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rﬁhféiiﬁféééﬁ£érﬁrébajofpfétenaeﬁoSfféélizar un- estudio sobre la
fféaﬁééién’Muralista de la Revoluci6n Mexicana en el periodo que
‘va dé’1910 a 1930, desde el ambito de sociologia 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-
duccibén Muralista de la Revolucitn Mexicana (PMRM) existen en la
- literatura, podemos sefalar que sobre esta etava existen diversos
escritos en los que se lleva a cabo variados tratamientos dél tema
y que en términos generales podriamos sefialar, los que van desde

(1)

los andlisis exclusivamente estéticos y descriptivos; los que

{2)

. hacen sus andlisis incluyendo elementos politicos y sociales;
hasta autores (los menos) que hacen en algunos de sus articulos al

guna referencia concreta a la PMRM bajo un tratamiento especifico

(3)

de la cultura. Es decir, la investigacifén sobre la PMRM bajo la

perspectiva cultural tiene relativamente poco de haber comenzado y
al parecer cuando més, se encuentran apenas algunos articulos com-

(4)

pletos, cuando no es s6lo una breve referencia en articulos que

tratan temas mis generales del arte y la cultura.(s)
S5in embargo, tanto los trabajos descriptivos como los
analiticos nos aportan valiosos elementos para quienes intentamos

hacer interpretaciones de sociologia de la cultura a través de la

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

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

(3) Como Filoteo Samaniego, Jorge Alberto Manrique, Francisco Stansty, Kubler.
(4} Como Jorge Juanes. ‘

(5) Como Carlos Monsiviis.



PMRM.

'“"'“”Ahoraibien, en lo gque reépéctala nuestros intereses inte, ,.;
‘lectuales por 1a'temdtica de-nuestra investigaci6n,diremos.que.son., : .
los siguientes: la causa por la cual se realiza este trabajo en-es. .-
"ta determinada ‘formacién econdémico-social es debido a que M&xico .;
'éé‘hﬁé&%%é”ﬁatrfh y ademds de ser el lugar que mejOor CONOCEMOS..-@S: -
el lugar que mejor deseamos conocer, por lo que es nuestro interés
analizar uno de los méds apasionantes procesos que se manifiestan
en esta regifn, es decir, analizar la PMRM con respecto a nuestra
‘'particular afinidad por el &mbito de la cultura.

Al realizar nuestra investigacién sobre México pretende-
mos ver qué caracteristicas especificas tuvo la Produccibébn Pict6ri
ca Muralista, de manera que podamos ver los matices particulares
“de la dindmica del muralismo en México y aunque no haremos un estu
dio comparativo, si podemos pensar y sabemos, que no es exclusiva

la forma en que se da esta produccién sino que tendrd algunos ele-
mentos comunes al resto de la produccién mural social-universal.

Respecto a nuestro particular interés por el &mtito de

"la cultura", éste se debe a que consideramos que es en este &mbi-
to en donde se integran los elementos mis ricos y mds variados de
una sociedad determinada y que ademds van conformando a cada paso,
a lo largo de la historia, nuevas formas vnarticulares que se forta
¥ecerd&n y dominarén a otras expresiones culturales m&s débiles o
‘que dééaparecerén para dar paso a otras nuevas formas de expresién
cultural! Por tanto, el tema de la cultura nos apasiona, porqgue Su.
dindmica adquiere m@ltiples matices, cambia, avanza o retrocede,
para vivir o quizé para sucumbir. Nos atraen las mutaciones y los

aconteceres en el dmbito de la cultura que tienen sus orfgenes en
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Vii;gfgfaéé;béwsagiéléé:aHsEréché 'Y tienen repercusiones en mani-
‘festaciones que adquieren formas concretas, especificas.

Ahora, en lo que se refiere al por qué nos interesé la
particular forma de expresién pictSrica es: por un lado, por una
inclinacién y un gusto personal por la pintura y por otro lado
porgue pensamos: a) que &sta es una forma concreta de la pléstica
en gue se expresa finalmente todo un proceso cultural que se vino
gestando a veces desde mucho tiempo atrés o sea porque es la reali-
zacidén viva de una serie de procésos abstracto—culturales que vinie

" ron formindose a veces lentamente; b) porgque es el alumbra-
niento de un momento determinado de la cultura que gueda como testi
monio pl&stico-concreto de un proceso abstracto-cultural.

El por qué dentro de la pintura, a la Pintura Mural: por
que, desde nuestro particular punto de vista es la expresién pictd
rica mis espléndida, la més espectacular, la md8s completa; pordque
es la expresi6n pléstica m&s monumental que conéretiza 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; porgue nos hace participar, penetrar,
formar parte de ese momento, al introducirnos en el universo (emo-
tivo de mil maneras) del mural, porque nos hace integrarnos a é1
tan solo con mirarlo.

Ahora, el por qué seleccionamos esta época del muralismo
nexicano se debe a que tanto en la historia de nuestro pais como ’
den£ro de nuestra produccién mural, es esta la etapa mis radical
en lo que se refiere a sus més extremos planteamientos sociales; la
més radical en lo que a la lucha popular se refiere. Tanto histéri-

ca como politicamente; es una etapa en la que tebricamente cuando
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menos; " se* plant¥an los-‘anhelos'delarclidse opfimida, en la que se
dan las luchds “Hor los ideales del verdadero pueblo -~aunque si bien -
es cierto’ sih™ céhseguir su real culminaci6n—; y por ser la més ra- -
dical es la qﬁé”para nuestros intereses’ resulta mds adecuada. Es
quizd por esta taracteristica, que segin nuestro parecer en esta
étapa es én dordé: a nivel cultural se ‘da“la mis importante discu-
sién tedrica de la nacionalidad y la cultura mexicana de tal mane-
ra que van a quedar seﬁalaéas las bases de la cultura mexicana,

que si bien es cierto tienen sus antecedentes ya con la Independen
"cia, sin embaigo, no es hasta la Revolucién cuando se consolidan

.los verdaderos y esenciales planteamientos de la cultura mexicana.




CINTRODUCCION

La presente inVestigacién pretende analizar a la Produccidn Mura-
lista de la Revolucibén Mexicana en el periodo gue va de 1910 a 1930.

v Dentro de los objetivos generales de nuestra investiga-
cibn, esti el entender a la Produccidn Muralista de la Revolucibn
Mexicana como una de las formas concretas de la produccidn cultu-
‘ral-social, asf{ como intentar analizarla aplicando hasta donde nos
fue posible algunos elementos del método materialista histSrico
.dialé&ctico.

Al considerar a la Produccidn Muralista de la Revolucidn
Mexicana (PMRM) una forma especifica de la produccidn cultural-so-
cial era necesario introducirnos en el émbito de sociologia de la

~cultura y en ese sentido consideramos vAlida la utilizacidn de la
PMRM como uno de los medios o fuentes para el anélisis socioldgico.
Es decir, nosotros utilizamos a la PMRM como un medio para ver ¢
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 sociol6gico es una
forma de ver al arte mas ﬂo la Gnica, ya que no debe de confundir-
se la interpretacidn o el significado sociolbgico de la PMRM con
su valor artistico, es decir, no intentamos ver en el andlisis so-
ciolSgico una sustitucidn del an8lisis artistico, reconociendo con

ello los limites de la sociologia en el anilisis del arte.(l)

(1) "Una de las mas sensibles insuficiencias compartidas por la sociologia del
arte con la explicacifn genética de las obras del espiritu se halla impli-
cita en.el intento de reducir a elementos simples un objeto cuya esencia
intima estd constituida por una complejidad. Toda explicacidn cientifica es



argo, a; pesarvdeuesta 11m1tac16nuencpntramos. que. caci

el arte ofr

(l)

mexicana mediante un andlisis que confrontard dentro de la PMRM:

los elemenédé”dé cultura nacional vs. los elementos de la cultura -
occidental; los elementos de cardcter popular vs. los elementos_de
'carécterhféﬁifgm o "superior", para 1o cual manejamos una contradic

cibn en nuestra investigacién que es la siguiente: La PMRM tiene de.
fundamental téhté:el hecho de muralismo como el hecho de ser mexi-

cana.

Es tan fundamental de la PMRM el ser una forma especifi-
ca de arte (nacional) como el mismo hecho de ser arte. Es decir,

estd en ella tanto el cardcter general —social, univérsal— como el

... £3 unida naturalmente a una simplificacidn del fendmeno que se trata de ex-
plicar... Si se destruye o ignora, en efecto, la complejidad de la obra ar-
tistica, el entrelazamiento de los motivos, la multivocidad de los simbolos,
la polofonia de las voces, la interaccidn 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, seria injusto hacer sdlo responsable a la sociologia de esta pér

dida. Toda indagacidn cientifica del arte paga el conocimiento adquirido con
la destruccidn de la inmediata y, en Gltimo término, insustituible vivencia
artistica". Arncld Hauser, Introduceidn a La Historia def Arte. EA. Guadarra-
ma, Madrid, 1973.

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

2l pdale sy ‘pPorqie no quieren rénunciaria’la ficcién de la .validez Jintemporal . del -,

pensamiento y del destino suprahistdrico del hombre. Aquellos, sin embarqo:
que ven ‘efl la sociologia sdlo un medio para un fin, sdlo el camino para un co.
nocimiento mids perfecto, no tienen motivo para negar ni.la importancia de. sus.

zar. Arnold Hauser. Op. cit., pp. 32 y 33.

nal’énh Sigie5 3 1a posibiliddd dé‘reflejar a la culturag.nacipnal. 5 1-

‘evidentes ‘1imites ni la significacién de sus posibilidades todavia sin realx-;‘
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oncreto 'y especifico—, y en ese sentido nos

carscter particular
intefégétgﬁéiizgé;en léuPMﬁMﬁféﬁﬁo‘el'reflejo de la cultura oceci-
dental como el refléjé de la cultura nacional. Consideramos que am
bos se encuentran en ella y gque no podriamos separarlos a tal gra-
do de encontrar en algunas de las obras de dicha produccidn elemen
tos de solo una de estas formas, ya que es precisamente esa la con
tradiccién contenida en ella y sin tal dualidad nos parece que la
PMRM no podrfa 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 conside
ramos que este periodo del muralismo en México tiene su propia di-
némica: ya que para 1910 con la Revolucidn Mexicana se da el prin-
cipal acontecimiento gue da lugar al Movimiento Muralista de la Re

‘volucibn 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 “discreﬁancias ideolbgicas", hasta que
puede decirse que concluye como tal, por 1930 con el rompimiento
del movimiento y la desintegracidén del grupo de los Muralistas de
ia Revolucidn Mexicana con la separacidn de Rivera, Orozco y Si-
queiros. A partir de ese momento el Muralismo de la Revolucidn Me-
xicana deja de existir como movimiento general, surgiendo diferen-
tes corrientes y concepciones sobre el muralismo.

Por otro lado, intentamos aplicar alghnos elementos del
método materialista histérico dialéctico para nuestro anflisis por
que consideramos que nos ofrece un método rigurecso y cientifico pa
ra intentar abordar la investigacidn concreta, es por eso que en
este trabajo nos planteamos realizar un andlisis de caracter histé

rico-concreto sobre la PMRM que aplique a nivel particular de nues
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de investigacién.
Finamente digamos cuales fueron las etapas de nuestra in
vestigacidn con las que tratamos de alcanzar los objetivos hasta . -

.aqui planteados:

En primer lugar realizamos la investigacidn histérico-

concreta; paralelamente fuimos realizando el estudio y disefio meto

dolégico de nuestra investigaci®n. Posteriormente y en base a nues

tros conocimientos tedrico-metodolégicos, empezamos con el disefio
de un apartado tedrico-metodol8gico que por otro lado regresaba y

revisaba el marco hist6rico de nuestro tabajo para tratar de conse

guir que nuestros conceptos efectivamente pudieran reflejar lo més
preciso posible el proceso estudiado. En ese sentido supeditamos I
el marco tebrico a un segundo lugar, poniendo en primera instancia
el método. Una vez habiendo hecho claro en este apartado nuestro
método de estudio, las categorias vendrfan a completar o enrique-
cer la explicacibn de nuestra investigacidn hist6érica de una mane-
rd int‘e‘gfal;"(lJ para concluir regresamos al andlisis histbrico aho_ in:;

ra'para explicar con nuestras categorias el objeto de nuestro estu

7

dio.

‘Consideramos importante sefialar que para esta investiga- ... -’

(1) Tanto a nuestra metodologia como a nuestra investigacidn histérica.

B

-2}

ot ggnty - brae e Sp—an ROy PP
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”'Eibn'hﬁest”éfhﬁéffadd*téérico—metodolﬁgico es-en-mucho -una-forma

de conclusién de nuestro trabajo. Una vez habiendo dicho esto, ha-

gamos explicitas las partes de nuestro trabajo, en las que expusi-

mos nuestra investigacidn:

Capitulo I.

Capitulo II.

Capitulo III.

Capitulo 1V.

-

Apartado tedrico-metodoldgico.~ Con varias seccio-
nes metodoldgicas y otras de formulacidn tebrica.
Antecedentes.- Considerados a partir de la Indepen-
dencia, tratande elementos hist6ricos, cultura-
les y especificamente sobre la Produccifn Muralista
objero de nuestro estudio.

La plastica mexicana de la segunda mitad del siglo
XIX v principios del siglo XX.- Considerando el de-
sarrollo de las distintas dreas de la pldstica en
relacidn con la produccidn pictérica.

La Produccidn Muralista de la Revolucidn Mexicana
1910-1930.~ Considerando algunos elementos histéri-
cos de la Revolucidn Mexicana y de la cultura; una
seccibn especifica sobre el Movimiento Muralista de
la Revolucidn Mexicana y otra seccidn sobre la Pro-~

duccidn Muralista de la Revolucidn Mexicana.

Para terminar apuntamos algunas consideraciones finales

sobre nuestra investigacibén.
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DCAPITULO T~ o

APARTADO TEORICO-METODOLOGICO -

3 a"mmd'a ‘mateniabista histénico diakletico y ruestra investigacidn. - 4 .

vestigacidn concreta. -
Enfrentarse a la "aplicacién del mé&todo dialéctico de
Marx a la Investigacidén concreta en ciencias sociales", es algo

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

mismos autores marxistas incluso ya desde la &poca en que escribe

el mismo Marx.’

Lo que aqui nos interesa, es hacer presentes alqunos as-
pectos de esta polémica gue se refiere él cuestionamiento de ¢cudl
habria de ser la manera de conseguir en mayor medida "la correcta
aplicacién del método dialéctico‘é la investigacidn concreta®?.
Pensamos que esta polémica no puede ser ignorada por quienes inten

tamos comprender y aplicar este método a la Investigacidn concreta

en ciencias sociales, ya que esto equivaldria 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 "investigacidn concreta" consideramos ne

cesario per lo menos hacer una breve mencidn a ella.

" “AhSra bien, hablando-de esta discusién que ya no es muy

(1)

nueva -nos: dice- Pietranera— * podriamos comenzar sefialando que ya .

(2)

se+ingquietaba porque su método de estudior:.

no habia sido comprendido correctamente:

(1} Ref. en el libro Estudios sobre el Capital, el articulo de Giulio Pietrane-
ra "lLa Estructura L8gica del Capital". Ed. SXII, México, 1981.

(2) En el postfacio a la segunda edicidén de E£ Capital.




“El MEtodo aplicado en YE]‘Capital' ha sido poco comprendido, como
lo @emuestran ya' las apreciaciones contradictorias entre si acerca
del mismo". (1)

Hacemos mencidén de &sto, para sefialar que incluso se ha-

ce una diferencia entre: el "Método Marxiano"(z)

y el Método apli-
cado por los "autores marxistas", es decir: el "Mé&todo Marxiano"
aplicado directamente por Marx en sus obras, y el "M&todo de los
autores marxistas", que en diversas ocasiones, no consiguieron apre
hender : correctamente el Método Dialéctico de Marx.

: Para sefialar esta falta de comprensitn del Método, haga-
‘mos referencia a un ejemplo citado por Giulio Pietranera respecto
a un autor marxista; Eric Roll: [?Pero vemos lo que afirma ei max-
xista Roll. Subrayando la importancia de la Einleituing de 1857, a
la contribucibn a la critica de la Economia Politica (1859), Roll
. caracteriza al método marxiano de la siguiente manera: "Marx no so
lo procura constantemente relacionar los conceptos econfmicos ele-
mentales, tales como el valor, etc., con las condiciones de la pro
duccidn capitalista, sino que también sigue el proceso histdrico,
gue ha conducido al capitalismo moderno y muestra las formas de
existencia anteriores més primitivas, de esos conceptos econdmicos.

Este M&todo hace que 'El Capital' sea muy diferente de
la mayoria de los tratados de Economia, que siguieron a Ricardo".
Y agrega 'puede encontrarse cierta semejanza con el M&todo 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 teorfia econdmica, la historia de la

(1) Karl Marx. E£ Capllaf, epilogo a la segunda edicidn. Siglo XXI, México,
1975, p. 17.

(2) Giulio pPietranera. Op. cit.



Eor{qonsiguiénté dice Pietranera: Roll "no hace m&s que
‘péﬁéfagn}é?idencia'el 'esfuerzo' realizado por Marx, para relacio—
har,los conceptos econdmicos elementales...; pero lo que Roll no
especifica —aunque este sea ‘el punto delicado y verdaderamente in-
teresante de toda la cuestidén— es el modo particular con el que
Marx, precisamente en la Einleituing 'relaciona tales conceptos‘Q)

Asimismo —sefiala Pietranera—, Roll no utiliza "suficien-
temente la metodologia de Marx" en su "Historia de las Doctrinas
Econfmicas" y no consigue hacerlo ya que "no ha logrado extraer to
das sus peculiaridades, ni comprender todos sus refinamientos y su
infinita riqueza en resultados. No intenta esclarecer las 'analo-
gias formales' que menciona, ni poner en evidencia las diferencias
sustanciales, gue caracterizan las obras que compara con 'El Capi-
tal': La riqueza de... (etc). Falta en una palabra, la caracteriza
cidén de esos otros tratamientos. Y como ocurre con frecuencia, el
problema es ofrecido como solucién".(s)

En este mismo sentido sigue Pietranera, criticando 1la
aplicaciétn incorrecta del m&todo dialéctico marxiano a las cien= -
c;as sociales, sefialando una "falta de conciencia metodoldgica de
la iﬁvestigacién" y un "divorcio" entre la metodologia de investi-
gacibn y la "investigacioén cientifica concreta"; asimismo, sefiala
los andlisis "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) Ibidem., pp. 45-46.
(3) Ibidem., p. 46.
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ricisﬁasﬁlébﬁéies.él caéé de Schﬁmpeter en sus anflisis econbmicos.
' deo,éétbﬁﬁgéﬁiiéVA:éppensar en la enajenacidn tedrica; la falta de
‘desarrollo metodolégico en gemeral; la falta de creatividad y la
“falta de aplicacién correcta del Método Dialéctico a la Investiga-
cidn Concretaf "incluso dentro de los mismos autores marxistas".
Pietranera aporta su punto de vista sobre la discusién del proble-
ma de la aplicacidn del Método Dialéctico a las ciencias sociales
al plantear la necesidad de integrar la metodologia con la teoria
en las ciencias social y con la realidad concreta;aprehender la rea
"lidad concreta para que mediante una determinada metodologia de
anilisis, se exprese en una determinada teorfia en ciencias sécia-
les. De aqui surge la necesidad de plantear el interés de seguir
el "Método Marxiano", mediante lo que Pietranera llama "una exacta
- toma de conciencia del M&todo Marxiano de investigacién" para tra-
tar de "limitar el divorcio entre‘investigacién metodolégica e in-

vestigacién cientifica concreta",(l)

al mismo tiempo propone "pose
sionarse de la estructura légica de 'El Capital', para proceder a
lo que se llama una critica profunda y radical pero cientifica de

(2)

'la economia (y la sociedad) burguesa contemporénea'; asimismo,
plantea la necesidad de comprender el Método-Légico de "El Capi-
tal”, entendiendolo como una relacibn de la teoria interconectada
con una estructura de conjunto, "una estructura tedrica del todo
en su conjunte". Finalmente hace algunos sefialamientos de la forma
cibén e interrelacitn de las categorias en "El Capital", asf como

del carécter histdrico de las mismas.

En este mismo sentido, nos parece valioso mencionar el

" (1) cf. Pietranera. Op. cit.
(2) Ibidem., p. 25.



“an&lisis
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e Claudio; wdio critico

déiiMétbdQ Dialé6ticde§r ‘ ntos‘fundamenta-

les: el orden légico;‘léld/ o.de las contradiccio-

nes; la relacibn, organizac historicidad de las ca=-

tegorias para el andlisis teér el cardcter cientifico de 1la

Metodologia para la °b5¢¥Va§i§V{§§ 10S procesos sociales.
Podriamos aqui seguir haciendo mencidn de diversos auto-
res que toman posiciones criticas para iograr plantear metodolo-
gias para la investigacibn concreta con una dptica "Marxiana", pe-
ro no es nuestro interés, ya que ademds 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 "investiga-
cidn concreta", que pretende utilizar el método dialdctico marxia-
no el cual se ve fuertemente distorsionado por los métodos positi-
vistas de anflisis; deseamos tomar en cuenta los aspectos del méto
do que nos sefiala Pietranera a través de los dos autores expuestos,
para ser considerados a la hora de disefiar nuestra metodologia de
investigacién. Siguiendo en este sentido, pero tratando ya un tema
que nos acerca al 4rea especifica de "nuestra investigacién concre
ta", nos referimos al método del materialismo histdrico dialéctico
bgjo la perspectiva de la Cultura. A ese respecto nos ha parecido
que Luis F. Bate(z) hace algunos seflalamientos de valor gue recoge

remos para nuestro trabajo en el apartado que sigue:

(1) En su libro Llecciones Sobre el Capitufo Sexto (inédito) de Maxrx". Ed. Era,
México, 1976.

(2) En su libro Sociedad , Foumacifn Econdmico-Socinl y Cultuna, Ediciones de
Cultura Popular, Coleccién “Pensamiento Social', México, 1978.

&
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iAﬁ} El método yfla'cétégorfaféﬁlfufa.:«1

Ahéra.bien,.ei Eratamiénté'dé”ia Cultura por medio del
método materialista histéricqldiaiécéico no estd resuelto actual-
mente y cabe seflalar que los autores clésicos del marxismo apenas
dejaron algunas lineas que tocaban de manera indirecta este &mﬁ.(n

En este sentido, al plantearnos resolver esta parte de
nuestra investigacidén nos enfrentamos con una inmensa cantidad de
informacién, de tal manera que pbdria haberse dedicado toda una te
'sis que planteara el estudio metodol&dgico de la Cultura y aln mis
especifico, de una rama de la Cultura. Lo que si resulta posible
para esta ocasién es el plantearnos realizar una investigacién his
tbérico-concreta, que pretenda utilizar en alguna medida el mé&todo
materialista histdrico dialéctico.

Tomando en cuenta nuestro interé&s por la Cultura, pudi-
mos observar que el "manejo concreto® de nuestra informacifén empi-
rica nos llevaba a la inferencia tebdrico-metodoldgica para inten-
tar realizar nuestro andlisis. En este sentido nos decidimos por
‘intentar resolver de manera concreta un "apartado tefrico-metodold
gico" que nos solucionara para esta particular investigacién nues-
tros métodos y conceptos, de tal manera Que quedara firmemente apo
yada nuestra investigacidn concreta con un marco tedrico-metodold-
gico que permitiera entender la dindmica de la rama de la cultura
objeto de nuestro estudio (del muralismo) para nuestro andlisis
del periodo estudiado (1910-1930), en nuestro concreto universo de

estudio (México).

(1) Ref. a través de estudios sobre el Estado y la Nacién, por ejemplo. Lenin,
Rosa de Luxemburgo, Marx y Engels.



permltan una expllca 16n preClsa del proceso estudiado, aclarando

que no es nuestro 1nterés hacer una tGSlS bésicamente tedrica, si-
no al revés: hacer una tesis fundamentalmente de cardcter histdri-
co. Ahora bien, para conseguir este propbsito tendriamos que pen-

sar en categorias que correspondieran exactamente al proceso estu-

diado, es por eso que para crear nuestro marco tedrico, una vez ha

biendo revisado a diferentes autores, decidimos que en primer lu-
gar la aplicacidn correcta de las cgtegorias deberia depender de
la manera en que harfamos nuestro énélisis, por lo tanto supedita-
mos el marco tebrico a un segundo lugar, preponderando en primera
instancia "el método", dado que una vez siendo claro el método de
nuestro estudio, las categorfas vendrfan a completar o a enrigue-
cer la explicacidén de nuestra investiéacién hiétérica de una mane-
ra integral tanto a nuestra metodologia como a nuestra investiga-
cibn histérica, es decir, pensamos en categorias que nos explica-
ran exactamente esta particular investigacién histérica, y no sélo
utilizamos un marco tedérico impuesto que sdlo hubiera logrado ané-
liéis rigidos y poco cercanos a "nuestra realidad".

Paré‘llegar a la seleccién de las categorias revisamos a
diversos autores y en nuestro apartado tedrico sblo haremos refe-
rencia a los que nos parecieron mis relevantes.

Para Jjustificar adn més la razdn de no separar los ele-
mentos teSricos de los elementos metodolSgicos, haremos una peque-

fla referencia a Lenin.

'
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Ahora blen,ial comenzar con los con51derandos de nuestra
metodologla partlcular de lnvestlgac16n, pensamos que para resol-
ver el tratamiento especifico de la Cultura al realizar nosotros
una investigacidn 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 Revolucibn Mexicana), no podiamos dejar de considerar a

(L)

Arnold Hauser quien es uno de los mds importantes autores que
tratan precisamente esta problemitica.

Hauser plantea una serie de puntos metodoldégicos bésicos
para el estudio de la historia del arte, de los que retomamos algu
nos para nuestra investigacidn por parecernos mids relevantes. Este
autor comienza situando, en primer lugar, a la investigacidn en
Historia del Arte “como una de las formas de la historia", y para
el estudio de la historia &l plantea como "necesario" el mé&todo so
ciolbgico cuando nos dice:

"... es necesario el método socioldgico en la historia del arte co-

mo lo es absolutamente en la historia de las obras del espiritu. A

la vez sigo siendo también consciente de los limites del método so-

cioidgico. El principio sobre el que descansaba y sigue descansando

mi exposicién podria formularse con la midxima simplicidad, diciendo

que, para mi, todo en la historia es obra de los individuos, pero

que los individuos se encuentran siempre temporal y espacialmente
en una situacidén determinada, y que su comportamiento es el resulta

do, tanto de sus facultades como de esta situacidn." (2)

Nosotros en este sentido planteamos realizar una investi

'gacién de cardcter bidsicamente histérico-sociol6gico y dentro de

-este &mbito pretendemos un andlisis a través del método materialis

(1) Arnold Hauser. Introduccidn a £a Historia del Arte, EA. Guadarrama, Madrid,
1968.

(2) 1bidem., p. 10.
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tavdiaiéct esear caer en la ortodox1a marx1sta que conlle

va a an&

- es tan s

1s rlgllos.,Con51deramos que nuestro objeto ‘de. estudio

de los medlos o fuentes para el analls1s socioldgi

ya que como el mismo Hauser indica:

"Hoy somos testigos de la hora dedicada a la interpretacién sociold

gica de las creaciones culturales. No es la (ltima hora ni ha de dg

rar cternamente. 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 andlisis so-

cioldgico se basa en la relacidn que pudimos observar a través de

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

lo espiritual:

material®

“Baste aqui con la observacidn de que el aislamiento de la esfera
de -lo espiritual, de todo contacto con el ambito de lo material,

‘aislamiento en gque estas gentes tanto interés ponen, es sdlo, en la

mayoria de los casos, una forma de defensa de posiciones privilegia
das."(2)

En este sentido pero ya haciendo la relacidn entre "lo

y el arte, nos continfla diciendo Hauser:

"Es indiscutible que la obra de arte posee su propia ldgica inmanen

te y que su peculiaridad se expresa de la manera mads clara en las
relaciones estructurales internas entre los distintos estratos y
elementos formales de la obra... los defensores de £'arnt pouwr £L'ant
-y de ellos se trata aqui— no afirman tan sSlo que el efecto estéti
co es totalmente autdénomo y descansa en la plenitud microcdsmica de
la obra, sino también que toda referencia a una realidad indepen-
diente de la obra destruye irreparablemente la ilusidn estética.
Asi formulado, esto puede ser cierto, pero es preciso no olvidar
que esta ilusidn no representa de ninguna manera el contenido total
de la obra artistica ni representa el fin exclusivo, ni siquiera el
mis importante, de la labor artistica. Porque si bien es cierto que
para penetrar en el circulo midgico 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 mas o menos directamente. La grandeza del arte consiste en
una interpretacidn 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, mds imperativo y mds cierto." (3)

{1) Hauser, Op. cit., p. 14.
{2) Ibidem, p. 15.

{3) Ibidem,

p. 15,
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cd, sino querés‘ﬁﬁiliéérva esta particular forma de arte que inveg}
tigamos como un medio para el-andlisis soéiolégico de una cultura
determinada. Veamos gue nos dice Arnold Hauser al respecto:

",.. la obra de arte nos aparece como un simple vehiculo de la expe.
riencia, como una vidriera o una lente sobre las que resbala la
atencidén y que s8lo tienen el valor de medio para el logro de un
fin. Pero asi como es posible fijar la mirada en el cristal de la
ventana y concentrar la atencidn en su estructura, haciendo abstrac
cibén del paisaje que se extiende mds alld, asi también es posible,

\ se ha dicho, entender la obra de arte como un conjunto formal inde-
pendiente, concluso en si mismo y "opaco", aislado de toda relacién

, 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 estd hecha para mirar ha
cia el exterior."(1)

Por lo tanto, nosotros utilizaremos a la produccién mu-
ral de la Revolucidn 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 funcién
en la sociedad, éste es "un instrumento" de la cultura:

"... en épocas de relativa sequridad o de alienacién del artista,
el arte se retira del mundo y se nos presenta como si existiera sé-
lo por si mismo y por razdén de la belleza, independientemente de to
da clase de fines practicos. Pero adn entonces, el arte cumple todg
via importantes funciones sociales al ser expresién del poder y del
ocio ostentativo. M&8s aidn: el arte fomenta los intereses de un es-
trato social pox la mera representacidn y por el reconocimiento ta-
cito-de sus criterios de valores morales y estéticos. El artista,
que es mantenido por este estrato social y que pende de &l con to-
das sus esperanzas y perspectivas, se convierte involuntaria e in-
conscientemente en portavoz de sus patronos y mecenas."(2)

Pasaron miles de afios desde que existen las culturas de

las sociedades para que gse formulara una teoria clara y precisa so

(1) Hauser, Op. cit., p. 17.
(2) Ibidem., p. 18.



bre la condicién :ideolégica’l) de la obra artistica.

g~.;.iestecir,uhasta'quecse expresara e¢l pensamiento de que cons-
_=iiciente o-inconscientemente el arte persigue siempre un £in prictico
o sy les  propaganda clara o encubierta.".(2)

“"Marx es el primero que expone que los valores espiritua
les son. armas politicas:
"gSeglin €1, toda obra del espiritu, todo pensamiento cientifico y to
da representacidén de la realidad tienen su origen en un cierto as-
pecto de la verdad determinado por los propios intereses y desfigu-
rado por la perspectiva, y mientras la sociedad siga dividida en

clases, sdlo serd posible esta visidn unilateral y perspectivista
de la verdad." (3)

2, EZ método de nuestra investigacidn.

Una vez gue hemos expdesto algunas de las condiciones
fundamentaies que rigen el disefio de nuestra metodologia especifi-
ga_de investigacidn, procedemos a explicitarla:

En primer lugar, diremos que dividimos nuestra metodolo-
gia en 4 puntos fundamentales:

‘a) El objeto de nuestro estudio;

b) lo agéfracto y lo concreto en nuestra investigacibn;

c¢) algunas notas sobre las cafegorias;

d) la dialéctica y la produccién muralista de la Revolu-

cién Mexicana.

(1) Este concepto serd explicado en el Marco Tebrico.
(2) Arnold Hauser. Op. cit., p. 19..
(3) Ibidem., p. 19.
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Para deflnlr nuestro ob]eto de estudio hemos de sefialar

fque con51deramos dos aspectos- 1) Desde el punto de vista metodold
glco- para esta parte rev15amos los textos que se pueden conside-

(1)

rar como bisicos para los planteamientos marxianos del Método;

(2) (3)

consideramos las aportaciones de Pietranera v de Hauser para
abordar nuestro tema. 2) Desde el punto de vista de nuestra "inves
tigacibn concreta", nos basamos en diferentes obras gque hacen un
andlisis hist6rico sobre el Muralismo Mexicano.

Ahora bien, definamos nuestro objeto de estudio, es de-
cir, difinamos metodolbgicamente a la "produccidn muralista ae la
Revolucidén Mexicana, 1910-1930".

Hemos de empezar a definir nuéstro universo de estudio

(4)

refiriéndonos a la produccidn, pero a la produccidn cultural,
que ademds ha de ser una produccién social, es decir una produc-
cibn cultural social (produccidn de la cultura de los hombres en
sociedad) . Dentro de este todo, que es la Produccibn Cultural So-
cial, nosotros hemqs de referirnos a una rama especifica de 1la Cul
'tura que es el Arte, y dentro de &ste a su vez a una rama particu-

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

tima a la corriente pictérica Muralista.

(1) La Introduccidn General a la Critica de la Economia Politica de 1857; el
prélogo a la primera edicién de EL Capital y el Capitulo Primero del mismo.

(2) Pietranera. Op. cit.
(3) Hauser. Op. cit.

(4) En la introduccidn del 57 Marx empieza hablando de la Produccidn y deja cla
ro que su universo o dmbito de estudio en EL Capital serd la produccidn ma-
terial; ademis hace un sefialamiento importante que es el hecho de conside-
rar a la produccidn como social (produccién socialmente determinada, produc
cidn de individuos en sociedad). Ref. Introduccidn General a fa Critica de”
La Economia Politica, op. cit.
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forma de ésta;ﬁes.decir heﬁo_  hacer nuestro estudio en una de-
' ‘ (1)

terminada formacibn socioeqbnémi;a que“es ME&xico.

No pretendemos hacer afirmacioneé‘categéricas sobre 1la
repeticién de estas formas de igual manera que en los demds paises
ya que por las caracteristicas especificas de nuestro pais, se da-
ian matices especiales a la forma en que se desarrolla la dindmica
de una rama de la produccibn cultural social en particular.Aunque
tampoco podemos decir gque nada en cémﬁn tenga con el resto de la
produccién cultural social universal., Lo que si es cierto, es que
aqui y ahofa, ésto es algo que sblo puede quedar sefialado como un
punto a profundizar posteriormente,sin que por ello podamos presu-
mir que necesariamente quedard solucionado. '

Haciendo un poco de resumen sobre los puntos hasta aqui
mencionados, digamos que vamos a considerar a la produccién pictd-
rica muralista en México como una rama de la produccidn cultural
sociél m(—:'xicana,(2 cosa que aln sigue siendo muy amplia. Asimismo,

ahora para concretar seflalaremos que esta rama de la produccidn

(1) Marx, una vez dejando sentado en la Introduccién del 57, que ha de estudiar
a la produccidn material en el Modo de Produccidn Capitalista, en el Padlo-
go a La Prnimera Edic.idn de EL Capital, hace claro que este andlisis lo hara
en una determinada formacidn socioecondmica que es Inglaterra, y la causa
por la cual estudia este pais es porque Inglaterra en esos momentos es el
pais en el que el capitalismo es mds desarrollado; en donde surge cl capitg
lismo y en donde se di, en su forma cldsica y por lo tanto es en esta base
nacional en la que Marx estudiard sus leyes y tendencias y en estc sentido
sefiala... se podrd ver claramente el futuro del sistema de produccidn capi-
talista para otros paises. Ref. Pndlogo a la Prinera Edieddn... op. cit.

(2) Para aclarar este punto hosotros tendriamos que dejar claro si es que la pro
duccidn pictérica del muralismo mexicano en sus distintas etapas fue realmcn
te una produccidn social e fue un producto individual o de un determinado

s

3]



social en México ha tenldo un desarrollo en el cual ha habido dife

(1)

rentes etapas, y la etapa en_la qual*nosotros profundizaremos
nuestro anflisis es la de la Prddu&eiéh Muralista Mexicana de 1910
a 1930. Bs decir, dentro de las diferénfes etapas de "evolucidn"
‘histérica del muralismo, nosotros trataremos de explicar con mayor

(2)

profundidad esta etapa conoccida por varios autores'“'como la del Mu-
ralismo de la Revolucibn.

Finalmente hemos de decir que dentro de nuestro universo
concreto de estudio, gue serd la produccién social muralista mexi-
‘cana de la Revolucién (o sea el cfimulo de murales producidos en es
ta determinada sociedad y en el periodo senralado) y el mural'indi—

(3)

vidual como la forma mis elemental de esa produccién , por lo
tanto nuestra investigacidn ha dedicado un lugar importante al mu-
. ral dentro de la produccidn social del muralismo mexicano.

Para este anilisis habremos de definir al mural y para

esto necesitaremos explicar primero cudles son los elementos que

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

(1) En este sentido, en la Introduccidn del 57, al hablar de la Producciédn,
Marx hace mencién de que en su estudio ha de referirse a una determinada
etapa histdrica de la Produccidn, a una etapa de desarrollo de la produc-
cidn social. Ya que sefiala la existencia de diferentes grados de avance en
el desarrollo de la produccifn, y exactamente, Marx lo que hari es estudiar
a la produccidn material en una de sus etapas que es el Modo de Produccidn
Capitalista o sea la produccidn durante la etapa capitalista.

(2) Pintura de La Revolucibn Mexccana Fondo Editorial de la Plistica Mexicana,
México, 1962.

(3) En el Capitulo Primero de EL Capitaf, “"La Mercancia", Marx empieza diciendo
que "la riqueza de las sociedades, en los que domina el Modo de Produccidn
Capitalista, se presenta como un enorme ciimulo de mercancias, y la mercan-—
cia individval como la forma mids elemental de esa riqueza". Cita p. 43, Ed.
Siglo XXI, México, 1975. Op. cit.

Por lo tanto su investigacidén va a comenzar con el anilisis de la mercancia.



lo convierte en tal, ¢

lqs;eleméﬁﬁoéjg@é ‘éﬁﬁéien una pintu-
ra mural?; pafa;l;¢gar a deéiﬁiﬁé§ £§rdeﬁ£Qpé»eé uﬁvMufal Mexica-’
no?, y despu€s ¢Qué es un Mural Mexicano‘de la Revolucién?, o sea,
éQué distingué a un Mural Mexicano como un Mural de la Revolucién

a diferencia de los otrés murales mexicanos?

Podriamos adelantar aqui gque un Mural Mexicano es una
forma particular de manifestacibén de la produccifén cultural social
en México, es decir, es una forma de arte regional o nacional con
éspecificidades nacionales, regionales o locales; es decir con es-

-pecificidades de la formacién econdmico-social Mexicana. Despu€és
llegaremos a decir que ademds un Mu£al Mexicano es una de las for-
mas de expresifn del arte universal.

A la pregunta de ¢qgué es un Mural Mexicano de la Revolu-
cibn? podemos adelantar que primerc serd una forma de expresitn
particular de la produccidn cultural pictérica éocial mexicana, en

una época determinada, 1910-1930,(2)

con las caragteristicas e in-
fluencias tanto nacionales como universales de ese momento, que pa
ra entender al Muralismo Mexicano de la Revolucién seran esencia-
les, y en segundo lugar llegaremos a entender que esta forma de mu
raiismo no es mds que una de las formas universales de expresién,

tanto del arte pictérico universal como del momento cultural so-

cial universal.

(1) Marx, en el Capitulo Primero va a definir a la mercancia, y para entenderla
explicita los clementos que la convierten en tal, que son: el valor de uso...
Ref. Op. cit.

(2) Que para nosotros serd la produccién Mﬁralista de 1910 a 1930.




nvestigacién. .

i6n se- hace necesario hacer

algunas aclaracit eles de abstraccién que pensamos

deben sef‘mAnéjadp »darg¢laﬁidad al tratamiento de nuestro te

ma.

.Al Haﬁlﬁklaé;ia produccién Mural en México, para enten-—
der su dindmica eé ﬁécééario recorrer las fases de desarrollo de
la misma o bien aclérar a cuél de las etapas de desarrollo de la
préduccién Muralistéf@exicéﬁa hemos de referirnos. Pero sucede que

todas las épocas. de ié"todhéCién social Muralista Mexicana tiene

en comfin ciertos ras pbfilo tanto hablar de produccifén mural

¢cién, de lo gue en comfin de todas las

(1)

épocas tiene dicha producciofi.

seria hablar de uﬁafabé;
» Ahora bien, lo gque constituye
una determinada época de la produccién Muralista Mexicana, es pre-
cisamenté la diferencia de estos elementos generales y comunes, y
estos iltimos nos llevan a tratar de entender la esencia de la pro
duccibn mural, habiendo aqui de sefialar los elementos comunesjzf
Psr lo tanto, se hace evidente sefnalar 1la necesidad de
llegar a la esencia de la produccién victérica mural, tra
tando de encontrar cudles son las caracteris£icas esenciales a ni-’
vel general y tratando de sefialar para la etapa estudiada las espe
cificidades del Muralismo, que con precisamente los que los distin

(3)

guen entre si. Sacando los elementos comunes o caracteristicas

(1) Ref. Tntroduceidn del 57. Op. cit.

(2) "Todos los estadios de la produccién tienen caracteres comunes que el pensa
miento fija como determinaciones generales, pero las condiciones generales
de la produccidn son abstracciones a nivel modo de produccién".

(3) Aqui podemos indicar que Marx va a llegar a la esencia de la produccidn —se
fiala en la Introduccién del 57— eliminando las caracteristicas particulares
de cada etapa (o especificidades); va a llegar a los rasgos comunes de la
produccidn en sus diferentes etapas de desarrollo y posteriormente hard lo
mismo para una determinada etapa de la produccién, es decir, tratard de en-



generales del Mgrallsmo d 5 (MRM); podriamos

llegar a los elementos e Mexicano, que aho-

ra podemos adelantar‘tre

mento dm nfdél‘Mural es la

funcién de transmlslén deA :“f(de dlferentes 1deologias) 22)
el hecho de ser obras de arte Y 39) el ser una forma de arte nacio
nal, regional o local. Haciendo hincapié o profundizando en el ani
lisis de una época determinada del Muralismo Mexicano, nodriamos
sefialar las diferencias del Muralismo con las otras etapas, pudien
~ do ver, mediante un cuidadoso andlisis, las caracteristicas esen-
ciales del Muralismo Mexicanb Contempordneo, asi como las similitu
des de este Muralismo con los de las demds etapas (o sea las carac
terfsticas generales a nivel Muralismo Mexicano), de este filtimo
punto podemos seriar en comfin el hecho de que el Muralismc Mexicano
de la Revolucién Mexicana al igual que todo el Muralismo Mexicano
es arte universal y es arte nacional. Ahora bien, trataremos de

’ 6rganizar un poco los dos niveles de nuestra investigacidén maneja-

+

dos hasta aqui. Hablemos de un nivel abstracto y de un nivel con-

(1)

creto en nuestro trabajo.

... contrar los elementos esenciales de la produccién en el Modo de Produccidn
Capitalista. Ref. Op. cit.

(1) Respecto a los niveles de abstraccién dentro de la investigacidn, Marx, en
la Introduceidn del 57, al exponer el Método de la Economia Politica, hace
una diferencia importante: El se refiere a que en Ef Capital, va a manejar
un nivel abstracto (las abstracciones teSricas generales) y un nivel con-
creto (la realidad histdrica estudiada), este Gltimo serd un tanto abstrac-
to-concreto, ya que ambos niveles serdn parte de el pensamiento abstracto-
concreto, serd la realidad que se reproduce en nuestra mente, lo concreto
analizado anteriormente en nuestra mente ha de ser verificado por un marco
tedrico referencial del cual se partird, para de &l hacer abstracciones y
llegar a lo abstracto mismo, con lo cual se llegard al final del proceso,
a encontrar la esencia de los fenomenos; y mediante un proceso de sintesis
trataremos abstractamente de aprender la realidad y por medio de las cate-
gorias reproducir imaginariamente nuestro universo de estudio.

B



El Nivel Genérél o abstracto a través de nuestro marco
tebrico estudia.arl§ perﬁéci6n Muraiista'Mexicana en sus diferen-
tes etapas, comd un todo con rasgos comunes o esenciales en sus di
ferentes partes {(gue como ya mencionamos, adelantamos que lo esen-
cial de la Produccién Muralista Mexicana es el ser una particular
forma de cultura que es el arte; el ser arte nacional y el tener
una funcién de transmisién de ideologia); aquf y en un nivel menos
abstracto, tratamos de relacionar esta rama particualr de la pro-
duccifn cultural de esta determinada formacidén econémico-social
con la misma rama (o sea la éroduccién Mural) a nivel universal,
para tratar de ver los elementos comunes y las diferencias éigni—
ficativas sobre todo a través de los elementos culturales determi-
nantes.

El nivel concreto o especifico de nuestra investigacién
tratard de hacer un andlisis a nivel de la Produccién Muralista de
la Revolucién Mexicana 1910-1930, en el cual tratamos de encontrar
las especificidades del Muralismo en esa &poca particular. Final-

mente, al hablar de estos dos niveles hagamos una pequena refle-
xién.

En el caso del nivel més abastracto o general debemos ex
presar que el Muralismo Mexicano es una corriente pictérico que no
es més que una rama de la pintura que queda englobada dentro de la
produccién artistica social finalmente universal, es decir una ra-
ma de la produccién cultural social que ha pesar de tener ciertos
rasgos especificos que se refieren a una base nacional forma parte
de un todo que es la produccién mural universal, la produccién pic
t6rica universal y la produccién cultural social universal. En es-

te sentido pensamos hemos de llegar a tratar cuando menos algunos



(1)

elementos sobre}la;teorié qél;a;téva”nivelfabstraéto.

‘Ademds aqui hemos dé'mencionariquefélrhablar del Muralis

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

del arte, tambiépia una'ré@a‘del arte de una determinada formacién

econémico—soéiéi:y.ri:ésté‘ééntido hemds de tratar temas como el
arte‘nacionaiLQQeyﬁQ es més que uha de las formas en.las que se en
cuentra el arté én la réalidad; es decir el arte producto de una
determinada y particular cultura "lo mexicaﬁo".(Z)

Ahora bien, en lo que respecto al nivel concreto de nues
tra investigaci6n, al profundizar en la época del Muralismo de la
Revoluci6n Mexicana nos referiremos a las caracteristicas especifi
cas del muralismo en ﬁna época determinada y aqui veremos gque el
MRM ademds de ser arte es arte nacional. Trataremos temas como "lo
mexicano de 1910-1930", la forma de expresifén particular de la pin
tura de ese periodo, la forma de expresién particular del arte na-
cional del perioao, etc.; la forma de expresidn pérticular del Mu-
ralismo de la Revolucidn 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 sintesis planteado, se podrfa llegar a encon-

..trar elementos que nos ayudarian a diferenciar entre la apariencia

(1) Cosa que definitivamente no es fadcil. éQué es el arte?...

(2) En estos puntos trataremos de definir ¢Qué es cultura? ¢Qué es cultura nacio
nal?éQué es cultura nacional mexicana? ¢Qué es arte nacional? ¢Qué es lo na-
cional? éQué es arte nacional mexicano? ¢Qué es lo mexicano?.

(3) Aqui tambi&n surgen varias preguntas, algunas de ellas son: ¢Por qué el Mura
lismo de la Revolucidn Mexicana es arte? éPor qud el MRM es arte nacional?
¢Qué es lo mexicano contempordneo 1910-1930? éCudl es la forma de expresién
particular del arte de la Revolucidn y qué relacidén tiene con la forma de ex
presidn Muralista Mexicana? éCudl es la forma de expresién particular del
MRM? {Es realmente una forma de expresidn propia de la cultura Nacional Me-
xicana?.

[£28



y la.esencia:

(1)

vrdel' gral sm

(2)

e-la Revolucibn Mexicana.

C.'Alguhaéiﬁdﬁaé

ategorias?dentro de nuestras inves-
- tigaei6ny Figdn g

“sobrela

Al hablar de los'niveles de abstraccién manejados en la
investigacifn necesariamente hemos de referirnos a qué, para lograr
el proceso de sintesis trataremos de aprehender abstractamente la
realidad y por medio de categorias reproducir imaginariamente nues
tro universo de estudio. Es decir, trataremos de reproducir en

nuestra mente la dindmica del MRM como una rama de la produccidn

‘cultural-social mexicana, en donde las.categorfas serian nuestra

base objetiva principal de anélisis.

Nosostros construimos o hicimos referencia a "X" modelo
tebrico, que explicara las condiciones fundamentales que determina
ron el proceso de gestacién del MRM, pasando vor las orincipales
etapas de su dindmica para ese veriodo, tratando de estudiar sus
contradicciones principales y sus particulares formas de expresidn.

Por lo tanto hemos de organizar nuestras categorias en

(3)

‘ base a los grados de abstraccibn , es decir:

12, Manejaremos categorias mds abstractas como son: el arte, la
cultura, la produccién cultural, la produccién cultural social,

etc.

(1) Nada menos, Marx en este estudio, desarrolla en toda su obra este punto, gque
por dar un ejemplo muy simple equivaldria a la diferencia entre la forma pre
cio y la forma valor gue hace Marx, en donde la forma precioc es la aparien-
cia y la forma valor es esencia, nada menos que la teoria del valor marxista,
la critica a la Economia Politica que se queda en el anilisis de la aparien-
cia.

(2) Es necesario sefialar que de acuerdo a nuestra investigacidn, lo que nos inte
resard serd lo esencial en el muralismo en relacidn al significado y funcidn
social desde el punto de vista de la Cultura Mexicana.

(3) En la Introduccidén del 57, Marx hace una divisidn de su obra en 5 puntos,
de los cuales dos tienen relacidn con la organizacién metodoldgica que €l ha
ce de su teoria, y por lo tanto de sus categorias:

1) .~ Determinaciones abastractas generales, que corresponden en mayor o me-



;Afféﬂdéiia ev

'Mexicana, ‘etc.:

cana, Arte Nacio

c mO}LCultﬁra Nacional de

la’ Revolucién ex de: 1a Revolucién Mexicana,

rte Nacional de la Revolucién

4A1'teﬁef“ca eqe 'S denerales;(o abstractas) y categorias

especificas’ (o concretas) dentro de nuestro marco teérico, para es

tudiar a la Producciédn Muralista de la Revolucién Mexicana (PMRM)

esti evidentemente trés el andlisis histérico de los procesos, es

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

lo tanto va a haber categorias histéricas determinadas (las emplea

das en el anfilisis de la PMRM y categorias universales generales

(2)

(como las empleadas para el anflisis del Muralismo Mexicano visto

(1)

(2)

- Capital: sefiala que Marx va haciendo abstraccién hasta llegar cada vez mds

nor medida a todas las formas de sociedades (en este nivel se manejaron las
categorias generales).
2) .- Las categorfas fundamentales de la sociedad burguesa (en este nivel se
manejaron categorias particulares del modo de produccidn capitalista). Ref.
EL Método de La Economfa Politica, Op. cit.
Para esta forma de organizacidn de las categorias, hemos de decir que nos
basamos en las distinciones que hace Pietranera, de los niveles de abstrac-
cién-concrecidn de las categorias empleadas en EL Capital.

.. Pietranera habla de la formacidn de las categorias que hace Marx en E{

a categorias més generales o simples, es decir, categorias universales, por
ejemplo: "el trabajo aparcce a primera vista como una categoria extremada-
mente general". Op. cit. v
Y categorias a nivel concreto, es decir, categorias particulares o conceptos
especificos a nivel de un determinado Modo de Produccidn,  por ejemplo: "(La
fuerza de trabajo) aparece como una categoria especifica e histdrica, tan mo

58]
derna como moderno es el sistema capitalista...”". Op. cit.

Como en el caso de EE Capital, "... la categoria trabajo es también sintesis,
en cuanto a distintos caracteres cronolégicos del trabajo 'se transforma en
notas de concepto' (histdrico)... Pero también la categoria fuerza de traba- !

jo es sintesis-andlisis, Sintesis conceptual de los caracteres histdrico-cro
noldgicos del trabajador™., Pietranera, Giulio, op. cit.
3¢}



.33,

de nuestra investigacién, .categorfas:com Cultura Nacional y Arte
Nacional Mexicano en la ‘evolucid stérica del pafs, van sufriendo

cambios: a medida de las’ conquistas de: pueblos ajenos sobre noso-

tros; del dominio cui£ﬁrai} chial y feligioso que definitivamente
influyen para modifiéariﬁﬁé éé£éfminada categorfas en las distin-
tas épocas del pais; péf‘lo tanto y de acuerdo a esto, necesaria-
mente encontraremos diferentes conceptos de cultura a lo largo de
I 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), ¥ en donde habrd concep-
tos o categorias eéeﬁéiales de la PMRM, que corresponden finicamen-
te a ese periodo hist6rico, por lo tanto serdn categorias hist6ri-
camente determinadas.(z)
Finalmente, en este punto hagamos una breve mencién a la

relacién de las categorias dentro de la investigacién —de acuerdo

~a unos puntos sefialados por Pietranera— (Op. cit.):

(1) Por lo tantoc, resumiendo: en este trabajo habra: 1) .- Determinaciones abs-
tractas generales que corresponden en mayor o menor medida a todas las for-
mas del Muralismo Mexicano; y 2).- Categorias fundamentales del Muralismo
Mexicano Contempordneo que corresponden Ginicamente a una forma particular
del muralismo.

(2) Marx —sefiala Pietranera— hace un planteamiento metodoldgico en donde deter-—
mina histdricamente a la categoria plusvalia: “La plusvalia no es en efecto
tal categoria natural y no existe necesariamente en la naturaleza. La plus=-
valia no es mds que la determinacidn cientifica del nebuloso concepto histd
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 produccidén y de cambio capitalista, fundado scbre la apro-
piacién individual, es decir, en un sistema que vive precisamente porque el
surplus existe. Se trataba de individualizar y puntualizar las caracteristi
cas histdrico sociales de una organizacién social dada... se trataba de re-
elaborar el concepto del surplus, a partir de la forma de plusvalia... Pero
deciamos que el surplus podia convertirse en plsuvalia sélo determinindose
histdricamente, sdlo apareciendo en el trasfondo de una determinada organiza
cidn social de cambio y produccién...". Op. cit. pp. 54 y 55.



a-las catego-

n sobre la PMRM va a

:zacibn-de'ciertas categorias

as'mismas y seflalando las va

Para consejuir esto, organizamos

ceptos: de tal manera que expongamos ade

’ﬁpghtos: )
~ Ubicar y'dér relieve a las categorias utilizadas para el estu-
dic de la PMRM en el momento.histérico determinado que nos inte
resa resaltar, es decir en la &poca contempordnea (1910-1930);
— . captar las fluctuaciones éue se hayan dado durante las épocas

de la PMRM estudiadas y concretamente durante la época contempo

rénea;

«

~

Respecto a la relacién de las categorias en Ef Capital Pietranera menciona
que Marx va a relacionar categorias universales y categorias concretas, de
tal manera que den el relieve a los puntos que su investigacidn requiere:
"... sblo la radical determinacidn histérica del 'trabajc' 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 sefalados por Pietranera respecto a la re-
lacién de las categorias en.E( Capital, son que Marx:
- analiza las categorias universales y en su andlisis concreto los hace o-
los ubica en su época histérica, creando categorias histdéricas-concretas
y esencialmente histdricas, es decir, analiza las categorias en ¢l ‘mo-
mento' o contexto histdrico especifico.
- seflala fluctuaciones a-histdricas (coyunturales), especiales y fluctuacio
nes ciclicas. -
- analiza la repeticidn de los procesos econdmicos como regla, como leyes.
- analiza tendencias y desarrolla las categorias en su mevimiento, y en es-
to analiza las fucrzas contradictorias del desarrollo y ademas rclaciona
y explica como las categorias van cambiando a medida del desarrollo histd
rico. . -
- analiza los procesos a Nivel General (Economia) y a Nivel Particular (ra-

mas concretas de la Economfia).




.= tratar de_analizar.: ovimiento -de-las fuer-

vzas contradlcto scado, 1a evolucisn de la PMRM;

= tratar de entender y- ambioé’de las categorias fun

: damentales o esencla a través del desarrollo
hlstorlco;'
— utilizar en la’ihvestlgacxon lés”tres niveles: 1) el nivel gene

ral (es dec1r comovpro,uccl n cultural 2) el nivel menos as-

“tracto. (o sea c mo Producc1on Murallsta Mexicana) y 3) el nivel

especiflco (como PMRM)

'

D. La dlaléctlca y la Producc on Muralista de la Revolucidn Me-
xicana.

Antes de comenzar este punto hemos de mencionar que aqui
‘sélo haremos algunos sefialamientos que consideramos de importancia
¥, repetimos, pensamos continuar y profundizar en posteriores traba
jos.

Hablar del M&todo Dialéctico y afin mds, entender el Méto
do Dialéctico de Marx es una tarea de suma dificultad, que se pre-
senta afin dentro de los mismos autores marxistas (como ya menciona
'mos en un principio), implica plantear un método de andlisis criti
-co, implica una lucha contra la interpretacidn positivista, impli-
- caria aprehender correctamente el M&todo Marxiano; en fin, nada fa-
cil.

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

algunos puntos que consideramos de suma importancia para la com-

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

(1) En base a estas obras citadas: ler. tomo de EL Capital. Pietranera, Giulio.
Op. cit. En el andlisis que hace del método de E£ Capital. M. Rosental en
Problemas de La Dialéetica en EL Capital de Manx, y Mao-Tse Tung en C.inco
Tesis Filosdficas, en el tomo I de sus obras escogidas.



25 de Mao-Tse Tung

tica en sentido es

esencia misma de

a de la unidad y de la

gia de la dialéctica ma

rocesos hlstérlcos ‘van-a- basarse "... sobre la génesis, sobre

‘el despliegue y. la acentuacibn de 1as.contradicciones...".(4) Cosa

‘'gque Marx en EL Capital, formula con una perfecta claridad al decir:
"... sin embargo, el finico camino hist6érico, por el cual puden destruirse
y transformarse las contradicciones de una forma histdrica de pro-

(5)

duccidn, es el desarrollo de esas mismas contradicciones, y con

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

(2) M. Rosental, Problemas de La Dialéctica en EL Capital de Marx, EQ. Nueva Vi
da, Buenos Aires, Argentina.

(3) Por ejemplo ya desde el primer capitulo, en el primer pardgrafo “Los 2 fac-
tores de la mercancia: valor de uso y valor", Marx empieza a manejar la con
tradiccidn en su andlisis, al referirse a las caracteristicas contradicto-
rias concreta.y abstracta de la mercancila: valor ée uso y valor, ambas con-
tenidas en ella al mismo tiempo. EL Capital, Tomo I, op. cit.

... al respecto sefiala Rosental, "... la elaboracidn y desarrollo de la dia
léctica materialista respecto de la lucha de los contrarios, adquieré una
importancia especialisima en El Capital. Después de haber criticado a fondo
las concepciones burguesas en relacidn con la ciencia econdmica, y demos-
trando la incoherencia total del mdtodo metafisico, Marx examina en sus mil
tiples aspectos —analizando de manera concreta el Modo Capitalista de Pro-
duccidn— el problema fundamental de la dialdctica: El desarrollo por la lu-
cha de los contrarios". Op. cit., p. 162.

14) Rosental, op. cit.,, p. 153.
(5) Marx, Karl. Op. cit., p. 388.



tinua diciendo Mao: El materialismo.considera: "... el desarrollo
de las cosas se debe § ‘contradicciones internas... de ahi su
o : LIy )

movimiento, su desarrollo“;( ) 'podas 1las cosas tienen este carédc-

(2)

ter contradictorio que~és causa fundamental de su desarrollo,
es decir, el desarrollo de la sociedad obedece al desarrollo de
sus contradicciones internas, sin embargo, la dialéctica no exclu-
ye las contradicciones externas.

. "ILa dialéctica materialista considera que las cuasas externas cons-

tituyen la condicidn del cambio y las causas internas su base y que
o . ‘aquellos actfian a través de éstas". (3)

f'flr _Ahora bajemos al nivel de nuestra "investigacidn concre-
nﬁa“ftfatando dde hacer aplicacidn de algunos de los elementos de
:la coh£radicci6n para el estudio de la PMRM, que nos permita alcai
7§é£ a1gunos elementos para el andlisis dialéctico.(4)
. Tratariamos de descubrir, en esta investigacibn, una de

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

contradiccién surgid, se desarrolld, acentudndose o tal vez dejan

i

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 caracter
absoluto de la introduccidn significa primero, que la contradiccidn 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 continfla Mao hablando de la contradiccién al sefialar la particulari=-
dad de ésta. La particularidad de la contradiccién es la forma particular
de desarrollo o movimiento que tiene una contradiccidn; "toda forma de mo-
vimiento contiene su propia contradiccidn particular. Esta contradiccidn
particular constituye la esencia particular que diferencia a una cosa de
las demas". Op. cit., p. 11.

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

(4) Que pensamos continuar y ampliar en posteriores trabajos. Mao nos dice
aqui: "Toda forma de movimiento contiene su propia contradiccidn particu-
lar. Esta contradiccién particular constituye la esencia particular que di
ferencia a una cosa de las demas. Op. cit., p. 342. -



"mo_a_nivel'partiéula liones de la

’n'dohde>§éfiéﬁ$s:ié;n00qtraq
PMRM, nosotros ﬁnlcamente haremos esto, ﬁltlmo.,, Gone
Ahora, - al hacer nuestro estudlo de . la’ PMRM nos habriamos
encontrado con contradicciones internas con movimiento propio, sin
embargo, para lograr un andlisis 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 ambito de
la produccidn cultural-social mexicana; de la produccibn artistica-
‘social de México y concretamente en la produccidn muralista de la

formacidén social mexicana.

Si logréramos la aplicacidn correcta del método dialécti

co a nuestra "investigacién concreta" podriamos distinguir entre

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

duccibn Muralista de la Revolucidn Mexicana.(l) . 1
Para conseguir llegar a la esencia de la PMRM necesita-
riamos dejar bien claros los aspectos esenciales o fundamentales y '
los aspectos secundarios que se relacionan con el procéso estudia- '
do; en este sentido tendriamos que encontrar las contradicciones
principales y las contradicciones secundarias. f

Podemos adelantar aquil algo sobre este punto en relacidn

o

con nuestra investigacidn, sefialemos que en base a.la informacidn

hist6érica hasta ahora encontrada sobre nuestra investigacién de la

Produccidn Muralista Mexicana, se nos presenta una primera contra-

(1) Respecto a la aparicncia y la esencia, comenta Rosental: "... El Capital, :
revela toda la eficacia de la dialéctica, que al descubrir las contrad1cc10

nes internas de los fendmenos, torna evidente la que no lo era...". Op. c1t ﬂ
p. 163. )




dicéiégféﬁé'pddriémos considerar como principal.
o :;‘Sﬁcede que nosotros estamos haciendo un estudio concreto |
de 1la Produccibn Muralista de la Revolucidn Mexicana y que conside
ramos tiene de fundamental dos aspectos: 1) El hecho de ser Mura-
lisﬁo y: 2) el hecho de ser Mexicano.

Para empezar a clarificar nuestra contradiccidn, veamos
cada uno de estos aspectos de manera aislada. Es decir, primero
veamos a la PMRM como muralismo y después vedmoslo como mexicano.

En el primer caso, al estudiar la PMRM nosotros hemos de
‘entenderlo en lo particular como una forma de expresidn pictbrica,
y como una de las corrientes de la pintura y eﬁ lo general como
una de las formas en que se concreta el arte; asi como una de las
formas especificas que toma la produccidn cultural-social.

Desde esos puntos de vista nosotros hemos de considerar
que la PMRM (por el hecho de ser una forma de expresibn pictérica;
por el hecho de ser una forma en que se concreta el arte; y por el
hecho de ser una forma especifica de la produccién 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 informacibn
manejada, la PMRM tiene de fundamental, por un lado, el ser una
forma de expresidn pictbrica-social; el ser una de las formas en
la que se concreta el arte social; y el ser una de las formas espe
cificas en que se manifiesta la produccidn cultural-social. Es de-
cir, la PMRM por este lado tiene de fundamental el carécter univer
sal y con esto se plantea la primera parte de nuestra contradic-
cién.

En segundo lugar, al estudiar la PMRM desde el punto de



v1sta de "lo mex1cano otros hemos de entenderlo como’” una "for

.las’formas de expre516n plctorlca como una forma parti<

_:toma una. forma concreta:dgl”arte mexicano; y como una

forﬁa'especifica de una de iaS;méhif £ bngé,de la produccidn
:culﬁufal social mexicané.~

Tomando en cuenta esto nbsctros hemos de consi-

derar que la PMRM por el hecho’de ‘Ser una forma especifica "mexica
‘na" de la produccibn pictéfica, representa una forma nacional, lo-
cal o regional de la produccibn pictérica; una forma concreta de
varte o sea se concreta en una forma nacional o regional del arte;
y por el hecho de ser una forma especifica "mexicana" de cultura,
representa a una de las manifestaciones concretas de la produccidn
cultural nacional o regional.

Podemos observér aqui qué de comln todas estas formas
"especificas" de manifestacién de la pintura, del arte y de la pro
duccién cultural social, son nacionales por el hecho de ser especi
ficamente "mexicanas". "Lo mexicano" es lo particular, con lo cual
queda planteado el-segundo punto de nuestra contradiccidn.

Finalmente, hagamos clara nuestra contradiccidn princi-
pai relacionando los dos puntos ya mencionados: La contradiccidn
principal dé la PMRM, es su carécter 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 estén

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

cidn Muralista de la Revolucidn Mex¥cana y en este sentido nosotros



dos puntos a lo largo del trabajo
"Planteemos aqui :lgunas lnﬁérrogantes que nos surgen aho

ra en base a la contrad{cdién ménéionada: ZSehalariamos como lo

més fundamental para 1a,PMRMAel hecho de ser arte, pintura y cultu

ra unxversales’ o cseré'prlmordlal para la PMRM el hecho de ser ar

te, el ser plntura y cu ura nacional?, ¢cull es el elemento funda
mental de 1la PMRM, el ser murallsmo {universal) o el ser mexicano
(particular o nac10nal)., éson ambos elementos: el naciconal y el
‘universal fundamentales para entender la PMRM?. A esta predunta,
nosotros podemos adelantar que definitivamente si, son los dés ele
mentos: el universal § el nacional (particular) fundamentales para
la comprensidén de la PMRM. Dado gue 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 si podemos adelantar es que hemos observado que a
1o largo de la dindmica de la produccidn 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 16
nacional -w¥s.— 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 ¢s6lo de cultura
universal?, ¢puede existir un arte nacional? o ¢s6lo el arte uni-

versal? ¢puede existir la Produccidn Muralista Mexicana? o ¢sblo



,la PMRM ser& el hecho de:serarte esen01almente humano y la parti-
 cular1dad de éste sefarei sef arte nacxonal esencialmente regio-
nal con. las coétumbres, creenc1as; estllos, formas de expresidn
partlculares de una determlnada formacién econdmico-social (Méxi-

co) . ‘
Sera arte "abstracto" al mismo tiempo que arte "concre-
té";rpintura "abstracta'" al mismo tiempp_que pintura "concreta" y

cultura "abstracta lo mismo que cultura "concreta". Hasta aqui en

este punto, por ahora.

3. Foumulacién tednica.
A. Las categorias de nuestra investigacidn.

En .este apartado se vierten los elementos tefricos en ba
se a las consideraciones metodolégicas anteriormente planteadas vy
en base a los elementos de carécter empirico que nos aportd el es-
tﬁdid histbrico sobre la PMRM. Es decir, pretendemos integrar am-
bos elementos (metodolSgicos e histéricos) para formar el que ha
de ser el cuerpo tedrico de nuestra investigacidn. Al intentar re-
solver el marco tefrico de nuestra investigacidn nos dimos cuenta
de que los enunciados tedricos por si solos son insuficientes para
llegar a una cxpiicacién precisa del proceso estudiado. Se tiene

que recurrir ademds de los enunciados metodolégicos y a nuestro

wx



mérco hiétériéo“esbéci”;'.' rabnfé£§c£i£QAQnuestro"

mérco céncéptﬁél;vEsgé s;;ﬁp,quéféﬁbﬁwéaér?

escolésticos. o o

El probléma de iarépiicacién del marco tebrico a la in-
vestigdcibn es que'huchas veces los conceptos tebricos existentes
son tan generales o corresponden a otras formas que no explican to
talmente 16 que nos proponemos analizar. Sin embargo, tratando de
no hacer a un lado este problema para explicar nuestra "investiga-
cién concreta” en México, y aln tomando en cuenta medidas metodold
‘gicas para aminorar esta situacidn, no podiamos dejar de cuestio-
nar la aplicabilidad de las categorias para la correcta explica—
cidén del marco tebérico a nuestro estudio.

Para seleccionar nuestras consideraciones teéricas en es
ta investigacidn 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>més sutil, menos
obvio y no tan mecdnico que es la cultura, vista a través de nues-
tro particular objeto de estudio, como un proceso social y no sdlo
ligada a la economia.

Para aclarar nuestra exposicidn, sefialemos que organiza-
mos nuestras categorias en base a niveles o grados de abstraccién,
consiguiendo agrupar tres niveles:

l.- Un nivel en donde se manejan categorias abstractas —generales—,
"que corresponden en mayor © menor medida a todas las formas
de sociedades", éstas son entre otras: la categoria "cultura",
produccibn cultural, produccibén cultural social, arte, pintura
mural, muralismo popular, arteApopular, mintura mural popular,

ideologia, produccibn mural, etc.

éﬁdahEIiSisifigidoS gooo



~3.="Manejaremos un tercer nivel con categorias mas concretas como:
Cultura Nacional de la Revolucidn Mexicana, Produccién Muralis
ta de la Revolucidn Mexicana, de Ideologia de la Revolucidn Me

xicana, Arte Popular de la Revolucién Mexicana, etc.
a) La categoria cultura.

Es necesario sefialar que al tratar de definir esta cate-
goria nos metimos en un campo que no fue nada f&4cil, nos enfrenta-
mos a definiciones por demds imprecisas, a tal grado gque para una
de las corrientes de la antropologia hay una definicifén que consi-

dera que "la cultura lo abarca todonl(l)

cosa que resulta tan am-
plia que no nos aclara nada. Por tal razén nos basamos en nuestros
criterios metodolb6gicos sehalados en el apartado anterior para de-
finir nuestro concepto de manera integrada a nuestra investigacibn,
y-no solo eso, -sino que este concepto se va a ir articulando con
los otros conceptos para darle vida a nuestro marco teSrico.

Hemos de seﬁalar.que en base a los requerimientos de
.nuestra investigacidén histdrica, nosotros vimos la necesidad de te

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

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

(1) Elwood afirma que el concepto cientifico de cultura "lo abarca todo: la len
qua, tradiciones, costumbres, instituciones...". Luis F. Bate. Op. cit., P.
37.

it



ra" a un primer nivel que serd el mis general, el mas abstracto; .

“hablaremos de otra categdrié en este mismo nivel que ser4 "Produc- .
cidn Cultrual". Ahora, él‘i??concréfando requerimos de una ca-
tegoria sobre culturavhaéiQﬁailb'Eultura regional. Este concepto
nos refiere al &mbito de lasifdrmaciones econbmico-sociales que fi
nalmente va a constitulr las formas especificas que asume la cultu
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 investigacién y es
‘el concepto de cultura occidental. Decidirnos por la utilizacidn de
este concepto no fue tarea facil, pero tomando en cuenta que‘resui
taba méds adecuado para explicar el periodo estudiado, nos decidi-
mos a tomarlo como v&lido. Entre 1910 a 1930, para no hablar de
- cultura dominante que nos hace pensar en términos economicistas en
el capitalismo, ademas de gue creemos no refieja bien el &mbito
esencialmente sociol6gico que nos interesa recuperar.

Hablar de cultura occidental tampoco resuelve totalmente
el problema pero no podiamos utilizar un concepto para X afios del
.periodo, algo asf como cultura europea (que si se aplica para una
parte del periodo analizado), para después utilizar otro para los
siguientes afios, que fuera algo asi como cultura norteamericana do
minante. Términos bastante limitados e inexactos para explicar un
proceso mids amplio de transculturacidn cultural en nuestro pafis.

Nos encontramos aqui también con el concepto de cultura
univeral, que si bien puede referirnos a un concepto abstracto, pe
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,



cultura mexicana,

,‘Pof1¢ﬁro,;ado,:haﬁlar del‘cohcepﬁo de "cultura de masas"
-aplicado “a: nuestro pais, era un concépto que pensamos no refleja
ba la realidad vista a través de la produccidn muralista, para eé—
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 andlisis requerimos de
un concepto que refleje nuestro nivel de concresibn, en este senti
do. utilizamos el concepto Cultura Popular Mexicana y més afin, to-
mando en cuenta el cardcter histérico de las categorias: Cultura

Popular Mexicana de la Revolucidn,



basarnos-en Luis F. Bate, quien nos dice:

b) Nuestros conrcieptos sobre Cultura.
Cultwia.- Para definir esta categorfa nos inclinamos por
M

“Entendemos la categoria de Cultura.como el conjunto de formas singu
lares que presentan los fendmenos correspondientes al enfrentamien-

to de una sociedad a condiciones especificas en la solucién histdri

ca de sus problemas generales de desarrollo. Estos problemas genera

les de desarrollo, propios de, la formacién econdémica social, consti

tuyen el contenido fundamental a que corresponden las formas cultu-

rales". (2)

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

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

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

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

que por otro lado al referirnos s8lo a su singularidad tampoco es

suficiente, aungue si necesario. Es decir, "... cuando hablamos de for

mas culturales nos referimos necesariamente a formas fenoménicas sin
gulares..."(6) pero requerimos de algunas otras consideracio

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

ra mis congruentemente materialista". Bate hace referencia al con-

‘cepto antropolégico 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 tradicidn, la imitacién, el aprendizaje y la realizacidn
de modelos comunes que incluye... como parte de la cultura de todas
las costumbres entendidas como patrones sociales de conducta, el re

(1)

(2)
(3)
(4)
(5)
(6)

Luis F. Bate. Soc{edad, Fommacibn Econdmico-Social y Culfuna, Coleccibn Pen
samiento Social. Ediciones de Cultura Popular, México, 1978.

Ibidem., p. 25.
Ibidem., p. 26.
Ibidem., p. 26.
Ibidem., p. 26.
Ibidem., p. 26.



conoc1m1ano de la: ex;stencxa de modelos comunes’ a una colectividad
_y-la:codsideracidn no sblo de las formas de la actividad: humana si-
. .no.también ‘de sus resultados".(1).

Bate acepta como vdlidos los aspectos sehalados en las
: 01tas anteriores y nos dice gue en "... la reformulacidn de la -categoria

‘de ‘Cultura, ellos deben ser rigurosamente entendidos en el rubro de
la conceptualizacidn materialista histérica".(2) Y en este sentl

do Bate da importancia a aldunos conceptos de los cuales nos pare-

ceiﬁt11~para nuestra investigacidén el concepto de "ser social".

"El concepto de ser social conmnota las miltiples relaciones reales
-materiales— que condicionan las situaciones de la priactica social
de los hombres. Desde luego, la practica fundamental, la esencia

del ser social, estd determinada por la posicién de los hombres res

pecto al sistema de relaciones sociales de produccién. Sin embargo,
los hombres se ven cotidianamente involucrados en muchas otras si-
tuaciones, como son las relaciones familiares, la participacién po-
litica o religiosa, las formas de diversidn, etc. Y en tales situa-
ciones se dan muy diversas alternativas de relaciones con los demas
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-
gia y a la ciencia.

"La misma superestructura ideoldgica se manifiesta fenoménicamente

tanto en las expresiones verbales de los contenidos de la concien-

cia social, registros escritos o manifestaciones plasticas como en
las acciones institucionalizadas de los hombres o sus consecuencias

a nivel de la conducta social". (4)

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

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

(3) "Tanto la posicidn en el sistema de relaciones de produccién, en general, y
en la divisién social del trabajo en particular, por una parte como las so-

luciones de parentesco que responden a las necesidades biosociales de la re

produccidn, por otra, condicionan en lo fundamental el GENERO DE VIDA de un
grupo en distintos grados, de acuerdo con la comunidad de rasgos e intere-
ses compartidos que ambos tipos de relaciones determinan". Ibidem., p. 28.

(4) Op. cit., p. 37.




nos ‘dice Bate: "son numerosos autores gue han destacado este aspecto",

entre ellos Chesnokov. cita al.sociblogo E1lwood, quien afirma que

el concepto "cientfifico tura’ "... lo abarca todo: la lengua, tra-

diciones, costumbres; instituciones.’'Como quiera que no se han conocido nunca

grupos humanos sin léngdéj'tradiciones, costumbres, instituciones, la cultura

(n

constituye la particularidéd distintiva universal de las sociedades humanas".

Al respecto nos dice Bate "Ellwood funda su aceveracidn, asi como la com-

prensidén sdlo parcial del fendmeno social que ella implica... (ya que) al refe-

rirse a la particularidad distinta universalestd sefialando (s8lo) una carac-

teristica indiscutible de los fendmenos 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 como hemos seflalado ya diversifica el proceso

histdrico no cabe negar como nihilista ni elevar al absoluto, puesto que eso

(2)

" lleva a la negacién del proceso histdrico universal'.
Bate nos dice que si bien es cierto el cardcter "singu-
lar" de las "formas fenoménicas de la cultura", hay que hacer una

precisibn acerca de c6mo se presenta esta "singularidad":
"... La singularidad puede darse ciertamente en cada elementoc y as-
pecto de la produccidn 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 vy,
por lo tanto, a diferentes culturas. En este caso, un elemento o
rasgo cultural compartido no tiene relevancia por si mismo, sino
en su relacidn contextual con los demas aspectos del proceso o sis
tema del que forma parte.' (3)

(1) Luis F. Bate. Op. cit., p. 38.
(2) Ibidem., p. 39.
(3) Ibidem., p. 39.
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c) .CULTURA NAcioNAngcUL%uéA REG IONAL Y

LASES SOCIALES

La cultura general abstracta’o 1aiéﬁitura Global" se va
Va hacer especiflca en cada- parte de la soc1edad es decir, si noso
tros hablamos.de "Cultura Global" ‘vamos a hacer abstracciones de
las distintas sociedades (férmaciones econdmico~sociales) que exis
ten en las que se particulariza la cultura. Ahora bien, al referir
nos a la cultura de una determinada formacidn Econdmico-Social,
nos hemos de referir a una de las especificas formas sociales en
.particular.

En ese sentido, al hablar de los conceptos de Cultura Nacio
nal o Cultura Regional nosotros nos referimos a gque la cultura se
va a concretar o particularizar.

Para conseguir determinar esa partiéularizacién de la
cultura -nos dice Bate- resulta necesario considerar dos aspectos:

‘ 1) "... el origen (o carlcter) geogrifico e independiente..." de
la cultura,que nos va a permitir "darnos cuenta de las peculiaridades
~distintivas ge los grupos humanos en cuanto a lo cultural". m Junto al ori-
gen geogréfico -Bate nos habla de-, la otra caracteristica de par-
ticularidad es:

2) " el cariceter histdrico de la cultura", es decir su ubicacidn
en una determinada etapa de la historia de una formacién econdmico
social determinada,'que nos dard cilertas peculiaridades del periodo
estudiado.

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

tas formaciones econdmico-sociales tendran ciertas caracteristicas

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

!
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detérmihddéé_4Vaiférgnte' aéjdé56£féé?f§seséhisﬁ6ticéé{fiiésto
. afin éuaﬁdo4dentrd &é:unéffbgmacién:soéial tales grupos éémpartan con otros la
misma po#iciénraé~clase~y:parti¢ipen en las mismas actividades dentro de la di~
visidn social delytrabajo. Sin embargo, el hecho de que un grupo social posea
una‘comunidad de caracteristicas culturales debidas a un origen geogrdfico o
histérico particular, no excluye la posibilidad de su participacidén en diferen-
tes posiciones de clase o en la divisién del trabajo dentro de una misma socie-

dad".(1)

Cabe sefialar que lo que aqul nos interesa es hacer un anéd-
lisis en el &mbito de sociologia de la Cultura y no un anédlisis
fundamentalmente de clases sociales, sin que por ello pretendamos
negar la presencia de las diferentes clases sociales en las distin-
tas manifestaciones culturales; asi como tampoco pensamos que pue-
dan dejar de aparecer manifestaciones del modo de produccidn 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 andlisis socioldgico de la cultura, en donde
las clases sociales participan pero no como factor finico determinan
te para la cultura, ya que teniendo en éuenta los caracteres geo-
gréficos e histbricos, en México, en el periodo estudiado, la cues
tidn de las &tnias -que se filtra a través del campesinado o del
"elemento indigena" que se manifiesta en la Cultura- se encuentra
fntimamente vinculada a la problemidtica de la Cultura Nacional o
Regional que nosotros estudiamos. En este sentido, pensamos que pa

ra considerar el caricter particular geogridfico en nuestro andli-

(1) op. cit., p. 45.



'sis, resulta’necesarid no-hace

quetaparecesen

“de 'tal concepto, no po-

dovel‘elemento indigena o campesino que para

. UBY tratamiento de la Cultura y de la Cultura Popular a

travéé‘de las clases sociales pensamos que mids que referirse al
carécter‘particular geogrédfico de la cultura, que tiene lugar en
las formaciones econdmico~sociales, se refiere a un tratamiento ge
neralizador de la cultura, refiriéndonos con ello a un nivel abs-

tracto del modo de produccibn.

(1)

Veamos a Antonio Sinchez Garcia en su tratamiento de

Cultura en relacidn con las clases sociales a través del andlisis
que hace de los escritos de Lenin:

"Un estudio mids detenido de la obra de Lenin nos hace manifiesto
que su preocupacidn por los problemas culturales ne sofo ena de na-
Tunaleza fedrica genenal, sino que comprendia Las cuestiones .(ame-
diatas planteadas pon La Lucha de clases, Lo conquista del poden y
Lo construcclbn del socialismo. Para &1 la Cultura no era sdlo uno
de los campos fundamentales en los que tenia lugar la lucha de cla-
ses, sino el lugar.privilegiado, hacia.el .que &sta se desplazaba
una vez establecida la dictadura del proletariado...".(2)

Lenin -nos dice Antonio Sdnchez Garcia- en 1923 escribia
sobre una revolucidn politica, social y Cultural... "Hoy nos es su-
ficiente esta revolucidn cultural ~-sefialaba en otra ocasidn- para llegar a con-

vertirnos en un pals socialista" y en rciteradas ocasiones recalca que el prole

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

(1) sinchez Garcia, Antonio. Cultuwra y Revoludidn: Un ensayo sobre Lendn, Ed.
Era, Scrie Popular, México, 1976. - '
(2) Idem., p. 11.
\



‘ww*cthtiﬁﬁ ive ictorios: a:los:de la Cultura Dominan-

7"te”{ﬁﬁlf
| e 4LeninTSigﬁ§'ViéﬁHOraglaé dos ‘culturas en lucha al sefla=
iar que en el "... lafgo,ytdifiéii‘proceso que conduce al derrocamiento de
la burguesia y al establecimiento'de la. dictadura del proletariado sélo seria
posible a condicidn de ‘que del seno del miémo proletariado emeag{iera una organi
zacién politica que cristalizara los ﬁejores valores de la clase, tuviese una
concepcién cientifica del mundo, dominase las leyes fundamentales que rigen el
desarrollo de la-lucha de clases..:" (2)

Viendo asi las cosas, Antonio Sdnchez Garcia en su anélji
sis que hace sobre Lenin, ve a la Cultura s8lo a través del modc
de -produccidn capitalista, es decir, a través de lo general; de su
cardcter esencialmente general y por eso habla de una cultura domi
nante (capitalista) y una cultura popular (proletaria). Forma de
ver que nos parece demasiado mecdnica 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 dmbito general -como cultura dominante- predente dar
le su caricter particular, s6lo viendola en un periodo histdrico
determinado, y a €sto le llama su concresidn;y asi continfa hacien-
do su anilisis de lucha de clases visto a través de la cultura.

Esto nos parece una sobrepolitizacidn,ya que si bien es
cierto que la lucha de clases se va a reflejar en la cultura, esto

no es lo mis fundamental para el estudio socioldgico de la cultura

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



o:-el:cardcter.general-: como

. e

a:din fdg;la;Cultura; Es

‘ra'hacer-un analisis general de la lucha de clases a través de las

1@§SQ§arede'equivocado. Aqui es donde pensamos que debe
:'déigéf;résééfado el-concepto de Cultura Nacional.

‘ : ’,xElyconcepto de Cultura Dominante, entendida como la cul-
turé”burguesa, no nos parece que cumpla con los objetivos de una
sociologia de la cultufa, yva que por coresponder al nivel general
‘del modo de produccidn, no observa las particularidades que la for
macidn econdmico-social le imprime; ademds -nos dice Héctor Diaz
‘Polanco- "el que se niega a reconocer lo dtnico como un fendmeno re-
levante desde el punto de vista social o politico, ya sea por gue se considera
como un asunto de poca importancia (secundaria y/o transitoria), ya sea por que
de plano se sostiene que lo &étnico sencillamente no opera como una fuerza socio
politica que deba ser tomada en cuenta, se propone el andlisis y la accidn basa
dos exclusivamente en la perspectiva de las‘ clases sociales.--En este caso... el
resultado es una sustitucidn de &tnia por clase. En rigor, por lo tanto, no se
trata (en estos anflisis) de buscar la relacidn entre el fendmeno &tnico y cl
clésista, sino de reducir el primero al segundo, operando un proceso de sustitu
cidn que hace desaparecer una esfera de la recalidad... a (esta posicidn) se ads

criben las tendencias mds dogmiticas del marxismo, regularmente caracterizados

' '




‘poriun énfasis;economicista’g

'empobrecer'lagcomplejidad histérica. .y
W1

-‘sociopoliti Po fortuna esta p051clon parece-tener cada vez menos -adeptos.

hora'blen, respecto a la validez del concepto de Cultu-

ahnque nos parece que si ‘refleja el carlcter local -o

1~part1cular1dad geogréflc 3l ,Cultura, pensamos-que quiza pueda

ser més adecuado usar el concepto de Cultura Regional para recupe-
rar'el émblto geogréflco en‘el que se concreta la Cultura.

"Aunque por motivos distintos -nos dice Héctor Diaz Polanco-
tanto los pensadores burgueses del siglo pasado como los tedricos

o revolucionarios coetaneos, se inclinaban a pensar que las diferen-

. cias étnicas y nacionales tenderian paulatinamente a desaparecer en

v favor de una gradual homogeneizacidn... en el pensamiento de los
fundadores del marxismo... operd la idea de que las particularida-
des de las minorias nacionales, regionales o é&tnicas serian incorpo
radas y/o absorbidas por los grandes conjuntos nacionales que se
constituian en Estados, haciéndolos en consecuencia desaparecer...
Marx y Engels llegar a considerar que incluso los contrastes nacig
nales tenderian a desaparecer con el desarrollo del capitalismo y
la toma del poder del proletariado... De ahi que el problema nacio-
nal pudiera ser considerado comoun asunto transitorio y en tal sen-
tido, secundario en las preocupaciones del proletariado". (2)

En ese sentido, Antonio Sidnchez Garcia cita a Lenin para
fundamentar sobre la correspondencia de la Cultura Nacional con el
capitalismo y por lo tanto invalidar el andlisis de la Cultura a

. través del Estado Nacional:

"La consigna de la cultura nacional -dice Lenin- es un engafo 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-
mocrdtica y socialista, pues en cada nacién hay masas trabajadoras
y explotadas, cuyas condiciones de vida engendran inevitablemente
una ideologia democrdtica y socialista. Pero cada nacidn 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 burguesia”. (3)

(1) Diaz Polanco, Héctor, "Etnia, Clase y Cuestidn Nacional", en Revista Mexiea
na de Ciencias Politicas y Sociales, no. 103, UNAM, México, 1981, p. 105.

(2) 1dem., p. 101,
(3) Lenin. "Notas Sobre el Problema Nacional", D.C.T. XX, pp. 351~52,




'{Y,—contlnﬁa d1c1endo Antonlo Sénchez Gaxc;a- la lucha de
~Leriin en contra ‘de-la cultura nacional expresa "al mismo tlempo
f!‘una lucha contra toda: sucrte de’ naclonallsmo, una ‘lucha por el in
‘ternaclonallsmo proleLarlo ‘por -la unidn'del proletarlado mundlal_

tras*los'ob]etlvos de la revoluc1on proletarla mundial®. (1)

El an8lisis de Lenln que ve. a la nac1on con respecto a

logrando des-

bteniend un'anéliSLS:que\nO?sefcon51gue armar,

: £tos“m§r¥i§tas para el smbito de la Cultura, haciendo caso omiso de
'Vqﬁe el ‘objetivo de Lenin es el andlisis general de la lucha de cla
ses por encima de las formaciones econdmico-sociales y no una solu
cidn tebrica ni metodoldgica al estudio de la Cultura.

Finalmente diremos que pensamos que Antonio S&nchez Gar-
'cia 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 produccibn, pensa-
mos que debe de rescatarse y explicitarse el cardcter tanto histd-
rico como geografico de las categorias para no caer en el érror de
anﬁlizar a la Cultura como exclusiva a ese modo de produccidn ne-
géndole con ello las caracteristicas particulares que se han de
dar al hecho de concretarse en las formaciones econdmico-sociales.
Por tal motivo consideramos que para nuestra investigacibn puede
resultar explicativo el concepto de Cultura Nacional o Regional
siendo muy diferente el interés que movfa a Lenin para utilizar el

andlisis de las clases sociales en el marco del modo de produccidn

(1) Op. cit., p. 25.

¥
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capitalista por encima de.las formaciones econfmico-sociales.
Pensamos que por -tratarse de.una investigacidn situada. .
‘en un lugar de América Latina, los coénceptos no pueden traspasarse
meclnicamente, ni incluso por el hecho de haber sido propuestos
~por autores cldsicos del marxismo, sino que en favor de la clari-
dad debe de considerarse para el andlisis de la cultura de ese mo
mento tanto el cardcter €tnico de la Cultura como el papel que pue

dan ocupar las clases sociales.



"La concepcién materialista’de la historia considera que toda cultu
“ra es/cultura de clase, originada.'en @ltima instancia' por motivos
‘econdmicos. La cultura 'universal' es en efecto una cultura de cla-

_‘se, .expresidén de los valores de la clase dominante o {itiles a ella.
Ahora bien, lo que quercmos sostener es que a tal cultura, (que sien
do propia de la clase dominante asume un papel hegemdnico), se con=-
trapone la cultura de la clase subalterna, portadora de otros valo-
res. La funcidn que el folklore desarrolla frente a la cultura "ofi-
cial' es contestataria, a veces de manera consciente y explicita,
otras veces a nivel inconsciente, implicito, aunque también estan
presentes en &l elementos inmovilizantes™: (1)

Como puede verse en esta cita de Lombardi Satriani, el
autor .articula dos conceptos fundamentales y complementarios entre

,si. Es decir, el cbhcepto~de,“Culturanniversal“ ~-vista como la cul

tura de la clase dominante- viene. acompafiado del concepto de "cultu
ra-de-la clase’ (o las claseés) 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 andalisis a nivel nacional o regio-
nal, es decir da pie a los andlisis concretos, cosa que nos parece
una aportacién de gran valor para los anflisis de sociologia de 1la
cultura. Pero veamos qué nos dice:

"Ya con su sola existencia, en efecto, los valores folkloricos (me-

Jor dicho de las clascs subalternas) muestran los limites de la uni

versalidad de los valores 'oficiales', y en este sentido... (un es-

tudio concreto)... puede ser uno de los medios mas eficaces, para
descubrir el, meccanismo de la ideologia, o sea para entender la mis-

tificacidn que la cultura oficial opera." (2)

En torno a esta posicidn nosotros basamos nuestro crite-

rio acerca de la dificultad o imprecisidn del empleo del concepto

(1) Lombardi Satriani, Apuoplacidin ¢ destuceidn de La cultuwra de Las clases su
baftesnas, Ed. Nueva Imdgen, Mdxico, 1978, p. 28.

(2) 1bid., p. 28.




de Cultura Universal por si mismo tomando-como'vdlido en‘cambio)™

- para los andlisis concretos,

a exlstenclagfrpfédoﬁinib de la cul-
éuré de lag éiasé§ sﬁba1té#nasg:Por;lqpéahﬁo, recohocemos la vali-
dez del éoncepto de Cultufafﬁﬂi&ef;;iigélb articulado al de Cultu-
ra de las clases subalterhas.iPor otro‘lado, al aceptar como v&li-
do para nosotros el concepto de Cultura Nacional, pensamos mias que
en culturas nacionales, en cultﬁras 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 mds al &mbito nacional al estudiaf a la
cultura de las clases subalternas gue "muestran los limites de la
universalidad de los valores oficiales" dando lugar a "otros valo-
res", los de las clases subalternas locales.

Podriamos acebtar el concepto de cultura nacional desde
el punto de vista metodoldgico, bajo una perspectiva que considere
las éportaciones de los elementos locales regionales o nacionales.
Ademé@s, para el periodo que nosotros estudiamos el término de "lo
‘nacionalse refiere a un momento dado del fortalecimiento de la na
cidn mexicana.

Lo que aqui cabria preguntarnos es ¢si era posible en
términos reales la existencia de una sola nacibnalidad mexicana o
una sola cultura nacional en el México de ese periodo?, pensamos
que no, pero no pretendemos céntestar aqui esa pregunta, lo que si
necesitamos aclarar es que, metodoldgicamente cuando menos, resul-
ta posible hablar de una cultura nacional o local para referirnos

a la cultura de nuestro pafs. Sin,embargo, hay dos cuestiones con-



“"Uno de"losfactores. del esLa]lldo rcvoluclonarlo de este 51glo fue

ﬂjprecxsamente la’reivindicacidn 'de esos tcrrchrlos, y uno de sus,

“efectos fue la expresidn constitucional que restituyd las tierras
comunales'a los pueblos; con lo cual fue posible restablecer una ba
se de-sustentacidén material a las culturas populares... Pero no ocE

~rrid asi con otras expresiones basicas del desarrollo, en las que
las culturas indigenas, como elementos de cochesidn original y como
factor interno de articulacién del proyecto nacional, fueron destru
idas o gravemente distorsionadas. El Estado Nacional surgido de la
Revolucidn se propuso también la formacién de una socicdad cultural
mente homogénea, a través de la aplicacidén sucesiva o recurrente de
politicas de 'asimilacidn' de las culturas particulares al desarro-
1llo general ignorado o afin suprimiendo los rasgos especificos, o de
'incorporacién' con la idea de obtener una mezcla uniforme de diver
sas culturas, o de 'integracidn' 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 geogridfica lldmese Nacidn, Regidn o Lo
calidad, se van a entremezclar varias culturas, es por eso que re-
sulta dificil pensar que en la realidad pueda existir una sola cul
fﬁra nacional. Lo que si podrd existir en este sentido -pensamos-
serd un solo proyecto nacional en un determinado periodo.(B)
. Por lo tanto, solo nos resta repetir que utilizaremos el
concepto de Cultura Nacional refiri€éndonos a la Cultura que se con
cretiza en una determinada regidn geogrifica que con el surgimien-~
to del capitalismo se denomina Nacibn, con todas las limitantes que

implica tal concepto.

(1} Carrefio Carldn, José. "Las Politicas de Cultura Popular del Estado", cn el
libro Culturas Populares y Politica Cultural; editado por Museo de Culturas
Populares, Mdxico, 1982.

(2) Idem., p. 32.

(3) ... Los exponentes del pluralismo se empehan en establecer politicas de des
centralizacidén radical cen todos los érdenes... particularmente en el campo -
de la cultura, leo cual pone en crisis el concepto tradicional de la cultura
nacional. Esta ya no se¢ postula como un todo acabado, sino camo un proyecto
en formacidn, en proceso, en lucha interna por la prevalencia de las cultu-
ras hoy subalternas y en lucha externa contra ¢l proyecto homogenecizador..."

-

Carreifio Carldn, José. Op. cit., p. -36. '




,;ibebidé'a,la;"expansi6n imperial de occidente", surge el

--concepto

que se basa la concepcidn que ve a la "Cultura Occidental" por enci

.éhtfoﬁdlégico de Cultura, nos dice Nestor Garcia Canclini:

“La misma confrontacidn entre paises coloniales y colonizados que es
timuld las ilusiones sobre la superioridad europea y engendrd una
confrontacién de los cientificos ingleses, franceses y norteamerica-
nos con la vida cotidiana de los pueblos sometidos... A partir de es
tos descubrimientos fue levantdndose una concepcidén distinta de ocei
dente sobre los otros pueblos y sobre si mismos... La descalifica-
cidn de los primitivos, semejante en muchos puntos a la desvalora-
cién de la Cultura popular se mostrd inconsistente. La amplitud asig
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 excluidos. Se consideraron parte de la Cultura todas las acti
vidades humanas materiales, e ideales, incluso aquellas pricticas o
creencias antes juzgadas manifestaciones de ignorancia (las supersti
ciones) los sacrificios humanos, 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
si... alin aquellas practicas que nos desconciertan o rechazamos (la
antropofagia, la poligamia), resultan ldgicas dentro de la sociedad
que las acepta, son funcionales para su existencia". (1)

Es en base a estas concepciones que surgieron en europa,

ma de otras culturas y en ese sentido ha venido manej&ndose el con-

cepto de Cultura Occidental:

"... Quiz§ Levi-Strauss sea uno de los antropdlogos que justificd
mis solidamente el cardcter 18gico Y estructurado de las culturas
arciicas, uno de los que demolid con mas rigor la pretensidn occi-
dental de ser la culminacidn de la Historia, haber avanzado mas en
el aprovechamiento de la naturaleza, en la racionalidad y el pensa-
miento cientifico. Su investigacién sobre el racismo para la UNESCO
(2) presenta el ejemplo de Am@rica para refutar a la concepcidn evo
lucionista de la historia humana como un solo movimiento lineal y
progresivo, en el que la Cultura europea ocuparia la cispide y las
demids equivaldrian a momentos anteriores del mismo proceso. Los ha-
bitantes del continente americano lograron antes de la conquista es

(1) Garcia canclini. Op. cit., p. 28.

(2) claude Levi-Strauss. Race et Histonle. paris, Editions Gouthier-UNESCO, 1961.
(Hay traduccidn al espafiol en C.L.S, Antropologia Estructural, México, Siglo

XX1,

1979). :

A v v
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pafiola-un impresionante desarrollo cultural independiente de Euro-
pa: domesticaron cspccies animales'y vegetales, obtuvieron remedios
y bebidas Ginicos, llevaron industrias como el tejido, la cerémica y
el trabajo con metales preciosos al mis alto punto de perfeccidn.
Es dificil, argumenta el antropdlogo francés, sostener la inferiori
dad de pueblos gque realizaron una contribucidn inmensa al viejo mun
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 aflos antes de ser descubierto por sabios hindies, la mayor exac
titud de su calendario, el avanzado régimen politico de les incas
son otros de los hechos aducidos para invalidar empiricamente el
evolucionismo...". (1)

(1) Garcia Canclini. Opiicity, p. 28,77




té és‘decir}‘una'Cultura que se~obJet1Va en un lugar determinado,

,nos hemos de referlr a a“Cultura Nacionél —como ya antes menciong

mos— y un elementos ba51co gue constltuye 1la Cultura Naclonal es

la Identldad Nac1onalr ’Hf"i“ i: ‘ : R -

En ese sentldo conSLderamos de gran valor Lo que nos dl—

(1) . -

ce Carlos Monsxvéls- Hablar de Cultura Na01ona1 asi como Cultu-

ra Popular es algo nada fa01lv"... definiciones dificiles de alcanzar y

de riesgosa apllcaclon...'La usual ‘ha. 51do 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 cieita tal presuncidn. Con excepcidn de la extrema
derecha, todos los grupos o tendencias acuden a la Cultura nacional o a la Cul-
tura popular para santificar, de acuerdo a definiciones implicitas, sus luchas
del momento. El Estado, a lo largo de las ltimas décadas emplea los té&rminos
Cultura nacional e Identidad, a modo de bloques irrefutables, autohomenajes que
nunca es preciso detallar. En la practica, Cultura nacional suele ser la abstrac
'cién que cada-gobierno utiliza a conveniencia, y conduce lo mismo a un naciona-
lismo a ultranza que al mero registro de un proceso...".(z)
Y sigue Monsivais tratando de aclarar el término de Cul-
tura nacional diéiéndonos: "Del mismo modo, asi la cultura nacional padez
ca el espacio de los caprichos y temperamentos sexenales, posee uh,vigor persua
sivo que, en sus momentos culminantes, resume o trasciende perspectivas de cla-
se, intereses del Estado, reivindicaciones aemoéréticas, estallidog revoluciona

rios. No se trata de un fendmeno metafisico ajustable a expresiones como "la

(1) Monsivdis, Carlos. "Notas Sobre el Esﬁado, la Cultura Nacional y las Cultu-
ras Populares", Cuadesnos Politicos, No. 30. México, 1981.

(2) Idem., p. 33.
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i"... De st uso exten51vo derlvo algunos contenldos preferenciales
'(complementarlos o antagonlcos),de aﬁexpresxon Cultura Nacional: «

“=:La suma de aportes especlflcos que una colectividad le ahada a la
“-Cultura universal..: .

- La versidn (que mezcla criterio clasico y gusto de moda) de la
cultura universal tal y como se le registra en un pais dependien-—
te... “

-~ La sintesis de los procesos formativos y las expresiones esencia-
les de una colectividad tanto en el sentido de liberacidn como en
el de la opresidn. Asi, pertenecen igualmente a la Cultura nacio- -
nal la falta de tradiciones democriticas y el antimperialismo, el
machismo patriarcal y la participacidn femenina-en las luchas re-
volucionarias...

- el espacio de relacidn y de fusién de las tradiciones universales,
de acuerdo a necesidades y posibilidades de la minoria ilustrada
(en este sentido, nunca se ha dado un esfuerzo awtdnomo de cultura
nacional ni podria darse)... v

~ el espacio de encuentro de las clases sociales...

- lo que, en una circunscripcidén territorial, distintas clases socia
les reivindican diversamente como suyo: tradiciones, rupturas, ci ey
nones artisticos, ciencias y humanidades, costumbres. Es el resul
tado de las aporLaclones esenciales del idioma, la religidn, la 11

- ..mw,teratura, la misica,.la politica,.la soc1ologla, la historia, la

' vida cotidiana...

-~ la sintesis entrafable que una colectividad (unida a la fuerza)
hace de sus enfrentamientos y derrotas, de su vinculacidn con el .
mundo y de sus aislamientos, de sus mitos y de sus realidades. Sin v
pretender jerarquizar, doy ejemplos de elementos probados de cul-~
tura nacional cn México: El dmbito de derechos civiles desprendido
de la Constitucidn del 57 y de la Constitucidn del 17. -

~ El pantedn de la alta cultura en donde se encuentran las obras de
Fernindez de Lizardi, Luis G. Inclén, Guillermo Prieto, Ignacio Ra
mirez, Justo Sierra, Lucas Alamdn, Gutifrrez Nijera, Othén, DIaz
Mirdn, Velasco, Posada, Manuel Payno, Emilio Rabasa, Ldpez Velar-
de, Tablada, villaurrutia, Paz, Reyes, Vasconcelos, Torri, Rulfo,

(1) Carlos Monsividis, Op. cit., p. 34. -




vals para

V‘Mariano Azuela, Pellicer, Martin: Luis Guzmin, Tamayo, Luis Barra-
‘gdn, Silvestre y Jos€ Revueltas, Carlos Chavez, Siqueiros, Orozco,
Rivera, Manuel Alvarez Bravo, etcétera...

.- EL arte virreinal, Sor Juana Inés de la Cruz, la obra de los jesui

tas humanistas del siglo XVIII...

- El arte prehispanico...

- La experiencia histdrica cultural y social de la Revolucidn Mexi-
cana (que ordenan visualmente las fotos del Archivo Casasola Yy re
dactan ideoldgicamente las novelas y el cine). -

- Las artesanias populares...

-~ Diversas expresiones de la cultura popular: el corrido, el teatro
de revista, el grabado, etcétera.

- La realidad y la mitologia de la resistencia popular, de Chucho el
Roto a Rub&n Jaramillo y Lucio Cabafias.

A esta brevisima y parcial lista la complementan algunas observacio
nes: a) este corpus lo lastran todavia una serie de limitaciones y—
prejuicios, entre ellos, el sexismo y el respeto devocional (que no
real) por la alta cultura; b) por su caridcter mismo, la cultura na-
cional no se presta a ser definida o enlistada riqurosamente. La

lista anterior es una proposicidén sintomatica, cuyo mayor sentido es

- la-ejemplificacion.”, (1)
Sobre el mismo aspecto Gilly(Z) hace referencia a Monsi-
intentar hablar de la Cultura nacional.

"A eso que se llama cultura nacional -concepto que, como también re
cuerda Monsivais, se mueve en una indefinicidn propicia a todas las
confusiones— no puede ser sino la versidn local de la cultura uni-
versal. La creacidn del mercado mundial unificadaenunsolo 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 —todavia no nacional, pordque las naciones estin en
proceso de creacidn— se funde con otras, segiin 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 Nacional en la medida y al tiempo que se van conformando las na-
ciones". (3)

Y continfia Gilly con el objetivo de intentar clarificar

el dificil concepto de Cultura nacional con la siguiente reflexidn:

“La Cultura Universal es una realidad propia, independiente, con su
propia 18gica y dinamismo, pero ella sdlo puede existir y expresarse

(1) Carlos Monsivadis. Op. cit., pp. 33-34.

(2) Gilly, Adolfo. "La Acre Resistencia a la Opresidn: Cultura Nacional, Identi
dad de Clase y Cultura Popular", revista Comunicacidn, Ideclogin y Culiura,
Cuadernos Politicos No. 30, México, 1981.

(3) op. cit., p. 45.



“a traves de 1as culturas nacionales, que- a su vez sbélo existcn: en:
~uniproceso- permancntc de lucha 'y ‘fusién mutuas, ‘como ex;stc la so-~i
”f'cledad unlvcrva cn un SLmllar proceso de cnfrenL mlento e 1nflucn‘

flex1ones-'mm Cultura naclonal es asi el lazo y el mcdlo de comunlcaclon 1dea1

asi como la muralla exterior de demarcacloﬁ ldeal frcntc a; otras soc1edades, que

define y delimita lo que Marx 11amaba "Comunldad 1lusorla"... entre los de arri
ba y los de abajo... los de abajo rec1ben’e§tr1ctamente aquella parte que es in
dispensable para la reproduccidn y la calificacidn de su fuerza de trabajo se-
glin las necesidades de la produccidn social controlada y usufructada por los de
arriba. Pero la cuantia de esta parte no estd determinada simplemente por la vo
luntad de los de arriba -lo gue 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 comin
que se llama Cultura nacional... los de abajo... absorben pasivamente aquello
que la clase dominante, las "clases cultas" les entrega como alimento 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 relacidn de
dominacidn/subordinacidén... Por eso el concepto de Cultura Nacional refleja una
. ~ . 2
falsa realidad en la que hay sdlo una Cultura que 1ntegra."( ) .
Y para entender una derivacibén de la Cultura Nacional,
Gilly habla del nacionalismo:
"El nacionalismo, conquista ideoldgica de las masas mexicanas en
sus luchas de los afios treinta y a la vez ideologia que las ata a
las clases dominantes en la nacidn por todos compartida, sufre una’
transmutacidn en los afos 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
Monsivais—- (...) El Estado ya no desca compartir la nacidn y ofrece

componqacloncs. un horizonte social intimidatorio, servicios y pres
taciones, la representacidn simbdlica del impulso popular (aunque

(1) Gilly, Adolfo. Op. cit., p. 46.
(2) Op. cit., p. 46.



do;

nal representativa’ deLipueblo

Ademis, "contradictoria se -convierte su existencia", nos

dice Monsiviis:

T "... por debajo de esas formas externas, 'al desarrollo capitalista
! le va pesando lo nacional, es el compromiso adquirido que ya se

vuelve prescindible", dice Monsivdis. La burguesia renuncia a su pa
sado, aunque el Estado no pueda y no quiera secundar por entero esa
disposicidén. Entonces, mientras el Estado continfla rindiendo pleite
sia 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 monopdlicamente
por los medios de comunicacidn privados y masivos: televisidn, ra-
dio, cine, prensa de todos los tamafios, publicidad. Quien posee y
administra en un pais la banca y la industria, posee y administra
también la industria cultural”. (2)

Tal parece segin estas reflexiones, la Cultura Nacional
es casi solo valida para el Estado ya que ni representa al pueblo
y la burguesia nacional ya super6 esas fronteras. Carlos Monsi-

. vais se sigue preguhtando ahora sobre el intangible concepto de
Identidad Nacional, "Segin las atribuciones gubernamentales, la 'identidad
nacional' es ddcil esencia, el espiritu de un pueblo que se contempla en el es-
pejo de virtudes de un museo de artesanias, el viacrusis histbrico que culmina
en la obediencia voluntaria".(B)

Y siguiendo en este intento por dar las que llama el au-

tor Iz.. las sefias de la "Identidadf}, Monsiviis se plantea un

"desfile de interrogantes™ de las cuales entresacamos las siguien-

{1) Op. cit., p. 49.
(2) Idem., p. 50.
(3) Carlos Monsivais. Op. cit., p. 37.



Monsivéis hace un intento por contestar a la definicidn

de la.indefinida Identidad Nacional:
"_.. De existir la 'identidad nacional' es una gran sintesis de ne-
cesidades de adaptacién y sobrevivencia, y por tanto algo modifica-
ble, una identidad mdvil, si esto dable ... Del mismo modo en que
la idea de patria fue sustituida por la idea de nacidn, asi también
la estabilidad reemplazd a la independencia en el conjunto de las
jerarquias colectivas, lo gue obligd a reajustes notorios. Uno de
ellos la 'identidad' ha dejado de ser concepto urgente... Al ser Mg
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 Repliblica (confrontar la secuela fil
mica de Nosotros los Pobres, a Mecanica Nacional a La Pulqueria).
Asi no hay diferencias perceptibles entre la versidn comercial de
'cultura urbana' y la de 'identidad'." (2)

Y para hablar de la identidad nacional en relacién con
el pueblo, Monsivdis se pregunta:

"En el siglo XIX, ¢a qué 'identidad' colectiva podian aspirar arte-
sanos, sirvientes, soldados, mendigos, prostitutas, nifios abandona-
-dos ¢ amas de--casa sin casa alguna a la disposicién? Para adaptarse,
recurrieron a trucos y artimafas, para avenirse con su destino eco-

ndémico se dejaron apaciguar por sus creencias. La 'identidad' fue

lo conseguido gracias a la imitacidn y el contagio, las reglas de
juego de la convivencia forzada y de la reproduccién idolatrica de

. . las costumbres- atribuidas a los amos. Cambiaban los gobernantes, per

sistian el entusiasmo y el amor por su valor basico, no el pospues-
to por el Estado y santificado o maldecido por la Iglesia, sino la
palabra mex{cwio (para unos, gentilicio de cuyes timbres ufanarse:
para otros, designacidn peyorativa) del que se avoderaron como Pri-
mera vestimenta para despuls, si habia tiempo, averiguar cn qué con

(1) Carlos Monsivais. Op. cit., p. 37.

(2) rdem., pp. 37-38.



sistiai Ya eran mexicanos, ya podian animar las calles con su clamo
reo, dirigido indistintamente a Santa Anna, Gomez Farias, Miramdn,
Juirez, Maximiliano, Porfirio Diaz. S$i las ideologias, las polémi-
cas entre liberales y conservadores, no les concernian y les eran
anunciadas e impuestas, la imagen del poder les era entrafiable. De-
pendian de la sequridad de un mando, del rostro personalizado y al-
tamente individual de la nacidn.

Por eso, gran parte de la gleba vitored a todos los ejércitos
y aceptd con igual distanciamiento a los liberales o al imperio. Si
1la nacidn no los admitia, su identidad se construiria con saldos,
despojos, expropiaciones visuales. Esa fue la primera cultura urba-
na, el equilibrio orginico entre el triunfo y la desposesidn, los
requisitos de sobrevivencia que desde fuera se veian 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 analfaketismo, en condiciones de mixima insalu
bridad, sin servicios sanitarios, en tugurios inconcebibles, las mg
sas fueron armando sus sentimientos colectivos y sus sentimientos
individuales, y su verdadera 'identidad nacional' correspondid al
barrio, a la regidn capitalina, al .gremio, a la actividad licita o
'ilicita', para de alli expandirse e incorporar simbolos, poemas,
modernizaciones." (1)

(2)

Finalmente, dice Monsivais en sus notas:

"La identidad de un pais no es una esencia ni el espiritu de todas
las estatuas, sino creacidn imaginativa o critica, respeto y trai-
cidén al pasado costumbrista, lealtada a la historia que nunca se
acepta del todo. Una sociedad incapaz de caracteristicas inmutables,
va determinando —de manera que desde el exterior se juzga capricho-
sa— normas de convivencia y de relacidn laboral, cultural, social,
politica que una y otra vez demuestran lo cumplidamente protéico,

lo falso y lo verdadero de la 'identidad', dice Monsivdis en sus
Notas. Me interesa destacar, de estas lineas, la idea que atraviesa
todo el ensayo: el cardcter critico, el caracter activo y el cardc-
ter dindmico de la cultura nacional. Esta es concebida asi como ac-
cidn 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 acumulacidén por capas suce
sivas que va acrecentando dicha herencia generacidn tras generacidn.
La cultura es entonces materia del trabajo y de la critica (forma
concreta en que trabaja el pensamiento), antes que materia de la
acumulacidén. Es cuestién 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. Monsivdis. Op. cit., p. 38.

(2) Este escrito es la versidn, muy ampliadh, del comentario que hice a la ponen
cia de Carlos Monsivdis "Notas sobre e] Estado, la cultura nacional y las
culturas populares en M@xico", en el XIV Congreso Latinoamericano de Sociolo
gia, San Juan, Puerto Rico, octubre de 1981 (véase p. 33), Gilly, Adolfo. Op.
cit. p. 45. :

(3) Gily, Adolfo. Op. cit., p. 45.



acer:méas-claros.el concepto de "Cultura

omo ya empezamos a mencionar-. Encontra

7duc016n capltallsta, obtenlendo andlisis fundamentalmente de cla-

fﬁsés,'oc1ales mas que de sociologia de la cultura, que pensamos nos

“ debe remltlr al dmbito de la formacidn econémica-social.

Pero, veamos algo sobre estas concepciones haciendo ex-
"plicitas sus consideraciones sobre "lo popular". Por ejemplo: N&s-
tor Garcia Canclini pafa estudiar a las "culturas populares" -a

(1)

través de un estudio que hace-

ingerta a la produccidn folklori

(2)

ca en el mercado capitalista como una m3s de sus mercancias, es
por eso que el autor va a vincular el concepto de cultura "... con

. los de produccidn, superestructura, ideologia, hegemonia y clases social como

el marxismo las ha elaborado"(S). Como €1 mismo nos dice, llegard a“...

caracterizar asi a la cultura como un tipo particular de produccién cuyo fin es

comprender, reproducir y transformar la estructura social y luchar por la hege-
(4)

£an :
monia“ . .

Al intentar definir a la Cultura Popular el autor se pre

gunta "... por qué calificar como cultura popular a esta forma par

(1) Garcia Canclini, Néstor, las culfunas populares e el capitalismo”, EQ. Nue-
va ImAgen, México, 1982.

(2) Cabe aclarar que a nosotros no nos intcresa ver nuestro objeto de estudio co
mo produccidn de mercancias, ni dentro de la dindmica del mercado capitalis-—
ta que si bien ¢s cierto puede ser una forma de verlos. A nosotros lo que
nos interesa cs ver a la PMRM como ente transmisor de una cultura, para po-
der entender si esta cultura es nacional-popular u occidental.

(3) Op. cit., p. 26.
(4) Idem., p. 26.




tlcular de cultura qu otro
y antes de responder

"... mis gue un marco.tedr

sa uno

sistemas culturales

ce:

que ayude. a“

—"... asi como no ex15te la cultura en general tampoco puede caﬂacte
“nizanse a La culltina popular por una esencla o un grupo de rasgos
Cintiinsecos, Adno pon oposicddn a fa cwltura dominante como produc-
. to de la desigualdad y del conflicto™. (3)

“Y -continfia diciendo el autor- Lo popular... (serd) para noso
tros... una posicidn y una accidn. 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-
g{in objeto tiene garantizado eternamente su cardcter popular porque
haya sido producido por el pueblo o &ste lo consuma con avidez el
sentido y el valon populares se van conquistando en Las nelaciones
sociales. Es el uso y no el onigen, La posicidn y La capacidad de
sucltan actos Lo que Les confdene esa {dentidad". (4)

Y —-continfia- tratando de resolver la caracterizacién de "lo popu-
lar", para lo cual retoma la caracterizacidn politica que hace Brecht
Ypopular es lo que las grandes masas comprenden, lo que recoge y en-
riguece su forma de expresidn, es lo que incorpora y reafirma su pun
to de vista, es aquello tan representativo de la parte mids progresis
ta de su pueblo, que puede hacerse cargo de la conduccidn y resultar
también comprensible a los demds sectores del pueblo, es lo que par-
tiendo de la tradicidn, lleva adelante, lo que transmite al sector
del pueblo que aspira al poder, las conquistas del sector que ahora
lo sustenta™. (5)

FPinalmente termina Canclini diciendo: "Para que un hecho ¢

un objeto sean populares no dmporta tanto su Lugan de nacimiento

(una comunidad indfgena o una escuela de misica), Wi £a presencia o

ausencia de signos folelirnicos (la rusticidad o la imagen de un dios

mco%on(mbli.no) s.n0 La utilizacin que Los sectores populares hacen de
os". (6

(1) op.
{2) op.
(3) op.
(4) op.
(5) op.

cit.,p. 25.

cit., p. 26.

cit., p. 27.

cit., p. 198.

cit., p. 202, Ref. de Bertold Brecht. "Escritos Scbre Teatro". Buenos Ai

res, Ed. Nueva Vvisidn, 1973, tomo 2, p. 63.

(6) op.

cit., p. 202.



estructura su 9051c1on Este autor empieza por dar su

'deflnlclén de _Cultura y nos dice: Cultura es...

"el conjunto explicito e implicito de los modos estabilizados (gene
rales y particulares) de pensar, sentir y actuar de los hombres, di
ferenciado en conjuntos mias o menos integrados por cada uno de los
grupos, de algiin modo distinguibles en el tiempo y en el espacio, ¢
internamente a ellos: herencia social de origen anénimo o identifi-
cada, ella se trasmite, crece, se modifica o se reduce de generacidn
en generacién, o se difunde entre los grupos a través de la comunica
cién simbdlica, por aprendizaje, produccién o contacto deliberado,
impuestos o espont@neos, interactuando internamente entre sus diver-
sas partes o exteriormente con las variables naturales en cuanto ta-
les y con las va plasmadas por la cultura misma. Es un patrimonio di
naémico y estructurado de ideas practicas y tedricas relativas a la
direccidn (organizacidn) y reglamentacidn 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 histéricas, desde ya siempre a su vez
culturalmente condicionadas. '

Ella es el instrumento especificamente humano de adaptacién a la na-
turaleza para la satisfaccidn de necesidades, y se exterioriza en ob
jetos materiales y objetos ideales {comunicados} y desjués se inte-
rioriza en la Propia constitucidn psicofisica de los individuos:
transformando la naturaleza con sus creaciones, los hombres se trans
forman ellos mismos. Cada cultura particular puede ser subdividida
convencionalmente en clases y categorias de contenidos (partes y sec
tores), asi como en formas de trasmisiones (vehiculos) y modos de
participacidn (estratos)™. (1)

M&s adelante se pregunta Satriani "iPero a qué cultura nos rc
ferimos?... lcultura de qué estratos? iPodemos limitarnos a hablar
genéricamente de pueblo, de capas populares, o peor afin, del bajo pue

blo, como hasta hacc afios se hacia inclusive a nivel cientifico?. (2)

El autor considera que para superar la ambiguedad y la

(1) Lombardi Satriani. Op. cit., p. 54.
(2) Marx, K. "El Capital”, FCE,Vméxico, 1968,



'fabstracéiéﬁﬁ1i§566§:é'la palabra "pueblo" y a sus derivados, "debe

'aéhiﬂtfddﬁéiféé para -definir el &mbito.del folklore, el concepto

-

marxista de clase", citdndolo en su definicidn:

“En la famosa formulacién de EL Capital, clase significa la Asepara-
cifn de los miembros de la sociedad en esferas antagdnicas respecto
de las condiciones econdmicas 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 realizacidn de la fuerza de trabajo de los miembros
de la otra clase". (1)

Continuando con esta dificil bfisqueda, tratando de sepa-

rar lo general de lo particular para conseguir un concepto de "cul

tura popular" que pueda explicar nuestra "“investigacidn conc;eta"

y que haga referencia a la formacidén econdmico-social, més que con
ceptos generales y totalizantes que correspondan al modo de produg
cién‘veremos, sin embargo -y a pesar de que no coincidimos en todo-
hay algunas anotaciones que hace Satriani, «ue nos parecen de gran
valor para esta dificil caracterizacidn de "lo popular" para el pe
riodo y lugar que nosotros estudiamos:

YEn la investigacidn folklérica -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 sdlo en cierto sentido tales!) de la

cultura popular objeto de investigacidn". (2)

Pero, ¢cbmo hemos de estudiar o entender el lugar de las
clase sociales? ¢sSlo por su papel en la produccidn? ¢esto nos pa-
rece limitado, economicista y que no resuelve nuestro interé&s que
es mids socioldgico, referido a la cultura, ya que si nos limitara-
mos a estudiar "lo popular" del solo modo de produccidn capitalis-

ta -como dice Satriani- "nos arriesgyariamos asi, a perpetuar una

im&gen de clases subalternas que podria no responder mis a la rea-

(1) op. cit., p. 57.
(2) op. cit., p. 57.



ino de mlstlflCaClOn. Es'in-

‘a propla Vltalldad de la 01en-
(l)

‘nvestlgac1ones de campo"
epetimos nuestra posicidn: consideramos'

‘quiar" a la formacidn econbmico-social o a
stdéiadé, o como dirfa L.M. Lombardi Satriani:

r otra parte, la exigencia de la contextualiza-

,Eié’/ky para expllcar mds esto -sefiala el autor- "un comportamien-
 to dado,‘en efecto, desarrolla su funcidén en un contexto y puede
kdesempeﬁar -es obvio subrayarlo- una funcidén distinta en otro con-
- texto. Un mismo tema, un comportamiento, un conjunto de creencias
que tenfan en el pasado una determinada funcidn pueden hoy ser re-

(2)

tomados con una funcidén radicalmente diferente". En ese sentido
pensamos que.nuestro contexto.debe ser tomado en cuenta, el contex
to de la formacidn econdmico-social.

Finalmente, lo que hace Satriani es aclarar gque €l en su
estudio concreto que hace del folklore va a ligar su acepcidn de
cultura popular a la de clases socialés por que va a estudiarla

dentro del MPC y del mercado, y por lo tanto en relacidén con las

clases subalternas.

(1) op. cit., p. 58.
(2) op. cit., p. 58,



no fue nada facil, ya

ltura popular "es un debate

gue en nuestro ﬁéis:ééenancomiénzé“(llr
"tema muy resbalbso";(z) por lo que pensamos que son pertinentes .

que por un lado el

ademds de que resulta un

algunas precisiones metodoldgicas para poder llegar a la claririca
cidén -en la medida de lo posible- de tan impreciso concepto.
Para nuestra investigacidn nosotros requeriamos de un
"concepto de Cultura Popular que explicara a la Cultura Popular Me-
xicana de la Revolucidn. Ahora bien, para tratar de definirlo meto
dolb6gicamente tomamos en cuenta los siguientes aspectos: Hablando
del cardcter especifico (concreto o particular) de la cultura popu
lar, tenfamos que considerar tanto su cardcter histérico como su

(3) En este sentido fue como llegamos a ubicar

origen geografico.
‘el concepto de Cultura Popular Mexicana de la Revolucidn, sin de-
jar de tomar en cuenta las dificultades que implica hablar de una
Cultura Nacional Mexicana.

Por otro lado, sobre los cénceptos de Cultura Popular, a
la hora de tratar de encontrar un concepto adecuado para nuestra

investigacidn, la dificultad no fue menor, ya que las caracteristi

cas de nuestro pais en el periodo estudiado no correspondian a los

(1) Bonfil Batalla, Ue Culfuras Populares y Politica Popular, Ed. Museo de Cul-
turas Populares, México, 1982.

(2) sehala Victoria Novelo en su articulo la Expropiacibn de fa Cultura Popular,
Ed. Museo de Culturas Populares, México, 1982.

(3) "... no hay cultura popular en abstracto como tampoco hay pueblos en abstrac
to; siempre se tratard de un pueblo y unas manifestaciones culturales concre
tas..." Victoria Novelo, Op. cit., p. 116.



es por eso gue para. seleccionar un.concepto

“bjeﬁp#Qefe§tudio te-"

pais prei

en donde la
"connotacibn fundamentalmente campes

indigena (&tnico) de la poblacidn, asi:como el cardcter mestizo

gue venia como herencia. Por lo tanto, no era nada facil apropiar-

nos de conceptos que mas bien ex aban a las culturas populares

en el capitalismo mds désarrolladb tEn esos momentos el capitalis-
mo en México apenas empezabénégééggffollarse, y conceptos como
"cultura de masas”, pensamés,no nps sirven para explicar a la qul-
tura popular de ese periodo; como tampoco el concepto de Cultura
Popular Proletaria que m&s bien podrian corresponder a periodos
posteriores én todo caso.

El concepto de "Cultura de las Clases Subalternas" de Sa
triani es el que pensamos que se acerca mas a lo que nosotros en-
tendemos como popular, para nuestra investigacién, es decir, enten
dido como la cultura de las "clases oprimidas"; ademds de que abre
paso al analisis concreto de la formacidn econdémico-social, ya que
las clases subalternas, como dice el autor "... con su sola exis-
téncia... (sus) valores muestran los limites de la universalidad

2 : 2
.."( ) Sin embargo,, y aungue lo tomamos como vdlido, no nos re-

(3)

suelve totalmente el problema ya que el concepto de Cultura Po-

(1) Victoria Novelo. Op. cit., p.
(2) Op. cit., p. 28,

(3) Decimos que no nos resuclve totalmente el problema por que bajo esta pers-
pectiva el estudio de lo popular nos plantea la incdgnita de "... como es
que esas culturas sc ‘volvieron'! subalternas con respecto a qué y en cua-

“ae '
'

g



pular Mex1canarderl Revolucid as que tener;un:carécter proleta.'

rio tienesuna~fconnotac10nv undamentalmente campe31na ;Dado.lo,ln,

exacto de los” conceptos exxstentes para explicar nuestra 1nvestlga

-cibn, sigamos tratando de dar algunas precisiones.

: En'nuest:o‘qoncepto de Cultura Popular para el periodo
mencionado, vgmos,a'estudiar‘“lo popular" en relacién al pueblo'y
en ese sentido enéontnamos una definicién que da Sanchez Vizquez
-al analizar el arte ‘popular- que nos parecid valiosa -y nos dice
el autor- “;2} cuando decimos. pueblo nos referimos al elemento vi-
vo, fecundé Qafecundante,de:la historia; a la fuerza motriz y crea
dora del desenvolvimiento histérico y por ello no podemos identifi
carlos en modo algqno...'Con el sector mls hueco e inherente a
ella -las masas cosificadas.y despersonalizadas. El pueblo no es
tampoco una categoria general y abstracta; en cada €poca tiene un
contenido concreto. Histéricamente, lo constituyen las clases y ca-
pas_sociales que crean con su actividad los principales valores ma
teriales y espirituales...“.(l)

Al entender nosotros "lo popular" en relacidn al pueblo

‘-rescatando lo que dice S&nchez Vazquez- "lo popular" en la cultu-

ra serd la cultura que constituyen "las clases y capas sociales",
es decir, la cultura de las clases, estratos y &tnias dominadas o

subalternas.

... les frentes especificamente {por dénde empezaron a perder la lucha? écdmo
se ha fabricado la 'miseria de la vida...?
En fin, la perspectiva del analisis de la construccidén de la hegemonia en
la vida cotidiana y su relacidn con los procesos macrosociales a partir del
andlisis 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 hegemdénicos, nos puede ayudar a comprender siempre
dentro de lo popular a lo subalterno...". En el articulo de Jorge Alejandro
Gonzdlez sinchez. Cultuna(s) Popular(es) Hoy. Revista Comunicacién y Cultu-
ra. BEd. UAM-X. México, 1983.

(1) sénchez vazquez. Las Ideas Estéticas de Marx, Ed. Era, MExico, 1976, pp.
268-269.



de:la-dominacidn.

La ‘dominacit studio no.es do

Zminacis ospuede verse

_gjgﬁa dominaciéﬁ
‘aéhpg sﬁéudalf§ éapitélista~{neipié ?éibres de la cultura
occidental que se reflejan én‘ibé'ﬁhf@i’sgsqn‘Qalores en cierto
igréab de las:€lites de esos momentbé;:

Regresando a "lo popular" -en relacidn al pueblo, podemos
decir que vamos a entender a ese pueblo con su cultura popular cy
popular por: qué?,-popular por el sentido y el valor populares que

' : (1)

se van cbnquiétaqdo;fﬁqr el uso y por el origen que les confiere
esa identidadflkéoéﬁlar" (por que) es lo que las grandes masas com
prenden‘sébre510'que“recoge y enriquece su forma de expresidn/ es
lo que ihcorporaky reafirma su punto de vista.../ es lo que, par-
tiendo de la tradiciédn lleva adelante/ lo transmite al sector del
pueblo...".(z)

En tal sentido, la cultura popular va a depender de su

(3)

cardcter de autenticidad, es decif, de que su uso, origen, for-
ma de expresidbn, tradicidén (y otras caracteristicas dificiles de
precisar), correspondan auténtica, genuina, legitima o verdadera-
mente al pueblo de que se trate. Por lo tanto cuestionaremos -en

nuestro andlisis- si la PMRM es una produccidn auténticamente popu

lar de la Cultura Mexicana de la Revolucidn.

{1) Nosotros, a diferencia de Canclini, si consideramos como valido el criterio
del origen para determinar el cardcter popular.

(2) ‘B, Brect. Op. cit.

(3) Victoria Novelo introduce ese concepto "Histdricamente la calidad de 'au-
tenticidad' ha variado: depende ldgicamente de quién califica, o mids bien,
- desde qué posicidén sec clase se califica". op. cit., pp. 118-119,



sobre arte, ] lgacféh 'de'la misma manera que lo hi-

cimos en el tratamlent de los. conceptos sobre cultura, es decir,

en este apartado tratamos de A 1nterrelac1onando las categorias

sobre arte que requerlamos para expllcar nuestro objeto de estudio,
tomando en cuenta su nxvel de_abstrac01on, asi como su caricter
'Particular'o g%ado de concresién.(ly

Es necesario sefialar que é‘la hora de buscar las cétego—
rias‘que respondieran o explicaran correctamente el proceso que no
sotros estudiamos, nos enfrentamos a aigunas definiciones que no
nos parecian satisfactorias, por lo cual optamos aqui -al igual que
en el apartado sobre cultura- por basarnos en nuestros criterios
metodolbégicos para la seleccién de nuestros conceptos de manera més
coherente con nuestro estudio.

Nos encontramos con un concepto de arte dindmico, que pa
ra explicar nuestra investigacidn se iba a ir concretando o hacién
dose abstracto en la medida que nos permitiera explicar el nivel
que requeriamos. Por lo tan;o, hemos de hablar de un concepto de
arte considerédndolo a un nivel abstracto, y en tal sentido, serd
vélida para nosotros la utilizacidn de la categoria de arte univer
sal -referida al concepto tedrico del arte-; al mismo nivel habla-
remos de la categoria Produccidn Artistica vista como una produc-

c¢ibn social -general o universal-.

(1) Considerando para esto el cardcter histdrico y geogrifico de las categorias.




n esta categorfa al ar-

especific rirnos al arte de una formacién

Econdmico-soc concepto de arte nacional o re-

gional,,dategofias entes 'V'”“ ;y que reflejan el cardc-

ter geogréfipo q Qnslderadometydolégicamente como vilido

para la particular

acidnio co,crechhfde la cultura y por tanto
del arte. / |

Sigﬁiehablenieste'égntido,ﬁédnsideramos valida la utili-
zacidén de la categorias Arte Nacional Mexicano, ya que es expl;ca—
tiva de la concrecibn que estamos llevando a cabo.

También en este mismo sentido, para seguir particulari-
zando, pensamos que la categoria de Arte Nacional Mexicano de la
Revolucidn, va a rescatar el cardcter histdrico -caracteristica im
portante para clarificar nuestra investigacidn-. Asimismo tenemos
otras dos categorias que se complementan entre si, estas son la ca
tegoria de Arte Popular y Arte"Culto".También para estas catego-
rias utilizamos el criterio de particularidad, es decir, utilizare
mos una categoria de Arte Popular Nacional o Regional (especifica-
men£e la categoria de Arte Popular Mexicano); y otra para el Arte
Popular de la Revolucibn Mexicana. Junto a las categorfias de Arte
Popular se encontraron también las de Arte "Culto" Nacional (Arte
"Culto" Mexicano); y Arte "Culto" de la Revolucibn Mexicana.

Finalmente consideramos necesario para el andlisis de
nuestra investigacién la utilizacién de un concepto sobre ideolo-

gla en el Arte.

5 conceptos utilizamos lasca
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En lo que respecta a la exposicién de los conceptos, cree
mos que en el caso de las categorias .que ya explicamos cuando expu- ,
simos a la Cultura, seria ocioso repetir nuevamente agqui lo mismo.
dicho para la cultura traspasado el ambito del Arte. Por lo tanto
tomamos como suficiente el criterio metodolégico que considera al
Arte Nacional o Regional (mexicanc) por su cardcter particular geo-
grafico; asf como el Arte de la Revolucibén Mexicana por su cardcter
histdrico~concreto; asi como tambi€n el Arte Occidental referido -
al criterio geogréafico. Dedicando en especial en este apartado al-
' gunas secciones para explicar el concepto Arte Popular; el de Arte
"Culto" y el concepto de Ideologia en el Arte para finalmente expli

car el concepto abstracto de Arte.



de ‘Arte Popular nos en-
amos téniendo con los

ncontramos diversas

wcéﬁéepﬁu; rte.y, a decir verdad,
"no todas nos parecian af

o : Nbs‘énébhtréﬁsgzé ue Adolfo S&nchez Vézquez(l) hace
trefefeﬁcia a’esfé‘aificulfad -mencionada- a la que nos enfrentamos
‘quienes p;etendemos‘definir "lo popular" en el Arte, y nos dice:
"Laréxbfeéién"arte pﬁéhlar' es objeto cada dia de las mds burdas mistificacio~
nes, y’de ahi la necesidad de despojar el camino de nuestra investigacidn en es
te punto, restableciendo su verdadero significado. Una de las mistificaciones
mas socorridas estriba en identificarlo con lo que nosotros hemos llamado arte
de masas o arte propio de la sociedad industrial capitalista...".(z)

Para entender esta definicidn de "lo popular" en el arte

‘dé la gue habla Sanchez Vidzquez, seflalaremos gue por ejemplo Ar-
nold Hauser hace una separacidn entre arte del pueblo y arte popu-
.lar, basandose en que como arte del pueblo se designa "...(a) la
actividad poética, musical y pléastica de estratos sociales caren-
tes de ilustracidn y no pertenecientes a la poblacidn industrial y
. (3) ‘ '

urbana... Y entendiendo "bajo la denominacién de arte popular

...{a) la produccidn artistica o pseudoartistica que responde a las

exigencias de un pﬁBlico predominantemente. urbano y tendente a la

II(4)

masificacidn...

(1) En su libro Las {deas estéticas de Manx, Ed. Era, México, 1976.
(2) op. cit., p. 263. : ' s

(3) Hauser, Op. cit., p. 367.

(4) Idem., p. 367.
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‘ﬁééb¢i55;56£ Serﬁreﬁitéf}lyppdpﬁiér" del Arte,

definiti&aﬁéﬁté; 1 §656iﬁé p£8éﬁgéi8n"capi%éliéta‘que ya al hablar
del conceﬁtbudéfAfﬁe Popular considera -como factores importantes
"la estandarizaéidn" y la "comercializacién":(l) "El arte popular
de hoy -nos dice Hauser- €s un arte de masas en un doble sentido:
de un lado, ofrece pasatiempo artistico uniforme a un plblico ex-
traordinariamente numerosos y, de otra, produce en masa sus produc
tos uniformes. El pliblico-masa es un producto dé la democratiza-
cidn de la sociedad; la produccién en masa, un resultado de los
"nuevos métodos de fabricacién mecanizados, hechos posibles por el
progreso de la técnica. La democratizacién del arte y de la‘cultu—
ra empezd a principios del siglo XIX...".(z)

Finalmente Hauser diferencia.entxe lo gque 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)

Nos parece que si identificamos "lo popular" en el arte
con "lo masivo" limitamos la historicidad del concepto finicamente
al modo de produccidn capitalista, y de tal manera el concepto de
"arte popular" no podria aplicarse a otras etapas anteriores. Pen
samos 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, poér lo tanto, consideramos necesario

(1) Hauser. Op. cit., p. 438.
(2) Idem.
(3) Idem., p. 443.



_derada por nosotros

"?:Regﬁesqu Sadnchez.Vdzquez, este autor, negando la iden

tificacibn dérhldppbpu;arﬂ én el arte con "lo masivo" nos dice:
"al identificarse;.. lo popular con lo masivo, se tiende a caracte
rizar el arte verdadero de nuestros tiempos como antipopular. De
este modo, al hacerse de &1 un arte minoritario, por esencia, se
descarta la posibilidad de un arte auténtico ya que se parte de la
premisa gratuita de que este @Gltimo sBlo podria aspirar a una com=-
prensidn mayoritaria en la medida en que se desnaturalizara de sus
propios medios de expresibén. De acuerdo con esta concepcidn, queda
ria cerrado el camino a un arte que no fuera ni minoritario, ni de
masas, es decir a un arte verdaderamente popular que no se dejara
apriéionar en el marco asfixiante del dilema tan caro a Ortega y

1)

Gasset: o minoria; egregias 0 masas qreqarias.( Es esa una concep
cién de "lo popular" como lo que tiene éxito, "pero un éxito que
sblo es garantizado por la inautenticidad artistica".

Sanchez Vazquez, incluso diferencia otro tipo de arte al

que llama "populista" que serd un arte que centra su mirada en el

(1) Sanchez vazquez. Op. cit., p. 263..

AR



arte verdaderamente “popular
Al que llama arte.popular éel autor- es al "arte verdade

ro", dlStlntO del arte perlleglado o de casta, "... un arte diri-

no;a las masas—- o sea un arte "verdaderamente

gldo a las mayorias
: (1)

entldo —cuantltatlvo y cualitativo...".

.el‘quterlo de cuantitativa en cuanto a la
 de'li‘a£fﬁsi6n"- asi como el criterio de cuali
Vrelac16n alo locallsta, costumbrista, "... el citado
crlterlo cualltatlvo no puede ser otro que la profundidad y rique-
Za con que el arte se expresa, el talante y las aspiraciones de un
pﬁeblo o de una nacidn en una fase histdrica de su existencia".(z)

Bas&ndonos en nuestros criterios metodoldgicos y siguien
do con la misma l6gica de nuestro marco tedrico, consideramos que
esta definicibn que da Sanchez VAzquez sobre arte popular resulta
mas explicativa al préceso que nosotros estudiamos y de la manera
en que lo eﬁtendemos.

Para respaldar ain mds su definicidn sobre "lo popular"”
en el arte, Sanchez Vizquez cita a Antonio Gramsci en su intento
por definir "lo popular" en la litaratura, veamos un fragmento de
esta cita: "Cuestidn del por qué y cémo una literatura es popular. La belleza
no basta. Se requiere un contenido intelectual y moral que sea la expresidn ela
borada y completa de las aspiraciones mas profundas de un determinado plblico,

(3)

de la nacidn-pueblo en una cierta fase de su desarrollo histdrico".

(1) Sénchgz vizquez. Op. cit.
(2) Idem., p. 264.
(3) Idem.
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aéiéﬁ de,”io popular™ en el

!

popular -es la’expresidn pro-
el pueblo, en una fase histSrica dada...
elementoivivo,” fecundo y fecundante de

y-creadora-del desenvolvimiento histdrico y por

W (D

alores materiales y espirituales...

1né;m§np§jp;fa definir en nuestra investigacidn al arte
ﬁégﬁular:retomaﬂdb;iéVéoncépcién de S&nchez vizquez, digamos gue el

' a£#§5pdpular -para nosotros- es la expresidn auténtica, genuina,
‘letitima, ve;dadera y profunda de las aspiraciones e intereses del
pueblo en una fase hist6rica dada. De tal manera que al hablar del
nivel especifico del arte popular en nuestra investigacién tendre-
mos una categoria de Arte Popular de la Revolucidn Mexicana gue se
rd entendida por nosotros, como el arte y exprese auténtica, genui
na, legitima, verdadera y profundamente las aspiraciones e intere-

ses del pueblio mexicano durante el periodo de la Revolucidn.

(1) Sdnchez Vizquez. Op. cit., pp. 265, 268-269.

£

-



p;rééidnes e intereses del pueblo en
.;}Sucéde,que como tal el arte popular
es tendencioso y en §§gM§gp£id6 fmantiene cierta relaci6n con la
politica". . E

Para explicar esto, citemos a Sdnchez Vdzquez quien ha-

(2)

nos dice: "... en todos los tiempos

ciendo referencia a Engels
el‘arte verdaderamente popular ha estado en estrecho contacto con
lé vida humana, con el pueblo y, por tanto, revela un profundo con
tenidao ideolégico. Es un arte tendencioso...".(B)

Asimismo -sefiala S&nchez V&zquez-, "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 artis-
ticamente en la sociedad dividida en clases".(4)

Y continua nuestro autor citado explicando gue el arte
popular serd tendencioso profundamente "justamente por expresar
. lés intereses més elevados del pueblo en una fase histérica dada,
.+« {(sin que) ello... quier(a) decir que el arte se reduzca a su
tendencia y que lo artistico pueda disolverse en lo politico".(s)

Este cardcter ideol6gico del arte popular; este cardcter

tendencioso que representa "los intereses mds elevados del pueblo

(1) sanchez vizquez. Op. cit., p. 265.

(2) En su Carta a Mina Kautsky del 26 de noviembre de 1885.
(3) s&nchez Vazquez. Op. cit., p. 266.

. (4) Op. cit., p. 266.

(5) "Otra cosa es la aparicidn de esa conciencia de caracter tendencioso y el
intento imposible de evadir el espiritu de tepndencia que estd entranando
en la misma obra de arte". Op. cit., p. 266.



en una fase hist@ricg;dgdg“xynggﬁsameﬁte es esto lo que queremos
analiéar en,ei;ébﬁﬁeﬁiao éé ié Producci6n Muralista de la Revolu-
cién Mexicané.?Nés‘iﬁiérééé cuestionar la validez de la utiliza-—

cibn de este cOnceéfq“para tratar de saber en qué medida esta pro-
duccién artistica corresponde o representa los verdaderos y autén-

ticos intereses del pueblo mexicano durante la Revolucidn a través

de su contenidofideolégico.




Si bien es ciérto*qﬁgfhd coincidimos con la concepcién_. .. .
que(Hauser tiene acerca de1 Arﬁe.Po§u1ar.visto como un "arte ten-
diente a la masificacién"'—gomo‘ya antes hemos dicho-, considera-
mos, sin embargo, que sobre arte y sociologia 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 ideol$
gico en el arte. Por lo tanto, para explicar en nuestra investiga-
“ciéh el concepto de ideologia en el arte nos basaremos en los sefa
lamientos que hace dicho autor, de tal manera que nos permitan ex-~
plicar el cérécter y la direcbién ideolégica que se encuentra con-
tenida en la Produccibn Mgra;igta de la Revolucién Mexicana que es
objeto de nuestro estudio.

Hauser empieza explicando el‘carécter ideol6gico en el
arte sefalando que "... los grupos sociales explican —a través de los indi-
viduos que los representan— los procesos naturales e histéricos, pero, sobre to
do, las propias opiniones y valoraciones, de acuerdo con sus intereses materia—l
. les, sus apetencias de poder, sus consideraciones de prestigio y los.demés fi-
nes sociales.“(1)

Ahora bien, en el &mbito de la produccibén cultural se ex
presan estas interpretaciones de la realidad y "... desde el punto de
vista social, asi también las creaciones culturales de las unidades colectivas
contienen exposiciones e interpretaciones de la realidad <<inocentes>> y suscep
(2)

tibles de <<objetividad>>... .. Desde las matemiticas, indiferentes poco mis

(1) Hauser. Op. cit., p. 35.

(2) "... por no estar en conexidn directa con los intereses del grupo en cues-
tidn y no chocar con los intereses de otros grupos. Proposiciones matemati-
-cas y teorias de las ciencias naturales son, en este sentido, objetivas en
términos generales, y siguen principios que pueden ser considerados como cri

e
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erta‘y:directamente a los fines socia-

16gica, panegirico o propaganda

fté’el‘prqblema de la ideologia se pre

-senta con un distinto cardcter 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 teorfa. En este sentido "una obra

(1)
(2)

terios de verdad absolutos, intermporales e invariables. El ambito de tales
formulaciones es, sin embargo, relativamente angosto, y si bien uno se rebe-
la a hacer depender la historia de la economia, no hay duda de gué incluso
una ciencia natural como, por ejemplo, la medicina, muestra sefales de depen
dencia de la situacién econdmica y social, y de que no sélo la actualizacion
de sus problemas, sino también la direccién en que se busca su solucidn es-
tén condicionados socialmente"”. Op. cit., p. 36.

Op. cit., p. 36.

"... Marx y Engels hablan ya de la distinta distancia que separa las diver-
sas construcciones culturales de su infraestructura econdmica, y Engels hace
notar en un conocido pasaje de su Feweribac/ que en las ideologias superiores
<<la conexién de las representaciones con sus condiciones materiales de oxis
tencia es cada vez mds complicada y se halla cada vez mds oscurecida por cs-
labones intermedios>>. Esta concepcién es, en lo esencial, exacata. Bl arte,
la religidn y la filosofia poseen un contenido mucho mis diferenciado y una
estructura mucho menos transparente, no sdlo que las ciencias naturales y
las matemiticas, sino tambidn que el Derecho y el Estado, en los cuales la
situacidn ccondmica se expresa mas dircctamente, es decir, de una manera mc-
nos sublimada”. Op. cit., p. 37.

8

e
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de .arte no es 'exacta' o inexacta ... {(como puede seflo)... una doctrina cienpg
fica y, en términos estrictos, no puede designarse ni como verdad ni como error, .,
En el arte, al que sblo con muchas limitaciones puede aplicarse el concepto de
validez universal y suprahistérica, es tan absurdo hablar de una <<conciencia
“falsa>> como de una conciencia adecuada. Para decirlo en otras palabras: alli
‘donde no se persigue la verdad, no puede hablarse ni de habérsela alcanzado ni

de haberse malogrado el empefio de llegar a ella. Como el arte es en si mismo
parcial, y como no puede predicarse calidad artistica de una visin de la reali
dad no vinculada a un enfoque histdrico-social determinado, el problema de la
relatividad no llega siquiera a plAntearse en el campo del arte".(1)

Sin embargo, y contradictoriamente, asf como no es nece
sario o posible el criterio de "verdad" d "error" en el arte, se-
ria equivocado negarle al arte ".,. toda pretensién de verdad y poner en
tela de juicio que es susceptible de contribuir en alto grado a nuestro conoci-

(2) Y en la medida que contribuya a

miento del mundo y de los hombres".
explicar al mundo, es importante la participacidn del arte en la
constitucién de una concepcibén 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 loslelementos hist6rico-sociales. Es decir,
"Aun cuando la antitesis de las direcciones artisticas que se suceden en la his
toria fuera, en efecto, un principio general del desarrollo estilistico, siempre
seria inexplicable por puros motivos formales y determinaciones internas, por-
qué en un determinado momento el desarrollo salta de una direccién a otra. El im

pulso para los cambios de estilo procede siempre del exterior y es, desde el

punto de vista 1d8gico, casual... La realidad social, lo Que Wofflin llama <<la

(1) op. cit., p. 39.
(2) Idem., p. 40.



i bajéffb;QCisgmgﬁpe,par éddéllos'usttatbs,de la sociedad con los que el artis-

ta ‘se encuentra mis ' intimamente vinculado... ya Engels habia sefialade sin lu-

" gar a dudas qué ‘es 1o que‘ha deigntenderse por ideologia en el arte. Deberia

ser-.ya evidente-que‘el ‘artista ho necesita tener conciencia de las ideas socia

3 expresion,.y que puede, en -la medida en que es consciente de

ello, enc

hﬁ?éxgéléﬁrbpqsiéién con las ideas e ideales que expresa, justifica
6 'glofifi'éé en sus obras". 2

Ahora bien, la manera en gque esta ideoloéia va a estar
contenida en las obras de arte "... puede aparecer o bien en la forma de
manifestaciones explicitas —como clara profesién de fe, doctrina expresa o pro-
paganda directa— o bien en forma de meras implicaciones, es decir, como la pre-
suposicién ideolégica tAcita de exposiciones socialmente indiferentes-a primera
vista. Puede adoptar el cardcter de tendencia efectiva o de ideologia inconscien
te. El contenido social de una profesidn de fe expresa o de un moqsaje directo
es siempre consciente al orador y es afirmado o rechazado conscientemente por el
auditorio; el impulso social que anima una manifestacidén psicolégica puede, en

cambio, ser tambié&n inconsciente y actuar asimismo inconscientemente. Y actuard

tanto mis intensamente, cuanto menos intencionadamente pretenda o parezca preten

(1) Op. cit., pp. 42-43.
(2) Op. cit., p. 45.
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der el asentimiento. lLa tendencia clara provoca a menudo reaccidn, mientras.que
la ideologfa velada no encuentra resistencia... El materialismo histérico... no
deriva las ideologias 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".(1)
Hasta aqui en lo que puede considerarse la explicaci6n a
nivel tedrico general del concepto de ideologia en el arte. Ahora
bien, en lo que respecta a la concrecién del concepto de ideologia
ésta va a conseguirse al especificarse, al particularizarse. Es de-
clr, no podemos referirnos al cardcter-ideoldgico del arte a nivel
general, ya que este cardcter-ideolégico no existe de manera unita
ria. Dado que "... las condiciones sociales no son en ningin periodo histéri
co completamente unitarias, ni representan en todos los sectroes del arte y de la

(2)

cultura la misma situacidn". Por lo tanto resulta necesario, en pri-
mer lugar, concretar en uno de estos sectores del arte, como es
que se dd este cardcter ideoldgico. Es decir, en nuestro caso, par
ticularizando al tratar de observar dentro de la PMRM el cardcter
ideoldgico de dicha produccidén artistica, y afin mé&s esvecificamen-
.'te,val pretender cuestionar si este carécter ideolbgico es repre-
sentativo de la Cultura Popular Mexicana de la Revolucién.

Consideramos —de acuerdo con Hauser— que "... s6lo cuando
hacemos depender los fendmenos ideoldgicos de determinadas unidades sociales,
logramos algo mds que su ordenacidén histérica, y s6lo entonces podemos elaborar
(3)

un concepto de ideologia concreto y utilizable socioldgicamente".

En este sentido, nuevamente aqui, para la concrecitn del

(1) Op. cit., p. 46.
{(2) Op. cit., p. 49.
{3) Op. cit., p. SO.



.94,

conccpto de ldeologiaren:el arte convalldamos el an&llsls en cl

&mblto de la formac16n ec' ' ‘ercosa que Dretendemos

en esta 1nvestlgac16n,




d)rﬁfté??opﬁiar fﬁsﬁéerior" o "Académico")

‘Existe otr importante -para esclarecer el signi

ficado del arte popul tido es nuestro inter&s hacer

lo presente en3éét oreéstllaman, "dicotomia entre: -

arte culto. y’ arte pépular"

Es dec1r especiflcamente es nuestro interés dejar expues
ta“hasta donde sea posible: la dlferen01a ‘que existe entre el arte
popular y el arte llamado "cu{tgﬂ[:ya que al analizar a la Produc-
.cidn Muralista de la ReVoiuciéﬁfMekicana pretendemos identificarla
con estas formas de arte, para poder ubicar hasta dénde fué ésta
una produccidn artistica "culta" y si es gue tuvo algunos elementos
como produccidn artistica popular.

Para comenzar digamos que el arte popular es aceptado co
mo una forma de arte.(Z) Por otra parte, esta divisidn entre arte
"culto", académico, sofisticado "... ha sido aceptada generalmente por la

critica a lo largo de este siglo"§3)

aungue también hay que decir que no
ha sido suficientemente estudiada, a tal grado que se puede decir
‘que hay una "... indefinicidn conceptual... {sobre)... la dicotomia entre lo

que es arte culto ¥y lo que es popular...".(4)

A esta dificultad conceptual
seé va a agregar —-en nuestro caso~ que dentro de la Produccidn Mura-
lista de la Revolucidn Mexicana, ohjeto de nuestro estudio, apare-

cian elementos que parecen ser de cardcter 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. Prdlogo al libro "La dicotomia entre arte culto
y arte popular", Instituto de Investigaciones Est&tica, UNAM, México, 1979.

(3) J.A. Manrique. Op. cit., p. 7.
{4) 1dem., p. 8.



ah ndar,én;el problema de las rela-

Debido a esa‘dif nsideramos necesario tratar de
" “aclarar en la medida de lo

(2)

-diferencia entre el arte cul-

to:y el arte popular.
Para empezar eﬂfééﬁe*ihﬁéﬁtb por‘aclarar para nuestra igh

vestigacidn esta discusidn sobre la diferencia en estos dps tipos

(3)

de arte, hay un sefialamiento que hace. George Kubler,

quien nos
dice: "Es propio de nuestro tiempo encontrarnos aqui discutiendo acerca de la
dicotomia entre las bellas artes y el arte popular, lo cual implica la idea de
que ambos tipos de exbresién forman parte de la historia de lés significados,
d.el gusto y de las clases sociales...",M)a lo que nosotros agregamos, y de
las culturas en las diferentes formaciones econdmico 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 discusion.

1) .- George Kuslér diferencia entre bellas artes y arte
-popular.y dice: "La expresidn Bellas Artes..., equivale claramente a una de-
signacion... antigua y actualmente pasada de moda: nobles artes: hrquitcctura,

escultura y pintura. También el término bellas artes evoca ideas de significado,

(1) op. cit., p. 8.

.{2) J.A. Manrique sefiala que incluso la distincidn que hace Arnold Hauser no nos
parece satisfactoria para explicar a estos dos tipos de arte. Op. cit., p.7.

(3) Bn su articulo "Las artes, nobles y llanas" en el libro citado.

(4) Goorge Kubler, Op. cit., p. 16.



arte popular —nos dlce Kubler .arte popular es un término complejo

que en la actualldad, slgnlflca por lo menos tres drdenes de ideas para la mayo

ria de las personaSt 1) Un arte que retrata de manera familiar casos y acontecl

. mlentos cotldlanos en vez de 51mbolos recdnditos; 2) Un arte que a casi todos

2
gusta ¥ 3) un- arte v1ncu1ado con el pueblo mds bien que con una &lite...". 2)

Deflm.tlvamente que a la hora de realizar un andlisis

"Las bellas artes y el arte popular —dice Kubler-- evocan a un dilema similar,

pues nos obllgan a ec1d1rj51nceramente si concedemos un valor mis elevado a

una soéiedad'ndéfilglca Y biaﬁaé éobernada por el pueblo, o a una sociedad dura
regida por una éiite;;} nég épfrehtamos a teorias... En ambos casos sea primiti
vismo en la historia‘6‘socioloéia‘dél arte, nuestra escala de valores dependerd
de nuestra actitud... Al considerar las artes como un dilema ﬁistarico de con=-
flicto entre escalas de valores, tenemos la ventaja de ver claramente la parte
clave que aqui juega el fenéheno del “"buen gusto". Este parece a modo de apoyo

est8tico 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

ciaq 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 concepcidn del arte "culto" visto co
mo el arte de las bellas artes y arte popular como el arte localis
ta o arte del pueblo —que menciona Kubler~ abre las puertas para el

andlisis 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.



nacional en el periodc nari

Pe:o'éclaréﬁdsvdue?hdbiéﬁdo del arte nacional -en el sen
'tido'metodolégicé‘delréégﬁiﬁé— no puede hablarse de que &ste repre
sente siempre los intereses del pueblo sino que ademds del arte po
pular, dentro de las fronteras regionales o nacionales, se ha de
dar un arte "académico", dominante o "culto". Lo gque habrid que ver,
es en la PMRM cuidl predomind por encima del otro. A lo largo del
desarrollo histdrico de la Produccidn Muralista hemos podido obser
var cdmo el uno influye sobre el otro y concretamente para la PMRM
observamos que en esta Produccidn Muralista —a la cual nosotros con-
sideramos una produccién culta— pueden observarse influencias del
arte popular.

2) .- Jorge Alberto Manrique(l)

al hablar de "los problemas
que élantea el tratar de aprehender el concepto de arte popular" sefala alggl
nos aspectos que consideramos valiosos, y nos dice: "Desde el punto

de vista formal, algunos objetos de arte popular rcvelan torpeza de ejecucidn,

carencia de una tradicidn que lo sustente; mientras otros, en cambio, presentan

una acabada macstria y un alto grado de refinamicnto, aunque sus formas no coin

(1) En su articulo "Cateqovias, Modos y Dudas Acerca del Arte Popular", en el
libro La Dicotomia entre awte culto y arte populak. Ed. Instituto de Inves-
tigaciones Estdéticas, UNAM, Mixico, 1979.
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cidan conrlo”qﬁe:solemos 1lamaf arte qﬁitoAu%éfiéiglgixi?i”'”5 i Ce

‘"Al3hab1ar de "El arte pdpul&r*comd concepto”; Manrique ' -
coﬁsiderargi punto de paftida el-hécho de que "... lo que llamamos ar-
te popular no tiene verdadera existencia sino en oposicidn al concepto de arte
culto. Esta me resulta una piedra de toque ineluctable. En consecuencia, parece
dque 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 popula: —nos dice Manrique— nace para distinguir, no para
(2) B

definir".

Asimismo

:se‘ﬁa‘lya Manrique, el concepto de arte popular
abre las pueﬁfas a;la‘v'acfépt;acién de la existencia de un arté no
occidental, esA}H;.kia‘ﬁnica manera (conceptual) de reconocer valores (artis
ticos) en obras que no correspondian con los cénones del arte (occidental)".(a)
Ademds, sefiala el autor, la aceptacidn de tal concepto "... debe si-
tuarse entre los elementos ygue empezaron a poner en tela de juicio la idea mis-

ma (ocecidental) de arte".(4)

(1) J.A. Manrique. Op. cit., p. 256.

(2) "... Por lo que toca a la historia de occidente y sus aledafos, la presen-
cia del arte popular se hace sentir mds fuertemente en razén de la canoni-
zacidn del arte culto". Ob. cit., p. 257.

(3) op. cit., p. 257,
(4) Idem.




categoria abstracta ique . va mids alld de'las:formas especificas que

- toma el arte:: "cultas", ‘0 en su cardcter ideo-

a..sean populare
(2) B o

16gico; ;‘én‘su‘forméhﬁaciéﬁéi p-oécidéntal.

El érﬁévtiene una dualidad, es decir, una contradicci6n
.que es su doble cérécter; su capacidad de ser arte abstracto y con
cretp al mismo tiempo. En el caso de la Produccidn Muralista de la
Revolucidén Mexicana analizada por nosotros, podemos, por un lado
verla en su cardcter concreto y serid el entenderla como una forma
especifica nacional o regional, "culta" o popular; y podemos, al
mismo tiempo, observarla en su carfdcter abstracto y en ese sentido
estaremos viéndoléﬂcomo arte abstractamente humano y como tal seréd
abstractamente universai. Nos referimos al arte universal en senti-
do tedrico,.ya que la obra artistica es en primer lugar y "“... ante
todo, creacidn, manifestacidn del poder creador del hombre", para 1o cual no

nbs hemos de servir de las formas en que se concreta el arte, sino que al
hablar del arte abstracto trascendemos el campo ideoldigico y socio
16gico del afte Yy penetramos en el ambito de la estética y "Desde un

punto de vista verdaderamente estético la obra de arte no vive de la ideologia

(1) Ssinchez Veldzquoz. Op. cit., p. 44,

(2) "... reducir el arte a idcologia... es olvidar su contenido artistico".

Lxt]



BIUTE

queylé iﬁspira, hi de su coﬁdiciéﬂ (soqiolééica)'de reflejo de la realidad. Vi-~
-{vé éor si:%isﬁa;cbﬁ una realidad propia en la que. se integran lo qﬁe,expresa‘o
refleja... (y‘en este sentido)... Una obra de arte, es ante todo, una creacidn
del hombre, y vive por la potencia creadora que encarna...".(1)

El arte llidmese "culto" o popular, progresista o decaden
te, es creacidn del hombre y como broductc:; humano atravieza y so-
brepasa las fronteras ideoldgicas, nacionales o de cualguier otro
indole, 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 afirmacidén de lo universal
humano, una capacidad de dialogar con todos los hombres por encima de sus parti

2]

cularidades de tiempo, clase o nacidn..." Y en ese sentido, la "afir-
macifn de lo universal humano" en el arte, ademds de ser un refle-
jo ael hombre, lo hace presente; "... es afirmacidn, expresién y.objetij
vacidn del hombre, entendido éste no de Qn modo abstracto sino concreto...“.(3)
Ya que el hombre sélo existe en la realidad,o éea én un ser concre
to y como tal es un ser social e histdrico.

Aﬁéra bien, la presencia de lo humano en la produccidn
artistica, como en todo tipo de produccidn -~dice S&nchez Vazquez-—
es "... una forma superior de creacién" y cada elemento de la obra de ar
te serd una manifestacidn de esta capacidad creadora del hombre y
“"Subrayando la presencia de lo humano en el arte -realista o no— destacamos su
estrato mds profundo y originério: el ser una forma secular del trabajo crea-

dor".(4)

(1) Sanchez Vazquez. Op. cit., p. 44.

(2) Idem., p. 269.

(3) Idem., p. 270.

(4) Llas raices de esta concepcidn se encuentran ya en una obra de juventud de
Marx, Los Manwuscrnitos Econdmico-Filosdhicos de 1844, ademds esta "comunidad
entre arte y trabajo fue ya advertida por Hegel aunque en forma idealista
(Tesis de la Penomenologia del Espiritu...)".



nchez Vadzquez=~ no es

‘particular; el realismo no tie

e ~fﬂEntel arte 'no hay un progreso en sentido propio; las obras poste-

--riores no s6lo no son necesariamente mas valiosas que las anterio-
res, sino que son simplemente incomparables con éstas. Esto explica
que el cardcter 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 el arte no padezca por razdn de su naturaleza ideoldgica.
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 més minimo. Los consideramos co
mo interpretaciones de la vida extraordinariamente valiosas e in-
cluso inestimables, perc no como verificaciones objetivas suscepti
bles de prueba ni adecuadas siquiera para una discusion. Las expre
siones artisticas 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 sensacidén 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 prdximas. La indi
vidualidad de los gustos es uno de los primeros descubrimientos es—
téticos... la validez en el arte reviste un caracter completamente
distinto al de la validez cientifica, asi como el cardcter ideoldgi
co y el valor objetivo no representan en el arte una contradiccién.
El problema del relativismo, al cual escapamos de esta mancra en el
campo de la actividad artistica, revista, sin embargo, cn la histo-
ria del arte como ciencia casi tantas dificultades como cn ¢l campo
de las demds disciplinas cientificas".(3)

(1) sdnchez Vizquez. Op. cit., p. 46.
(2) Idem., p. 47.

(3) Hauser. Op. cit., pp. 55-56. Y continua diciendonos el autor: “éNo son las
obras de arte, en sentido propio, utopias, es decir, la eliminacidn de una
carencia manifiesta en las ideologlas?éNo son lo que Stendhal llamaba <<un
augurio de la dicha>>? &Qué puede, en cfecto, significar el arte para al-

guien gue no se encucntra tan profunda, apasionada y arraigadamente inserto



prase

Sin-embargo, este arte al gue.nos hemos referido, es de-

cir, -el afté abstracto, s8lo existe como; categorfa ya que el gque

existe en la realidad es el arte. concreto.-

.. Refiriéndonos al arte concreto, nos dice Hauser: "A pesar
de la independizacidn de las obras de la cultura y de la autonomia 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 econdmicas y sociales del momento. Las crea
ciones artisticas estan mucho mi&s vinculadas a su propia época que a la idea
{misma) del arte..."(1)

Por lo tanto -nos dice Sédnchez Vazquez— no puede Habér
“arte por el arte" sino sblo habrd arte para el hombre y por el hom-
bre. Dado que el hombre "es, por esencia un ser cfeador, crea los productos
artisticos por que en ellos se siente mas afirmado, mis creador, es decir m&s hu.
mano... {ya que) el producto artistico es una nueva realidad que testimonia ante

(2)

todo, la presencia del hombre como ser creador'.

\

«...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 sSlo a aquel que busca en &l ayuda, a .
aquel que se acerca a €l con conflictos de conciencia, dudas y esperanzas.
El arte sSlo tiene algo que decir a quien le dirige preguntas; para guien
es mudo, el arte es mudo también. ¢El arte no posee en si mismo un valor por
encima de cualquier contenido social, politico, ideoldgico, etc.?

(1) Hauser. Op. cit., p. 55.

(2) sanchez vazquez. Op. cit., p. 47.



,nefa;qué,Ld hicimos en: lo
te es ?‘d‘é‘cirf',;ft’.é"-étémbé de i)
lliémo’Quejrequefiamos para nuéStrdvaﬁélisis, tomando en cuenta el
grado-‘de abstraccidn o condrecién de las categorias bajo los crite
rios metodoldgicos sefialados anteriormente en este trabajo.

Siguiendo la misma ldgica del marco tedrico de nuestra
investigacidn vamos a tener un concepto de Muralismo de caricter
dinémico que se ir4 haciendo mds abstracto o concreto en la medida
de lo necesario para conseguir explicar el nivel que requiera nues
tra investigacidn.

Por lo tanto vamos a tener un concepto geﬁeral —0 abstrac
to— de Muralismo o de Produccidn Muralista considerado a nivel uni
versal (Produccidn Muralista Social); tendremos otro concepto de
carécter mis especifico que es el de Muralismo Occidental entendi-
do como el Muralismo de la cultura europea principalmente —igual
que hicimos con la cultura y el arte—; tenemos otro concepto espe-
cifico o particular pwara referirnos al Muralismo de una formacidn
econdmico-~social, tal es el concepto de Muralismo Nacional o Pro-
duccidn Muralista Nacional o Regional, categorias —equivalentes en
tre si- que reflejan el cardcter geografico que hemos venido consi
derando para la particularizacidn de los conceptos. Siguiendo en
.este sentido consideramos vdlida la utilizacibébn de la categoria Mu

ralismo Nacional Mexicano ya que resulta explicativa de la concre-




cién que estamos lléﬁéﬁéé*aﬁ¢abb}v

Paral%eguif partichlarizando,,ahora en -lo que se refiere
al caricter histdrico, tenemos una categoria de Muralismo de la Re
volucidn Mexicana o Produccién Muralista de la Revolucién Mexicana,
categoria importante para precisar nuestro objeto de estudio. En
lo que respecta a la exposicidén de las categorias consideramos .que
en el caso de las categorfas que ya explicamos cuando expusimos a
la Cultura resulta innecesario ahora volver a explicar los crite-
rios metodolégicos que nos llevaron a considerarlos como vilidos,
.para el caso de la Produccidn Muralista. De tal manera que damos
por entendidas las siguientes categorfas: a la Produccibn Muralis-
ta Nacional y Produccidén Muralista Mexicané, por su cardcter parti
cular geogr&fico; a la Produccidn Muraiista de la Revolucidn Mexi-
cana, por su cardcter histdérico-concreto; asi como también a la Pro
duccibn Muralista Occidental referida al criterio geografico-cultural.

Dedicamos en especial en este apartado algunas secciones
para explicar los conceptos de: Mural, Muralismo y Produccién Mura

lista; Produccién Muralista "Culta" y Produccién Muralista Popular.



importante para nues 6n-dedicarle un lugar dentro

de nuestros conceptos

El Mural $e‘g#gsenta c6ﬁ5 la.unidad més simple de la Pro
duccidén Muralista estudiada pof nosotros, en ese sentido para con-
'seguir definir el mural, necesitamos explicar cuéles son los ele-
mentos que lo convierteﬁ en tal, es decir équé es un Mura}?, scua-
les son los elementos que hacen que una pintura se convierte en
una pintura mural? ‘

Para contestar estas preguntas encontramos las definicic
nes de dos autores'que nos parecid que respondian a nuestro objeti
vo, nos referimos a Raquel Tibol y a Orlando S. Sudresz. .

Raquel Tibol(l)da una definicién 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 estd realiza

do, aunque en ocasiones no estd pintado directamente sobre la superficie cons-

(2)

truida sino en un bastidor o soporte fijado a esa area".

(3)

Orlando S. Suérez nos da otra definicién en la gue di-

ce:

(1) En el catllogo México Ayen: EL indclo del Munaldisme Mexicano Contempuidneo.

. Ed. Museo Biblioteca Pape, Monclova, Coahuila, México, 1979,

(2) Op. cit., p. 4,

(3) BEn su libeo Tnventarndo del Mwralismo Mexicano. S, VITT a. de C. - 1968,
UNAM, México, 1972.



"He catalogado;pomo'obtajmural los félieves policromados, biombos,

canceles, tardas, muros,vitrales pinturas, basdndome en el criterio de

integracién pléstica..."(1).é

Ahora bien, cﬁahdgihééotfdé en nuestra investigacifn nos
refiramos al Muralismo o Produccién Muralista, estaremos hablando
de aquella producci6n de Murales a nivel general o universal de la
sociedad; cuando hablemos de Muralismo Nacional estaremos especifi
cando la categoria; y para referirnos a la base de nuestra forma-
cibn econbmico-social utilizaremos la categorfa Produccifn Muralis
ta Mexicana o Muralismo Mexicano; finalmente para concretar en el
periodo hist6rico estudiado nos referiremos a la Produccitén Muralii
ta de la Revolucién Mexicana.

La Produccidn Muralista llamada "Culta", Académica o "Su
perior" es aquella ?roduccién Muralista que sigue los cénones acadé
micos de la cultura occidental, realizada "por pintores preparados con
los estudios y conocimientos t&cnicos necesarios exigidos para la realizacidn
profesional de su obra, y cuya labor fue auspiciada por poderes institucionales"fz)

La Produccién Muralista Popular es aquella produccibén mura
lista de cardcter popular por haber sidc realizada por gente del pue
blo, por modestos artesanos, es aquella produccibn "libre de las imposi
ciones de estilo y de los conocimientos y reglas de la téénica (occidental) que
fue la expresidn de la vida del mexicano comfin... un arte:.. que refleja las...

expresiones individuales y colectivas de la poblaciﬁn".(a)

(1) op. cit., p. 13. _ .
(2) Raquel Tibol. Catdlogo Ind{cios del Muralismo..., Op. cit., p. 11.
(3) Idem.



1. Algo sobre fas fonmas” cuLtins

Al comenzar la exposi
gacibn es necesario aciafa}”qﬁéfC6ﬁ§ideramos dentro de este aparta
do a los momentos princi?aleé‘aé la produccidn cultural que afec-
tan a la produccién artistica y concretamente pictdérica del siglo
XIX, para dejar sefialados Gnicamente los gue nos aporten elementos
de valor para la Produccidn Muralista de la Independencia, como
parte de los antecedentes de la Produccibén Muralista de la Revolu-
cidn Mexicana. Hemos de seflalar qué al ver a la Produccidn Muralis
ta como una forma particular de expresidén cultural, la entendemos
dentro de un contexto histérico cultural y explicamos sus cambios
y alteraciones en relacidn a ese m&rco histérico concreto.

Pero veamos cdmo se desarrollaron las formas culturales
en el contexto de la independencia en México.

En el siglo XI¥, exactamente en 1810, se da un corte en
la historia del pais, es decir, se da en México la lucha por la
"Independencia", hecho gque definitivamente merece ser considerado
en ésta parte del trabajo, ya que tuvo un peso definitorio para la
conformacidn de la nueva nacibn y con ella la "Nueva Cultura" del
México Independiente, proceso que va a reflejarse en todas las ra-
mas de la Produccidn Cultural de la formacidn econdmico-social me-
xicana (por lo tanto en la produccidn artistica, y dentro de ella,
en la produccidn muralista, objeto de nuestro estudio).

El proceso de la ihdépendencia, que si bien es cierto se

puede decir quc se concreta en 1810, ya wvenia gestédndose con ante-



;fi$£idad;

' A partir de que se empieza a "gestar" la Independencia,
'al mismo tiempd se empieza a formar el gérmen de "nuevas formas"
de expresidn, de nuevas formas de manifestacidén dentro de la cultu

ra; se empieza a dar una bfisqueda por las "nuevas formas" propias
de la cultura mexicana.

Veamos en primer lugar lo gue nos parece que fueron los
mbéviles que dieron lugar a la independencia, para posteriormente
exponer el sigﬁificado de la misma y su repercusidn 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 désarrg

(1)

llo de la misma, este es el "fendmeno del Criollismo". Conside~
ramos a este fendmeno clave porgue con &l empieza a dibujarse ia
posibilidad de una diferencia cultural:Una diferencia sobre la vi-
sidn del mundo, propia de un segundo proyecto de cultura en la re-
gidn a partir de la colonia y con é&ste la posibilidad de un proyec
to de Cultura Nacional Mexicana, diferente al proyecto Colonial de
la Cultura de la Nueva Esp&ﬁa.

' Para considerar el fendmeno del "criollismo", nos basare
mos principalmente en los planteamientos que hacen de &1 Edmundo

(2)

O'Gorman y Jorge A. Manrique, as! como en la interpretacidn que

hace de "la Independencia” Luis Villoro.(3)

(1) Aclaremos que: "Criollo en principio es el hijo de europeo nacido en Améri-
ca”. Articulo "Del Birroco a la Ilustracién" de Jorge Alberto Manrique en
Historia Genenal de MExico, E1l Colegio de México, México, 1981, p. 647.

(2) Jorge A. Manrique. Op. cit.

(3) Luis Villoro. "La Revolucidn de Independencia”, en H{stoai{a General de Mexd
¢0, Tomo I, El Colegio de México, México, 1981.



.. Jorge Alberto. Manrique considera al criollismo como un

apoya‘:la-posiciodn dQ;Oderman

clento pbi' ciento sangre europea, buede ser quien no precisamente haya nacido
) arciui:vpé’ryd- se"haya sentido asimilado a los aqui nacidos...". m

’ Y por eso -—sefala Manrique- el concepto no ha de limitar
sé'-a @sa "endeble circunstancia de nacimiento", sino que ha de referirse
a un hecho "... de cultura‘i, de actitud y de conciencia". "Criollo es el que

(2)

se siente novohis'pano, americano y que por tanto no se siente europco”.

Consideramos que esta es una conceptualizacidén de crio-
llo, definitivamente mucho mids amplia y mds rica que la concepcidn
que lo limita a la relacidén consangufnea. Ahora bien, al mismo
tiempo que se empieza a dar esta identificacidn 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
gue dard como resultado a la Cultura del México Independientec que
se reconoce como diferente a la cultura Buropea.

Al mismo- tiempo que se da el fendmeno del “"criollismo",
surge el concepto de ‘gachupin, el espafiol advenedizo... (que)... hace al

eriollo conciente de su ser diverso", (3) Esta diferencia es la que hace

(1) Jorge A. Manrique. Op. cit., p. 647,
(2) Idem. ’
(3) Idem., p. 648,



que el criollo vaya "forjandd ‘sl;'pfbéic" ser". -

| Ya desde fines del siglo XVI —sefiala Manrique— puede ad-
vertirse el antagonismo con claridad. Concretamente, en 1589 Agus-
tin Davila Padilla en su "Historia y Discurso de N.P, Santo Domin-
go" se queja de los "... cargazones de gachupines que afic con afio vienen de
Buropa", y les acahca todos los males que padece la tierra.

Esta sensacidén 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 anfnimo re
cogido por Baltazar Dorantes en 1604:

Viene de Espafia por la mar salobre T
a nuestro mexicano domicilio

un hombre tosco, sin ningin auxilio
de salud falto y de dinero pobre...

y otro que agqujetas y alfileres
vendia por las calles, ya es un conde
en calidad y en cantidad en flcar...

y abomina después del Tugar donde
adquiri6é estimacidn, gusto y haberes...

“Este advenedizo, pues, rudo y pobre, ayudado por sus congéneres,

se levanta con lo mejor del pais y todavia reniega de &1: razdn de sobra para el

(1)

_resentimiento".

Esta queja que "quizd alin resuena en el mexicano de nues
tros dias", se ve reflejada en la poesia gque se encarga de recoger
las lamentaciones del criollo, muestra de ello es lo gque Dorantes
escribe:

Minas sin plata, sin verdad mineros
mercaderes por ella codiciosos
caballeros de serlo deseosos

con toda presuncidn bodegoneros

Estos versos nos hacen presente el hecho de que, por otro

lado, el fundamento econdmico de la Colonia era el sector que expor

(1) Op. cit., p. 648,
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‘taba a Espaf

péﬁa atravesaba por
,Eerﬁiﬁaba un 'proyecto
para afiz vafﬁaﬁfa-imaginado Répﬁblica Teocra
,ﬁicéryiséﬁoriai,;dominédé'pbt;fgailesry{ehéb&enderos y todavia no se definia el
. 'nuevo proyecto-de vida' el .de la Nueva Espafia" .(2) En donde es fundamental
la parficipacién del "criollismo", que hace planteamientos profun-
dos, ontol8gicos, ya que atafien al propio ser. El criollo ya no se
siente europeo, "... detesta al gachupin, y no puede sin embargo dejar de
sentirse de alguna manera eépaﬂol. Pero su modelo a seguir no puede ser otro

(3)

que Europa. Es al mismo tiempo y no es europeo...".

el criollismo se da una lucha entre el modelo cultural occidental

Consideramos gue con

(europeo) y el Proyecto Cultural Nacional Mexicano.
Desde la tercera d€cada del siglo XvII apérece el suefio
‘de "la Nueva Espaha" -sefiala O'Gorman—, el cual "... mis alld de lo
'objetivo' Nueva Espafia suefia lo que quiere ser (y) de tanto querer serlo, de
alguna manera lo es... La imagen sofiada como modelo concreto se impone a lo

. @)

real...'
Esta lucha por un proyecto de cultura propio se refleja
claramente en los poemas de Mateo Rosas "..' en mucho asimilabre al

criollismo —y quizd por eso en posibilidad de captar claramente ¢l fendmeno—,

(1) "La mayoria de los grandes 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. Que alcanzd su auge a partir
de 1770. Luis Villorio, "La Revolucidn de Independencia', en Histornia Gene-
hal de MEx{co, El Colegio de México.

(2) J.A. Manrique. Op. cit., p. 649.

‘(3) Idem.

(4) Idcem., p. 650,



. (que) sefburlaba de la‘suficiencia del novohispano e invacaba a Espaﬁaf.(1)h
" Castiga a este reino loco
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 asi que se adoren

“Pero a €1 mismo, le sale lo criollo cuando abandona a México"

: Queda a Dios, ciudad insigne
. ’ que el corazbn se me parte (al partir)

' “Ahora bieﬁ, 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 &reas
de lo material. Hagamos mis explicito nuestro razonamiento a conti
nuacidn mediante el seflalamiento de algunos hechos concretos en
nuestra exposicidn:

Como ya antes habfamos empezado a mehcionar, la economia
de la Nueva Espafia era controlada en su mayoria por los peninsula~
res y con la participacién de algunos criollos acomodados; por otro

.lado, la mayoria de los puestos (tanto militares como administrati
vos) importantes (y aln eclesiisticos) "eran asignados a inmigran-
tes de la Peninsula": "En 1808, por ejemplo, se encontraban ocupados por eu
ropeos los siguientes: el Virrey y todos sus dependientes, el mayordomo y sus

familiares, su ;ecretario, prosecretario...“.(z)

En el ejército, el capité@n general, todos los mariscales de campo,

(1) J.A. Manrigue. Op. cit., p. 650.

(2) "... y Oficial Mayor, el Regente de la Real Audiencia, la gran mayoria de
sus oidores y alcaldes de corte, los tres fiscales, todos los intendentes
menos uno, el director de minerfa, el director de alcabalas, todos los al-
caldes ordinarios". Luis Villorio. Op. cit., p. 595.



directamente por-

giado de. mineros
‘a Espafia, tanto por su si-

necesidad de ‘mantener los lazos de

estaﬁmiéﬁaiépoca podemos considerar fundamentalmente
‘*ﬁdé;impbfténtés poderes que determinaban en gran medida el desarro
ilo'de ia Nueva Espafia, ambos dependian de la Peninsula y por lo
‘tanto eran dirigidos por espaioles, tales poderes son: La Iglesia
y el Estado, es decir, los que detentaban el control ideoldgico y
el control politico y econdmico eran o dependian -en su mayoria—
de los peninsulares.(3)
Respecto al area de la produccidn cultural, seﬁalaremos
aqui gue concretamente en las artes plésticas las actividades so-

bresalientes de la arquitectura, proyectos urbanfsticos, asi como

de la pintura, etc., eran desempehados por artistas europeos, prin

(1) J.A. Manrique. Op. cit., p. 650.

(2) Bisicamente dirigida a la produccién de bienes de consumo para ¢l mercado
interno, tales como: industria textil, del cuero, mucbles, jabdn, sombreros,
calzado, alfareria,'vinicola y tabacalera. Luis Villoro. Op. cit., p. 597.

(3) De la iglesia podemos sefialar que ademds de su funcidén ideoldgica, tenia un
gran poder econdmico, ya que controlaba los cré@ditos, por lo tanto su parti
cipacidn en la economia de la Colonia era fundamental; del Estado, sucedia
que la Corona para mantener la situacidn de dependencia se encargaba de re-
glamentar la cconomla de la Nuceva Espana, obstaculizando mediante miles de
trabas legales (tarifas y alcabalas), su desarrollo para evitar la competen
cia en cualquier nivel con Espaha y sus monopolios. La inmensa riqueza de -
la Iglesia provenia de tres fuentes: 1) Rentas de sus propiedades {en el cam
po vy la ciudad). 2) Diezmos y 3) Capitales impuestos a censo redimible so-
bre propicdades de particulares. Luis Villoro. Op. cit.
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cipalmenté espafioles, dejandofiaé acﬁivié&dés;dé3menorfimportancié
para los aftistas locales;j 7‘ 7 | e 7 7

Despué€s de este brevisimo panorama del control —por - los
peninsulares— de las actividades econdmicas, politicas, ideol6gi-
cas y artistico-culturales en la Nueva Espafia, podemos sefialar que
el fendmeno del "criollismo" crea conciencia de la situacién de
desventaja en todas las Areas por las que atraviesa el "novohispa-
no", manifestindose de diversas maneras en la literatura -en pri-
mer lugar—, repercutiendo en la politica y manifesténdose poco des

"pués en otras diversas &reas de la cultura.

Continuemos ejemplificando cdmo se desarrolla la ﬁanifei
tacidn del criollismo que consigue finalmente desarrollar el pro-
yecto nacional de la cultura mexicana..

Ese descontento del "novohispano", que cada vez se hace
mas manifiesto, se va uniendo a la diffcil situacidn de explota-
cibn por la que atraviesa la poblacién de la Nueva Espafa. Ya para
fines del siglo XVIII "El pueblo trabajador, constituido por indios y 'cas-

tas', base de la piramida social, sblo compartia la extrema miseria".(1)

Ya'hemOS comenzado a definir al "criollismo" como una ac
titud de "identificacidn cultural", ahora podriamos agregar algunos

-otros elementos que consideramos de importancia, ya que el entender
los de manera integrada, pensamos nos ha de permitir, captar cémo
el "criollismo", de ser un gérmen importante para la lucha de la
Independencia pasa a ser el aspecto activador que viene a encender,
0 a clarificar en parte, la concretizacidn de la lucha por la Inde-

pendencia de la Nuewva Espafia, que tiene su fin en el logre de la In

(1) Luis Villoro. "... El aumento de la fiqueza... habfa beneficiado a la oligar

quia econémica vy, a la vez, agudizado los contrastes sociales". Op. cit., p.
603.



: y en: tantos grados tantas eminencias?

Este 1dent1£1carse del novohlspano con lo propio, con la
tiefra,pxopia es uno de Los elementos gque mas tarde permitird esa
idénﬁificacién que tendrd el criollo con el pueblo y que se mate-
rlallzara en las filas de la lucha.
| Reflrléndonos a altos niveles culturales de los criollos
el criol]JD culto "asumia como propio el mundo histérico o mitolégico ante-
rior a la conquista... y cabe recordar.que,el conocimiento del nahuatl -aprendi
‘do, no mamado— era comiin entre la gente de ietras, tal como lo eran el latin y
el griego...“(1) |

De hecho, criollos’instruidos "participaban de una refinada
cultura occidental, poblada de dioses y héroes de la mitologia grecolatina, de

santos y santas... la habian aprendido en la universalidad de los colegios jesui

tas... pero le incorporaron ¢l rico mundo prehispinico que se empefan en senkir

(1) "En el criollo el gran inventor de mitos y su gran gozador. LoS primeros
grandes cronistas, llamese Motolinia, Zorita, Tovar o Sahagin, los grandes
recolectores de los despojos del periodo prehispanieo, habian scguido el im
pulso de rescatar algo destinado a perderse... Los escritos del siglo XVII
se servian de &l pero con fines diferentes, para estructurarlo coherentemente
capaz de presentar un cuadro herdico del pasado anterior a la conquista. Tal
es ¢l caso de cronistas de &rdenes religiosas, como los franciscanos Mendie-
ta y Torquemada, los agustinos Grijalba y Basalenque, los dominicos Davila
Padilla y Franco,... sc diecron a escribir crdnicas, relaciones, historias...
Quizd dos nombres que habria que destacar, primeros cn ticmpo Y primeros en
importancia, entre los forjadores de un pasado indigena a la nedida de Nuecva
Espatia, dos criollos eminentes: Fray Juan de Torquemada y don Fernando de
Alba Ixtlixochitl. Op. cit., pp. 652-653.
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éomo propio..;g.
7 Walter Palm sefiala:  "... la alta cultura criolla asumia como
pPropio el mundo ﬂistéricé o mitoldgico anterior a la conquista y lo incorporaba
a la tradicién europea: aceptaba el molde occidental pero enriquecia con algo
tomado de la propia tierra. Este fendmeno de asunsidn del pasado prehispinico
es un fendmeno culto... que se inicia... por criollos instruidos —y muy instru
idos—... ciertamente ese no mendigar en la historia europea, sino hallar lo ne
cesario en la propia (en la que se sentfa como propia) era... el empefio de los
... -novohispanos.

' f El tema es una constante en la cultura nuestra de esa época...; ha-
cia 1688, en Loa para el Divino Narciso de Sor Juana... la poetiza, a mis de
mostrarnos su conocimiento de los ritos prehispanicos, hace una hermosa elucu-
bracidn para mostrar que la religidn de Jos aztecas en esencia era la verdadera
religién, y que por eso la evangelizacidn habia sido no solo posible, sino ficil
... la loa sorjuaniana tiene profunda intencién de enaltecer a los antiguos mexi
canos incluso en el punto mds delicado, el religioso: no olvidemos que el tim-

(2)

bre de infamia jamis borrado era el de idolatria..." Y hace decir a la

América ya vencida:

Pues aunque Tioro cautiva
mi libertad, mi albedrio
con libertad mds crecida
adorara mis deidades

0 al Occidente

Y asi, aunque cautivo gemia

no me podrdn impedir

que acd, en mi corazon diga

que venero al gran dios de las
'+ semillas

"Para comprender el marco completo de la cultura de Sor Juana —Nnos

~dice Manrique— y con ella, de todo su momento histdrico..." hay

(1) Op. cit., p. 652,
(2) Op. cit., pp. 652, 656 y 657.



| antagonismo entre "criollos"
' —dice Luis Villeq},va'a manifestarse en los crio-
flos?%ﬂeJiAéjciases medias". "No.se trataba de nacimiento ni de sangre, sino
,_ae 1agdistint§ funﬁién que. cumplian dentro:.del sistema colonial... El antagonis-
"mo entre "criollos" y "gachupines" nunca corrié.con suerte entre las familias
privilegiadas. Més bien seria creaciéﬁ de .los "letrados" de las clases medias
‘que ‘se har@n voceros de los intereses americanos“.(1)
' Como ya hemos empezado a. decir, los criollos "instruidos"
‘0 "letrados", de hecho participan en una "refinada cultura occiden
tal" y debido al control de los cargos importantes por los peninsu
lares, les guedaba cerrado "el camino a una carrera lucrativa y
-honrosa".,
A menudo mejor preparados que los europeos, no podian ascender a
.los puestos superiores, y estaban condenados a disputarse posiciones, segundo- v
nas y pobres que no correspondian ni a sus aspiraciones ni a su cultura... Su b
falta de un puesto adecuado en el mundo real los obligard a evadirse hacia el
reino ideal de las artes y del sabcr".(z)

Los criollos con conciencia, es decir, que se sentfan ta

les no tenian lugar.en la sociedad colonial y el resentimiento con "

(1) Luis villoro. Op. cit., p. 600.

(2) "A principios del siglo XIX habia en Nueva Espafia un grupo importante de "lc
trados, cricllos y pobres, todos cllos dedicados al desempeiio de la aboga-
cia, la administracidn o la cura de almas y entrcgados a la lectura de obras
teoldgicas y juridicas. Relegados en su mayoria a las ciudades de provincia
formaban una élite intelectual unida por la insatisfaccién comiin. Econdmica
mente improductiva esta INTELLIGENTSIA acaparaba un arma terrible. -



Sale

. .
: tente ‘otro. mds justo. Ellos eran las semlllasdeposltarlas de cualquier cambio”. 0

" El-papel del "criollismo” en la lucha por la independen
ciévva a ser &1 de despertar al pueblo, los "letrados" hardn que
'esé dolor del pueblo explotado se convierta en exasperacién.(Z)

Ya "la generacidn que hard la independencia habia vivido... en los
afios de 1785 y 1786, la pérdida de cosechas que dié lugar a muertes incontables.
¥ muchos de los curas gue luego habran de unirse a la insurgencia participaron

" entonces, sobrecogidos de espanto, en las brigadas de asistencia social organi-
zados por lé iglesia para ayudar a las masas hambrientas y enfermas.(3).

Al empeorar las condiciones materiales de la gran mayoria, con las
tremendas condiciones de trabajo —sin reglamentacidn en la jornada laboral, sin
" derechos y con una muy dura disciplina de trabajo—; con la migracidn del campo
hacia las ciudades a principios del siglé XIX. Esta plebe era caldo de cultivo
para cualquier explosidn v;olenta".(4)

El "criollismo”, esta semilla que ha venido concreténdo-
se de diversas maneras, va a tener su manifestacidn a nivel politi
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 indiso formaban, en efecto, un grupo social aislado por privilegios de
proteccién que lo condenaban a un estado perpetuo de 'minoria de edad', en~
vilecido en la indigencia y la miseria... estaban amenazados perifdicamente
por el peor azote: el hambre...”. Luis Villoro. Op. cit. p. 604.

{3) Op. cit., p. 603.
(4} Idem.
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Car;észV ba;q’abdicar-a la Co-

féﬁaVé—fa§or de:sﬁ*hijo F_{n'ﬁdg _pggqjeéﬁovﬁo SQ logra, sino gque
ambos emprenden viajelhégla—iéfffontera'francesa "para ganarsc la co-
rona a cambio de favorecef;aﬂNapdleén; La cabeza del Imperio mas grande de la
cristiandad parecia haber- renunciado a su dignidad y a su orgullo".(1)

A consecuencia de este hecho, el pueblo, abandonado por
sus reyes, el 2 de mayo asume la resistencia contra los invasores
"a la degradacién de la Corona responde la soberania del pueblo. De hecho el po
der real pasa a las juntas de ciudadanos que empiezan a constituirse para defen
der a la nacién".(z)

Carlos y Fernando éaen prisioneros y renuncian al trono
‘ante Napoledn, quien entrega el Imperio Espahol a su hermano José
Bonaparte.

Veamos que sucede en América a consecuencia de estos he-
chos:

. Ocurre que en América, las colonias hispénicas han mante

nidq las mismas estructuras de poder durante casi trescientos aiios,
y los sucesos ocurridos en Espana hacen sentir "un enorme vacio que in

guieta a todas las conciencias", "por primera vez un problema debatido tebrica-

mente por los letrados, se convierte en el problema real: ¢En quien cac la Sobe

(1) Luis Villoro. Op. cit., p. 604,

(2) "... ante cl vacio de la monarcquia, se revela dénde reside la verdadera na-
cién Espafiola: Los ciudadanos libres, en todas las regiones de la peninsula,
forman juntas provinciales para guardar la sobernaia en ausencia del monar-
ca y liberar al pais de los franceses. En la prictica, no por disposiciones
la soberania ha recaido en el pueblo, quicen no puede dejar de ¢jercerla mien
tras ¢l trono permanczca vacante". LuiS'Villoro. op. cit., p. 604, -
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rania? A qu_ién debe obediencia ahora el novohispano?". m

Concretamente se abre la posibilidad de qué el "ecriollis
mo" vea realizados sus suenos, de que pueda participar én las deci
siones politicas de su tierra, mas suya que de los peninsulares
que la gobernaban; mids suya y mé&s del pueblo con quien se siente
ampliamente identificado, con lo cual se vislumbra una esperanza
de que el proyecto nacional imaginado tedricamente pueda llegar a
concrétarse y con ello la opcibdn de una cultura propia.

A estas preguntas: "¢En quién recae la soberania?" y "¢A
" quién debe obediencia el novohispano?" se les da, en Nueva Espafa,
dos diferentes respuestas: La primera respuesta de la que eé porta
voz de la Real Audiencia "... recibe apoyo firme de los funcionarigs y
grandes comerciantes de origen europeo" para quienes la sociedad no debe
admitir ningln cambio, el pais entero debe permanecer en suspenso
y continuar siendo manejado por la alta burocracia "que conserva la
representacidn del rey".(z)

La sequnda respuesta "se manifiesta en uno de los cuerpos en
donde los criollos acomodados y de clase media tenian su mayor baluarte: el
‘Ayuntamiento en la Ciudad de México..."(§)

Dicho Ayuntamiento ve la posibilidad de conseguir refor-
mas polfticas y el 5 de agosto propone al Virrey José de Iturriga-
ray "la convocatoria de una junta de ciudadanos —semejante a los establecidos
en espaia— que gobierne en el interreino y que guarde la soberania a Fernando

VII." (4)

(1) Luis Villoro. Op. cit., p. 605.
{2) 1dem.

(3) Dirigido por los letrados criollos: Francisco Primo de Verdad y Francisco
de Azcdrate y apoyado por Jacobo Villaurrutia.

(4) Los criollos letrados hacen esta propuesta en base a la doctrina del "pacto
social". :
"Existe un pacto de sujecidn entre el Rey y la nacidn, por el que ésta li-



'\v‘bfidfiosflétnxbs dos preguntas: "¢En

;‘sob rhié?“*y'“éA‘quién debe obediencia el novohispa

smo" plantea exactamente lo que serd el eje cen-

‘,féféi;de,ié,ihdepéndeﬁcia, yaique ha de permitirle ir haciéndose pre
j §ﬁnEésAcéda‘vez m&s exactas como équien es la nacidn? ¢cquién es el
puebio?; ademis se va haciendo méds claro ante si mismo ¢quidnes so
mos? équién es la Nueva Espafia? y con esto se ir§ haciendo real la
posibilidad de que el "Nuevo Proyecto de Vida" para la Nueva Espa-
fia se lleve a cabo, con lo gue se haria realidad el segundo proyec-
.£§ cultural en México después del Colonizaje. Un proyecto de la
“Nﬁeva Cultura" de la Nueva Espafla independiente; el proyecto del
.México independiente.

"De hecho los acontecimientos de Espafa han hecho patente que el fun
damento de la sociedad no es el rey sino la nacién. Mientras... Azcarate
(...) se refiere a los "bienes confinados por la nacidén al rey para su ad-

o - . P ‘4 - 2)
ministracidn. Pero ¢En qué nacidn recac la sobernala?...".(

... bremente otorga su soberania al monarca. Ese convenio es irrevocable. El mo
narca no pucde desconocerlo, pero tampoco puede el pueblo arrebatar al sobe
rano la donacién que le hizo del reino. Cuando el rey sc encuentra imposibz
litado para gobernar, la nacién vuelve a asumir el cjercicio de la sobera-
nia, pero al regresar el monarca a sus funciones cesa automiticamente cl

ejercicio directo de la autoridad por la nacién... El Ayuntamiento de Mdxi-
co no sostience ninguna tesis revolucionavia, ni pretende alterar el sistema
de dependencia". Luis Villoro. Op. cit., p. 0606.

(1) Luis Villoro. Op. cit., p. 607.
(2) 1dem. . C



1230

La p%egﬁnt; équéﬁ;eéila Naéién?, con las consiguientes
~preguntas cen.quién recae la soberanfa?.y. équién es el pueblo?, se

irén replanteando de 1808 a 1821 a lo largo de la historia en ese
periodo y tendrén diferentes respuestas éue cada momento se irén
radicalizando, en b&sicamente dos polos, que apoyados en los dife
rentes grupos sociales del pais, darén respuestas cada vez mas ra-
dicales a lo largo de la lucha por la independencia. Y estqs res-
puestas corresponderria a las dos actitudes contrarias que se dan
finalmente en la lucha de independencia del pais.

Veamos, un poco, cfmo se fueron radicalizando estas res-
puestas y cbmo se fueron radicalizando las actitudes manifest&ndo-
se en determinados hechos concretos.

Azcérate al responder a la pregunta "¢En qué nacidn re-
cae la soberanfa?" dice: "no se trata de la 'voluntad general' de los ciu-
dadanos, ni tampoco ‘'del pueblo' sin distincidén de rangos. La soberania recae
en una sociedad ya constitufda, organizada en estamentos con distintos derechos

y representada legitimamente por los cuerpos de gobierno establecidos".(1)

A medida que se da la discusién por la definicibn del de

"tentador del poder de la nacidn, se avanza en la definicibn del
pueblo, en este sentido los criollos agregan:

“Dos son las autoridades legitimas que reconocemos —declara el Lic.
Primo de Verdad—: La primera es nuestro soberano, y la seqgunda de los ayugta—
mientos, aprobada y confirmada por aquél. La primera puede faltar, faltando los

reyes..., pero la segunda es indefectible por ser inmortal el pueblo".(z)
Desde el punto de vista de los conservadores podemos ver,

por ejemplo, lo que dice el inguisidor Prado y Obejero:

(1) Luis Viiloro. Op. cit., p. 607.
(2) 1dem., p. 608,
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ostenerla sefﬂifigcn asos juntos,

3 Qay&nzar/pt;o~y otro hasta la absolu

_wPOQemoéﬁvér adui claramente cOmo las dos posiciones se

vaﬁfﬁééiéhdqgcada vez mis claras y cémo se van formando los dos po
vids ae 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'éultura, con el nuevo proyecto
de la cultura de la Nueva Espaﬁa independiente, de la cultura re-
gional Mexicana.

Sigamos viendo los acontecimientos gue se van concreti-
zando en los comienzos de la lucha por la independencia de la Nue-
va Espafia. '

"En una de las reuniones convocadas por el virrey, una sombra se
proyecta (...) entre los congregados. Después de que el Lic. Primo de Verdad
termind su discurso donde sostuvo gue la soberania habia recaido en el 'pueblo’
el oidor Aguirre le pide que aclare de qué pueblo se trata. 'De las autoridades
constitufdas responde el sfndico'. Entonces Aguirre, 'replicandole que esas au-
toridades no eran el pueblo, llamd la atencion del virrey vy de la junta hacia
el pueblo originario, en quz supuestos ‘los principios del sindico debian decaer
la soborania...}2) sin aclarar mas su concepto, a causa... de que cstaban pre-

sentes los gobernadores de las parcialidades de indios y entre ellos un descen-

{1) Villore, Luis. Op. cit., p. 610.
(2) Idem.



dieﬁte del emperador Moctezuma". 7
Esta:exposicién crea~uné confusién general y ocasiona :- -
Vé&e sé de una mayor polarizacién ya que los conservadores tenfan
incluso, la intervenéién de otras clases sociales, el propio Itu-
rrigaray "observa con alarma que empieza a hablarse de 'independencia' y afin
de repﬁblica".(1)
f pafa colﬁo ééré los conservadores, la claridad de la
situacién por partevdehlos>driollos y de los propios indios, llega
casi al total extremd cﬁando un buen dia, un descendiente de Mocte
" zuma "reclama el trono de sus mayores", y es entonces cuando la se
paracidn de los conservadores y los liberales se hace evideﬁte ya
que "el partido europeo encuentra en esos signos la mejor justificacién Para
detener cualquier reforma. Los hacendados y el’Alto Clero temen dar un paso que
podria hacer intervenir al pueblo real, no al que se suponia que representaban
los criollos letrados".(z)
A partir de esa situacibn se radicaliza el grupo conser-
vador "la Real Audiencia gobernara con mano fuerte; los principales portavoces
éel grupo criollo, Primo de Verdad, Azcarate, Talamantes son guardados en pri-
-sién; Jacobo de Villaurrutia, enviado al destierro...".(3)
Después de esto, podemos sefialar que es total la oposi-
cidén entre los dos grupos y los criolloé hacen, con hechos concre-
tos que el suefio 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 humilliantes procesos"., Luis Villoro,
Op. cit., p. 611.
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(3)

evla pequefia guarnicién local".
 este momento el movimiento ha dado un vuelco

insurreccién no se limita a

etrados.
o {"érito de Inaepepdencia"'de Hidalgo el criollo letra-
"'aé;'§i Q;itd dé Findépendencia del criollismo” llevado a su maxima
‘éxpresién se lleva a cabo la primera gran revolucién popular que se
haya iniciado en América Latina.(4)
Decimos popular, porque si bien es cierto que su culmina

cidn no resulta tal, con el levantamiento de Dolores, el movimien-

to de la Independencia se transforma al introducir a las "grandes

(5)

masas trabajadoras".

(1) Encabezada por el capitdn José Ma. Garcia Obeso y Dn. José Mariano Michele-
na figurando en ella varios oficiales criollos y miembros del bajo clero.

(2) Que habia sido plancada por Miguel Hidalgo, Ignacio Allende y Juan Aldama.

(3) Op. cit., p. 613.

(4) Haciendo la aclaracién que ya se empiezan a dar planteamiecntos similares al
del Ayuntamiento de la Nueva Espafia de 1808, para 1810 en Caracas, Buenos
Aires, Bogotd y Quito.

(5) "Al llamamicnto de Hidalgo, pronto responden centenares de campesinos de las
aldecas vecinas a Dolores. Conforme el grupo avanza hacia San Miguel, los la
bradores, pecones de hacienda o micmbros de las comumnidades indias sc van
juntando. Sc arman con garrotes, hondas y machetes trds cl sacerdote ilumi-
nado... todos los pueblos acuden a ella presos de una especic de vértigo.
Luis Villoro. Op. cit., p. 614,



El movimiénto‘dé‘ihdééendenbia, con Hidalgo como dirigen
te,;introducey-al'ifse'radicalizando,melementos revolucionarios
que muestran.una claridad cada vez mayor pnor parte del parroco.

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 soberania de
Fernando VII. Pero desde el momento en que reclama la participa-
cibén del pueblo en la lucha y mds aln al convertirse en vocero del
- pueblo, quien lo radicaliza con su propio impulso al ser proclamado

"generalisimo" por 80 mil campesinos indigenqs en Celaya. Hidalgo
"... toma todas las providencias (del pueblo) en su nombre. Al apelar a la

"voz comlin de la nacidn", usa probablemente ese t&rmino en el sentido que tiene
para los criollos letrados; sin embargo, 'la nacidn' que en realidad lo ha acla-
mado no son los ‘'cuerpos constituidos' ni los 'hombres honrados' representados
en los ayuntamientos, sino los campesinos que lo proclamaron en Celaya 'genera-
lisimo', las grandes masas que eontonces lo Sostienen. De hecho la 'voz de la
nacidn' rebasa ahora el sentido tradicional y adquiere el significado de 'volun-—
'tad de las clases populares‘.(1)

Hay otro hecho, también de enorme contenido popular: Des
pués de haber sido tomada Celaya, el movimiento‘continﬁa dirigién-~
dose a Guanajuato —una de las més ricas ciudades mineras-— y allfl
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 guarnicién 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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capaces de -alcanzar., -

lguno ‘oripllos se separan: Allen-

(1)

rden:social opresor encarnado en los ricos europcos",

permanecido vac

o mismo sucede con el alto clero que se opone con "todas

sus fuerza'svmai;_er'ialesy espirituales". E1l arzobispo Lezana, la mayoria de
los obispos, asf como la inquisicidn, no solo se oponen sino que
hasta "excomulgan 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. Habiéndose unido
nuevamente al movimiento Allende "... acompafados de una ecasa tropa, Hi
dalgo y Allende salen hacia Monclova. En el camino caen en una emboscada. Juzga
dos en Chihuahua, son ejecutados el 30 de julio. Sus cabezas, encerradas en jau
las, cuelgan en las esquinas de la Alhondiga de Granaditas en Guanajuato, donde

(2)

en nombre del pueblo habian obtenido su primera victoria'.

(1) Hidalgo al legislar en nombre del pueblo "pone de hecho por soberano al pug
blo sin distincidn de estamentos o clases sociales. Asi su utilizacidn en la
accidn revolucionaria da a las formas politicas del criollo ilustrado un nue
vo sentido. 1os decretos de Hidalgo no hacen sino expresar esa soberania
efectiva "revestido por la autoridad que ejerce por aclamacidén de la nacién",
Hidalgo aboga por los tributos que pesaban sobre el pueblo; suprime la distin
cidn de “castas", y por primera vez en toda Amdrica declara abolida la cscla
vitud. Incluso inicia algunas medidas ccondmicas, timidas y circunstanciales
es cierto, contra las clases poscedoras...". Op. cit.

{2) Op. cit., p. 618,



Con este he h los, o servadores buscan "descabezar", al

'mov1m1ento 1nsurgente y atemor:zar a los posibles seguidores.- Sin

embargo; "la RevoluCLOn‘no ter 1na ‘con la muerte de Hidalgo y de
Allende". Continfian dandose guerrlllas aisladas en diferentes pun-
tos del pafs, hasta que su;één'dos lideres del "criollismo" que
controlan dos puntos y que logran darle un nuevo impulso a la Revo

(1) (2)

lucibn, é€stos son Raydn en thacuaro y sobre todo Morelos

guien en poco tiempo "levénta_una fuerte tropa en el sur" que logra im-
portantes triunfos. ().
‘ Después de tres meses de que Morelos tomd Cuauhtla, los
conservadores deciden termlnar con la Revolucién, concretamente
“'Calleja trata de dar el golpe deflnltlvo a la revolucidn y emprender el sitio
de Cuauhtla".(4)
Pero, aunque los ‘insurgentes no logran derrotar a los
conservadores, al agotar a las trdpas realistas, aumenta el presti
gio de Morelos "quien controla y gobierna la parte sur".
El movimiento continua con un contenido popular ya que
-los rebeldeé pertenecen a las clases bajas, especialmente campesi-
nos y en ocasiones, para derrotar a los réalistas "se reunen espontd-

(5)

neamente miles de varios pueblos cercanos a la lucha".

(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 rebelidén requeria". Op. cit., p. 619.

(3) "En mayo de 1811 ocupa Chilpancingo y Tuxtla, sube por Taxco y Tehuacidn y
para diciembre toma Cuauhtla". Op. cit.

(4) Op. cit., p. 619.

(5) Para ayudar a los ejércitos insurgentes se reunen: "Hasta los indios ndémadas
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 pequeias tierras o simples labrado-
res, "castas" en su mayoria, se ponen al frente de los indios o se juntas
como tropas a caballo... se unian indios flecheros y honderos...". Op. cit.
p. 619.
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e “la nacidn Espaiiola. La inde

pendencia que se desea no es, pPu 1 rey:ni‘del sistema mondrquico, sino del

“'gobierno ilegitimo congregado'éh'ic.a\d;,zr.; vIv.psipr"inieros puntos del Plan proponen:

1;—_ La soberania reside en la masa d(yerl‘a'na‘,c‘ian, y 2.- Espafia y Mmérica son par
tes -integrantes de la monarquia, gujetoé al rey, pero iguales entre si y sin
dependencia o subordinacién de la una con respecto a-la otra. Por lo demds, el
orden social existente seria respetado”. M

En este plan se di una mds de las concreciones del "crio
"llismo" ya que plantea explicitamente la igualdad de condicidn en-
tre Espana y la Nueva Espafia 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 propioc de la Nueva Espaia
y diferente a Espafa.

Hay otros planteamientos gue hace el "criollismo" que son
mds radicales y €stos son los que hace Morelos que no se limita a
"las reivindicaciones politicas sino que ‘llega a planteamientos mis
profundos, veamos algunos: "Suprime las cajas de comunidad para que los la

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.



" “fruto del sudor de Ssu rostro y personal trabajo."

En sus "sentimientos a la Nacibn"; Morelos plantea un

“nuevo sistema humahiStéfi@ﬂéIftain’y'cristiano, aboga por la ex~
;}fiﬁdiSn'de la esclavitud para siempre.

Y existen planteamientos aldn mis radicales en donde —des
de nuestro punto de vista— podriamos decir el "criollismo" llega a
'su expresidn mis radical; llega a hacer sus planteamientos tedri-
cos mas avanzados desde el punto de su identificacidn con el pue-
blo, con los derechos del pueblo; en donde rechaza al régimen co-
"lonial por ser un régimen de opresidn despdtico, para reivindicar
a las sociedades precolombinas, en donde ya no sblo se plantea reg
petar el "pacto social" de Am€frica con la Corona, sino en los dere
chos de los indios, antiguos y legitimos duefios del pais.

Estos planteamiento del "criollismo mds radical pueden
hallarse en los papeles encontrados "... abandonados por los insur
gentes; en Cuautla se encontrd un plan escrito probablemente por algunos de los
partidarios de Morelos, que refleja ideas populares. En &l se pide que se consi
dere como enemigo de la nacidn 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 repartirian por igual entre los vecinos pobres
de modo que 'nadie se enriquezca en lo particular y todos queden socorridos en
(2)

lo general...".

Dentro de este plan se le concede gran importancia a la

reparticién 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.



bene ficio mayor

la respuesta mas

acabada;aél_ r g;_isﬁo?:é}léféfQBrg" 'é,ia-ﬁacién, con los
planfeamientbéﬁﬁaé radicales sdbré!létéoﬁCépcién de la nacidn iden
tificada Coﬁ éu‘Verdadera esenciar:qﬁe’es el pueblo.

En:este "Plan" se identifica como “"enemigo de la nacién

"a todos los ricos..."; como enemigo del pueblo a todos los ricos;
ademds llega a hacer propuestas extfemas como la reparticidén de la
rigueza que beneficiard a la naqién, al pueblo, "de modo" que na-
die se enriguezca en lo particular y todos queden soéorridos en lo
general®, ademés, hace algunqs planteamientos sobre la tierra, que
serdn retomados posteriormente en la lucha revolucionaria de 1910.

Estos planteamientos del "criollismo" mids avanzado, pare
ce gue tienen su origen en la préctica diaria de la explotacidn -
del pueblo, de que_los criollos son testigos en la convivencia dia
ria durante la lucha por la independencia.

Para concluir 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 -
reunid en la ciudad de Chilpancingo el congreso de represcentantes de las regio-
nes liberadas. Como era inevitable, sus delegados eran todos letrados, cclcsiég
ticos o abogados, del grupo que acompaiaba a Morelos o a la Junta de Zitdcuaro.

Desde sus inicios, cl Congreso quedd asi dominado por la clase media... El 6 de

(1) Op. cit., p. 624.



‘noviembre’, el

ciélae.ﬁéxiéé{'rééhaZOflabmonarquié y restablecid la Repliblica. De inmediéto ;é
dedicd a diséuﬁi&liéiééﬁéfiﬁucién apropiada a la nueva Nacién."(1)

Para octubre de 1814, exactamente el 22, en Apatzingén
fue proclamada la Primera Constitucidn de la Repfiblica Mexicanaﬁz)
Este otro avance del "criollismo" ya que con la primera constitu-
ci6n mexicana, alcanzaba el sueflo que apenas se empezd a dibujar,
ya desde el siglo XVI. Con esto se pretendia legitimar una nacidn
propia y suya, asi como concretar su propio proyecto cultural: El
-de la nacibn mexicana que quedaba contenido en la primera Constitu
cidén Mexicana, fruto del "criollismo".

"El Congreso se apresurd efectivamente a ordenar medidas: Constitu-
y6 un gobierno que reemplazara a la Junta de Zitdcuaro, nombrando a Morelos en-
cargado del poder ejecutivo y sanciond algunas medidas que correspondian a la
demanda popular... Pero no se detuvo alli. Se aprestd también a constituir des-
de sus origenes a la nacién... La revolucidn popular habia radicalizado conside
rablemente las iéeas de los letrados criollos".(B)

Sin embargo, la suerte para los insurgentes cambia, hasta

aqui con el desarrollo del "criollismo" en su expresidn mds radi-

cal

, ya que como todos sabemos, la independencia no se resolvid

a favor de estos planteamientos revolucionarios.
Sucedidé que: Morelos, en diciembre del mismo afio 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 constitucidn de Apatzingdn, fruto del Congreso, se inspiraba sobre todo,
al igual que su hermana de C3adiz en las

(3) "No se trataba ya de una junta de Ayuntamientos y otras corporaciones desti-
nadas a guardar la soberania y a gobernar el reino, basado en leyes antiguas
... sino de un cdnclave de ciudadanos representantes del pueblo, facultados
para construir un nuevo estado". Op. cit., p. 629.
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assituacion

,seﬂtbrn§ a‘éﬁqu“a
" los. diputados del Co “exigiendo
ta a que Se‘dé36bédéécé a'¢éé cuerpo colééiédb;facuééndblo,de reunir a cada pa-~
,so‘ios:treé bodereé";‘1) -

Y el ‘hecho mis penoso de ese desenlace, es gue 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
agonia.

Después de esto se dan algunas luchas aisladas, con cada
vez menor fuerza y sin unidn alguna. El Virrey Fé€lix Ma. Calleja
"suprime'una Constitucidn que nunca habfa sido aplicada" y hace
que se restablezca el antiguo tribunal de la Constitucién.

Si bien escierto gue la oligarquia nacional no apoyd a
la lucha popular, al abolirse la Constitucidn, si se veia coartado
el desarrollo del pais, que por otro lado, durante todo este perio
do de lucha habfa sido detenido.

Por otro lado se tenian noticias de que la oligarquia de
las cgioniaé sudamericanas era capaz de ponerse a la direccidn de
sus paises, ya que en 1816.se‘habia declarado la independencia de
las Provincias Unidas de la Plata; para 1818 se habia dado en Chi-
le y para 1819 en la gran RepGblica de Colombia. "Y por donde quie
ra los criollos eran quienes suplantaban a los peninsulares en la

direccidn del Estado".

(1) Op. cit., p. 632,
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- Todos estos éﬁos de lucha "habian dado lugar... al surgimiento
del ejército como nuevo grupo dominante", que para 1920 se encontraba in-
satisfecho, tanto por los favoritismos haéia los oficiales europe-
os como por su miserable situacidn.

(1)

En noviembre de 1808, un alto oficial criollo que ha-
bia destacadoencombate con los insurgentes, es nombrado jefe del
ejército que habria de atacar a Vicente Guerrero. Iturbide logra
la adhesién de los jefes militares y redacta el "Plan de Iguala".
"Proclamaba 1la independencia, declaraba a la catdlica como la Gnica religidn

" del Estado, establecia que el clero secular y regular serd conservado en todos
sus fueros y preeminencias, y pedia que los europeos, criollos e indios se unie
ran en una sola nacidn. Como régimen del nuevo imperio mantenia la monarquia".(z)

El Plan de Iguala logré unificar a toda la oligarquia

- criolla, mantenia a la religidn y permitia el "orden social" en
unién de todas las clases.

Finalmente, el 27 de septiembre, trds 10 afnos de lucha
entra Iturbide al frrente del ejército de "Las Tres Garantias" (re
ligién, unién e independencia).

La independencia se habia consumado, pero en muy diferen
tes términos a los gque habfa planteado la revolucién popular del
"criollismo" radical.

‘ Con la proclamacidn de la Independencia en 1821 la revo-
lucibn popﬁlar es aplastada por este grupo de criollos contrarreyg

(3)

lucionarios, quienes van a suplantar a los europeos que con es-

(1) "Perteneciente a una familia de hacendados criollos". op. cit., p. 638.

(2) "Habria de invitarse al propio Fernando VII a cefiir la corona". Op. cit., p.
638.

(3) Los grupos criollos de la oligarqufa (de la clase alta).



de las clasésalt‘as criollas que "manteniendo lo esencial del orden ante

_rior, derbgan las leyes que se oponian a.su desarrollo, afianzan su poder, y al
‘mismo tiempo conceden algunés de. las reclamaciones de la clase media para obtec-

(1)

ner su adhesién".

(1) Op. cit., p. 640,



g

Al abordar este period ninuéétiaﬂinvéstigacién, preten

demos entender hasta qué punto repercutlé y ‘de qué manera, la in-

dependencia mexicana en las manlfesta01ones culturales del pais
desde el &ngulo que an ocupa, es dec1r, desde el punto de vista
del arte y‘concreﬁaﬁénté7aé'iavproduccién pictdrica muralista del

periodo.

n ES‘cierto que en este periodo la produccidén mu-

al fue escasa, 51n embargo en este lapso de tiempo se dan hechos

en el émblto de las artes plisticas que van a aportar elementos im

?¢rtantes a la produccién pictdrica posterior en general y en par-
ticular a la produccién pictérica mural.

En este sentido, uno de los paisajistas mexicanos més so
bresalientes y de los primeros precursores del arte de la Cultura

(1)

Mexicana, el Dr. Atl "declard que la pintura contemporanea comienza a
(2)

principios del siglo pasado“.

Los antecedentes histdrico-culturales que dardn la pro-

_duccién pictbrica de la independencia de la segunda mitad del si-

glo XIX, se dan en la primera mitad del siglo pasado. Este sefiala-
miento es importante desde nuestro punto de vista, ya que es nues-
tro interés identificar los antecedentes legitimos del Muralismo
de la Revolucidn Mexicana, que hacen qua &ste tenga un sito sobre-
saliente dentro de la produccidn cultural mexicana.

En este sentido nos interesa sefialar que el proceso de
indebendencia que es apoyado a lo largo de toda la lucha por el

"criollismo", se extiende como ya mencionamos a todos los &mbitos

(1) Gerardo Murillo. Op. cit.

(2) Raquel Tibol en la Introduccidn al temo III de Historia General del Ante Me
x{eane Epoca Moderna y Contempondnea”.
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de la cultura, si bien es.ciert

igue-una-correspondenci xacta.en el tiempo. Al respecto,

:HauSGr.méncioha”pel hecho-de ‘que 108" mism s caracteres estilisticos aparecen,
-a“menudo ‘en momentos distintos en las diversas ramas artisticas, de que un esti
lo se mantiene en una forma artisticéimés tiempo que en otros y de que esa forma

()

parece arrastrarse detrids de las’ demis en.lugar de caminar al mismo paso" ¥

esto sucede -continda explicando”Hauser- porque el arte tiene un

&mbito propio-y - "se mue ,fuéié‘ de la causalidad social", en cierta medi

dafz)

Por otro lado, la explicacién de este desfasamiento en la di
némica de los estilos en el arte puede explicarse teniendo presen-
te que ... las condiciones sociales no son en ning{in periodo histdrico com-
pletamente unitarias ni representan en todos los sectores del arte y de la cultu
. . . sy (3)
ra la misma situwacidn".

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 seflalar gue esta "conciencia
del criollo" gue se hace cada vez mis manifiesta en el descontento
del "novohispano", unido a la actitud de "identificacidn Cultural",

serd un gérmen importante para la lucha de independencia y empieza

(1) Hauser. Op. cit., p. 48.

(2) "Bl punto de vista socioldgico (por sf) solo, debe rechazarse en relacidn
con el arte, alli donde se presenta como la @inica forma legitima de conside
racidn confundiendo la significacién socioldgica de una obra con su valor
artistico". Hauscr. Op. cit., p. 48.

(3) Hauser, Op. cit., p. 48,

(4) Como seiala Jorge A. Manrique, citado en el apartado anterior de este traba
jo.
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‘a introducir -en' la pintura académica=-'apénas algunos elementos pa
ra fines'del siglo XVIII. Epoca en la que se d&i como reaccién con-
tra el barroco el neoclidsico 'que- "fue en México la expresidn de las cla-
ses poderosas y de cultura bastante desarrollada... (sin embargo)}... el neocld-
sico fue la Gltima afirmacidn de las fuerzas dominantes en el ocaso de la Colo-
nia".(1)
Tratemos de entender el contexto en el que se desarrolla
este "Gltimo" 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 gue el movimiento continuc es esencial al proceso ar-

s P 2

tistico como lo es al proceso hlStOrlCO".( )

El arte de la academia, el de criollos y espaholes, al
igual que las otras &dreas de la cultura, vive un proceso en el gue
se revuelve hasta sus entrafias buscando un nueva cara, buscando
una nueva manera de expresarse.

Al respecto -sefiala Manrique-:

"... es caracteristico de una situacidén 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 artisticas) ya definidas y aceptadas como propias.
Justo la inseguridad existencial lleva a esos hombres a cogerse de
puntos de apoyo mi3s firmes: Lo probado y sentido nuestro. Se ha di-
cho que una sociedad colonial es por razdn natural conservadora, Yy
la novohispana lo es en muchos sentidos", (3)

Puede observarse en el arte de esa €poca una lucha entre

dos corrientes, por un lado, como ya dijimos, la conservadora, con
la tendencia a "mantener invariables ciertas formas, ciextos proce

deres" y una corriente que como reaccifin a esta fuerza conservado-

(4)

ra plantea un cambio. Estas dos corrientes se ven reflejadas en

(1) Raquel Tibol. Op. cit. p, 11.

(2) Jorge A. Manrigue. “Del Barroco a la Ilustracién", Histornia Genenal de MExi
€0, Tomo I. El Colegio de México. -

(3) Jorge A. Manrique. Op. cit., p. 696.

(4) Idem., p. 696,
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los dps;eéti19$\quc;se;danwgn,e;gsiglo;XVIII,uén‘el‘cualr‘el barro

.co.novohispano.como.representant

cgdcn,enlel siglo” XVII y

estructurales, determina-

(1

kqﬁelh§ygé:més que una de las corrientes
‘:déiga;tejﬁé bécidénté; dado Qué,en esa €época, afin, "el arte de Nue -
fVa:Espaﬁa estéa sujeﬁo también a una solicitacidn exterior”, ya que
"hasta ese momento Europa sigue. siendo definitivamente el modelo

tedrico que se trata de'igualar y alin de sobrepasar, "con lo cual

el concepto mismo del modelo queda en.duda".(Z)

Hablando cohcretamente del arte del siglo XVIII Manrique
sefala la convergencia de tres fuerzas contradictorias y a la vez
formadoras: 1) la actitud conservadora; 2) la propié inercia del
movimiento y 3) la necesidad de solicitar innovaciones del exte-
rior. i

El resultado, como era de esperarse "corresponde absolutamen
te a la sociedad novohispana de la que es manifestacidn refinada: también ella
tiene en su seno la fuerza conservadora caracteristica, precisamente, de una S0

ciedad colonial; obedece a un impulso de cambio propio de toda sociedad y que

depende del proceso histdrico de una Nueva Espaiia, qQue ciertamente presenta un ¢

(1) Op. cit., p. 696.

(2) "pe ahi, pues, que las novedades formales europeas resientan en Nuecva Espaiia
un proceso de adaptacidn que de alguna manera la desfigura o las configura.
Adewds existe todavia un fendmeno llamado *malentendimiento de las formas". 2
De hecho toda forma propuesta en el ambiente local estd fucra de su contoexto
y su funcionamiento no se entiende de modo completo, el medio novohispane se
resiste a aceptarlos, pero cuando los acepta es con un sentido diferente al
que tenfan de Bspana®. Op. cit., p. 696, }




c&éhrp dé,éaiac&effsticés espécificés;”y'eﬁtfinpfsg mqy;mlgnﬁo ques de ningu-
: 553 ﬁé;efaléjeﬁo*al movimiento histdrico @e la:Ed;dpéﬂébﬂtéméorénea que no- deja
ééfsér (higta esa fécha el modelo perene";(1)
‘ | Sin embargo la presencia del nuevo estilo "Neoclisico'-
refléja;ven cierto sentido, los grandes cambios que se estaban su-—
cediendo en el pais, donde terminaba un proyecto de vida: "el de
la Nueva ESpafia mondstico 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 Neoclisico
'(fines del siglo XVIII) para tratar de comprender cémo afectd el
ﬁrocésb'del "criollismo" a es£a rama de la cultura que nos ocupa.
B Ahora bien, este estilo se expresari en el arte en Méxi-

(2) u

co plenamente después de mediados del siglo XIX: el clasicismo
llega a dominar todo el ambiente gracias a la influencia de la academia de Sn.
Carlos sin que ocurra ninguna evolucidn significativa en el siglo que presen-
¢id la independencia del pais, las luchas entre liberales y conservadores, la
imposicidn de Maximiliano, la victoria de Judrez y que finalizd con la dictadu-
ra de Porfirio Diaz".(B)
En este estilo se adoptan los cénones de la estética
griega. Las enormes decoraciones de oro con estatuas y pinturas al
estilo churriguresco “son sustituidos por altares en forma de pequefios tem
plos g;iegos que enmarcan una sola pintura o figura escultérica“.(4)
El neoclésico se impuso en Nueva Espafia como lo moderno
aceptado por los sectores cultos "aceptar lo neoclésico era aceptar lo

(5)

moderno, reacomodarse en un presente europeo al que se anhelaba estar ligado".

(1) Op. cit., p. 697.

(2)° Pe acuerxdo con Raquel 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 drdenes dérico y corintio". Raquel
Tibol. Op. cit., p. 12.
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«pintores formados en.la‘academia‘ no: llevan firma:... hay dos pinturas sobre la

riunfante Hgﬁlturbidélenfméxicp';,una acuarela sobre seda mostrando
. pintado’de pi yqn;mqhgo imperial...; un dibujo!coloreado —que lleva firma
de'FranCiSCQﬂBééﬁin—1deséribiendo la entrada de Iturbide por la glorieta de la i

Piedad. Pero donde las ambiciones del ex-oficial realista quedaron reducidas a

su exacta condicién de héroe falsificado, es en la pequefia alegoria sobre la co’

_ronacidn de Iturbide, dleo de J.J. Paz, que Justino Ferndndez ha descrito con
gracia intencionada: —dice—:

Iturbide estd sentado frente a un crucifijo, con el centro en una 4
mano y en la otra una rama de olivo y ataviado con el manto de pir

pura y armifio; 1o coronan la paz y la fuerza; América lo contempla; i
el tiempo le ofrece el dquila imperial; Ta ialesia vy las naciones i
sancionan el acto; el comercio, la industria y el poder militar ro

dean a la Historia alada, que escribre sobre un aran libro, mien- a
tras un dquila (México) ataca a un le6n vencido (Espana); amorci- l
1los aqui y alld completan el simbolismo y en una tribuna, en 1o
alto, 1a sociedad mexicana aplaude. No podria pedirse mds, pero ain,
sobre €1 dosel que cubre el trono resplandece la Providencia.(l)

Esta alegéria resulta una cursi sintesis de la ideologia
imperante entonces, es decir, desde el punto de vista de la cultu-
ra criolla alta que consiguid finalmente la indenendencia del vais.

Al estallar las luchas de indeoendencia comenzé la deca-

dencia de la academia, dado el ambiente de aagitacifn que no permi-

(1) Referencia, Ragquel Tibol. Op. cit.; p. 14!
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tfa el Cuitivbidé l;s:ﬁéliééjéggggr

fé;fé el afio de 1la Independen-
) dia "su situacién fue tan precafiaVQué fue necesario clausurarla".(“

R VDe”1821 ; iédéiiéﬁéc55émia se.'encuentra en "plena deca-
dencia", como consecuégéiéide:ié inestabilidad del pais y de los

efectos de la guer:a'civil.

(1) Tibol. Op. cit., p. 15.



ReQibﬁél,M.r ‘
fuﬁciéﬁ:soéiéi;wtégpicaSiregfilbs, etcétera; y en segundo lugar,
tratamos de determinar en qué medida la Produccibén Muralista del
Siglo de la Independencia fue revresentativa de la Cultura Popular
Mexicana a través del andlisis socioldgico del contenido de la Dro
duccitn Muralista, es decir, a través del andlisis de temas, trans
misidén ideoldgica (de valores culturales, religiosos, sociales,
etc.), estilos de la obra, asi como el origen y formacién de los
autores sobresalientes.

En lo que se refiere al método de exposicidén de la Pro-
duccidn Muralista del Siglo de la Independencia, nosotros tratare-
mos de realizar el andlisis que acabamoé de nlantear dividiendo a
la Produccibn Muralista de esa época en dos secciones, ya que pa-
ra ese periodo la realidad hist6rica del muralismo, nos hace en-
contrarnos con la misma situaci6n que se viene dando desde la Colo
nia, es decir, vamos a encontrar por un lado una produccibén Mura-
lista de arﬁistas académicos occidentales, espafioles y criollos, y
por otro lado, al margen de lé academia se desarrolla otra vroduc~
cifn que hemos de llamar Produccibn (artistica) Popular o Produc-~

cibén Muralista Popular; a la Produccién Muralista conocida como



16n Muralis

a.conjunta que se

estro pais hemos de considerarla como Produc-

, Produceifn Nurabista Acadénica.
Ehiééfé‘épértado vamos a hacer un anflisis de la oroduc-
- ‘ciSn Muraliéﬁg,éioducida "por académicos", es decir, nintores bési
camente espaﬁoles o criollos que continfian desarrollando sus obras
al estilo del arte occidental; cosa que va a sucederse dentro de
"'la produccién Muralista académica, la cual llega hasta mediados del
siglo XIX. A partir de ese momento, nosotros haremos una sevara-
= cibn dentro de la Produccidn Muralista Académica de ese siglo, va
que para la segunda mitad del siglo XI¥, se dan una serie de he-
chos concretos que van a adquirir caracteristicas que darén otros

matices a la produccibn rictdrica Mexicana de la academia y, wvor

lo tanto, van a modificar el carfcter de la produccibn nictbrica y

muralista mexicana de manera definitiva, es decir, van a cambiar
el eje central de la nintura producida en México hasta ese momento
'llevéndolo de las interpretaciones totalmente occidentales a inter
pretaciones que corresponden.en nayor 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.(z)
Dentro de los Murales registrados por Orlando S. Sué-

(3)

rez, de 1802 a 1867 encontramos los murales al Sleo con técni-

z

(1) De acuerdo con el nombre que le da Raquel Tibol dice: "Convendremos en lla
marla (produccidn) culta o superior". Op. cit., p. 15.

(2) Cosa que analizaremos a su tiempo.
(3) En su obra Tnventarlo del Muralismo Mexdieano, UNAM, México.



cas neoclésicas.de Tres Guerras,

‘Antonio Padilla, Juan’

'Pero veamos elic

orma de dichas obras;murales a con-
.tlnua016n
fr;fqh varias obras
Vmurales:}FEiiEQtlx 'trécéiéh de L&zaro" y

"El Juicio Final® ad s’egzlé capilla de los Cofra-

des, iglesia de;;Carméh en Celayq‘Guanajuato; asi como dos frescos

" més en el altariméYg; deJlg;igleéia de El Carmen en San Luis Poto-
si. Todas estas obras‘fueron pintadés entre 1802 y 1807.

En 1807 en la iglesia "Teresitas" de las madres carmeli-
tas descalzas, en Querétaro se encuentra un fresco & la apotedsis
de la Virgen del Carmen, que es la.obra méxima de este autor, aun-
que desde el vunto de vista‘artistico Orlando S. Sudrez sefald que
"gsta es una mediocre interpretacidn”.

‘Regresemos a la primera mitad del siglo XIX para ver co-
mo es que se dio ggta Produccién Muralista Académica.

Como ya empezamos a mencionar{ en esta época se impone
en-la Academia el neocldsico. Ahora bien, dentro de la Produccién
Muralista, yue para ese periodo es escasa, "se revive minimamente la
pintura Mural al oleo, con a;tistas académicos (de .donde sobre salen, sefiala R.-
Tibol) ... Rafael Ximeno y Planes, Juan Cordero, Peligrin Clave... y Francisco

(3)

Tres Guerras"”.

(1) orlando S. Sudrez, Op. cit., p. 31.

(2) Arquitecto, pintor, grabador y éscrito, militante del movimicnto de indepen
dencia (1759-1833).

(3) R. Tibol. Op. eit., p. 10.

Qafael leeno y Plancs,

-

p

sy e



El contenido de la obra incluye-a la Virgenkdel Carmen

_con San Elias 'y San Juan de la Cruz-a cada-uno de sus costados.. .
Como tres figuras son pocas para llenar tan grandes espacio, todo

1o demds 1o ocupa un desleido paisaje en el que flotan Tas fiauras

como fantasmas. En cambio abajo de este fresco, se esmerd en pin-

tar, con todo detalle, unas bien dibujadas ménsulas cldsicas entre

las cuales cuelgan 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 tentacidn del mistico 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 1a pa-
' sion que revuelan a su lado.(2)

Finalmente, el cuarto fresco encontrado en la iglesia
del autor mencionado trata la temdtica de las "divinas pliticas”
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 Minerifia: "La asun
cién de la Virgen y el Milagro del Pocito", temas gue son represen
tados con personajes que tienen "tinos del pueblo mexicano" (1813);
'y dos murales pintados en la capilla del Sefior de Santa Teresa en
México, D.F. "La Renovacién de Cristo" y "El Tumulto en el Pueblo
del Cardenal", de los cuales actualmente s6lo se conserva un frag-
mento. . =

(4)

Del pintor Juan Cordero, se han encontrado las siguien

(1) Descripcibn: Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 31.
{(2) Idem.

(3) De acuerdo con Orlando S. Sudrez.

(4) (1824-1884).



_ tes obras Murales

S pech1nas de] crucero y la cupu1a, todos
los‘tableros, a tos lados de las ven-
f1auras alegdricas: La astronomia, 1la

, ejecutado en la
(1858-1859); y el

Irabajo Sobre la Envidia y la

Del pintor” Anton '“P’dllla se, encuentran en el convento
de Santa Inés, en Puebla, grandes lienzos. de buen estilo neoclési-
co de tema religioso.

Otras obras de la produdcién Mural de la primera mitad
del siglo XIX son las pinturas de Jacobo Gélvez(z), Felipe Castro,
Gerardo Suéresz.

Estos tres autores, en 1866 en el Teatro Degollado de
Guadalajara, Jal., pintaron diversas decoraciones Murales: Felipe
Castro realizé en las pechinas dos interpretaciones de "La Fama"
mensajera de JGpiter:

Y en el centro de]Oarco, al tiempo, rodeado de las doce horas. La .
- clave del arco se cierra con un dnguila... que 1leva entre las ga-

rras la banda tricolor y en el pico las cadenas rotas de la escla-

vitud. La gran boveda estd decorada con una composicion realizada

por el pintor y arquitecto del edificio Jacobo Gdlvez en colabora-
cion con el pintor Gerardo Sudrez, que se inspira en el canto 1V

(1) orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 32.
(2) (1821-1882).

#1



.149,:

“+~de~"La-Divina Comedia" de Dante-Alighieri... encontramos a Dante,
‘el poeta florentino; le acompafia Virailio, de inmediato Homero, -un
<. w-opoco hacia atrds Horacio, detrds-de. &1.Lucano, junto a éste, en me-.
oo diattinta Ovidio; Saladino elsutTdn aparece solo en primer términos -
en sequndo término Valerio; en primer término Julfo César, a su de-
recha estd Héctor el personaje mitoldaico cuya espalda es tocada
por-Eneas, Electra aparece de pie sobre una roca y con los brazos
extendidos en cruz; junto a ella hay dos mujeres conversando: Cami-
la y Pentesilea. Latino, rey del Lacio, se halla sentado; cerca de-
é1 Lavinia. Bruto aparece de pie en un promontoio. En sequida un
grupo de cuatro mujeres: Cornelia, Marica, Julia y Lucrecia. Safo
aparece con una lira en las manos. DiGgenes semidesnudo estd senta-
do en el suelo con una linterna en la mano. Detrds aparece el per-
il de Averraes que escucha la conversacién que sostiene con Pla-
ton. Del fondo emerge Tales de Mileto. AristGteles fue representado
como un anciano de pelo y barba blancos. De nie, en primer término,
destaca S6crates, quien sostiene una copa en la mano derecha. Junto
a €1 Menandro v detrds suyo Empédocles. Herdaclito sentado se halla
en actitud de 1lorar; a sus espaldas se ve de pie Dembcrito. Anaxd-
goras aparece delante del Partendn. Juno se ve como una bella matro
" na tocada con diadema. Sobre un monticulo varios personajes: Cice-
rén, Demdstenes, Esquines, Galeno, Hipdcrates, Discarides. Otro aru
po estd enfrascado en animada conversacidn, y entre ellos destaca
Lino y Orfeo. E1 grupo que cierra el ciclo pictdrico 1o intearan Eu
clides, Avicena, Tolomeo y Pitdgoras. En el centro de la bdveda apa
recen figuras numerosas no identificadas. (1) -

Finalmente de acuerdo con Orlando S. Suidrez tenemos las
obras de los muralistas Felipe Castro, Gerardo Suirez y Pelegrin
Clave de quienes se encuentran las siguientes obras murales: "Figu
ras Alegdricas" y "La Adoracidn del Huerto" en la iglesi; 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 Suirez y los Murales de Pe
legrin Clave "Los Siete Sacramentos" y "La Adoracidn de la Cruz
por los Angeles", pintados al dleo en la cfipula del templo de la
Profesa de la Ciudad de México.(z)

Como podemos observar dentro de la Produccidn Muralista

Académica de la primera mitad del Siglo XIX, se ven reflejadas las

(1) Descripcidn. Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 33. .

(2) "Colaboraron con Clavé sus discipulos: Ramdn Sagredo, Joaquin Ramirez, Pe-
tronilo Monroy, Rafael Flores y Felipe Castro". NOTA: Los murales fueron
destruidos en un incendio en 1915. Orlando S. Suirez. Op. cit., p. 33.



==tendencia

oncreto de estudlo algunas diferencias y matices, por

ﬂlo cual: podriamos senalar que en la Produccidn Mural Académica de

Vieste perlodo que por otro lado es escasa, se dan bisicamente tres

momentos:

1.= Un primer moménto o corriente que va de 1802 a 1867, en el que
se puede observar en la pintura mural una linea mds conservado
fa, que se refleja en murales con temas definitivamente religio
sos; con personajes y gscenariog totalmente de la cultura occi
-dental; que se realizan en edificios religiosos (catedrales,
conventos, iglesias, capillas).

(1) ,

Dentro de esta corriente, encontramos toda la produc-
cién Mural de Francisco Tres Guefras, Antonio Padilla y Pele-
grin Clavé y parte de la obra de Rafael Ximeno,de Felipe Cas-
tro y de Juan Cordero.(z)
2.- Un segundo momento que comienza en 1813, en el que si bien es !
cierto que se siguen haciendo interpretaciones de temas religio

" sos se empiezan a introducir en los murales personajes y esce-

narios locales, como se puede ver en parte de la obra de Rafa-

el Ximeno, que interpreta "La Asuncién de la Virgen".y "ELl Mi-

lagro del Pocito", con personajes "de tipos del pueblo mexica-

no"; en las obras de Gerardo Sudrez, quien interpreta Murales

de "temas populares" en "La Hacienda del Burro de Oro" en La

(1) En base a las descripciones hechas por Orlando S. Suarez. Op. cit.

(2) Quienes realizan otras neoclidsicas tanto de temas religiosos como filosdfi-
cos. :



?Barca, Jallsco, toda esta produc:‘

.151.

esrreallzada, una parte,

en edlf1c1os rellglosos y otra en ed1f1c1os c1v11es, (como eli
Pala01o de Mineria que tlene un Mural de Rafael Ximeno y los
Murales de Gerardo Sudrez, los cuales estin en una Hacienda).
Un teréer momento comienza a mediados del siglo XIX, con algu-
nas de las obras de Juan Cordero, gquien empieza a introducir
en sus Murales algunas figuras alegbricas: "la astronomia, la his-

n

toria, la poesia y la miisica". Dentro de esta misma linea, y del

‘mismo autor, en 1874 aparece el primer Mural de tema filosdfi-

"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 Galvez, Felipe Cactro y Gerardo Suérez, conti-

nian con esta corriente comenzada por Cordero, es decir, reali
zan interpretaciones tanto de estilo como de tema occidental,

(3)

salvo Felipe Castro ~'en sus dos interpretaciones gue hace de
"La Fama Mensajera de Jipiter" (en 1866), gque si bien es cier-
to que hace interpretaciones neoclisicas, introduce un elemen-
to nuevo dentro de la pintura Mural Mexicana de la academia de
ese periodo, ya que hace alusibdn a la Independencia del pais,

al pintar en este Mural

Un &guila que 1leva entre las garras la banda tricolor y en el pico
las cadenas rotas de la esclavitud;

Jacobo Gélvez(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)
(2)

(3)
@)

Pintados en 1853 en los tableros laterales de las ventanas centrales de la
capilla del Cristo de Santa Teresa en México, D.F.

Que como yYa mencionamos fue inaugurado por el Dr. Gabino Barreda, Director
de la E.N.P. y cabeza de la filosofia positivista en México.

En el Teatro Degollado de Guadalajara, Jalisco.

Que también realiza sus Murales en el Teatro Degollado.



dificios civiles, como

paratoria Nacional d

: y los Murales del Teatro

_Degollado en Guadalaj Jacobo Galvez, Felipe Castro

y -Gerardo .

auﬁores,(3) la produccidn Mural

académica del éiglp]XIX e actlcamente muy poca.(4)

Durante el siglo; XIX(S)V'ja pintura mural desaparece como ex-—
presidn auspiciada por la iglesia y s6lo cgntinﬁa como una practica modesta de
uso popular".(G)

En este apartado nos estuvimos refiriendo a la produc-

cidn Mural realizada "por pintores preparados con los estudios y conoci-

mientos técnicos necesarios exigidos para la realizacidn profesional de su obra,

(7

y cuya labor fue auspiciada por poderes institucicnales".

(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 destruido.

(3) Raquel Tibol, Justino Fernandez, Orlando S. Suarez.

(4) "Dentro del desarrollo del necoclisico, se revive minimamente la pintura Mu-

ral al B8leo, con artistas académicos como (los citados)...". Musco Bibliotg

ca Pape. Op. Cit., p. 10.
(5) Y los siglos XVII y XVIII.
+(G) R. Tibol. Museo Biblioteca Pape. Op. cit., p. 9.
(7) R. Tibol, Op. cit., p. 11.



- Ai"ﬁé¥§éh éé“1é ééédéhié}vgpargielamente y sin interpre~
;tacién»sé'ﬁéﬂﬁééarroilaadfdﬁfa.ptodﬁpdién”libre.dp_reglas académi-
cas, es decir, nos referimos a la producecidn pict6rica y concreta-
mente Mural poﬁhlar, a la que veremos a continuacidn en esta expo-
sicién:

b).- Produccifn Muralista Populan.

En este apartado nos hemos de referir a la pintura mural
de caricter popular -producida en el siglo XIX- a la produccidn mu
ral‘realizada por modestos artesanos, por gente del pueblo.

"Como reconocieron la mayoria de los pintores que iniciaron el Mura-
lismo (Mexicano de la Revolucidn), esta pintura popular, libre de las imposicio
nes de estilo y de los conocimientos y reglas de la t&cnica (occidental), fue
la expresidon de la vida del mexicano comlin. Era un arte nuevo y libre que refle

'jaba las iltimas experiencias individuales y colectivas de la poblacién“.(1) No
sotros en este apartado vamos a considerar como produccidn Mural
popular de este periodo a la produccibn gque se da desde fines del
siglo pasado hasta unos aifios después de terminada la Revolucidn de
11910, "hay una tendencia marcada de usar las fachadas e interiores de fondas,
baﬁqs pliblicos, los expendios de pulque y casas particulares, como superficies
para pintar murales. Los artesanos que asimismos se denominaban ‘'artista, pin-
tor y decorador' emplearcn técnicas similares al fresco o al temple para al
mismo tiempo gque anunciar el negocio, presentar todo tipo de tematica: desde
costumbres y hechos jocosos hasta criticas al gobierno y a la iglesia, en dise~-
nos llenos del sentido popular de la época. En las pulquerias, que era el sitio
mis usual para realizar estos murales, se describian tanto los buenos modales
como los abusos en el consumo de la bebida, los perscnajes populares o podero-

sos, los animales, paisajes y las escenas de la vida diaria en el campo Y en la

(1) Ragquel Tibol. Op. cit., p. 11.

-



nocimientos, pintan guiados
'fina~éensibiiidad'innata;ggl
' Nosotros agregarf

los ‘indfgenas, junto:c

on quienes reali
zaron la mayor parte de lé’ rodi a;éoiopia, ademis
de que ya existia, en el~ﬁ ceric
nia, como grandes artistas y p: : ’

A partir de quefig Igles 0 dirige méds la produc-
cidn Muralista, el A.P.(3)buscé'fofﬁas propias‘para expresarse, te
niendo ya como bagaje por un lado la tradicidn muralista prehispé-
nica y por otrq lado la produccidn muralista colonial en la que
participd en gran medida, y que influyd de mancra determinante al
imponersele las formas y estilos del arte de la cultura occidental.

Antes de comenzar a analizar especificamente a la produc
¢idn Muralista Popular del periodo que aqui analizaremos, veamos
un antecedente de gran valor para la expresidn pictdrica popular
mexicana y por lo tanto para nuestro trabajo.

Nos referiremos a la produccidn de retablos o exvotos re
ligiosos en los que el pueblo refleja su particular interpretacidn
religiosa, sus alegrfias, sus pcrsonajes tipicos y salidos de sf mis

mos, en una cxpresidn artistica verdaderamente popular.

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 11.
Nota: El contenido de los paréntesis es anotacidn mia.

(2) Justino Fernandez. Op. cit., p. 147.

(3) Artista ropular.



Veamos un poco acerca de’ sus origenes; para posteriormen.

,;féfhéblar'sobre su carfcter artfstico (desde el-punto~dezvi5ta~piéﬁav
'gtéfico):y para mas tarde analizar su temitica particular.

Los orfigenes de la produccidn de retablos o.exvotos en - -~
México corresponde a una tradicién impuesta por los misioneros, en.

L)

el siglo XVI, gue “se remonta a una costumbre de la nobleza europea, con

sistente en obsequiar a los templos imigenes milagrosas a las que los artistas
agregaban el retrato del donante“.(z)

' Durante el siglo XIX continfia la tradicidn de los reta-
blos. Los exvotos del siglo XIX se ﬁan a distinguir de los del si-
glo XVI por el ambiente y los vestuarios, "pem:ambosposaxxla}ﬂsma
ingenuidad en la concepcién e igual derroche de fantasia en las perspectivas Yy
en el colorido.

Pese a su humildad, esta expresidn popular habria de ejercer una in
fluencia importante en el ulterior desarrollo del arte Mexicano".(3)

De la produccidén 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”, “ 5510 una pequefiisima parte de
ésta obra ha llegado hasta nuestros dias.

La costumbre de colocar los exvotos en las iglesias estu
vo muy generalizada del siglo XVI al XIX, ya para principios del

siglo XX esta manifestacibén es muy poco usual.(s)

(1) "Impusieron facilmente esta tradicidn que, al vincularse con habitos simila
res de los antiguos habitantes, continud vigente hasta nuestros dias". 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 Ferndndez Ef Ante Moderno en México, p. 343.
NOTA: De acuerdo con Justino Fernidndez, las iglesias que conservan mayor can
tidad de retablos (para la época en que &l hace su anidlisis) son: El Santugf



enido ‘casi”

 interpre, lmente pequefias pinturas en limina,

en.madera ‘o‘tela que.representan cena-del suceso en forma ingenua y espon-

ténea, pues sblo por eXcepciéj)élLretab;o es obra de un artista profesional, vy,

en muchos de ellos puedén.éndontrarseé verdaderas obras de arte, con curiosas

composiciones con extrafio.colorido y .con leyendas alusivas para hacer piiblico

. cisaw (2)

el bien recibido".
Los retablos, definitivamente manifiestan de manera sin-

(3)

cera é inocente el sentimiento religioso popular en donde: "...
las lagunas producidas por la falta de conocimientos técnicos se llenan obede-
ciendo a la fantasia y al talento natural de estos creadores, casi siempre and-
nimos, a los que se ha convenido llamar artistas populares por ser los proveedo
res directos de las necesidades est&ticas de las mayorias”.

Esta préactica popular independiente, es decir, fuera de
toda escuela (académica), "... 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

+es rio del Sacro Monte en Amecameca; la Basilica de Guadalupe, Yy la Iglesia de
la Soledad en México; el Santuario de la Virgen de Ocotlan, en Tlaxcala; en
la Iglesia de Chalma y en general en (alqunas iglesias de) todo el pais".

(1) Justino Fernadndez. Op. cit., p. 344,

(2) "Ya que si bien la habilidad para pintar a veces falta en cl ejccutante la
ingenuidad llena el lugar de toda convencidn'. Justino Fernandez., Op. cit.,
p. 344, -

(3) Justino Fernandez. Op. cit.




2157, g

por la aguda observacidén de los sujetos. Esta pintura tradicional de México es.
la mds genuina expresién de un_ sentimiento, tarbién tradicional, hacia la p}és*
tica, amalgama de lo indio y lo espafiol, por lo cual tiene un valor intrinseco,
puesto que no es sencillamente una modalidad en el ambiente o la simple exalta-
cidn, tan en boga, de la produccidn popular de regiones que no le pertenecen,.
sino sencillamente, la revelacidn de un alma. que se forjd en @mérica,'gracias a
las cualidades esenciales del nativo y del hispano, que hicieron posible tal
amalgama".(1)

Esta expresidn popular "libre de toda preocupacién estética doc
‘trinaria", se apoya en el lenguaje de los sentimientos lo cual resul
ta... "una garantia mds segura para la emocidn del espectador, que las élaborg
ciones supuestamente cultas pero intrinsecamente superfluas y falta(s) de talen
to". 2)

Los retablos son una interpretacidén popular carente de to
do conocimiento académico, estén hechos por el pueblo y dirigidos
al mismo, esté&n libres de "amaneramientos o técnicas de receta"; vy,
para terminar con el anflisis del aspecto té&cnico de los retablos,
digamos que: "dada la produccidn pictdrica académica decadente del siglo XIX,
los retablos son la produccidn pictdrica de mds interés en ese periodo, pues en
ellos ha de encontrarse otra vez la esencia del alma mexicana hecha pléstica“53)

Finalmente, hablemos sobre la temdtica particular que es
tas obras expresaban: Como ya hemos empezado a mencionar los exvo-
tos son expresiones pictdricas populares de carfcter religioso, es

decir, los "retablos religiosos (son) relativos a algiin suceso en el que in-

terviene la fé del creyente, colocindolos cerca de la imagen de los idolos, de

(1) Justino Ferndndez. EL Ante Modewno de MExico.
(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 14.
(3) Justino Ferndndez. Op. cit., p. 344.



L1588,

;ﬁyisteza: :"LdsJ:etablésxo ;xvétdé coﬁétitQYen la ;x?fesién pictdrica mis ge-
»~£u ha‘del%pueblo sencillo de México, especialmente de sus masas campesinas. Para
»déjér testimonio, en el santuaric correspondiente del milagro... (que) favorece
‘a hha o varias personas... sus autores han sido... unas veces... no pocas por
cierto, los keneficiados mismos del milagro... esta pintura gque ha sido encarga

da generalmente por gente pobre se. paga péco; ni. el creyente agradeccido ni el

realizador tienen mayores pretensiones; sdlo se trata de describir lo mis claro

-posible, la enfermedad o el accidente de cuyas fatales consecuencias se han sal .

(2)

vado".

El Dr. Atl anota un dato curioso, es decir, los retablos
pintados durante la Revolucidn 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 “profﬁndamente religiosa" ¥y
que en diversas ocasiones se robaban los retablos dc los templos y
los”veneraban en sus cuarteles con veladoras.

Nésotros consideramos que los exvotos religiosos son un
valioso antecedente de la produccidn pictOrica popular en México,
una vez que fue colonizado. Es mis, pensamos que quizi sea el pri-

mexr antecedente de la pintura popular mexicana a partir de la Colo

nia. Pensamos esto, porque los.exvotos son la primera expresién po

(1) Justino Ferndndez, Op. cit., p. 342,
(2} Raquel Tibol. Op. cit., p. 15.



é“pre51on que definitivamente contenia en gran medi

"da la 1nfluen01a de la cultura occidental que regia en el momento,

cosa que puede verse claramente por varias causas: en primer lugar

1a costumbre de ‘pintar retablos fue impuesta al pueblo por los re-

VllglOSOS desde el 51glo XVI y como ya mencionamos e€s una costumbre

gue se remonta a la nobleza europea; en segundo lugar, el conteni-
do de los exvotos es eminentemente religioso ya que son interpreta

ciones de los miléétos (recibidos por alg@in santo o virgen, etc.)

‘de 1a reliéién iﬁpuesfa 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

"tradicidn de pintar retablos fue impuesta al pueblo con facilidad,

ya que se vinculaba con h&bitos sihilares a los de los antiquos
habitantes; en segundo lugar aungue el contenido de los exvotos
sea de cardcter religioso, el pueblo refleja en ellos su particu-
lar interpretacién de la‘religién occidental que le fue impuesta y
con ello, aunque reproduce valores de la cultura occidental, mani-
fiesta en los exvotos su particular interpretacidén del mundo al
cual ahora pertenece (sin ninguna otra opcidn); 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 va
que como mencionamos, en ellos se reproducian escenas de milagros

que se habfian hecho a personajes del pueblo; en cuarto lugar los

(1)

exvotos son considerados por varios autores como una expresidn

(1) Raquel Tibol. Op. Cit. Justino Fernindez. Op. cit.




:Los:'exvotos, fueron obras pictdricas populares, obras mes

gtizés en las que se mgzglapilos elementos de las dos culturas pro-
‘éﬁéiéﬁdé con ello: "lo mexicano" en ese &ambito.
‘ Una vez habiendo considerado a los refablos como un ante
cedente importante de la pintura popular mexicana, veamos cbmo se
desarrolla la produccidn pictSrica muralista popular:
Al abordar la Produccidn Muralista Popular del siglo XIX i

nos enfrentamos actualmente con un problema de falta de informa-

cién, ya que los trabajos sobre Muralismo y sobre pintura de esta i
época nos indican que para este periodo la produccién Muralista es

muy pobre y la registrada es f{inicamente la Produccidn Muralista e

Académica.

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 15.
(2) Justino Fernandez. Op. cit., p. 344.

(3) "Uno de los aspectos mds interesantes de la produccidn artistica de Mixico
es ¢l popular, por ser la genuina expresidn espontanca del pueblo, que si
bien muestra en algunas de sus ramas cierta decadencia, siempre lleva consi

go el sello que le imprime el peculiar cardcter de nuestras razas aborige-
nes o de nuestro criollismo..." Justino Fernandez. Op. cit., p. 339.

e




‘fialada por Justino Fern&ndez,

.161.

< "7 En general, hay una falta-.de informacién sobre la Produc, .

(1)

pular nos dice: "Es muy dificil revisar todas-las innumerables industrias en
que se puede encontrar un verdadero sentido artistico, pues tendria que hacerse
ﬁna investiqacién seria en todo el pals, en los diferentes sectores, cosa que :
atin estd por llevarse a cabo. Gracias a los esfuerzos de algunos devotos, conta
mos con uno que otro trabajo publicade, que a pesar de ser interesante es insu-

ficiente. Queda pues, reservado al ojo docto el descubrimiento que puede ser

‘constante, de la expresidn artistica genuina de una manifestacién basada princi

palmente en la delicadeza espiritual de las razas indigenas, y en la que se pro

(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

(3)

son muchos, pero especificamente respecto a la produccién Mura-

lista Popular para ese siglo la informacidn es escasa y podriamos

decir que casi nula.

(4)

Basé&ndonos en la obra de Justino Fernéndez, quien de-

dica una parte de su libro a tratar este tema, asi como el pequefio

(5)

trabajo de Raquel Tibol ya citado en este apartado. Podemos se-~
falar que la Produccidn Muralista Popular en este siglo fue una ex

presibn que tuvo una produccidn amplia, la cual, por haber sido

(1) Op. cit., p. 340.

(2) Idem. ,

(3) -De Jorge A. Manrique: en su articulo del Barroco a la Ilustracidn. Op.cit.
~De Justino Fernindez: en varios titulos.
-De Carlos Espejel; de Raguel Tibol en el articulo citado.
-Del Dr. Atl: quien publica en 1930 una serie de cinco albumes de los que
dos tratan sobre las artes populares.
-Diversos articulos de varios autores en revistas y perifdicos . En revis-
tas especializadas "Artes de México", etc.

(4) Op. cit.

(5) catdlogo Inicios def Muralismo en MEx{co. Museo Biblioteca Pape. Monclova,
Coah.

 Ei5ﬁ“Mura1ista Pbpular'devestewperiodo, esta dificultad ya esta se ..

quien al escribir sobre el arte po . .



“una manifestacidnireal:de

~desgraciadamente; e

interioreside’las: pulquerias casi han desaparecido,

'bres]dé“elias, debido a los reglamentos de la higie

te p&éﬁiaf.,Devvezzen,cu;ndo, en; las afueras de la ciudad, en los pueblos cir-
cunvecihos pﬁedénfénconﬁrarse atn pulguerias decoradas con este gusto chilldn,
estridente,... (y) que conservan sus antiguos nombres...'la Memoria del Porve-
nir', 'Las Glorias de Don Cristobal'..."(”
Las técnias utilizadas para estas obrés son "similares

al temple o al fresco" y los artistas populares realizan estas
obras por "prdcticamente una miseria" produciendo en ocasiones tra
bajos originales representando todo tipo de temAtica: costumbres,
‘hechos jocosos, criticas al gobierno y hasta a la iglesia. Los ar-
tiétas “tienen toda libertad para escoqer los asuntos y el color, y en algu-
nos casos dan.muestras de buen humor, come aqull de una carniceria decorada con
escenas en las que los bueyes y los puercos aparecian muy ocupados destasando y
comiéndose al propietario y a los clicntes".(z)

En estas obras definitivamente se observa el sentido po-

pular de la época que se manifiesta en las interpretaciones que ha

(1) Justino PFernindez. Op. cit., p. 346.

(2} Justino Fernindez. Op. cit., p. 347.



cen de la cultura occidental estos.artistas, por ejemplo: "... a ve-
ces, al tratar-de:ser elegantes, copian asuntos de los mds extrafios y exfticos,
dindoles expresidn con una gracia muy mexicana; los paisajes holandeses, las es
“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 decoracidn, que siem-
pre lleva por norma la combinacidn de las escenas descriptivas con la arquitec-
tura subrrayada por varios colores y sirviéndoles de marco. La decoracidn de en
trepafios, mochetos y lambrines se hace generalmente, en dibujos geométricos de
tres dimensiones, que combinan con el color brillante dandoles volumen y pers-
- pectiva, y que si bien destruyen la sensacidn de la existencia de la pared, por
otro lado, forman curiosas composiciones abstractas que parecen sostenerée en
el aire". ("

Y aunque vemos que en estas obras se introducen aspectos
. de la cultura occidental como la descripcidén de los "buenos moda-
les" algunos personajes, paisajes y estilos, también aparecen en
ellas "los personajes populares o poderosos, los animales, paisajes y... esce-

(2)es decir, todos ellos

nas de la vida diaria en el campo ¥ en el ciudad",
mezclados en interpretaciones definitivamente del pueblo.
Hasta aquf en este punto para esta investigacidn dada la

amplitud del tema que nos hemos propuesto.

(1) Justino Ferndndez. Op. cit., p. 346.
(2) 1dem.
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€gﬁndéfévanCéé'é{ni§é;a exla?ﬁiéética mexicana desde un punto de
vista quérse'acerca'méS‘abuna5“pr9duccién mexicana" en relacién
con su correspondencia a:la "Cultura Mexicana" de la cual surgen,
ie iqcluso en algunas de estas manifestaciones se encuentran alqu—h
nas verdaderas expresiones de la Cultura Popular Mexicana.

Ahoré biena las ramas de la plédstica a las cuales hare-
“mos referencia son: -
a).~ La Litografia
b) .~ El Grabado

c).~- La Caricatura

da).

La Pintura

a).- La Litoghadia.

El primer cambio dentro de las artes plésticas académi-
cas (o no populares), se va a dar en la técnica litogrdfica cn 1826.

D'Almivar fue el primero de los artistas extranjeros que
llegaron a México curiosos e interesados por los pafses americanos
con su reciente independencia; a €1 le siguié Claudio Linati de Pre
vost el artista italiano introductor de la litografia en México.(l)

Linati en'su taller litogrifico se asocié con Fiorenzo Ga

111(2)y el poecta cubano José Ma. Heredia y fundd el neriddico "Bl

(1) Y el primero que la ensefid.
(2) Italiano.

e



J}rlés;k

Iris" publicado con-éxitoide febrero a agosto de 1826. En la pre—
- isentacién -del -primer nGmero 1os editores.anunciaban: . .

"... los semblantes venerables de los caudillos de la revolucidn

multiplicados por los afanes del arte, no solo presentarin al pue-

blo las facciones de sus semblantes, sino que recorddndoles las
guerras sangrientas de la independencia, produciran mayores adhe-

siones a sus principios". (1)

Publicaron los retratos de Hidalgo, Morelos y de Guadalu
pe Victoria; mds alin, comenzaron a inmiscuirse en la politica del
pais con sus agudos comentarios sobre la actualidad volitica, lo
cual provocd una reaccién por narte del Gobierno que pididé a Lina-
ti abandonar el territorio para septiembre del mismo ano vero de-
jando a dos alumnos aventajados en México: José& Gracida "impresor
que superd a su maestro, y el teniente de ingenieros Ignacio Serrano... (que)
pocos afios después pasd a ocupar la direccidn de clases de litografia de la Aca

3 u (2)
demia de San Carlos".

Linati, al salir de México se llevd '"una coleccidn de dibu-
jos a la acuarela sobre trabajos y costumbres Mexicanas, con 1los que compuso...
‘Costumes civils, militaire et religieux du Mexique, desinees d'aprés nature'...

lEse conjunto de estampas, iluminadas a manoicon un colorido rutilante, tienen el
valor de haber sido la primera codificacidn -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-

3 "(3)
les, los mendigos, los pulqueros...

Podriamos sefialar —de acuerdo con S&nchez Vazquez— que

esta produccién de Linati puede ser considerada como una produc-—

cibn de Litodrdffa Localista en el sentido que retoma elementos de

(1) Raguel Tibol. Op. cit., p. 16.
(2) Idem.
(3) Idem.
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e 1 ; fi ‘lftogréfiCa de

‘1 Bardn.de Gros'y carlos Nebel, en

tes enclavadas.eh lés”¢§nonek culturales de Occidente.

Otra persoh;liaad“éde contribuyé al arraigo de la lito-
grafia en México fue el Barén Federico Waldeck quien hizo varios
dibujos en algunas'colecciones como las tituladas: "Coleccién de
Antiguedades Mexicanas que existen en el Museo Nacional"; de "Vo-
yvage Pittoresque et Archeologique dans la orovince d'Yucatén"; la
"Coleccibn de Antiguedades" y disefla la invitacién a las fiestas
de aniversario de la Independencia para el aflo de 1827. En 'sus "co
lecciones" realiza dibujos especialmente sobre objetos y ruinas de
las cultruas prehispc‘mica.s. "Su descripcidén analitica de las ruinas y cos
tumbres es mas rigurosa, mas cientifica que la de Linati".(1)

Finalﬁente Waldeck se encarga en una expedicién aprobada
por el Gobierno, para examinar y reproducir las ruinas de Yucatan.

(2)

Entre 1834 y 1836 comienza a enviar algunas piezas a Eurona, mo

(1) Raquel Tibol. op. cit., p. 29.

(2) "...iniciando on esa forma un proceso, hasta hoy ininterrumpido de fuga del
tesoro artistico nacional, gracias a cuya explotncidn ilegal se han formado
coleeciones maravillosas en muchos paises". Raquel Tibol. Op. cit., p. 29.
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*QthO por el, ual las autorﬁdades"le exlgen quc ‘abandone el ‘pafs:.

Hay otros artl“tas como 1os ‘ingleses” Federico Catherwood "~

fy Danlel Thomas Eregthon qu -contlnﬁan con esta "corriente de explo=*

rac1on y divulgacidén de c1ertas partlcularldades mexicanas. Thomas Eregthon,
“fue &l-primer artista, pintor y litégrafo que realizd el paisaje mexicano de ‘ma
nera ‘naturalista, di&fano y elegahte'."(1)

Hay otros importantes antecedentes como Juan Moritz Rugen
das, el segundo Bardén de Gros y Carlos Nebel, que van a ser, junto
a Linati, Waldeck y Eregthon "un antecedente directo de la pldstica rea-
lista de impulso socioldgico -nos dice Raquel Tibol-, dentro de cuyas fron
teras se desarrollard gran parte de la pintura y el grabado contemporénéos".(z)

De acuerdo con Justino Ferndndez Decaen, contribuye de
manera importante a la litografia mexicana.

"En 1840 junto con Agustin Masse, lo encontramos publicando toda se
rie de libros ilustrados, dentro de los cuales el mds importante es 'Monumentos
de M&jico", ¥

Para 1855-56 publica sin duda su trabajo mas notable, el
album "México y sus Alrededores".

"Con el grupo de artistas extranjeros culmina la primera etapa de
la modernidad, iniciada en lo politico con la insurgencia y en lo artistico—prg
fesional con la constitucidn de la Academia de las Bellas Artes. El medio siglo
que abarca este primer ciclo significa para la cultura mexicana la adopcidn de
los nuevos moldes con el Neocldsico, de nuevas técnicas con la litografia, de

nuevos temas con el naturalismo clasicista y romintico, de un nuevo tipo de ar-

tista interesado en su alrededor... (En donde) las pinturas y estampas de los

(1) EQitd en 1840 su visidn sobre México, en "Vistas de México" en donde lito-
grafidé 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. Fernindez. Op. cit.
p. 137.



circunstanci

¥ el espirit

ndoilos: avances logrados intervendrén

os planos culturales de la nacién. "Li

_ bros; calenda eiven:ilustrados con las obras de artistas mexi

.cénos,que en¢oh£:ar6nf¢n estg;meaio una valvula de salida a su expresidn perso-
~.onal,.y Qﬁe se«ie§élabé;'ﬁas:éiée,Toussaint, lo mismo en un 'presente amistoso’,
que recreaba lés ocios.'de las sefioritas hacendodas, que en una feroz caricatura
que fustiga impl&cable léS*espaldas de un tirano y en ese sentido, puede consi-~
derarse que la produccidn litogr&fica en la medida gue se hubiera introducido en
los temas politicos que atafien al pueblo, podria haberse tornadc en una produc-
cibn verdaderamente pépuiar, sobrepasando el criterio localista y asumiendo
quiz& en alguna ocasién —para ese periodo—, una forma de arte popular en la me-
dida que fuera una expresién auténtica, genuina, legitima, verdadera y profunda
de las aspiraciones ¢ intereses del pueblo en esa fase histérica dada. Solo que
parece que la produccidn litogrdfica en ese periodo no llegd a ser pophlar.

La técnica litogréfica... hizo de los acontecimientos piblicos uno
de sus temas favoritos, y bajo la proteccidn de la burguesia provinciana —como
signo de su prosperidad y afirmacién de su soberania— surgiri un estilo de re-
tratos y de naturalezas muertas que habradn de ofrecer la primera.sintesis de
(2)

los candores populares y los refinamientos académicos™.

De acuerdo con la informacién aqui presentada sobre la

(1) Raguel Tibol. Op. cit., p. 31.
(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 16.




»w~;litog;afia;ipara;conclul punto;:.Gnicamente repitamos. que

Tésta;rahé?dé:iéé;a:ﬁgs.plésticgs‘deéempeﬁa un.papel primordial. en
IO‘que‘significa'él?véfnos hacié"adentro por primera vez, aunaue.
se queda a un nivel'sﬁéérficial de lo nacional a través de lo re-
gional, y lo nuestro en relacién con nuestras costumbres, sin em-
‘bargo representa va un avance para la afirmacién y-valoracién de
la cultura mexicana, y por esto mismo, tiene un lugar clave en lo
que puede ser los comienzos de la conformacién de un Arte Naciona-—
lista Mexicano, y én algunos casos hasta Popular que por un lado,

- es una consecuencia de todo el proceso revolucionario de indeven-
dencia que se di6 en el pais, y por otro lado, puede -aportar ele-
mentos de claridad pvara un posible posterior arte nacional mexica-

no.

b} .- EL Grabado.

A fines del siglo XIX se observa una decadenéia artisti-
ca en el campo del grabado académico, lo cual hace resaltar la pro
. duccibn 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
Produccién del Grabado Popular, que dentro de las ramas de las ar-
tes plésticas, es para nosotros la que logra un avance mis profun-—
do y esencial en lo que a la captacién y expresidén de los valores
de la cultura popular mexicana se refiere y es en Posada en quien
se concretiza la expresién mds elevada y pura del grabado popular.

Al hablar del grabado pooular de ese periodo hay un ante

cedente de importancia, nos referimos a los "Romances Espafioles",



"E1l Corrido

soLos:corridos-han sido tradicionalmente el venero por donde ha teni-

“-~dosalida la opinidn 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 aénero de impresos muchas oraciones
y pleoarias religiosas. Si a ésto se aarega aue las ilustraciones
han sido grabados hechos por artistas populares, se comprenderd el
interés que tienen estas hojas volantes de todos colores, en las
que se puede sequir una buena parte nuestra historia, vista bajo el
aspecto pintoresco y, en general, muy veridico. (2)

El grabado y la litografia florecen en el siglo XIX en
MéxicQ aunque en esta area de la plastica sucede lo mismo que ha
venido ocurriendo en la pintura, es decir, se va a dar una produc—
cibn de lujosas ediciones de grabados generalmente inspirados en
los modelos europeos y por otro lado, se va a dar la producci6n de
grabado popular, que aunque a veces utiliza modelos euroneos "los
modifica al tratar de imitarlos, resultando a la postre verdaderas creaciones.
En otros casos es la imaginacién la que dicta las composiciones dando rienda
suelta a la interpretacién del asunto y (logrando) entonces (una) expresidn ge-
nuina“.(3)

Casi toda esta produccién es de artistas anbnimos y la
éalidad de algunos impresos (no pocos), ha hecho que se "recojan los
nombres de algunos de lqs artistas ilustradores que trabajaron en la segunda mi
tad de la pasada centuria y también del editor, Antonio V. Arroyo, a quien se

(4)

debe lo mejor y mis copioso de la produccidn".

(1) Justino Fernindez. Op. cit., p. 199,

(2) Idem., p. 200.

(3) Idem.

(4) 1dem. ) . S
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Manuel Manilla fue el pr'ime'r" d'ibl.ij‘a'n'fe'ry rcr_yr'abav\‘doyr vdre V.
-Arroyc (en 1882) y llegd a producir unos 500 grabados, retirandose
eﬁ 1892, cuando Posada adquirié supremacia.

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)
finisima calidad de factura.

Los asuntos inspirados en las costumbres y en la vida misma, son un
auténtico reflejo de ésta, a travds, claro... de la expresidn del artista que...
es un fino observador humorista";(1)

José& Guadalupe Posada (1851-1913), fue el midximo ponente
del grabado popular y la punta de lanza de lo que podria ser la
‘pintura popular mexicana. “"Posada debe ser reconocido como la sintesis de
una expresidn muy mexicana pero, al mismo tiempo, con valor intrinseco, dentro
de cualquier ambiente en que se lo coloéue. )

Mientras los académicos trabajaban para la; clases altas, los cari-
caturistas para la oposicién politica. Posada hizo un arte para el consumo de
'1os artesanos; las criadas, los operarios, las lavaderas, los peones, los solda
dos, los gendarmes, los campesinos y demds componentes del bajo pueblo, en su ma
yoria analfabeta supersticioso y misérrimo, victima de los bajos salarios, las
jornadas interminables, la inseguridad, la insalubridad y los abusos. Posada no
fue un artista que llegd 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 pretendiéd
ser més de lo que fue: Un artesano, un obrero grabador que realiza-

ba su trabajo al igual que cualquier otro artesano “...no meroded el

(1) Justino Fernindez. Op. cit., p. 202.
(2} Raquel Tibol. Op. cit., p. 117.



A

de cigarros: o.cerillos y programas, realizar imigenes religiosas, re-

ra cajas

t':‘raé:o\éj, disefios de ﬁiaquinéi:ias'.;'.(z)
Sale de Aguascalientes y se va a Lefn, Guanajuato y le

compra a Pedroza su negocio litogr&fico en 1876. En 1887, en una

inundacién pierde su taller y decide ir a la capital.

Ya en México, en el centro de la ciudad, instalado en una

puerta de cochera realizd una produccién avroximada de 15,000 gra-

fbados.(3)

"Dibujante sagaz y preciso dejd estampados, tipos y costumbres en

forma definitiva. Es tan fuerte la trascendencia de su obra entre nosotros --nos

dice Justino Ferndndez— que ha influido, a veces conciente y otras veces

: . : . 4
inconcientemente, en nuestros artistas contemporaneos“.( )

{1) Raguel Tibol. Op. cit., p. 118.
{2} Idem.
(3)

"Personalisimo en su expresidn, tradicionalista del sentimiento del pais
puede relacionarse a Posada con la pintura popular tradicionalmente moxica-
na de la que ya hemos hablado...". Justino Fernindez. Op. cit., p. 202

{4) Op. cit., p. 203.




Al -analizar su obra -sefiala Justino F8rn§ndez—(l) pode-
mos observar oclaramente "la genuina expresidn del artista,.las complicadas
y a la vez bién resueltas composiciones de los corridos; de los fusilamientos;
los retratos de revolucionarios; las ilustraciones de cuentos, a veces de sim-—
plicidad magistral; las alegorias rominticas como la de la muerte del General
Manuel Gonzdlez; la teatral actitud de 'La Adfiltera'; las escenas macabras y
truculentas en que da rienda suelta a su imaginacién, combinando demonios y
monstruos simbélicos; las cardtulas de los folletos que publicaba Vanegas Arro-—
yo de cuentos, poesias, canciones y cartas amorosas y, sobre todo, sus delicio-
sas 'calaveras', gue adornaba con elegantes atavios a lo catrin haciéndoles
brindar y amar, reflejan la comprensién humana del artista, su fino humérismo y
su extraordinaria habilidad para la composicién y para dominar la técnica en la
que trabaja".(z)

Con Vanegas Arroyo trabaja permanentemente nroduciendo:
“oraciones, vidas de santos, relatos debcrimenes, de milagros, de leyendas, co-
mentarios de actualidad, hojas de escéndalo, chistes, cérridos, canciones, his-
torias ejemplares, gramiticas, libros de la buenaventura, cartas de amor, cari-
caturas y juegos que los vendedores ambulantes despachaban en las esquinas, fe-

(3)

rias, ranchos y haciendas".

La produccién de Posada fue muy grande, por ejemplo, s&-
lo de "La Oca" se vendieron cinco millones de ejemplares. Apremiado
por las urgencias de su editor, sustituye la madera por el metal y
el buril por el velo (es decir, el buril de mfiltiples canales usa-

do comunmente por los capitalinos), s6lo.que no podia 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 Fernandez. Op. cit., p. 203.

(2) Justino Fernandez. Op. cit., p. 203.
(3) Raquel Tibol. Op. cit.,p. 118.



Al analizar su obra —seflala Justino Fernéndez~(l) pode-
mos observar claramente "la genuina expresidn 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 alegorias rominticas como la de la muerte del General
Manuel Gonzdlez;.la teatral actitud de 'La Addltera'; las escenas macabras y
truculentas en que da rienda suelta a su imaginacidn, combinando demonios y
monstruos simbSlicos; las cardtulas de los folletos que publicaba Vanegas Arro-
yo de cuentos, poesias, canciones y cartas amorosas y, sobre todo, sus delicio-
sas ‘calaveras', que adornaba con elegantes atavios a lo catrfin haciéndoles
brindar y amar, reflejan la comprensidén humana del artista, su fino humﬁrismo y
su extraordinaria habilidad para la composicidn y para dominar la técnica en la
que trabaja“.(z)

Con Vanegas Arroyo trabaja permanentemente nroduciendo:
"oraciones, vidas de santos, relatos de crimenes, de milagros, de leyendas, co-
mentarios de actualidad, hojas de escdndalo, chistes, corridos, canciones, his-
torias ejemplares, gramdticas, libros de la buenaventura, cartas de amor, cari-
caturas y juegos que los vendedores ambulantes despachaban en las esquinas, fe-
'rias, ranchos y haciendas".(B)

La produccién de Posada fue muy grande, por ejemplo, s&-
lo de "La Oca" se vendieron cinco millones de ejemplares. Apremiado
por las urgencias de su editor, sustituye la madera por el metal y

el buril por el velo (es decir, el buril de mfiltiples canales usa-

do comunmente por los capitalinos), s6lo que no podia vroducir 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 Ferndndez. Op. cit., p. 203.

(2) Justino Ferndndez. Op. cit., p. 203.
(3) Raquel Tibol. Op. cit.,p. 118.



procedimiento de-

nsaciable de novedades.

tores, periodistas, poetas; moralistas, historiadores y lideres revolcuionarios

ncluso, pensar a esa

auscultar ‘las.emociones, preocupaciones, intereses, sucedidos, creados y proble

(2)

mas -del pueblo

... Posada tomd esa literatura y la tradujo a formas plasticas;

pero no pudo permitirse la ligereza de una ilustracidn ornamental, que sSlo. die

ra énfasis al contenido; cada estampa suya debia encerrar todas y cada una de

las partes del texto correspondiente con tal veracidad, tal chispa, tal atracti

vo, tal concresidn, tal fantasia, que al comprador de la hoja volante, casi siem

pre analfabeto, con solo mirar el dibujo pudiera evocar integramente el texto

gue habia escuchado. Por esc Posada evoluciond, de las sutilezas afrancesadas,

de sus caricaturas litografiadas, a la mds absoluta simplicidad expresiva. Se

atuvo a las posibilidades... emotivas de su plblico, fue objetivo, se compenetrd

de sus maneras y sus tabulaciones, festejd sus hazafas, tambd con sus temores,

grité con su ira, reverencidé sus tradiciones, desprecid y enaltecid lo que el

pueblo despreciaba y enaltecia".

(3)

Por eso Pdsada es el primer artista que tuvo el pueblo,

fue el vprimer autor popular

que nos ensené con sus ojos el sentir

de un pueblo que comenzaba a liberarse, nos mostré el sentir y el

(1) "del pocta Coustancia §.

Garela, A. Molina, J.M.

Sudrez, o de los escritores
Romero, o del mismo Vancgas.

G.

Colchado,

Rafael A.

(2) "fueron ellos quicnes amasaron y claboraron, con palabras y modismos del pro
pio pueblo, una literatura amena, chispeante, que circuld profusamente". R.

Tibol. Op. cit., p. 118
(3} R. Tibol. Op. cit., p.

118.

1
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: dente mas 1mportante de la Revoluc1on artistica”.

Posada marca el romplmlento con el colonlallsmo cultural- su obra es el prece-

(3)

Posada, consideramos que-es el primer antecedente de lo

que podria llamarse la Produccién Plastica Popular de la Revolu-

cidén Mexicana ya que al representar personajes verdaderamente ropu

lares,’interpretados de una manera auténticamente popular, reprodu
ce el pensar, el sentir, los ﬁiedos, las creencias, las alegrias y
los deseos genuinos del pueblo; mediante formas verdaderamente 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 mas profundo de sus sentimientos y aspniraciones ha-

ciéndolo temblar, o reir, o llorar, cuestionarse y hasta dudar de

"sus credos. Para consequir —desde nuestro punto de vista— lo que

puede llamarse una produccién artistica popular verdadera —retoman
do a Sanchez Vazgquez— que no es otro cosa que "la expresién auténtica,
genuina, legitima, verdadera y profunda de las aspiraciones e intereses del pue

blo en una fase histdrica dada".

(1) "Lo prodigioso es que Posada tuvo ojos para ver, fué el gran testigo del cre
cimiento de la clase obrera mexicana...". R. Tibol. Op. cit., p. 125.

(2) "de las huelgas de Cananea arrancd la primera; de las estampas efusivas y al
truistas del genial grabador arrancd la segunda". Op. cit.

(3) Raquel Tibol. Op. cit., p. 125.
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ra-en relacibén con la

‘?iﬁtqra y yéjqﬁe:épnside—

. ramos que

1e‘nos interesa analizar en

2 SRS

‘ﬂg "héyldudarée'qﬁé:i§ ééfi¢é£u£é por si sola constituye una rama
,éébecial del;éité,}ﬁna modalidad indepeﬁdiénte de las diferentes ramas de dibu -

. gag;‘;iuproﬁlema de diferenciar 1los iimites del campo a que pertenece la cari-
cétura toma un mayor intefes, si se observa que casi toda la pinturatcontempo—

(n

rénea podria tacharse de ¢aricaturesca. Es mas puede decirse gque la carica
tura del Porfiriato deseﬁboca directamente en el arte contempor@neo... su ex-—
presividad explosiva y. contundente de claro y firme contenido politico, apare-
ce con frecuencia... también en la pintura monumental. Tanto Orozco, como Rive
ra, Zalce, Chivez Morado, Rafil Anguiano y Gonzdlez Camarena -dice Raquel Ti
bol— han dado a la caricatura tamaio herdico y han consagrado la funcidn
inquietante de la burla como un valor perdurable, persistente en su fue;za y
en su signifiqado".(z)
La expresidn artistica que caracteriza a la oposiciédn
politica de la época Porfirista es la caricatura, "cuw:céréctcrgré
fico no abandona las tendencias europecas del primer periodo, es daecir: No-ha
renovado su instrumento; pero si lo ha agudizado en proporcidn directa al re-

(3)

crudecimiento de la lucha politica".

(1) "in MExico los mejores grabadores, litdgrafos, dibujantes (¢ incluso pinto-
res) han pagado tributo a la caricatura". Justino Fernandez. Op. cit.,p.381.

{2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 117.
{(3) Idem.

k4



aparécen en los peri6dicos-ilus:--

turas punzantes‘que ‘ahora nos parecen moderadas:

éﬁfél periddico "La Patria" participaban Alamilla y Casa-
én;“ﬁi‘MOnarca" en;1863, qulicado por Guillermo Prieto en
f Sgn‘Lui§ Potosi,(l) se publicaron caricaturas firmadas por B. Or-
’iéii?y Melchor Alvarez; Riva Palacio publica de 1872 a 1875 "El
'Ahﬁizote" "con el cbjeto de dirigir la oposicidn a Dn. Sebastian Lerdo de Te
jédw' y en &l aparecen caricaturas del famoso Villasana; algﬁnos
anos después aparece otro peridédico, también con caricaturas "El
Hijo del Ahuizote"; en 1912, cuando Porfirio Diaz abandona el pais
y al asumir la presidencia Francisco 1. Madero, aparece un pequeno
peridédico ilustrado: "El1 Multicolor" en &1 se encuentran cgricatu—

(2) que, por otro lado, tiene que ausentarse

ras de Rafael Lillo
del pais 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 vy a la vez mordaz humorismo, Yy en las hojas sueltas con
romances, corridos y canciones populares, se encuentran, a veces, caricaturas

G finalmente otro caricaturista sobresa-

suyas de verdadero mérito";
liente de principios del siglo XX: Ernesto Garcia Cabral quien tie
ne su mejor produccién en “"Revista de Revistas".

“"Perfectamente concientes de su responsabilidad histdrica —dice Ra-.

{1) Que servia como tribuna a los opositores de Maximiliano. Justino Fernandez,
op. cit. .

(2) Artista espafiol.
(3) Justino Fernandez. Op. cit., p. 382.
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to§"y que ha 51do produ01da pr1nc1palmente en los periddicos; con

'Vun gran. contenldo politlco y- por lo tanto su contribucidn al andli

sis crltlco.de la socmedad ha,tenldo un gran valor, cosa que reper

cutird en las otras diferentes ramas de la produccidn pléstica del
pais. Esto es conseguido gracias a las caracteristicas especificas
de esta técnica qué resalta las virtudes o defectos.de personajes
populares o los hechos importantes, haqiéndolos sobresalir de lo
comfin o lo cotidiano.(3)
"El caricaturista dibuja el sujeto deformindolo segiin &l lo ve, cs
decir, si su expresidn es sincera, desde el primer momento dibujara la impre-~
sifn que en &1 hace el sujeto. Siempre escogerd sus sujetps entre la gente pro-
minente en cualquier sentido, como politicos, actrices... etec., pues sabe que

la caricatura necesita, para el piblico, una rdpida comparacién entre el sujeto

4)

: . (4 . . . .
real vy su interpretacion... ... E1 pintor, como el caricaturista, también tra

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 117,
(2) "Para hacer relr al pueblo'.
(3) La caricatura on cste sentido pucde considerarse como un arte politico yva

que definitivamonte va a haber una doterminada tendencia en la interpreta-
cién do un acontecimiento particular.
4y "... sta relacidn debe su vida la caricatura, pues de lo contrario, sin
’

relac1onnrla con ¢l original, nos deja indiferentes; .es pues nhecesaria esa



.179.

ta de -expresar lo-que.ve; es decir, dandole expresibn personal, pero ‘cuando ha

. terminado. su obra, ésta es independiente: de -la realidad, adquiere vida -propia-- - -

y no necesita esencialmente ser comparada con la-realidad... El. caricaturista:
necesita deformar 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 sinte
sis del realismo...(1)... Por su cardcter individualista, la caricatura viene
a ser, pasando el tiempo, ﬁo mas que un documento biografico; no asi la pintu
ra, que subsiste por su independencia. La caricatura es come una ‘instant&nea’
de un momento dado, y nunca serd més... El interé&s por la objetividad absoluta
rebaja la calidad artistica y nos permite situar (a) la caricatura dentro del

2 . . s . -
2 nos termina diciendo Justino Fernandez.

campo de las artes menores"
d) la Pintura
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 produccidn

pictérica que representa una corriente mds cercana a la Cultura Na
cional Mexicana.

Para poder hacer un andlisis mds exacto, veamos qué ocu-
rre en este periodo, en términos generéles, en México y su rela-
cidn con esta particular rama de la produccién de la plistica.

. Como es sabido por todos, de 1876 a 1911 se da en Mé&xico

.+. unidn de la caricatura con la realidad, lo que la hace distinta del arte de
la pintura". J. Fernandez. Op. cit., p. 380.

(1) "... sujeto siempre a la comparacién con la realidad...". Op. cit.

(2) J, Fernandez. Op. cit., pp. 380 y 381.



.el~Ebrfiriato,ipériodé4en» 1 g

gtqseaesgpﬁ¢5idqngq§¢lggehér

elﬁgébiéfﬁb apéyé:

}iﬁ}pdéffa‘delaprog:e50f5e0¢6ﬁsider6 justo que por ahi
también}a§1i565éllé‘pfbducciéh értistica ﬁn'cri£erio igual-que a la produccidn
industriali.: se'contrataron artistas y se importaron los materiales para sus
creaciones".(z)-

‘Cosa que sdlo sirvid para degradar los propios valores
nacionales . como puede comprpbéfse~én la produccidn pictdrica aca-

- démica de fines'del siglo“x;xlyfﬁiincipios del XX, periodo en que
se da una produccidn dedédéﬁte7¢0ﬁ7un academicismo desvirtuado que
s6lo es capaz de producir oﬁ;és de'poco valor artistico, sin emo-
cibn ni espontaneidad. ‘ ‘

Ante un clima social y cultural de desprecio por lo na-
cional la academia se limitaba a reproducir cénones otra vez euro
peos, "los artistas que de ella salian desconcertados por el plano de inferio
ridad en que se les colocaba, antes de renunciar. a su vocacién, p;cferian ampa
rarse en las sensiblerias de la gente acéudalada...(y)’cn el mejor de los ca-
sos, trataban ée aportar algo a_la corriente académico indigenista que habia

(3)

despuntado el periodo anterior".

(1) ™Que incluia la fundacidn de industrias o instituciones de crédito, la mul-
tiplicacidn de ferrocarriles y tel@grafos, instalacidén de telétono, luz
eléctrica, servicios regualres de navegacidn y de tranvias, mejoras del ser
vicio postal y modernizacidn de las principales ciudades, sobre todo de la
capital”. Raquel Tibol. Op. cit., p. 101.

(2) Raquel Tibol, Op, cit., p. 101,

(3) Idem.
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Veamos, sin- embargo, cudl fue.la produccidn de los pinto -
res sobresalientes de la época que, como. ya empezamos a mencionar,
se dividen bisicamente en dos grupos:él).— La produccidn académi-
ca (afrancesada y romantica) de tipo occidental y 2).- La produc-

cibn académico-indigenista.

1)..~ La produccidén académica :(afrancesada y romantica) . ..i.:

de tipo occidental.- Dentro de esta produccidn se encuentran artis
tas mexicanos-o extranjeros que tienen formacidn académica euro--
pea, ya sea por haber estudiado directamente en ese éontinente, o

. bien, por su técnica, cosa que se refleja definitivamente en sus
obras.

Entre los artistas sobresalientes de esta corriente en-

(1)

contramos a: Manuel Ocaranza {(1841-1885), que de acuerdo con Ra

. . o - . 2
quel Tibol realiza "obras tipicas de la chabacaneria romantlca",( ) como

puede verse en sus dos miximas obras: "Travesuras de Amor" y "La
. 3 : .
Flor Marchlta"( ) en los que puede verse un agudo romanticismo que

"a pesar de su excelente factura y de la correcta composicién —nos dice Raguel

(4)

Tibol— ambas obras resultan ejemplos maestros de lo cursi", también dentro

"de esta corriente, que continfia atenida al rigor académico hemos

{5)

de considerar a José Ma. Ibarrardn y Ponce,

(6)

(1854-1901) y a Gon
zalo Carrasco Espinosa (1859-1936), , 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 San Carlos y es discipulo de Re-~
bull y Pina.

(6) Nace en Otumba, estudia en San Carlos y es discipulo de Rebull y Pina.



“"La Viuda'déliMﬁrtirﬁj?"La:Caridéa ehﬁlbskPrimerosziedeS del'érig

se van .a encontral artlstas como Fellx Parra (1845 1919), (1)

Lean-

‘dro Izaguirre (1876~ 1941)(2) y José Jara. b) Un segundo momento
due comienza a partir de la CrlSlS de la Academia en el due vamos
a ubicar a: Saturnino Herré&n y al Dr. Atl.

Continuémos con la exposicién de lo que hemos catalogado
como primer momento de la -Produccidn Académico-Indigenista: Felix
‘Parra sigue con la pintura de asuntos histéricos con influencia de
los maestros europeos. En su gran cuadro "Fray Bartolomé de las Ca

sas"

no consigue lograr "la sensacidn dramitica que el autor (le) quizo im
prhﬁr",w) realizando un cuadro falto de emocién y pobre en colori-
do; otra de sus obras es: "Un Episodio de la Conquista”. En las dos
obras citadas se manifiesta lo euroweo tanto en la arquitectura co
mo en los tivos de los indigenas "maquillados wor contornos y luces
académicas"; su mejor obra la realiza con un tema europeo "Galileo

en la Escuela de Padua Demostrando las Nuevas Teorfas Astrondmicas".

Ieandro Izaquirre, pinta "El Suplicio de Cuauhtémoc" en 1892,

(1) Nace en Morelia, estudia en San Carlos y es discipulo de Clavé y Rebull, y en
1878 viaja a Europa.

(2) Nace en México, estudia en la Academia de San Carlos y es alumos de Rebull,
Pina y Velasco.

(3} Justino Fernandez. Op. cit., p. 184,
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. di.le "aunque no:§e’ ha llbrado de los lugares comunes academlcos y de 1a: teatra- ' TN

lldad las flguras de Cuauhtemoc 24 del Senor de Tlacopan- estan tratadas--con. in-:-

(1

tencidn :ealista y resultan meno_s ‘falsas".

JbséJara, al tratar el asunto:de tres generaciones de -
“~una familia campesina logré dignificar el esfuerzo indigenista aca
démico ya que "en su cuadrd 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-
troducir los autores algunos temas de fragmentos de la historia na
cional y en ese momento puede decirse que la pintura empieza a in-
troducir algunos elementos de la cultural local, de la cultura na-
cional, cuando menos referidos al entorno hist6érico y geogré&fico,
aungue con una enorme influencia estilistica de la cultura occiden
tal de los maestros europeos. Esta influencia occidental es tan
fuerte que incluso los personajes locales como Cuauhtémoc o los pai
sajes son representados con tipos europeos, lo cual le resta valor
a la aportacién localista, regionalista o que podria pensarse como
.un tanto nacionalista. Consiguiendo obras que se catalogan como
Académico~indigenistas con una visién occidentalista.

b) Segundo momento de la Produccién Académico-Indigenis-
ta: En 1903, al morir Rebull, comienza la crisis de la Academia
cuando el pintor cataldn Antonio Fabrés es contratado por el gobier
no de México "Fabrés era un buen representante de ese academicismo degenerado,
que ademds de santos, desnudos y melodramiticos, habia agregado a la lista de te

mas pictricos la galante presencia de caballeros de capa y espada y otros perso

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 102,
(2) Idem.
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‘ffréﬂﬁ¥bﬁ”e1‘aéscpngengo{eSSIo amainaron la tormenta, la postergaron".(3)
. V‘Antes-de.cbhenéa; ve£~a'los artistas que representaron
el segundo momento de’ig%bfdgﬁCéién académico-indigenista del pe-
riodo, hemos de seﬁlarlqueaaparece, lo que podriamos llamar la dl-
tima figura del academicismo euroveo desvirtuado. Nos referimos a
Julio Ruelas (1870—1907),’§ue al igual que los autores gue se en-
cuentran dentro de'esta linea de produccidn, estudié primero en
San Carlos y después pas6 a Eurona (Karlsrltz, Alemania). Después
de haber regresado a México, en 1898 se 1ligé estrechamente al gru-

po literario y filos&fico de los talentos del modernismo del pais,

ilustrando en la "Revista Moderna" poemas, cuentos, fébulas ‘e inclu

(1) "Fabrés llegd a México en 1903, como un empresario teatral, con sus baidles
cargados de utileria para representar escenas a lo Alejandro Dumas. Raquel
Tibol. Op. cit., p. 102, :

(2) Se pasa al uso de’la fotografia —con Fabrés— y la electricidad “para aumen=
tar el rigor de la ensefianza: Se fijaba cl modelo ilumindndolo con focos
desde diversos angulos, se tomaba upa fotografia del conjunto; el alumno se
torturaba durante dias copiando el modelo con la mayor exactitud, y si no
estaba idéntico a la fotografia se tenia que comenzar nuevamente”. Raquel
Tibol. Op. cit., p. 102
Con Fabrés —dice J. Ferndndez— se da "el triunfo, de la fotografia sobre la
pintura; la impresién de realismo es tan pobre que se encuentra lejos de la
idea de vida que quicre dar, sin sor una expresion artistica®. Op. cit,, p.
187,

(3) Ragquel Tibol. Op. cit., p. 102.
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himyados'siempre por un estremecimien

“fantasia. es detrazo realista e inten-

cién simbdlica, 'sé expresa.d “absoluta libertad interior. Su humor

. . 3. i ] t:: -
negro y pesado y su individualis lloso” hacen de Ruelas el mas europeo de

hsarﬁsmsnmﬁcmmsﬁgnd H 
Este autor ﬁiﬁt6 §6¢b§ cuadros: "El General Rocha y su
Estado Mayor“,(z) "La Démadora",(a) o "La Entrada de Don Jesfis Lu-
'jén a la Revista Moderna", obra en la que el autor "ha fijado la mis
sutil definicién del grupo de los modernistas y simbolistas: ilustrados; aristé
cratas, bohemios, innovadores, atrevidos; ahi aparecen los talentos de la hora
y su mecenas habitando un m;ndo de fantasmagorias, convertidoé ellos mismos en
faunos, centauros, sierpes y padjaros de leyenda".(4)
Entre 1906 y 1907, en Paris, crea lo més importante de
su obra, que serén nueve estampas simbolistas trabajadas a golpes
de desesperacién "La Escalera de Dragén", "La Muerte", "La Esfin-
ge", "La Caridad", "Fuerzas Fatuas", "La Critica" (autorretraro),
"La Medusa", "El Suplicio de la Reina Mora" y "El Murciélago", de
estas obras lo impresionante es el carfcter oreciosista del pintor
"como si el artista se hubiera flagelado a si mismo largamente". Sin embargo,

con Ruelas termina la etapa del academismo nictSrico.

Como consecuencia de la crisis del academismo surgen prin

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 103.
(2) Con linea rigurosamente naturalista.

(3) Que es una alegoria de "tipico lirismo germano, donde una mujer desvestida,
con zapatos, medias, sombrero y l&tigo observa con triste displicencia el
rondar de un mono montade en un cochino. Descripcidn de Raquel Tibol.

(4) Raquel Tibol. Op. cit., p. 103.



pensamos-puede:

de haber,éidqipintad

tos de la cultura mexicana.

(1)

Refiriéhﬁgﬁos'é Saturnino Herré&n (1887-1918) existen

,diferentes;opiniones respecto a la ﬁbicacién de su obra, veamos qué -

es; lo-que-nos dicen los criticos para voder entender la imvwortan-

cia real de este dutor para la pintura académica mexicana. ‘
Para comenzar sefialaremos que Herrdn estudid en San Car-

los y fue alumno de Fabrés, Izaguirre y Geodovius, cosa que Se mani

fiesta en su obra —sefiala Raquel Tibol— "tiene de Fabrés el decorativis

mo académico, de Izaguirre el Indigenismo y de Geodovius el interés por las co-

sas sencillas y lasinceﬁdad#z)y con este bagaje —-sigue diciendo Ra-

quel Tibol~- Herrdn fue el primer nintor académico "que descubrid la vi

da fluyente, el habitar y el ser del mexicano, que los litdyrafos venian fijan- -

(3)

do desde hacia mis de medio siglo™.

(1) Nace en Aguascalientes y "aunque de cuna rica, Herrdn fue un pintor pobre...
Para ingresar a la Academia debid tramitar una beca. Este detalle es impor- -
tante para apreciar su ohbra porque pintd generalmente con materiales de los
mds baratos, sobre papeles o telas mal preparadas, de manera que cl tiempo
ha deteriorado prematuramente los colores, los ha obscurccido". Raquel Tibol.
op. cit., p. 104,

(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 104,
(3) 1dem. '



Paral segulf,exoohlendo 1a Dosnc16n de ‘Raquel Tibol sobre.
-Herrén, dlgamos que para ella ‘este altor. es.."la antitesis de Rue~ ..,
las" y que su obra 'comlenza‘con‘lo estdtico: un "Interior de-la: -
Catedral” (1912); ve los seres vivos: en- "India", "Dofia Margarita";
y percibe, al fin, la fuerza emotiva y social de las costumbres Do
pulares de antiquisima prosapia en "La Ofrenda" (1.913). Ademés, se
fala la autora, Herr&n inicié el viaje que Rivera, Goitia, y tan-
tos otros habrian de continuarlo, internédndose en el campo santo,
en la carne del dolor, lirismo decorativista... a un verismo de im
+ ponente expresividad —para Tibol—, Herr&n alcanza el punto miximo
de su primera pardbola nacionalista con "La Tehuana" (1914)... En
este cuadro las precisiones raciales son secundarias lo que intere
sa es su intensidad psicoldgica, su calor de llamarada.(l)
Pero, sefala nuestra autora, Herrdn no estd satisfecho vy
bajo la influencia del ?intor vasco pierde su espontaneidad y fres
cura realizando interpretaciones al estilo de Zuloaga, »intando
gentes y cosas de México con los ojos del pihtor vasco "sus cuadros
ahora son mis virtuosos, mis &giles de trazo y de composicidn; pero han perdido
' simpatia. Queriendo hallar la hebra espafola que aguarda al observador en cada
esquina mexicana, cayd en espafioladas como "El Rebozo", "La Criolla de la Man-
tilla", "La Criolla del Mango", "El Jarabe;, como si de pronto hubiera escucha-
do el tonc falso de su instrumento se recupera, y dentro de esa linea obtiene

una pintura que puede sehalarse como neobarroca por su exhuberancia precisa, su
R : . . X 2
religiosidad sin melodramas, y su sentido mestizo "El Cofrade de San Mlguel".( )

Para Tibol, la princimal bfisqueda del autor quedd en su

proyecto mural para el teatro nacional, hoy Palacio de Bellas Ar-

(1) Raguel Tibol. Op. cit., p. 104.
(2) Idem.
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'su ‘boceto de

esaxépdc tarlos. Veamos la descrip

.ci6n que hacc Raquel leol de esta obra'

Despues de muchos ensayos, definid parcialmente su idea en una se-
r1e de dibujos acuarelados. Los correpondientes a la procesidn indi
‘gena, que en el friso debia hacer prendat con la espaiiola(l)... en
ellos aparecen unos aborigenes de cuerpos atléticos y gestos de oda
1iscas rindiendo culto a la divinidad. Es en el ObJeLO motivo de su
idolatria —el Cristo Coatlicue— donde la concepcidn del artista lo-
gré una sintesis pldstica grandiosa y profundisima; Cristo vuelto a
crucificar en el cuerpo de la diosa, que a su vez lo estd pariendo,
To estd arrullando, lo estd protegiendo. Piedad, alumbramiento, ago
nfa. E1 pasado indigena y el pasado cristiano estrechdndose en un
abrazo eternamente fatal para el presente (2)..." finalmente con
cluye la autora que Herrdn en su obra trata sincera y

. apasionadamente de "expresar pldsticamente el complejo ser na-
. cional"”,

Paia entender un poco mis la obra de Herrédn, hemos deé se¢
falar que Justino Fernéndez, anos antes que leol, sehala en el
mismo sentido: Que este autor es un Drecursor de 1la pintura mexica
na y que "su desapar1c1on marca, él flnal de‘un perlodo de transicidn" para
la produccibn plctorlca academlca, ademés Justino Fernindez consi-
dera que "Herrdn en su arte es ajeno a todo 'snoblsmo ; es delicado y fipamen
te observador"; también —-Ferndndez— reconéce gue este artista "fue el
primero en llevar seriamente a la pintura las escenas tipicas de la vida mexica
na, captando las actitudes ldnguidas de los criollos y las contorsicnes de los

3

bailes populares"; J. Fernédndez observa con claridad la influencia

de la pintura espafiola moderna en las obras de Herrdn v finalmente,

Ferndndez considera a este autor como "un valor que se adelantd a su

tiempo, dando la nota de talento entre sus contemporinecos'.

(1) Correspondiente por su forma y sentido a un idealismo decorativista.
(2) "... Comparece esta vepresentacién y su intrinseca monumentalidad con los
cristos post-cubistas de Mannesessier —uno de los intentos mds serios de la
- . . s e
blisqueda de una expresidn pictdrica neocristiana—y se comprenderd aln me-
jor el enorme valor de la intervencidn plistica de Herrin. Op. cit., p.104.

(3) Justino Fernandez. Op. cit., p. 187.

et
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“dé~Herrén ‘en-relacibn:con

(1)

na veamos lo que-nos dice.Faustd Ramirez'~’ al analizar su obra.

uvo- en ‘México. una fundamentacidn literaria

‘es necesario interrogarnos acerca de si.He- .

(@)

no de Herran

de’HeifSnf sus colaboraciones a las revistas literarias

dirigidas por sus amigos, ‘las cardturlas que ejecutara para edicidn de sus li-

s a (3

bros y los retratos que - les hiciera™.
Fausto Ramirez hace un andlisis en el que comprueba la

relacién de la obra de Herrdn. con las "ideas, conceptos, actitudes y

contenidos tematicos propios del dmbito Modernista interpretados plasticamen-

téd4) por nuestro autor.

El critico e investigador F. Ramirez, analiza a través

(1) En su libro Saftwinino Hetrdn, editado por la UNAM en 1976.

(2) "... esposa del pintor, en relato que quedd registrado en el catidlogo de la
exposicidn que el INBA dedicd a Herrdn en 1947". F. Ramirez, Op. cit., p.15.

(3) "Herrdn, por ejemplo produjo ilustraciones para la Revista Pegaso, que diri
gieran Gonzdlez Martinez, Rebolledo y LOpez Velarde; grabados suyos se pu-
blicaron también en La Nave, GLADIOS y en los semanarios: Revistade Revis-
tas y El Universal Ilustrado. Realizé las cardtulas de los siguientes li-
bros: La Muerte del Cisne (1915); Jardines de Francia (1915) y SILENTER
(1916)- de Gonzalez Martinez; La Sangre Devota (1916) de Ldpez Velarde; Con
la Sed en los Labios (1918) de Enrique Fernandez Ledesma. Ilustrd las edi-
ciones publicadas por Cuadernos Literarios Cultura de El Pdjaro Azul, de M,
Maeterlinck; las poesias de Leopoldo Lugones, La Virgen Ursula de Gabriel

d'Annunzio, etc. Dejd retratos de Gonzdlez Martinez, Rebolledo y Salvador
Diaz Mirén, entre otros".

(4} F. Ramirez. Op. cit., p. 16.



rédn en la corrien
0y ngel Zarraga, Alfre-

icacibn vodemos ver la pri-

obras nosotros hemos de sefialar los aspectos que nos aporten més

elementos para comprender cual fué la magnitud de la cbra de He-
rradn, en lo que se refiere al avance de la pintura académica vara
iograr una produccidén que refleje realmente a la Cultura Mexicana.

m‘éptica expongamos las posiciohes de TFausto Rami
rez en la que hace una "ubicacién estilistica y valoracibn criti-
ca" de la obra de Herrdn, y relaciénémosla con fragmentos de las
descripciones que &l hace de los cuaaros.

Fausto Ramirez eﬁpieza la critica de la obra de Herrén
observando la presencia del desencanto, el pesimismo, "el hastio vi-
tal y-la actituﬁ derrotista que siguieron a la sensibilidad finiseculax, espe-
cialmente en sus connotaciones ‘deca@entes', son estados de dnimo que evidente-

mente se oncuentran en las creaciones de Herrdn... repetidas veces la aparicidn

(1) De 1908 a 1918,
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'"el destlno, personé]esfabsortos e 1nertes de ‘los+ que se desprende una sensacidn

de’ derrota, como 51 la: fatalldad 1os hubiere vencido: pordioseros, ciegos, an-=
cianos...(1)... Observese que en las obras analizadas, la ceguera puede ser

'real [<] v1rtua1 Hay figuras que se cubren los o;os con las manos o, mantenién-

o (2)

dolos cerrados, parecen perderse en una contemplacidén interior"
Veamos estas actitudes que avmarecen 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 nifio a cuestas Tiado en el rebozo, un joven y una ni-
fia... Ningun (o) de ello (s) se mueve de manera que aunque no apa=-
rezca la proa de la trajinera, ésta da la impresion de deslizarse
por su propio impulso inevitablemente.

La actitud de Tos personajes es de resignada sumisidn, 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 meditacion. E1 joven no se atreve a alzar la
vista, y taciturno, hozco, mira sin mirar, hace un punto indetermi
nado. SOlo el viejo que estd a su lado dirige los ojos hacia ade-
lante, s6lo en &1 hay un gesto afirmativo... El lienzo tiene la
gravedad de un rito: Es la ofrenda de la muerte. Todos los persona
JES parecen enlazarse por esta relacion del nifio de brazos, el an-
ciano 1d@ impresidn es semejante: Cansancio, derrota, desesperanza,
ojos vencidos por la fatiga, por la tristeza o por el suefio. (3)

"Hay otras obras —continfia diciendo Fausto Ramirez—, una im
presién de vaguedad, de ensuefio, como si el mundo careciera de concrecidn, 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 condicidn mortal del ser humano... la idea de la inutilidad
del destino humano y de nuestra cegquera o imposibilidad para conocer tal
destino". J. Ferndndez. Op. cit., p. 40.

(2) "No habriamos de olvidar por otra parte, que la ceguera fisica suele estar

~ asociada a la perspicacia visionaria, oracular o poética... Si el "decaden

te" se obstina en rehuir el mundo exterior a &l para encerrarse en Su pro-
pia contemplacidén". Op. cit., p. 40,

(3) Descripcidn de F. Ramirez. Op. cit., p. 19.

(4) F. Ramirez. Op. cit., p. 41.
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n: la Independen01a con el "criollis-

mo" 'y que habia 51d0 1nterrump1da durante el Porfiriato.
_Esta bﬁsqueda, se refleja claramente en la obra de He- -~
rrén (que va de 1908 a 1918). Nosotros afirmamos esto porque, por o

ejemplo en el anélisis gque estamos empezando a exponer, de F. Ra-

mirez, puede observarse cémo los personajes interpretados se encie
rran en si 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- )

cana, aparecen algunos personajes: Como el viejo de "La Ofrenda" o

-la nifa del mismo cuadro, que dirigen sus ojos hacia adelante. En-

el caso de la nifa es mads claro ya que "La nifia es la finica que mira
frontalmente, fuera‘qE} cuadro, pero curiosamente su.mirada nos rebasa, se pier
de trds de nosotros..." ! Por lo tanto, aunque como seflala . Ramirez

la obra de Herrén tiene un carécter universal-simbolista, sin em-

bargo también tiene un carécter particular-nacional, que manifies-

ta la crisis por la que en‘esos momentos atravieza nuestra cultura;

una crisis de identidad que vuede manifestarse en nuestro campo de
estudio, en la bfisqueda de estilos universales {(occidentales) o -

. bien. en una bfisqueda de nosotros mismos, que ya vuede verse en la

actitud de seguridad del viejo de "La Ofrenda”, ¢qué.puede ser més

(1) Descripcidn de F. Ramirez. Op. cit., p. 19.



‘o en-la nifia del mismo cuadro :que. NOS: : e

viejo que nuestras raices?;

ey B

" miYd'y . nos rébasa como puede rebasarnos:el. futuro. @t v sy

SO Deﬂtro‘de esta crisis de identidad, Herr&n nos da otro...... ...
" ‘elemento de apoyo para encontrarnos a nosotros mismos, encontrarca.’ -
nuestra cultura al representar temas nuestros como el de "La Ofren. .. ..
aé"a la muerte al que estamos ahora haciendo referencia. Cr e e
Sigamos exponiendo la critica de Ramirez, que nos dicer
"no falta en Herran, claro estd, la nota de melancolia, de sensible
tristeza® pero -—aclara Ramirez— esto no se debe a una caracteristi-
{ca del "alma nacional" que fue herencia de "una raza desposeida y
explotada" ya que Herrén que posiblemente haya comulgado con estas
ideas no s6lo se queda en esta caracteristica de tristeza como "al
ma nacional" de lo mexicano, sino que rebasa este sentimiento de de
cadencia —agregariamos nosotros, como la cultura de nuestro pais
puede rebasar— para reaiizar obras de "exaltacibn sensual-vital",
como pude verse reflejado en cﬁadros como "E1l Rebozo" y y "Los Crio
llos", "El Quetzal', eéc.
"y es que Herrdn no seinscribe ya totalmente en el simbolismo. Vea-
mos algunas otras actitudes: Afin cuando Herrdn se haya movido en el selecto cir-
culo urbano de los modernistas y en el mundo oficial académico, supo contrarres—
tar el elitismo cultural que aquello comportaba, la orgullosa coincidencia de
aislamiento, con el efecto que mostrd hacia lo popular. Ya hemos visto que sus
primeros cuadros revelan un interés por el tema del trabajo, insdlito para las
artes plisticas en el México de entonces. Luego, esa simpatia se canalizé en la
representacidén de tipos locales de condicién humilde y en el interés por las_cos_

(m

tumbres verniculas”. Veamos algunos ejemplos de esto:

(1) F. Ramirez. Op. cit., p. 41.
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-Eni}909} Herrén bintéifMOiino:de_Vidriof lienzo que re-

presenta{‘
cpresiva obJet1vac1on p1ctor1ca del esfuer
tens1on muscu]ar necesaria para efecutar
.a11914 pinta "Vendedor de P14-
tanos", que. son otros ~temas: del Lrabajo. Tratado este Gltimo mos

trando "todo su ago io

Contlnuando1con 1a ublca016n de Herrén, I'. Ramirez sefa-

_la que este autor no uscé "los estreme cimientos complejos y exquisitos,
(5)

) las voluptuosldade S raras’y archlrref:nadas de la sensibilidad finisecular".
7 A dlferenc1a ‘de Ruelas, no se encuentran en su obra "ma-
nifestaciones de satanismo, ni referencias magicas, ni tortuosas complacencias
sadomasoquistas",
Herrdn va mis alld del ‘"esteticismo extremado y excluyente de
§lg_unos simbolistas" ya gue aunque persiguid 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 Ramirez:

(1) "... el cual parece haber absedido a Herrdn en sus obras tempranas". Op. cit.,
p. 23.

(2) En medio de la relativa penumbra que invade los primercs términos 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 Ta impresidn del
esfuerzo. .

(3) "E1 torso y la cabeza del primer howmbre aprecen tensionados y todo indica
concentracién en la tarea desempefiada. Se marcan viaorosas 1ineas de fuer-
za, mediante los instrumentos y las distintas direcciones de los dos pares
de brazos...". op. cit., p. 18.

. (4) .E1 viejo avanza con su carga por-un impulso cieqo, indiferente a lo que lo
rodea, e inclusive, al parecer sin mirar hacia adonde se dirige. Los pldta-
nos estdn dispuestos alrededor de su cuello como si fueran tentdculos que
1o apresaran. La impresién ceneral es de doblegamiento...”". Op. cit., p. 23.

(5) Op. cit., p. 42
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'qulere tan solo de’ la contemplac1on sensxble>y’de 1a ﬁroyecc1on dela propla in
terlorldad, de las proplas vivencias sobre 1a obra". ™
Esto puedé'verse en cuadros como "La Ofrenda" y "El Jara
be", en los que puede observarse este aspecto simbolista y més cla
ramente se puede observar en obras como “"Los Ciegos", "El Ultimo
‘Canto" y "Las Tres Edades". Herrén no utiliz6 ‘"obviamente todo el re-
pertorio iconogrifico de la plistica simbqlista; tomd aquellos asuntos nas acor
des con sus sensibilidad y necesidades expresivas, sirviéndose de ellos a pleni
tﬁd. Destacaﬁ los temas de la mujer fatal, del andrdgino o efebo de ambiguo as-
" pecto, y de los seres vencidos, abrumados por su destino. Igualmente, la concep
cidén podtica y evocativa del paisaje como correspondencia ael mundo subjetivo,
de los estados de adnimo, es otro eslabén que enlaza al pintor mexicano con el
simbolismo".(z)
Refiriéndose a la mujer fatal, ésta aparece tempranamen-

te en su obra como podemos ver en "Bugambilias"(3)

y también en
"La Leyenda de los Volcanes" del palacio de Bellas Artes, "se obser-
va con toda claridad la representacidén de la mujer segura de su poder sensual,

gozando su dominio sobre el hombre, que se le rinde sumiso"; también esta

concepcibén puede observarse en "La Tehuana"(4) que con su gesto y

(1) Op. cit., p. 42.

(2) Idem.

(3). De que sugestiva manera la joven de Bugambilias hecha para atrds la cabeza,
como aspirando jubilosamente el aire vivificador; su cuerpo sugiere avance,
movilidad. Los ojos entornados, la boca entreabierta, las ventosas nasales
dilatadas, toda insinua fruicidn coluptuosa. A 1a sensualidad del concepto,
corresponde una grata sensualidad de ejecucién. Descripcidn. Op. cit., p.18.

(4) "En oposicién a la miseria de El Pordiosero o de El Vendedor de Plétanos, La
Tehuana es una afirmacién de exhuberancia. El cuadro estd constituido de ma-
nera primordial por el arrogante y vaposo vuelo del enorme tocado, que inclu
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constantemente la muerte)

Plnalmente, para conclulr con el contenido temdtico de
la obra de Herrédn veamos el tratamiento que dio Saturnino al pasa-
je. En primer lugar —sefiala F. Ramirez—, el artista no cultivé es-
te género de manera aislada. "Pero si lo incluyd en no pocas obras"

Herrén se sirvié de fragmentos de paisaje campestre o ru
-ral de nuestro pafs y utilizé igual o en mayor grado perspectivas
urbanas '"generalmente con intencién simbélica, ora de comentario o reflexidn
sobre la condicidn existencial de los personajes ("Los Ciegos", "E1 Ultimo Can-
to", "El vendedor de Pldtanos", "Viejecita") ora por sus connotaciones histdri-
cas (evocaciones del pasado colonial en "El Pasco dpl Perddn™, "E1 Rebozo", "La
Criolla de la Mantilla"), ora también para revelar los intereses o actividades
dg algin personaje (retratos de Dn. Artemio del Valle Arizpe y del Arquitecto

(2)

Federico Mariscal)".

... so parecia borrar a su portadora, si no fuera por la enigmitica impresidn

que este rostro de enfrgicas facciones y casi viril cefio nos produce... ob-
servesce, por cjemplo... el detalle aparentemente caprichoso del mechdn del
pelo que cae sobre la frente de la mujer..." Op. cit., p. 24.

(1) "Ya hemos notado recpetidas veces en el andlisis, el contraste existente en-
tre el activo vigor de las figuras femeninas y la actitud sometida, la a ve
ces casl inerte languidez de las masculinas". Op. cit., p. 43.

(2) Op. cit., p. 44.
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','Lquué?si%éﬁzéviaéhté es ‘que a.Herr&n no le interes6 la.
~'réproducci6n-dei'paisaje de manera - naturalista, sino su- intencién .
fue mis bien "lirica y simb&lica".
En la‘obra de Herrén analizadazpdr Fausto Ramirez "...
que supone un sensible enriquecimiento con respecto a la iconograffa histdrica
y religiosa a que 'se reducia pricticamente toda-la pintura 'de figuras' acadé-
mica, amén del retrato, género que también frecuentd Saturnino, es claramente
perceptible el enlace de Herradn con la tradicidn simbolista.(1) Sin embargo, a
diferencia de Ruelas, nuestro artista no se interesd por asuntos 'mitol8gicos,
medievales, exdticos, diabdlicos, ni de erotismo-perverso".
Podriamos degir(z)... que si Ruelas representa la fase 'Cosmopoli-
ta', Herrdn ejemplifica la del 'Criollismo': Afin metafisica y parcialmente deca
dente, pero interesado ya en dar una interpretacién de lo vernéculo".(3)
Es decir, la bfisqueda de Herrén va mds alld del simbolis
.mo, ya que no se limita a la esfera de la estética sino que, como
ya antes mencionamos, "hubo también una razén 'cognocitiva'." O
sea Saturnino penetra a la esfera de la Cultura Mexicana, al preten
der ‘"“explorar y expresar la identidad, la naturaleza del ser nacional, desde su
.punto de vista y con los recursos pldsticos que le eran propios".(4)

Fausto Ramirez sefiala una diferencia entre Herrn y Rafa
el Ximeno, Planes u Obregén. Ya que —nos dice el investigador— "En
la obra de Herrdn el asunto 'nacional' ya no es una simple ilustracidn superfi-

cial de algunas anécdotas pintorescas (como lo era para los autores gue acabamos

s A 2 . A 5 .
de mencionar); es la exteriorizacidn de una auténtica preocupac1on.( ) Es decir,

(1) Op. cit., p. 44.

(2) "Aplicando lo que José Emilio Pacheco escribid acerca de las fases sucesivas
del modernismo en las letras". Op. cit., p. 45.

(3) Op. cit., p. 45.

(4) Op. cit., p. 49.

(5) Idem.



}gjmomento”y principal

ara~lébengeda;de:un:arte académico mexicano, desde

a;temético.xlg_

eff&n,va a buscar dentro si mismo, dentro de nuestro am
?bienteyinuestros lugares y nuestra gente; "buscando un rostro, una inte
rioiiaad,.una‘maneta de vivir y un escenario f£isico y espiritual para afirmar y
valorar el ser y el parecer mexicanos“.(z)

Esto definitivamente refleja en su obra que nos ofrece
“un"-testimonio, enaltecimiento, consagraci6én de lo gue Saturnino
“considera come la "esencialidad" de lo mexicano: "El mestizaje de
nuestro‘ser fisico y cultural, un hecho fijo ya para siempre en la historia abhs-

traido de lo temporal. De ahi su constante observacién y recreacidén de los indi-
gena y de lo hispinico, su criollismo, en.el sentido que daba a esta palabra Ra-
mbn L8pez Velarde por aquellos afios: Indigenas y criollas, idolos aztecas y cris
tos, paisajes naturales e iglesias: conjunciones que revelan la aleacidn mesti-
za".(3)
n'la obra de Herrdn se refleja plasticamente la constitu
cidén dual de "lo mexicano" y ademds se asume vor primera vez con
madurez la afirmacidén de nuestra propia realidad, que es manifesta
da sin bochdérno y aflin mas, con~sequridad y orgullo, cosa que puede
verse por ejemplo en el proyecto de "Nuestros Dioses": "Hacia 1914

el director de la Academia de San Carlos convocd a los profesores y a los alum-

nos... para que pintdsen proyectos de un friso para decorar el Teatro Nacional

(1) Ya que mds adelante hablaremos algo mis acerca de la técnica de este autot.
(2) Op. cit., p. 49.
(3) Idem.



dé'Méﬁi&o,—hoy-Bellas Artesf*ﬂgrréﬁidibujérunfpéqueﬁo-cartén,‘uné ofrenda deydn:
1d§§énaé ante-uthioS«azteéa.;.-Asimreléta*Manﬁel Tousaint -el- origen:de esta-:
obra: Durante varios ahos Saturnino Herrdn trabajd en ella. La muerte le impi-
dié ejecutarla en-forma definitiva... Por lo qge"respecta a la-idea si puede
considerarse que: la completd absolutamente, y:es factible analizarla en los

tres dibujos al craydn acuarelado, . ' st o quesrealizara entre 1914

y 1915.

La concepcién del friso'aba£Caﬁé‘@iéé:tableros. El de la izquierda

presenta a la adoracidn indigenaj.e erecha, la veneracién de los espafio

- les; al centro la imagen de. los d ,ans.lisis que hace Ramirez

veamos algunos fragmentos sigqificatiVOS para nuestra investiga-
cibn:

Tablero izquierdo de Nuestros Dioses... contra un fondo de paisaje
cerrado en LONTANANZA por el perfil del IXTACCIHUATL, se despliega
lateraimente el conjunto de indigenas ricamente ataviados con visto
sos tocados (coronados de plumas, figuras de ave, etc.), orejeras y
pendientes, pulseras. Hoy la sugestidn de una secuencia dindmica a

1o largo de los tres grupos: los componentes del grupo de la fzquier
da acaban de 1legar al sitio; semigenuflectos cargan aln las andas
con frutas, flores y animales que 1levan la ofrenda; de hecho sdlo
los dos hombres maduros situados al fondo mivan 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 sefial de saluta-
cidn, o bien presentando una bandeja con frutas, mientras los pebe-
teros despiden ondulantes espirales de humo de copal.

Es notable Ta impresidn de sumisidn, de recogimiento devoto en
practicamente todos los participantes... como ha sefalado Toussaint,
la mejor ofrenda que presentan es la de si mismos en total acata-
miento y entrega...

Tablero Derecho de Nuestros Dioses... también los hispanos es-
tdn de hinojos delante de los dioses, en este caso contra el fondo
del Popocatapetl... Pero la actitud del espafiol difiere de 1a humi-
1lacion total del indio. Cierto que es incontrovertible la impresién
de acatamiento, pero ninguno de ellos, ni siguiera el fraile... se
inclina hasta el punto de borrar su personalidad cubriendo totalmen
te su rostro, como ocurre, en cambio, con algunos de los indigenas.

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. E1 Gltimo de los soldados,.. no
_parece tampoco asombrarse de la fusion misteriosa del Cristo y Coa-
‘tlicue-que estd efectudndose en el tablero centrals,. iQué manera
tan expresiva de sugerir las diversas actitudes ante lo religioso y
ante el mundo, del hombre del Renacimiento, tan conciente y orgullo
so de su propio valor que no cede ni siquiera ante la divinidad, en
contraste .con la sumision del indio:

Tablero Central. de Nuestros Dioses. He aqui... el célebre ta-
“blero central del friso, con la monstruosa Coatlicue que acoge y de
vora, a un tiempo, el cuerpo de Cristo incrustado en su omnivora mo
‘le. Obviamente, la fusién del Cristo en la diosa de alguna manera
sugiera sumersidn, hundimiento: Las enfrentadas fauces ofidicas que
constituyen la cabeza de la diosa acentlan la impresion de devora-
cibn; 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 Coatlicue y
las cuatro manos sobre el pecho de ésta dirfase 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. Asi calmada en furia
de monstruo ablandada su dureza pétrea, no es incongruente que se
rodee de una inofensiva y humana guirnalda floral (alcatrdz y zem-
poalxochitl) de modo que 1o que finalmente se impone es la dulzura,
la humanidad del Cristo devorado...

Justino Ferndndez "seﬁéla con justicia que Herran no demostrd
prejuicios ni en sentido racial, ni en sentido social, respecto de ninguna de
) pugstras raices, con novedosa —auﬁque no aislada en aguella sazén— si se toma
en cuenta la hostilidad o indiferencia mostrada durante todo el siglo XIX (no
solo durante el Porfiriato) hacia lo indigena, cargado de connotaciones vergon-

(0

zantes, que preferiria negarse o, al menos, encubrirse".
Herran al darnos su versidn de lé "esencialidad" de lo
mexicand, como es ldgico entender, se vé influido por el simbolis-
mo (en no pocas ocasiones). Decimos légico, porque si situamos en
el desarrollo histérico de la pintura académica a Saturnino, puede
decirse que con €l se logra un avance més 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 esc momento, del aca-

(1) "En este sentido el artista mantuvo una posicidn justa y laudable, mis sen-
sata que la actitud ciegamente filoindigenista e ingenuamente hispanofoba
auspiciada mis tarde por Dicgo Rivera, y su escucla". Op. cit., p. 50,
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demismo pictdrico. "En ello radica, a la vez el germen.de la originalidad.y
“de la ﬁebilidaﬁjﬂﬂe marcan su obra —nos dice E,~Ramirez—-su o;;qiqgli@a@ fue con: -
yertir, traducir la temidtica y las preocupaciones simbolistas_(mqje; fétal,ygn-.
drdgino, relaciones desiguales y frustrantes entre los sexos, meditacidn sobre
g; cielq_existencial y el enigma de la v;da y la muerte, hastiqumelango;ia,fpg
§imismq)_a_formasiq expresiones de apariencia local, prestando a ‘lo costumbris ..
ta' una nota enigmética, resonancias que lo sustraen y elevan del nivel meramen
te folkldrice o pintoresco.
Su debilidad estd intimaménte fundida con esa misma originalidad:
. Laiparcial vinculacidn de sus intentos de revelacidén de lo 'nacional' a temas
que, a su vez, se asocian a un momento del espiritu occidental que pronto iba a
ser superado, una literatura, una sensibilidad que son reflejo del ocaso de un

(1)

estadio cultural.
El problema de la obra de Herrin -sehala Ramirez—(z) es
que al pretender "Trascendentalizar" las escenas que interpretaba,
utilizando para ello recursos de composicidn, pretendia alejarlas
de la trivialidad cotidiana consiguiendo con ello "destemporalizar

. . -
" o "esencializarlas".

las
S6lo que la &poca en que Saturnino realiza su obra, es
una época de gran conmocién polftica, social y econdmica para el
pais, ya que el pueblo en-armas dirigia una lucha para replantear
las pautas que dardn en gran medida los agentes del cambio de la .

historia del pais.

"La visidn que ofrece Herrdn del Mexicano es, contradictoriamente

(1) op. cit., p. 50.

(2) "Existe, empero, una congruencia en el fondo de todo esto. Dijimos antes
que la concepcidn herraniana de 'lo mexicano' se abstrae de lo temporal y
se cifra en el mestizaje. Tal versidn, al sustraerse voluntariamente del
transcurso histdrico, vital, se condenaba a devenir, a la larga, a un lu-
gar comin. Es 'lo mexicano' visto en un tiempo detenido”.



equeria, pero condend también su

(1

ante, ‘en uwnos cuantos ahos mas".

emdtica de Herrdn ~sefiala Ra-

de los primeros artistas aca

riorizacién del asunto nacional"

y que por "su'éiﬁggp;di yipgxrsgrauténticidad" aportd una actitud
nueva en la hiséofiéidel arté'meXicano, gue como sefialamos ya an-
tes, vive un‘segundo momento a partir de €1, a nivel de la pintura
académico~indigenista y que "fue el inicio de una corriente que mds adelan
te, el movimiento pldstico asociado con el Muralismo, habria de llevar a pleni
tud. En este sentido, la obra de Herrdn supuso una aportacidén, y es por lo que
generalmeqte se le ha venido considerando 'precursor'. Sin embargo —nos seilala
el critico—, su interpretacién de lo nacional fue pronto superada, en lo que tu
vo de intemporal y aislada de la historia VIVA, por artistas —vinculados mas di
r§ctamente y criticamente con las circunstancias histdricas por las que atrave-
saba.el pais— que procuraron la expresidn de su contemporaneidad, en imdgenes
mas eficaces y apropiadas".(z)

La obra de Herrdn, para la historia de la pintura mexica

na, puede considerarse como la obra de un autor de transicidn, que

pone punto final a una etapa y aporta elementos para una nueva eta

(1) op. cit., p. 51.
(2) Op. cit., p. 53.
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" siguiendo con la exposicidn- de nuestro trabajo,.como ya'.

seﬁélamos con anterioridad, en este segundo Momento de la Produc-

cién Académico-Indigenista ubicamos a Gerardo Murillo o al Dr. Atl.
Nos interesa resaltar de este autor por encima de éu'prg

duccidn pictérica, que también trataremos de entender su participa

cidén en lo que a la formacidn de una escuela de pintura mexicana

ya que hay-que sefialar, fue de suma importancia, porque fue uno de

los agitadores, o afin mas, fue "el agitador de la Escuela Mexicana

‘de Pintura". Gracias al cual, el arte pictdrico 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 'entrafias mexicanas' provocd, cristalizd y dio forma, a los impul

" s0s de los incipientes rebeldes. Se puede decir que de &l emanan las primeras

directrices dé la Escuela Mexicana de Pintura".
El lugar que ocupa el Dr. Atl para la pintura mexicana y
para la Produccidn Muralista Mexicana es definitivo, por tal moti-

vo, hay qgue aclarar gue si bien es cierto gue hemos considerado la

‘produccidn pictérica del Dr. Atl dentro del segundo Momento de la

Produccidn Académico-Indigenista, con este autor, al mismo tiempo,
la da comienzo otra etapa para nuestra produccidn pictdrica, es de
cir, la etapa del Muralismo, que se perfila con la participacidn
del Dr. Atl, m&s como activista que como pintor; mas como ide&logo
y —como dice Raquel Tibol—; mds como "dhende", y como Apuck de la

Cultura Mexicana".

(1) "Por el desarrollo que tuvo posteriormente el arte, mds bien fue un punto £i
nal: Con Saturnino Herrdn puede decirse que se extingue la agdnica tradi-
cidn finisecular, aunque se avizoren también preocupaciones que avizoren al
ya inminente Renacimiento de las artes plasticas en México".Op. cit., p. 53.



évla;Esc‘gla“Mexicana de Pintura y

r,cuando menos tedricamente hablan-

dugCién;pictérica:,Gera;do_Murillo, ha sido "descrito como pintor, es-

(1 Empezd a estudiar pintura

(2)

“eritor,.vulcandlogo, visionario y agitador".

~a-la edad de 19 afios con Felipe Castro, en Guadalajara. Estudid
~ien San~Carlos(3) y partif a Europa en el afio de 1896.(4) "En el ca-
mino, observando la inmensidad del oceano, inventa un seuddnimo: Atl..."(s) En

1900, en Paris estudia folosofia, historia y geografia y "se unc es
trechamente con la colonia internacional que en Montparnasse forma una vanguar-

(S)y en 1903 regresa a México trayendo un

dia artistica y literaria®,
enorme entusiasmo por la pintura monumental del Renacimiento, por
el fauvismo y por el neoimpresionismo y "la actitud experimental en la
preacién".

Limitadndonos, en este momento de su actividad politica,
mencionemos por un lado (como ya éntes aclaramos) lo que respecta
a su produccidn pictérica, para después verlo en su totalidad.

"

... para sorpresa de sus colegas que ignoraban por completo la fi-

sica y la quimica del oficio, inventa unos colores secos, compuestos de cera,

(1) catilogo Infclos del Munalismo, Museo Biblioteca Pape. Op. cit. p. 13.
(2) Su ciudad natal.
(3) catalogo Thicios..., Op. cit.

(4) "Con $1,000.00 que le regald el Presidente Diaz". Raquel Tibol. Op. cit., p.
133. :

(5) "El ecquivalente ndhuatl de agua, al que el poeta Leopoldo Lugones agregd,
despuds cl titulo que lo completa". Raquel Tibol. Op. ecit., p. 133.

{6) Raquel Tibol. Op. cit., p. 133.



,r951na 'y petroleo (los atl—colores), con 105‘que plnta ‘eh_telas de gran tamafio

unas versiones Fauvelmpre51onlstas de 1os volcanes y:una-bacanal de mujeres des
nudas".(1)

En 1910, despu€s de una gran participacidn politica en
lo que se refiere al Movimiento Muralista que €l dirige, y que fue
interrumpido por el estallido de 1la Revoiucién, el Dr. Atl decep-
cionado se va a Europa en donde ‘"realiza con &xito una exposicidn de pai
sajes mexicanos y publica una Revista 'Action d'Art', a fin de encontrar adep-
tos para la fundacidn de la 'Urbe Aristocrdtica del Espiritu', destinada a al-
‘bergar a lo mas selecto de la sociedad humana".

Tras el .cuartelazo de Huerta, regresa a Mé&xico, en donde
tiene una gran participacién politica, vy tras una segunda desilu-
cidn se aleja del grupo de los que mas tarde serian los Muralistas
- de la Revolucidn.

En 1920, "totalmente recuperadas sus energias, ha vuelto a abrir
brecha en tierras virgenes, plantando su caballéte en los cerros mas abruptos.
Para mostrar el resultado de sus correrias, 6rganiza..., en el patio del conven
to de la Merced una exposicidén de paisajes que muestran ya su personal sentido
.dé la amplitud geografica, el trazo sintético de su color siempre dibujistico,
iniciando asi la versién mis &spera, austera y hombruna que se haya dado del
paisaje mexicano".(z)

Pero, el Dr. Atl ademis de pintar el paisaje mexicano,

(3)

fue un apasionado vulcandlogo, que pinté y estudid a los volca-
nes mexicanos; les dedicd relatos fantdsticos y poemas y, para 1943

presencid el nacimiento y el desarrollo del Paricutin en Michoacén.

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 134.
{2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 141.

(3) Geoldgicamente.
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: Séﬁ?Pédtbfy:San»
fiéurcnas;défﬁAéaﬁtes desn ‘ mlqigfré de educacién, quien los
mandd sztir‘pkimefé,'y‘déétru;
Otra parte derié’pfoducéiéﬁ del Dr. Atl, fue una serie
. (3)

de cinco albumes, realiZaddé coh el procedimiento de esténciles
y publicados por la Liga Impuléora del Arte Nacional. Estos albu-
mes eran "gobre volcanes, mares, mujeres, montafias y retratos".
Desde nuestro angulo de analisis, es importante la pro-
duccidn del Dr. Atl, en lo que se refiere a la repro@uccién de
nuestros paisajes regionales, pero lo que afin resulta méAs intere-
sante en este sentido, es su produccidn.de dos voliimenes, igualmen
te realizados con esténciles, en los que ilustra a "Las Artes Popu
lares" y de otxros seis volimenes -—que ilustra &l en parte— dedica-

(4)

"ambos estudios tienen la importancia

(5)

dos a "Las Iglesias de México",
de haber sido los primeros de su tipo realizados en México".
Atl fue un artista muy inquieto y visionario que ademias

realizd el ‘"Primer plan urbanistico, contemporineo para el Distrito Fede-

(1) “... y obsequid al Musco Nacional de Artes Plasticas". Op. cit., p. 141.
{2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 141,
(3) "Usado en México habitualmente para trabajos comerciales". Op. cit., p. 141.

{4) "Monoygrafia Monumental en la que colaboraron el critico Manuel Toussaint, el
Ing. J.R. Benitez y el fotdgrafo Kahlo". Op. cit., p. 142,

(5) Op. cit., p. 142.
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ral“.(1) tuvo la‘"idea'de convertir el Bosque de Chapultepec en un inmenso mu

. 2
seo de Artes Plisticas",( )

cosa que ya comienza a ser realidad; ade-
mas, 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 exposicidén de artes populares "...
con motivo del primer centenario de la Independencia, en 1821, a sugestidn de
Jorge Enciso y Roberto Montenegro para presentar una exposicidn de tejidos, ju-
guetes, vidrieria, orfebreria y muebles reveladores del genio popular“.(B)
Aguella fue una exposicidn 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 Maugéré4)
y Diego Rivera. Gracias a aquella exposicién, la revelacién del ar
" te popular se convirtid en una realidad y se comenzd a fomentar vy
‘proteger a la produccidn de arte popular,'@vﬂmndoo postergando su
desaparicién".(S)
Finalmente, hemos de sefialar gue mds gque por su produc-
cidn, la cual consideramos que pertenece al segundo Momento de la
Producciédn Pictérica Académico-Indigenista, el Dr. Atl consigue un
avance en la visidén que tiene del arte Mexicano; en la bisqueda de
nuestros propios valores nacionales; un avance para la revalora-
cidn de un arte popular que finalmente va a ser el gque reproduzca
a nuestra cultura. Y es por este cardcter visionario que fue el
iniciador del Movimiento Muralista de la Revolucidn Mexicana; es

por ello que el Dr. Atl fue uno de los lideres que permiten que se

consiga una produccidn pictédrica realmente mexicana.

(1) Que tampoco se llevd a cabo.

(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 142.

(3) Idem.

(4) Adolfo Best Maugard (m3s que pintor) era por entonces un tedrico de peso
que doadyuvd a la afirmacidn del popularismo y el mexicanismo". R. Tibol.
op. cit., p. 142,

(5) R. Tibol. Op. cit., p. 142.



w,208,

O CAPITULO IV

rmitir entenderla den-
storid”y cultura.

sideramos necesario constituir

un apartado’ os ‘aspectos sefialados, es decir,

e

tenemos: -Una primera seccidn en la que hacemos explicita la concep

idn de la RevolucidnMexicana 0s parecid valida a conside .
,citn de la Revolucién’Me: n ue n ecid valid ar Io) de

rar el aSpecfo hisfééiéét:sedéién a la que denominamos "Algo So-
bre la Revolucién Mexiééﬁa de 1910"; y una segunda seccidn en la
que veremos los datos'sobresalientes éobre el desarrollo de las
formas culturales Qué se dan durante elbperiodo de la Revolucidn a
la que denominamos . "Algo Sobre las Formas Culturales de la Revolu-

cidn Mexicana'.

A.- Algo Sobre La Revolucidn Mexicamia y 'La Cultuna.

Antes de exponer la concepcidn de la Revolucidn Mexicana
que asumiremos como valida para nuestra investigacidn, hay un pre-
ambulo a considerar sobre las interpretaciones de la Revolucién Me
xicana de 1910.

Sobre la Revolucidn Mexicana, nos dice Héctor Aguilar Ca

min:(l)"...

sea acaso la mayor hazafila ideoldgica de la historia de Mé-
xico... (ya que)... mds alld de los hechos histéricos definibles que su nombre

denota, la Revolucidn Mexicana ha sido sobre todo un poderosos instrumento idﬂg

(1) En el prélogo del libre Intespretaciones de fa Revefueidn Mexicaia, Ed. Nue
va Imagen ~ UNAM, varios autores, México, 1981.



iééico de aominacién, un feiicﬁéigélﬁtihador de significados vy adaptaciones y
continuamente- inexacto, que geneféiéﬁipfopia confusidn y su inagotable hermenéu
ticwh(1) Ya que trae una gran cortina de humo —continfia sefialando
el autor— "se ha ocultado, justificado, impugnado, enrarecido la percepcidn
del capitalismo mexicano".(z)

Y a consecuencia de esa difuminada realidad aparecen in-
terminables versiones sobre la Revolucidn Mexicana, versiones que a
veces se burlan, mediante promesas, de la conciencia del pafs, con
virtiendo a la Revoluci6n Mexicana en un fetiche que genéra espec-
-tativas e incertidumbre por el destipo.

Ssin dejar de tomar en cuenta esta dificultad optamos fun
damentalmente por la interpretacidn que hace de la Revolucidn Enri

(3)

que Semo, por parecernos que explica mejor lo que realmente fue
la Revolucidn y no lo que pudo haber sido; consideramos que la Re-
volucién Mexicana no fue un movimiento Gnico y totalizador, sino
gue fue un movimiento en el que se dieron diferentes matices; en
donde participaron de desigual manera los diferentes sectores que
tenfan fuerza en el pafs, como atinadamente sefiala Sema al hablar
‘de una de las falsificaciones mis corrientes de la Revolucidn:

"... falsificacidn mds corriente es la de ocultar sus contradicciones internas.
De acuerdo con la mayoria de las interpretaciones burguesas, la revolucién mexi
cana fue impulsada por el comin esfuerzo y contribucién de Flores Magdn, Venus-
tiano Carranza, de las fuerzas de Obregdn y Villa, de las de Zapata; todas jun-

tas escribieron esa epopeya. Claro esti, entre ellas habia ‘pequefias diferen-

(1) Op. cit., p. 11.
(2) Idenm.

(3) En su artficulo "Reflexiones Sobre la Revolucidn Mexicana", del libro Infen-
pretaciones de La Revolucién Mexicana. Ed. Nueva Imagen-UNAM, Mdxico, 1981,
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ciones antagdnicas

u otra.de las: fuerzas

batallas entgeiiasfﬁﬁérias: ;l;tér s dip;gLéé§'p§r 0breg5n y las de Vvilla, en
un - momento cruciai de;ia*re?éluqisn;Jdéﬁe;miharon no sdlo el resultado militar,
sino, sobre fodo, 1as‘éaracteriéfica§ politicaé, econdmi.cas y sociales de ésta.
Es decir qﬁe, para los marxistas,rla revolucidn mexicana es un proceso de lucha
de clases, en el cual grupos con intereses antaéénicos a veces se enfrentan y a
veces se unen, primero contra los representantes del orden pasado, y después de
liquidados €stos, por la determinacidn del grado de profundidad de la revolgcién.
Para el marxismo las contradicciones que separan a la corriente de Zapata de la
de Venustiano ¢arranza son contradicciones antagdnicas, histSricamente irreconci
liables, que representan intereses de clase diferentes. Ambas corrientes, es
verdad, son revolucionarias en ese momento, perc revolucionarias en un sentido
histérico completémente distinto;.(1)

Hacemos referencia a esta situacidn, ya que nos interesa,
mis que ver los movimientos de avanzada —como fue el mazonismo-—,
entender el resultado de la Revolucidn Mexicana como un hecho mas
amplio y generalizado. Y mas que explicar como hubiera sido si

(2) )

triunfara el sector mis radical, nos interesa entender qué fue
la Revolucidn de 1910, considerando el desenlace histérico y en €1

qué fraccidn o fracciones triunfaron finalmente.

(1) op. cit., p. 146.

(2) Como hace la versién que ve a la Revolucidn Mexicana como una revolucidn in-
terrumpida. Es decir, una rovolucidn que es nacionalista y antimperialista y,
por lo tanto, pasard a secr socialista en un momento determinado. De acucrdo
con esta versidn s¢ ve cn la revolucién mexicana solamente sus aspectos radi
cales: la prescncia de los campesinos, a veces la presencia de la clase obre
ra. Y se intenta decir que esta revolucidn, con la misma estructura csenciaf,




~La manera en que abordamos la:presente temitica consiste.
en-ver, a nivel-general, en qué medida participaron-los diferentes- .- -
sectores en la Revolucidn de 1910, cosa que.tratamos en tres pun-
tos que son: a) El Proletariado en la Revolucibn de 1910; b) La
burguesfa y la Revolucifn y c¢) Los campesinos y la Revolucibén de.- .
1910.

a) El Proletariado en la Revolucién de 1910.

Sobre el proletariadc nos interesa destacar que en el ca
so de México para gl periodo-revolucionario, si bien es cierto el
‘proletariado existfa pero de una manera incipiente, ya que puede
decirse que para esa €&poca en MExico se empezaba a construirvel ca

(1)

pitalismo, y que por lo tanto, no era posible ver al proletaria

do de esa época como una "fuerza definitoria revolucionaria", tan

(2)

-es asi gque —nos dice Bartra— "la {nica posibilidad, el finico despunte
de organizacién proletéria independiente'y revolucionaria de la Revolucidn Mexi
cana, se diluyd en el fracaso y la marginalidad del Magnonismo".

En el mismo sentido -nos dice Gilly y Semo—(3)se pueden ex
plicar "... las limitaciones de la Revolucidn Mexicana por la ausencia de una

clase obrera organizada autdénoma y revolucionariamente”.

Y —nos sigue diciendo Semo— "... con respecto a la Revolucidn

de 1910-1920, podemos afirmar que la razén principal de sus limitaciones es la

... simplemente acentuando los aspectos radicales que encerraba, puede transfor
marse en una revolucidn socialista. Es decir, que la revolucidn socialista
en México seria directamente la continuacidn de la revolucién de 1910-1920
y de las reformas de Cirdenas de 1935-1939, Op. cit., p. 148.

(1) Aguilar Camin. Op. c¢it., p. 13.

(2) Armando Bartra en su articulo "La Revolucidn Mexicana de 1910 en la Pers-
pectiva del Magonismo", del libro Interpretaciones de £a Revolucidn Mexicana,
Ed. Nueva Imagen, México, 1982.

(3) Adolfo Gilly en su articulo "La Guerra de Clases en la Revolucidn Mexicana", -

del libro Interpretaciones... Op. eit. y Enrique Semo.



‘de 8stos-se encontraban:ocupados en la mineéria, los ferrocarriles, las empresas

textiles, etcétera, que ya“tenian caracteristicas de fébricas.

"L’ participacién de la clase obrera en la revolucién de 1910 fue muy

'imporﬁaﬁfe desde el primer momento. Las fuerzas que utilizd Madero para derro-
‘car el poder militar de Porfirio Diaz en los primeros meses de la revolucién,
Lasta que Diaz se rindid a principios de 1911, fueron fuerzas constituidas en
buena parte por los grupos de anarquistas de Puchla y del norte del pais, que
ﬁaﬁian venido formando los hermanos Flores Magdn. Durante los meses que siguie-
ron se produjo un ascenso de la actividad sindical y politica de la clase obre-—
fa. Se organizaron gran cantidad de sindicatos locales y nacionales, y también
cooperativas y grupos de ayuda mutua. Sin embargo, en ning{in momento pudo la
clase obrera jugar un papel independiente y ni siquiera se planted encabezar el
movimiento campesino que se estaba desarrcllando en el centro y el norte del
pais o unificarse con él. Pero esto no se debe a la debilidad numérica de la
clase obrera, ni a que no estuvo activa; no se debe a que no haya jugado un pa-
pel en la revolucidn sino, fundamentalemnte, a que las ideologias predominantes

en ella en aquel momento eran el anarquismo Y el reformismo, las dos alas que

(1) Aguilar Camin. Op. cit., p. 14.

1
|
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‘hanpu;gugsigkwaaiRQGGIuCién:“"‘v’p*-~
msdbré«l$~bhrguesia nacional -sefiala Aguilar Camin-— Gnica
mente dire qure:’ " ., existen aspectos fundamentales para todo intento serio,
de caracterizar al capitalismo mexicano que no' han sido estudiados a fondo..li?)
y ubica dentro de estos aspectos a la burguesia mexicana plantean-
do la siguiente serie de preguntas: "éDe qué hablamos exactamente cuando
nos referimos a las 'fracciones burguesas' de la querra revolucionaria? {puede
hablarse en estricto sentido de una clase burguesa, politica y materialmente ar
ticulada, o nos referimos s6lo a un:'conjunto poco orgdnico de intereses naciona
les y extranjeros coincidentes;:que buséan en la marea de la revolucidn éaran—
tias para sus negocios, conéolidaciéﬁ de la propiedad privada, indemnizaciones
y moderacidn, etc.?"(3)
Aguilar Camin seflala que como Gilly se inclina por la se
gunda hip&tesis de la pregunta arriba planteada, es decir: "La Revo
lucidn destruyd el viejo estado de los terratenientes y la burguesia exportado-
ra, el Estado sancionado por la Constitucién Liberal de 1857, y establecid un
nuevo estado burgués pero amputado de la clase de los terratenientes... Se cor-
£6 la via de transformacidn de los terratenientes en burguesia nacional y &sta
tomd un nuevo origen, especialmente en la pequefia burguesia que utilizd el apa-

(4)

rato estatal comp palanca de acumulacidn capitalista.”

(1) "Un ejemplo del anarquismo fue el sindicato de los ferrocarrileros. Los obre
ros ferrocarrileros, en su mayoria, se negaron a participar con las demis
fuerzas de la revolucidn, y no se aliaron con ninguna de ellas, acusandolas
de que no planteaban la desaparicidn de la propiedad privada ni del Estado,
as como tampoco el socialismo y la igualdad con metas y objetivos inmedia-
tos. Naturalmente esta posicidn anarquista que marginaba a la clase obrera
de una participacidn politico-militar en el procesc, se completd con la po-
sicién reformista que, en los momentos claves de la revolucidn, colocd a
los obreros organizados completamente a la zaga de la pequefioburguesia, tal
y como ésta se expresaba en su grupo mis articulado (el dirigido por Obre-
gén), aliado con Venustiano Carranza". Semo, Op. cit., pp. 143 y 144.

(2) Aguilar Camin. Op. cit., p. 17.

(3) Idem.

(4) Idem., p. 18.



ng;&;ﬁ@e;seﬁépoara del poder en
édaéAIas,aspiraciones y caracteris
ue ép0ci6‘ﬁn'aesarrollo importante a fines del
--féigibfxix-i:éééiféba:aifrénﬁfbfﬁafsé.én una gran burguesia, dominar el Estado y
Ada%le una‘oriéntacién diferen#e:(...) En lugar de que en el poder se instalara
una—burguesia industrial; quien se instala (...) es un burguesia agraria, liga-
da a los sistemas de opresidn en el campo, incapaz de concebir el desarrollo in
dustrial del pais como una unidad y una totalidad (...) Ademds esta burguesia
subidé al poder como una burguesia dependiénte del imperialismo y que en ningin
momento se ha planteado la posibilidad de aprovechar los momentos de dificultad
del imperialismo para un desarrollo compleﬁamente independiente".(1)
Sin embargo, sefiala el autor, "se trata de la burguesia que

estd mas firmemente asentada en el poder en toda América Latina"; de una bur-
guesia que empieza a tejer sus redes, ya desde la Revolucidén de In

dependencia en 1810 (2

ma para concluir con la Revolucidn de 1910. Y digo esto —continfia

y las continfia para la Revolucifn de Refor-

Semo— porgue "“las tres revoluciones a que me he referido tienen un caracter

burgués, porque todas ellas plantean el problema del desarrollo del capitalismo.

(1) Aguilar camin. Op. cit., p. 18.

(2)"En la revolucidén de Independencia, las tendencias burguesas estin menos mar
cadas que en las otras dos. La lucha contra el dominio colonial arrastrd a
sectores que no aspiraban al desarrollo del capitalismo, o bien eran semi-
feudales. Ese es el caso de los terratenientes. La Iglesia también salid
muy fortalecida de la participacion del bajo clero en la revolucidn y su




" 'pa diferente del

ficas que se plantéé'son difefengeé:
éntfé la revolucidn de Independehéiéiyiié déiﬁefbrma.por un lado, y la Revolu-
cidén de 1910 a 1920 por el otro.:ﬁa éiférencia*esté en la época en la cual se
dan estas revoluciones. Las dds'revoiuéiones mexicanas del siglo XIX se produ-
cen en el marco histérico de lés gevolucisnes burguesas en el mundo...(z) En
cambio, la revolucién de 1910—3920 se produce al mismo tiempo que la primera re
volucidn socialista en la historia de la humanidad, la Revolucidn de Octubre, y

"en el mismo momento en que una serie de otras revoluciones, sin adquirir un ca-

racter socialista, exhiben la presencia de las fuerzas del socialismo en la es-

... adhesién de {iltimo momento. Cuando decimos gue las tres tienen un caricter
‘burgués no gueremos decir que en ellas solamente toman parte fuerzas que as
piran al desarrollo del capitalismo. Al contrario, como en todas las revolE
ciones burguesas, también en las mexicanas estan presentes las fuerzas que
aspiran a algo mds que el capitalismo.

Ia revolucién de Independencia plantea dos problemas fundamentales e im
portantisimos para el desarrollo del capitalismo. El primero es la forma-
cidén de un Estado independiente. El desarrollo del capitalismo exige en de-
terminado momento el surgimiento del Estado independiente; es decir, exige
que la nacidn 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-
tan ya formadas) se convierten en Estados en el {iltimo tercio del siglo XX.
Es decir, que el hecho de que en Latinoamérica, los Estados nacionales sur-
jan en una etapa mis temprana, determina también una serie de modalidades,
una serie de limitaciones a la dependencia y un grado de desarrollo del ca-
pitalismo mids elevado que el que existe en Africa o en Asia.

El segundo problema que plantea la revolucién de Independencia es la
destruccidn de las castas. No podria haber existido nacidn mexicana si no
se hubieran abolido las leyes, costumbres y practicas econdmicas gque la di-
vidian. El golpe fundamental de la revolucidn de Independencia se dirige a
la abolicidn del status colonial, para permitir el surgimiento de un Estado
propio y la transformacidon de los siibditos de diferentes niveles en ciudada
nos de una Nacidn-Estado terrateniente-burquesa". Op. cit., p. 137. -

(1) Semo. Op. cit., p. 137.

(2) "“...La revolucidn francesa, la ola de revoluciones en Espafia y en el sures-
te de Europa que siguid a la francesa, las revoluciones de 1848 en Francia,
Alemania y Europa continental en general, la revolucién de 1871 anterior a
la Comuna de Paris en Francia, etcétera, todas ellas de caricter fundamen-
talmente burgu€s y cuyo objetivo era el desarrollo del capitalismo y el im-
pulso de la burguesia como clase hegemdnica".Op. cit., p. 138.



.que’ ya se inscriben,

mpulso’ de  la burguesia como

né en muchos aspectos.el,cardcter peculiar de la solucidn de los problemas del

desarrollo del capitalismo,.y: a\preSGncia:en,esta revolucidn, en forma embrio-

“son los antecesores més lejanos de una revolucidn

(n

naria, de las corrientes ¢

gsocialista, de una transfo?méciéq social en'nuestro pais".

Sin embaigb, y-a péséride esta influencia -nos dice Se-
mo-, considero que la Revélucién Mexicana de 1910 debe ser considg
rada como parte de un ciclo de revoluciones burguesas que para el
caso de nuestro pais va de la Revolucidn de Independencia que se
da en 1810, y termina con Cardenas en 1940, cuando se da lo que el
autor llama "el dltimo momento revolucionario" burgués radical de
desarrollo antifeudal y antimperialista.

La Revolucitn de 1910 —continua diciendo nuestro autor-—
trata de introducir una serie de nuevas formas para la via del de~
sarrollo capitalista.

A finales del porfiriato, México era un pafs que, pese a
los restos fcudales y comunidades agrarias, se desarrollaba de una
manera fundamentalmente capitalista, habia en el pais un sector
mis dindmico capitalista "sobre un mar feudal y atrasado que imponia a to-

da la sociedad mexicana la direccién, la dindmica fundamental de su desarrollo.

(1) op. cit., p. 138,



-y

" constituyd el campesinado insurrecto";

SCTC s

%dr lo tanto la tarea principal que se plantea -la. revolucidn de 1910. N0 €S yavi.. .. .

" Tel”paso del féudilismo al capitalismo; si bien juega un papel importante la.lu-. ..

cha contra el‘feddalismo y las relaciones precapitalistas que todavia subsis-:

ten".‘1)

Es décir, lo que plantea la Revolucidn de 1910 es moder-
/ﬁi?af:aAuh capitalismo que se venfia dando a medias en el.paiSJ con:
la aépiraéi6n~de volVersé una burguesia fuerte que dominara al Es-

tado;(z)

)

c) Los'Cambégiﬁoé}yfl&“ReYolucién de 1910.
Los campesinoé fﬁeféﬁ ié-fﬁerza social bédsica de la Revo
lucidn Mexicana de 1910,(3) va que "La base de masas de los tres princi-
pales ejércitos revolucionarios: el de Obregdn, el de Villa y el de Zapata la
4 ese sector "semiproletarizado del
campo"; esos "...restauradores precapitaiistas arraigados a la tierra como em~
briones de un proletariado rural".(s)
El caricter popular que da la amplia participacidn del cam

pesinado a la revolucidn, no llega a culminar a su favor, es decir,

tanto en la Revolucién de Independencia, como en la Revolucién 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 revolucidn mexicana de 1910 a 1920, es
el que representa a esa burguesia agraria ascendente del periodo del porfi
riato". Semo. Op. cit., p. 141. -

(3) seflala Manuel Aguilar Mora "... como los sectores semiproletarizados del
campo", consideracidn hecha en base a la historia concreta. Ref. en su ar-
ticulo.

(4) "Es una tarea iniciada por varios, sefala Gilly, pero.. aiin no concluida sa
tisfactoriamente por nadie la de hacer una sociologia de los ejércitos revo
lucionarios...".

(5) Nos dice Aguilar Camin. Op. cit., p. 15.



escena por la burguesia:
Tambi&n en la revolucid existen, sin duda, sectores que

van mds alld del desarrollo‘del caéitaiismb.jL;sropreros inspirados por el anar
quismo ‘en el centro de la Repﬁbl;ca, confofman'claramente movimientos de este
tipo, que juegan un papel fundamental como motores de la revolucidn. Pero ellos
no pueden otorgarle el caricter a esta revolucidn porque en ningin momento lo-
gran dirigirla, y también porque gl grado-de desarrollo de la sociedad no permi
te la solucidén de los problemas que Plantean estas fuerzas fundamentales. Cuan-
do afirmamos que las tres son revoluciones burguesas, lo que queremos decir es
que la revolucidn se inscribe en la problemidtica del desarrollo del capitalis-

(1)

mo, que la burguesia juega {el papel mds importante)..."; ademas sehala
nuestro autor, la Revolucidn Mexicana tuvo un cardcter burgués,
tanto que resulta inexplicable el hecho de que ¢si todos los ejér-
citos en lucha eran en buena parte campesinos y estando armados,

{2)

c6émo fue posible que no se posesionaron de las tierras? o <Jcbmo
se explica que no haya sido mds radical el resultado de la revolu-

cién?.

(1) Semo. Op. cit., p. 143.

(2} "Tanto el ejército de Carvanza, como ¢l de Villa estaban compuestos en bue-
na parte por campesinos armados". Op. cit.



"< wER ‘México, el Eétaé&mggciona u ﬂ;pgféég eﬁ el siglo XIX, en ﬁn.
%o%lﬁieﬁﬁo“éﬁéébézédﬁ por la bufgué;iaf;éxicanéé;Elianiquilamiento de .los..prin-
cipale's‘elexﬁerft'os del feudalismo fue lograido también en procesos encabezados
por la bufguesia'ﬁékicana. Por lo tanto estas revoluciones, por la €poca en que
se realizaron y por la ausencia del proletariado, eran auténticamente burgue-
sas (a péSaf deﬁﬁﬁe)... La bdrguesia insiste en darle cualquier denominacién, .
menos la de una revolucién burguesa. Apoyéndose en la presencia de fuerzas radi

cales de la revolucidn, insiste enque fue una revolucidn popular, o bien, sim-

plemente evita toda categorizacidn de clase. Sin embargo, lo principal para la

‘elaboracidn de una concepcidn marxista de la revolucidn de 1910-1920, es anali-

eh 4 .

zar su cardcter de clase".
Y en este sentido, "la burguesia tiene sus momentos revoluciona

rios y sus momentos reaccionarios, de manera que debemos aprender a distinguir

" con toda claridad hasta cudndo la burguesia representd una fuerza transformado-

ra en la historia de nuestro pais, y a partir de qué momento se transformd en

(2) Y puede decirse que en 1910 el papel de 1la

una clase reaccionaria".
burguesia mexicana es francamente reaccionario.

"El éxito de la burguesia mexicana estd en que ha consolidado el ca
pitalismo, y en que la sociedad mexicana, hoy, es una sociedad en la que el pro
letariado y los asalariados del campo forman la mayoria inmensa y decisiva de
nuestro pueblo".(3)

Ahora bien, es cierto gque en la Revolucidn de 1910 apare
ce un sector campesino radical, que introduce elementos de carfc-

ter popular en la Revolucidn, como marca Gilly, al decirnos gue en

el porfiriato "... se van articulando y combinando constantemente relaciones

(1) Op. cit., p. 148,
(2) Idem.
(3) Idem., p. 149.



expropiande,-ticrras de-las cenunidades para-tender sus

nsu

érreas cstd constelado de insurrecciones campesi

y‘de'su modo - de vi

olucidn mexicana... el éxito de

“los campesinos zapatistas: (6st tener: solos contra todos lo que Marx lla
. A p R ¥ PR -

(2)

maba 15 permanencia en la ggex{oluc’ia El‘ problema fue, que finalmen
te esas masas campesinas np_%pn 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 pretep—
de precipitar y dinamizar a la Revolucidn Mexicana, en donde las
masas campesinas irrumpen, con su derrota se da una ruptura en su
‘avance al triunfo de la burguesfa. Esto a pesar de gue "las gran-
des masas (campesinos) le dieron su cuerpo y sustanci:: a la Revolu
cidn", ya que finalmente para el zapatismo y para lcs campesinos
la Revolucidn no triunfa, és decir, la Revolucidn campesina no
(3)

triunfa; la Revolucidn popular perece, sucumbe a los pies de la

(1) "... la resistencia a la penetracidn vrutal del capitalismo, se¢ combind con
la nueva materia de las luchas obreras, la resistencia a la explotacidn asa
lariada. Da ecsa combinacidon @nica nacida de un proceso tambidén combinado en
forma cspocifica vy Gnica, nacieron la explosividad, el dinamismo y la dura-
cidn extraordinaria del movimicnto de masas de la Revolucidn Mexicana". Gi-
1ly. Op. cit., p. 206,

(2) Gilly. Op. cit., p. 32.

(3) En este sentido ¢y que Gilly habla de una idterrupcién de la Revolucidn, pa




Re?biuciénjburguesa. ) R
B.- Algo Sobre Las Formas Cultuwrales .
En esta®seccibn daremos un breve panorama sobre las for:

mas culturaleél)

que s? dan durante el peribdo de la Revolucidn de
1910, ‘de tal manera que nos-permita completar la visidn:del contex.
to cultural que rodea a la PMRM.

Teniendo presente que ya hemos analizado en detalle las
formas culturales de la rama de la plistica para la segunda parte
‘del siglo XIX y principios del siglo XX, agqui finicamente nos diri-
giremos a las otras 4reas de la cultura y de una forma general.

Al analizar el periodo que va de 1889 a 1910, José Luis

(2)nos habla de un "decaimiento del nacionalismo" @n las dife-

Martinez
“ rentes ramas de la Cultura Mexicana: FDesde afios atrds, en efecto, se ad
vertia un decaimiento del entusiasmo creador de los primeros afios 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-

(3)

tica".

(4)

Jorge Alberto Manrique 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 mds claros de una interrupcidn de la Revolucién popular, campesina y
proletaria.

(1) Monsivais hace una anotacidn que nos parece importante y es que llama a es-
- tas formas culturales "procesos de la alta cultura" en su articulo: "México
en Busca de su Expresidn", en el Tomo II de H.{stoiia General de México. Ed.
el Colegio de México. México, 1981.

(2) Idem.

(3) Op. cit., p. 1062.

(4) Monsivdis., Op. cit.
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‘vité3gom0‘u‘:Valé ~p:eciéaméﬁ£e por diferente y exclusivo nuestro, a —en el momen
" to higﬁéxigo éiguiente—:él susto: por quedarnos atrids, por perder el pasoc con
R 1)
‘respecto.almundo’.

"Al respecto, para 1897 se da una interesante polémica
'—hqs’diéévJosé Iuis Martinez-—. Sucede gue Victoriano Salado Alva-
‘‘rez’escribe en "Memorias de Tiempo Viejo".

S "En 1897 se hallaba preocupado el mundo por no tener preocupaciones,
y no mirando delante ningin conflicto internacional, ni una guerra

posible, ni el derrumbamiento de uno o varios tronos, se dio a opi-
nar en pro o en contra del decadentismo".

Victoriano Salado inicia una polémica sobre la validez y
significaci6n del Aodernosmo(z) "Frente al afan de renovacidn de los nue
vos poetas, Salado Alvarez advierte la falsedad ée aquellos refinamientos en un
pais_como el nuestro. Piensa que si en Europé, donde tienen cabida todos los ex

tremos de la Civilizacién".(3)

{1) Jorge A. Manrique. Op. cit., p. 1359.

(2) "Quien movid en México la discusidn de aquellas opiniones fue precisamente
don Victoriano, que, entonces apenas conocido como escritor, envid desde Gua
dalajara, en diciembre de 1897, una larga carta dirigida a Francisco M. de -
Olaguibel, a propésito de su libro de poemas Oho i 11egho, carta que iba a
ser el inicio de una polémica acerca de la validez y significacidon del moder
nismo. José Luls Martinez. Op. cit., p. 1065. B

(3) op. cit.,, p. 1065,
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-+ - el fastidio de todo 1o que se ha'probado y el afdn de catar-algona’s
nuevo-han traido el swwmenage, 1a degeneracidn, el neurosismo, -1osui-
innumerables matices de histeria y la-multitud de formas de 10cura, e
entre 1as cuales merecen especial mencidon las Titerarias y musica-

" les; aqui, donde nadie 1lega naturalmente a estos estados mdrbidos, -
en que todo es primitivo, tradicional, inconciente, no hay razon pa
ra figurarse que la civilizacion nos tenga hartos y swunends. -

Estos imitadores serviles, a cambio de haber inventado cuatro~frasg-
citas y adaptado alguna combinacioncilla nueva a la indole del idio
ma, tendran sobre si el cargo formidable de haber condenado 1la ‘1ite -
ratura nacional, que ya vestia-la toga pretexta, a permanecer en—'
vuelta en pana]es por largos afios.

Pero la arremetida de Salado Alvarez fue contestada por
Amado Nervo y Jesfis E. Valenzuela que .le decfan a propbsito del ar
.gumento de que "mal podria arraigar a la literatura 'decadente'" que tenfa
—consideraban ellos— la peculiaridad de hacerlos avanzar debido a
su "decisibn progresista™ que va mas alli de la politica, es decir,
para "continuar con este esfuerzo progresista y renovador para hacer en la lite
 ratura lo mismo que se habfa hecho en la poiitica y la administracidn", consid_e_
rando al modernismo como un nuevo camino de "perfeccidn del conoci-
miento del mundo" por medio de la riqueza del lenguaje, el simbolo
y la relacidn, importantes en la "bfisqueda espiritual". Veamos c&-
mo en el siguiente fragmento se manifiesta dicha postura:

...s1 la literatura mexicana debiera responder a nuestro medic inte

lectual, seria nula y anodina, ya que la intelectualidad media de

México no estd ni siquiera a la altura de Guillermo Prieto; y consi

dere, por fin, que todo 10 bueno que tenemos en la nacion es artifi

cial y antagdnico del medio y realizado, por ende, a despecho del
criterio popular.

Con palpable disgusto de la masa del pais tenemos constitucidn
1iberal; con manifiesta repugnancia del pueblo y de las clases aco-
modadas establecimos 1a independencia de Ta iglesia y del Estado; y
laicizamos l1a ensefianza oficial, y con ostensible oposicion de los
g?§icanos poseemos ferrocarriles y telégrafos, y... hasta la repi-

ica.

Esta posicidn de los modernistas, es explicada por Manri
que quien sefiala que para fines del poxfiriato se vienen modifican

do las manifestaciones culturales ya que: ™"México se encontraba, para



de la jdVen'dultu}é:ﬁéXicana.de'lps«prlmefoé afios del siglo.

Estos ibah, en“;cat‘x’ﬁ;iof y/'préci{samente, a aquellos artistas que inde-
‘peddientemente del talento de cada uno éncajaban sin mayor problema dentrxo del ti
po de arte propio de la Europa de fin de siglo. Gente mds joven, que habia via-
jado a Paris o a las ciudades alemanas del {ltimo romanticismo y el simbolismo
y que habfa asimilado no sdlo los estilos, sino aiin el modo 'bohemio' de vivir.
En México pintaban, grababan o dibujaban como lo habrian hecho en Euroéa, Yy
arrastraban por cafés, cantinas, cervecerias y burdeles su vida bohemia: quiza

(1)

mds esta imagen de su arte. que la inversa. La Revista Moderna casa, club y

(1) "La Revdsta Modeana, cuyo subtitulo era "Arte y Ciencia", nunca llegd a jus
tificar del todo el segundo término; cn cambio, logrd servir todas las for-
mas posiblcs del arte. Fue la primera revista mexicana en la cual pintores,
dibujantes y mdsicos colaboraron en el mismo nivel que los escritores. Las
ilustraciones de Julio Ruelas {(1870-1907) y sus espléndidas 'mascaras' de
escritores crearon y mantuvieron el estilo plastico de la revista. Junto a
Ruelas intervinicrvon otros pintores-dibujantes: Leandro Izaguirre, German
Gedovius, Ramdn Martinez y ¢l mismo Tablada. El escultor Jesiis Contreras es
tuvo tambidn ligado al grupo de la Revista Moderna. Asimismo, colaboraron
en ella los compositores Gustavo BE. Campa, Felipe Villanueva, Ernesto Elor-
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-Grgano; precisamente, de los modernlstas' llterarlos) ‘les encargaba v1netas.ﬂr:

.. y:festejaba cada vez que atravesaban el Oceano Bosrmas notables ‘de ‘entre. ellos

‘son

Julio Ruelas y Jesiis Contreras;;Ruelas;‘pintor;'dibujante; grabador, es" el

caso mas claro del artista simbolista; su obra no. por su cercania con sus.cons

temporineos de allende el mar carece-de personalidad ni de fuerza ni de fineza".

Bl Mddernismo =nos dice Monsiv8is— representa uno de’lds-

desafios més fuertes que América Latina hace a los moldes colonia-

les
nos

‘mo,

"de 1884 a 1921, la poesia modernista vitaliza y activa el idioma ('Dario
ensefio a hablar', declara Neruda), americaniza influencias como el simbolis

nDdlflC& las percepc1ones artisticas, introduce elementos de sexualidad y

erotismo usando 1os planos exdticos, descubre en el manejo irreprobable de la

forma una oposicidn conciente al desorden, a lo imperfecto del exterior.

Y Octavio Paz ha visto en los modernistas 'una rebelidn contra la

- presién social y una eritica de la abyecta realidad latinoamericana... El amor

a la modernidad no es culto a la moda: es voluntad de participacidn en una ple-

nitud histdrica hasta entonces vedada a los latinoamericanos"

(1

duy v 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 tenian gue escandalizar o ser incomprendidos por la so-
ciedad de su tiempo. La publicacidén en 1898 del poema de Tablada 'Misa Ne-
gra' en un periddico habia causado protestas.

de un pablico que toleraba garitos y prostibulos en el corazdn de

la ciudad donde vivia, y se escandalizaba ante la lirica vehemen-

cia de un poema erdtico,
comentaria airado el propio autor, quien prefirié renunciar a su trabajo en
el periddico. Aquella intolerancia (en la que al parecer fue parte la sefio-
ra Romero Rubio de Diaz, esposa del presidente de la repiliblica, alarmada
por el politico Rosendo Pineda) habia de ser uno de los mdviles que decidie
ron la publicacidn de la Revista Moderna y determinaron de alguna manera su
signo altivo y revolucionario. Los escritores y artistas del grupo basico
de la revista decidieron, pues, ser poétes maudits a la manera francesa, Yy

“ 1llevar una viuda de bohemia que rompia con la moral de la &poca. El rigor y

(1)

la disciplina la reservaron exclusivamente para sus creaciones artisticas.
Ya no les interesd halagar a la sociedad ni escribir piginas amenas y de fa
cil lectura, como afin lo hacia Gutiérrez Nijera; su propdsito era crear un
arte, orgulloso y libre, al dfa 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 caracteristicas de nuestro tiempo, se inicia entonces". José Luis
Martinez. Op. cit., p. 1068.

Carlos Monsivdis. Op. cit., p. 1384.



«cultura trab
© dos extraordinar

- fantasia de un ambil

nistas natos de la realidad y la

yipara abajo, que tenia el descaro

de —inconcientemente~ restrega a los sefiores de la cultura que

México, a pesar de lo"qué:ellqs;qg ho-era Paris. Manuel Manilla y Guada
lupe Posada serian los representéntes,de“ﬁné 'contracultura' porfiriana, de la
misma manera en que lo son los c§rridos Y juguetes teatrales que publicaba ecn
ediciones baratisimas Vanegas Arroyo, ilustrados precisamente por ellos. No son
verdaderamente artistas populares,_sino hmbres formados en los aledafios de la
cultura oficial, que toman el partido del artesano. Creadores de las 'calave-
ras', pregoneros de los hEroes populares, relatores de horrores reales o imagi-
nados; Posada, el mayor, alcanza un estilo personalisimo en la simplicidad de "
su trazo, en la fuerza expresiva, la capacidad de ternura y el humor chocarre- P

ro" ) . ‘

A los albores de la Revolucidn Mexicana -sefiala José
Luis Martinéz~ la vida cultural de México era muy diversa, de aque
lYa de la Epoca de Independencia y de los primeros afios de autono- =
mia, debido a ™... un proceso dc cawbios evolutivos y al esfuerzo de perso-
nalidades sobresalientes se logrd inicialmente la afirmacién de la nacionalidad

cultural, se creavon instituciones, corporaciones e instrumentos adecuados a las

(1) Monsivais. Op. cit., p. 1385,

(2) Jorge A. Manrique. Op. cit., p. 1361. ;



. .‘necesidades y- al-estilo de cada époda yiSe prdéufé ajustar nuestro paso al de .-

i")as.corrientés” intelectuales yfarﬁiStiéasz uropeds. En los Gltimos afos del si-

glo particpamos en el impulso-'de renovacidén qué movia al mundo con la expresitn ‘-

de -nuestra propia originalidad y la apertura universal que entonces se inicid+
prop g Y P

(1) L

nos prepard al advenimiento ‘de nuevos tiempos™.

- Esta’lapertura universal, ‘ocasiona nuevamente que los in=:

telectuales del porfirismo tengan como fuente de inspiracién a la
cultura occidental. Sin negar esto en lo fundamental —nos dice Mon
sivais— los representantes mis radicales de la cultura de la Revo
‘lucidn Mexicana para los 20's y los 30's van a declarar "... a la Re
volucidn el tamiz indispensable para cualquier proceso cultural e intentérén,
fendmeno radicalmente nuevo, popderar la novedad universal, la contribucidn 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 conéolida 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 vehiculos de propaganda externa e interna. Cuando
por ejemplo, los dirigentes del Estado creen agotadas las posibilidades de uso
bolitico del muralismo, sin abandonarlo de palabra patrocinan tambifn un arte
auténtico. El valor de la novedad universal que representd el muralismo se sus-
tituird 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 transformd la conciencia nacio~

nal. Lo mds visible, sin embargo, no son las obras de arte especificas y su po-

der de movilizacidn o inmovilizacidn politicas,:sino el manejo por parte del Es -

tado de las mitologias que estas obras desprenden y mantienen...

... La funcidn de la 'cultura de la Revolucifn Mexicana' ha sido,

(1) José Luis Martinez. Op. cit., pp. 1070 y 1071.



1as mis de las veces, ir legitimando al régimen en turno aportando una atmdsfe-

rraifléxible

cionalistas. A pesar de etaz 3 qudq:as y brillantes, el nacionalismo cultu-

ral ha desemboca no en un ﬁecﬁazpquiitico de ‘la cultura de las metripolis y

sus variantes locales, gin&jgn la arfogante peticidn de reconocimiento de exis-
tencia".(z)
El progreso del pais como Giltimo sentido y justificacién
ha actuado con sus elementos ideoldgicos dentro de la produccidn
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 blisqueda del 'progreso' concluyen en una jamas definida ﬁoli—
tica cultural del Estado, que puede incorporar —sin demasiados juicios y prejui
cios— las mis encontradas tendencias e interpretaciones intelectuales y artisti

cas que asi impliquen una actitud radical (de izquierda o derccha, comunista o

guadalupana), no representen una disidencia irreconciliable. En esta cultura in

(1) Monsivais. Op. cit., p. 1379.
(2) Idem., p., 1380,

v



(cultura como forma de vida) frente al Estado y la sociedad".

Cie220.

“tervienen, en forma casi desprovista.de preocupaciones jerdrquicas, las inter-

V pieféciones'y'tiésigbiones intelectuales”y artisticas del sistema actual de po-.. ...

der y su origen armado; la ideologfa educativa; -el panorama de la historia ofi-~

cial; el modo de vida fundado en la conciliacibén.y el equilibrio ideoldgicos;

‘el patrocinio moderado y cadtico de las artes; el exceso pétreo y marmbreo de

(1)

un arte oficial que ‘consagra y magnifica al Estado".
En este sentido se entiende que la funcidn de la Revolu-
cidn Mexicana(z)ha sido la de legitimar al régimen en turno —la ma

yoria de las veces dice Monsivdis— para proporcionar una flexible

atmbsfera que se adapta a las diferentes circunstancias politicas

y que sea capaz de mantener "la consigna monolitica" del Estado.

... en lo cultural —sefiala Monsivdis— la Revolucidn Mexicana (en

este caso el aparato estatal) fuera del periodd de Vasconcelos en la Secretaria

" de Educacidn Publica y el proyecto cardenista, ha carecido de pretenciones ted-

. s \ s : 3
ricas ¥ ha oscilado en sus intervenciones préctlcas...".( )

Lo gue podriamos considerar como la "Cultura de la Revo-

lucidn Mexicana" sefiala el autor es "la suma de actitudes cotidianas
(4)

(1) Monsivais. Op. cit., p. 1381.

(2) "E1l siglo XX se inicia en 1910 con la Revolucidn Mexicana —dice Monsiviis—
y por Revolucidn Meixana '"no he entendido aqul tan sdlo el movimiento arma-
do que se delinea con el plan de San Luis, codifica triundos y aspiraciones
y Proclama su legitimidad formal con la Constitucidn de 1917, para articu-
.lar después a través de aparatos de control como el Partido Naciocnal Revolu
cionario (Partido Revolucionario Mexicano/PRI) y la Confederacidn de Traba-
jadores de México, su institucionalidad politica, su cabal configuracién de
Estado fuerte, su eficacia para retener y trasmitir el mando de modo casi
siempre pacifico. También, en el contexto a que me atengo de Revolucidn Me-—
xicana —dice Monsivais— 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 mias alld de las clgg
ses y mas alld de la lucha de clases; b) las lineas de la conducta indivi-
duales y sociales que las clases dominantes aceptan como ejemplares y de va
lidez universal y; c) complementariamente la visidn ideoldgica en tomo a
la cultura y la sociedad que formulaba o no de modo explicito ofrece y/o
acepta el Estado." Monsivdis. Op. cit., p. 1378.

(3) Monsivais. Op. cit., p. 1378.

(4) 1dem., p. 1379,



@é'Calidad" que

A El dia 28 de 09:-se funda el Ateneo

de la Juventud VascoA ‘ ~1916) proporciona una
lista de los pdrtiéiﬁqﬁﬁéééA-e,lo§ges¢ritores Alfonso Reyes, Pedro
Henriquez Urefa, Julio Torri, Enrique Gonzdlez Martinez, Rafael LO
pez, Roberto Arguelles Bringas, Eduardo Colin, Joaquin Méndez Ri=-
vas, Antonio Méndez Bolio, Rafael Cabrera, Alfonso Cravioto, Mar-—
tin Luis Guzmdn, Carlos Gonzdlez Pefia, Isidro Fabela, Manuel de la
Parra, Mariano Silva y Aceves, José Vasconcelos, el filésofo Anto-
nio Caso; los arquitectos Jesls Acevedo y Federico Mariscal; los
pintores Diego Rivera, Roberto Montenegro, Ramdn Martinez; los mi-
sicos Manuel M. Ponce y Julidn Carrillo.

En 1910 vasconcelos es elegido presidente de El Ateneo(3)

"Inicia entonces, con la importacidn de conferenciantes su proyecto de incorpo-

.- P . P 4).
racion cultural de México al resto de hlspanoamcrlca".( )

(1) Ref. Eduardo Martinez. "La Politica Cultural... Mongivais nos diece: "En 1906
se inician las rcuniones de un grupo de intelectuales (Alfonso Reyes, Anto-
nio Caso, Josi Vasconcelos, Pedro Henri¢uez Urehna) para leer a los clasicos.
op. cit., p. 1391,

(2) Monsividis. Op. cit., p. 1392,

(3) “"Ya Atenco de MCxico con un programa de rehabilitacién del pensamiento de la
raza"., Monsivais. Op. cit., p. 1392,

(4) Monsivais. op. cit., p. 1392,



,»1iguidaaer _a;quitadpwsuglugaﬁﬁy;J

sentido.

Véscbﬁcélos a,:hablaf'de la‘ revolucién como. obra de los.. ...
~j6venes y los intelectuales afirma: "solamente confiamos en-la misma, ju--
§énﬁud que se hdiievelado, precisamente porque. sus estudios de la cultura moder -
na le demostraron la incompetencia de sus mayores contemporaneos".

Sobre esa época de "luchas sordas, inquietud, confusidn, miedo
ante amenazas, en 'Ulises Criollo', escribe Vasconcelos "no habia ambiente para
‘un trabajo sistemdtico de estadista y menos pudo haberlo para un florecimiento
intelectual que hubiese dado a El Ateneo un papel en nuestra vida piblica, tan
necesitada de elevados incentivos".

De entre la substancia mitolégica de E1 Ateneo -que llama Mon-
. sivAis— sefialaremos 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 institucidn para el cultivo del saber nuevo (Vasconcelos en 1911). In
-troducen un criterio distintoc en la comprensidn de cultura. Son los primeros en
acercarse a Buda vy al misticismo oriental. La idea de la mistica los avasalla...
Impugnan frontalmente el criterio moral del porfirismo, son una revolucidn moral
‘se le reconoce (a la generacidn de 1910) una gran significacién literaria, pero
se ignora o se Pretende ignorar la trascendencia de su obra en la cultura de ME-
(2)

xico...

- Renuevan el sentido cultural y cientifico de México. Lombardo... enumera: 'La

(1) Monsivdis. Op. cit., pp. 1395 y 1396,

(2) (Vicente Lombardo Toledano, "El Sentido Humanista de la Revolucién Mexicana',
Diciembre de 1930),



generacién de 1910,

‘bren:carente ‘de: valores:humanistas o:cristianos, rigido en loeducativo, al mar-

‘-gen~de*‘Pkeqcupaciones:metafisicas'ﬁ‘desentendido de la miseria, obsesivamente

?célonizado.'Afla»conducta de‘laaépoca le-agregan nuevos valores: '‘rebeldia crea

'ddra; sentimiénto‘de‘responsabilidad ante :lo:injusto, afan de vuelo ante los

obsticulos del destino aparente' - (Lombardo Toledanho)..

W (1)

Por esta misma €poca, en las artes plasticas, concreta-

mente en la pintura, sobresale Saturnino Herr&n, autor que provoca

una revelacibn artistica de la bhelleza real de lo criollo y lo in-

digena.

(2)

(M
(2

Monsivais. Op. cit., p. 1396,

"Un artista mds o menos solitario, Saturnino Herrin, recogid por esos afios
el viejo y ahora renovado ideal de una pintura mexicana que representara
las aspiraciones y el cardcter nacionales. De alguna manera estaba claxo
que el pdndulo regresaba y MEéxico volvia a tratar de entenderse a si mismo
como diferente y no como igual a Europa; el ideal estaria en lo propio y

no en el reflejo del Viejo Mundo. Herran resulta un moderno en su momento,
abandona al academicismo, con su dibujo naturalista y su colorido convencio
nal; del impresionismo ni se entera, porgue no proporcionaba clementos ati-
les en la tarea que €1 se habia destinado; parte, en cambio, de lo que pro-
porcipnaba Zuloaga, Chicharro y los espanoles de esa hora: un sintetismo
formal con buctna carga expresionista, un colorido seco pero variado y nove-
doso. Pinta criollas, tehuanas, chinampas llenas de flores, preanunciando
la dimensidn épica gue no mucho después daria a csos temas la pintura mexi-
cana. En El Cofrade alcanza una tensidon expresiva muy relevante. En sus di-
bujos para un gran friso destinado al Palacio de Bellas Artes (Nuostros Dio
ses) muestra toda la aspiracidén de su pintura come una mancra de dar razdn
do la vealidad histdrica mexicana; ahi, la figura central, Coatlicue con un
Cristo superpuasto, resume su intencidn; y de alguna mancra anuncia lo que
vendria despuls". Jorge A. Manrique. Op. cit., pp. 1363 y 1364,




Y-"pdra”1915 surge. lo que se“conoce como la- Generacidn -dei: -

"ce” Mongivais— " “con Case ¥ los ateneistas como introductores;- : -

1915 nos”
la Generacidn del 15 se 6bstina en las lecturas espiritualistas; se empefia en
_— . (M)

la via del misticismo (socialismo sentimental, culto a la accibn, mesianismo...)"

Con lgégeneraciéane 1915 -se nota —sefiala Monsivais— una
aﬁbivéléncfaj‘fﬁfn't.. choque de las dos culturas latincameridanas: la- rural,
de tradicién oral, tenazmente enraizada en el pasado e inalterada por las co-
rrientes europeas modernas y una cultura minoritaria urbana de inspiracidn eu-
W (2) '

ropea...

‘

Los intelectuales de la Generacidn del 15 permanecen en
el pais y desean participar en "la vida piblica del pais, por eso; fren-
te al movimiento Revolucionario se manifiestan de un modo dual: se apasionan y
lo niegan, saben que de &l derivaran su fuerzavvital v rechazan sus elementos

" populares... Para entenderse con la Revolucién (innegable y aplastante), prime-
ro la vuelven eso, 'la Revolucidn'. A cohtinuacién se lanzan a erradicar, a des
vanecer ideol®gicamente 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)

Plantean el problema de tal manera que parece que el pro

blema en México en lugar de ser consecuencia de la explotacidn y
la lucha de clases, tiene un caricter espiritual como ejehplo de

esta actitud puede verse "La Querella de México" de Guzman, quien

dice: "Nuestro desorden econdmico, grande como es, no influye sino en segundo

(1) La Generacidn de 1915 comparte con los ateneistas, en términos generales,
la creencia y la necesidad de una especie de evolucidn espiritual, basada
ahora en la tecnificacidén de la que habian de partir los caminos estructu-
rales que requeria el pais en esos momentos. Monsivdis. Op. cit., p. 1408.

(2) Monsiviis hace referencia a Jean Franco. Op. cit., p. 1408,

(3) Monsivdis. Op. cit., p. 1409.



' S : o234,

(2)

1 vo. y bre:todo funes econdmicos".

ondiciones se.da lo gue Monsivédis denomina el

’ﬁshéckldultﬁralﬂ  Ante ese caos la nostalgia del pasado es el ini-
Ci;) del ordefi. "En la confusibn las salidas son individuales. Quien quiera
vsalVarée debe asirse a los principios, a los hombres, a las frases. El Shock
'cuifural se delinea también como el miedo a lo desconocido, el terror a esa
anarquia que despreétigia el modo de vida burguds: en lo intelectual sélo hay
sombras y en lo politico desorientacidn, desenfreno, corrupcidn moral... el
alegato en favor del Espiritu como solucién nacional es una manera de reduci?
el influjo de la accidn armada a la que se contempla como cat@strofe... (en es-
te sentido)... el programa ideoldgico que va cﬁndiendo iﬁsiste en... (que) la
Revolucidn es (debe ser) el Espiritu y la mejor y mis noble consecuencia direc
ta de la Revolucidn serd la.autonomia intelectual".(3)
. A partir-de 1921 la Generacidn del 15 acepta a Vasconce-
los "como figura guiadora". De 1921 a 1924 ya no puede decirse que
1o breestablecido en la cultura -ni por ser europeo— s una garan-
tia y se pléntea la disyuntiva de una vida intelectual auténtica
{autdénoma) o de lo contrario... la pereza‘mental, el vano deslum-

bramiento ante la moda.

"La -penuria econdmica, la aguda inestabilidad politica, la Gran Gue

(1) Monsivais. Op. cit., p. 1409,
(2) 1denm.
(3) Idew., p. 1410,




- A‘rf;}'imgiaen?iétiﬁfbiﬁééiéﬁfinla’iﬁpérfacién habitual-de articulos.europeos. o-. .
T yanquis de consumol.. intelectual' (Gmez Marin) No queda otra, azarosamente -,
una elite se descoloniza sin proponérselo...'ﬁnicamente la imposibilidad fisica.
de imitar y copiar puede conducir al uso creativo;de los dones nacionales. . .
L T ga astablece una forzada dialdctica entre la moda europea.(inacée:d L
’ZSi%Ié) ¥ la realidad americana.(dramitica). Ante la desercidn.de casi todo.el..
antiguo aparato cultural, los intelectuales que en 1915 tienen 20 aflos o menos
de edad, deciden corporeizar la idea mistica, quebrantar la confusidn ordenindo
la, proporcionar el molde justo... No constituyen sin embargo {(y el 'sin embar-

. 'go incluye una revolucidn) una ruptura esencial ante la cultura tradicional...
son la continuidad genuina de la cultura porfirista tal y como se manifestd en

- El Ateneo...". 'V |

Monsivédis analiza lo gue llama el Nacionalismo Cultural
" de Vasconcelos.

..... El autor sefiala que a "consecuencia de la Revolucidn se da la

- pérdida provisional de las fuentes de sustentacidn cultural que estaban en la
civilizacidén europea, y como consecuencia de esto y con la continuidad de las
reverberaciones de la lucha armada surge en los circulos intelectuales el inte-
rés por descubir la esencia o la naturaleza del pais, interés que se habia limi
tado durante la dictadura."(z)

En 1921, José& Vasconcelos reinstala la SEP -suspendida
durante el gobierno de Carranza— elaborando un plan de salvacién
para México "... por medio de la cultura... México saldrd adelante con la
cultura extensiva y acto seguido, con la intensiva. Primero disminuir en el me-
-nor-tiempo posible el analfabetismo creando. centros culturales, fundando escue-

- las rurales de ser posible en los pueblos de indios...".(3)

(1) Monsivdis. Op. cit., p. 1413.
~ (2) Idem., p. 1417.
(3) Idem.
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‘como’actividad-evangelizadora como puede notarse en la siguiente
declaracidn:

Tigar el esfuerzo misionero catélico que engendrd nuestra nacional i

dad, con un proselitismo regenerador, que sin prejuicio de especia-

lizarse en los aspectos técnicos de la cultura moderna, Tograse fru

tos de espiritu tan fecundos com los ant1guos, cuya raiz es el

amor al semejante

Vasconcelos realiza campafias contra el analfabetismo: La
manera mas adecuada —sefiala Vasconcelos— de ‘'evitar represalias futu-
ras es educar a las masas convirtiéndolas a la comodidad de la vida civilizada”.
Vasconcelos se plantea "1la incorporacidn de la minorfa indigena a la nacién N
a través de un sistema escola nacional ('primero son mexicanos, luego indios').

Los dialectos indigenas no puden sexr instrumento educativo, deben eliminarse en

beneficio del idioma espafiol, los indios tendrdn que efectuar ess® {i1timo recono

cimiento de la victoria de los conquistadores "en lo que Vasc ..wilos concibe co

" (2)

mo 'accidn integral'. ' e

Témbién se plantea Vasconcelos la "difusidn y promocidn
de las artes" con un departamento de Bellas Artes que se proponga
"multiplicar pedagSgicamente el entusiasmo por la pintura, la escultura, la mi-
sica y el canto"; apoya el “redescubrimiento, la difusién y cl patrocinio de

las artesanias populares". . -

(1) Monsiviis. Op. cit., p. 1417.
(2) 1dem., p. 1419,



_ " Con'ﬁﬁ'a exposi‘c.ién vdef';axist,e‘%g'ﬁrglééecﬁivo" popular orga-
hizada por J‘ngé Enciso y Roberto Nt;igx;t':gneéfo'ﬂéuya:mbhég'réfié—prépfg_
ra Gerardo Muriilo al Doctor Atl.

' Y En ese contexto es que "...el nacionalismo cultural reapare-
ceren México preéeﬁiéo o estimulado por la 1eqtura de 'La Decadencia dé Océideg
te' de Spengler; éor el abatimiento de:lé félen el devastado ideal de Europa...

Hay que corresponder en el arte, en la cultura a la novedad de la Revolucidn,

a la fuerza de sus violentos estimulos. Hay que olvidarse de los plicidos y re-

ducidos espectadores porfirianos, obtener un gran piiblico, incorporar a toda la

colectividad, conducirla a que testimonie y actué en las representaciones conmo,
vidas del proceso social écuiles son las aportaciones? Una 'cultura social' y
un 'nacionalismo espiritual'.“(1)

Monsivais afirma que '"no hay uno, hay muchos nacionalismos cul
turales" y para Vasconcelos que pre’side el primer empeno nacionalis
ta habra que averiguar en qué consiste o puede consistir el pafls,
"revelarlo por medio de la educacidn y pregonar épicamente los resultados de
tal exploracién". Para Vasconcelos hay que defender est&ticamente a
-la nacifbn. En sus obras: "PitAgoras" (1916), "La Raza CHsmica"
(1925), "Indologia" (1927), va articulando sus teorfas: "“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 barbara que supere la
decadencia y afirme el vigor del mundo nuevo. Lo importante es producir simbo-
los y mitos, imaginar un pasado herdico y hacerlo habitar... Los narradores pre
tenden incorporarse al nacionalismo por medioc de la mexicanidad de sus temas;
ios pint&resrliégén‘incluso a encontrar formas y colores que les resultan 'in-
trinsicamente mexicanos'. Para Vasconcelos, finalmente, el nacionalismo es el

(2)

Espiritu apoderindose y transfigurando una colectividad".

{1) Monsiviis, Op. cit., p. 1420.
(2) Idem., p. 1421,
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El-objeto del continente nuevo 'y antiguo es mucho mas importante.
Su predestinacidn obedece-al designio de constituir la cuna de una
raza quinta en la que se fundirén todos los pueblos, para reempla-
zar a las cuatro que aisladamente han venido forjando la historia...
y se engendrard en tal suerte el tipo de sintesis que ha de juntar
Tos tesoros de Ya historia para dar expresion del anehlo total del
mundo.

En 1921, con Vasqoncelos‘éomo Secretario de Educacién PG
blica, la Produccién Muralista de la Revolucidn Mexicana se encon-
ﬁré,"con la mesa puesta" -sefiala Orozco en su autobiografia—(l) Y
“no‘cabe duda de que la poderosa personalidad de Vasconcelos, el apoyo del Gene
ral Obregdn y el ambiente de ebuliicién y de gran optimismo del México revolu-
cionario de entonces, fueron todos factores decisivos en el surgimiento de 10
que se llamaria 'la escuela mexicana'."(z)

Alrededog de este contexto histdrico cultural es gque sur
ge el Movimiento Muralista de la Revolucidn Mexicana con su gran

volumen de produccidn y su enorme. importancia para la Produccidn

Pictbrica Mexicana.

(1) "Haciendo con esto una alusidn a. que las ideas y los cnsayos para una pintu
ra nacional y mohumental cran moneda corriente entre los -jovencs de enton-
ces". Jorge A, Manrique. Op. cit., p. 1364.

(2) Jorge A. Manrique. Op. cit., p. 1364,



C.- Desaanollo dek Moviniento uralista de fa Révolucidn Newicana. ..

En éété'apaitado dé'ﬁﬁegﬁ;;Aih;;stigacién hemos de aclév.
rar que, trataremos de exponer cOmo se suceden las principales
etapa‘s del Movimiento Muralista de la Revolucidn Mexicana, concre-
tamente en el periodo gue hemos. de hacer nuestro andlisis, :que :wva
de 1910 a 1930.

Al comenzar este apartado hay una discusidn sobre el
"inicio del Nuevo Muralismo" de la que parte Raquel Tibol,(l) al
‘hablar de la Produccidn Muralista de la Revolucidn Mexicana y que.
consideramos de gran valor, por lo que haremos referencia a ella.

"El Movimiento contemporaneo de la pintura mural, se inicid en 1921,
al finalizar la revolucidn y en el momento de iniciar la reconstruccidn del
pais: Cuando ya estaba muerte definitivamente, en la mente de la mayoria de los
mexicanos, la &poca porfiriana, lo que &sta representaba en la vida del pais y
en las artes: El academicismo, el estilo europeizante, lo intrascendente. EL Mu
ralismo (contempordneo) propuso un arte valioso para el pueblo; un arte impreg-
nado del sentido nacionalista que surgid a fines del siglo XIX y evoluciond du-
rante largos afios de la lucha civil".(z)

Al tratar de analizar cuéndo surge el nuevo Muralismo Me-
xicano,.al mismo tiempo, surge la pregunta ¢Quién lo inicié? y res
pecto a esta importantisima cuestibn "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 plastico, que a los ojos del

plblico nacid inesperadamente y en apariencia sin antecedentes, debido a que. en

(1) En el catdlogo Inicios defl Murafismo, Museo B. Pape. Op. cit.
(2) Museo Biblioteca Pape. Op. cit., p. 12.



hasfa}pginqipios,del‘p:esentéQSiglo.lESta continua trayectoria permite afirmar

.’gque existe en México una tradicidn de la pintura Mural que corre desde los ini-

cios de nuestros pobladores hasta nuestros dias. El nuevo movimiento no cred

una nueva forma, sino gue retomd una tradicidn casi olvidada, relegada y en de
cadencia".(z) .

Nosotros agregariamos a esta discusidn 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 Revolucidn, como un Muralismo de autores académicos, a di
ferencia de los otros Muralismos también mexicanos de épocas pre-
hispanicas o coloniales, que como ya vimos fueron produccidn total
mente indfigena en el primer caso, y para el Muralismo Colonial fue
produccidn académica por un lado y produccidn de mano de obra indi
géna'dirigida por religiosos.

"Las rcalizapiones mas significativas del Muralismo en el pasado co
rresponden a &pocas de florecimiento de las culturas prehispanicas y al inicio

de la colonizacidn espafiola.

Epocas en las que seé plasma el deseco y la necesidad de comunicarse

(1) Op. cit., p. 12.
(2) Idem.



con el pueblo ‘dé una manera dindmica 'para conmover, su espiritu hacia grandes .
idéas y grandes ‘séntimientos, sea'en los momentos de consolidacidn de una cultu

(1

ra o én los mbﬁeﬂt;s de un cambio drésticolen‘la sociedad y en la politica".
' Ademé%, podemos séﬁalar gue este Muralismo de produccidn

' poéﬁiar, cdhtiﬁué hasta priﬁdipios del siglo como vimos en partes -
. égéeriores dé'ésﬁe trabajb,ﬁfjéémd sefiala la misma Raquel Tibol:
"Habia continuado vigente,:auhége en expresiones mas modestas hasta principios
del presente siglo".(z)

Ahora'bién;-réfiriéndonos especificamente a la Produc-
‘cién Muralista &e‘la Revolucién Mexicana de cardcter académico, po
demos sefialar como iniciador al Dr. Atl —Gerardo Murillo-— qué més
que autor de Murales contemporineos fue el "agitador del Movimien-
to Muralista Contemporineo", su lider, su idedlogo.

A continuacidn tratremos de identificar las principales

etapas del Movimiento Muralista Mexicano de la Revolucidn, resal-

tando el papel de sus m&ximos ponentes.

1903.- Regresa a México el Dr. Atl(3) 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 creacién. Pole-

miza busca prosélitos, habla del fin de la civilizacién burguesa...“(4)

(1) Op. cit., p. 12.
(2) Idem.

(3) "Después de visitar ruinas y museos —en Europa— decidid estudiar filosofia
con el marxista Antonio Labriola, y derecho penal con el anarquista Enrico
Ferri; influido por &ste se lanza a la actividad politica 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 inicid en la
teoria de la pintura Mural a sus seguidores". Catilogo Inicios del Muralis-
mo. Raquel Tibol. Op. cit., p. 133.
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dar la §5£El1a"@tLVappyado—por;Clausekl y

tores 'y unos diez escultores, quienes elaboraro

de Instruccidn Pﬁbliéa,:la,cuaLElig§1"

2)

exposicibn colectiva de artistés megiganbs,.:( . La exposicidn fue un éxito
grandioso, completamenﬁe inespergdo; La espafiola era mas formai y pomadosa
—cuenta Orozco en su autobiografia—, pero la ngestra, con todo y ser improvisa-
da, era mas dinamica, mas variada, dekmés ambicifn y sin ningunas pretensiones
... La aventura no pard alli. ‘

Entusiasmados por el &xito, aceptamos una proposicidn del Dr. Atl:
Organizar inmediatamentc una sociedad que bautizamos con 91 nombre de 'Centro
Artistico' 'Asociacién para Defensa de los Pintores', y cuyo objeto exclusivo

(3)

era conseguir del gobierno muros en los edificios piiblicos para pintar. inl

fin se realizaria nuestra suprema ambicidn!... Pedimos a la Secrctaria de Ins-

{1) Orlando S. Suidrez. Op. cit., p. 37.

(2} "Nos repartimos el dinero en proporciones de cincuenta y cien pesos —cuenta
Orozco en su autohiografia— con la obligacidn de presentar dos cuadros, dibu
jos, esculturas o grabados recientes e indditos on dos meses de plazo, apar
te de otras obras...", R. Tibol. Op. cit., p. 134. -

{3) "Tomamos en arrendamicnto un local en el segqundo piso de una casa en la ca-
11e Monte de Piedad, y la inauguracidn fue celebrada ruidosamente con unos
maravillosos macarrones a la italiana cocinados por ¢l Dr. Atl en latas va-



i n construldo, para decorar 1os
' (1)

”_QSJtableros y levantamos andamlos,qJ

‘Héﬁiaw£éhi§orlumﬂ7 13;§£$n'exposici6n de pintura mexica-
na eh septiembre de 19 1‘0, ""_E:'npezamos a hacer preparativos para la pintur.:a

" ‘Miral en noviembre... El dia 20'estallaba'la Revolucidn. Habia pénico, y nues-
trds proyectos qﬁedaron arruiﬁados o‘pospuestos“.(z)

Sin embargo, aungue "el Mural colectivo del Dr. Atl y sus compa
fieros no se realizd —(ya que) con los andamios listos estalla la revolucidn-— el
hecho de haber llegado al punto de cristalizarse fue de suma importancia para

‘el posterior movimiento Muralista. En este acto se establecid el concepto de
volver a pintar murales, se formalizd la idea de utilizar temiticas y fo?mas
propiamente mexicanas y se sefiald al Estado como el patrocinador necesario y lé
gico para la realizacidn de estos proyectos. Todo el desarrollo de este primer

" ensayo del Muralismo fue ampliamente conocido y respaldado por el ambiente ar-
tistico e intelectual de 1910, y en &1 particiéaron los que afios después serian
los principales actores de la gran época de la iniciacidn de la pintura Mural"(B)
A consecuencia.de ese fracaso accidental, se desataron in

trigas en torno al Dr. Atl que, decepcionado, se alejé del grupo y

regresd a Europa.

1911.- La batalla ya habia comenzado y el segundo golpe lo lleva-
ron a cabo los estudiantes encabezados por Raziel Cabildo, David

Alfaro Siqueiros, Romano Guillermin, Luis G. Serrano e Ignacio

(4)

Asunsolo. "E1l 29 de junio, en horas tempranas, los estudiantes de pintura

... clas de petrdleo y rios de cerveza cedidos por una cerveceria a cambio de
unos carteles de anuncio". Orlando S. Sudrez. Referencia Autobiografia
Orozco. Op. cit., p. 37.

(1) R. Tibol. Op. cit., p. 134.

(2) Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 37.

(3) catdlogo Inlclos del Muralismo. Op. cit., p. 14.

(4) R. Tibol. Op. cit., p. 134.
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y escultura de la Escuela Nacional'de Bell

Para que no. perdleran el tlempo mlentras se solucionaba el conflicto, el comité

dlrectlvo de la huelga acordd que los alumnos huelquistas hlcleran sus practi-

cas de dlbujo en los parques pliblicos de la ciudad...

(6)

(1)

(2) ‘u

(3)

(4)
(5)

(6)

"El conflicto surgid cuando el director, arquitecto Antonio Rivas Mercado,
canceld el permiso que habia dado para el uso del saldn en que efectuaba
sus reuniones la Unidn de Alumnos, molesto en primer lugar por las activida
des pOblicas de los estudiantes a favor de la campaia electoral de Francis-
co I. Madero, Yy después porque los estudiantes al presentarle la nueva di-
rectiva de la Unién le expresaron sus ideas respecto al sistema educativo
de la Escuela.
Esa mafiana los alumnos huelguistas rccibieron al direc: * -as Mercado

con gritos de 'iabajo la aplanadora!, y con una copiosa liuvi. du jitoma-
tes y huevos podridos". Orlande S. Sudrez. Op. cit., p. 38.

zeges Morales, Miguel Angel Ferndndez, Ramdn Lépez, Ignacio Asunsolo, Ga-
briel y Emilio Labrador, Josc M. Fernindez Urbina, Franc1sco Rangel y Jesis
Ochoa...". Orlando S. Suirez. Op. cit., p. 38.

"... Los periddicos y Revistas de entonces publicaron amplias informaciones

sobre estos sensacionales acontecimientos estudiantiles...". Orlando S. Sué
rez. Op. cit., p. 38.

"... Lic. PFrancisco Vazquez Gémez, cuyo texto fue publicado y dado a cono-
cer por bDavid Alfaro Siqueiros..." Op. cit.

"... Rivas Mercado (y) de los macstros extranjeros..." R. Tibol. Op. cit. p.
134.

"...BEl macstro Bonilla, valicnte y generosamente ofrecid la inmediata ins-
cripeidn de los alumnos huelguistas en la escuecla a su cargo y, ademis, los
proporciond un amplio saldn y maestro para continuar estudiando dibujo y
pintura...". Op. cit.

...Raziel Cabildo, José de Jesls Ibérra, José T. Casos, José del Pozo, Boan



"de ‘diciembre;a: tas organizaron un fes. ...

e 1

£¥6 " 13rico para-obtener: fando

(1)

"'co, 'én consideracidén a que pasaban los meses y el conflicto no se resolvia"....

©VUl. UA'consecuencia de la prolongacidn de la huelga y por fal

ara organizar: un centro artiIstir ..

- ta de un lfder'’como el Dr. Atl, los estudiantes se dispersaron.en:. -

gran medida; 16s que no se dedicarcn,’ "cemo Orozco, a producir caricatu
ras y a pintar los bajos fondos, se refugiaron en una bohemia que debilitd sus

impulsos y prepard el advenimiento de la direccidn de un artista menor afrance~

(2)

sado’ por conviccidn: Alfredo Ramos Martinez, Los muchachos pintores cayeron

‘—cuenta Orozco—, definitivamente, para no levantarse mas, en el embrujo pari-

(3 )

siense",
'Pofroffd“lado,'éntre 1911y 1917, parte de la dispercién
estudiantil, los que md&s tarde van a ser los Muralistas se relacio
"nan durante ese periodo, de una u otra manera, con la lucha armada
0 la militancia politica. Cosa que-va influir para que se les for-

' 4)

me "una conciencia mds concreta de su sentido nacionalista".

1912.- El 19 de abril tiene fin la huelga con la renuncia de Rive-
‘ra Mercado "la cancelacidn de las expulsicnes y el otorgamiento de un nuevo
permiso para usar el saldn de sesiones a la Unidn de Alumnos Pintores y Escul-

(5)

tores de la Escuela Nacional de Bellas Artes".

(1) Orlande S. Suidrez. Op. cit., p. 38.

(2) "Nos habld largamente de Renoir, de Matisse, de Claude Monet de Pizarro y,
en fin, de todos los impresionistas franceses y de la aldea que hicieron
famosa: Barizodn".

(3) R. Tibol. Op. cit., p. 134.

(4) “"Algunos de los estudiantes que participaron en la huelga de 1911, y gque
después se incorporaron a la Escuela de Santa Anita, se unieron a los obre-
ros en las actividades conspirativas contra el régimen_usurpador de Victo-
riano Huerta.

Con la conspiracidn vino la persecucidn y el ingreso de la mayor parte
de ellos al ejército de la Revolucidén". Orlando S. Sudrez. Op. cit., p.39.

(5) Orlando S. Sudrez. Op. cit., P. 38. Que hace referencia a: Dr. Luis G. Se-

rrano. Revista APUM, tomo III, No. 45, sept.-Oct., 1967.



México, e

" de Pintur

“va neras!;pulqég, charros, enchiladas, huara-
.déflg tofre‘Eiffel":(1)

otras esvcuielv;a's»cqn:tr"aaictoriamente como ‘una consecuencia del radical
movimiento de proﬁesta contra los absurdos sistemas de ensehanza de la Acade-
mia:“.(z) Estas escuelas al aire libre se abrieron en Chimalistac
(1920), Coyoacdn (1921), Churubusco (1924), San Pabio {1925), Xo-
chimilco (1925), Los Reyes, Puebla (1927), Cholula, Puebla (1927),
Nonoalco (1927).¢3)

“Fuexon sﬁs promotores, y maestros, ademds de Ramdn Martinez, Fernan
do Leal, Ramén Alva de la Canal, Gabriel Fernéﬁdez Ledesﬁa, Mateo Bolaios, En-
rique A. Ugarte, Emilio Garcia Cahero, Joaquin Clausell, Francisco Diaz dé
Ledn, Fermip Revueltas, Ramdén Cano, Rafael Vera de Cordova, Rosario Cabrera y
esporddicamente Leopoldo Méndez".(4)

Como consecuencia de "la reaccidn contra la rutina académica
(qué) se tradujo... (en) un rompimiento con cualquier método. Pese al impresio-
nismo ortodox; de su fundador, la Escuela al aire libre se transformd muy pron-

to en un taller de improvisacidn sin disciplina ni programa, viciado de esponta

neidad y autodidactismo y, consecuentemente, retardatario para la definicidn

(1) Raqucl Tibol. Op. cit., p. 134. )
(2) orlando S$. Suircz. Op. cit., p. 38.
(3) Idem.

(4) Idem.
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kréf&fésiohal del artista. - N SR
Perd ‘sembrd inquietudes est8ticas, fervor creativo'y rbmpié el .cer~
co de la academia’popularizéndola“.(1)
De cualquier manera, la produceibn de estas escuelas al.
aire libre queda+enmarcada dentro de la -produccidn pictérica—acadg
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 Galeria de Arte Moderno que dirigia Carlos MEri-
‘da y Carlos.Orozco Romero, instalada en el Teatro Nacional; las
otras exposiciones se llevaron a cabo en Berlin, Paris y Madfid.
En esa misma época (1912-13) irébnicamente, el -Dxr. Atl en
Europa lleva a cabo una exposicidn de paisajes mexicanos que va a
- formar parte en esta bsqueda de la expresidn nacional mexicana, a
la que més tarde se van a unir los muralistas de la Revolucidn.
Atl al enterarse del cuartelazo de Huerta y del asesina-
to de Madero, ‘"edita el periddico 'La Revolution au Mexique' para aclarar a
la opinidn plblica francesa la verdad de la situacidén y hacer que fuera suspen-
Aido el préstamo de 130 millones de francos que hubiera consolidado al usurpa-
dor“.(z)
El Dr. Atl regresa a México entregandose a la accidn re-

(3)

volucionaria conspirativa.
]

1915.~ Durante la permanencia de Carranza en Veracruz, Atl es jefe

de propaganda, y funda varios periddicos en la capital y en provin

{1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 134.
(2) Idem.

(3) "Reorganiza la Casa del Obrero Mundial y forma los batallones rojos integrg
dos por obreros tranviarios, tejedores y mecdnicos". Raquel Tibol. Op. cit.
p. 139,



/Miguel llerninde

- m&s,dé,RaméprAlva
(1)

Canal, Carlos Mérida y Emilio Garcfa Cahe-

xo

aas

“Atl se;empéﬁaaeéfuhi,icé ‘las,facciones revolucionarias.y en
organizar a los intelectualeé dgl.pais.i;géitados por €l, los obreros toman po-
sesidén de las empresas de tranvias y ae telé&fonos, en un intento de nacionalizar
las empresas extranjeras. Atendiendo a su llamado, los estudiantes fundan perid-~
dicos murales en casi todos los estados de la Repiublica y se abre un concurso

(2)

para decorar el Teatro Nacional y la Escuela Preparatoria”.

1917.- Atl huye a Los Angeles, California, cuando a raiz de la re-
presidn sangrienta contra la huelga trahviaria, organiza un com-
plot contra Carranza y fracaéa en él.(s) "Cae preso, huye y para subsis

tir se convierte en cargador de La Merced... Atl revivid —dice R. Tibol— pero

ya no seria el mismo. Los padecimicntos fisicos y morales y cierta desilusidn
ideoldgica quebrantan su enterza y lo convierten en un tipico anarcoindividua-

lista. Deja de ser el precursor, el agitador; pero no se eclipsa. Con idéntico
espiritu critico, con idéntica capacidad de inic&ativa y con una curiosidad li- ‘
(4) IS

bre de trabas, comienza a producir lo mas interesante de su obra pictérica".

—-como ya analizamos anteriormente en este trabajo-—.

Para este mismo afio (1917) llega a la Escuela Nacional

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 139 y Orlando S. Suarez. Op. cit., p. 39,
(2) R, Tibol. Op. cit., p. 139.

(3) "Quizo la suerte que ¢l portero del Antiguo Convento de La Merced, exsolda-
do de los Batallones Rojos, le dicra albergue". R. Tibol. Op. cit. p. 139.

(4} R. Tibol. Op. cit., p. 139.



de Bellas‘Arteégéiipfimer contlngepté;déaaiuﬁnOSzque—participé.di_

rectamente. en. 1a lucha armadairevolucionarias. . .ce. - o oo s .

1918.- En Guadalajara, "un grupo de estudiantes revolucionarios que tomaba
destacada participacién en la politica y a tiempo que intervenia en la elabora-

cidn de sus ideas -sociales daba muestra de poseer avanzadas ideas sobre el arte

(1

moderno. Estos estudiantes, al lado de un grupo de artistas de vanguardia
que integraban el 'Taller Colectivo del Centro Bohemio de la Ciudad de Guadala-
jara'; produjeron juntos, importantes discusiones sobre la forma y funcidn del

arte en la Revolucidn, sobre la necesidad de conocer profundamente al pueblo y

las antiguas culturas autéctonas".(z)
A pesar de la confusidn con la que dieron comienzo estas

discusiones y.de las exageraciones que se produjeron por esta co-

friente -nos dice Ignacio Martinez—,(3) sus tesis en lo esencial

‘ fueron las que "dotaron de vida, razég de ser y signo distintivo a la nueva

pintura mexicana.

Estos postulados habian roto definitivamente con la academia que im
peraba en México y que sdlo significaba la sustitucidn de un colonizaje por
.Qtro, oculto éste bajo ropajes de novedad y liberalismo, pero convertido a la
bostre en una nueva forma de opresidn a la libertad creadora".(4)

Formaron esta generacidn -entre otros—: José€ Guadalupe
Zuno, Amado de la Cueva, Xavier Guerrero, José Luis Figueroa, Joa-

quin vidrio, Alfredo Romo, Carlos Stahl, Ixca Farias, Juan Antonio

C6rdova, Carlos Orozco Romero, Alfonso Michel y otros. (5)

(1) Ignacio Martinez. Pintunra Munal Siglo XX. Jalisco en el Arte. Guadalajaray, *
Jal. p. 7.

(2) Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 39.
(3) Ignacio Martinez. Op. cit.

(4) 1dem., p. 11.

(5) Orlando S. Sudrez e Ignacio Martinez. Opus. cit.



'opa para ambos plntores.
con31deraro este encuentro con Rivera como un contac-
to trascendental entre un perlodo 1mportante —el periodo POSCESANNIANO- del for

mallsmo europeo, y'las asplrac1ones de los joveneq pintores mexicanos, partici-

(3)

- pes activos de la revoluc1on, ‘en. favor de un nuevo arte social’.

Para 1920 el Lic. José vasconcelos, quien por varios

afios fue un "firme exponente del ideario intelectual de la lucha contra Porfi

rio Dfaz, antiimperialista, cuya teoria de la Raza Cdsmica se difundid no sdlo

en México sino en toda Hispano-América, toma lugar decisivo para dirigir la cul

tura ¥ el arte en el pais... es llamado por Alvaro Obregdn y Adolfo de la Huer-

ta como apoyo intelectual en la formacién del nuevo gobierno y... asume la Rec

toria de la Universidad Nacional al inicio del periodo presidencial de Obregdn,
José Vasconcelos consigue la aprobacidn del Congreso para reinstalar cl minis te
rio'de educacidn erradicado bajo el mandﬁto de Carranza, y nombrado Ministro

(de Educacién) consigue un vasto presupuesto para llevar a cabo su amplio pro-

grama educativo y cultural.

En 1921 Vasconcelos ordena la reconstruccidn del edificio del minis

terio de Educacidn.

(1) Orlando S. Sulrez. Op. cit., p-. 39.
(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 141.
(3) orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 39,

_wdlce Slquelros— marcan: el ini-
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de_atender.la_integracidn de los sistemas educativos, Vascon

celos J.mpulsétodaclase de actividades para Promover la difusifn de la cultura,
con la idea basica de elevar el nivel espiritual del pueblo, ponidndolo en con-
tacto con lag’ i’}'i'ait'i_des obras universales y hacindole conocer las realizaciones.
artisticas mds recientes de nacionales y extranjeros.. ."(1) |
Vd:svcbhcelos ", .. convencido de Que el arte mural como medio de ex
presidn plastica llenaba la necesidad de acercar al pueblo a conocer y gozar de
las expresiones artisticas, José Vasconcelos inicid un programa patrocinado por
el gbbierno para pintar murales, llamando a los pintores y poniendo a su dispo-
v'sicién los muros de los edificios pliblicos en que se impartia la educacién, asi
como facilit&ndoles los medios econdmicos necesarios que requerian los pintores
para realizar tan magna tarea".(z)
La relacién que se establece entre el ministro y los pin
tores, aungue si bien es cierto que en un comienzo impulsaba ‘el sen
tido del Clasicismo griego con un caricter nacionalista", pudo darse una
gran libertad de expresidn, ya que cuando los artistas quisieron
expresar "“en un nuevo estilo sus ideas consolidadas por la revolucitn" el mi
.nistro no se 6puso, no guiso imponer sus propios conceptos, sino
que brindé todo su apoyo para que los artistas desarrollaran sus
propias ideas y formas.
"... completamente seguro {(de) que la realizacidn del arte y el es-

tablecimiento de la verdadera cultura debe desarrollarse en un ambiente de abso
luta libertad, Vasconcelos defendid el nuevo muralismo afn en contra de su (pro.

pia) visidn clasista y conciente de que esa posicidn podia dafiar su carrera po-

Titica; se mantuvo firme respaldando- a-los pintores frente a.la.critica de inte

(1) "... asi se roded de escritores, miisicos, arquitectos y pintores, que lo
apoyaban e hicieron posible desarrollar la importante labor del Ministerio
de Educacidn..." Catdlogo... Op. cit., p. 15.

(2) catdlogo... Op. cit., p. 15.



n Pablo, y luego en el Anfitcatro Bo-

\: lbnaliPréparatoria. En San Pedro y San

(3) . (4)

Robelto Montenegro, Xavier Guerrero, Jor

(5)

Pablo traba]ar n

]Eduardo Vll asenor, Gabrlel Fernandez Lesama y Julio Castellanos".

rrgesﬂncxso;

,fConcretamenteaen‘l921.en Barcelona, Siqueiros y Rivera
- publicahfgn‘“Llémamignﬁéiavlos.plésticos de América... para construir un arte
"méhﬁmenﬁal'Y‘Heréico,'cqnfgl ejemplo. directo y vivo de las grandes tradiciones
prehispénicas de América".(G)f' |

Después de estar en-Barcelona, Diego Rivera regresa a Mé
xico, y en el anflteatro BOllVal( ) ejecuta su primer mural a la
enciustica en 1921, en el cual coiaboraron con &l: Xavier Guerre-
’rb, Fermin Revueltas, Fernando Leal, Jean Charlot, Rambn Alva de
la Canal, Carlos Mérida y Emilio Garcia Cahero.

En los patios de la Escuela Nacional Preparatoria se ini
‘cian los murales c¢on los frescos de Ramén Alva de la Canal, José
Clemente Orozco, Jean Charlot y Fermin Revueltas, ayudados por:
Maximo Pacheco, Emilio Garcia Cahero, Juan Manuel rnaya, Roberto

Reyes Pérez y TFernando Leal.(g)

(1) catdlogo. Op. cit., p. 15.
(2) “El Dr. Atl cmpieza a pintar sus murales en cl ex-~Convento de San ledro Yy

San Pablo (actualmente destruldos). Catalogo... Op. cit., p. 21.
(3) "rinta un mural en la capilla de la ex-Iglesia de San Pedro y San Pablo
{actualmente tapado). Catilogo... Op. cit., p. 21.

(4) "Bl mural de la ex-iglesia del Carmen del ex-convento de San Pedro y San
Pablo con Guerrcero como ayudante". Catdlogo... Op. cit., p. 21.

(5) Oorlando §. Sudrez, Op. cit., p. 39.

(6) R. Tibol. Op, cit.,, p. 141,

(7) "Del ex—Colegio naxlmo san Ildefonso (Bscuela Nacional qupaxat011a) Cata-
logo... Op. cit., p. 21,

(8) orlando S. Suirez. Op. cit., p. 39. )
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: Al»regfésar de Europa Siqueiros~se=incorpora}al'meimien;

*fto 1n101ando sus obras en el cubo de la escalera del Coleglo Chxco.w.a

de la Escuela Nacional Preparatoria. (l) R . T

Montenegro en 1922 pinta un mural: en el Saldén de Minis-

(2)

.tféé;dé?lé/Sécrétaria de Educacidn. '’ cpo. L i iluoone

“Otro-hecho significativo para-avanzar en:la definicién:. .

de. los valores nacionales, dentro de las artes, fue la Primera Ex-

p051c1on de Artes Populares, organizada en 1921 por el Dr. Atl (3)

“con motivo de la celebracidén del Primer Centenerario de la Indepen
‘dencia Mexicana. Sugerida por Jorge Enciso y Roberto Montenegro- se-
organiza una exposicidn de "tejidos, jueguetes, vidrieria, orfebreria y

muebles reveladores del genio popular. En aguella exposicién memorable, punto

. AP : . 4 .
" de arranque de un justo revisionismo colaboraron Adolfo Best Mauqard( ) y Diego

(5)

Rivera.

1923.- "Lo que vino a poner un poco de orden en aquel caos y significd el co-

mienzo de aquel gran movimiento artistico -sefiala Raquel Tibol— fue la creacidn

(6)

del sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores"; 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 M&xico para

(8) (9)

el mismo Siqueiros —y para Orlando S. Sudrez-—.

(1) Orlando S. Suarez. Op. cit., p. 39.

(2) Catalogo... Op. cit., p. 21.

(3) Ya mencionada anteriormente.

(4) Que por entonces era "un tedrico de peso que coadyuvd a la afirmacidn del
populismo y el mexicanismo". R. Tibol. Op. cit., p. 142.

(59 Raquel Tibol. Op. cit., p. 142. : e S

(6) 1dem., p. 147.

(7) Catdlogo... Op. cit., p. 21.

(8) siqueiros. Op. cit., p. 219.

(9) Op. cit., p. 40,



. Este sindicato.es organizado por. Siqueiros, Rivera, Leal .

‘tico-socia

niciaron el movimiento muralista. El sin

ideoldgica Marxista que provenia de la militancia

-.dicato.tuvo.una.orientacién
politica de Siqueirds,:RivéxaijZXAVier Guerrero, quienes fueron elegidos para
integrar el Comité Ejecutivo del Partido Comunista —Alva de la Canal, Amero, Ca

. . 4 .
brero, Charlot, de la Cueva, Leal, Orozco y Revueltas»f ) eran comunistas, so-

cialistas, anarcosindicalistas o simpatizantes de los ideales revolucionarios

de la épocé“.(S)

Orozco sefiald acertadamente que "el sindicato en si mismo no
tenia ninguna importancia pues no era agrupacidn de obreros que tuviera que de-
fenderse de un patrdn, pero el nombre sirvid de bandera a las ideas que venian

gestandose, basados en teorias socialistas contempor@ncas, de las cuales los

(6)

més enterados eran Siqueiros, Rivera y Xavier Guerrero'.
"El manifiesto del Sindicato de los artistas mexicanos, aparte de

P . L . . s . (7 .
su insistencia en lo social y politicamente revoluc1onarlo( ) hacla una referen

(1)

(2) Memonias de David ALfaro Siquedinos, op. cit., p. 214.

(3) Siqueiros rodactd el manificsto y los demids artistas aceptaron y firmaron
un manifiesto de sindicato. Raquel Tibol. Op. cit., p. 147,

(4) Catldlogo... Op. cit., p. 21. '

(5) Orlando S. Suarez. Op. cit., p. 40.

(6) Raquel Tibol. Op. cit., p. 147.

(7) Quo fue primero una de sus grandezas y a la larga una de sus misiones. Jor-
ge Alberto Manrique en su articulo "Identidad o Modernidad?", del libro Amd
flea Latina en sws Artes. Bd. SXXI-UNESCO, México, 1974, p. 23. a
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- -cda -importantfsima‘al arte. popular y-ténaia.la-osadia de entronizarlo. como .el-v. il: .
" mejor deiimundo cuando lo proponia.como~fuente:de;inspiracién#,}Jl S
"En’ la-Declaracién Social, -Polftica y Estética del Sindi- .

cato de Trabajadores, T&cnicos Pintores;;y Escultores a las razas-

- nativas,..a los soldados convertidos:en.iverdugos porusus.jefes;a™. ...
o}t ‘-tréxbaj‘adore's"l’y campesinos azotados::por -los. ricos:;va los:dnte=iz v
lectuales que no adulan a la burguesia; (2) proponen que “... hasta
la mis minima expresitn de la vida espiritual y fisica... brota de lo nativo...
el arte del pueblo mexicano expresidn 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 expresidn artistica que tiende a borrar totalmente

el individualismo, due es burgués —nos sefiala Raquel Tibol— y continuando ;on

el manifiesto:" en el repudia a la "llamada pintura de caballete y todo

. el arte de los circulos ultraintelectuales, por que es aristocratico, y glori-
ficamos la expresidn del arte monumental, porque es una propiedad plblica...
proclamamos que dade gue el momento social es de transicidn entre un orden
decrépito y uno nuevo, los creadores de belleza deben realizar sus mayores es-—
fuerzo§ para hacer su produccibén de valor ideoldgico para el pueblo, y la meta
:ideal del arte, que actualmente es una expresidn de masturbacidn individualis-

ta, sea de arte para todos, de educacidn y de batalla".(4)

(1) Jorge A. Manrique. Op. cit., p. 23.

(2} "Estamos de parte de aguellos que exigen la desaparicidn de un sistema anti
guo y cruel, dentro del cual tfi, trabajador del campo, produces alimentos
para los gaznates de capataces y politicastros, mientras mueren de. hambre;
dentro del cual tii, trabajador de la ciudad, mueren las fabricas, 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 td sol-
dado indio, abandonas herdicamente 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.




uenos ausp;glos.4ﬂasta los

‘pésa:§§%quéiéroblemas sociales
xlquid§§toda‘ﬁnavépoca bohemia embrutecedora de
misﬁifi;adb#eSQQUé\§iviéﬁ'unéTViaa de;zénéénos en sgv'torre de marfil', infecto
fﬁﬁgurio, alcohélizados, con una guitarra en los brazos y fingiendo un idealismo
abéurdo, mendigos de una sociedad ya muy podrida y préxima a desaparecer. Los
pintores y los escultores de ahora serian hombres de accidn a trabajar como un
obréro ocho o diez horas diarias.. Se -fueron:a meter a los talleres, a las Uni-
versidades, a los cuartgles, a las escuelds, avidos de saberlo y entenderlo to-
do y de ocupar cuanto antes un puesto en la creacidén del nuevo mundo. Vistieron
overol y treparon a sus andamios".(1)

Siqueiros puntualizd que la constitucidn de dicho Sindi-
cato los entregd a la militancia politica 'y mejord el caricter ideols
gico de... (la) tematica".

Dara ese mismo afo (1923), Siqueiros en compaiifa de Oroz
co y Xavier Guerrero, funda el periddico "El Machete", organo del

(2)

Sindicato de Pintores.

(3)

Siqueiros nos habla sbbre el origen de "El Machete":

“Nuestro desarrollo politico nos condujo normalmente, digase funcionalmente, a

experimentar por primera vez la grifica multiejemplar, sin saber tebéricamente

(1) Finalmente —seqg{in Orozco— el sindicato se proponia socializar el arte. Des
truir el individualismo burguds. Repudiar la pintura de caballete y cual- N
quier otro arte sblide de los circulos ultraintelectuales y aristocriticos.
Producir solamente obras monumentales que fueron del dominio pOblico". Orlan
do S. Sulrew. Op. cit., p. 40. : -

(?2) Ignacio Martinez. Op. cit., p. 13.

(3} En sus memorias "Me llamaban cl Corenelazo", Op. cit,

B
i
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ipr. guéhagTamos-tal c"o"sa".'~;EsAa‘-:‘érij:ét'i‘rxs{{:é/h‘é" ue'la-fundacidn del rgano.pew-T. i

-nwxﬁiodiéticondel;sindicato:,ElqMacheﬁeanqs;1ba<awde@o§t:ar,que@laAgréfica;multifth.“q

. ilejemplar..correspénde mas a la-&poca-presente...., que la pintura mural, como-ex=... .. ..

v presidn:-del-artewpara las masas,-como vehiculo:mejor de plastico de agitacidn::

- revolucionaria. .. L

s2r~BLly Machete re spondiar atuna:neécesidadd 'social y. su: cardcter multiejem ::+
plar cumplia con-una necesidad politica revolucionaria... las masas lo acogie-

ron con extraordinario entusiasmo y pronto recorrid el pails de un extremo a

otro. E1l Machete nos ponia delante de un nuevo e;pectador (quiero insistir en.

. la importancia enorme del espectador en las artes plasticas, particularmente™en

los de propdsito politico.(1) Ese nuevo espectador eran las grandes masas obre-
ras, campesinos e indios, en vez de los catedriticos y estudiantes universita-

(2)

rios que formaban el {inico espectador diario de nuestras obras murales.
. Nuestro nuevo espectador, subrayd era el pueblo y de este pueblo, su parte mas
conciente, es decir el pueblo obrero y campesino organizado en los sindicatos
industriales y en las comunidades agrarias. El Machete fue... nuestra tarjeta
de presentacidn ante esas masas organizadas del pais.;. El Machete, y esto es
lo mis importante, estrechd nuestros vinculos de solidaridad con el partido co-
'munista, de cuya ideologia era a la vez fruto embrionario, para terminar siendo

Y en 1925,

su organo oficial"
Para este mismo aho (1923) Montenegro realiza un mural

Srqs . 4 . e s
en la biblioteca Iberoamerlcana( ), Rivera inicia sus murales en

(1) Al iniciarse El Machete, la propuesta era crear un periddico particularmen-
te grafico en donde los dibujos y grabados "no ilustraran los articulos, si
no que los articulos ilustraran (a) los dibujos". David A. Siqueiros. Op.
cit., p. 127. S '

(2) "En el caso de nuestros frescos, debo insistir, el espectador no eran las
masas populares, sino la burocracia de remanente ideoldgicos porfirianos
y un estudiantado pequefio-burgués en su mayor parte...". Siqueiros. Op. cit.
p. 217.

(3) siqueiros. Op. cit., p. 217.

(4) Ex-iglesia de Encarnacién. catilogo... Op. cit., p. 21.
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o “En este mismo afio’r

deiEducaéiéh pdrarel’megidg 3
"... en defensa del ejérCitoldéllaziéyeFF?d_‘emqqrética y como protesta contra
las arbitrariedades y el abuso derl;s‘béiiﬁicbs‘én el poder..."(3)

Con la renuncia de Vasconcelos, los muralistas pierden
todo el apoyo y las posibilidades que tenian desintegrédndose pox
varias partes del pafs y del extranjero “"llega a su fin csta primera
(4)

&poca que auspicid el inicio del movimiento muralista".

1925.- “"Discrepancias politicas con el gobierno —ha dicho Sigueiros— nues~
tro patrdn en el campo de la pintura y mural, trajeron consigo cl rompimiento
de npestra organizacidn profesional. Rivera y sus ayudantes siguieron pintando

5 .
murales,( Xavier Guerrero, Amador de la Cueva, Reyes P8rez, otros y yo opta-

(1) (Actualmente s6lo existen los de Charlot y de la Cueva). Catilogo... Op.
cip. p. 22.

(2) Orlando S. Suidrez. Op. cit., p. 40,
(3) catdlogo... Op. cit., p. 27.
(4) Idem.

(5) Ya que Rivera es contratado por el nuevo Ministro de Educacidn para conti-
nuar pintando en la Secretaria de Educacidn. Catdlogo... Op. cit., p. 22.



.259,

' mos “por 'la ‘grifica en las péginas=de El ﬁéghéﬁéégil*OrQZCbty ot;os:sémﬁuéroh‘ﬁ' e

R S A 2
por algfn tiEmpd*a‘loszEstados;ﬂn@dos~oma@Sudam6r1caaS?

1926.- "A Orozco se le permite regresar ..." para terminar su obra inte-

rrumpida en la- Escuela Nacional Preparatoria.

1925-30. - Entelte perioddi'las discrepancias ideolBgicas no:sdlo se produ= isn "
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 contempor&neos' sobre esta corriente
‘Octavio Paz ha seialado"

A ellos los impulsaba el deseo de encontrar una nueva universali-
dad plastica, esta vez sin ;ecurrir a la ideologia y también sin traicionar el
legado de sus predecescres: el descubrimiento de nuestro pueblo como una cante-
- ra de Revoluciones".(a)

Veamos cémo se da esa desintegracidn en el grupo de los
muralistas seg@in cuenta Siqueiros: "al llegar PUIG CASAURANC a la Secre
taria de Educacidn Pidblica, en substitucidn de Vasconcelos (en 1924) considerd
pertinente ponernos ante la disyuntiva siguiente: si continlan Ustedes publican
'do su periddico El Machete con una linea politica de ataque sistematico al go-
bierno, que es el gobierno de la Revolucidn tendrin gue 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 revo...
lucionarios... se procedid a discutir 1o que deberfa hacerse frente al acuerdo

del secretario de Educacidn Pfiblica. La -opinién se dividid.en tres tendencias.

(1) Que para-.entonces pasa a ser el organo oficial del partido comunista. Orlan..
do S. Sudrez. Op. cit., p. 40.

(2) Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 40.
(3) Idem.



poyaron indirectamente en su posicibn

iﬁﬁvhélTamayo, Castellano: y otros.

-—dice”Siqueiros—, quizi la més re: fatica... fue

la”ﬁigﬁieﬁt siinos arxebatanflds muros fijos de los edificios piiblicos, haga-

ivmgé”epjla§~paglnasydg:E1“Mé§ﬁéfe'los muros mbviles de nuestro gran movimiento de
'*ﬁintufééﬁérai;iﬂi'pﬁhtOVHQ”Vista tuvo el acuerdo mayoritario. El Machete deberi
Cgﬁtinuaf yrdebéfia cbntinuar mejorando su sentido gradfico... Rivera seria ex-
pulsado del Sindicato y en el nilmero siguiente de nuestro organoc periodistico
El Machete seria dado a conocer el acuerdo de su expulsidn al ﬁﬁblico... 24 de

mayo de 1924".(1)

Rivera expulsado del sindicato, es considerado por este
grupo como un oportunista que por capitular frente al “acuerdo dicta

torial del gobierno, condujo al muralismo contemporéneo, y con €l a la pintura

" (2)

en general, a un terreno necesariamente oportunista... lo gue se manifes

tarfa en una disminucifn "del radicalismo nuestro en el cuntenido politico
de las obras y en ineludibles desviaciones, también hacia el folklorismo, esto

(3)

es, hacia un nacionalismo superficial".

(1) David A. Siqueiros. Op. ¢it., pp. 222 y 223.
(2) 1dem., p. 223.

(3) "En 1932 se inician las'pxima#as criticas al MEXICAN CURIDUS". Orlando S.
sudrez. Op. cit,, p. 40, ) :
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Respecto a 0rozco ~dice -Siqueino

»-tiva,-"pone “igualmente lo que hay..de.desviacidn hacia un nihilismo estéticp;i. ...

“ > tantoen-el conteéniddé como en lagﬁdrﬁa:~i&y~ponzéhiuhacia,lq que hay .en su pro-.
pia obra de influencia de vanguardismd dé-origen;europeo, hacia el formalismo.y,
en {iltima instnacia, hacia amplios aspectos. abstraccionales en el conjunto de
su produccién".(1) - - '

’ Siqueiros considera a Orozco,..como a todos los artistas
que -asumieron idéntica posicidn come una:corriente.de .artistas que .
"no captaron "el verdadero significado de nuestro movimiento pictbérico mexica-
no contemporinea, aquellos que 1o vieron como una corriente mas del vanguardis-
mo predominante entonces en todos los paises de cultura occidental, mis afn, co
me un movimiento despreciablemente provinciano y no como algo que al poner sus
- plantas sobre la realidad de un pais y de un pals concreto, tanto en el oxrden .
estético como ideoldgico y politico, estaba configurando un moyimiento excepcio
nal que por su propia naturaleza tenia que ser punto de partida para su movi-
miento similar en el mundo entero...“.(z)

"El piiblico: los dafios md&s numerosos y frecuentes son ocasionados
por las personas que por vandalismo o (espiritus de destruccidn), o por ignoran
cia, producen rayaduras, incisiones, golpes, pegas propaganda con diferentes
adhesivos, rayan con lipices de grafito,vcefa, gises (tizdn), manchas de pintu-
ra, arrojan agua, huevos, trozos de fruta, aceite, chapopote y liquidos en gene
ral.

Los propietarios. Otro problema es que cuando el propietario del mu
ral lo ve dafiado resuelve por su propia iniciativa taparlo con pintura o destru

irlo definitivamente;(3) otro problema por el cual son destruidos los murales
de particulares se debe a que en no pocas ocasiones los murales son tapados por

(4)

su contenido".

(1) "La actitud de Jos& Clemente Orozco fue, casi simultineamente, la de Rodri-
guez Lozano, Abraham Angel y otros que salieron de México... y mis tarde,
la de Rufino Tamayo". David A. Siqueiros. Op. cit., p. 224.

(2) pavid A. siqueiros. Op. cit.

(3) Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 366.

(4) Por ejemplo, estdn en ese caso varios murales de Siqueiros. E1 Mural "Un MI
tin Obrero", destruido en 1932 en la Chavinard School of Art. Los Angeles,_
California, EE.UU. (Ref. Orlando S. Sudrez); otro mural también tapado por
su contenido para ese mismo afo fue el de "La América Tropical", fresco pin
tado en Plaza Art Center, Los Angeles, Calif.; en 1943 es también destruido
por su propietario por el contenido el Mural "Alegoria 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 mas también
destruidos por su contenido o por diferencias politicas. (Ref. Orlando S.
Sudrez. Op. cit., p. 358).



o de gran trascendenc1a 10501 1para\1a 'léstlca sino también pa-

ra-.la. cultura mexmcana‘y'en este- sentldo trataremos de sehalar en
‘qué aspectos con51deramos que este movimiento consiguid avanzar
'en el rescate,de los valores nacionales y populares, de qué manera
y hasta d6énde llegd en éus posibles manifestaciones y planteamien-
tos. .

Consideramos al MMRM como un movimiento que nés gue haber
sido precedido por un hombre es obra de -individuos a nivel social,
como un movimiento mis amplio; ademis de entender al MMRM como un
movimiento social, lo entendemos determinado temporal y espacial-
mente y en ese sentido creemos que su comportamiento o evolucidn
histérica(l) es resultado tanto de su propia dindmica como de su
relacién contextual. En ese sentido, consideramos que el MMRM més
que haber sido iniciado por un determinado autor o impulsado por
su fnico protector, fue el resultado de un movimiento més amplio.

"¢ouién fue el primero y quién fue el segqundo o el dltimo" —nos
dice Antonio Rodriguez- a esta pregunta ociosa parece due no es po

sible responder de manera concreta, asi como tampoco resulta posi-

ble "querer investigar quidn mandd llamar a los pintores y puso los muros a su

(1) Con amplios antecedentes, ya que existe el Muralismo en México desde la
&poca prehigpanica.
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: disposiciényuiya:QQg).;. 1a'pintura~mural formaba' parte-del gran programa culitu:.<-
. ieralarevolucionarioy y quienquiera-que: 1o-haya: puesto enlprécticarsélo“fue;gl;ag.; o
‘ (1)

ejecutor de una politica general". o S

- Resulta-dificil afirmar que fue uno en particular el que -

- :2ymandd .a pintartel primer Maral de lo.queimds tarde:seria la.PMRM,: .

-ya. que. -nos..dice Antonio Rodrignuez- MEl general:Obregdn... pudo muy: bien .niv 5

haber tenido la iniciativa‘devilamar a un gran pintor mexicano, que vivia en -
francia, para ayudar a’reaiiza£ la gran obra que formaba parte de sus ambicio-
sos planes. A

Puede ser que la‘ihiciativa'haya'partido de su Ministro de Relacio-
nes Exteriores, el Ing. Alberto‘J. Pani, que antes habia vivido en Paris) como
representante diplomitico del gobierno de Carranza... 2) Por otra parte tampo-
co se puede negar que Vasconcelos contratd a Montenegro para la decoracidn de
'San Pedro y San Pablo', encargd a Aslinsolo de cuatro grandes estatuas represen
tativas de las cuatro razas y que se entendid directamente con Fernando Leal pPa
ra la decoracidén de la Preparatoria.

En cuanto a Vicente Lombardo Toledano, estd fuera de duda que tuvo
(3)

una participacidn decisiva en la realizacidn de los murales de la Preparatoria

... Podos contribuyeron a la realizacidn de un programa cultural ambiciocso. Y es

(1) Antonio Rodriguez. Histornia de £a Pintuna Mural en México. E1 Hombre en Lla
mas. Tames and Hudson,.Londres, 1970. p. 153.

(2) "Y esta hipStesis tiene muchos visos de probabilidad ya que Pani , adicto a
las cuestiones de arte, trabd gran amistad con Diego Rivera, en la capital
francesa...". Op. cit., p. 154,

(3) "... Por entonces director de la Escuela, el que habla sido durante la épo-
ca revolucionaria secretario de la Universidad Popular, fundador de la Liga
de Profesores del Distrito Federal, articulista, politico y distinguido in-

 telectual, hizo posible la realizacidn de los Murales, al pagar los gastos
que ellos ocasionaban. Y para poder pagarlos reunid dinero con fondos de la
escuela, con parte de su sueldo de director y <on el producto de colectas
que &1 mismo.organizd entre los maestros. Ademas fue el primerc en recono-
cer, en una revista de la Escuecla, la 'importancia artistica segura' de es-
tos murales”.
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garon:los pintores

Quién abri la puerta?

.Quizd:el Dr fue uno o sino el mas

importante RM .en su comienzo; quizj el

“en—-el deseo nacionalista de re-

que pintoie
cuperar nuesffoﬁpasado ,gu:dd’de los tacuilos de Teotihuacan;
a los~pintorés?dé"la»eraupfehlépéﬁica que pintaban sus ciudades;

quizi la infiuencia~dél~Mﬁﬁaiiémo del Renacimiento Italiano en Atl,
Rivera yfsiqueiroé'(y.éérbs)...

Lo cierto es que tanto los antecedentes prehispénicos
del Muralismo, como sus lideres e ideblogos; la obra de los prime-
ros muralistas; la obra de los tres grandes; la Revolucidn y hasta
la Independencia; él nacionalismo; el contexto cultﬁral; la tradi-
cidn Muralista a lo largo de toda la historia del pafs; la influen
cia del academicismo europeo y la idea de crear un nuevo arte monu
mental que representara un nacionalismo revolucicnario; el arte po
pular de Posada y Manilla; los murales de las pulgverias; (y algu-
nos otros casos mas) pensamos que pudieron haber contribuido a
crear el Movimiento Muralista de la Revolucidn Me=xicana con sugran
produccidn en la que se manifestd la influencia de elementos tanto
de la "alta cultura europea", como de la cultura nacioﬁal revolu-
cionaria y hasta de los movimientos socialistas internacionales

més destacados del movimiento.

El MMRM representa una revolucidn en las artes pléasticas

(1) op. cit., pp. 153 y 154,
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‘en: lasque.:sedconjugan elementostanto:detlascultura~occidental icota cu
“mo:dettarcultdra nacional ;asi como:dedrperfodo: de.-larRevoluceibn oaruo:
con fuertes -influencias de nuestro pasado..histbricoe,. tanto.de. lai i

"alta cultrua", como de la cultura popular. - A A A

Intateni. s Todos: estos elementos. combinados, . entremezcladas,. . inte
gradés ‘produjeron.una produccidn definitivamente- académica. - i isomen

Pensamos que puede decirse que en el MMRM se observa una-
dualidad, es decir la dialé&ctica del MMRM, esta en que por un lado

.en su dindmica se hacen presentes elementos de la "alta cultura" .

‘occidental, asf como por otro lado'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 cudl fue lo fundamental
del MMRM si sus elementos occidentalizantes o los elementos nacio-
nalistas, parece que es algo dificil de precisar; mads bien podrfa-
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 cardcter nacionalista y viceversa.

Veamos a continaucidn cémo se manifiestan en la dindmica
del MMRM tanto los elementos occidentalizantes como los nacionales
mexicanos.

El Movimiento Muralista de la Revolucidn Mexicana que tie
ne.su.principal antecedente en la Revolucidn de.1910 nace —COmO MmO - :
vimiento— en ese afio. E1 hecho con el gque nace el MMRM-resulta di-
ficil de' precisar ya que no:podemos decir que nace el dfa "X" cuan |
do todos .los Muralistas juntos echan a andar al movimiento. Con es..
ta l6gica hay un hecho importante que puede ser considerado como

un antecedente del MMRM en cuanto a movimiento y es cuando para la



se planca

-neraba::a

‘guiendo a cambi

cibn colectiva de.a

ntura académica.
cr a}ajproposicién de Atl el "Centro

_Artfstico" .con el o especifico de "conseguir del gobierno

[

~muros: en los edificios plb icosfpara pintar", cosa que les fue con

cedida. ',f::;,

"... Pedimos .ala Secretaria de Instruccidn Plblica el anfiteatro

de la Preparatoria, reciéﬁicohstfuido, para decorar los muros, nos fue concedi-
do; nos repartimos los tableros y levantamos los andamios...".(1)
se empieéan los preparativos y con los andamios va pues-
tos estalla la Revolucidn, con lo cual el MMRM que parecia que ya ..
se cristalizaria se quedaba en estado latente, se pospone... -
Sin embargo y aunque efectivamente fue el primer paso
que se da para el MMRM, esto s8lo queda en proyecto, ya que ' este
movimiento se llega a concretar hasta 1921, cuando comicnza a rea-
lizarse la Produccidn Muralista de la Revolucidn Mexicana; ademés :
de que pensamos —como seflala Antonio Rodriquez—(Z)que era necesa- "

rio que se llevara a cabo la Revolucidn para que pudiera nacer la

pintura de la Revolucidn Mexicana.

{1) Raquel Tibol. Op, cit., p. 134.

(2) En su libro "Las condiciones (en 1910), distaban mucho de estar maduras pa- :
ra un movimiento tan revolucionario y trascendental®. Op. cit. ~
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n

: iﬁ;ﬂfdfigéfiiaéiééﬁaéiﬁMébimiénto*defentre los cuales-—des s
= tacantAtlyrRivera, Siqueiros;~Orozco; ~como el- restorde losrmuralis=—: -
. " tasrsobresalientes, puede«decirse que:ren su mayoria habian sido---
~iroformadossoibien directaménte .en.europa.si no dentro de la academia,. ..o
enclavados enlos cénones:occidentalesi~y sin embargo, puede vesse
a 'lo laryo-del!'MMRM en distintos momefitos una lucha en contra‘del- -
“academicismo que para esa &poca se encontraba en decadencia. Esta
lucha, si tomamos en cuenta el entorno cultural literario especifi
camente tiene que ver con la polémica sobre el decadentismo inicia
*da’ desde 1897 por Victoriano Salado Alvarez y los modernistas, pue
de decirse que Saturnino Herrén es un autor en el que se conéreta
esta discusidn 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 pictdrica esta discusidn se concretizaré
con esta primera exposicién de autores mexicanos y serd seguida
por una serie de hechos que van teniendo cada vez mayor claridad
en el sentido de plantear la crftica a la cultura occidental que
‘representa el academic.smo europeo.

Por citar un hecho sefialemos a la huelga estudiantil que
se lleva en la Escuela Nacional de Bellas Artes el 29 de junio de
1811, En esta huelga los estudiantes muestran su repudio al direc
tor Rivas Mercado en contra del academicismo europeizante.

Solo que, como es l&gico, la academia, no habria que con
vertirse en.portadorade la cultura nacional mexicana. .Sigue un.pe-
riodo enmarcado en el occidentalismo, cuando Alfredo Ramos Marti-
nez funda las primeras escuelas al aire libre que -nos dice Raquel

Tibol— era "... una escuela de pintura al aire libre llamada pomposamente ‘Bo.



cuando me

la misma

las expo-

entre 1912 l3 reallza,en eée contlnente una exposicidn de paisajes
mex1canos que mas tarde formara parte-en esta blisqueda de la expre
sidn nacional mexicana de los muralista de la Revolucidn.
Siguiendo en este movimiento lleno de contradicciones,
en donde a veces sé logra avanzar en lo nacional y én otros predo-
mina lo occidental, el Centro Bohemio de Guadalajara para 1918 lle
va a cabo discusiones sobre el arte, la Revolucidn, las necesida-
des del pueblo y las antiguas culturas autdctonas y de estas discu
ciones salen algunas de las tesis de la "nueva pintura mexicana".
Discusiones que serdin retpmadas por los muralistas en diferentes
momentos, en 1919-20 Siqueiros y Rivera discuten en Paris sobre la
"necesidad de transformar el arte mexicano, creando un movimicento nacionhal y po
pular... {;) un arte nacionalista y monumental de funcidn politicé".(z)
In 1921 vasconcelos apoya al Muralismo, con ceste mismo

deseo nacionalista; para 1923 al organizarse el "Sindicato de Obre

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 134.
(2) Raquel 1ibol. Op. cit., p. 141.



2690

b}"fo§~Tédﬁicbs;fPin£oreS'wasthitbreéﬁ:redUpera esta “ideclogia nacio: ==
| n&iista»y Iaiaixige‘aifpﬁeﬁib“@arqitratatfde entender sus necesida
des. » | .
Pensamos que el :MMRM-en.lo.gquerse refiere a su nacionéé
‘1lismo”re9p0nde*% un procésb*culturai“qhe-se~da~a“fines-del-siglow
~:XIX, nos ‘referimos .a'la ‘lucha contra’ eldecadentismo: cultural quie .. .~
se manifiesta en la 1itera£ura.

No cabe duda qdé el MMRM nace en un contexto en donde el
nacionalismo cultural ya empezaba a ser determinante, para comen-
"zar por -la Revolucién Mexicana asf{ como ya.en.la cultura.en la lu-""~~
cha contra el porfirismo europeizante. E1 MMRM en el contexté nacio

nalista de la Revoluci®n Mexicana va a tener al Estado como princi
pal promotor de la cultura nacional, pof lo tanto, al nacer bajo
- estas condiciones el MMRM queda un poco limitado en su caricter
popular, es decir, que ya el MMRM por una parte desempena un poco
la funcidn de legitimar a la Revolucidn Mexicana.
Puede observarse en el MMRM la influencia cultural del
"Ateneo de la Juventud", ya que el movimiento toma como propio el
'deseo gue manifiesta Vasconcelos de evangelizar a través de la
PMRM, custionando los valores porfiristas y tratando de rescatar
los valores nacionales pexro al estilo de la cultura clésica‘griega.
Las luchas revolucionarias interrumpen la concresidn del
MMRM en 1910, asi como también interrumpen en alguna medida el flo

recimiento intelectual de esos afios de lucha armada a la cual se

: dintegran: algunos:personajes:de. la quer serd mids tarde la culturazde: z:u::

la Revolucidn Mexicana.
La Revolucidn Mexicana como tal resulta una gran fuente

de ricas experiencias para la conformacidn nacionalista de la cul-



xpresidn ‘mas consecuente que al

1ado=logra reconocer a México".

dentro de los limitestUe'gi<Estado.le marca y juzgado por su de-
senlace histdrico se parece en algunos aspectos a la Revolucidn Me
xicana. Es decir, en &1l se manifiestan diferentes tendencias: una
mas cercana o enmarcada a los cdnones nacionales y estatales (Rive
ra); otra mas radical (Sigueiros) y otra que corresponde mas a 1los
intereses de las artes més neutral en términos politicos y gue en
cambio muestra un interés hacia el arte por el arte mismo (Orozco).

.En los planteamientos del MMRM parece que se manifiestan
en varias ocasiones log . intereses populares del proletariado, de
los campesinos y los indigenas a través de la historia nacional y
en ese sentido tienen planteados objetivos concretos. Al mismo
tiempo puede notarse que aparecen en sus mismos plantecamientos un
academicismo occidentalizante.

Para que el MMRM hubiera sido realmente popular deberfa
de haber representado exactamente los intereses del pueblo mexica-
no que era fundamentalmente campesino e indigena mas que obrero; vy

asi como para los cawmpesinos la Revelucidn Mexicana popular no



?Hel mov1mlento 51gue siendo. elitista’ c0mo 1o senala el mismo Slquel
»ros;' y no logra llegar 'a- las masas. —: -

t.. .. .. Parecfa que el MMRM seria popular pero a veces el refina

- :imiento.delarte culto -es -tal que-se ‘permite.introducir elementos;: -

tido-el-MMRM en-sus planteamientos acepta.la existencia de un arte

‘hque al~f1na1..

L

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. tedricamente, la idea misma:del arte occidental..... .. .

El MMRM fue nacionalista, ‘localista, regionalista, porgue
se plantea el referirse a las formas culturales de expresidn nacio
nales, locales, regionales.

Consideramos que el MMRM en sus planteamientos es concre
to o especifico histéricamente, porque refleja el momento particu
lar de la cultura, es decir, tiene un carédcter hist6rico-concreto.

El MMRM propone en ocasiones ir mds alld del nacionalis-
mo revolucionario, cuandc habla de los verdaderos intereses del
pueblo y hasta llega a hablar de trascender al Estado y tan es asi
que pierde el apoyo de é&ste al final del movimiento; ademas de que
empieza a corresponder con intereses politicos distintos del Esta-
do.

El MMRM se plantea objetivos de gran contenido ideol&gi-
co a dos niveles: tanto a nivel de la Revolucidn Mexicana con ca-

récter nacicnalista, como a.nivel de algunas proposiciones socia-
listas y comunistas.

Finalmente entre 1924 y 1930:el MMRM se propone hacer
una revolucidén en el arte y plantea la disyuntiva entre arte e ideo
logfa con lo que se cuestiona si su objetivo fue mas ideolbgico que

artistico o artfstico que ideoldgico.

w=de: carfcterzpopular -~come-seiialaJorge;A. Manrigque—."'Y en este  sen=—..



“surgir,”

‘que s6 v

‘ella, van‘a modificar de

tura Académica Méﬁiééﬁé;lf

‘Ahora bien,; en este capitulo de nuestra investigacidn no
sotros consideramos varios aspectos’ que nos permitieran entender a
la Produccibn Muralista de la Revolucidn Mexicana de una forma in-
tegral, es decir, inserta en una dinimica en donde el contexto his
torico cultural influye en ella de una manera determinante.

Ahora bien, nosotros pretendemos analizar a la PMRM en-
tendiéndola como una forma de expresidn cultural ccicreta y en tal
sentido a través de la interpretacidn sociolfgica (del contenido
de la obra Analizada en cuanto a los temas interpretados, el conte
nido ideolbgico, los estilos, la té&cnica, los personajes, los luga
res, influencias, etec.), trataremos de percibir en qué& medida la
PMRM pudo reflejar a la cultura nacional mexicana y si es que apa-
recen en la misma elementos de .cardcter popular.

Para conseqguir determinar esto, confrontaremos los cle-

(1) Antecedentes que ya hemos mencionado en' partes anteriores de este trabajo.

e



. mehtos. de>caraéter: nacionals vs. 10s:eélementos de.carfcter occidens -

dé:la?obréﬁ*asi»como:Iés;éléméhtdé?dércgr5C£éffé@puiérﬂﬁé; Los: = i

elementos de caricter "culto". ’ z

~ et oo - :Egtflecesario sefialar que nosotros trataremos de-realizar

- el ‘anflisis que acabamos de mencionar considerando Gnicamente ala

. . Produccidn Académica. A través de ella’bucaremos cuestionar. y.deter

minar los matices que le pudieron dar tanto los elementos de caric

ter nacional como los de carédcter popular en contraste con los ele
mentos de caricter occidental y los de cardcter "culto".

Peﬁsamos que si conseguimos aclarar ambos aspectos podria
llevarnos a suponer para esta etapa de la produccidn muralisfa, una
‘diferencia entre la produccidn académica y lo que podria ser una
produccidn popular. Hemos de sehalar que dado el gran volumen de
la produccidn muralista gue se analiza para esta €poca, resultaria
muy dificil si no es gue imposible analizar toda esta produccidn.
Es por eso que para la seleccidn de los autores.més destacados,‘nos
basaremos fundamentalmente en los tres siguientes criterios:

1) El papel que hayan desempefado dentro del movimiento;

2) La calidad artistica;

3) Que ademis de poseer calidad artistica tuvieran elementos impor
tantes de cardcter ideoldgico de tal manera que fuera una obra
realmente representante del contenido politico o ideol&gico que
caracteriza a la Produccidn de la Revolucidn Mexicana. En ese
sentido, basdndonos en los criticos de arte e investigadores

1)

<.~ que hemos:venido consultando, .ericontramos.en un primer -t&rmi

no la obra“de "Los Tres Grandes del Muralismo de la Revolucidn';

(1) Raguel Tibol, Justino Fernéndez, Orlando S. Suirez, Ignacio Martinez y Anto
nio Rodrigquez.



n lyzaremos a. Orozco, Rj
Ramon Alva de la Canal.
_;1nvest1gac1on analizare
Lmos lo mas”dest'

‘cada uno de los‘

obra de. cada autor, asi como los:datos qﬁé;ig ubiéan dentrp de su
Vrespectlva linea de producc16 o

Posteriormente anallzaremos el conjunto de dicha produc-
c1on para conseguir determlnar una concepcidn general del caricter
esencial de 1a»PMRM.

Comencemos nuestra exposicidn sobre la Produccidn Mura-
lista de la Revolucidn Mexicana, analizando en primer lugar la ohra
de "Los Tres Grandeg" del Muralismo contemporaneo; es decir, consi
derando la obra de Diego Rivera, de José Clemente Orozco y de David
Alfaro Siqueiros, para continuar nuestra exposicifn . : uegundo tér
mino con los autores que siguen en importancia dentro de esta Pro-
duccidn Muralista.

Respecto a "Los Tres Grandes del Muralismo" es conocido

(1)

por todos que varios autores coinciden con esta idea, ya sea por
que consideren que su produccidn fue artfsticamente la mis destaca
da, o porque opinen que los tres consiguieron integrar la calidad

artistica con el contenido social y politico de la Revolucidn Mexi

(1) Raquel Tibol. Orlando §. Suiirez, Ignacio- Martincz, cte. Op. cit.



.’ sin’embargo, hay una diferencia que sefiala Justino_Fers . ..

’ ﬁén"dez (l)que nos parece acertada: "Diego Rivera y José Clemente Orozco:.

" s6n los dos Gnicos que se consagraron asiduamente’ a la decoracin mural y produ.
jérénbuna serie de pinturas al fresco, en México y en el extranjero que son el

" 'mejor exponente artistico del pals en los Qltimos-afios. 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-
cionés".(z)

Una vez considerando esta importante diferencia que nos

seflala Justino Ferndndez continuémos nuestra exposicién con el and

lisis de cada autor en lo particular:

(3)

Diego Rivera.- Datos biograficos.
"1886.~ Nacid en la Ciudad de Guanajuato.
j897.— Empezd a asistir a las clases de dibujo nocturno en la Escuela Nacional
de Bellas Artes; recibid lecciones de Don Andrés Rios.(4)

1899-1901, - Recibid 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 €poca que sin ellos seria
- de innumerables mediocridades, excepcidn hecha de uno que otro artista con-
tempordneo de valer, es decir, juzgando con severa exigencia". J. Ferndndez.
op. cit., p. 217,
(3) Para esta informacidn nos basamos: en los datos que seflala Justino Ferndn-
© des en su obra citada en donde senala que en 1886 y 1926 se basa en la pu-
blicacidén de la Revista "El Arquitecto" que a su vez nos dice que "los da-
tos biogrdficos que publica 'El Arquitecto® son copia exacta del original
dado por Diego Rivera, asi como los titulos grabados". J. Fernandez. Op. cit.
p. 219. . .
(4) 1896.- Nos dice Orlando S. Sudrez: "Ingresd a la edad de 10 afios a la Acade
- mia de san Carlos, donde tuvo como maestros a Santiago Rebull, Andrés Rios, .
- José Salomé Pina, Félix Parra y José Maria Velasco. En esta &poca conoce al
grabador José Guadalupe Posada, asistiendo asiduamente a su taller, y cuva
obra popular dejd una honda huella en su sensibilidad". Op. cit., p. 269.



‘Julic de 1911.- Vuelve a Paris y empieza ordenadamente su trabajo.(

276

fI@glater:a;gtrabajo‘pgco, te~

elanterior:son los que’posee la Escue-

“México,"y al movimiento’zapat sta; no pinta nada pero en su espiritu se
4)

definen los valores que orientaran su vida de trabajo hasta hoy.

5)

(1

(2)

(3)

(4)

1902.~ Nos dice Orlando S. Suarez: "Abandona la academia al rebhelarse con-
tra el sistema de un realismo casi fotogridfico gue implanta el nuevo direc-
tor Antonio Fabrés, y empieza a trabajar independientemente". Op. cit., p.
269.

1907.- Nos dice Orlando S. Sudrez: "Realizd su primera exposicidn que le va
1id una beca del Gobernador del Estado de Veracruz, Teodoro Doehesa, para es
tudiar en Espafa. Ingresa a la academia de San Fernando en Madrid. Se ponc~
en contacto con el "realismo espafiol" en el taller del pinter Chicarro". Op.
cit., p. 269. '

1908~1909. - Nos dice Orlando §. Sudrez: "Viajd por Francia, Bdlgica, Holan=-
da e Inglaterra. Exhibid obras suyas con los independiente: ¢n Paris. Es
hondamente conmovido,por la obra de Cezane". Op. cit., p. 9.

Y nos dice Orlando S. Sudrez: "Regresd a Mixico en octubre, rcalizando una
exposicidn en la Academia de san Carlos. Presencia el principio de la Revo-
lucidn Mexicana". Op. cit., p. 269.

Y Orlande S. Sudrez dice: "En julio vuclve a Paris, en este periodo su obra
sufrid la influencia del Pntillismo y del Cubismo, mancras que 1legd a domi
nar dejando cuadros excepaionales que marcaron ctapas decigivas en su craa-
cidn pictSrica. hxhibe en el saldn de Otofie en Parfs. Formaliza sus rolacio
nes con Angelina Beloff, Durante una breve cstancia en Cataluha hace paisa-
jes en el estilo cublsta™. Op. cit., p. 269.




1914.= Apafécen dentro de un cuadro. cubierto los:indicios.de.si personalidad:de: -

) B

. 1 :
mexicano. (Discipulo de Pezarro)f=. TP

1915, < Sus compafieros cubistas conducen.su exotismo.en Paris.. Tl

1916.- Desarrollo de su exotismo (coeficiente mexicano) Paris. o o

1917.--Empieza a anunciarse en- su primera.pinturatel resultadode su:trabajo.so:

“.‘bre la estructura de-.la obra-de:arte y:.apartarse: sus:cuadros.‘de tipo cu~. "

bista.

1918.~ Nuevas influencias de CEZANNE y RENOIR. Amistad con Ellie Faure.

1920.~ Viaje por Italia, 350 dibujos, seglin los "BIZANTINOS PRIMITIVOS CRISTIA-

. 2
NOS, . pre-renacentistas y del natural.( ). R

1922.< Decoracidn del Anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria. No logra

hacer una obra autdnoma y las influencias de Ttalia son extremadamente

(3)

visibles.

(1)

(2)

(3}

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 ahos en Paris tra
bajando intensamente. Insatisfecho con las limitaciones del cubismo, encuen
tra en la obra de otros artistas franceses los elementos que integraran su
vasto fondo cultural y su personalidad artistica: la sensualidad de RENOIR,
el equilibrio estructural de CEZNNE, la sintesis decorativa y brillante co-
lorido de CAUGIN... En 1919 sostiene discusiones con David Alfaro Siqueiros
sobre "la necesidad de transformar el arte mexicano creando un movimiento
nacional popular". Op. cit., p. 270.

Orlando S. Suirez nos indica que en 1920-21 viajd por Italia absorbiendo &Avi
damente las ensehanzas 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 artisticas. Encuentra un ambiente
propicio a la pintura mural iniciada con las decoraciones para realizar en
el excolegio M3ximo de San Pedro y San Pablo Roberto Montenegro, el Dr. Atl,
Xavier Guerrero y otros.

1922.- Nos dice Orlando S. Suirez.- Rivera "ejecuta.su primer mural a la en-
ciustica, redescubriendo esta té&cnica en el anfiteatro Bolivar de la Escue-
la Nacional Preparatoria. Con sus ayudantes se forma el primer niicleo que
inicia los murales de la Escuela Nacional Preparatoria, a cuyo movimiento se
incorporan José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros y otros hasta el ni-
mero de 22; niicleo este que impulsa el movimiento muralista mexicano. Desde
su regreso, vy al chogque con la vitalidad plistica del pafs, surge su verdade

ra personalidad artistica, inconfundible y monumental. Contrde matrimonio

con Guadalupe Marin con quien tuvo dos hijas, Lupe y Ruth. Ingresa al Parti-
do Comunista Mexicano". Op. cit., p. 270.




1923-1926.

stevano para terminar sus murales

en la Secretaria de Educacidn:Pdblica::Se:divorcia de Guadalupe Marfn y

se casa con Frida Kahlo.(3) T S SRR
1929.- Pinta en el corredor posterior del Palacio de Cortés en Cuernavaca, hoy
Palacio de Gobierno, en el que ejecutd escenas de la conquista, segiin su

4)

. : ( P . . .
personal interpretacidn; inicia la decoracién del Sal’n del Consejo
de Salubridad, con grandes desnudos simbélicos de la Saiwi y la Vida, es
nombrado director de la Academia de San Carlos ¢ inicia la monumental de

N o . X 5) .
coracidn de la escalera principal del Palacio Nac10nal,( y que termina

en 1935. -

(1) David A. Siqueivos., Op. cit., p. 215. -
(2) orlando $. Suidrez. Op. cit., p. 270.
(3) Idem.

(4) "... Estas pinturas fueron obsoquiadas a la Ciudad por ul,cﬁtinto tmbajador
de los BE.UU., MHr. Dwight W. Monttow. Justino PFerndndez. Op. cit., p. 221,

(5) Orlando S. Suirez. Op. cit., p. 271, . . b




[io 4 1930.4°En EE.UU%2éxpone su obra:en?ei california Palace §f~the:Legiohvof~Hono:,n-~w

en San Francisco, California.

OBRA MURAL:
1922.-~ "La creacidn" encaustica en el anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacional- . -
Preparatoria. ‘En esta obra "Rivera se :entregd con devocién a-interpretar
el misticismo l3ico de Vasconcelos y ayudado por Luis Escobar, Xavier
Guerrero,.Carlos Mérida, Jean Charlot.y Amado‘de la Cueva, pintd... una
gran composicidn neoclisica... mezcolanza alegdrica que pretendia signi-
ficar la formacién de la raza mexicana, Pero que resultd un himno racio-
nalista al-origen del hombre y a sus poderes intelectuales, entonado con
metiforas de todas las religiones, ocultismo, deidades paganas y santifi
cacidén. Por su belleza, su artesania y su originalidad'la obra tenia cate
— ' goria de altar; pero el culteranismo de su contenido resultd completamen
- te extempordneo; se adecuaba mis a una urbe aristocritica del espiritu
que a la nacidén lacerada que era México.(1)
1923-1928.- El fresco de la Secretaria de Educacién Pilblica, la cual estd forma
da por varios fragmentos "gue siguen un trayecto 18gico, desde la entra-

(2)

¢ . da del edificio hasta llegar al piso superior". En tal bora Rivera ha

N ce una interpretacidn de la vida del pueblo mexicano en sus aspectos mas
importantes: el trabajo, la lucha por el mejoramiento social, las conquis

- ' (3)

tas logradas y las fiestas populares.

(1):"...Quizé Rivera no hubiese:aclarado prontamente su error esencial pero -las -
" pinturas que brotaban FERASMENTE en diversos muros del edificio obligaban y
aceleraban la autocritica". Raquel Tibol. Op. cit., p. 147.

(2) Orlando S. Suarez. Op. cit., p. 273.

(3) orlando S. Sudrez. Descripcién p. 273. Op. cit. Basado en la monografia de
Susana Gamboa con el nombre de "La Obra Muralista de Diego Rivera en México :
y en los Estados Unidos", Monografia de la Exposicidn Nacional, INBA, 195d..: 1w



deEj idos " "'"El

nza "d:evl“VVeﬁadito" ; "Bai=-

"Fiesta del Mafz"; "Fieg

Corredor,del,EriherfﬁatiQ&LSe;iéhaévTemas inspirados en el trabajo

inteléctual y>manuaiiejécutadoé en Grisaldas.
Corredor dLl Segundo Patio: Segundo Piso: Coleccidn ae eséudos de
log Estados de la Republlca Méxicana. PllmCl Patio del Tercer Pise.
En el ampllo naro que consta al fondo de este Lcc1nto,\R1vera ha

o ,
pintado, una alcgorla LlLulada- "La Unidén del Obrero v del’ Campesi-
no". En este sector desaffoilé-una'série de pintura: gue represén=
tan las artes. |
Segundo Patio del Tercer Piso: Encierra la famosa serie de pintu=
ras peltcnccn ntes'a los corridos de la Revolucidn Mexicana. Los
235 tableros que integran esta obra, siguicndo el orden de la suce
$i6n de muros, no del desarrollo temdtico o cronolbgico,’ procedien

. \

do de la derecha a la izquicrda por los muros norte, poniente, sur

y oriente son: MURO ORIENTE: "Leyenda", "Alfareros", "Leyenda",




"~ "Capataz", "Paisaje de Cetros! Campesimos", "Caserfo",” "El Abra=: "
"L oW MCerfosti-YSalida de:1a Mina", "Leyénda", “"Entradai’a’ la Minal,l.’
‘*“Leyehda"/'WPaimeraf, "Palimera", "Obrero", "La fundicién",: "Agri—

.cultura", La minerfa", "Paisaje", "La liberaci6n del.-pebn", "Pair.

tas", "La cosecha", "Flores", "La fiesta del maiz", "Frutas", "La
dotacidn de ejidos", "Paisaje", "La dotacibn de ejidos". MURO SUR:

"Frutas", "Ofrenda", "Paisaje", Dia de los muertos".

Primer Piso Mura.Norte. "Tehuanaﬂ,v"lngenio", "Tehuana", "La zafra",
"Tehuana", "Mujeres con'niﬁo", "El baifio en Tehuantepec", "Serpien-
te emplumada”, "Dibujos", "Serpiente emplumada", "El cenote", "Mu-
jer con nino"”, "Mujeres Tehuanas", "Tehuanas", "Tintoreros", "Te-
huana", "Los alhajeros", "Tehuana", "La zandunga", "Frutas", "El
tianguis" (composicidn 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", "Paisajé
de Tehuantepec". Muro Poniente: "Marina". Muro Sur: "Diosa del
agua". Muro Oriente: "Paisaje de Tehuantepec". Descanso: “"Xochipi-
11i". Segundo Piso, Muro Poniente: "La hacienda". Muro Norte: "Afi
lando el machete”. Tercér Piso, Muro Oriente: "Entierro". Muro Sur:
"Mecanizacién_del campo". Muro Poniente: "La maestra rural". Muro

Norte: "Autorretrato", "Motivo".

saje™,  "La maestra rural";-"Paisaje", "Campesino", "Implementos“de' - -~

labranza",. "La.funcidn", "Triunfo", "La:danza:del venadito", "Fruk..~o. &z



Escudo Tabas-

"Escudo

“tinvestigadores™, !
Oriente: “Operando", "Si

"Simbolo", “"Geologia", “Rayos".

Tercer Piso,-Muro Norte: "Dibujo“,i"Diijo", "Zandunga", "Haces de
Trigo", "Martir", "Angel", "Zapata", "Estrella Roja", "Carrillo
Puerto", "Angel", "Martir", "Frutas", "La misica", "Dibujos", "Fin
del corrido", "Serpiente", "Garantfas", "Serpiente", "Queremos tra
bajaxr", "Serpiente", "La orgia", "Serpiente", "Los frutos", "Ser-
piente emplumada", "El suefo", "Banquete de Wall Street", "Motivo
de agricultura", "Los sabios", "Motivo de trabajo", "La cena capi-

talista", "Motivo de herrerfa", "El tractor".

Muro Poniente: "Motivo de cosecha", "La lluvia", "Motivo azteca",
"Alfabetizacién", "Motivo azteca", "Las eras", "Motivo azteca",
"Unidén", "Motivo azteca", “A trabajar", "Motivo azteca", "cantando

el corrido", "Motivo azteca".




" Muro Sur: “Emiliano Zapatéﬁj_ﬁnéﬁfa*déljgéfriadﬂ;}ﬂﬂéférqféstaﬂaﬂ:_a:zi

"Letra del corrido", "El pan'niestrd", ‘Letra del corrido"; "Un §0 -+ --- -

lo frente", "Letra del corrido", "La'muerte capitalista", "Letra. :
del corrido", “"Ea cooperativa"; "letra del corrido", "El que quie-
"ra comer que trabaje", "Letra del corrido", "El herido", "Letra - -
del corrido", "En la trinchera'", "Letra 'del corride", "En el arse—. .
nal", "Arquitectura", "Frutas", "Caracoles", "Céndor", "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", "An
gel", “Mujereé", "Haces de trigo", "La danza del venado", “"Motivo",
y "Tamborilero". o '

Total de la supefficié'pintada: 1,585 ne.

1925-1926, - Los murales de Chapingo, ﬁscuela Nacional de Agricultu
ra, Estado de México, pintados al fresco; estin desarrolla-
dos en una serie de tableros, plafones y bdvedas, 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 plan
tel: "Aqui se Ensefia a Explotar la Tierra, no a los Hombres”.
Cupo del Pasillo. Muro Oriente: "El Aire y el Agua". Muro Po
niente: "Sol y Tierra". Primer Plafén: "Los Puntos Cardina-
les". Segundo Plafén: "Relieves", Muro Oriente: "Acta de

Inauguracidn®., Muro Norte: fRelieves", "Relieves".

Escaleras Muro Norte: "Relieves"., Muro Poniente: "Relieves".
Muro Sur: "Relieves", "Plafones en Relieve". Segundo Piso.

Muro Oriente: "Aquf se ensefia...". Muro Sur: "Buen gobierno".



284,

. ‘Muro Poniente:

Revolucibn-germinac .

Sprte:“"La tierra fecunda".

"Fecundacidén", "Germinacidn",

sazdn"

"Fuerzas subterréneas",

ﬁ?lérecimiento".vVestibulo Plafén I:

YEmblema", “Relieveé“,‘(sobre el arco triangular). Plafén II:
"Los elementos". Muro Sur. Primera Nava. "Relieves". Muro Po
niente: "La tierra encadeﬁada“. Muro Oriente: "Elemento mascu .

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.— Saldn de actas y laboratorio central de la Secretarfa ;
@e Salubridad. Paseo de la Reforma y Lieja, M&xico, D.F. Mu-
rales pintados al fresco cubren paredes y techos en paneles s
de formas irregulares. Rivera realizd aqui, también, vitra-
les que representan los cuatro elementos: "Los simbolos de
la pureza", "La contienda", "La salud", "La vida", "La fuer-
za", "La sabidurfa", etcétera; estdn representados por medio
de grandes desnudos femeninos, en los tableros siguientes.
Laboratorio Central. Muro Norte: "Flora microbiana", "Flora

microbiana®”, Muro Poniente: "Flora microbiana". Fachada. Mu-

ro Norte. Tercer Piso: "La tierra", "El fuego". Muro Oriente:

v



Yinient&i’

'fa’ continencia™, "La- pureza". Muro Norte: "La vida" . . o
“(64akEs” fragmentos y una tira). Muro.Oriente: "La fuerza",. -
v ves "La-sabidurfa", "Mano con trigo". (dos fragmentos). Plafén i

" Norte: "La salud", "La vida". =~ -

Total de la superficie pintada: -111.53 mz.

192?—1930.— Palacio de Cortés, Morelos. Rivera decora todos los mu
ros utilizables-del corredor del primer piso; pinta sus pri-
meros conceptos sobre la Historia.de M&xico, localizados.en
los temas de la conquista, de la vida indigena, de las campa
flas de Morelos y de la Revolucidn 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 enco-

an

menderos", "Construyendo el palacio de Cortes "Ingenio de
azficar", "Emiliano Zapata", "Los frailes", "Retrato de More-
los", "Retrato de Zapata", "La Independencia". Arco: "Tierra

y Libertad". Grisallas.

Total de la superficie pintada: . 148.60 mz.

+1929%.~--Rivera~inicib la decoracifn:.dé la escalera 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,



286,

'”rétfatos d idalgo, MQrelbs( la"Corregidora e Tturbide, co-

 thnado Empg;ado:;fviéiénesfdel'impérialismo francés y el nor
ylféémerlé;ﬁéé‘ia ﬁeférﬁa de 1857 y Juarez; la Dictadura porfi
'riéné'y la Revolucidn 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 indigena". Representacidn del mundo indigena pre-

cortesiano, plasmado en sus mds caracteristicas actividades:

Religiosas, agrfcolas, artfisticas, bé€licas y folklbricas.

Total de la superficie pintada: 275.17 m2.(1)

TECNICA A: Analicemos (nicamente el "origen" de lau = ‘cus con

que fueron hechos los murales por Rivera, de manera general.
Después de una larga y paciente bGsqueda y de una gran canti
dad de ensayos, "Diego Rivera redescubrid la tdcnica y fbrmula para

producir pintura a la enciustica, técnica utilizada en las antiguas pin-

turas griegas, coptas, egipcias y romanas. Diego Rivera pintd su primer

(1) Orlando S. Sudrcz. Op, ¢it.) pp.276-277.

v
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Hay una,técnia.del fresco.que Rivera utiliza en la Secre

tarfa de Edﬁqaéién(z)

e

siguiendo  "un:procedimiento que era de Xavier ggg%
rrero y- segn &l aseguraba, de tradicidén mexicana. El repellado se hacia con un
tercio de cemento y dos tergios de cal mezclados con la arena e igual pAra el
aplanado find. Para pintar se extendia sobre este aplanado rdpidamente y sobre
fresco una capa de lechada de cal 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
"nia dejando en maceracidn las pencas de nopa} machacadas hasta que.se pudrieran,
" ‘es decir, hasta que entraba en ciefté'grédo de fermentacidn la emulsidn gluco-'--
resinosa. Con esta solucidn mezclada a mayor o menor cantidad de agua, se pinta
ba. El1 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 loé
albafiiles, seguramente desde el México prehispanico. El fresco asi pintado era
después bruiiido a cuchara y al bruﬁidor“$3)
Sin embargo, Rivera encuentra ciertos inconvenientes a la
utilizacién de dicho procedimiento, por tal motivo volvid a la uti
.lizacién del procedimiento tradicional que elimina totalmente la

arena para sustituirla por polvo y grano de mdrmol de diferentes

(1) "Solucibn de resina copal mexicana disuelta en gasolina, emulsionada en bafio
de Maria con cera de abeja, moliendo después con esta emulsidén los pigmentos
(al inferiores se solidifica y puede usarse como crayones) para cauterizar
un vulgar soplete de plomero, sirviéndose tanto de pinceles como de estiques
de acero para el acabado bajo la flama y producir la enciustica tradicional
son su solidez y su calidad de esmalte al fuego, con la pureza Y profundidad
de sus tonos". Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 339.

(2) Esta informacién fué sacada por Orlando S. Sufrez. Op. cit., p. 340. "Hacien

-do referencia'a la monografia’ titulada-"Diego Rivera 50 Afioside Labor Artis- | ;

tica" que incluye una “Disertacidn de Diego Rivera Sobre la Técnica Encdusti
ca y del Fresco". Publicada por el INBA., 1951; y 2 a un trabajo de Juan O'
Goxrman sobre "La T8cnica de Diego Rivera en la Pintura Mural", publicado en
la revista Artes de México, No. 3, 1954,

(3) Orlando S. Suarez. Op. cit., p. 340.



zmén, Jalisco, el

'1890.-"

égico,e;"ingresa a la primaria
Mééstrds'égé se‘ubicaba en la misma calle
7';ehta1Vanegas Arroyo... cuyas publicaciones eran
’Mahilia; Posada 'y otros. Este hecho fue, segln contaria
'.deébuéé en Su‘autobiOgrafia'el primer estimulo que despertd mi imagina-
cidn y me impulsd a emborfonar papel con los primeros muiiecos, la prime
ra revolucidn @eila existencia del arte de la pintura".(z)
1897-1904. - Estudia en la Escuela de Agricultura de San Jacinto,
la carrera de Perito Agricola, la cual le permitid ganarse
la vida levantando planos topograficos.(3)
1908~1914.~ Estudia dibujo en los cursos nocturnos de la Academia
de Bellas Artes.(4)
1910.— En la primera exposicidn colectiva de los estudiantes de Be

llas Artes, se hace manifiesta su capacidad como dibujante.

Dicha exposicién se realiza con el objeto de conmemorar el

(1) orlando S. Suirez. Op. cit., p. 230.
{2) Idem., p. 231,
2(3) 1dem.

(4) Orlando S. Suﬁre:,ropiypit.y,p. 231.. Justino Fernandez sehala que “"Rstudid
matemiticas y dibujo ‘arquitecténico en la Academia de Bellas Artes trabajan
do por algln tiempo:como dibujante en proyectos de arquitectura®,

nforre a Apla

i
!
i
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centenario. de la -Independencia’, vyise efectud en la Academia,”
‘a+la cual-ingresa como élumnotregular;'Wmcecmricmmraspatawgff“
rrazos".(1) r;l.?‘
1911.- Apoya la-huelga de los - alumnos pintores y escultores de la
~.--dfass. "Muere su padre y Orozco para.mantenerse ‘trabaja como:dibujante ..~
en despachos de arquitectos y como caricaturista en 'Panchito', 'El Im-
parcial' y 'El Hijo del Ahuizqte'."(zy
1913.~ Pinta un cuadro al 6leoc en el ex-Museo de San Juan de Ulfa,
-+ Veracruz.—Obra de grandes dimensiones que trata la tem&tica
de la retirada del ejército espafiol en 18i2.
"Publica por ese tiempo cgricaturas en algunas revistas que soxprenden
por su vigor, su ferocidad y nuevas cuélidades".(3)
1915.~ Colabora haciendo ilustraciones en el periddico "La Vanguar
dia Mundial", con el Dr. Atl, (6rgano del ejército Constitu
cionalista del general Venustiano Carranza), y produce "los
mejores dibujos anticlericales gue ha producido el México anticlerical
de todos los tiempos" -—dice Siqueiros—.

'1916.- Presenta su primera exposicién individual en la libreria Bi
blos, México, D.F., respecto a dicha exposicién senala Ra-
quel Tibol: "ELl conjunto de &leos, dibujos y acuarelas nada tiene
que ver con el viejo academismo naturalista, ni con el nuevo academis-
mo impresioﬁista. Casi todos son temas de Mancebia y expresados con-vio
lencia dra@ética, deformaciones monstruosas y una economia de elementos

@

drastica y significativa"

(1) orlando S. Sufrez. Op. cit., p. 231.
(2) Idem.

(3) Justino Ferndndez. Op. cit., p. 139.
(4) Raquel Tibol. Op. cit., p. 139.

.:.:.:Escuela: Nacional de Bellas.:Artes, :que.:duxrd 9. mesesi:icon 215, ...
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1923.~ En la Preparatoria Nacional, en los muros al norte del pa-
tio y en el piso bajo, pinté varias obras.

1924.- Colabora en la grafica de El Machete, &6rgano del Sindicato.
Se ve obligado a interrumpir sus murales en la Preparatoria
Nacional por Srdenes del nuevo Secretario de Educacién Pfi-
blica Puig Cassauranc.

1925+~ Realiza una.exposicién individual en la Galeria Berbreim-
Jenue de Paris.

1926.- Reanuda su trabajo en los murales de la preparatoria.

1927.- Viajé a los Estados Unidos y conoce a Alma Perd en New York.

1929.- Realiza exposiciones individuales en la Galeria FERME LA

(1) "Al respecto nos dice Raguel Tibol: 'Al cruzar la frontera las autoridades
opinaron que sus pinturas eran pornogrificas y s6lo le permitieron pasar
destruyendo previamente unos sesenta dibujos y acuarelas'. Op. cit., p.140".
Orlando §. Sudrecz. Op. cit., p. 231. '

(2) "Que fue ¢l primer edificio gubernamental importante proporcionado a los ar
tistas del sindicato de pintores, para que lo decorasen®. Justino Ferndndez.
Op. cit.,, p. 227.

(3) Oorlando S. Sudrez. Op. cit., p. 231.



SR l
“;NUIT de Paris y en la ART- STUDENT LEAGUE de-New York. ... ... . H
71930.;?P1nta»un-fresco en el Frary Hall de Pomona College, Calif. : - H

' ]

"Los Delphic Studios de New York, que dirigfa Alma Reed, se inauguraron

con una exposicién de sus obras. Expone en el museo Albertine de Vene-

cia y en el Museum Exposition Park de.los Angeles".(1)

OBRA MURAL(Z)
1922.~ Pinta los frescos: "La lucha del hombre con la naturaleza",
. "Cristo destruye«égACiué"féﬁria:Escuela Nacional Preparato-

ria. A :

1923-<1924.~ Pinta en la'PreparatoriarNacional los frescos: "Mater- -
nidad", "El banquete de los ricos", "La ley y la justiciaé?)
"Bl juicio final", "La libertad", "Basura politica", y "Las
fuerzas reaccionarias”.

1925,~ Pinta el fresco: "Omniscuncia®, en Sanborn's Madero.

1926.~ Pinta en la Preparatoria Nacional los frescos: "Trinidad Re
volucionaria", "La huelga", "La trinchera", "La desctruccién
del viejo orden", "Cortés y la Malinche", "La juventud", "El
conquistador edificador", "E1l trabajador indio", "Las anti-
guas razas guerreras", "Franciscano", "Las mujeres de los
trabajadores”, "El sepulturero", "La bendicién de la madre”,
"La vuelta al trabajo", "La despedida de la madre", "La paz",
"La vuelta al campo de batalla", ."Los hombres sedientos"”
"Los ingenieros", y "Manos de obreros enlazadas con la simbd

lica hoz vy el martil;o". (4)

(1) orlando S. Suirez. Op. cit., p. 232.
"{2) Referencias: Orlanso S. Sudrez. Op. cit., p. 233 y Justino Ferndndez. Op.
cit., pp. 227 y 228,
(3) Serie de caricaturas que son una crltlca a la ley, a la justicia, a la liber
tad y a la iglesia.
(4) El Campesino, El Soldado y El oObrero.



Segunda.- La-experiencia elehengai égrblmuyiy i6sa’ de’’los. albafiiles mexicanos.

Tercera.~ El examen minucioso de.algunéé frescos antiguos de México, precorte-
sianos y coloniales. '

Cuarta.- Mi prépia experiencia directa y diaria en los muros de la Preparato-
ria haciendo multitud de ensayos y pruebas para encontrar la causa de

(2)

los éxitos y~los fracasos incidentales".

David Alfaro Siqueiros. Datos biogréficos.(3)

.

1896.~ Nace el 29 de dicieﬁbre en Santa Rosalia de Camargo, Chih.

(1) "En 1947, el Instituto Nacional de Bellas Artes rindid homenaje nacional a
Jos@ Clemente Orozco, con una gran exposicién de sus obras. En el cakilogo
aparece un escrito de José Clemente Orozco titulado 'Notas Acerca de la Téc
nica de la Pintura Mural en México en los Ultimos 25 afos'...". Orlando S.
Sudrez. Op. cit., p. 344.

(2) Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 344.

(3) Nos basamos en Orlando $. Sudrez. Op. cit., pp. 49-50 y on Raquel Tibol. Op.
cit., pp. 139-149.

P



1915.-

1918.-

1919.-

“Alcursar-la preparatoria asiste como-

293,

“-avla Escuela Nacional de Bellds Artes' (Academia de 'San Car-"
»..los). participa en la huelga estudiantil que pretendia reno-

“var los anticuadog sistemas de educacibén artistica.

Ingresaia la escuela al. aire libre de Santa Anita que diri--

gfa:Ramén Martinez y:participawen la conspiracién estudian-. ‘.

- til. ysobrera contra Huerta y por tal motivo es perseguido-.

Se'. incorpora a la fuerzas: revolucionarias que dirigia Venus..

tiano Carranza y colabora como corresponsal con el Dr. Atl

.en.el periédico "La Vanguardia";. 6rgano de la:Revolucibn-que..

se editaba en Veracruz. T e w

Forma parte del Estado Mayor del general Manuel M. Diéguez,
Jefe de la Divisi6én de Occidente, donde alcanzard el grado
de Capitén Segundo.

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 funcién del arte en
la Revolucidn, la necesidad de conocer los problemas de las masas popu-
lares, asi como las herencias de las antiguas culturas aborigenes. Pos-—
teriormente Siqueiros denomind a estos encuentros: Congreso de Artistas
Soldados de Guadalajara“.(1)
Viaja a Europa con el sueldo de Capitdn Segundo. En Paris

se encuentra y hace amistad con.Diego Rivera, con quien dis
cute sobre las nuevas orientaciones tebricas que debian fun
damentar la pintura de los nuevos artistas de México. "Siquei

ros le habld de la Revolucidn Mexicana, del pueblo en ammas, de los im-

(1) orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 49.



idarAmericana,. de

> publican sus’ Tres

escultores ‘de la nue-

% arte’ méfumental y herdico; ‘un:arte himano-, un arte piblico", a produ

 }i¢if ﬁn}a%te‘in£egrédb ,édéﬁdentemeﬁte superior".
1922:§€Régiesa a Méxicotéﬁin@e&idfamente se incorpora al grupo de
i','pinto:es que éstabaﬁfﬁebérando la Escuela Nacional Prepara-

uﬁofia. En la escalera del llamado Colegio Chico hace sus
primeras experiencias a la encdustica y al fresco.

1923.- Junto con Rivera y Xavier Guerrero es elegido para formar
parte del Comité Ejecutivo del Partido Comunista Mexicano,
Se organiza el Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y
Escultores, del gue Siqueiros es nombrado Secretario Gene-
ral. Redacta el Manifiesto que define la ideologia revolu-
cionaria de un importante grupo de los artistas que inicia-
ron el Movimiento Muralista Mexicano. El Manifiesto fue pu-
blicado el 9 de diciembre como protesta contra el golpe mi-
litar gue desconocid el gobierno del general Alvaro Obregdn
y proclamdé presidente provisional a Adolfo Huerta.

1924,- Con Xavier Guerrero y Diego Rivera integra el Comité Ejecu-
tivo de El Machete, 6rgano oficial del sindicato cuyo jefe
de redaccidn fue Rosendo Gbmez Lorenza. Poco despuls el pe-~

ribédico se convirtid en el 8rgano oficial del Partido Comu-

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 142,



s+ . nista:Mexi¢ano. -No conclufa:"El entierro del. obrero sacrifi....
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:cado" -y="El llamado a -la-libertad,-.cuando junto.con, Jos&. ;.- - .. ...

Clemente -Orozco y otros. pintpres,. por orden del ministro..

- Puig Casanrdn, se les impide continunar pintando los murales

"1925-1

1929, -

1930.-

de la Escuela Nacional.Preparatoria. Sigueiros se va a radi, .

cara Guadalajara, donde*colaboranconAAmado,de-la;Cueva,enﬂi
las pinturas murales y el disefio-para las tallas de la puer
ta del aula mayor de la Universidad de Guadalajara, hoy ofi
cina de telégrafos nacionales.

930.- 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, qgue habrian de cons-
tituir la base de una combativa federacidn minera. Partici-
pa en reuniones y congresos obreros y politicos de Moscf,
Montevideo, Buenos Aires y Nueva York. Llega a ser secreta-
rio del Partido Comunista Mexicano, Secretario de la Confe-
deracidn Obrera de Jalisco, presidente del Comité Pro-Unidad
Sindical y fundador de la Confederacidn Sindical Latinocame-
ricana.

Participa en la primera exposicidn colectiva de grabadores
mexicanos organizada por Fernando Leal, en el Pasaje Améri-
ca, México, D.F. .

En mayo.es encarcelado en la Penitenciaria del Distrito Fe-
deral donde permanece hasta diciembre de ese afio. Retorna a
la pintura y realiza lo que se ha considerado como una‘see

rie de retablos proletarios. Crea su famosa Madre Proleta-



»,Iag paredes de di

‘mitos", el fresco

1923) 'y el fresco "El llama

1932.- "ﬁﬁ"mitinvébr o', 80 Vceﬁeﬁto pintado con pistola
mu dAéxtrfior'deﬁéﬂouQisard School of Arts.

Los Angeles, California, EE.UU. (2!

'TECNICA:

Sobre la técnica mural que Siqueiros utilizd para su produc
cidn mural en la etapa inicial del movimiento muralista,
finicamente hemos de sefialar que &l al igual que Rivera, Oroz

co y los demds muralistas empled los materiales y herramien-

tas tradicionales de lo que ellos llamaron "redescubrimiento

de la enciustica y del frescé", es decir, utilizd las técni-

(3)

cas occidentales comfines para pintar sus murales.

(1) Para este apartado nos basamos en la informacidn que da Orlando S. Suarez.
Op. cit., p. 55.

(2) Este mural ha sido tapado con pintura.

(3) "A partir de 1932 Siqueiros comicnza a experimentar con nuevos materiales y
herramientas, cuando realiza los murales de la Chouinard School of Art del
Flaza Art Center en los Angeles, Califernia...". Orlando S. Suarcz. Op. cit,
p. 347.
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1884.~

1896.-

1898.-

1900, -~
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elQLiceo de Varones de -

dres de orlgen catalan

Guadalajara.

Inicid estudios de plntura n el.piﬁﬁor Felipe Castro en
su ciudad natal. Emlgra a la c1udad de Aguascalientes y lue
go se traslada a México. \

Con mil pesos que le entregd el presidente Porfirio Diaz em
prendi6 viaje a Europa. Sale del puerto de Veracruz en un
barco norteamericano, pasa por Nueva York y llega a Paris,
luego a Roma. Visita museos, academias, sindicatos y bilbio
tecas. Estudia filosofia y derecho penal. La pintura ocupa
el lugar de un modesto medio para obtener liras. Toma cla-
ses con el fil6sofo napolitano Antonio Labriola y con el
penalista y politico Enrico Ferri.

Se le otorga el titulo de Oyente en Filosofia y Derecho Pe-
nal.,

Participa en la huelga universitaria de Roma, en la que es-
tudiantes y policifas se enfrentaron a balazos con sal&o de
muchos muertos. Interviene en la rebelidn popular por el
abaratamiento del pan en la misma ciudad. Recorre a pie par
te de Europa. Los periddicos dan cuenta de su caminata de
Roma a Paris y también de la siguiente, de Paris a Madrid
con fines deportivos. En tren visité Alemania, Inglaterra y
Rusia. Hizo cortos viajes a Egipto, India y China. En Paris

siguid.cursos de filosofia, historia y geografia en la Escue

(1) Orlando S. Sudrez. Op. cit., pp. 73-74 y 75.



e su obra en
sco, "y es tal el éxi -

en una residencia ubicada

en Guadalajara. En esta

ejas expréﬁidﬁéé del calsicismo y el academicis
ﬁma;vDiScdf$déwirobfés Prédujeron tales polémicas que un gru I
"§6 dé7ﬁ6vénéé eﬁtre los que contaban Roberto Montenegro y
| otros de lbs qﬁe afios después destacarian nacional e inter-
nacionalmente tomd franco partido por lo nuevo.

1910.- En la Escuela Nacional de Bellaé Artes, aonde instala su es
tudio, hace labor proselitista hacia sus ideas estéticas vy
sociales. En una carta enviada a Luis Cardoza y Aragdn, el
2 de diciembre de 1935, Orozco evocaba "su encrme y auténtica pa
si6n por los grandes pintores del Renacimiento y por la pintura mural.
El me contagid de su entusiasmo pbr la gran pintura cuando comenzaba yo .
a dibuj:ar en las 'academias' de San Carlos, Yy su amistad y su conversa-
cidn abrieron para mi horizontes desconocidos". Atl proponc la forma
cidn de un "Centro Artistico" para realizar pintura mural,
pero la Revolucidn interrumpid sus proyectos. Por entonces
inventa sus colores secos a la resina.

1911. - Decepcionado del medio cultural porfirista regresa a Furopa.

Realiza varias cxposiciones y recibe buenas criticas. MNace
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~eﬁ €l la idea-de crear unékpiudad ae'iaé éfté#.féﬁbiicafla 
revista Action-R'Art. |

0 1913,- Qéépués;éel G§lpe—de”Estado aei‘genérél Vicforiand Huefta,,
el doctor Atl y Luis Quintanilla publican en Parfs durante

varios meses- el periédico La Revolution au Mexique, en &1

se denunciaron al régimen usurpador y contrarrevolucionario.

1914.-~ Expdsicién de dibujos en su taller de La Rue de la Garté en
"Parfs. Regresa a México clandestinamente y se entrega a la

actividad revolucionaria. El general Venustiano Carranza lo
nombra Jefe de Propaganda para la Ciudad de M&xico. Funda
el peribdico Accién Mundial y otras publicaciones que se ven
dfan en Tampico, Guadalajara y Torredn. Organiza la Casa
del Obrero Mundial y los Batallones Rojos con los obreros de
las fabricas de Atlixco, Puebla y Orizaba y los tranviarios
de la Ciudad de Mé&xico.

1915.- Acompafia a Carranza a Veracruz y en Orizaba funda el perid-
dico La Vanguardia. Colaboran con €1 Raziel Cabildo, Manuel
Becerra Acosta, Luis Castillo Leddén, J. Manuel Gilfard, Je-
sfis Ochoa, Romano Guillemin, Miqguel Angel Fernindez y José
Clemente Orozco. Organizé la Confederacidn Revolucionaria
integrada por diez militares y diez civiles, entre los cua-
les figuraban los generales Obregdn y Hill, Jesfis Urueta,

.Luis Cabrera y Rafael Zubarin .Capmany. Esta agrupacidn tuvo |
una influencia importante en la nueva organizacibn politica
del pais. Cop-los estudiantes (entre los que se contaba Si-
queiros) formd grupos de propagandistas que fundaron perib-
dicos murales en Guadalajara, Hermosillo, Tampicé/ Mérida.

Atl hacfa los mdximos esfuerzos por darle mayor contenido



1917.

1920

1921.-

7”ideolégico‘aﬂlaﬁlu¢haipoggi
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jlcérrahzaj , lfdéctdr At1.

perlédico Sonora. a

Regresa

Por

del ex_convento de La Merced y responsable de su conserva-

clén Alll e nstala durante varios afios.

Tnicia la*decorac1on del ex Colegio Maximo de San Pedro y
San'Pablofpor encargo del secretario de Educacidn José& vas-
conceloss Al respecto Atl escribid:

"El licenciado Josd Vasconcelos, en su calidad de Secretario de Educa-
cién, tho%endé al suscrito la decoracién de los muros de lo que se 113
md 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 artisticos revolu
cionarios, empleando técnicas de su invencién -el 8leo al temple, la pe
tro-resina y los atl-colores—. La decoracidn de los muros y el patio es
taba formada por grandes paneles representando paisajes muy estilizados,
encuadrados en figuras simbdlicas, totalmente desnudas. Habia muchos
errores en la aisposicién general, pero el conjunto del trabajo era muy
original y podia' haber marcado el principio de una verdadera renovacidn
artistica, si el sefios Vasconcelos, primero, y el seiior Bassols despuds,
no hubieran mandado borrar toda la obra por considerarla, scgiin cllos di

jeron, completamente pagana. En aquellos dias imperaba un criterio com—

pletamente moscovita y no sc admitia mis que obreros en funcidn de pro-

paganda y simbolos marxistas. Si la degoracidn no hubiera sido destrui-
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da‘y al suscrito se le hubiera encemendado o bien las reformas que su
trabajo exigia o algunas otras, quizi nuestro arte pictdrico hubiera to

mado nuevos rumbos, y al par de los artistas que desde aquella &poca

. fueron protegidos por el Gobierno, le hubiera sido posible presentar

'1922.-

una renovacidn de un interé@s universal".(Escrito por el doctor Atl
el 24-v-51 y reproducido por Clementina Dfaz y de Ovando en
su libro "El Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo", Ins-
tituto de Investigaciones Estéticas, Ediciones del IV Cente
nario, UNANM, México) .

Publica en dos gruesos volfimenes "Las Artes Populares dé Mé

xico".

1924-1925.~ Con la colaboracién de Manuel Toussaint y José R. Beni

tez publica "Iglesias de México", seis tomos editados por la
Secretarfa de Hacienda. Importante es también la obra litera
ria del doctor Atl: "Un hombre mads alld del universo", ensa-
yo; "El paisaje", teorfa en torno al paisaje; "Petrfleo en

el valle de México"; "Un grito en la Atlantida"; "Cuentos

de todos colores"; "El padre Eterno"; "Satands y Juanito Gar
cfa"; "Gentes profanas en el convento"; "El hombre que fraca
s6"; "La actividad del Popocatépetl"; "C6mo nace y crece un

volcén", y tres novelas: "Seis ridfagas 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 Maximo de San Pedro y San Pablo (posterior-

mente tapados).



;92?.;th vporiel‘movimiéhépidévla pintura mural, al cual
f, 'ééﬁ;ngorpofg iméulsédo,vsobfe todo; por los conocimientos
édé tenia‘de la técnica del fresco. Es pfimero 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 grafica.

1923.- Junto con Emilio Amero impulsa la estampa litogrédfica.

1924 .~ Ilustra el libro "Urbe" de Manuel Maples Arce, con seis xi-
lograffas en madera de hilo.

1925.- Es director artfstico de la revista Mexican Folkways, en la
que publica articulos definitivos sobre Manilla y Jos& Gua-
dalupe Posada. Se impone la tarea de difundir la obra de es
te dltimo.

1927-1928 .~ Invitado por el_arqueélogo Sylvanus G, Morley realiza
el registro dibujistico de las excavaciones que se efectua-
ron en esos afios en Chichén Itzd, Yucatdn, bajo el patroci-

nio de la Fundacidn Carnegie de los Estados Unidos.



1929.-

Se' traslada a Washington con el objeto de ilustrar un impor

".tante libro sobre "El Templo 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 League, la Florence Cane School, ambas en Nue

va York, y en la Chouinard School of Art de Los Angeles, Ca

lifornia.

OBRA MURAL:

1922.-
1923.-

1923.-~

1898.-

1914, -

1922, -

"La conguista de Tenochtitlédn", fresco. Escuela Nacion;l
Preparatoria, San Ildefonso 43, México, D.F.

“"Cargadores y Lavanderas", fresco. Secretaria de Educacidn
P(iblica, Argentina y Gonzalez Obregdn, México, D.F.
"Danzas", fresco. Secretaria de Educacidn Pidblica (destrui-

do).

Ramn Alva de La Canal. Datos biogr&ficos. (1)

Nace el 31 de agosto en Tacubaya, Distrito Federal. Inicia
sus estudios de pintura en la Escuela Nacional de Bellas Ar
tes y los continfia en la Escuela al Aire Libre de Santa Ani
ta y en la de Chimalistéac.

Se une al grupo de artistas revolucionarios que trabajaban.
bajo la direccién del Doctor Atl en Orizaba, Ver.

Integra el nficleo fundador del Movimiento Muralista Mexicano

que trabajd en la Escuela Nacional Preparatoria.

(1) Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 60.



23040

30230, con el que colabora muy activamen-

 ;;gihaqiendo:manif{ééfbs*y volantes y organizando exposicio-
'“jhé;»;olect£Vas. Pafticipa en la exposicidn colectiva de gra

'baaofes mexicanos que se presentd en el Pasaje América, M&-
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 anos ha di- N
rigido la Escuela de Artes Plasticas de Jalapa, Ver.

1960.- Exposicidn retrospectiva, Galerfa de Arte de Coleccionistas,

MEéxico, D.F.

OBRA -MURAL

1922, - Fresco "Desembarco de la Cruz", Escuela Nacional Preparato-
ria,
1929, - Fresco "La Ensefanza", pintado en la escuela primaria Cayu-

ca de Catalédn, Gro.



‘Sobre 1la informacidn hasta ‘aguif vertida procederemos a ,:
‘exponer nuestro particular punto de vista para tratar de entender,.
tomando en cuenta nuestros objetivos, cudl fue el significado de
la Produccibn Muralista de la Revolucidn Mexicana. En primer lugar
aparece un dato importante sobre los autores de la PMRM, resulta...
que la mayoria de los autores que integran el MMRM van a ser origi
narios de México, hecho que va a influir definitivamente para ha-
cer ppsible que por primera vez se de en México un movimiento gene
ral de cardcter nacionalista dentro de la pintura, ya que en la
‘hiétoria de la pintura acad€mica hasta ese momento los autores so-
bresalientes en México habian sido casi todos de origen euro@eo.

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 conti
nente. Por tal razén su produccidn muestra un cardcter artistico
totalmente académico, ya que sigue todos los cénones de la té€cnica
y de la estética occidental, por lo cual en lo que se refiere a su
Acalidad artfstica 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 M&xico pueda ser considerado
como el arte académico mexicano, en relacidn con el contexto en el
que fué€ creado, y mis especificamente como el Arte Académico de la
Revolucibn Mexicana, es decir, un arte "culto" producido dentro de
las fronteras nacionales o regionales durante el periodo de la Re-
volucibn Mexicana.

Esta produccidn académica refleja influencias de las co-

(1) De los autores que nosotros analizamos el Gnico que no estudid en Europa fue
Alva de la Canal.
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Y 'la encédustica
auncue anali-

al estilo itg

1iano, aungue guno lemehtos‘de la técnica de

los- albafiiles mexicano ‘haberianalizado la técnica de algunos mu

.rales de las‘épééééfﬁggcogtes ana chonial; Siqueiros afirma ha-
‘ber utilizado como Loé.déyag'mu;iiisﬁasrel empleo de los materia-
les y herramientas de ld;qﬁ?ﬁélioévllamaron redescubrimiento de la
enciustica y el fresco, técnicas occidentales comunes; el Dr. Atl
utilizd en sus murales el temple y la acqua-resina, técnica que pa
rece haber sido mds elaborada por &l; y Rambn 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 ano fundamental para la
PMRM, por éarias razones que senalaremos en orden cronoldgico. Pa-
ra septiembre, los festejos del centenario de la Independencia y
la primera exposicidn de artistas mexicanos a la que asisten los
mas sobresalientes pintores de la academia de Bellas Artes, habria
de dejar un importante antecedente de cardcter nacionalista; en sc
guida, la crecacidn del "Centro Artistico" por idea de Atl, deja

otra huella de peso para el posterior movimienio; y en noviembre,
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la Revolucidn.Mexicana viene a cerrar: con:broche de:oro-lo. que se-

r&n los antecedentes de la PMRM,:iya:que:no solo proporcionari losy: -

elementos ideorégiéos para-la posterior produccidn, sino que ade-
mis en ella se.van a involucrar_muchOS'de los que mds tarde serfan
importantes dentro del muralismo. Este hecho va a marcar de manera
‘definitiva tanto su obra en -particular, como la coencepcidn .general -
del arte mexicano. Es decir, n§ s6lo va a haber la influencia de
la Revolucidn 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 habrad involucrado
estrechamente con la problemitica de los sectores populares;

Otro hecho gque marcaria el cardcter de la PMRM asi 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 darén importantes
discusiones del arte en la Revolucidn, sobre la necesidad de reco-
nocer profundaménte al pueblo y las antiguas culturas (y herencias)

" autéctonas. Discusiones que a pesar de la confusibn con la que co-
mienzan, van a influir de manera esencial en las nuevas concepcio-
nes de la pintura mexicana.(l)
Estos postulados proponian por primera vez romper defini
tivamente con la academia y crear un arte verdaderamente nacional;
un arte que represente a la cultura nacional mexicana y m8s concre
tamente un arte de la Revolucidn Mexicana y con ello cuestionan el.
concepto mismo de arte occidental. Se discute sobre el arte popu-

lar y, cuando menos en teorfa, estas concepciones tienen al pare-

(1) Justino Fernandez. Op. cit.
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la PMRM lo que

“onsiguib? y-en ese sentido,

para intentar dar algu ue-nos peﬁm;tan tener algo de

claridad, sigamos nues

~otro hecho que agregar otro matiz en el ca-

rédcter ideolégico:de:le 'Vcréacién en 1923 del "sindica

"to de Obreros, Técnicos, Pintores-y Escultores", organizado como ya

. mencionamos por Siqueiros,. Rivera, Leal y Xavier Guerrero con el ob

jeto de "...luchar por los objetivos del muralisme". E1 hecho de que este

.

sindicato estuviera fntimamente ligado al Partico Comunista le dara
una orientacidn ideoldgyica marxista y en tal sentido va a introdu-
cir otros elementos mds a la PMRM.

“El manifiesto del sindicato... aparte de su insistencia en lo social

y politicamente revolucionario, hacia una referencia importantisima al arte popu-

lar...“.(1)

En 1921 se da un hecho .que muestra un tanto grafitamente

el carécter occidentalizante que tendrd el arte nacional gue produ

jo la PMRM cuando desde Buropa, en Barcelona, Espaiia, SiqﬁcirOS pu

blica sus Tres llamamientos al arte a los pintores y escultores de

Aamérica Latina, en donde los exhorta a “construfr un arte monumental y

herdico, w arte piiblico, a producir un arte integrado ascendontementezsuperior"
1 d - %

cosa que definitivamente tiene que ver con que para csc afo al en-

(1) Jorye Alberto Manrigue en su articulo "Identidad o Modernidad®. Op. ci., p.
23,




acichal Preparatoria.

refiere al contenido de la PMRM podemos ver

‘recen murale
Culturaiés mpulsados por Vasconcelos, y que tendrfan como estan-
darte ‘el nacionalismo.:

* Un ejemplo de la visidn de Vasconcelos sobre el naciona-
lismo mexicano puede reflejarse claramante>en "La Creacidn® de Ri-
vera (1922), que a decir de Raquel Tibol, en esta obra el autor
",..se entregd con de&ocién a interpretar el misticismo ldico de Vasconcelos y
vas pintﬁ... una gran composicidn neocldsica... mezcolanza ¢que pretcndia siqni-
ficar la formacidn de la raza nmxicana...".(1)
Al parecer, el nacionalismo reflejado en este mural es
una visién occidentalizante de la cultura mexicana, en donde apare
cen elementos de las dos culturas lograndeo una "mezcol;nza" gue di
ce Raquel Tibol: "... =c¢ adccuaba mis a una urbe aristocritica del espi-

(2)

ritu que a la nacidn lacerada que era MCxico".

»(l) Raquel Tibol, Op. cit., p. 147.
(2) Idem.



VgMexlqana —concretado en

Viendo la demis produc-

tan admlrados aspectos de la cultura de
Tal es el caso de la siguiente obra mura] "La
lucha del hombre con “la naturaleza (1922) de Orozco; "Los Elemen-

tos" (1922) de Slquellos, y "La Ensehanza" (1929) de Ramdn Alva de

la Canal. De Rivera, sobre temas civilizatorios, otros murales pin
tados en la SEP entre 1923 y 1928 como el "Arco eldctrico", "La me

dicina", "Maquina el&ctrica", "La ciencia", "Geologia", "Investiga

dores", una serie de pinturas que representan las artes,... (etc);
entre 1929 y 1930 en el Salln de Actos y laboratorio central de la

Secretarfa de Salubridad murales en vidrio de los cuatro elementos

.."La salud", "La vida...", "La fuerza"... "La Sabiduria"... "Flo

ra microbiana"... etc.

Ahora bien, en lo que se refiere mis especificamente a

la visidn cultural nacional-revolucionaria gue se tenia en ‘esos mo

mentos, la cual se refleja en obras sobre la Reyolucién, la histo-
ria de la conquista e histbria de las culturas de nuestros antepa-
sados en €pocas prehispénicas, encontrames murales que en la mayo-
ria de los casos reflejan la ideologfa que el Estado ténia sobre

la cultura, la historia y la Revoluci6n Mexicana en donde se plan-

tea el fortalecimiento de la identidad nacional, presente a través

de la bistoria en donde el factor étnico de nuestra cultura del in

dio jucga un papel de piedra de toque para la creacién de lo mexi-

e
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'?cénO*qﬁévlaﬂconquista finalmente néé_dejé';una~cultura.mestiza:;
‘En’ este’sentido, la PMRM*plantea.aﬂtrAQés de sus temas recuperar:
nuestra cultura mexicana;-nuestroé-lebres, nuestras’costumbres y
nuestfa historia.
27 --Algunos de 1os»mur$leé éue:éncontramos con este conteni-
: ao“son: deRivera —que prdduce%éiﬁ-duda‘ia mis vasta produccidn en-
tre 1923 a 1930—, los murales en la Secretarfa de Educacién PGbli-
ca (1923—1928), en los que el autor "... hace una interpretacidn de la
Qida del puebloc mexicano en sus aspectds'més importantes: el trabajo, la lycha
'por.el mejoramiento social, las conquistas logradas y las fiestas populares"51)
Ahf mismo, los murales sobre "Las fiestas populares”, "El tiénguis“,
"La quema de los judas”,... "La danza del venadito", "Dia de muer-
tos”, "Baile de Tehuanas"... "La fiesté del maiz"... etc.; del mis
" mo autor motivos nacionales (presentes o pasados) como escudos,
simbolos o mapas, tales como los escudos de los estados de la Repfi
blica: "Escudo de Yucatén", "Escudo de Quintana Roo", "Escudo de
Chiapas", "Escudo...!; el "Simbolo de la agricultura", "Simbolo",
"Rayos"; "motivo azteca", "Serpiente emplumada", “"Diosa del Agua"...
.(etc). Temas de la Revolucidn Mexicana como: los murales de la SEP
sobre: "La dotacidn de ejidos", la famosa serie de pinturas que re
presentan a los corridos de la Revolucidn Mexicana integrada por
235 tableros de entre los cuales citaremos algunos: "Leyenda", "Al
fareros“... "Capataz", ... "Campesinos", "El abrazo", "Salida de la
mina", "Implementos de labranza", "La fundicién",... "La maestra ru
ral",.. (etc.).
Otros murales sobre los trabajos, lugares, modos y formas

culturales tradicionales son: "Tehuanas", "Alhajeros",... "El bafo

(1) Orlando S. Suarez. Op. cit., p. 273.



on :"Zapata"...

. "La coope

aracteristicas otros murales de Rivera,

acional .de Agricultura en Chapingo (1925-

ue.emanan de la Revolu-
e ensefla a explotar-a la tierra no a

loé‘hombres",‘ﬂRepartowde ritica al Estado: "Buen go

. bierno", "Mal-gobiern etc

Entre 1926 piﬁggéoyyqswﬁﬁféiés éobre la tematica

~de la tierra: éstps‘san.}os de 1akan£igua Cabilla, tales como: "Mu
Jjer con mazorcas"...‘“Revolucién«germinacién",;.. "Revolucién-fruc
tificacién", ... "La tierra fecunda", "Fecundacién"... "Germinacidn"
... "La tierra encadenada"... (etc.)

'Sobre temas de historia de México se encuentran los mura
les del Palacio de Cortés en Cuernav:;~a, Morelos, y los del Pala-
qid Nacional, (1929-1930) co i~ .05 Qe la conquista, la vida indi-
gena, de las campanas de Mprelos y de la Revolucidn Zapati-ta, en
murales como: "La conquista", "La toma de Cuernava:i: cortés y
los encomenderos”,... "Emiliano Zapata", "Los frailes", "Retrato
de Morelos", "Retrato de Zapata", "La Independencia" y "Tierra y
Libertad"; y en el Palacio Nacional rcaliza su obra en la que -nos

dice Orlando S. Sudrez— "ha quedado expresado su concepto cabal de la his-

toria mexicana en el remoto ¢ inmediato pasado, y en una profecia futura, en
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. morales como: ."El mundo de hoy y de <ﬁ§ﬁa“fl)‘@ist¢ria de México".

. Pint6 una serie de fragmentos, una.composicidn que refleja las-lu--.....

chas de la_congquista, 1a,estabiiizggi6n de la colonia, destacando
figuras como .Zumarraga, las Casas, Sahagfin y Quiroga, la guerra de
Independenqiaxy diferentes etapas de la historia nacional: Juédrez
‘+.. la dictadura porfiriana y la Revolucidn.de 1910;Aasi como el
mural "El antiguo mundo indigena" en el cual representa el mundo
indigena precortesiano en sus diversas facetas: religiosa, agrfico-
la, artistica, bélica y folklérica.

José Clemente Orozco de 1922 a 1930 realiza en la Prepa-

Ly

ratoria Nacional obras sobre temas similares en murales como "Tri-

nidad revolucionaria", "La trinchera", "La huelga",... "La destruc
cidn 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
Alfaro Siqueiros con la misma linea de produccidn temitica realiza
obras como "El llamado a la libertad", "Los elementos", y "Los mi-
tos" (1922-1924) . Jean Charlot realiza el mural "La conquista de
"Tenochtitlan" (1922), "Cargadores y lavanderas" y "Danzas" (1923).
Con la misma lfnea Alva de la Canal pinta el "Desembarco de la
Cruz" (1922) y "La ensefianza" (1929). El Doctor Atl, pese a su gran
fuerza como ideSlogo del movimiento muralista y de sus posiciones
sobre el arte popular realiza una obra totalmente difernete en cuan
to a la temdtica 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 liberacién obrero-campesina.
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tramos que resulta cierto

=dé1*pueblo, su histo-

us-lugares’y entonces iserd po

dice Manri-
gue se permi
sentido, la

un arte no

arte nacibnai; qué;‘e[alguﬁa mariera no corresponde a los valores
del arte occideﬁtal;'conylo cual pone en tela de Jjuicio cuando me-
nos tebricamente la idea misma del arte occidental.

Debido a esta situacidn, consideramos necesario sefialar
gue la PMRM pudo haber tenido elementos aparentemente de cardcter
popular pero definitivamente no logr6 ser una produccidn popular.
Para aclarar esto resulta vilida la diferenciacidn gue hace San-
chez Vazquez entre- arte popular y arte populista en donde este dl-
timo seri el que centra su mirada en el pueblo "aww.. . i se detenga
en iasupmficidn entonces resulta Que la PMRM va a ser efectivamen-
te un arte gegionalista, localista y costumbrista del periodo de
la Revolucidn mé&s 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 obscrvarse en gran me-
dida la fuerte influencia del nacionalismo estatal en el qdc resul

ta clave la Revolucidn, asf como también para la PMRM la Revolucidn




Mexicana fue:su:principalifuente. de. inspiracibn.. = ... - . s laEL e

§§;;;ﬁéﬂ§5ﬁéﬁe2‘Véiquéz~nosWdicé:4populistaf regionalista owloca -
vrliétamy;hastaiﬁacionalista —agregamos nosotros—, pero no popular. .
pofque para ser arte popular tendria que "ser un "arte verdadero!,:
distinto ‘del arte privilegiado o de casta, "... un arte dirigido a las.
:mayoriaS‘—nO«aWIas masas—. .. un .arte verdaderamente popular... que expresara el:
talante vy las aspiraciones de un pueblo o de una nacidn en una fase histérica...
Consideramos, por lo tanto, gue la PMRM mids que haber sido una in-
terpretacién popular de los intereses del pueblo de la Revolucidn,

* fue una interpretacidn populista-estatal; y asi como para los cam-

pesinos la revolucidn popular fracasa, parece cque dentro de la PMRM

la cosa es similar, ya que se hace una interpretacidn de la Revolu
cibn institucionalizada en gran parte y no una interpretacidn popu
lar.

Sin embargo, hay un matiz que tiene esta PMRM y es que en
ella encontramos algunas obras con caricter social revolucionario,
marxista y socialista. Hay que tener presente que lo que lleva al
final al MMRM son las "diferencias ideolégicas", en ese sentido va
‘mos a encontrar dentro de esta Produccidn obras que logran inter-
pretaciones mas radicales, Y asi como hay diferentes interpretacio
nes de la Revolucidn Mexicana, dentro de la PMRM aparecen obras
que interpretan de diversas maneras a la Revolucidn de 1910.

La interpretacidn del nacionalismo revolucionario y las

interpretaciones mis radicales(l)

tales son: de Rivera obras mura-
les como: "Unibn del proletariado y del campesinado", la serie de

temas inspirados en el trabajo intelectual y manaul, "La unidn del

(1) Recordemos que los mds importantes muralistas pertenecen al PCM,

.



de José Clémentg:drozco: "Bl

“tr{abéﬁov,vrk' sartery 1 . B gl ", f'criéto
f‘deétrﬁyetsuﬁéfﬁg Manos deiobre—
| .;y de Siquei

Esta diferenciaisobre 1w nansva.de .nterpretar a la Revo

lucidén Mexicana y‘a‘la:ﬁistaria es la que llevd a lu 104 a su fin,
ya que lleva a cuestionar al Muralismo de la Revolucidén como arte
popular. En ese sentidorpodrfa ser que, fue claro Siqueiros a tra-
vEs de El Machete, cuando reconoce que la PMRM no es popular —aun-
que en sus planteamientos proponga recuperar o representar la ideo
logia y las necesidades mas profundas del pueblo mexicano, consi-
derando dentro del pueblo al factor étnico-, y propone otra nueva
forma de expresidn popular que llegue a las mayorias.

' Ante esta posicidn, las discrepancias ideolSgicas parecen
'plantear la disyuntiva entre arte e ideologia que es finalmente en
lo que termina la PMRM para 1920. Quizd ls» PMRM consiguidé el repu-
dio a la pintura de caballete y de 1o Celo N ‘wralectuales
y semiaristocridticos y « . - <z un arte pfiblico (del Estado no
de las masas) marcd un rompimiento con el orden decrépito en la
plastica, para consieguir una produccidn de valor ideolbgico nacio-
nal-revolucicnario que sirvid hasta para "... ver los problemas socia-
les desde huevos puntos de vista"; termind con la época aristocritica
del artista y lo introdujo en la nueva época, en donde "Los pinto-
res y escultores de ahora serian hombres de accidn, a trabajar como unfobrcro. .o
sc fucron a meter a los talleres, a las unicrsidades y a los cuarteles, vistie-

-
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" Al ‘parecer Siqueircs dijo’bi&R.cuando puntualizé que 1a:
‘é&ﬁ%éiédéién*éé'dichd'siddiééto 16s ehtregd a la militancia polfti-
vé:a y'""ryneijoré"'éi caricter ideoldgico de... {(la) tem&tica", pero El Machete
hdéfivaia demSstrar que la grifica multiejemplar corresponde mas a
la‘ébocé presénte... que la pintura mural como éxpresién 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 Revolucidn Mexicana que viene a hacerse mayor al renunciar
Vasconcelos y que ocasiona las "Discrepancias politicas" del movi-
miento, y que durante el periodo de 1924 a 1930 estas "discfepan-
ciaé ideolbgicas" provocan la separacidn del movimiento que tiene
en medio la expulsidn de Rivera en 1924, el destierro voluntario
de Oroéco vy la dedicacién a la politica de partido de Siquéiros.
Dividiendose para.estas fechas 1o que fue el MMRM en diversas corrien
tes y lineas de pfoduccién. Solo que al parecer el motivo de la rup
tura o de las discrepancias polfticas quizj fue por que en esen-
.cia la PMRMVno era tan popular como pensaron.

Finalmente diremos que consideramos que la PMRM fue una
manifestacidén del arte culto en México (1910-1930), gue en sus pro
posiciones tefricas se llegd a plantear objetivos populares, pero
sin conseguir llegar a ser popular, ya que para poder serlo debid
haber logrado expresar auténtica, genuina, legitima, verdadera y
profundamente las aspiraciones e intereses del pueblo de 1la Revolg
ciéﬂ 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 mids alli de

(1) orlando S. Suirez. Op. cit., p. 40.



‘dot' del hombre’

tas parahacerse art

'y poniendo en supremaciz

desprenderd-:de ‘las ‘formas concre-
trascendiendo sus particularidades

u cardcter esencialmente humano. Y "cuando

- ge’ habla de..;'arte;;:wse~descnbre:una afirmacidn de lo universal humano, una

capacidad de dialogar'con todos-los hombres por encima de sus particularidades

u(j)

de tiempo, clase o nacidn.

" to" o popular, progresista o decadente, trascenderd su particulari

dad para convertirse en un medio universal para dialogar con todos

Y en ese sentido, el arte, llamese "cul-

los hombres. “- ¥, al afirmar lo universal humano, el

arte no sblo reflejard al hombre sino lo haré presente.

La PMRM en cuanto a creacidn artistica que es "no exige una
g

actitud univoca ante lo real'. Finalnente serd esencial en ella tanto el

ser arte abstracto como el ser una particular forma de este arte.

Es decir, la PMRM sera arte nacional de la Revolucidn de 1910 de

la misma manera que seri arte universal, esa ser& su dualidad,

contradiccién.

(1) sanchez vizquez. QOp. cit,, p. 269,

su




‘ﬁlkiﬁtentar éxplicar«algunos.elementos”del método -mate~
' fialiéta histbrico dialéctico a nuestra:iinvestigacidn concreta con
-gideramos que nos ha hecho, de alguna manera, tener presentes los.
'limites del teoricismo que lleva a los analisis rigidos, economi--.
cistas e historicistas; que nos ha permitido evitar hasta donde
fue posible el divorcio entre la metodologia de investigacién y la
investigacidn cientifica concreta que lleva a la enajenacidn ?eéri
ca‘y‘que permite, al contrario, intentar un desarrollo metodoldgi-
co que intenta ser mds creativo en lo que se refiere a la necesi-
dad de integrar la teorfa a la metodologia y a la realidad concre-
ta buscando con ello aprehender -hasta donde nos fue posible- la
realidad concreta para que mediante una metodologia de andlisis
consiguieramos una explicacidn més exacta a esa realidad, cosa que
intentamos en nuestro marco tefrico.

Para tratar de llevar a cabo esto tratamos de que nues-
tro método de investigacidn integrara l6gicamente la teoria con la
'estructura del conjunto de la investigacidn. Para nuestro método

(1)

18gico nos basamos en los criterios de; el orden 1légico, la dia
léctica o estudio de la contradiccidn, la organizacibn, creacién e
historicidad de las categorias para el andlisis tefrico. Intentar
esto consideramos qué le di6 un mayor rigor al andlisis de nuestra
investigacidn.

Por otro lado, al considerar‘a Bate en su relacién que

hace del método materialista histérico dialéctico y la categorfa

cultura, nos dio elementos valiosos ya que delimitamos los aspec-

(1) A través de Napoleoni. Op. cit.



os:limites;y posibilidades de nuestro es

cidn nos permitid situa

tudio como,sociolégic ltura.y mds especificamente del ar-

te, cosa quernosaa§qd6;ag¢ircuﬁécpibir las &reas ¢hasta donde po-
V'diamos y nos intéféSéﬁé;ilggaféraapor y para qué?. De esta parte
consideramOS‘importéhtefmenéionar‘el,valor que creenos :apresenta
la utilizacidn de: las diversas fuentes —concretamenic de las expre
siones de la cultura—, para los anfilisis sccloldgicos.

En nuestro casb, pudimos’ olsrvar cbmo se reflejaba en
‘la PMRM el momento y condiciones histdricas en.las que se encontra

ba inserta. Sobre este aspecto pudimos notar que concretamente den

tro de la produccidn picatfrics - - 7 uwn desfasamiento en el tiempo
en lo que se refie:. . . . cv.as rawas de la politica y la cul-
tura se habfia conseguido avanzar con mayor rapidez = ' »intura

por largo tiempo se mantuvo con una linea bastante conservadora. En

(l)en que expusimos el método

lo que se refiere a los cuatro puntos
de nuestra investigacidn, este apartado nos sirvid para marcar y
delimitar con cuidado los criterios, formas y modos que requeria

nuestra investigacidn y que .seguirian tanto el marco tebrico como

nuestro anflisis para manejar .con cuidado la estructura, el orden,

(1) E1l objcto de nuestro estudio, lo abstracto y lo concreto en nuestra investi
gacidn, algunas notas sobre las categorias y la dialdctica y la PMRM.



fé3i69féa?516§¢hiveles‘demébS££d¢ciéﬁchongrecién,de la investiga=-.-. .
Jdiéhﬁﬁy“loé“&spectos contradictorios.wﬂe~tal:manera,.identificamqsﬂy
'“Ia’céntfddfdciﬁh que manejamos para nuestro estudio,. tratando .de. .

‘aclarar sus partes para intentar analizarlas en base a nuestro mar -
"¢o hist6rico-éoncreto. Sobre ‘la formulacidn tebrica, nos plantea- ..
" fios: aplicar ‘nuéstro método para la seleccidn y el-manejo de. las .. -

que serfan nuestras categorias, encontrando a veces dificultad por

que las categorfas no reflejaban con exactitud la situacidn que

tratabamos de explicar, por lo tanto cuestionamos su aplicacidn en
'diversas ocasiones, nos encontramos con aspectos abstractos o gene

rales de nuestra investigacién y con aspectos especificos o boncrg

tos, buscamos categorfas que consiguieran aclararlos. No deseamos

traer aqul esas disertaciones porgue, como ya hemos dicho, conside

ramos a nuestro marco tedrico un tanto conclusidén de nuestra inves

tigacién y no tendria caso repetir aquf lo que ya mencionamos ante

riormente. Definitivamente que sf consideramos que la PMRM fue un

medio de transmisi6n ideol6gico-cultural.

En la estructura del tra
bajo, en lo que se refiere al orden de la exposicidn, decidimos
partir de la Independencia —aungué como ya mencionamos la Produc-
ci6n Mural tiene amplios antecedentes desde la €poca prehispéanica,
la colonia, etc.—, porque dado que nos interesaba estudiar a 1la
PMRM como una posible manifestacidn 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 s®lo de Produccidn Mura-
lista, sino de la cultura mexicana. Para tratar de entender a la

Produccifn Muralista tanto en la Independencia como posteriormen-
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ya qu de eea manera penqamos que cone@gux—

riamos: enLenderla de una manera lntcgral Tamblén Luv1mos como an -

tecedente el;analls;sﬁdg,alggnas ramas de la pléastica mexicana de
la sequnda mitad deI2éig1o‘XIX'y prinéipios del siglo XX, porgque
consideramos que enieiios se empiezZan a dar algunos antecedentes
imﬁortantes para la conformacién de 1la quelse llama la Escuela de
Pintura Mexicana y en-la relacidn ¢ue hicimos del desarrollo de
esas ramas pudimos observar ese desfasamiento que se da de ellas
con las otras ramas de la Produccidn Cultural y es en donde vimos
qﬁe la pintura hasta la revolucidn, en lo general, tuvo una linea
de produccién mas conservadora, es decir, mids cercana a los céno-
nes de la academia occidental; también pudimos observar que estas
ramas de la pldstica analizados le aportan elementos a la que mas
tarde seri la PMRM. Nos parece importante hacer sobresalir el pa-
pel que desarrolld el grabado de esta-época Y éspecificamente el
grabado populaf, en donde Posada emerge al parecer como el {nico
artista popular que consigue reflejar exacatamente a la cultura
popular mexicana de la Revolucidn. Esta rama en particular va a
aportar elementos considerados posteriormente en el intento por
crear un arte popular mexicano que por ser académico no podia ser
popular pefo, sin embargo, consigue crear efectivam:uiie lo que se-
rd la Escuela de Pintura Mexicana, una escuela que tiene desde nueg
tro punto de vista a Saturnino Herran como verdadero antecedente
dehtro de la pintura, y logra pox vez primera reflejar en pintu-
ras académicas elementos de la cultura mexicana y prehispénica.

A partir de ese momento en la pintura empiezan a hacerse

nds presentes clementos de la cultura mexicana logrando interpreta
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'Gﬁééiféé”Qﬁeieﬁbiézén a'poder~se¥ consideradas mis cercanas -a unaw-
‘produceidn nacional mexicana,“ya‘que-ante€s, si bien puede-ser.cier.
to que dentro d€" la pintrua adcadémica —de caballete o mural—, apa-
rece algln elemento aislado de la cultura nuestra, pero en inter-
‘pretaciones definitivamente occidentalizintes en cuanto-a-técnica-
y temética;

Consideramos explicativa la separacifn que hacemos entre
la produccidn académica y la popular, tanto dentro de la pintura
"enrgeneral como dentro del muralismo, porque nos pefmitié enten-
der que lavPMRM no consiguid llegar a ser una produccibén popular y

Apudimoé disﬁinguir asf lo popular de lo populista.
‘.En lo que se refiere al avance que se va dando dentro de
.la pléstica para conseguir una produccién acad€mica mexicana propia
‘mente dicha, no dejamos de tomar en cuenta los elementos occidenta
les que envolvian las diferentes ramas de la cultura que definiti-
vamente influyeron en la pintura.
sobre el movimiento muralista de la Revolucidén Mexicana
seguimos la secuencia histdrica y en ella tratamos de aclarar los
elementos culturales y politicos para entender a la PMRM con sus
influencias y matices y de donde conseguimos entender el papel que
en el movimiento jugaron sus mas importanteslfiguraS, en donde des
taca el Dr. Atl como el agitador y lider del movimiento en sus co-
" mienzos y por sus aportaciones en la bfisqueda 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 ideol8gicas" del movimiento se plantea
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'culto, con gran
’no. una produccién popu

'ixgs:de ia,ia PMRM no consigue lle-

“cultura occidental. due

. Finalmente: sab Lﬁi?ﬁkM;Q*f’ (que en su contenido de-
finitivamente se réfleja lé»ideologia nacional-revolucionaria que
se -concreta para 1921 con Vasconcelos en materia de educacibn y cul

-tura y que ve en el muralismo un excelente medio para crear un ar-
te plblico que lleve al pueblo la cultura al sentido del clasicis-
mo griego, sblo que dandole un cardcter 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-
cran muchos de los que mas tarde serdn los muralistas de la Revolu
¢ién Mexicana. Podemos seﬁalar que se observa en las obras del co-
mienzo de esta produccién el reflejo de este nacionalismo bajo una
visidn occidentalizante &« 7 .. vra mexicana, con murales evange
lizadores sobre la educaciun, la ciencia, la cultrua y la civiliza
cidn., Con esa visibn del nacionalismo revolucionario se realizan
obras sobre la historia del pafs, de la conquista, la revolucidn,
la independencia, y la historia de nuestro pasado prehispénico,
obras en las que se plantea fortglccep la identidad nacional y que

+
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*déﬁtro“demellaufecuperan elueiementOMindigehaid941é¢cﬁitﬁﬁa4mekic§u&u
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<4 - - . La PMRM, éonsideramos, es unarproduccién que si~lografrg-
-flejar el caricter geogrdfico e histbSri¢o de la cultura mexicana,

a tal grado que:en ocasiones parece reflejar a la cultura popular
hexicana; ya que resulta cierto- que’los:autores’ analizados: introdu -
cen temas del pueblo, su historia y sus costumbres, sus formas y
sus lugares, pero sin embargo, parece gue es parte de su refina-
miento de arte "culto" gue se permite introducir elementos de ca-
" récter popular con lo cual plantea su aspecto concreto, es decir,
reconoce los valores artisticos de un arte nacional que en élguna
medida no corresponde absolutamente a los valors del arte occiden-
tal pero no por eso deja de ser una produccidn académica, "culta".
Por lo tanto, estando de acuerdo con Sanchez Vizquez —consideramos
que la PMRM mis que haber sido popular, fue una produccidn académi
co-populista con un cardcter localista, regionalista y costumbrig-—
ta del periodo revolucionario (y de la historia).

Sin embargo, en ella hay un matiz, es decir que en ella
.egcontramos algunas obras de caricter social-revolucionario, mar-
xista y revolucionario, con fuerte influencia de la Unién Soviéti-
ca y su revolucidn, asi como del Partido Comunista Mexicano y con
una visibn de la revolucién proletaria manifestada en murales so-
bre la Revolucidn Mexicana, el trabajo, las huelgas y las organiza
ciones obrero-campesinas.

Por otro lado, nos parecid interesante que Siqueiros -a
consecuencia de sus objetivos partidarios— llega a reconocer que
la PMRM —a pesar de que teSricamente se penso popular— no es una

manifestacibn popular, y que por lo tanto no pudo servir para mani
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unos’ al arte yiotros'a la ldeologla a través del arte.

‘Para terminar digamos que consideramos que la PMRM es

\uné'fdrma*déMafEe‘hacional que ha reflejado al parecer diferentesg

1deolog£as pero que ademéds de ser una forma de arte concreto, al

mismo tiempo y ante todo es arte, arte universal o arte abstracto,.

gue mds alld de su cardcter especifico o particular —nacional u oc

cidental,

popular o "culto"— o de su cardcter ideolSgico, serad

creacifn humana,

"manifestacidn del poder creador del hombre".

Y en ese gentido se desprenderd de sus formas concretas

para hacerse arte abstracto, trascendiendo sus particularidades y

poniendo en supremacfa su caracter esencialmente humano, es por

eso que ‘“cuando se habla de.

.. arte...

se descubre una afirmacidn de lo uni-

versal humano, una capacidad de dialogar con todos los hombres por encima de to

“das sus peculiaridades de tiecwmpo, clase o nacidn",

m Y en ese sentido el

arte llimese "culto" o popular, progresista o decadente trascende-

réd su particularidad para convertirse en un medio universal para

dialogar con todos los hombres. Por lo tanto consideramos esencial

de la PMRM tanto el

forma concreta de este

¢cibn Mexicana.

ser arte abstracto o universal, como el ser una

(1) sanchez

Vazquesz.

op.

cit.,

arte,

».

es decir, arte nacional de la Revolu-

269,

Esta serd su dualidad, su contradiccidn.

Lia)

1

K

B



3270

PRODUCCION ANUAL DE MURALES 1905- 1930.

)

(Datos en proceso de 1nvestlgac16n)

‘

NUMERO DE e . NUMERO DE.....
aflo MuRALES . ANO . murazes
1905 1 1925 5
1910 3 1926 7
1919 1 1927 4
1921 2 1928 5
1922 16 1929 ’ 4
1923 10 1930 . . 10.

11924 8

FUENTE: Orlando S. Suérez. Op. cit., p. 383.

CUADRO No. 2.

INCORPORACION ANUAL DE ARTISTAS AL MURALISMO MEXICANCO 1905-1930.

(Datos en proceso de investigacidn)

NUMERO DE NUMERO DE
aNo MURALES Afo MURALES
1905 1 1925 0
1910 3 1926 1
1919 1 1927 1
1921 2 1928 1
1922 10 1929 0
1923 3 1930 4
1924 2

FUENTE: Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 383,



INCORPORACION ANUA
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ARO ARTISTA(S) = . . =@ ARTISTA (S)
1905 Francisco de Pauia%:; 1924 Gonzalo Carrasco
1910‘“ Joaquin Claussell Alfredo nnr - Martinez
’ . Xavier Guerrero 1925 . . .
1919 Roberto Montenegro 1926 Tl o Cueva del Rio
1921 Dr. Atl e maximo Pacheco
Fernando Ica! 1928 Andrés Salgd
1922 David Alfaro wigueiros 1929 .
Ramdn Alva de la Canal 1930 Pablo O'Higins
Juan Charlot Eduardo Solares Gutifrrez
Emilio Garcfa Cabero Ramdn Sosa Montes
Ernesto Garcia Cabral Alfredo Salce
José Clemente Orozco
Fermin Revueltas
Diego Rivera
Eduardo villasefior
) Angel Serraéé
1923 Amado de la Cueva

Carlos Mérdia

Carlos Orozco Romero

FUENTE: Orlando S.

Suarsz:,




CUADRO No. 4.

TEMATICAS EN EL MURALISMO MEXICANO (1905-1969).

(Clasificacidn convencional. Datos en proceso de investigacidn)..

HISTORIA DE MEXICO (Prehispdnica, Conguista, Virreinato,
Independencia, Reforma, Revolucibn de

1910 e historias locales). 239
ALEGORIAS . ' 221
DECORACIONES FIGURATIVAS 187
_MEXICO ACTUAL 98
~ SIMBOLOS IDEQLOGICOS o ' 85
IMAGENES RELIGIOSAS 81
DECORACIONES ABSTRACTAS ‘ 63
PAISAJES ' : ' 50
CIENCIA Y TECNICA R 48
" FOLKLORE , ’ 42
EDUCACION ) 30
LAS ARTES S 21
HISTORIA MUNDIAL _ o , 18
MAPAS 12
DEPORTES
‘EMBLEMAS
RETRATOS
SIN DATOS RESPECTO DEL TEMA 69

FUENTE: Orlando S. Sudrez. Op. cit., p. 391.



CUADRO No. 5.

‘VENCARGoSfDE MURALES DEL SECTOR ESTATAL Y DEL SECTOR PRIVADO.

 (Datos en proceso de investigacidn).

1905-1930

1905

1910 ‘ |
19 o e 1
1921 [ RN ~'; 2oy e -
1922 ' . 5 I 1
1923 B - _ 1
1924 i 6 Ly
1925 | o 3 )
1926 | 6 1
1927 : 4 -
1928 | 3 2
1929 .3 : 1

1930 6 4

FUENTE: Orlando S. Suirez. Op. cit., p. 389,
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