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INTRODUCCION

Los seres humanos, tenemos una condicién de |a cual no podemos huir: 1a
sociocultural. Esta no sélo se da por el hecho de tener la necesidad de
organizarnos y conformarnos en comunidad para mantener una identidad con los
otros y asi evitar un sentimiento de aislamiento. Tiene que ver también con la
forma en que cada individuo se desenvuelve en el mundo, el dnico que NOS
concierne al ser conformado, y de alguna manera construido por Nnosotros mismos.

Parte de lo que construimos en el mundo es la realidad. Y no porque ésta
sblo dependa de lo que nosotros hacemos o dejamos de hacer. Tal vez es una
mezcla entre la percepcion de lo que ya es manifiesto ante nosotros y 1o que sobre
de elio (lo anterior a nosotros) construimos.

Ante ese mundo, e! individuo tiene diversas manifestaciones entre las
cuales se podrian catalogar las culturales. Si nos referimos a este ultimo término,
podriamos encontrar una infinidad de ejemplos partiendo de la idea de que todo
aquello que es construccion del hombre, forma parte o tiene que ver con las
circunstancias que le rodean, es decir que crea una cultura, supuestamente
“propia”.

Dentro de lo cultural, estan incluidas las actividades artisticas, las cuales
son la materializacion y manifestacidn de las ideas, sentimientos y percepciones
del individuo del mundo que le rodea. Mundo en e! cual entran las cuestiones
sociales, econémicas y politicas dentro de una sociedad que por lo tanto se
reflejan en el arte. A lo largo de la historia los avances cientificos y tecnoldgicos
han tenido grandes repercusiones en las sociedades y por lo tanto han
revolucionado al arte. Por ejemplo con la industrializacidn y sus efectos tales como
el cambio en la estructura social, en el orden de las naciones, etc. tuvieron un
efecto en la cuestion de las artes. La idea del “arte por el arte” manejada sobre
todo en el siglo XIX va quedando atras, por el planteamiento de que el arte debe
ser y estar al servicio de la gente, es decir el arte como algo publico.



A mediados de los afos veinte, los artistas mexicanos comenzaron a
involucrarse en la vida politica del pais con la llegada a México de las ideas
comunistas de los paises europeos. Asi, algunos artistas se convirtieron en
miembros y lideres del Partido Comunista Mexicano. La idea del arte como
representacion del pueblo y para el pueblo se ve claramente en el movimiento
Muralista Mexicano. La tematica de este movimiento es el pueblo mexicano’ y su
vida, asi las obras se convierten en una forma de propaganda sin dejar de ser
arte. Este caracter propagandistico da al arte la misién de difundir entre el pueblo,
en ese entonces, las ideas comunistas. Este tipo de pintura por las caracteristicas
de las obras, se hace accesible a las masas y consecuente con el publico. Esta
situacion de moldear a las masas con cierta carga ideoldgica predeterminada a
través de las imagenes (en este caso los murales), tiene efectos posteriores en io
que se convertiria en la industria cultural en el siglo XX.

Este trabajo realiza una aproximacién a algunos aspectos del Movimiento
Muralista Mexicano, desde un enfoque comunicativo en su dinamica esencial
(existencia de un emisor, un mensaje y un receptor; estando |os tres determinados
y condicionados por su contexto y su propia experiencia), es decir tratando de
analizar la forma en que la expresién artistica de los pintores buscd llegar al
espectador, especificamente el pueblo mexicano, y la manera en que ese mensaje
determinado fue o no recibido.

Al analizario de esta manera, encontré una serie de probiemas que fuercon
la base para la construccién del objeto de analisis de la presente investigacién.
Fue por un interés absolutamente personal, por el que decidi llevar a cabo un
estudio relacionado con el arte desde conceptos y aprendizajes de la Carrera de
Comunicacién. Cuestion que me parecié interesante y diferente para llevar a cabo
diversos planteamientos sobre una corriente artistica que ademas, engloba
aspectos sociales y politicos importantes de nuestro pais. Umberto Eco plantea
que todo fenodmeno cultural es un acto de comunicacion y puede ser explicado

' Cuando se utiliza esta expresion me refiero a quienes los muralistas tenian la intencidon de dirigir sus mensajes. E1
pueblo basicamente formado por aquellos sectores segregados y explotados asi como trabajadores bajo el yugo de las
clases dominantes.



mediante los esquemas propios de cualquier acto de comunicacién?®, idea con la
que comulgo y que, me llevd a realizar mi trabajo desde dicho enfoque en torno a

un movimiento artistico.

Evidentemente, lo que he hecho es una relectura de algunas obras de José
Clemente Orozco, donde considero, se exponen muchas de las ideas que
deseaba manifestar desde una postura de denuncia. Por ejemplo la problematica
en la organizacidn social debido a las diferenciaciones marcadas en las capas
sociales a partir de! fendémeno del mestizaje®. Tratd de manifestar una protesta, a
partir de la vision de algunos sectores del pueblo (sobretodo campesinos y obreros
por debajo de la clase dominante) como explotados desde momentos histéricos
anteriores como la Conquista y haciendo una comparacion con la realidad que en
esos anos se vivia, mientras el pais, atravesaba por un proceso de modernizacién
pero a costa del sacrificio de dichos sectores. Esta idea fue originada por
planteamientos anteriores en torno a esta problematica social. Por ejemplo el de
José Vasconcelos, quien apoyd e impulsd al movimiento en sus inicios. Sus
planteamientos fundamentales en torno a la estructura social que debia imperar no
solo en Meéxico, sinoc en Iberoameérica o plantea en su obra “La raza cosmica”
(1925)*

Desde un principio mantuve la idea de que existen algunos obstaculos en el
proceso de comunicacidon, pues por mas que el emisor (en este caso los
muralistas) pretenda emitir un mensaje y que sea percibido tal cual lo generé en
su mente, el receptor estd rodeado de condiciones (contexto socio cultural,
educacion, experiencias, etc) que lo limitan, por decirlo de una forma, a escapar
de sus propias ideas e intereses. Cada individuo tiene una manera de percibir e
interpretar muy diferente a la de los demas.

? ECO, Umberto. La estructura ausente. Ed. Lumen Barcelona 1968.

3 E1 mestizaje, como se explica en el segundo capitulo, es un fendmeno resultado de la Conquista. Expresala
incorporacion de la idea de raza en una unidad y que busca integrar las diferencias culturales y raciales. Sin embargo,
lejos de lograro han sido imeconciliables dichas diferencias aun hoy en dia.

3 Es un ensayo donde predice la dominacion de una nueva raza forjada por la fusion de todas las razas, en la que su
cultura sera fundada no en la razén o la técnica sino en la belleza y el sentimiento creador desapareciendo asi, el Estado
guerrero y politico para establecer un Estado espiritual y ético,



El muralismc pretendié hacer llegar un mensaje especifico al pueblo
mexicano. Quiso retratar la realidad y a la vez forjar conciencia de dichas
condiciones para generar un cambio en la vida del pais. Sin embargo, y es uno de
los planteamientos principales de este trabajo, el pueblo no se vio reflejado a si
mismo en las monumentales obras y tarde o temprano se manifestaron las propias
contradicciones existentes al interior del movimiento. Un aspectoc que considero
importante es codmo se descubre al arte como un medio propagandistico y
persuasivo que podia resultar eficiente. Un problema que se pudo suscitar en ese
momento, es que el arte habia sido accesible sélo a sectores determinados de la
poblacién. E!l intento de crear un arte publico tuvo ciertas barreras para romper et
esquema anterior y fomentar la apertura. Sin embargo, no existia la preparaciéon
para ello pues incluso, existieron agresiones fisicas a algunos murales.

La eleccidon de la obra de Orozco, radica en que, a mi juicio fue el que se
alejé mas de los intereses (sobre todo politicos) externos y mantuvo fidelidad a
sus convicciones. Su obra la considero una expresidon muy fuerte y emoliva
enfocada a la parte obscura de la realidad, no tratd de endulzar imagenes. No es
que demerite el trabajo de los otros artistas pero definitivamente cada uno eligié su
caminoc dentro del movimiento que supuestamente era un todo homogéneo
persiguiendo la misma meta, repito, siendo Orozco, a mi parecer, quien se
mantuvo en el camino que desde un inicio decidid recorrer.

El primer capitulo se ocupa de aquellos conceptos que rescaté para llevar a
cabo el analisis, enfatizando por supuesto, la importancia de la comunicacion
visual a lo largo de la historia, el pape! de los simbolos (que abundan en los
murales) asi como los procesos relacionados en la comunicacidon , percepcion e
interpretacion.

El segundo capitulo hace un recorrido histérico para entender el origen de
este movimiento, mas alla de la idea de que es un arte revolucionario o resultado
de la revolucidn. En si considero que fue parte de un proceso en el cambio de la
dindmica cuitural y que sin duda alguna tenia que relacionarse con los
acontecimientos politicos y sociales por los que atravesaba el pais. Mas adelante

4



presento un cuadro comparativo para ubicar lo que sucedia en México, la
evolucion del Muralismo y la evoluciéon de Orozco ubicado en ese contexto. El
tercer capitulo, se enfoca a la vida y obra de Orozco, tratando de dilucidar aquello
que lo hizo diferente de sus camaradas.

Las conclusiones incluyen algunas imagenes y detalles de éstas, donde
considero, se refleja el simbolismo y las ideas particulares de Orozco. La seleccidon
es de distintas etapas de la carrera de Orozco, de tal manera que se ubique cémo
su obra cambié desde sus inicios como muralista.

Pese a cierta problematica para la delimitacion de informacién (equilibrar el
peso entre la informacidn histérica y la parte de comunicacién), creoc que pude
aterrizar los planteamientos que desde un principio formulé en torno a este
andlisis, que repito, no es desde la éptica de la historia o la critica de arte sino
desde la comunicacion.

Fracaso es una palabra muy fuerte para hacer referencia al resuitado del
movimiento. Artisticamente tiene un valor especial por ser una corriente que pese
a la influencia de tendencias europeas cred un estilo particular que lo sustenta
como unico en la historia del arte del siglo XX. Sin embargo, considero que desde
un enfoque de comunicacion, no logré el cometido que al inicio del movimiento se
marcod. De hecho en ciertos momentos 1o traiciond pues, se puso en manos de
intereses externos (como el Estado) al grado de institucionalizarse. No se puede
ser al mismo tiempo pintor oficial de un régimen y artista revolucionarno sin
introducir la confusién y el equivoco.®

5.PAZ, Octavio. ReNisiones: Los muralistas a primera vista. Pp 185, .
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CAPITULO 1
1.1 COMUNICACION, PERCEPCION E INTERPRETACION.

La comunicacién, de manera elemental, puede ser definida como: el
proceso de poner en comun o intercambiar ideas, sentimientos, creencias, etc.
utilizando como instrumento (generalmente) el lenguaje, aunque existen también
otras formas como las representaciones visuaies, por ejemplo.

En los grupos humanos, podemos considerar que la comunicacién es el
factor principal de su unidad y de su continuidad asi como el vehiculo principal de
su cultura. Por lo tanto, no podemos negar que la comunicacién es un componente
fundamental de toda sociedad, asi como un mecanismo clave para el desarrollo de
los individuos que componen ésta. Es importante para todo ser humano, ya que ha
resultado ser la forma de sentir pertenencia hacia todo aquello que le rodea.

Esta pertenencia, se determina por el entendimiento al momento de
interactuar cotidianamente con el resto de la sociedad, de tal suerte que esta
misma, puede ser identificada como una vasta red de acuerdos mutuos entre los
individuos que la componen.

La comunicacion, la entendemos como algo naturalmente adquirido, pues
desde muy temprana edad somos introducidos a ella, mas no tenemos memoria
del momento previo a dicha introduccién. Tal vez, es por eso que NO NOS
cuestionamos realmente el origen que ésta tiene, simplemente ya la consideramos
determinada.

Si bien, es cierto que no sabemos el origen con certeza, no concebimos
nuestro mundo sin la presencia de la comunicacion. El proceso comunicativo es
de radical importancia, pues se ha vuelto la tnica forma a través de la cual los
individuos expresamos nuestras necesidades ante el medio que nos rodea.



A través de la comunicacion se modela nuestro mundo, se define nuestra
propia posicion en relacién con el resto de la sociedad y nos lleva a una
adaptacion satisfactoria a dicho mundo.

LLa comunicacion entonces, en el marco de la sociedad, no puede
concretarse sélo en el individuo, ya que sera la fuerza que dote de cohesion a
diversos "grupos”, empezando por la unidn entre un individuo y otro, hasta esferas
mayores dentro de la sociedad.

Al aceptar que la comunicacién une a los individuos, se puede deducir que
dentro del proceso comunicativo debe existir una respuesta entre quienes son
participes de ella. Esta reaccion de respuesta, es de importancia critica para
demostrar el éxito de cualquier intento de comunicacion, pues sdlo de tal manera
es posible observar un efecto.

En el proceso comunicativo, existen “"roles” por parte de quienes estan
inmersos. Es necesario que exista un emisor y un receptor entre los cuales se dé
la transmision de mensajes que afectaran el comportamiento del receptor (el
efecto que anteriormente se menciona). El receptor es independiente del emisor,
hasta que este ultimo emite a su vez un mensaje. Esta independencia parcial es
fundamental para que haya transmision de informacién.®

El destinatario humano anade al significado denotativo que se entiende es
el que emite el destinador , uno o varios significados connotativos . El destinatario
elige una connotacidn de acuerdo a su experiencia que le ha ensefado y
determinado lo que puede esperar de la situacion denotada.”

Es de igual importancia, el estudio del marco de referencia, constituido por
la situacidn general en que se encuentran los actores del proceso comunicativo
pues es este marco, el que determina las probabilidades con que pueden o no

¢ Definamos informacion como el fiujo de sentido dado a un mensaje que pasa entre dos sisternas fisicos ( emisory
receptor ) relativamente aislados. Esta estructura dara como consecuencia que el emisor ejerza una influencia de
direccion sobre el receptor.

7 Este planteamiento de modelo comunicativo es de Humberto Eco en: "La estructura ausente™ Ed. Lumen Barcelona
1968 Pp. 181-184.



surgir los mensajes, ademas de la previa seleccidon del emisor de aquello que
desea poner en comun con el receptor.

La informacidn que se recibe es influida por la naturaleza de esos dos
actores mas no son la dnica condicionante de su existencia. Por lo que se puede
concluir en ese sentido, que el contenido del mensaje emitido, es decir la
informacién, se ve envuelta desde su origen (el emisor) por las condiciones o
contextos que condicionan al proceso comunicativo mismo y sus componentes.

Evidentemente, es necesario que para que exista la transmision de
informacion, debe haber un flujo entre emisor y receptor, o que significa la
existencia de un proceso de ida y vuelta que entrafia un estimulo y reaccion entre
los individuos. Esa reaccidn no necesariamente tiene que ser sindnimo de
consenso, ya que, la meta ultima de la comunicacién no es homogeneidad de
ideas sino intercambio de ellas. Por lo tanto, no se esperan efectos idénticos a
partir de ella.

En otras palabras, el disenso también es comunicacion pues en él|
permanece el intercambio de informacidén. El nexo entre la informacion y la
respuesta en el proceso comunicativo entre los individuos, no sélo se condiciona
por los factores mencionados anteriormente, pues aunado a elios existe la
convencion aceptada por la sociedad. Esta convencién puede ser desarrollada
fuera del control de los mismos individuos o también puede ser resultado de un
acuerdo consciente y deliberado.

El nexo entre la informacion y la respuesta del receptor, es decir, la
interpretacion que éste da, es lo que se llama cddigo de informacidon. Este se
encuentra incorporado en la estructura del sistema mismo y se establece por
convencidon. Un ejemplo obvio de elio, es el lenguaje que es el instrumento del
cual se vale la comunicacion para lograr un entendimiento lo mas efectivo posible,
entre los individuos pertenecientes a determinada sociedad. Es frecuente que el
receptor a su vez pueda emitir informacidn hacia el emisor. Ambos se encuentran
unidos en un solo sistema que contiene un enlace de retroalimentacién de



informacion ( feed back ). La retroalimentacion confiere cierta dependencia del
ambiente, pues la reaccidn o efecto en el receptor asi como su respuesta son
influidos por el contexto que rodea al proceso de comunicacién.

Generalmente, cuando hay comunicacién por lo tanto transmision de
informacion, esta ultima es atendida desde un punto de vista semantico (se ie da
importancia al contenido y a la significacién de las expresiones). Tal significaciéon
depende del lenguaje usado — el cual puede considerarse como “cédigo” - y a la
vez este lenguaje se concibe como una serie de unidades de significacion.

Mas alla de este proceso del que se ha tratado, existen otras formas de
comunicacion donde el pape! del emisor no necesariamente as un individuo y la
respuesta o estimulo del receptor no se circunscribe a una respuesta oral
inmediata. Un individuo puede estar frente a una imagen que desde el momento
de la contemplacién, le comunica cierta informacidén y al recibir ésta el receptor, le
genera cierto estimulo en su interior que posteriormente puede ser manifestado de
diversas maneras, o lo que es lo mismo, generar un efecto.

Relacionados con el proceso de comunicacion, se encuentran otros dos de
igual importancia. Me refiero al proceso de percepciéon y el de interpretacion.
Ambos se pueden manifestar durante la accién comunicativa pero no imptican la
presencia de dos o mas individuos para generar sus efectos, pues son fenémenos
que se dan sin cesar en la vida del hombre y durante su convivencia con la
sociedad, mas alla de un emisor y receptor ya que el hombre cotidianamente se
topa con diversos objetos o situaciones que lo sumergen en dichos procesos.

La percepcidén como experiencia humana se puede plantear como el vinculo
intermediario entre el contenido del pensamiento y la estructura de la sociedad. Es
un cable de conexion que por una parte, es capaz de dar un contexto inmediato al
pensamiento y por la otra, queda determinado por la institucionalizacidon del

mundo.



El ser humano se conecta con el mundo, tanto por la comunicacién como ya
se expiicé, como por via de la percepcidon. Esta ultima vista como el vinculo vital,
incluye al sujeto como perceptor, el acto de percibir y el contenido de lo percibido.
El sujeto perceptor enfoca al mundo como un campo vivido. La union entre el
sujeto y ese campo que se presenta ante él, se da justamente a través del acto
mismo de percibir. El contenido que se obtiene en este proceso afecta al sujeto en
si mismo y en torno a su relacién con el campo, es decir el mundo que le rodea.

La percepcion como un todo refiexivo e integral es el contexto en el cual se
localiza todo contenido de pensamiento. Esta se limita por diversos factores que
van principaimente desde la jerarquia de los sentidos®, aquellos medios a través
de los cuales el sujeto recibe constantemente mensajes ( medios de
comunicacion, discursos politicos, cuestiones cuiturales, manifestaciones
artisticas, etc.) o el orden y la l6gica bajo la cual se encuentra la sociedad en que
vive. Puede ser cierto que “nada hay en /la mente que no haya estado antes en los
sentidos”, pero es al menos igualmente cierto que en los sentidos hay muchas
cosas que no penetran nunca en la mente. Nos afecta principalmente lo que
dejamos que nos afecte...?

El sujeto desde una ubicacidn encarnada enfoca al mundo como un campo
horizontal, presentandole diversos aspectos de éste. El campo perceptual se debe
considerar como una formacion histérica que difiere entre un periodo y otro. El
contexto en el que se desenvuelve el individuo cambia y a la vez ello modifica la
légica de su pensamiento, por lo tanto la forma de ver su mundo. El campo
perceptual es indudablemente determinado por |a sociedad como totalidad.

Cabe mencionar que este proceso se puede calificar de caracter individual
pues pese a la homogeneidad que los consensos generan dentro de una
sociedad, cada individuo percibe y por lo tanto interpreta de un modo distinto. En

8 Los sentidos humanos conectan al sujeto con el mundo, pues dan la experniencia de la realidad. Perceptualmente nos
conectamos con lo que esta proximo a través de elios y de diferente forma.
° PANOFSKY, Erwin. El significado en las artes visuales. Ed. Alianza forma Madnd 1995 Pag.22
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esta universalidad existen infinidad de particularidades, es decir el pensamiento de
cada ser humano.

Entiendo que la interpretaciéon, es un proceso de la mente humana que,
como principio, busca otorgar un sentido a las cosas © situaciones que se
presentan ante e! individuo { en este caso a una obra de arte ). No existe ningun
espectador “ingenuo”. Este no sdélo goza sino que también inconscientemente
valora e interpreta una obra de arte, sin que haya alguien que le reproche o que se
preocupe de que su valoracion o interpretacion sea correcta o justa y sin tomar en
cuenta que su propio bagage cultural aporta algo al objeto de su experiencia.
Cada persona es libre de dar una interpretacién, por lo que se puede entender que
es algo ilimitado. Sin embargo, al hacer esta afirmacidn no se debe llegar al
extremo de pensar que la interpretacion no tiene un objeto y que fluye soélo por si
misma.

En el caso de una obra de arte ( una pintura para ser mas especificos ), los
elementos aportados por el autor en su obra, constituyen un importante conjunto
de elementos materiales que el espectador no puede dejar pasar por alto desde el
mismo instante que inicia la contemplacion. Tenemos que pensar que el autor
quiere o busca decir algo a través de su creacion, por o tanto cada elemento que
constituye la obra, lldAmese forma o color, tiene un sentido.

Si el espectador lo capta o no es otro asunto, pero partimos de la base de
que una obra desde el momento de ser creada tiene una “meta *, por llamarla de
algtiin modo, a la hora de transmitir el mensaje a su espectador.

Aunque se afirme que cada individuo tiene su propia capacidad o modo
interpretativo, no se puede negar que siempre puede existir el caso de una mala
interpretacion. Como se mencionaba hace un momento, existen elementos que
forzosamente limitan nuestra interpretacion. Se puede pensar que la unica valida
es aquella que apunta a encontrar la intencién original del autor. Sin embargo,
esto es algo dificil de lograr si partimos de la base de que el contexto (socio
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cultural) es determinante para cada individuo y por lo mismo afecta en sus
mecanismos del pensamiento, incluyéndose claro, la capacidad interpretativa.

El arte visual no miente, o que sucede es que finaimente lo que la obra
trata de plantear, queda en manos de la imaginaciéon e interpretacion recreadora
de sentido del espectador. Este puede lograr que una obra de arte sea, aunque
solo sea para si mismo (es decir que no lo exteriorice), {o que no pretendia llegar a
ser.

En el caso del muralismo, la posicion, la historia, la educacion, el
conocimiento y la realidad que rodeaba a los artistas no fue idéntica y bajo las
mismas condiciones que para el pueblo mexicano, a quien principalmente se
buscaba dirigir los mensajes. Por lo tanto, fue aun mas dificil entender la intencién
del autor.

Existe una tercera cuestién. Entre la intencién del autor (que como
acabamos de ver es la mas dificil de descubrir) y 1a intencion del intérprete en este
caso el espectador (que esta en un proceso insistente sobre la obra hasta dar la
forma y entendimiento que servira para sus propios intereses) existe la intencién
de la obra misma. Los murales, en el momento histérico en que se llevaron a
cabo, tuvieron una finalidad e importancia estética, asi como la intencion de
difundir ideas y mensajes en torno a una sociedad inconforme con los manejos
del grupo entonces dominante.

La interpretacién es indefinida. Se podria decir que una obra, al momento
que se separa del autor y de la intencion de el autor (que en el proceso
comunicativo juega el papel del emisor) y de las circunstancias concretas de la
emision, flota en una gama potencialmente infinita de interpretaciones posibles,
Mads dudoso es el esfuerzo para descubnr cual fue la intencién del pintor o del
escultor mientras creaba una obra de arte; o para precisar qué cosa pasaba por su

espiritu en ese momento...”° .

10 BERENSON, Bemard.Estética e historia de las artes visuales. FCE México 1956 pag. 106
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El artista decide qué plasmar en su obra para que el espectador perciba lo
que él vio en su objeto de representacion. Lo logrado en la obra de arte, estara en
una especie de “inspeccidon’ permanente por parte de quien contemple la obra y
que, dificilmente apuntara al sentido que el autor originalmente quiso dar. Los
intérpretes tenemos la libertad de tratar la obra de arte como cualquier otra
existencia. Y cada una de éstas, puede ser discutida desde el punto de vista de
una variedad infinita de enfoques e intereses. Esto limita indiscutiblemente
cualquier intencion del creador de hacer llegar un solo e irrefutable mensaje u
opcién de interpretacion.

El intento de dar o buscar un sentido final, nos lleva a la aceptacion de una
deriva o un deslizamiento interminable de! sentido. Todo objeto esconde un
secreto, algo mas aila de lo que nos puede decir claramente su propia existencia.
Y cada vez que se descubra ese secreto, uno nuevo emanara de él.

Por lo tanto, la interpretacién consiste en un movimiento progresivo hacia
un final, mismo que no se va a encontrar. Como ejemplo, la interpretacion dada a
un mural en los afos treinta, en el centro del movimiento muralista, ha tenido un
cambio progresivo por las interpretaciones nuevas dadas bajo diferentes y
cambiantes contextos histéricos, (incluyendo, claro estd, cuestiones politicas,
econdmicas, sociaies y cuiturales ).

Si a ello agregamos, la infinidad de interpretaciones dadas por cada
persona que repara en ello, pues al momento de contemplar una obra nos
topamos con un universo abierto en el que el espectador ( intérprete ) puede
descubrir infinitas conexiones, es facil afirmar aquello del deslizamiento
interminable del sentido o movimiento progresivo.

El espectador liene que sospechar que cada forma, linea o color tiene un
significado secreto ademas de aquel que nos resulta obvio. Las imagenes, las
formas y la composicién de un cuadro, pueden decir pero a la vez esconder lo no
dicho. La meta y triunfo del espectador es descubrir que aquello que simplemente
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contempla y que puede o no satisfacer sus necesidades estéticas, puede deciric
todo, excepto lo que el autor queria que dijera.

Aqui tiene cabida nuevamente la explicacién de que la interpretacion es una
cuestion individual que nos imposibilita el creer que entendemos algo por completo
y que dicha interpretacidon es la unica y verdadera. Siempre existirdn diversos
enfoques que se mantendran con la misma validez que los propios. Al momento
de creer que se ha descubierto un significado, se puede tener la certeza de que no
es el real, que éste, esta mas alla . Es decepcionante llegar al momento de decir
que se ha comprendido todo, cuando esto no puede ser totalmente cierto''.

Tradicionalmente se apunta a descubrir en una obra lo que el autor intenta
expresar, o bien lo que la obra dice independientemente de las intenciones de su
creador. En torno a la segunda posibilidad, cabe preguntarse si lo que se descubre
es lo que la obra dice en virtud de su coherencia contextual y de un sistema de
significacion original o lo que los espectadores descubren en la obra, en virtud de
sSus propios intereses o sistemas de expectativas.

Una obra es un dispositivo creado con el fin de producir el espectador
“modelo”. No siendo éste el Unico que da ia interpretacion correcta. La obra, forma
espectadores con derecho a intentar infinitas interpretaciones. La intencion de la
obra es basicamente producir ese espectador modelo que sea capaz de hacer
conjeturas en tomo a la obra. Por otro lado, la iniciativa del espectador es pensar
en un autor modelo que coincide con la intencion de la obra. La obra, es un objeto
que la interpretacion construye en el curso del esfuerzo circular de validarse a si
misma sobre la base de io que construye como resultado.

*' En el caso del muralismo llegd un momento en que una interpretacion se consideraba la real y absoluta. Esto trajo
como consecuencia el rechazo y la supuesta ofensa de ciertos sectores de la sociedad que dieron mala fama a ests
movimiento. Por ejemplo, el mural de José Clemente Orozco titulado “Matemidad” —donde aparecen una mujer y un nifio
desnudos - provoco reacciones violentas sobretodo desde grupos catdlicos que interpretaban la imagen de la mujer
como la de la “virgen desnuda’, o que provocd ataques directos contra Orozeo y sus murales al creer que estos
condenaban las concepciones ideologicas y el gusto colonizado de la burguesia.
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1.1.1 Comunicacién a través de la imagen.

Cuando se habla de imagen, se hace referencia a un término muy extenso
que abarcaria gran parte del conocimiento. Son imagenes todos los instrumentos
iniciales con los cuales el hombre llevd a cabo el trabajo de aprehender e! mundo,
y es a partir de dichas imagenes que construye conceptos y palabras con los que
capta e interpreta su realidad, son imagenes todas las simbolizaciones de la
ciencia, el arte y la cultura, los recuerdos, las fantasias y todo el producto de la
imaginaciéon o la razén. También lo son los diferentes cddigos visuales con los
cuales el arte tradicional o los medios de comunicacidn nos transmiten mensajes.
La imagen puede ser considerada como una palabra a la que cada individuo le da

un sentido.

Durante gran parte de la historia documentada, los seres humanos han
vivido en estrecha relacion con imagenes. Algunas creadas por generaciones
precedentes y otras en relacion al presente de los individuos. Las imagenes han
sido representadas en objetos de diversa indole, pero estos sin excepcién alguna,
han provocado ( y provocan ) reacciones sobre quien los aprecia. Es a través de
las imagenes que el hombre ha contado su historia y ha creido en hechos no
presenciados.

No cabe duda que una de las fuentes principales del saber son los relatos
escritos, pero no se debe ignorar el poder de transmision que puede liegar a tener
una imagen, sin ayuda de una sola palabra. La experiencia de mirar proporciona
de por si suficiente recompensa. La practica de examinar a fondo las imagenes
con la esperanza de establecer contacto con el pasado ha sido discontinua y
dificil. Con demasiada frecuencia un enfoque visual, que parece espontaneo e
inmediato, se ha adoptado simplemente para complementar lo que ya se conoce
gracias a la palabra escrita.

Los objetos representan imagenes, incluidos los de caracter artistico, a
través de las artes visuales, especificamente la pintura. Un cuadro refleja alguna
experiencia, estado de animo, etc. que se espera, sea captado por el espectador.
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Pero también, asi como se pueden relatar cuestiones histéricas, 1o mismo sucede
con cuestiones politicas o sociales como fue en el caso del Movimiento Muralista
Mexicano. No se puede refutar el hecho de que el arte tiene un lenguaje propio, es
decir que transmite ideas al espectador y por lo tanto comunica a través de las
obras, que son imagenes.

Estas imagenes (obras de arte pictéricas) establecen un vinculo estrecho
con el espectador a través del mensaje que éste recibe de aquello que contempla.
Bernard Berenson, habla del momento estético, que, puedo relacionar con la
comunicacion establecida entre una obra de arte (que juega en el momento de ser
contemplado el papel del mensaje que le otorga el emisor, es decir el artista; pero
también, el de un segundo emisor que emite el mensaje que el espectador
automaticamente decide captar) y el individuo que se encuentra frente a ella. En
las artes visuales el momento estético es ese instante fugaz, tan breve hasta ser
casi sin tiempo, cuando el espectador es un todo con la obra de arte que esté
contemplando, o con la realidad de cualquier género que el espectador mismo ve
en términos de arte, como son la forma y el color. Cesa de ser su propio yo
ordinario, y la pintura... ya no esta fuera de él. Ambos se convierten en una sola
entidad... Cuando recobra la conciencia ordinaria es como si hubiera sido iniciado

en misterios que iluminan, exaltan y forman.'?

Las representaciones, son usadas también (desde un punto de vista
histdrico, politico o social como se plantea anteriormente) para la narracion de
hechos importantes que pese a lo convincente de su aspecto, no necesariamente
es una informacién de testigos oculares y con un cien por ciento de objetividad.
Ademas del factor credibilidad, las imagenes que son situadas en sitios publicos
(como en el caso de los murales) alcanzan una importancia fundamental pues se
les ha concedido la misma categoria que a la palabra escrita para dirimir
cuestiones abiertas al debate historico.

2 BERENSON, Bemard. Estética e historia de las artes visuales, FCE México 1956 pag. 86
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El universo de la imagen es muy extenso y por lo tanto ambiguo. Para su
estudio y comprension hay diferentes disciplinas que tratan en particular algun
aspecto de ellas. De esta forma, el universo de la imagen que le corresponde a la
de tipo visual es un campo determinado por su materialidad principalmente y por
su autonomia de ser un signo. La materialidad evidentemente tiene que ver con su
composicién fisica y la autonomia del signo hace relacidén a lo particular de la
comunicacion visual, para oponerse a otros cddigos que pueden transmitir el

conocimiento con formas 6pticas.

Son propias de la comunicacion visual todas las imagenes, signos o
sistemas de signos producidos o conformados por una materialidad susceptible de
ser captada a través de estimulos visuales y que como consecuencia genera un
efecto en el espectador.

La obra de arte cuenta con diversos elementos (forma, color, perspectiva,
etc.) que provocan sensaciones inmediatas, mismas que se incluyen en un
proceso posterior donde podria observarse el efecto del mensaje que la mente
espectadora percibe e interpreta.
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“1.1.2 El papel fundamental de los simbolos

. el simbolismo es el “arte de pensar en imdgenes” perdido por el hombre
civilizado especialmente en los ultimos trescientos afios.

Ananda K. Coomaraswamy'?

Fildsofo hinda.

El hombre cuenta con una forma de conocimiento indirecto, que hace
posible la representacion en su conciencia de una realidad no obvia, ademas de la
percepcion inmediata que obtiene a través de los sentidos. Por esas
representaciones, el hombre, en general se enfrenta a su entorno natural sin estar
atenido a él, es decir evitando una exigencia que podria implicar la presencia
directa.'?

Hacer el andlisis del hombre, con relacién a sus simbolos es hacer un
analisis de la relacion del hombre con su propio inconsciente. El hombre emplea la
palabra hablada o escrita para expresar el significado de lo que desea transmitir.
Su lenguaje esta lleno de simbolos pero también emplea con frecuencia signos o
imégenes que nos son estrictamente descriptivos’®>. Lo que entendemos como
simbolo, puede ser conocido en la vida diaria y que, cuenta con indicaciones
especificas ademas de su significado obvio; representa alge desconocido o velado

para nosotros.

Una palabra o una imagen es simbdlica cuando representa algo mas que su
significado inmediato y obvio. Cuando la mente explora el simbolo, se ve llevada a
ideas que estan mas alla del alcance de la razén. De ahi que se le dé un caracter

13 Cita tomada de: Luis Garagalza en : La interpretacion de los simbolos Ed. ANTHROPOS Espaia 1990.P4ag.29
4 Esta idea la maneja Luis Garagalza en : La interpretacion de los simbolos Ed. ANTHROPOS Espaiia 1990.
15 JUNG, Carl. E! Hombre y sus simbolos, Ed. Carall Barcelona 1997 Pag. 17.
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de ‘inconsciente Los términos simbdlicos son utilizados justamente para

representar conceptos que no podemos comprender o definir del todo.

El hombre, jamas percibe o comprende algo por completo. Los sentidos
limitan su percepcidon del mundo que le rodea. Desde el momento en que ese algo
entra en relacibn con el hombre, queda recubierto de un sentido figurado,
convirtiéndose en un simbolo. E/ simbolo viene a instaurar un sentido. En él la
figura sensible no se anula a si misma por referencia al modelo del que procede,
sino que se reviste con un excedente de significacién.'” El hombre no vive en un
mundo exclusivamente presentacional, la percepcién a su vez, tiene un caracter
representativo: la imagen no es sélo una copia, pues también en este nivel actua
la imaginacion como un mecanismo organizador que deforma o reconstruye los
datos.

El simbolo es una figura que actda como fuente de ideas. Se caracteriza
fundamentalmente por imposibilitar al pensamiento directo para captar el
significado. La imagen presente vincula un sentido, es decir, tiene un contenido
que la trasciende y a la vez, encierra un aspecto concreto del significante y un
caracter determinado para recordar al significado.

El simbolo cuenta con una dialéctica de la cual no puede escapar. Por un
lado la figura sensible, lo que se presenta, resuilta siempre inadecuada para
expresar directamente el sentido simbdlico; y por otro la interpretacién del simbolo
implica cierta problematica al caer en una infinidad de posibilidades en la mente de
cada individuo.

El sentido literal de lo que se presenta al ser simbdlicamente interpretago
sufre una distorsion que sin hacerlo desaparecer o anulario, le imprime otro
significado. Esta transformaciéon del sentido literal (para Jung'® como una

16 Categoria manejada por Jung. ibid

17 GARAGALZA, Luis. La interpretacion de los simbolos” Ed. ANTHROPOS. Espaiia 1990 Pag. 50

'8 Para Jung, la plusvalia psiquica surge de la proyeccion de los subjetivo sobre lo objetivo. El simbolo es una mediacion
que esclarece la libido inconsciente con el sentido consciente , al lempo que recarga la conciencia con ta energia
psiquica que transporta la imagen. En: GARAGALZA, Luis. La intempretacion de los simbolos® Ed. ANTHROPOS. Espaila
1990. Capitulo primero haciendo referencia a Jung.
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“plusvalia psiquica”) no es manejada por un patrén racional, sino por la
imaginacién creadora de sentido. La actitud que el espectador adopta en la
interpretacion es mas bien pasiva, receptiva, requiere una cuidadosa atencién a o
que la realidad simbdlica quiere decirle.

El papel que juega el simbolo, no se reduce sélo a la transmisidon o
comunicacién de un saber preestablecido, objetivo o socialmente determinado;
consiste en la confirmacion de un sentido de libertad de cada persona. De alguna
manera, cada espectador arranca al simbolo de su atadura a la imagen
presentada.

Una consecuencia que se desprende de la dialéclica mencionada del
simbolo, es la ambiguedad y la oscuridad en la que se ve inmerso todo
simbolismo, en contraposicion a ia claridad y distincion que puede caracterizar al
signo ( que es un producto de la actividad consciente y que se refiere a una cosa
sin hacer necesaria la materialidad de dicha cosa para entender la referencia ).

La naturaleza es un simbolo que recibe su significacidn cuando se mira
como soporte para trasladamos a un conocimiento de verdades mas alla de ella
misma, lo cual es la verdadera funcidn del simbolismo. E/ simbolo debe ser
siempre inferior a la cosa simbolizada. Este tiene la misién, finalmente de abolir
cualquier limite de fragmentacién en el hombre para integrarlo en unidades mas
amplias, llamese sociedad, cultura, universo, etc. En los limites, el objeto
convertido en simbolo gracias a esa funcién simbodlica que le ha sido atribuida
tiende a coincidir con el todo™. Cabe mencionar que esta unificacién no es
sindnimo de confusidn, pues el simbolismo permite la circulacidén de un nivel a otro
de la realidad integrandolos sin destruirios en una unidad.

Las ideas fundamentales del simbolismo son las siguientes:
a) Nada es indiferente, todo expresa algo y todo es significativo

b) Ninguna forma de realidad es independiente, todo se retaciona de algun modo

19 Cirlot, Juan Eduardo. _Diccionario de simbolos. Ed. Labor Barcelona 1988. Pag 30
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c) Todo es serial

d) Existen correlaciones de situaciéon entre las diversas series y de sentido entre
dichas series y los elementos que la integran®®.

Una de las funciones esenciales de lo simbdlico es penetrar en lo
desconocido y establecer una comunicacion con aquello con o que puede parecer
imposible de tener esa comunicacion. Otra caracteristica y que tal vez puede
llegar a ser un problema en un momento dado es el dinamismo con que cuenta el
simbolo, cosa que se refleja en las varias posibilidades de interpretacidon. Ademas
que el simbolo llega a exponer simultdneamente diversos aspectos de la idea que
expresa.

Cuando tratamos de comprender los simbolos, no sélo nos enfrentamos a
ellos, sino que vemos lo gque producen individualmente incluyendo sus
antecedentes.

Para dicha comprensidn, ia imaginacion e intuicidon son fundamentales. La
intuicién es casi indispensable en la interpretacién de los simbolos, y muchas
veces puede asegurar que sean inmediatamente comprendidos por quien los
enfrenta. Pero mientras esa sospecha casual puede ser subjetivarnente
convincente, también puede ser un tanto peligrosa. Puede llevar con mucha
facilidad a una falsa sensacién de seguridad.?’

El poder de persuasidon y de conviccidn del simbolo se basa en que a través
de la imagen, se vive un sentido, se despierta una experiencia ante el espectador,
en la que éste se ve implicado. En el momento de la interpretacion, el sujeto debe
aportar su propio imaginario, mismo que actiia como medio en el cual se
desarrolla el sentido y debe atender a las repercusiones que en él despiertan.
Entonces, el simbolismo se edifica sobre la idea de que el sentido sdlo puede
manifestarse por medio de su distorsion en la imagen.

2 jbid.Pag. 34
21 JUNG, Cari.El hombre y sus simbolos Ed. Caralt Barcelona 1997, Pag. 89
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El simbolismo aparece cuando las religiones de la naturaleza sufren un
deterioro. El espiritu simbdlico, huye de lo determinado y de toda reduccién
exigente.?? El simbolo es una realidad dindmica (simbolismo = dinamismo de
posibilidades) cargada de valores emocionales e ideales. No siempre esta
presente la funcion simbdlica, pues aunque un objeto pase transitoriamente por la
carga de lo simbdlico, no implica que sea totalmente un simbolo.

Se considera que el error de los artistas simbolistas, fue el querer convertir
toda la esfera de |a realidad en impaipables correspondencias, en un conjunto de
analogias sin comprender que lo simbdlico se contrapone a lo existencial.

Existe un aspecto importante en la significacion simbolista de un fenémeno
ya que tiende a facilitar la explicaciéon de las razones disimuladas, pues liga lo
instrumental a lo espiritual, lo casual a lo causal, lo desordenado a lo ordenado.

Se suele tener esa idea errénea de que el sentido simbodlico implica el
rechazo del sentido literal. Existe una ley de correspondencia en todo simbolismo,
es decir que de un orden a otro todas las cosas se encadenan y corresponden
para terminar en una unidad armoénica. Misma en la que entra lo histdrico y lo
simbadlico.

Dado que el simbolo resuena en todos los planos de la realidad y que el
ambito espiritual de la persona es uno de los planos esenciales se concluye que
todo simbolo puede ser interpretado psicolégicamente.

La interpretacion psicoldgica es el término medio entre verdad objetiva del
simbolo y la situacién de quien vive ese simbolo. También interviene en escala
variable, la tendencia del intérprete a quien sera ciertamente dificil sustraerse de
su experiencia particular. Es en este momento en el que los simbolos, aparte de
su caracter universal, pasan a sobredetemminarse con sentidos secundarios,
accidentales y transitorios en dependencia con la situacidn en que aparezcan,

como ya se dijo.

22 CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos Ed. Labor Barcelona 1988. Idea planteada al inicio de la introduccion.
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La dificultad de la interpretacidn psicoldégica consiste, no tanto en la
polivalencia del simbolo (ritmo comun®) como en la variedad de visiones en que
su explicaciéon puede ser amparada, ya sea inconsciente o conscientemente por la

mente del! intérprete o de quien lo origina.

Para la diversidad de objetos simbolicos situados en una situacién comun
corresponde la variedad de sentidos, ordenando significados similares cada uno
en un plano de la realidad. En el interior de cada cultura determinada, puede no
existir la semejanza, hay una dialéctica que respalda su simbolismo no quedando
totalmente integrado en un tipo. Cuando un simbolo se queda en el plano de una
situacion concreta, se transforma en signo®* o en nombre perdiendo su condicién
natural de posibilitar la diversidad de significados.

Para Jung, existe una diferenciacion de los simbolos entre naturales y
culturales. Los naturales se derivan de los contenidos inconscientes de la psique®®
y por lo que representan un gran numero de variaciones. Los culturales, son los
que se han empleado para expresar verdades a lo largo de la historia y que aun
permanecen, por ejemplo en las religiones, hasta convertirse en imagenes
colectivas aceptadas por las sociedades.

Nos damos cuenta de que pueden provocar una profunda emocién en
ciertos individuos, y esa condicidn psiquica hace que actuen en forma muy
parecida a los prejuicios. Es muy importante la constitucion mental y las fuerzas
vitales en la formacién de la sociedad humana y no pueden desarraigarse sin
grave pérdida. En una sociedad primitiva, en el momento en que expone sus
valores espirituales al choque de la civilizacidn moderna, las personas pierden el
sentido de la vida, su organizacion social se desintegra y la propia gente llega a

decaer moralmente.

2 [bid. Pag. 31-44 haciendo referencia al "ritmo comin® de Schneider. Ritmo, no como un ofden en el tiempo sino como
un factor coherente que posee un caracter que transmite a un objeto. Ritmo de modalidad, tono o expresidn. Los ritmos
establecen conexiones entre planos diversos de la realidad.

24 si partimos de la idea de que el signo permite hacer referencia a una cosa especifica sin necesidad de hacerla
presente fisicamente y que su significado es arbitrario convencionalments establecido.

2 JUNG, Carl. El hombre y sus simbolos. Ed. Caralt. Barcelona 1997, Pag. 90
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Los simbolos en cualquiera de sus apariciones no suelen presentarse
aislados, sino que se unen entre si dando lugar a composiciones simbdlicas bien
desarrolladas en el tiempo, en ei espacio (obras de arte), o en ambos. En los
simbolos, cada detalle tiene invariablemente algun significado y por lo que es
importante analizar la orientacion de éste. Es decir que la asociacién de elementos
combina los significados. En el simbolo lo particular representa lo general siando
una momentanea revelacién de lo que puede parecer irreconocible.

Jung afirma que al crecer el conocimiento cientifico, nuestro mundo se ha
ido deshumanizando. E/ hombre se siente aislado en el cosmos, pues ya no se
siente inmerso en la naturaleza. Ademas ha perdido su emotiva identidad
inconsciente con los fendmenos naturales. Estos han ido perdiendo
paulatinamente sus repercusiones simbdlicas. Esa enorme pérdida se compensa
con los simbolos de nuestros suefios. Nos revelan la naturaleza originaria.®®

El hombre moderno es una mezcla de caracteristicas adquiridas a lo largo
de su desarrollo mental. Lo que implica también la relacidn del hombre y sus
simbolos pues a través de ellos incluso ha intentado establecer identidades
colectivas. Los seres humanos son productores de simbolos que han sido
estudiados y analizados desde el enfoque de diversas disciplinas. Al explicar esos
simbolos y su significado, es necesario entender que las representaciones se
pueden referir a experiencias personales o si han sido escogidos previamente
para un propdsito particular. Como se ha planteado, resulta muy dificil querer dar
una sola y Unica significacion y desde ahi llevar a cabo un estudio.

 {bid, Pag. 92 .
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1.1.3 El simbolismo en las artes visuales.

Partimos de la idea de que todo puede tomar una significacion simbdlica. El
hombre con su tendencia a crear simbolos ha transformado inconscientemente 1os
objetos o formas en simbolos (dotandolos una importancia psicolégica) y los ha
expresado en la religion o a través de las artes visuales.

La historia de la religion y del arte, es la narracién que nuestros
antepasados dejaron de los simbolos que para ellos eran significativos y emaotivos.
Aun hoy dia, como muestran la pintura y la escultura modernas, todavia sigue viva
la interaccion de la religion y el arte.

Es importante mencionar el proceso psicoldégico que se presenta al
observar por ejempio una obra de arte. En una pintura, existen funciones dobles
de los elementos que en ella se presentan. Es decir, ocurre una especie de magia
basada en la realidad de ese doble representando en la pintura, dando un
significado. Por lo tanto, se llega a pensar que lo que ocurra en la pintura es lo que
ocurre o puede ocurmir en la realidad. E! hecho psicoldégico es una identificacion

entre un ser vivo y una imagen?’.

En tormno a la representacidn artistica, se han hecho diversos
planteamientos como el de Herbert Kahn, cuando nos habla de las caracteristicas
y los estilos de dichas representaciones. El ha tratadc de llevar a cabo una
distincidon entre lo que llama estiio imaginativo y estilo sensorial. Este ultimo,
generalmente pinta una reproduccion directa de la naturaleza o del tema pictérico.
El imaginativo por su parte presenta una fantasia o experiencia del artista de una
manera irreal, incluso onirica. Utilizando estas concepciones podemos afirmar que
el arte a partir de la primera mitad del siglo XX pasoé definitivamente a una fase

imaginativa.

Dentro de este tipo de arte, especificamente en la pintura, podemos dotar
de gran importancia al simbolo, pues dentro de lo onirico o fantasioso de una obra

27 JUNG, Carl. El_hombre y sus simbolos. Ed. Caralt barcelona 1997 Pag 248 donde se hace referencia a los
planteamientos del historiador alaman Herbert Kihn.
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se refleja a través de él, la necesidad de expresar lo que el pensamiento no puede
pensar o lo que solo se adivina o siente.

A la pintura moderna, podemos darle la caracteristica de acuerdo con
Kuhn®® de imaginativa. Es un fendmeno de nuestro tiempo en el que se justifica y
responde a la cuestion del contenido simbdlico.

El artista, ha sido en todos los tiempos un instrumento y portavoz del
espiritu de su época. Su obra, no sbélo puede ser entendida parcialmente en
funcion de su psicologia personal. Consciente o inconscientemente, el artista da
forma a la naturaleza y los valores de su tiempo que, a su vez, le forman a él. El
propio artista moderno, reconoce con frecuencia la relacidon de la obra de arte y su
tiempo.

Por lo mismo, no todas las obras de todos los tiempos, han sido bien
aceptadas dentro de la sociedad. Algunas pueden llegar a parecer incluso
ofensivas cuando expresan protestas abiertas. Asi, hasta lo mas hostiles ante el
arte moderno no pueden evitar impresionarse por las obras que rechazan. Estén
iritados o repelidos, finalmente estan inmersos en una emocidén. La fascinacidon
negativa no es menos importante que la positiva ante una obra de arte.

La finalidad del artista moderno es dar expresidén a su visién interior del
hombre, al fondo espintual de la vida y del mundo. La moderna obra de arte ha
abandonado no sélo el reino del mundo concreto y natural sino también el del
mundo individual. Se ha hecho eminentemente colectiva y por lo tanto conmueve
no sélo a pocos sino a muchos. Lo que permanece individual es la manera de la
representacién.®

Lo que si puede llegar a resultar dificil para el espectador comun, es el
saber si la intencidon del artista es auténtica y espontanea en su expresién y no
imitada ni buscada para producir cierto efecto. Ante esto puede resultar mas
vulnerable un publico que se atiene sélo a la recepcidn del mensaje que se le

2 |bid se hace nuevamente referencia a sus planteamientos Pag. 251
2 jbid Pag.253
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pone de frente con la obra, y que hasta cierto punto tiene mas limitaciones para la
percepcion e interpretacion de dichos mensajes.

No se puede negar que es en el siglo XX, cuando los precursores del arte
moderno comprendieron cuanto le pedian a su publico, pues nunca se habian
dado explicaciones de sus propdsitos. Y esta explicacion en torno a las obras, no
soOlo queda del artista hacia su publico. Hay que dar importancia también al
alcance que se logra al provocar en la mente del espectador una conciencia y un
analisis hacia la obra y el significado mas alla de la materialidad.

En el arte moderno se ha buscado constantemente la unidn de opuestos,
por ejemplo entre lo conciente y lo inconsciente. En este plano ;dénde se localiza
el hombre?. Se apunta hacia lo inconsciente en numerosas ocasiones pero el
papel de la conciencia también es decisivo. Es ahi donde se cubren los valores del
inconsciente y por lo tanto ahi radica su importancia. Solo la conciencia esta
capacitada para determinar el significado de las imagenes y reconocer su
importancia para el hombre ante su realidad concreta.

La conciencia no solo es indispensable como contrapeso del inconsciente y
no sélo otorga la posibilidad de dar significados a que nos rodea, tiene tambien
una funcién practica. Ef mal atestiguado en el mundo exteror, en el contorno o en
el préjimo, puede hacerse consciente como los malos contenidos de la propia
psique también, y esta comprensién profunda seria el primer paso hacia un
cambio radical en la actitud hacia el préjimo.3°

Las cuestiones negativas y obscuras pueden manifestarse de dos formas:
en el sentido positivo se motiva con un sentido creativo al hombre. Y en el sentido
negativo el inconsciente se manifiesta como espiritu del mal, como un impulso
hacia la destruccion. El arte ha sido y sera un mecanismo de expresiéon de ambas

% jbid. Pag. 274
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formas. Cuanto mas horrible se vuelve este mundo (como en nuestros dias), mas
abstracto se vuelve el arte; mientras que un mundo en paz produce arte realista™’

Ante estas ideas, el arte moderno también llega tener ese aspecto doble.
En el sentido positivo, es la expresidon de un misticismo natural y en el sentido
negativo sélo puede ser interpretado como la expresidn de un espiritu malo o
destructivo.

El espiritu de nuestro tiempo, estad en movimiento constante. Y en el campo
de la pintura, sucede lo mismo. Han ocurrido importantes cambios como el de
1910, que significé la reconstruccion del arte sobre sus verdaderos cimientos y
con un enfoque completamente revolucionario.

Dentro de estos cambios, existe cada vez mas, el interés de concretar
quién y qué hace el hombre en el mundo que ie rodea. Es una constante lucha por
reconciliar al hombre con el mundo en el que vive. Es decir, se plantea un arte de
comunion donde el individuo reconozca su propia imagen sin forma en dicho
mundo. Lo que de hecho tienen los artistas, es una reunidn consciente de su
propia realidad interior con la realidad del mundo o de la naturaleza y quieren
hacer llegar a través de su expresion dicha cuestion ail espectador.

Sin embargo, ha existido demasiada ansiedad y miedo en el mundo, lo cual
ha sido factor predominante en el arte y en la sociedad. Sobre todo, hay falta de
inclinacién por parte del individuo a aplicarse a si mismo y a su vida las
conclusiones que pueden extraerse del arte, aunque esté dispuesto a aplicarias a
ella.

31 Jung, Cart. El hombre v sus simbolos. Ed. Caralt Barcelona 1997. Se cita a Klee en su Diario.
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1.2 EL ARTE, UNA FORMA DE COMUNICACION

Enfocar estudios en el arte, se puede traducir como el trabajo cuyo material
primario lo componen los testimonios o huellas del hombre que han llegado a
nosotros en forma de obras de arte.

Pero ¢qué es una obra de arte?. En primera instancia, podemos decir que
son objetos fabricados por el hombre, que reclaman ser estéticamente

experimentados.

Estando en presencia de un objeto natural, es una cuestion personal el
decidir o no a experimentarlo estéticamente. En cambio, un objeto fabricado por el
hombre puede exigir o no ser percibido desde dicho plano, es decir que tiene una
intencién. Pero una obra de arte siempre tiene una significaciéon estética (que no
debe confundirse con el valor estético): ya obedezca o no a una finalidad practica,
ya sea buena o mala, reclama ser estéticamente experimentada® .

L os objetos fabricados por el hombre que no pretenden ser estéticamente
experimentados se les puede llamar *practicos™™ siendo también vehiculos de
comunicacion o simplemente utensilios. Un vehiculo de comunicacién, tiene por
objetivo la transmision de un concepto, mensaje, etc. En cambio, un utensilio tiene
por intencion el cumplimiento de una funcién.

La mayoria de los objetos que reclaman ser estéticamente experimentados,
es decir, las obras de arte, pertenecen a cualquiera de las dos categorias
mencionadas. Por ejemplo, un poema o una pintura con tema histérico son un
vehiculo de comunicacion. Si se trata de un simple vehiculo de comunicacién o un
aparato que cumpla determinada funcién, la intencidn se encuentra vinculada a la
idea del objeto y al sentido que hay que transmitir o la funcién que hay que
desempenar.

32 PANOFSKY, Erwin. El significado en las artes visuales, Ed. Alianza Forma Madnd 1995 Pag.26
3 jbid, definicion dada por Erwin Panolsky Pag. 27.
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En el caso de la obra de arte, el interés por la idea esta en contrapeso o
hasta interferido por el interés por la forma. La situaciéon en torno a la forma,
siempre esta presente, pues todo objeto estd compuesto de materia y forma sin
que podamos con certeza determinar cual de estos dos aspectos tiene mayor
peso 0 acento sobre el elemento formal.

La limitacidon entre los objetos practicos y los artisticos depende, de la
intencién de los creadores. Esta, no puede definirse o determinarse de un modo
absoluto. Las intenciones sin duda alguna de quienes producen objetos, se hallan
condicionadas por los convencionalismos de una época y por el propio ambiente.
De hecho, nuestras estimaciones en torno a esas intenciones se encuentran
inevitablemente influidas por nuestra misma actitud personal, que a la vez se ve
influida por nuestras experiencias particulares y nuestra situacion histérica.

La obra, manifestara con mayor elocuencia o no, lo que se denomina el
contenido en cuanto esté mas equilibrada la relacién entre la importancia

concedida a la idea y la atribuida a la forma.

Asi, podemos definir al contenido como o que la obra expresa, pero que no
exhibe. Esta involuntaria revelacién quedara mas o menos explicita en tanto sus
elementos se encuentren en equilibrio o dando mayor peso a alguno de ellos, es
decir, a la idea o a la forma.

Todo aquel que se encuentra frente a una obra de arte, ya sea recreandose
estéticamente, o bien investigando desde un punto de vista racional, se siente
interesado por los tres elementos constitutivos: la forma materializada, el tema y el
contenido. La unidad de estos tres elementos, es lo que se realiza en la
experiencia estética, y todos ellos apuntan al goce estético del arte.

No se puede negar que la expresion, es una caracteristica fundamental de
las representaciones artisticas. Asi, podemos afirmar que toda obra de arte debe
expresar algo. En primer lugar, esto significa, que el contenido de |la obra de arte
va mas alla de la mera presentacion de los objetos que la componen. Esta idea de
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expresion,>® se lleva a cualquier direcciéon con tal de que abarque cualquier
especie de comunicacion.

Todos tenemos una forma de expresarnos en la vida cotidiana, sin
embargo, la expresion artistica es algo un poco mas especifico. Requiere que la
comunicacidon de los datos produzca cierta experiencia, es decir, la presencia
activa de las fuerzas que constituyen la estructura percibida.

De manera sintetizada, el término expresidn se refiere a los rasgos de la
apariencia externa y comportamiento de una persona, que nos permiten descubrir
lo que la persona siente, piensa o persigue. En cuanto a las obras de arte, en si,
son esa apariencia externa utilizada por su creador como un escape a sus ideas,

sentimientos y pensamientos.

El proceso de la expresidon, no es llevado a cabo unicamente por las
propiedades fisicas y a primera vista captadas, del percepto® como tal; sino por
las fuerzas que provocan y estimulan el sistema nervioso del observador.
Independientemente de que el objeto se mueva o sea inmodvil como en el caso de
una obra de arte ( un cuadro por ejemplo ), se produce una tensidén dirigida o
movimiento que ha sido transmitido por las estructuras visuales.

Existen ciertas pasiones, de por si invisibles pero que en un momento dado
son captadas por el ojo del hombre y que tienen significado por el simple hecho de
que se han observado.

Las manifestaciones externas, se relacionan desde hace mucho tiempo con
cuestiones psiquicas del individuo ya sean éstas dadas por un instinto innato o por
aprendizaje. Siendo este aprendizaje fundamentalmente transmitido por los
estereotipos que los individuos encuentran ya fabricados dentro de su grupo

social.

34 Al utilizar la palabra expresion, se hace referencia a la fonma de comunicacion lograda a través del arte. E) arte
comunica porque expresa pensamientos, sentimientos, stc.
3% se entiende percepto como el objeto presentado a la vista del observador.
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Sin embargo, a pesar de estas influencias considero que la expresién y lo
que los otros perciben de esa expresidn, es un proceso individual desde el
momento en que cada quien esta rodeado de condiciones particulares en su vida y
que lo llevan a expresar o percibir de manera diferente a los demas.

E! impacto de las fuerzas transmitidas por una estructura visual, constituye
una parte intrinseca del percepto asi como la forma y el color. En realidad, la
expresion no se puede considerar como el contenido primordial de la visién. De
acuerdo con nuestra formacién, consideramos la percepcidn como un registro de

formas, distancias, tintes, movimientos, etc.

Sin embrago, la conciencia de estas caracteristicas, es en realidad un
proceso largo para la mente humana. Y es en ese proceso, como hace un
momento lo planteaba, donde intervienen los factores y condiciones incluso
socioculturales de cada individuo. Nuestros sentidos no son mecanismos
independientes de registro que operan por su cuenta, se han visto motivados e
incluso modificados por las senales mandadas desde el ambito social en el que
vivimos.

Dentro de grandes espacios historicos de tiempo se modifican, junto con
toda la existencia de las colectividades humanas, el modo y la manera de su
percepcion sensorial. Tanto el modo, como la manera en que esa percepcion se
organiza, el medio en el que acontecen, estan condicionados no soélo natural sino
también historicamente.

Si consideramos que la expresion es el contenido primordial de la visidén de
la vida cotidiana, lo es aun mas ante la mirada del artista. Las cualidades
expresivas constituyen su medio de comunicacion. Captan la atencién, a través de
ellas entiende e interpreta sus experiencias y determina las estructuras formales
que crea. El artista, representa tanto hechos particulares que pueden entenderse
sbélo con referencia a una idea subyacente o monta una misteriosa escena
inventada para transmitir una idea, siendo este simbolismo, un importante
instrumento dentro del lenguaje pictodrico.
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La percepcién de la expresidon no sirve necesariamente para determinar el
estado de animo de una persona mediante manifestaciones externamente
observables. Por lo general, el hombre se asemeja y reacciona ante una conducta
fisica expresiva, sin ser consciente de las experiencias psiquicas gque refleja tal
conducta.

E} contenido de la obra de arte particularmente, no consiste en estados de
animo experimentados en el individuo mismo, ni en los que la imaginacién puede
adjudicar a las mismas obras de arte. La sustancia de la obra consiste en o que
aparece en la estructura visible misma y la tensidn producida que hace un

momento mencionaba.

Existe una configuracion de fuerzas, como base de la expresidon, ia cual nos
interesa porque no solo es significativa para el objeto en cuya imagen aparece,
sino para el mundo fisico y mental en general.

Motivos tales como: elevacion y caida, dominio y sumision, debilidad y
fuerza, armonia y discordia, lucha y conformidad, estan subyacentes en toda
existencia, los encontramos en nuestra propia mente y en la relacion que

mantenemos con los otros hombres.

La percepcidn de la expresidn, cumple un cometido "espiritual® si en ella se
experimenta mas que la mera resonancia de los propios sentimientos. Permite
comprender que las fuerzas que se agitan en los individuos son tan sélo ejemplos
asilados de las mismas fuerzas que actuan en todo el universo ( cosa que sucede
con los murales pues no sélo mueve sentimientos individuales, sino de toda una
sociedad inconforme y a la vez confundida en sus expectativas sociales ).

En el ambito artistico, se han hecho intentos por hacer un acercamiento
espacial, quiero decir, acercar las cosas, en este caso las obras, humanamente a
las masas. Esta aspiracion es tan fuerte como la de superar la singularidad de

datos acogiendo su reproduccion.
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Cada dia, es mas importante el hecho de aduefarse de los objetos en la
‘ma's minima cercania, esto a través de la imagen. Y si hablaramos de un mural no
s6lo se adueiia de lo que se ve, sino de su fondo y significado iniciando el proceso
de tensién ( y adopcion, o no de |a idea transmitida y la percibida ). La orientacion
de la realidad a las masas y de éstas a la realidad es un proceso de alcance
ilimitado tanto para el pensamiento como para la contemplacién.

La reaccidén del observador, consiste en algo mas que una mera toma de
conciencia del objeto exterior. Las fuerzas que caracterizan el significado de la
historia se hacen activas en el observador y producen la especie de animada
participacion que distingue la experiencia artistica de la desprendida aceptacion de

un dato.

Esto sucede claramente con los murales ( que son nuestro objeto de
estudio ) pues no sdélo se presentan como un objeto. Mas alla de eso, reflejan una
cuestion politica y social bien conocida por los espectadores como experiencia

propia.

Una forma, un esquema estructural de una obra no sdlo dilucida la
significacion de la historia particular presentada en la obra ( en el caso de los
murales escenas de la vida cotidiana de una sociedad en protesta ). E! tema
dinamico revelado por ia estructura no se limita al episodio inmediato, sino que es
valido para una serie de situaciones, cualquiera que puedan ocurrir en el mundo
fisico y psiquico. La estructura perceptual no sélo es una manera de entender la
situacidn que se nos presenta, sino que también se convierte en un modo de
ilustrar una clase de acontecimientos “universales” por lo tanto, abstractos y por lo
tanto, necesitados de ser representados para que se capten visualmente.

Sobre la base de ia apariencia expresiva, 10s ojos crean espontaneamente
una especie de clasificacion de las cosas existentes, la cual rompe con el orden
sugerido por otras especies de categorias. Podemos afirmar que este proceso, se
lleva a cabo cuando el movimiento artistico llega a lo profundo de la conciencia
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humana y provoca una alteracién en el orden establecido anteriormente, desde el

ambito politico y social.

El estar o no de acuerdo con el objeto que se presenta, en este caso una
pintura, pasa a segundo término. Lo importante, es la reaccidn fisica y mental que
llega a provocar tras esa tensidon objeto-mente humana que caracteriza a la

comunicacion a través de la obras artisticas.

Los hechos visibles de la obra de arte, se consideran como una
representacion de otros hechos individuales igualmente concretos. Es decir, que
hay un reflejo de la experiencia del artista sin ser la experiencia de todos y cada
uno de los espectadores, por lo tanto, ambas partes mantienen una interpretacion
diferente del mensaje originalmente dotado a la obra de arte.

Las interpretaciones simbdlicas, donde un objeto concreto reemplaza a otro
igualmente concreto, llegan a ser generalmente arbitrarias. A no ser que se
obtenga una informacién directa, que puede exigir un analisis, no hay forma de
saber si la asociacion estaba o no en la conciencia o en el inconsciente del artista
o del observador. Excepto en el caso de los simbolos convencionales o en
aquellos ejemplos en los que el contenido manifiesto de la obra se muestra

extrano e injustificado.

El tema que aborda una obra de arte se considera tan global que puede
relacionarse con diversas situaciones especificas. El espectador tiende a asociar
esa tematica con cualquier situacidn o experiencia individual que le pase por la
mente. Las asociaciones respecto a las obras de arte son a menudo respuestas
puramente personales que suelen ocultar la significacion de la obra en lugar de
dilucidar!a®.

Si el objeto de arte fuera solamente reproducir las cosas de la naturaleza o
deleitar los sentidos, no se justificaria el lugar que se le concede y se le ha

3 En la pintura automdticamente entramos en un proceso de contemplacion en el que nuestras ideas y asociaciones se
llevan a cabo sin obstaculizaciones. Esta idea la plantea Erwin Panisky en “El significado de las anes visuaes® Ed.
Alianza Forma Madrid 1995.
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concedido en toda sociedad conocida. La reputacién del arte se debe al hecho de
que contribuye a que el hombre se entienda a si mismo y al mundo, presentando

ante sus ojos lo que ha entendido y cree que es la verdad.

Desde siempre, uno de los cometidos principales del arte es el de provocar
una demanda. Las novedades técnicas, las extravagancias y las crudezas del arte
producen, sobre todo en tiempos de tension, efectos que de otra manera no se
logran dentro del contexto histérico en el que se desarrollan (segun André Bretén
la obra de arte tiene valor, en tanto ejerce una motivacién especial en torno a los

reflejos del futuro).

No se pueden menospreciar en este sentido, los cambios dados también en
la recepcidn y esto se origina definitivamente desde las modificaciones sociales
provocadas, por qué no decirlo, también ( y como con el muralismo ) por las
formas artisticas novedosas. Estas nuevas demandas de alguna manera y tal vez
sin quererlo dan nuevas perspectivas dentro del medio en el que se originan y
pueden llegar a superar la propia meta. Para una sociedad resentida, los
mensajes recibidos a través de la imagen fueron una escuela de conducta social.

Cada uno de los elementos de una obra de arte, es indispensable para el
propédsito fundamental de senalar el tema que para el artista encarna la naturaleza
de la existencia. En ese sentido, hallamos simbolismo aun en las obras que a
primera vista parecen poco mas que organizaciones de objetos relativamente
neutros. Dado que la estructura perceptual basica lleva consigo el tema, no debe
ser sorpresa el hecho de que el arte sigue llenando su funcidn aun cuando cese

de representar objetos de la naturaleza.

“La expresidn se basa exclusivamente en la tensidon. Se refiere a la
universalidad de las estructuras de fuerzas que experimentamos en las imagenes
particulares que percibimos... Cuando estos dinamismo se comprenden como
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-simbolos de las potencias que dan forma al destino humano, entonces la

expresion asume un significado mas profundo"®’

‘1.2.1 La pintura

Las imagenes nos atraen, el anhelo de crear y contemplar similitudes ha

sido fuerte a lo largo de la historia.

Antiguamente, se llegdé a pensar que todo objeto que creara el hombre con
la intencidn de asemejarse con lo ya creado, era una forma de dar la espalda al
“creador original” de los objetos. Idea muy diferente a la de los griegos. Para ellos,
una imagen no es el objeto original sino el sustituto, pero que adquiere un valor
propio irrefutable. Tiene el poder de atraer la mirada, como si, el objetivo fuera
atrapar los deseos humanos. Si a partir de una imagen satisfacemos cierta
necesidad, es porque establecemos un vinculo con lo que representa y le damos
credibilidad. Dar credibilidad a la imagen se relaciona también con su creador,

pues se reflejan sus propias facultades.

Hacer una interpretacion de ia apariencia de las cosas y trascender el
mundo visible se convirtid en el principio que sustentaria a la pintura occidental. La
pintura, (y otras expresiones artisticas) fue considerado un medio para adquirir
conocimientos pues implica un acercamiento al objeto, persona o fendmeno que

se plasma, es una forma de adentrarse en ellos.>®

La tradicion en Occidente, asumid la creacidn de imagenes. Hasta el siglo
XVl se creia que los pintores satisfacian un anhelo comun de conocer el mundo
tanto al plasmar las experiencias como al comunicar significados.

Durante el Renacimiento se aceptd la tarea primordial de los pintores era
crear imagenes que se asemejaran con algo. De hecho, el principio de imitacién
ensenado, exigia ese acercamiento selectivo a |a naturaleza y enfocado sobretodo

37 Rudolph Ambheim. Arte y percepcion visual, Editorial EUDEBA. Buenos Aires, 1977. Pag. 378
3 jdea planteada por Aristoteles. Ver BELL, Julian. ;Qué es la pintura? Editonial Galaxia Gutemberg, Barcelona 2001.
Pag.16
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a lo bello, o estético y a lo significativo. Cabe mencionar que también se educaba
la mirada de los pintores para establecer los paradmetros estéticos.

El contraste del arte con la naturaleza plantea la existencia de dos
“materiales” en el mundo: lo creado por el hombre y lo creado por Dios (desde la
creencia de que Dios fue el primero en crear las cosas).

La pintura, o mejor dicho la imitacién, pueden enfocarse no séilo a la
naturaleza, pues existe en el creador y el espectador no solo lo visible. Aqui se
afnaden dos conceptos fundamentales: imaginacion e idea. Llega el momento en el
que el pintor no esta satisfecho de limitarse a la imitacion de lo dado por la

naturaleza, busca también la invencion.

A finales del sigio XVIill los tedricos empezaron a conceder a la imaginacién
un valor superior. La teoria clasica entonces comenzd a desviarse. Los terminos
del sistema clasico, imitacién y naturaleza, cambiaron. La funcidn de la imitacién
decayd para los pintores mas avanzados de la época, siendo sustituida por la
creacion y la expresion. L.os artistas se convirtieron en una fuerza creativa a la
hora de representar las cosas, de hacerlas visibles.

Se debe entender entonces a la pintura no sélo como una representacion
del mundo visto, sino también como una expresion del creador, de sentimientos
invisibles y de un poder creativo. L.a idea de que la experiencia de! pintor constituia
el fundamento de la pintura implicaba una ruptura total con la premisa de la
imitacion. La pintura es una practica que representa cosas visibles (o hace visibles
otras cosas a través de la representacion. Nos presenta dos dimensiones de
objetos que normalmente veriamos en tres. La experiencia de representar es lo
que diferencia a la pintura del hecho de cubrir paredes con un fin decorativo.

Un obstaculo que nace de la libertad de expresién es el estilo de! pintor
pues manipula el acceso o acercamiento a la naturaleza. En si, el estilo se puede
considerar como una opinidn pues la representacion objetiva podria llegar a
perfeccionarse, o recurrir a otra posibilidad como la fotografia. De aqui se puede
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concluir que la representacién como imitacidon no es la ultima instancia de la
pintura y menos a partir de finales det siglo XVIiL.

Otro aspecto importante, enfocandonos a la cuestidén del estilo, es que una
vez que predomina la expresidn y no la imitacion, hay una diversidad en la
aceptacién, lo que lleva a afirmar que el contexto cultural tiene cierta influencia en

la creacion y recepcidn de significaciones.

Ya no se habla definitivamente de imitacidn sino de sustitucion. Inherente al
contexto, esta la propia experiencia del pintor expresada también en las obras.
Esta idea ha permanecido desde inicios del siglo XX. Esto da ligereza también en
cuanto a la critica. Es decir, contemplar y admirar una obra como un objeto
maravilloso por si mismo. Finalmente asi es la naturaleza. Este planteamiento
existe desde el siglo XV cuando los filbsofos hablan de la contemplacién
estética, es decir, mirar una cosa por si misma independientemente de si es o0 no
un objeto artistico.

Como ya se ha planteado, la expresion ha venido a reemplazar a la pura
representacion pictorica, es decir, la imitaciéon de la naturaleza. Se expresan ideas
y emociones en un lenguaje visual de dos dimensiones. Sin este cambio en la
teoria del arte, la pintura del siglo XX seria inconcebible.

La expresidn es un proceso que pertenece a los individuos y lleva implicito
otro proceso que es el de experimentar el acto de la representacion y materializar
a través de semejanzas, signos y simbolos. Esta expresidon es lo que cada artista
afade a su obra (no sdélo en la pintura).

La pintura ha sido empleada como instrumento para dar significaciones a
las expresiones verbales. Por ejemplo, esto sucede con la pintura soclemne, es
decir la pintura sobre motivos biblicos e histdricos. En el siglo XV, los tedricos
intentaron codificar los modos en que las figuras en una composicién ayudaban a
expresar el significado de una imagen reflejando sentimientos particulares.
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Mas adelante, en el siglo XVII se buscéd anadir a las imagenes plasmadas
reales, elementos ficticios que parecian verdaderos y que daban una significacion
determinada. Asi, la pintura ademas de ser una expresion personal es un proceso
dentro de la historia en general que dota de sentido y significacion. Ha sido una
practica que si en un principio se relacionaba unica y exclusivamente con el objeto
que imitaba, ahora y desde hace algunos afos, se relaciona con el autor, su
contexto y sus propias ideas. Convirtiendo a la pintura en un importante medio de
difusion. Este cambio, maduré su proceso hasta el siglo XX.

La pintura se vincula con el creador ocbviamente por el estilo y el contenido:
la manera en que se ha mirado, la eleccidén de qué ver. En cuanto a la experiencia
visual, la pintura también ha tenido cambios en la determinacién de color y forma.
Estos elementos eran manejados, desde la ensefianza, por la Academia, sin
embargo en ese proceso de dar importancia al autor en relacién con su obra, el
color y la forma adquirieron un nuevo valor como medio por el que el artista

plasma sus sentimientos e ideas.

Una forma altemativa de pintar la experiencia mental es dirigiendo al
espectador hacia lo que no puede pintarse. El pensamiento finaimente puede
llegar al infinito mientras que nuestra vision se detiene en ia superficie de las
cosas. Una pintura tiene la posibilidad de llevar a su espectador a ambos

extremos.

En 1880, se puso de moda en Paris el simbolismo. Albert Aurier, el principal
tedrico de esta corriente planted que la pintura debia proponerse no representar
directamente los objetos sino expresar ideas y traducirlas a un lenguaje especial.
Odilén Reddén habld de la pintura como la logica de lo visible al servicio de lo
invisible. El simbolismo fue una concepcidén con aplicaciones mas alla de la

actividad imaginativa en la practica pictérica.

La expresion personal ha ampliado el mundo de la pintura pues se han ido
desarrollando con un sistema de valores. La apreciacidn ya no sélo se reduce a lo
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que se muestra sino también a la empatia que genera con el espectador a través

de los sentimientos del pintor.

Existen significados, cierto, pero no son mensajes inequivocos Yy
especificos. Tal vez ahi se encuentra cierta ambigledad entre lo que plasma el
artista y lo que observa el espectador.

Las imagenes (las obras pictéricas entran en este grupo) son cosas,
estructuras fisicas que ofrecen informacién para que sea interpretada aunque no
sea el nuestro, el propio, un enfoque legitimo para verlas.

A partir de la experiencia con la naturaleza y el comtacto con el plano
discursivo de una pintura, algo peculiar se genera de manera distinta al discurso
oral por ejemplo. Es inevitable a partir de la imagen y de lo que ésta genera el
evitar reorganizar tendenciosamente aquello que se percibe. Lo cierto es que en
este proceso existe un desfase entre el recorrido visual de un cuadro y el ritmo de
palabras o conceptos ordenados. No se puede negar que las palabras se generan
después de haber visto el cuadro.

Ei cuadro por principio tiene un efecto sobre nosotros, en condiciones de
espectadores, desde el momento en que es un producto de la accion humana y
que se arraiga profundamente a nuestro pensamiento, tal vez por todo esto que
genera aunque tan soélo se mire el cuadro desde un angulo contemplativo y no de
analisis profundo.

Un cuadro, aunque suene un tanto absurdo mencionario, requiere estar
fisicamente frente al espectador para generar esta tensidn particular, ya que la
descripcion no solo dependera de quien la describe, sino tambiéen de la memoria
de quien escucha para establecer un claro vinculo entre la imagen y la idea
generada a partir de ella. Una pintura funciona demostrativamente.

Un aspecto importante de las obras pictéricas es la intencién, que se
determina principalmente por la relacién entre el objeto y sus circunstancias. La
tarea del pintor es la de establecer “huellas® en las superficies, de modo que el
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interés visual esté orientado a un fin, claro que hay excepciones en las que las
obras parecen estar sin un fin identificable.

La pintura ha evolucionado en una serie de movimientos con caracteristicas
especificas y que se encuentran relacionadas con el entornoc en el que se
generan, por lo tanto no se puede aislar del todo social el estudio del arte y sus
diversas manifestaciones, en esta ocasién especificamente la pintura y un
movimiento particular como fue el Muralismo Mexicano.
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CAPITULO 2
2.1 CONTEXTO HISTORICO

Un aspecto importante, dentro de las cuestiones sociales de nuestro pais,
esta representado por dos interesantes fenémenos que se dieron tras la conquista:
el fendmeno del mestizaje y el de la transculturacion.

En el ambito cultural, México tuvo un proceso interesante de cambios que
se manifestaron como parte y consecuencia del ambito social. El fendmeno de ia
transculturacion es claramente visto durante y tras el periodo de la conquista, 1o
que a través de la historia fue determinante para la busqueda de la creacidn de
una cultura “propia” asi como una identidad nacional.

Entendemos transculturacion, como el proceso de difusion o influencia de
los rasgos culturales de una sociedad cuando entra en contacto con otra que se
encuentra bastante menos evolucionada.

La movilizacién de grandes poblaciones y los consecuentes cambios y
transformaciones en la cultura, el impacto y choque de una cultura sobre otra,
recibieron una nominacién a partir de la nocién de aculturacién® y hasta la
aparicion del concepto de transculturacion.®® Para entender a qué se refiere éste,
debemos hacer una revision previa del término acuituraciéon.

En primera instancia, se le adjudica una evidente carga moral dentro del
proceso de intercambio o encuentro entre dos culturas. En éste, uno de los
componentes se acultura, es decir, se asimila al otro; de modo que queda
dependiente o peor aun, inferiorizado y minimizado ante el empuje de su
oponente, Que hasta cierto punto se concibe a si mismo como fuerte y superior at
que se somete. El indigena, considerado un salvaje, se cristianiza, se civiliza a
traves de la imposicidon cultural sobre sus raices. Aculturarse entonces, significa
convertirse en otro, haciendo de lado la propia personalidad la cual se encuentra

* Témino acogido por Bronislaw Malinowski hasta la aparicion dal término transculturacion.
“ La introduccion de este término en estudios sociologicos y antropologicos se debe a Femando Ortiz.
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sometida mediante la fuerza o la persuasion (siendo el primer caso lo mas comtun)
a un conjunto de valores supuestamente superiores y ajenos en su totalidad. Todo
esto lleva implicita la transformacion y evolucion de un hombre salvaje a uno
civilizado.

A diferencia del unidireccional concepto de aculturacidn (cultura superior =
cultura inferior) se encuentra el concepto de transculturacion, considerado como
un proceso donde una cultura entra en contacto con otra (con la que
generalmente, se dan condiciones de desigualdad respecto de su poder de
dominio y de su grado de desarrollo).

Se considera que este fenomeno no es sélo de adaptacion, existe también
una renovacidon. Esto significa, una interacciéon constante entre dos o mas
componentes culturales cuya finalidad inconsciente es formar un tercer conjunto
cultural. Por lo tanto, la influencia reciproca es indispensable, ningun elemento se
sobrepone a otro. No se puede refutar 1a idea por ejemplo, de que los espafioles
llegados a las tierras indias occidentales no fueron transculturados.

Los elementos de la tradicidn propia se mantienen, precisamente porque se
les ha permitido exponerse a la transformacidn que supone el enfrentarse a una
cultura - otra. El contacto con esa otra cultura, permite reparar en aspectos de la
tradicion a los que antes no se habia prestado atencion, pero que a la luz de los
nuevos procesos y en contacto con otra cultura que en general es la dominante,
emergen valores que pueden oponer resistencia a! dominio.

Aqui reside una faceta interactiva de la cultura dominante: provocar
fendmenos de resistencia. El redescubrimiento, la incorporacién de lo nuevo ¢ lo
diferente son algunos de los mecanismos mas importantes de este proceso, en el
que son centrales fendmenos como la dominacién, !a negociacion y la
resistencia®'.

41 Ana Maria Zubleta, et. af . “Cultura popular y cultura de masas®. Edit. Paidds Estudios de Comunicacion. Pag. 216
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Todo proceso de transculturacion, atiende a la idea de una nueva dindmica
donde se busca el replanteo de una organizacién social. Sin pensar antes, si es o
no viable. Sélo se da.

Pensando en la estructura de nuestra sociedad, no podemos evitar
remitimos al pasado cultural y a sus progresivas composiciones. En primer
término, el indigena que sufrid el impacto violento de una conquista tras el
descubrimiento de las tierras donde habitaba. Se puede pensar incluso, en un
doble impacto en el choque cultural pues aquella controvertida Nacion (la
esparoia), salia del letargo medieval, presentando al Nuevo Mundo un perfil no
definido u homogéneo.

Dentro de esta heterogeneidad, a lo largo de la historia se ha propuesto la
gestacion de una Nacion homogénea detemrminada por fines politicos. De ahi, la
adecuada aplicaciéon del término transculturacidn a nuestra historia cultural. No
nos asimilamos, es decir, no nos aculturamos a la cultura espanola; nos
producimos como pueblo mestizo, heredero y sustentador de ambos
componentes, el espanol y el propio indigena.

En algunos paises de América. al choque de culturas y el impacto de una
cultura sobre otra, fueren de la intensidad que fueren se les asignd la condicidn de
mestizaje inevitable; quedando éste relegado, o restringido al plano racial. En
muchos casos las culturas mas fuertes coexistieron, aunque apenas se fundieron.

En cambio, en el proceso de transculturacion que supone ademas del
mestizaje, un cambio en un plano mas profundo e irreversible: en el cultural. El
caracter irreversible de todo proceso de transculturacidon es su caracter mas
preciado. L.o que fue o ha sido no volvera a ser.

La desaparicion de los indios, no ha sido exactamente una desaparicién por
el impacto de una cultura sobre otra. El indio, ha sido paulatinamente aniquilado
bajo la idea “inconsciente” de un genocidio interesado, desaparecido a fuerza de
una violencia econdmica, fisica y sistematica.
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Por otra parte, podemos afirmar que la evolucién histérico-social de los
pueblos latinoamericanos en general, se afianza en el intercambio entre las
culturas, en un denominador comun: el mestizaje.

En México, el mestizaje aparece como una representacion idealizada del
somatotipo simbodlico de la mezcla bioldgica y cultural que ha caracterizado a
nuestro pais desde la conquista espanola. Simplifica su representacion en un
estereotipo. Ha sido una base ideolégica a partir de la cual se ha suscitado una
representacidn unificadora.

El mestizaje, expresa la incorporacion de la idea de raza, en el
nacionalismo del Estado desde una perspectiva ideologica. La fundamentacion
racial, es un fendbmeno que no solo atafie al nacionalismo mexicano, sino que es
de caracter general, ya que se produjo en el ambito mundial principalmente
durante la primera mitad del siglo XX y hasta el fin de la Segunda Guerra Mundial.

El imaginario social, ha elevado la representacion del fendmeno nacional
como una fusién profunda, que integra y consuma las irreconciliables diferencias
culturales y raciales que han precedido la ansiada unidad del pais desde la época
en que sucede la conquista. Esta representacion, se corresponde con un sentido y
convicciéon acerca del mundo, segun el cual la idealidad de una Nacidén consiste en
su necesaria homogeneidad e integracion.

El mestizaje no solo ha servido de base a la ideologia nacionalista de
Estado, sino que ha conformado en si mismo un auténtico imaginario nacional. Ha
sido el nutriente del proyecto de la Revolucidn, cuya culminacidon adquiere forma
en una diversidad de expresiones, hasta un tipo de romanticismo que incluye una
épica nacional, plasmada artisticamente.

La ideologia nacionalista del mestizaje tenia, no obstante, una virtud, pues
defendia como cualidad y signo de vitalidad aquello que para el racismo europeo
era el estigma de una impureza de sangre: la mezcla racial.
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El principic de una unidad, lograda en la figura de la entidad de la Naciéon-
Estado, corresponde idénticamente con la de su culminacién como integracion
racial. Ello da cuerpo al nacionalismo. En sociedades profusamente mezcladas, la
ideologia del mestizaje sirve como modelo integrador, en especial si se encuentra
vinculado con un proyecto social estatalmente dirigido.

En la medida en que se expresa como una forma de conciencia
sociocultural, el mestizaje opera en un doble registro que lo define como
dispositivo ideoldégico. Unas veces actia como criterio de homogeneizacion y da
un sentido integral a la identidad nacional, alimenta la ilusibn de una relativa
uniformidad: el mestizo como el mexicano tipico o como estereotipo referencial.

En otra funcién, constituye un medio de identificacion a través del cual, se
logra ia legitimacion de los intereses de ios sectores dominantes en el pals. La
ideologia del mestizaje consuma un modelo integrador que concibe al pasado
histérico anudado con el futuro como proyecto nacional o cultural.

El mestizaje, a pesar de su tendencia homogeneizadora, no ha dejado de
ser, a la vez, intrinsecamente diferencial. No puede ocultar la manifestacion de las
capas sociales. Tampoco logra eliminar la existencia de la variedad que
representan los componentes pluriculturales. Denotan, yuxtaposiciones que se
manifiestan en la importancia de una cultura dominante que aparece como
mestiza;, asi como la existencia de culturas regionales peculiares, que han sido
invadidas por el centralismo regional y nacional. En contra de la idea unificadora
del mestizaje, la realidad nacional se caracteriza por la existencia de acentuadas
desigualdades sociales.

El mestizaje se revela asi, como un fenémeno que lgjos de cohesionar la
diversidad nacional, aparece como un proceso inacabado y una expresién de la
propia diferenciacidn y la parte discriminatoria de la sociedad. Las distancias
socioecondmicas y culturales de la poblacién no se concilian.
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Por otra parte, el mestizaje expresa histéricamente la emergencia de un
sector extenso de la poblacion y la ampliacion de oportunidades de ascenso social
en la historia modema del pais. Ha sido un sector representativo de los beneficios
aportados por el auge del Estado social, lo cual significd el acceso de capas
populares a mejores condiciones de vida, trabajo y principalmente educacion
publica a partir de la Revolucidén Mexicana.

La ideologia nacionalista, pretendid a su manera, superar las limitaciones
étnicas. Al erigirse en forma sociocultural predominante, aplicd su propio rasero
reductivo precisamente a los grupos culturales minoritarios que aparecian no
obstante como mas puros. En sus mas diversas expresiones, esta ideologia
procedié ante los indigenas como un modo de denegacidon en el intento de
alejarse de lo indio. Lo mestizo aparecié como el modo sociocultural de revestir 1o

racial.

El efecto “paradojal” del mestizaje consiste en que reproduce la polaridad
sociocultural que pretendia trascender. Su ideologia en primer lugar opacd la
realidad de la diversidad étnica y cultural del pais y en segundo lugar aliment6 la
ilusion de que todos somos mestizos; de una homogeneizacién en lo racial como
sindbnimo de igualdad social.

En el aspecto cuitural, al conformarse una ideologia y cuitura dominante
mestiza en el México posrevolucionario, la cuitura de un sector dominante se
presentaba como si fuese la totalidad representativa de la cultura de! mismo, y lo
raestante (culturas indigenas) como un residuo que prevalecio.

El indio, curiosamente aparecia a ojos de los mestizos como un elemento
perteneciente al pasado que sobrevivia, incrustado en la veta histérica de las
tendencias que se despliegan en el presente: lo que fue antes de que nos
mezclaramos en lo que somos ahora, como mexicanos.



La integracion de una identidad mestiza se efectia como un proceso de
sustraccién y toma de distancia, utilizando la mezcla como un recurso de
separacion y depuracion con respecto del predominio indigena.

La interpretacién del mestizaje no ha desembocado en la formacién de una
nueva cultura “mestiza® sino en un proceso de desindianizacion, en la pérdida de
la identidad étnica original y se traduce en la incorporacién al mundo mestizo.

Dentro de esta cuestion, en el ambito social, han surgido ideologias y
conceptos que han formado parte de cambios importantes dentro de las
sociedades a nivel mundial, entre ellas la mexicana. El término nacionalismo ha
aparecido indistintamente de forma latente o manifiesta en la historia como
sindnimo de la incesante busqueda de una identidad propia frente a la otredad.

El nacionalismo y el racismo exhiben oposiciones fundamentales pero
también ciertas formulaciones del nacionalismo, se asocian con el racismo.
Especialmente en el modo a veces excluyente, de ver la relacion entre el nosotros
y el ellos, en la construccidn de la identidad nacional. El nacionalismo, puede ver
en el otro a un enemigo potencial, pero mas aun alguien que se considera inferior.

La referencia a una unidad de cardacter nacional que se justifica en una
integracion racial de origen, fue el tema y preocupacién dominante de 10s procesos
nacionalistas mundiales que proliferaron durante el primer tercio de! siglo XX,
especialmente en Europa.

Esta cuestidn, parecia estar cerrada para paises de Latinoamérica
intensamente mezclados como México. Pero existia la altemativa de formular una
modalidad original de unicidad racial, basada en la reivindicacién del mestizaje.

Frente al racismo europeo y su idea de la pureza racial en el origen de la
Nacion, el nacionalismo mexicano exaitaba de manera contrapuesta e invertida ia
mezcla racial como muestra de orgullo.
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Se ha observado que el mestizaje ha tenido y tiene un efecto perverso,
pues en la medida en que se aleja de la discriminacién de razas y su estructura
racial dominante o exclusiva, se aproxima de nueva cuenta al! punto de partida del
que pretende tomar distancia, cuando se concibe a si mismo como el elemento
aglutinador que integra y absorbe o boma por asimilaciéon, las diferencias

culturales, étnicas y raciales.

Lejos de ignorar o tratar indistintamente las diferencias etnoculturales, las
diferencias vuelven a adquirir valor en un contexto en el que, tanto lo comun como
lo profundamente distinto entre las culturas resurge y se actualiza.

Una gran parte del problema de la raza, es una cueslion esencialmente
cultural. Todos los temas sobresalientes acerca del racismo: el prejuicio de los
contactos, la imagen acerca del otro, etc. surgen y provienen de problemas acerca
de las diferencias ideoldgicas o culturales fincadas muchas de ellas, en
situaciones y experiencias de contacto de cardcter primario.

El racismo, se ha presentado también como una confrontacidon sin
comunicacion, entre codigos culturales radicaimente diferentes en un mismo
espacio social. La convivencia de culturas diferentes en un mismo espacio es casi
siempre problematica y superar el racismo significa también cuestionar modos de
conciencia mas legitimados.

No se puede ignorar la importancia del fenémeno del mestizaje dentro de
las sociedades, en este caso la mexicana tras un momento histérico importante
como fue la conquista. Esta herencia afectd indiscutiblemente &mbitos
socioculturales y que finalmente aterrizaron en la construccién de la Nacién y
politica mexicanas. Pero el mestizaje no es algo que se dio individualmente, sin
generar otras cuestiones dentro de la sociedad. A esto se unen otros fenémenos
presentados como conceptos que resulta importante revisar y que tiene que ver
con la construccion de una identidad dentro del ambito social a nivel mundial.
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La discriminacion, la exclusibn o la heterofobia son algo intrinseco al
proceso del colonialismo, aunque se produzcan de maneras distintas y con
diversas caracteristicas y manifestaciones dependiendo de su desarrollo histérico
y de las fuerzas productivas de cada sociedad. La base de estos fenémenos es el
etnocentrismo.

El etnocentrismo, se refiere a la actitud que sobrestima lo propio frente a io
ajeno para afirmar su imagen del mundo y su propia existencia. E! etnocentrismo
legitima la expansion de una civilizacién sobre otra y convalida las relaciones de
dominacién.

Tiene ciertos atributos que justifican la negacién del derecho a la diferencia
de determinados grupos Yy ciertas formas en que se manifiestan sus
representaciones y practicas. Un pais que conquista y posteriormente vive de la
explotacion de diferentes pueblos, los ve como inferiores.

Al legitimar ideolégicamente hablando los procesos de conquista, el
etnocentrismo se convierte en un mecanismo mediante el cual se deforma a las
culturas subordinadas. Para definir al otro, se parte de lo propio como punto de
referencia y asi, con miras a reproducir las relaciones de dominacidn y de
opresién, se procede a sobrevalorar negativamente la diferencia

Durante la conquista y los arios inmediatamente posteriores a ella, el
indigena era visto antes que nada como un “hereje”, un individuo acompanado en
todo momento por el demonio, sumido en detestables practicas religiosas al que
habia que catequizar, evangelizar, “conquistar espiritualmente”.

A lo largo de este periodo, el etnocentrismo excluyente imponia al otro, la
diferencia en un estado de inferioridad. Al mismo tiempo que organizaba una
cruzada para asimilario a [a cultura del conquistador en lo religioso.

En varios de los paises latinoamericanos, entre ellos México, los
espanoles y los criollos no mantuvieron al indigena totalmente segregado desde el
punto de vista estrictamente racial. Las mezclas bioldgicas son una realidad
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evidente que de manera paralela a la exclusion antindigena, empieza a existir
desde la Conquista misma.

Una vez entrada América Latina a la era de !a modemizacion, la imagen del
indigena fue cambiando un tanto bajo el infiujo de las leyes econdmicas y politicas
del mercado capitalista. El indigena, ya no era visto primordialmente como un ser
al que hay que catequizar sino como un ser que se resistia a tomar su lugar de
integracion subordinada dentro de las relaciones sociales de produccién en
proceso de modemizacion 42

México se considera de entrada como un pais no racista. E'l mestizaje
bioldgico y cultural y la incorporacion de imagenes del pasado en la construccion
ideolégica que hizo la revolucibn de 1910 en tormo al tema de la identidad
nacional, ocultan el fondo de las relaciones entre las etnias y la nacioén y hacen del
racismo un tema tabu.

El movimiento de independencia nacional en México (1810), marcod et
nacimiento de una nueva ideologia de Estado. Partié histéricamente hablando, de
un nuevo discurso social que reafirmaba frente a la metrdpoli el derecho a las
diferencias nacionales, pero que hacia adentro de la Nacién negaba las
diferencias étnicas.

A partir de este movimiento, el discurso liberal mexicano del sigio XIX
propuso, como una de las vias hacia el progreso y el desarrollo de la nueva
Nacién, la asimilacidn del indio. La ideologia liberal planteaba, en gran medida
intentar borrar ciertas diferencias, entre las cuales se encontraban las étnicas.

El proyecto de creacion y consolidacién del Estado-nacion capitalista en
Meéxico no escapd en lo fundamental a la racionalidad burguesa que habia estado
en la base de los procesos nacionalistas en Europa y Estados Unidos. Esta
ideologia a pesar de proctamar la necesidad de la disolucién de las identidades
diferenciadas, siguié considerando al indio un ser inferior.

42 Cabe sefalar que el ingreso al mundo regido por las leyes de mescado capitalista intemacional se va produciendo de
manera dasigual en esta parte del continente.
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Los conservadores de aquella época, no coincidian con los proyectos de
asimilacion cultural, pensaban que la igualdad no era posible en una Nacién
heterogénea culturaimente. Para ellos, io que habia que hacer, era volver a las
costumbres juridicas coloniales que le atribuian al indio una condicién de menor
de edad y lo mantenian segregado por su propio bien.

En 1920, tras el triunfo revolucionario, el indigenismo siguidé siendo uno de
los pilares de la construccién de la Nacién mexicana. A partir de entonces, sin
embargo, la asimilacion de los pueblos indios fue confiada a instituciones
indigenistas. La revolucion proclamd, como esencia de la identidad nacional el
mestizaje. Sin embargo la imagen del indio que se incorpora a dicha identidad no
proviene del presente indigena sino que es un pequefio fragmento del pasado
glorioso de las grandes civilizaciones mesoamericanas.

Al indigena se le siguid viendo como un ser inferior a aquel que represemta
“la civilizacidon”, un ser que vive aun en un estadio cultural atrasado.

Este fundamento ideoldgico del mestizaje se acompand, en la practica, de
la construccién material de un pais que debia seguir el modelo de
industrializacion. Muchas comunidades indigenas, que ya habian sufrido fuertes
modificaciones después de la politica desamortizadora de los liberales juaristas,
vieron acelerarse su transformacién debido al reparto agrario, a la introduccidén de
cultivos comerciales, al desarroilo de las comunicaciones, a ia accidn de las
instituciones religiosas, a los programas de castelianizacidon y la migracion del
campo a la ciudad.

La ciudad se convirtié en el simbolo de la civilizacién y una de las tareas
que se le encomendd al Instituto Nacional Indigenista (INl) a partir de los arios
treinta, fue occidentalizar la ciudad mestiza para contribuir al mejoramiento de la
situacion indigena.

A partir de los affios setenta, escenario de! principio de la fuerte crisis
agraria que aun caracteriza a nuestro pais, se ha desarmollado un fuerte
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movimiento social en lucha por la tierra protagonizado por los campesinos
mastizos e indigenas y un movimiento paralelo por reivindicaciones étnicas
protagonizado por los indigenas.

El Estado, ha propuesto replantear el proyecto de Nacién, incorporando la
diversidad étnica a la identidad nacional, diversidad a la que ahora se llama uno
de los elementos fundadores de la nacionalidad mexicana.

Sin embargo, a pesar de que el discurso de las instituciones indigenistas se
transforma - hay un reconocimiento publico de que los indigenas han sido sujetos
de prejuicios y discriminaciéon y de que el mestizaje bioldgico y cultural ha llevado
a la disolucion de las alteridades -, nunca ha precisado el Estado cuales seran las
estrategias que articularan las identidades colectivas con las diferencias y
sobretodo, no se ha producido una modificacién estratégica de la accién estatal en
las comunidades. Por ejemplo, en el ambito educativo, se sigue planteando al
espafnol como lengua oficial y se siguen organizando campafias masivas de
alfabetizacion.

Nuevamente existe un argumento, que justifica la exclusidon del otro de las
decisiones que ie conciernen y aunque en el caso de nuestro pais, esta situacion
de marginacién de las decisiones que atarien a la propia vida no es privativa de los
indigenas casi todos los mexicanos son afectados por esta situacion.*®

“ Alicia Castellanos y Juan Manuel Sandoval, (coords.) *Nacién, racismo e identidad” Editorial Nusstro Tiempo S.A.
México, 1998 Pags. 143-207.
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2.1.1 Cuestiones politicas, econdmicas y sociales

Es en este contexto, en el que la obra de los principales muralistas
mexicanos: Diego Rivera*®, José Clemente Orozco* y David Alfaro Siqueiros* se
extiende por espacio de cinco décadas, desde principios de los afos veinte hasta,
en el caso de Siqueiros, principios de los afios setentas.

Durante este periodo, nuestro pais sufrié diversas transformaciones siendo
la mas importante, el cambio de ser una sociedad revolucionaria nacionalista y en
sSu mayoria un pais rural, a uno desarrollado y modemo, como resultado de la
introduccion de la industrializacion.

Es justo el movimiento muralista, donde se vincula esta transformacioén
social con {o artistico y dando como resultado la expresion de lo percibido dentro
de aquella atmoésfera de cambio. Por lo tanto, es a partir de un movimiento como
éste, que se puede analizar la funcién que puede tener el arte dentro de una
sociedad moderna.

La formacion de los artistas anteriormente mencionados, se ubica dentro
del periodo del Porfiriato donde podiamos reconocer a la sociedad mexicana como
pre-revolucionaria y presidida por el dictador Porfirio Diaz*’ durante mas de treinta

anos.

Era una sociedad marcada por importantes diferencias en cuanto a la
riqueza, propiedad y poder. El sector rural estaba representado por una reducida
clase de terratenientes que dominaban tierras que pertenecieron anteriormente al
90 por ciento del campesinado mexicano y que como resuitado habian sido
obligados a vivir bajo el sistema de peonaje y deudas.*®

+ Diego Rivera, pintor mexicano nacido en Guanajuato en 1886 y muerto en México en 1857.

45 Joss Ciemente Orozeo, pintor mexicano nacido en ciudad Guzman, antes Zapotan el Grande en 1883 y murid en
Ménxico en 1949.

* David Afaro Siqueiros, pintor mexicano nacido en Chihuahua en 1896 muerto en Cuemavaca en 1974,

+ Porfirio Diaz militar y politico mexicano nacido en Oaxaca en 1830 y muesto en Paris en 1915,

“* una de las caractaristicas de dicho sistema era que los campesinos que laboraban en las haciendas eran obligados a
vivir en ellas y abastecerse delor io dentro de las tiendas de las mismas haciendas. El salario no era suficiente
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Las haciendas pertenecian a ia aristocracia agraria de México y abarcaban
la mitad de la superficie total del pais. Aunado a esto, muchos de los
terratenientes o hacendados del pais eran extranjeros. Esta colonizacién de la
tierra, se reflejé en otras areas de la vida econémica e industrial. El gobiemo de
Diaz, se caracterizd por fomentar la inversidn extranjera para introducir el pais al
nuevo siglo XX,

Esta maniobra, se alimentaba de la mano de obra sumisa y barata. Como
resultado, extensiones significativas de tierra agricola, un gran sector de la
infraestructura econdmica e industrial cayeron bajo el control o ta intervencidn de
propietarios, empresarios y especuladores extranjeros.

Diaz fomentd y mantuvo este control externo de la vida de nuestro pais,
inspirado paradodjicamente en un sentimiento de “auténtico® orgullo nacional.
Pretendia sacar a México del atraso y colocarlo en el futuro intentando asegurarie
un lugar de orguilo, prestigio y poder a partir del cual pudiera empezar a competir
en términos de igualdad con Norteamérica y Europa Occidental.

Este esfuerzo, fue truncado debido a que el régimen de Porfirio Diaz, fue
una cultura politica controlada e influida por el numeroso grupo de burécratas
positivistas del que se habia rodeado. Estos ultimos, fueron conocidos como los
cientificos, este grupo llegd a ser la estructura ideolégica del régimen cuyo lema
era “orden y progreso”. Sin embargo orden, era sindnimo de opresién y progreso,
de bienestar de unos cuantos a costa de |la poblacion rural herida cotidianamente
por la pobreza.

Encabezados por el ministro de Diaz, José lves Limantour*®, los cientificos
vieron como el medio racional para sacar a México de la pobreza y del atraso
cultural en el que lo tenian considerado la filosofia positivista. Sin embargo, un

para las provisiones basicas y el sistema crediticio dependia también de estas tendas por lo que (os trabajadores eran
sometidos a una terrible explotacion.

9 José Yves Limantour economista y politico maxicano de origen francds nacido en México en 1854 y muerto en Paris
en 1935. Fue ministro de Hacienda en e régimen de Porfino Diaz, (1893 — 1911) saned la economia del pals, reorganizd
el sistemna bancario, estabilizé la moneda y nacionalizé los ferrocariles.
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error en su proyecto se debié a los privilegios conferidos a un selecto sector
mexicano y a los extranjeros sobre la vasta poblacién mexicana compuesta por

mestizos e indigenas puros.

Este criterio, prevalecid entre gran parte de ia élite burocratica del régimen,
es decir el considerar que las razas indigenas estaban de antemano condenadas
a la inferioridad por su medio ambiente y por sus tradiciones retréogradas desde su
punto de vista. Para los cientificos, ila modemidad de los habitantes de Europa y
Norteamerica era el ejemplo a seguir para lograr la transformacién de México a un
Estado moderno, lo cual, indudablemente se reflejéd en las politicas econdmicas e
industriales de la dictadura.

La principal oposicidon filoséfica al dominio de los cientificos, se manifestd
como una rebelion intelectual iniciada con la creacidn del Ateneo de la Juventud
en 1807. Esta sociedad de disertacién y debate fue integrada por varios eminentes
intelectuales liberales mexicanos que estaban en contra del concepto global del
régimen existente. Es en este tipo de manifestaciones, donde destacan
importantes personajes que mostraban un profundo interés social como Guillermo
Prieto,* ignacio Ramirez®' e Ignacio Altamirano™.

Esta herencia fue adoptada por los integrantes del Ateneoc como Antonio
Caso,®® Alfonso Reyes™ y tal vez el mas significativo José Vasconcelos™ quienes

seGuillesmo Prieto, politico y escritor mexicano nacido en México en 1818 y muerto en Tacubaya en 1897. Ministro de
Hacienda (1855 ~ 18579) divuigd las teorias de Adam Smith, liberal, antiderical y populista, escribio poesia.

sgnacio Ramiraz, escrilor y palitico mexicano nacido en San Miguel Allende en 1818 y muerto en México en 1879.
Liberal revolucionario, fus miembro de la Suprema Corte de justicia y ministro de Justicia de Juarez y de Porfino Diaz
Fundador de 1a Biblioteca nacional, autor de escritos politicos y de poeinas de corte clasico con el pseuddnimo de o
Nigromante.

52 [gnacio Manuel Altamirano, escritor y politico maxicano nadido en Tixtia en 1834 muerto en San Remo Rtalia en 1893.
Luchd con Juarez en la guema de Reforma e impulso la mejora dal sistema educativo. Fundd periodicos liberalas y
revistas literarias. El mayor interés esta en su obra namativa.

53 Antonio Caso, fildésofo mexicano nacido en Maxico en 1883 y muerto en México en 1946. Opuesto al positivismo,
introdujo en el pais las obras de Bergson y la fenamenoiogia, su obra principal es La existencia como economia.

*4 Alfonso Reyes, escritor maxicano nacido en Monterray en 1889 y muerto en Maxico en 1959. Diplomético desde 1914,
vivid en Espafia hasta 1924, se especializd en temas literarios de la época de oro. Escribid mucho sobre cultura
mexicana.

5 José Vasconcelos, palitico, escritor y filésofo mexicano, nacido en Oaxaca en 1882 muerto en México en 1359.
Participd activamente en la revolucidn mexicana. Cultivd el ensayo, la critica histdrica y literaria.
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habrian de apoyar la Revolucién y tomar parte en la formacién de una nueva
cultura mexicana.

Mientras los miembros del Ateneo, cooperaban para el cambio del ambiente
intelectual del porfiriato, al mismo tiempo la oposicion politica e industrial hacia
sentir su presencia en todo el pais.

En 1906, el grupo Regeneracion encabezado por Ricardo y Enrique Flores
Magon® 1anzé un manifiesto desde el exilio exigiendo libertad de expresién y de
prensa, la supresién de los caciques politicos, la secularizaciéon de la educacion y
la restitucion de las tierras enajenadas al campesinado.

El mismo afo, surge un problema con los mineros de Cananea, quienes
organizaron una huelga en contra de sus patrones (Green Consolidated Copper
Company). Este movimiento desatd una respuesta violenta enviando refuerzos de
la policia montada estadounidense (rangers) para eliminar la accién de los

mineros.%’

Un afio mas tarde, se suscité un movimiento similar en la industria textil de
Rio Blanco, donde las demandas de los obreros por el reconocimiento de las
organizaciones laborales fueron truncadas por una terrible matanza. Ambas
situaciones fueron expresidn de la problematica ocurrida en la vida politica y
econdémica del pais y detonantes para el movimiento revolucionario.

El nacimiento de la Revolucion Mexicana se ubica frecuentements en 1908,
cuando Porfirio Diaz en una entrevista con James Creelman, invita a la formacion
de un partido de oposiciéon como prueba de la intencidn y capacidad de formar una
auténtica democracia. Sin embrago, estando el término de la gestiébn ya cercano
en la segunda mitad de 1910 se hizo obvio que tal muestra del camino hacia la

% Ricardo Flores Magdn, politico y periodista mexicano, nacido en Oaxaca en 1873 y muserto en Kansas en 1922
Combatio la dictadura de Porfirio Diaz. Fundd o partido liberal mexicano en 1906, socialista radical. Murid en prision.

ST Siendo este uno de los movimientos mas significativos para el surgimiento del movimiento revolucionario. Los mineros
mexicanos protestaron por los bajos salarios recibidos a comparacion de los trabajadores estadounidensas de las minas.
La reaccion violsnta a dicha protesta dio como resultado un gran nimero de muertos, hefidos y encarcelados.

58



democracia no se llevaria a cabo pues el 4 de octubre los diputados o declararon
reelecto una vez mas a cargo de la presidencia de la Republica.

El aflo en que Porfirio Diaz pide la formacién de tal partido, Francisco |.
Madero®, demécrata liberal, publica “La sucesién presidencial”, el cual
demandaba el sufragio universal y la no reeleccién del presidente, siendo éste
encarcelado en visperas de las elecciones presidenciales de 1910. El 20 de
noviembre y tras su llegada a Estados Unidos, Madero proclamé formalmente una
revolucion contra el gobierno de Diaz en el Plan San Luis Potosi.

La proclamacion, se difunde con rapidez y su influencia sobre las masas
mexicanas empezé a arraigarse, pues todo aquél resentido con el régimen de
Diaz adoptd la esperanza en Madero.

La caida de Diaz fue un proceso. Las insurrecciones violentas no fueron del
todo el motivo del derrocamiento. Fue el resultado de la desintegracion politica y
social. Debido a esto, Diaz renuncid el 25 de mayo de 1911, retirdndose
inmediatamente al exilio en Europa.

Tras la partida de Diaz, se originaron diversos conflictos entre los antiguos
partidarios del dictador y sus opositores, asi como entre las diferentes fuerzas
revolucionarias. Esta compleja lucha por el poder, generd una prolongada guerra
civil que termind diez afos mas tarde. Periodo en el cual, mas de un milién de
mexicanos perdieron la vida.

En 1920, Alvaro Obregén,*® quien habia sido una figura sobresaliente en la
revolucion, fue electo presidente del pais. La breve gestion marcd el principio de

*! Francisco Ignacio Madero, politico mexicano nacido en Parras Coahuila en 1873 y muerto en México en 1913,
Contrario a Porfirio Diaz, fue candidato presidencial en 1910, tuvo que axiliarse. En 1911 las fuerzas de Maderc forzaron
!a renuncia de Porfino Diaz, en noviembre fue elegido presidents, depuesto y asasinado por Victoriano Huerta tras la
Decena tragica, en febrero de 1913,

53 Alvaro Obregén politico mexicano nacido en Sonota en 1880 y muerto en Maxico en 1928, Maderista, a su muerte
apoyd a Camanza contra Huerta y lucho contra los villistas en 1915. Presidente del pais en 1920, aplic la reforma
agraria, consolido las organizacionas obreras, expropio latifundios, cred el Banco Unico e impulsd la educacion. En 1924
la sucedio en la presidencia Calles. Reelegido en 1928 fue asssinado por José Ledn Toral.
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un periodo dificil en el campo politico desatado por la revolucidén que terminaria en
consolidarse e institucionalizarse con la formacién de un solo partido gobernante.

La elecciéon de Obregdn fue un paso mas en la historia de la antigua clase
gobernante. La base del poder en la Iglesia el Ejército y los hacendados habia
finiquitado al igual que el sistema del peonaje de deudas.

E! resultado de estos anos cadticos, fue la transformacidén del pais en un
Estado nacionalista revolucionario. Este nacionalismo radical, tuvo raices en la
historia politica de los 300 afos de dependencia colonial espafiola de México y
sus secuelas (tanto en cuestién politica como social).®

Con el movimiento revolucionario, un grupo de intelectuales al cual
pertenecia, entre otros, José Vasconcelos, adquirieron la ideologia del patriotismo
liberal, fundando finalmente !a base de la teoria nacionalista mexicana.

En este contexto, se desataron diversos cuestionamientos y demandas en
torno a lo nacional, a aquello que los mexicanos sentian como pertenencia, siendo
muchas de estas demandas opuestas a los planteamientos del grupo de los
cientificos que surgieron durante el Porfiriato. Por otro lado, también estas ideas
nacionalistas se oponian a las bases reconocidas por la ideologia capitalista de los
Estados Unidos.

El afan de dicha ideologia nacional era en torno a la recuperacidn de
tradiciones asi como a la invocacidon y reconocimiento del indigenismo y de héroes
insurgentes. Por lo tanto la revolucion fue representante de este reestablecimiento
de tradiciones asi como sindnimo de repudio a las ideas de la época positivista.

Esta busqueda de una expresién propia, en planos desde politicos hasta
culturales e intelectuales es fundamental en el surgimiento del movimiento

® Pgse a las incursiones coloniaies, la nocidn debilitada en tomo a la independencia del pals se fortalecié durante la
segunda mitad del sigio XIX en el periodo que cormesponde a la reforma liberal planteada principalments por el
presidente Benito Juarez. Se apelaron a los ideales de sacrificios colectivos por parte de los liberales, tratando de
eliminar las logicas individualistas que solian defender intereses particulares . Fue de esta manerm como s8 recurTid al
concepto de patria (sobre todo por los seguidores de idedogia liberal como Ignacio Ramirez o Manuel Altamiranc).
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Esta busqueda de una expresidén propia, en planos desde politicos hasta
culturales e intelectuales es fundamental en el surgimiento del movimiento
muralista. Este, emerge en el marco de un renacimiento cultural mexicano cuyas
raices fueron claramente determinadas desde antes de que se llevara a cabo la

Revolucién.

No cabe duda que para dicha rebelidén cultural, influyeron las cuestiones
politicas y sociales que se resumian en inconformidad y por lo tanto, deseos de
protesta y lucha. Estas ideas nacionalistas rebasaron sus propios limites
ocupando un importante lugar en el panorama de la cuitura mundial.

2.1.2 Aspectos culturales

La pintura mural del siglo XX, en nuestro pais, esta vinculada con las raices
y acontecimientos en tomo a la cuestion cultural que posteriormente
desembocaron en la revolucion.

Un evento detonante, fue una exposicién organizada por el pintor Gerardo

Murilio, mejor conocido como el Dr. Atl. &

Dicha exposicién, guardaba el proposito
de ofrecer una respuesta nacionalista a una exposicidon organizada y patrocinada
por Porfirio Diaz acerca de pintura esparfiola contemporéanea con el fin de
conmemorar el centenario de la lucha de México por su independencia del

colonialismo espariol.

Esta exposicion sin duda defendia los intereses y preocupaciones culturales
exclusivamente europeas de las clases gobemantes de la Nacién frente a las
bases nacionalistas que cada vez agrupaba mas intelectuales y artistas
mexicanos.

El arte de nuestro pais, tenia un sello particular, en los afos previos a la
revolucion, marcado lejos de la influencia académica e ideoldgica europeas. La

§! Gerardo Murillo, lamado Doctor, pintor y escultor mexicano. Naci6é en Guadalajara en 1875 y murid en México en
1964. Formado en Europa, introdujo en México e interés por el muralismo. Organizo ol movimiento de pintores
revolucionarios en el que participaron Orozeo, Siqueiros y Rivera en 1914.
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pintura histérica como género se desarrolld de manera gradual, llegando a incluir
con el paso del tiempo temas puramente mexicanos a pesar de seguir canones y
tipificaciones estéticas clasicas.

Artistas reconocidos del siglo XIX, reflejaron un sentimiento de conciencia
nacional en el arte mexicano. Un cambio sin duda importante, fueron las tematicas
de las obras artisticas. La provincia mexicana y su cotidianeidad llegaron a ser un
tema central y significativo en las producciones artisticas de nuestro pais. Un
ejemplo claro, de esta nueva dimensién cultural es el reconocido paisajista José
Maria Velasco.®?

Se fue desarrollando el crecimiento del arte popular habiendo
representaciones artisticas con cualquier tematica que tenia que ver con el pais.
Sin embargo, el mas grande de todos los artistas que fomentaron esta linea de
expresién fue el grabador popular José Guadalupe Posada.®

El sentimiento de nacionalismo que se reflejé en la exposicién del Dr. Ati
puso en evidencia la nueva dindmica cultural que nacia y por la cual se pugnaba
cada vez mas. Cabe mencionar que muchos de los artistas participantes formaban
parte del grupo del Ateneo de la Juventud.®

Esta exposicidn, no sdlo tenia las implicaciones del proyecto nacionalista,
otro de sus objetivos, fue el de promover una visién antiacadémica del arte y de
acuerdo con las caracteristicas del arte mexicano, una visidon mas modemista.

La nocidon de modernidad, dentro de! arte mexicano recibié un fuerte
impulso en afos previos a esta exposicidon con la revista Savia Moderna que

62 José Maria Velasco, pintor mexicano nacido en Temascalcingo en 1840 muerto en Guadalupe en 1912, Uno de los
mejores paisgjistas de Maxico.

“* Su obra la podemos definir de entrada como un registro constante de sucesos ¢n su cstilo muy rico y
particular quc no ha sido igualado cn 1a historia del grabado mexicano. Guardé memoria de un periodo de casi
cincucnta afos encermando cn su trabajo la historia de México a través de los importantes acontecimientos que
se iban dando. Posada fuc mis alld de este catdlogo de acontecimicntos pucs sc convirtié también en una
figura importantc a través dec su ideologia y produccioncs dentro de la lucha social y politica contra la
dictadura porfirista.

# Tales como Francisco de l1a Tome y Roberto Montenegro que participaron con obras que mostraban imagenes de
indigenas; Satumino Herran y Jorge Enciso que describieron temas prehispanicos.
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adoptd una posicién contraria al realismo analitico y objetivo prevaleciente en la
ideologia positivista cientifica del régimen de Diaz.

No se puede negar la fuerte oposicidn al arte producida en la Academia la
cual era vista como eco de dicha filosofia. Promovian en su lugar, una visiéon del
arte con un caracter principalmente simbdlico y espiritual, haciendo de lado
cualquier concepcién del realismo académico.

El Dr. Ati es considerado como precursor ideolégico y defensor tedrico del
movimiento muralista. A principios del siglo XX, fue de los principales defensores
de la idea de crear un arte nacional basado en cuestiones estéticas mas
“espirituales”.

Su propuesta en tormo al arte nacional se inspiraba en la idea de crear a
través del arte mexicano y la revelacidn de valores universales basados en la
experiencia propia de la Nacidn, una escuela de pintura moderna con los mismos
alcances de las escuslas europeas.

En la Academia de San Carlos, el Dr. Atl fue considerado una figura rebelde
en cuanto a lo politico y reaccionario como profesor. Realizd varios viajes a
Europa en los afios 1890 y principios de 1800, de donde se impregné de gran
admiracidén por los murales del renacimiento italiano. Dichas impresiones, las
inculcd en sus alumnos, entre los cuales figuraba José Clemente Orozco.

LLa figura del Dr. Atl en la Academia de San Carlos, se volvid fundamental
para los alumnos por toda la ideologia y valores de la nueva cultura mexicana que
difundié. Ademas de la seguridad y confianza personal que les inculcaba como
artistas, pues los alentaba a aprender de sus maestros los motivaba también a
crecer como figuras fuertes dentro del campo de! arte mas alla de la sombra de
quienes les habian enseRado.

La admiracion del Dr. Atl por los murales renacentistas italianos era tanto
por la nocién de un arte social (al alcance de todos y no de una élite) y por el
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reflejo de lo gspiritual en el arte, tomando esto como base para el modemismo
mexicano.

Despyés del éxito que tuvo con la exposicion, formé su Centro Artistico, con
el opjetivo de encontrar muros en edificios publicos en los cuales elaborar
murates. Et pr. Atl, mantenia esta idea no en términos de un polémica social visual
(comop SUcederia después del movimiento revolucionario), sino como algo
meramente gstético que lo relacionaba con su concepcion esencialmente espiritual
y simpédlica gel arte.

A Ppesar de que sus ideales no contemplaban la denuncia social que
posterioMMente adquiriria el movimiento muratista, @ método que buscaba aplicar
era |g realizacidn de proyectos en conjunto, es decir en trabajo colectivo que
Siqueiros desarrollaria en 1930.

La posicidn artistica del Dr. Atl no era radicalmente antieuropea, es decir
con un énfggis excluyente, simplemente se oponia a la idea de que el arte europeo
era sup€rior al arte mexicano. De hecho, los cambios y movimientos artisticos
europeods, no dejaban de ser difundidos en nuestro pais.

La influencia de Atl, en el desarrollo del muralismo resultd principalmente de
su presSengjg como lider politico y guia, como maestro y mas tarde durante la
revolucion como director de la Academia de San Carlos.

Atl motivd sus alumnos y companferos artistas a la creacion de un arte
nacional que fuera monumental en la forma y publico en cuanto a su accesibilidad,
y PromOViendo en la practica el uso de talleres ¥ del trabajo de ensefanza en
grupo asi como en la produccion creativa.

E! D, Atl, se opuso tanto al academismo de la Academia como al caracter
no gruPal de la escuela al! aire libre fundada anteriormente por Alfredo Ramos
Martinez epn la periferia de la Ciudad de México. Para éi, ambas instituciones
negaban la presencia de los cambios que acontecian en el pais. Para Atl, la unién
de |a institycion de arte con la revolucion social Yy politica era un asunto medular,
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de hecho durante una visita a Paris previa 38 su mando como director de la
Academia de San Carlos, fundd la revista L'Action d' art, en la que planteaba el
papel del arte como reflejo de la vida y actor de una fuerza determinante dentro de

la sociedad.

El fundamento de esta ideologia, es que para Atl, el artista participaba en la
lucha revolucionaria. La influencia de esta posicién ideoldgica se hizo sentir
claramente cuando persuade a Orozco y a Siqueiros entre otros estudiantes, para
apoyar a Carranza a través del periddico La Vanguardia para el que Siqueiros
actud como corresponsal y Orozco como caricaturista e ilustrador.

Por todos estos elementos de fuerte influencia, es que no se puede separar
al personaje del Dr. Atl de la historia del nacimiento del movimiento muralista
mexicano.

Otra figura decisiva es José& Vasconcelos. Siendo un personaje importante
en el renacimiento intelectual del pais, fue también fuente de inspiracién para los
ideales del movimiento. Como secretario de Estado en la Secretaria de Educacién
Publica de 1921 a 1924, utilizd su cargo para ejecutar bajo los auspicios del
Estado, una politica educativa y cultural para México, cuyo efecto habria de
facilitar y poner en movimiento una secuela de creatividad intelectual y artistica
que daria a México un lugar especial en la cultura modema del siglo XX.

En 1915, Vasconcelos se incorpor® al gobierno provisional de Eulalio
Gutiérrez, como Secretario de Educacion. En 1920, durante la administraciéon de
Alvaro Obregoén, fue nombrado rector de la Universidad Nacional de la Ciudad de
México, donde manifestd su idea sobre una revolucién, también en el campo de la
educacion del pais. En 1921, fue promovido al frente de la Secretaria de
Educacion Publica, destinando a este organismo el doble de presupuesto
asignado a los predecesores.

Durante la gestion de Vasconcelos, hubo mucha distribucion de libros y
revistas, de esta manera, se le brindé mayor acceso a aquellos que tenian
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dificultades para leer y escribir y que anteriormente no tenian al alcance de sus
posibilidades los materiales necesarios para recibir educacion.

Su politica mas radical, fue la de comisionar a artistas jovenes mexicanos a
la realizacidon de murales en algunos edificios publicos del Estado de mayor
prestigio.

Por lo tanto, entre sus metas también estaba el establecer un contacto
directo entre los artistas y el publico y no a través de medianias o de separar y
elitizar el acceso a esta produccion.

De esta manera, Vasconcelos comprometid a un buen namero de artistas,
en un programa de construccidon de edificios. En el contexto de la agitacion politica
que sufria el pais, el radicalismo de Vasconcelos, fue diferente del de sus colegas
y de muchos pintores a los cuales les encargd murales. Sus ideales, estaban
matizados de forma diferente a la de muchos de los otros participantes de esta
revolucién con intencidon global.

Vasconcelos, tenia wuna peculiar idea acerca de las perspectivas
conceptuales de la realidad. Por una parte, clasificaba el reino de la ciencia y la
economia y por otra parte el mundo del arte y la contemplacidén desinteresada.
Para Vasconcelos, los hombres eran mas impraesionables cuando se ies llegaba a
través de los sentidos.

Haciendo una combinacidén entre artificio y su idealismo filosdfico prestd
poca atencioén a su fortuna politica y personal. Frente a colegas y a audiencias a
menudo hostiles, Vasconcelos disfrazd sus encargos que habia concedido a los
pintores con otros rubros mas aceptables. Su posicidn filosdfica, se caracterizd
primordialmente porque la libertad de expresidn, no debia verse comprometida por
las exigencias revolucionarias pasajeras.

Fue una paradoja de la época, pues este idealista ayudd a la constitucion
de un movimiento, en el que los artistas, terminarian menospreciando su idealismo
en aras de un arte partidario y frecuentemente didactico.
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2.2 EL MURALISMO.
2.2.1 Historia del movimiento: nacimiento desarrollo y fin.

En 1910, los estudiantes de la Academia de San Carlos con José Clemente
Orozco al frente, protagonizaron una serie de protestas ante la ya duradera
imposicién de los métodos y tradiciones de la Academia Europea, exigiendo a
cambio concesiones garantizadas por el Ministro de Educacion en pro de la
libertad en {a ensefianza de las artes.

Motivados en la formacién de nuevos patrones, se continud la creaciédn de
ideologias especificas enunciadas por los rebeldes. Aunado a ello se ubicd
también ese “renacimiento” en otras areas que igual fueron influyentes, tales como
la politica, la literatura y arqueologia; siendo cada bloque con sus particularidades
un aspecto fundamental en el total de esta nueva estructura.

El planteamiento de proyectos acerca de la creacion de murales colectivos,
fue introducida por el pintor conocido como el Dr. Atl (originario de Guadalajara)
quien a comienzos del siglo, fue maestro en la Academia y lider dentro de los
primeros grupos renovadores de las tradiciones europeas.

Tras su reciente llegada de extensos @ impresionantes viajes por Europa y
el lejano Este, se presentd ante sus estudiantes Orozco y Rivera, con la inquietud
en torno a la creacion de extensos murales inspirados en las obras murales de
maestros italianos con las que tuvo contacto en el Vaticano.

En 1907, el Dr. Atl presencid la primera exhibicion del trabajo de Rivera,
pero mas tarde fue becado para asistir con el famoso pintor Espaol Chicarro.

Por su parte entonces, Orozco y Rivera dieron crédito también a José
Guadalupe Posada (considerado como uno de los mas importantes pioneros en la
conciencia social del arte en México) por atender y estimular sus jovenes
ambiciones en tomo a la carrera de las artes alejandose lo mas posible del
servilismo a los regimenes politicos de entonces.
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Otro gran estimulo para los incipientes muralistas, fue el trabajo realizado
por las escuelas al aire libre fundadas por Alfredo Ramos Martinez®®.

- La primera, que incluye a David Alfaro Siqueiros como uno de sus
estudiantes, fue inaugurada en 1913 en Santa Anita en la Ciudad de México. Afios
mas tarde, el mas grande e importante centro de ensefanza fue establecido en
Coyoacan.

Aqui, muchos artistas destinados a la fama incluyendo a Fernando Leal®® y
Jean Charlot, empezaron o continuaron sus estudios en arte. Fue aqui, donde
también les fue inculcado el gusto por ios paisajes mexicanos, asi como por las
escenas de la vida cotidiana mexicana como un fascinante tema que abordar en
las obras de arte.

Las influencias, directas o indirectas que dieron textura, color, disefio y
contenido a esta nueva creacidn son reconocidos como uUnicos en la estética
perteneciente al siglo XX.

El Muralismo Mexicano, es un movimiento que no se considera como
evasor de algun punto importante resultante de sus bases ideoldgicas y artisticas.
Por el contrario, tratd de dar respuesta a la conciencia humana en el marco de los
problemas sociales, politicos, intelectuales y religiosos de los mexicanos. Estas
ideas no fueron sdlo inspiradas por los pintores, como anteriormente se menciona,
es una revuelta ideologica que abarcd también a escritores, caricaturistas,
arquedlogos, etc.

5> Nace en Montermey en 1872, tuvo un periodo de preparacién en Europa donde presents exitosas exhibiciones. La
mayoria de sus murales sin embargo se encuentran en los Estados Unidos pues fue conde resitio durante catorce ailos
en el sur de Calitomia. En 1937-38 decord una capilla en La Jolla y més tarde elabord el diseflo de un vitral para la
Iglesia de St Johns en Los Angeles. En México realizd sus primeros murales en 1942-44 comisionado por el Ministro de
Educacion en la Escuela Nomal da Mujeres. Muere en 1346 cuando casi finalizaba una serie de frescos en un caegio
en Califonia.

56 Femando Leal, pintor y grabador mexicano nacido en México en 1896 muerto también en Méaxico en 1964, muralista
hizo los frescos de! anfiteatro Bolivar, en México en 1939,
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Otra influencia importante para el movimiento, es el trabajo realizado por
Francisco Goitia®?. Como resultado de su experiencia, Goitia reparé en la
tremenda necesidad de reformas tanto econdmicas como sociales aferrandose a
éstas, como sus ideales resultantes de dicha revolucién. Empezo por la renuncia,
tanto a cuestiones materiales como de cargos en su vida laboral, retirandose en
condicidén de ermitafio a vivir en Xochimilco. Tras su muerte, no sbélo han sido
reconocidas sus contribuciones al arte mexicano sino también a la paz universal,
como resultado de la expresion de su propia experiencia de la violencia armada.

Otro estimulo importante, fue aportado a través de literatura y la
interpretacion del movimiento de Gabriel Fermandez Ledesma. Su influencia es
similar a la existente en la Escuela de Paris por Apollinaire.

En el trato del pasado y presente en torno a la Revolucion Mexicana fue
importante el planteamiento de Jesus Ruiz de Chavez, pues pensaba que aquello
que resultaba positivo en condiciones pasadas de un pais no necesariamente era
algo heredado de igual manera hacia el presente, y menos en un pais como
México que estaba sufriendo cambios en diversas areas y que s6lo debia apuntar
a la correcta adaptacion de los nuevos perfiles. Esto se referia a! abandono de
errores pasados y la concepcién de una nueva actitud, incluso en el movimiento
muralista, tratando de ser éste mas objetivo.

Junto a ello, no se podia omitir la idea de un muralismo culturalmente
"misionero” existiendo aunado a esto, la influencia de Francisco Dosamantes y su
buisqueda de respuestas no aclaradas ni por la revolucidn social ni por
Constitucion o por la Institucidon de la Igiesia. Este artista dio un nuevo enfoque la
tematica de las pinturas, preocupandose especificamente por la problematica de
las madres solteras y las mujeres en general y sus condiciones dentro de la
sociedad.

§7 Francisco Gotilla, pintor mexicano nacido en 1884 y muerto en 1960, de estilo expresionista.
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La base u objetivo central del mural seria entonces, no resolver
necesariamente problemas especificos dentro de la sociedad, pero si rondar la
mente de todo espectador de forma persuasiva y dar como resultado no sélo un
goce ante la belleza sino la concepcidn de heroismo y justicia.

El movimiento mural mexicano inicid en 1921, con una actividad
practicamente incesante. Los primeros murales fueron comisionados por el
entonces secretario de Educacion José Vasconcelos. Entre estos se encuentran:
el de la capilla de San Pedro y San Pablo, los murales de los patios de la Escuela
Naciona! Preparatoria, el Anfiteatro Bolivar y el Colegio Chico.

Cuando los artistas iniciaron la desenfrenada actividad mural, muchos de
ellos contaban ya con amplia experiencia y reputacién. Muchos de los pintores
mexicanos de esta generacidon se formaron en la Academia de San Carios y
fueron protagonistas y resultado de los cambios ocurridos en el pais en el ambito
socio-politico y por supuesto en el cultural.

Hubo, para cada uno de los muralistas, diversas influencias como
anteriormente se menciona, entre ellos el admirador del paisaje mexicano José
Maria Velasco, Félix Parra quien genera un acercamiento al arte y a la cultura de
México precolombino, José Guadalupe Posada quien con su produccién de
estampas representaba la vitalidad de las tradiciones mexicanas del arte popular y
las polémicas perspectivas de la vida social y politica de México desde los afos
previos a la Revolucion.

Las influencias no sdlo se dieron por parte de artistas mexicanos. Algunos
de los muralistas realizaron viajes a Europa donde tuvieron la oportunidad de
entrar en contacto con otros artistas que inyectaron e impulsaron un desarrolio
intelectual y estético muy particular.

Cabe mencionar que a principios del siglo XX, Paris se convirti6 en el
centro de las innovaciones artisticas europeas, asi como el punto de convergencia
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cultural donde convivieron las figuras intelectuales, artisticas y politicas de la

época.

La revolucién cultural de Europa, tuvo un gran impacto artistico e intelectuatl
en el desarrolio muralista. Las vanguardias surtieron efecto por ejemplo en Rivera

con el cubismo®,

Tras las experiencias de cada uno de los artistas, llegaron a su modo a
coincidir en el hecho de que existia una necesidad de un arte popular y
socializado, un arte funcional relacionado con el mundo y los tiempos que ayudara
a las masas a estructurar una mejor organizacién social.®®

Estas ideas, tuvieron profundas implicaciones en la realidad mexicana, tras
el movimiento revolucionario y sobre el futuro de la cultura del pais. En este
contexto, los artistas visuales tuvieron una importante e interesante ubicacién
como personajes protagonistas de la nueva dinamica cultural.

Rivera estuvo practicamente catorce afos viajando por Europa por lo que
no vivié con intensidad los fuertes cambios sufridos en México. A diferencia de
José Clemente Orozco quien vivid directamente el movimiento revolucionario. Al
igual que sus contemporaneos, tuvo diversas influencias artisticas como la de
Julio Ruelas’ quien lo introdujo al simbolismo. Del Dr. Atl aprendid y reafirmé la
defensa del arte renacentista por sus caracteristicas espirituales que coincidian
con el interés de Orozco en el simbolismo. El Dr. Atl no sélo influyd en el terreno
de lo artistico, también adquirieron de él su postura e ideales en torno a la vida

social y politica del pais.

8¢ €l cubismo representa una etapa de la mayor relevancia en la larga investigacion practicada por los pintores sobre e
espacio, 1a perspectiva y la transposicion de los volumenes a la bimensionalidad de fa tala. Los artistas que lo inventaron
y lo llevaron a témino entre 1908 y 1914 fueron Picasso y Braque. Diccionarnio Akal "Arte del siglo XX~ Ediciones Akal
Madrid 1997. Pag.155-158.

% Entre los intalectuales y artistas europeos se mantenia este concepto de una arte piblico y sodializado. Para atenizar
dichas concepciones, las realidades de la Primera Guerra Mundial tuvieron que ver en la fonmacion ideoitgica europea.
70 Julio Ruelas, pintor y grabador mexicano, nacido en Zacatecas en 1870 y muerto en Paris en 1907. Realizd sus
mejores cbras al aguafuerte, técnica que estudié en Paris. Destacan también sus retratos.

71



En 1914, con los ejércitos contendientes de Villa, Zapata y Eulalio Gutiérrez
por tomar la capital, Orozco y otros estudiantes de la Academia de San Carlos
abandonaron la ciudad para seguir al Dr. Atl motivados por el Gral. Carranza para
evacuar la ciudad y llegar a Veracruz a establecer un cuartel general. En Orizaba,
editaron el periddico ‘La Vanguardia” mismo en el que Orozco participd con
dibujos y carteles ironizando la situacién politica y social del pais.

En 1916, estando ya Orozco de regreso a la Ciudad de México, Carranza
organizd una exposicidn colectiva que tuvo la intencidén de llegar a Estados Unidos
y presentar la cultura mexicana al extranjero.

Aunque esto no sucedid, la obra de Orozco causd gran impacto por
mantener una idiosincrasia opuesta a las “poses” generadas por el culto a lo
estrictamente bello y estético dentro del terreno del arte, es decir mostraba
oposicidon al elitismo artistico.

Por las revueltas, la Ciudad de México no representaba el contexto ideal
para los artistas. En el caso de Orozco, tras la agresidn directa a su obra, decidié
trasladarse a los Estados Unidos donde primero trabajé en San Francisco como
pintor de letreros y posteriormente en Nueva York como decorador de rostros de
mufiecas.

De regreso en la Ciudad en 1920, desilusionado pero apoyado por el critico
de arte Walter Patch y por el poeta José Juan Tablada’' el artista recuperd la
atencioén publica y principaimente la de José Vasconcelos.

Cabe mencionar que José Clemente Orozco, estaba en contra de Madero y
su régimen quien estaba apoyado fuertemente por José Vasconcelos por lo que
no lo incluyd en el programa inicial de murales publicos por comisién. E! encargo
que Orozco recibid fue gracias al apoyo de Tablada. El 7 de julio de 1923, Orozco

71 José Juan Tablada, escritor mexicano nacido en México en 187 1 y muerto en Nueva York en 1945, Tras una primera
etapa modemista, viajo a Japon en 1900 e introdujo en castellano el haiku. Se anticipo al ultraismo y participd del
vanguardismo. Escribio prosa pero sobre todo poesia.
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inicié sus primeros murales en el patio central de la Escuela Nacionat Preparatoria,
hoy San lidefonso.

Para ese entonces, David Alfaro Siqueiros habia terminado ya su primer
mural para Vasconcelos. Este era el mas joven de “Los tres grandes”. Nacio en
1896 en Santa Rosalia (hoy Camargo, Chihuahua). Su formacién inicial fue
también en la Academia de San Carlos. Ingresé ahi en 1911 cuando la revolucidén
Hevaba un afio y Madero aun tenia las riendas del poder.

Siqueiros fue sometido a un método de ensefianza estricto, riguroso y
anticuado promovido por los estatutos de la academia tradicional europea a la que
otros alumnos como se ha mencionado, se rebelaron. En ese entonces, el director
de la academia era Antonio Rivas Mercado quien planté ese sistema de
ensenanza de acuerdo con los preceptos académicos del francés Pillet.

Estos métodos de ensefanza pronto generaron oposicion, lo que
desembocd en una confrontacion politica y el 28 de julio de 1911, los estudiantes
se declararon en huelga exigiendo la renuncia del director. Dicha huelga, trajo
como consecuencia la clausura de la institucion. Una de las demandas de los
estudiantes fue concedida al nombrar como director a Alfredo Ramos Martinez
quien transformd ios sistemas de ensefanza y abrid la escuela al aire libre en
Santa Anita.

Siqueiros asistid a estas clases al aire libre, pero pese a lo que ahi se
ensenaba, se sentia profundamente atraido por el tema de lo mexicano como
entonces otros artistas e intelectuales lo hacian. Hubo mucha influencia de las
ideas nacionalistas e inclinacién hacia el paisaje mexicano, los tipos mexicanos y
por supuesto la problematica socio politica por la que en general estaba
atravesando el pais.

Al igual que con Orozco, el Dr. Atl influyd a Siqueiros en sus ideas en tomo
al arte del renacimiento italiano asi como sus esfuerzos por implantar nuevos
métodos de ensefanza.
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Siqueiros, tras lo sucedido con los otros estudiantes que se trasladaron a
Orizaba, decidi® enlistarse en las fuerzas militares de los ejércitos
constitucionalistas. Contribuyd también en el periddico “La Vanguardia® y actud
como corresponsal militar.

Las vivencias durante este periodo sumergieron a Siqueiros a una reflexion
en torno a la turbia realidad social mexicana, es decir la calidad de vida de grupos
marginados como los trabajadores, obreros, campesinos, artesanos, etc. En 1918
regres® Siqueiros a la Ciudad y a partir de entonces es que su obra reflejé una
inclinacién mas politica y social.

Sin lugar a dudas, cada quien en su estiio y de acuerdo a su propia
experiencia dentro de los acontecimientos del pais y las ideas nacientes en todo el
mundo por el cambio de las sociedades, absorbieron de esta etapa ideas,
experiencias e influencias; o que dio las bases para una elaboracion tedrica e
ideoldgica de un arte revolucionario.

En 19819, Siqueiros se mudd a Guadalajara donde se reunid con pintores
mas radicales que participaron en la Revolucidén. Se identificaban como el Centro
Bohemio, marco en el cual se llevaron a cabo diversas controversias y debates
sobre el papel y el rumbo que debia tomar el arte dentro de la sociedad mexicana
tras la Revolucion.

Estos debates, fueron esencia para la actividad mural durante la década de
los veinte. E! arte religioso fue un tema de discusidn, pues su objetivo era el de
transmitir ideas, conceptos, reflexiones filosoficas e incluso ideologias politicas.
Por lo que tales antecedentes, daban forma a un modelo que los artistas de la
sociedad mexicana revolucionaria debian seguir. Sin embargo, la realidad de
dicha sociedad no tenia ni recursos ni la simpatia suficiente para apoyar tales
ideas.

Siqueiros dejo México en 1919, gracias a una beca por parte del gobiemo y
por un pequeno puesto diplomatico que obtuvo con el fin de experimentar de cerca
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el arte del renacimiento italiano. En Paris, tuvo contacto con el arte francés
moderno (artistas como Fernand Léger, con quien incluso compartia la experiencia
de la lucha en guerras en momentos paralelos; Siqueiros en la Revoiucidon
Mexicana y Léger en el ejército francés durante la guerra de 1914-1918).

Estando en contacto con Léger, llevaron a cabo diversas conversacionss en
las que Siqueiros tendia notablemente al arte publico mostrandose sarcastico
hacia la pintura de caballete, pero, fue a través de dichas platicas que desarrolld
un interés permanente en la estética de la maquina, cuestién evidente en el
manifiesto que hace Siqueiros en Barcelona “Tres llamamientos de orientacion
actual a los pintores y escultores de la nueva generacién americana” donde
planteaba el amor que se debia tener hacia la mecanica modema al ser un
contacto de emociones plasticas inesperadas, aspectos de la vida cotidiana, e!
empleo de dicha mecanica en la construccion y desarrollo de las ciudades, etc. de
alguna manera, mostrando cierto impetu por la retérica de los futuristas.”?

Siqueiros y Rivera establecieron contacto en Europa, pasando por ciertos
periodos de antagonismo que aterrizaron finalmente en la construccidn de ideas
comunes para el movimiento muralista. Esta fusidn de ideas, la expresd Siqueiros
en otro manifiesto que hace en Barcelona que se convirtid en parte del folkiore del
‘renacimiento mural mexicano®, aunque cabe mencionar que en tormmo a las ideas
del arte publico, arte de contenido social y politico mostré cierta ambiguedad.
Tendia mas a la apertura ante las inquietudes espirituales contenidas en
movimientos de vanguardia como lo fueron el cubismo (influencia en Rivera) o el
futurismo (influencia en Siqueiros).

Al tiempo que el manifiesto circulaba en 1821 por Barcelona, Vasconcelos
ya habia hecho su encargo inicial de murales. La importancia del manifiesto radica

T2 En enero de 1909 & poeta Marinetti lanza el manifiesto de fundacidn del futurismo, que prociama el rechazo del
pasado y el advenimiento de una estética hueva, apropiada al mundo de la velocidad y de las maquinas, y a la ciudad
modema. Manifiestan un espiritu de vanguardia alimentado por la exaltacidn del progreso en conexion con el arte asi
como con las propuestas de la nueva vida y nuevas realidades modemas. Dicdonario Akal *Arte dal siglo XX Ediciones
Akal Madrid 1997. Pag. 250.
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en la expresidn de las ideas fusionadas por las experiencias de Rivera y Siqueiros
mas no fue el esqueleto de la ideoclogia del muralismo mexicano.

En 1921, Rivera regresé a México y al afio siguiente lo hizo Siqueiros
iniciando sus trabajos en el Anfiteatro Bolivar y en el Colegio Chico
respectivamente.

Los murales encargados por Vasconcelos en 1921, fueron I|a
materializacion del proceso de renovacion cultural en México ocurrido desde
principios del siglo XX. La revolucion fue estimulante para dicho proceso, y fue el
movimiento el que se pudo concebir como escape y contexto a la vez para los
nuevos ideales respecto a la sociedad mexicana tanto en su vida politica como en
la cultural. Ideales que nacen afios antes y que llegan a su punto de ebullicion en
dicho periodo.

El proceso de reafirmacion de las tradiciones de la cultura mexicana,
desembocd en el impetu intelectual del nacionalismo cultural popular, mismo que
fue expresado en agrupaciones como la del Ateneo de la Juventud que fueron
punto de reunidn para los nacionalistas intelectuales de ios cuales muchos
aparecieron prominentemente en el renacimiento cultural de la década de 1920.

Los murales de “los tres gigantes” de este periodo inicial se agrupan de dos
formas. Por un lado, se encuentran las obras ordenadas por Vasconcelos y
terminadas antes de que concluyera su gestion en la Secretaria de Educacion en
1924, y que por lo tanto muestran la ideologia y estética de su visidn. El segundo
grupo, son las obras con tematica y estilistica aparte de la primera visién y con un
contenido mas politico y populista que se asocia mas al movimiento mural en si.

En el primer grupo, se pueden ubicar los siguientes murales: *La creacién”
de Rivera en el Anfiteatro Bolivar (1922-23); “Los elementos” de Siqueiros en el
Colegio Chico. Estas obras tuvieron considerables criticas pues no era aun muy
digerida la fusidn de lo europeo con lo que querian expresar acerca de las
tradiciones culturales mexicanas.
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Las dificultades en el espacio donde se llevaron a cabo las obras, se
aunaron a las conclusiones de este primer intento de obra mural que era
principaimente el darse cuenta que la creacidn de un arte publico tendria grandes
obstaculos en el México posrevolucionario. Estas trabas iban, desde la eleccion y
distribucién del espacio fisico para la creacidn de los murales, hasta el
cuestionamiento sobre el querer implantar la técnica de la pintura italiana al fresco
(encausto) en condiciones adversas para elio.

La técnica al fresco, fue empleada por Rivera, cuando abandona la del
encausto. Esto tuvo que ver con el estimulo de Xavier Guerrero (asistente en la
creacion de sus primeros paneles), pues cooperd en la creacion de una técnica al
fresco que era similar a la utilizada en la antigua sociedad Tolteca.

En el contexto nacionalista, este avance en la técnica de la pintura llamé la
atencion, sobretodo de la prensa. Las exaltaciones nacionalistas, influyeron
definitivamente en la consolidacidn de este medio y de la técnica, en un periodo
donde el indigenismo cultural estaba en la cumbre, y este acontecimiento fue ei
remitirse al pasado, Unico en cuanto a tradiciones se referia.

Como los de Rivera y Siqueiros, los primeros murales de Orozco en la
Escuela Naciona! Preparatoria en 1923, se encontraron contradictorios por las
imagenes creadas en un escenario revolucionario con fervor nacionalista pero, con
cierta debilidad en la expresién de ambas cuestiones. Este periodo se le considera
entonces, como de preparacién y ensayos que dio como resultados obras
exclusivamente decorativas y con referencias tenues a cuestiones histdricas como
seria mas adelante.

El nacionalismo, segun la mirada de Orozco, debia ser enfocado como una
contribucidn a la civilizaciobn humana, no s6lo una muestra de elementos
decorativos ya existentes dentro de la cultura mexicana.
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E! mural "Maternidad*™ es una muestra de esta idea de abandonar los
temas exclusivamente indigenas. En su opinidn el “gran arte” (haciendo alusion
también a la pintura mural) no podia ser vinculada con el nacionalismo en las artes
populares menores. Como resultado de este cumulo de ideas, Orozco cambi6 el
rumbo de las imagenes que habia creado para reemplazarias por imagenes
revolucionarias ("Destruccion del viejo orden”, “Trinidad revolucionana”, “La
huelga”, "La trinchera”, y “El banquete del rico mientras los trabajadores luchan”).

Los murales realizados por Orozco en el primer piso de la Escuela Nacional
Preparatoria a fines de 1923, fueron fuertemente criticados y desataron el enojo de
los grupos conservadores durante el levantamiento de De la Huerta contra
Obregdn. La agrupacidon de las damas catdlicas y estudiantes conservadores
agredieron fisicamente los murales.

Debido a esta situaciéon, hubo muchas quejas y peticiones hechas a
Vasconcelos por las pinturas, situacion que lo llevd a éste a pedir a Orozco y
Siqueiros que dejaran de pintar. Las pinturas de Orozco, no podian ser
consideradas como populares, despertaban en el espectador mas que un goce
estético, un enojo contra la realidad, contra el sistema y sus consecuencias
reflejadas en la sociedad mexicana. Por lo que dichas imagenes, en un espacio
donde se educaban los jévenes resultaba un insulto, o por 1o menos asi fueron
consideradas.

A finales de 1923, el gobiemo de Obregdn se enfrentd con la fraccidon
conservadora de los politicos nacionalistas y la milicia (estando al frente Adolfo de
la Huerta). Pese a la poca duracién del levantamiento, fueron desenmascaradas
las tensiones no resueltas tras la revolucion. En enero de 1924, el gobermador del

7 Este mural se considera que tiene una imagen ciertamente Botticelliana de una madre acariciando a un nifio rodeado
de éngeles, la cual resulta un poco anacronica por la presencia de un figura famenina rubia en el marco de una sociedad
cuya poblacién es predominantemente de tez morena.
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Estado de Yucatan (figura representativa de los campesinos) Felipe Carrillo
Puerto,” fue asesinado por partidarios de Adolfo de la Huerta.

Posteriormente el senador Fidel Jurado fue también asesinado por seguir
un llamado de venganza del lider obrero Luis Morones’® quien demandaba
acciones directas contra los politicos que apoyaban a De La Huerta.

Estos acontecimientos, provocaron la renuncia de Vasconcelos ante el
gobiernc de Obregdn, con lo que la figura politica se fue desvaneciendo. Su
negativa a ponerse de parte de la lucha revolucionaria lo marcd como una figura
conservadora. La influencia de su radicalismo activo como secretario de
Educacion quedd en el aire y por lo tanto también el apoyo y capacidad para
proteger a los muralistas cuyas obras habia encargado.

La situacidn en México se tomd complicada a raiz de la rebelién de De la
Huerta y el radicalismo en ascenso de los trabajadores industriales y agricolas.
Por un lado, se encintraba la izquierda (desde entonces asi conocida) con los
movimientos obreros asi como los partidarios de la revolucion; y por otro lado, las
fuerzas reaccionarias con el apoyo espiritual del clero.

Las fuerzas mas progresistas del pais (obreros, intelectuales, pintores, etc.)
estuvieron dispuestos a la defensa de Obregén, cosa que lievd a la radicalizacion
de dichos grupos. Aunados a estos sucesos hubo gran influencia de la revolucion
en Rusia y finalmente la agrupacion de los pintores en cooperativas, sindicatos y
en equipos de redaccién de los periodicos asi como la insercidon de algunos en el
Partido Comunista.

El sindicato de artistas trabajé en las comisiones ptublicas otorgadas por
Vasconcelos. En 1922, Siqueiros, Rivera y Xavier Guerrero, fundaron e! Sindicato
de pintores, escultores y grabadores revolucionarios. Tuvo la intencidn de

74 Felipe Camillo Puerto, lider campasino mexicano nacido en Motul, Yucatan en 1872 y muerto en Mérida en 1924,
Gobemador de Yucatan en 1917, repartio tierras de los sjidos. Fue fusilado durante la revuelta de De la Huerta.

7> Luis Napoledn Morones, dirigente obrero mexicano, nacido en Tlalpan en 1890 y muerto en Tacubaya en 1964. Fue
secretario general de la Confederacion regional obrera mexicana {1918 — 1949), fundador del Partido Laborista en 1919
y ministro de Industria (1924 — 1928),




defender y promover los intereses de sus miembros, lo cual a la larga fue
ineficiente pues era una manifestacién organizada del creciente radicalismo
politico e ideoldgico de los pintores que participaron en las comisiones de
Vasconcelos.

Este sindicato representd el vehiculo del manifiesto sobre la pintura mural
lanzado por los pintores asi como por la publicacién del periddico sindical "El
machete”. En este periddico participaron Siqueiros y Guerrero escribiendo algunos
articulos al iguat que Rivera y Orozco produciendo dibujos humoristicos.

El manifiesto del sindicato fue redactado por Siqueiros para ser lanzado el 9
de diciembre de 1923 en respuesta a la rebelién de De la Huerta en contra de!
gobiemo de Obregén.’® El manifiesto es claramente dirigido y en nombre de la
raza indigena, que se consideraba por ellos claramente humillada, a los
campesinos y obreros explotados y a los intelectuales no partidarios de la
burguesia.

En cuanto a la delineacidn de sus principios artisticos y estéticos,
plantearon una meta estética fundamental: la de socializar la expresion artistica,
eliminando el individualismo burgués. Declararon un evidente repudio por la
pintura de caballete exaltando la importancia del arte monumental por su utilidad
publica.

Aqui la intencidn del arte se presenta como un medio propagandistico
ideoldgico por la implantacidén de un orden nuevo, abandonando las
manifestaciones individualistas por una finalidad estética colectiva y de educacion.
Es a partir de este momento que el movimiento adquind una clara definicion
basada tanto en motivos ideoldgicos (de acuerdo con la realidad social y politica
del pais) como artisticos.

Ante el sindicato, Orozco se mostré un poco sarcastico y llegd a cuestionar
la capacidad de proteccién de sus miembros, lo que si apoyaba claramente eran

78 Este manifiesto fue publicado en et nirmero 7 de "El machets” en 1924 y fue firmado por ia mayoria de los artistas
murales.
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los principios dei mural como un medio publico, completamente desinteresado e
imposible de convertir en un objeto de tucro personal al ser algo presente no ante
unos cuantos, sino para el pueblo.

En esta etapa, hubo un cambio en ia pintura mural. En parte por la
influencia de los acontecimientos politicos y por la ya marcada tendencia hacia un
arte monumental. Considerados en conjunto, se formd un contexto en el que se
vio como el idealismo filosdfico que inspird el proyecto educativo y cultural de
Vasconcelos durante la presidencia de Obregdn, sumado a la estética de los
primeros murales, chocd con la cultura politica creada por la revolucion. A pesar
de las ambigledades iniciales, los murales tomaron un curso derivado de las
realidades y demandas de un pais cuya identidad y cultura buscaban un
renacimiento a partir de la rebelién popular y la lucha revolucionaria.

El cambio en la pintura de Orozco fue muy marcado de la elaboracién de
imagenes europeizadas y apoliticas a la creacidn de imagenes monumentales y
tragicas relacionadas con la revolucidn, la corrupcion, la hipocresia de la falsa
moral social asi como la conquista espiritual de México por los espanoles ( “La
trinchera", “la destruccion del viejo orden”, “la huelga™).

En 1926, finalizd el trabajo en la escuela Nacional Preparatoria tras un
periodo en el que su trabajo fue interrumpido por la reaccion hostil a sus murales
anteriores. Los murales de Orozco de la década de 1920, lo consolidaron como un
pintor absolutamente vigoroso, reflejando implicitamente la violencia del
movimiento. Esta tendencia fue abandonada en los murales posteriores que
corresponden a los arfos entre 1930 y 1940, donde el estilo artistico y sus
composiciones muestran cierta ruptura al igual que la forma de las figuras
plasmadas.

En 1924, Orozco fue destituido de la Escuela Nacional Preparatoria. Pero
en 1926, regresa auspiciado por Aifonso Pruneda (entonces rector de la
universidad Nacional). En el periodo intermedio, pintd un mural en la casa de los
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azulejos en la Ciudad de México titulado "Omnisciencia” donde regresd a un tema
mas filosoéfico que de denuncia politica.

Pintd otro mural en ese mismo periodo, en lo que posteriormente seria el
Centro de Educacion para Trabajadores de Orizaba en Veracruz. Este mural se
titula “Revolucién Social” donde presenta a los soldados revolucionarios como
constructores de una sociedad por un lado y por otro las apesadumbradas mujeres
con sus nifos en medio de la lucha revolucionaria.

A su regreso a la escuela, pintd frescos en los pasillos de la planta baja, los
del cubo de las escaleras y una serie en el segundo piso. Particularmente los
murales del cubo de las escaleras tratan el tema de la conquista.

Inherente a Rivera, Siqueiros y Orozco se encuentra esta caracteristica, es
decir el contenido y reflejo de los aspectos derivados como consecuencia de {a
Conquista espariola en México, siendo QOrozco el primero en hacerlo de forma
directa. En los muros de las escaleras interiores de la escuela, pintd varios frescos
entre los que se encuentra el de "Cortés y la Malinche”. Este mural tiene particular
importancia pues hace referencia a un fenémeno social trascendente en ia historia
de México a partir de la conquista, el fendmeno de ta mezcla racial: el mestizaje.”’

El mural “"Franciscano” por su parte, ubicado en el mismo espacio que el
anterior, lleva al primer plano de forma simbdlica las consecuencias de! poder del
catolicismo, simbolizando la captura espiritual hacia los indigenas, es decir la
mutilacion que sufrieron las tradiciones por la entrada forzosa de una cultura que
de ser ajena la insertaron como propia y ia correcta los espaiioles.

Por lo que se puede entender, Orozco ubicd en primer planoc las
interpretaciones antagdnicas alrededor de la lectura de la conquista: salvacidn-
redencion, poder-subyugacion. Este antagonismo se da por el choque de visiones,
por un iado, las interpretaciones hispanistas (por llamarlas de un modo) que veian
en la conquista la liberacion de México al representar la incorporacién al

77 Orozeo plasmo la imagen de ambos en union pero a costa de la subyugacion del pueblo indigena.
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cristianismo y por lo tanto, el paso hacia la civilizacién. La otra visién, la
indigenista, donde la conquista es vista como el genocidio y despojo de las
poblaciones indigenas asi como el forzoso abandono de sus antiguas tradiciones

culturales.

Los acontecimientos politicos de finales de 1923, fueron igual un contexto
importante para Siqueiros. Su afiliacion al partido Comunista Mexicano y la
participacion en la creacion del sindicato de muralistas y del periédico “El
Machete" fueron influyentes igualmente para un cambio dado en sus obras.

Existe una peculiar mezcla en Siqueiros que fue resultado de sus
experiencias. El vivio el proceso politico en México, es decir era producto de la
experiencia nacionalista mexicana radical y revolucionaria. Posteriormente, adoptd
la tradicion marxista, lo que se sumd al radicalismo nacional existente.

Artisticamente tuvo una diversa absorcion de estilos, imagenes e ideas
acerca del arte de tradicion europea. Por lo que su congruencia de la experiencia
artistica, con la experiencia politica mexicana se manifiesta hasta su trabajo
“entierro de obrero sacrificado”.

La creciente oposicion al gobiermo por parte de Siqueiros fue expresada
constantemente a través de “El machete”. El sucesor de Vasconcelos como
Secretario de educacién Publica fue Puig Cassauranc, quien menos tolerante, al
radicalismo de los pintores muraies, ordend expedir un ultimatum al sindicato para
dejar de publicar en el periddico los constantes ataques al gobierno.

Ante esta situacion, Orozco respondid afirmando, que si le eran arrebatados
los edificios publicos como espacio de expresion, se harian de las paginas de "El
machete” los muros "madviles” del movimiento muralista.

Esta reaccion, sumada con la hostilidad de Cassauranc y la intranquilidad
publica por muchos de los murales de la Escuela Naciona! Preparatoria, dio como
resultado la cancelacidon del contrato de Siqueiros, por lo que decide mudarse a
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Guadalajara donde trabajaria mas tarde conjuntamente con Amado de la Cueva

en una comisidn mural por parte del Estado.

Este trabajo colectivo generd una obra, donde se representaba ia estética
proletaria con un llamado politico determinado. Los temas del trabajo fueron el
trabajo y la rebelidn, que se llevd a cabo en el ex templo de la universidad de la
ciudad. La caracteristica particular de esta obra fue su cercania espiritual con la
atmosfera de la pintura religiosa medieval. La concepcidn iconografica religiosa
reflejaba las declaraciones de Siqueiros acerca del poder colectivo y comunicativo
del arte cristiano antiguo.

El trabajo conjunto con De la Cueva, fue interrumpido por la muerte de éste.
Por io que Siqueiros, decidié romper con los compromisos que ya habia adquirido
y dedicarse por completo a las actividades politicas dentro del estado de Jalisco.

Pese a que su obra mural, realizada en la Ciudad de México, no era tan
impresionante como la de Orozco o con una tendencia politica tan marcada como
en la obra de Rivera durante la década de 1920, sus ideas, escritos y manifiestos
en torno al trabajo colectivo se manifestarian en 1930, cuando inicia la inclinacién
politica en su pintura mural. Se pudo percibir una transformacidén tematica del
enfoque religioso que iniciaimente tenia.

Rivera a diferencia de Orozco y Siqueiros, vivid de cerca la renuncia de
Vasconcelos y la ola de criticas contra los murales qQue habia realizado entre 1923
y 1924, Tuvo un acercamiento favorable con Puig Cassauranc quien le permitid
continuar con su trabajo en el edificio de la Secretaria de Educacion.

Cabe mencionar que Vasconcelos, antes de su renuncia, dejé a Rivera
como encargado del Departamento de Artes Plasticas en la Secretaria de
Educacion. Este nombramiento, sin duda le sirvid para llevar a cabo la decoracién
del edificio cuya construccion buscaba dar expresion artistica a las politicas

educativas radicales de Vasconcelos.
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Aun cuando Orozco creo un conjunto impresionante de imagenes en la
escuela Nacional Preparatoria y Siqueiros en el Colegio Chico, los murales de
Rivera de la secretaria de Educacién y de la Escuela de Agricultura en Chapingo,
se han considerado como representativos en el desarroilo del movimiento mural
mexicano bajo la idea del arte publico nacional radical.

Estos murales significaron el rompimiento de Rivera con las experiencias
formativas preponderantemente europeas. Los murales de la Secretaria denotan
el concepto subyacente del nacionalismo mexicano posrevolucionario, la idea de
que la cultura de la Nacidn era producto y propiedad del pueblo, misma idea que
se convertiria en la estética politica de Rivera.

El caracter populista de los murales de Rivera, al igual que con Orozco y
Siqueiros, fue dado en gran parte por la atmdsfera radical Qque rodeaba al gobierno
de Obregdn a fines de 1923. Sujeto a la presidn ejercida por la fuerza laboral del

pais, el gobierno tendid a unirse con las fuerzas de izquierda.

A pesar de que Rivera fue blanco de diversos ataques verbales contra sus
murales, tras la renuncia de Vasconcelos, sus trabajos no fueron fisicamente
agredidos, lo cual le dio la libertad para seguir trabajando y consolidandose dentro

del movimiento.

Con estos antecedentes mas la formacion del Sindicato de Pintores, la
afiliacion colectiva al Partido Comunista Mexicano y la adhesion de Rivera a la
politica socialista, tomd una faceta mas publica con lo que se incorpord
progresivamente en su manifestacion visual y tematica de los murales que llevo a
cabo.

Los murales de la Secretaria de Educacion, estan distribuidos de acuerdo a
la divisidon arquitectonica del edificio, reflejando temas referentes a las zonas
geograficas de México hasta la simbolizacion de! trabajo intelectual, tradiciones,
artes y ciencias, etc. concerniente al pueblo mexicano. Todo esto, reflejd la
atmoésfera de indigenismo cultural que se vivia en esa época. Asi como abordd la
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tematica indigena principaimente agricola, también Rivera plasmé una serie en
torno al creciente trabajo industrial expresando las penurias y la explotacién que
sufrian los trabajadores. En resumen, la imagen que tenia Rivera y que
manifestaba del trabajador mexicano en general era negativa y como sinénimo de
fatiga.

Durante la realizacidon del trabajo en el segundo patio, se generd un
distanciamiento entre Rivera y los demas muralistas. Este distanciamiento, se hizo
evidente por el trato que dio a sus comparieros artistas.

Mientras trabajaban como asistentes en la realizacion de los murales del
primer patio De la Cueva, Guerrero y Jean Charlot, recibieron también la orden de
colaborar con algunas areas del segundo patio. Esto era con el fin de distribuir
colectivamente el trabajo, como inicialmente lo sustentaba el sindicato.

Sin embargo, Rivera en su cargo de Jefe del departamento de Artes
Plasticas de la Secretaria de Educacion, no se sintid satisfecho con el esfuerzo de
sus companeros, catalogdé como técnicamente inadecuados sus trabajos y de
forma déspota les designd el trabajo de pintar los escudos de las armas del piso
superior.

Rivera retomd el trabajo del segundo piso y destruyd dos frescos de
Guerrero y uno de Charlot con la excusa de que interferian con sus propias ideas.
Aunado a esta situacion, Rivera no apoyd a sus colegas del sindicato cuando
fueron atacados sus murales de la Escuela Nacional Preparatoria.

En 1924, Rivera renuncié al sindicato pero no tuvo mayor preocupacion ya
que gozaba del apoyo del sucesor de Vasconcelos, Puig Cassauranc.

Los murales del segundo patio, en algunas partes muestran la tematica
politica pero no desde una visién critica, sino todo lo contrario, con cierto aire de
optimismo e idealismo revolucionario y dentro de una atmdsfera de liberacién
politica (muy probablemente inexistente).
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Mas adelante, Rivera optd por la satira en la tematica de sus obras sin
hacer de lado la exaltacion del indigena. También hizo creaciones con temas
contrastes en torno a la obsesidn de los ricos por el dinero contra las figuras
proletarias y revolucionarias. ldeas que se reforzaron con un viaje que realiza en
1928 a La Unidn Soviética.

Una de las satiras mas fuertes realizadas por Rivera, es en el panel "Los
sabios”, donde presenta a un grupo de intelectuales burgueses entre los que figura
Vasconcelos quien habia sido responsable de hacer realidad el movimiento mural.
Pero tras el golpe de De ia Huerta, Vasconcelos fue considerado como
conservador. De hecho, criticé la obra de los muralistas y los acusd de cubrir los

muros con imagenes y simbolismos criminales.

Rivera termind la serie de fresco en la Secretaria en 1928. Cred, pese a las
criticas sobre el retrato de la realidad mexicana, una sintesis pictérica de las
tradiciones de la cultura popular mexicana basandose en la experiencia de José
Guadalupe Posada y de sus imagenes de critica y satira social. Su obra contribuyd
en la década de 1930, para generar la idea de posible ruptura de las barreras que
separaban el arte de la propaganda.

Las obras de la Secretaria de Educacidn y de Chapingo, son consideradas
como representativas del movimiento en su etapa de la década de 1920. Esto,
aunado al trabajo de Orozco y Siqueiros marcaron el fin de la primera etapa del
“renacimiento mural” de México. Bajo los auspicios de Vasconcelos, se inicié con
el fuerte impulso idealista pero con cierta incertidumbre en la cuestion pictdrica.

El muralismo de los afios veinte, se caracterizd por los esfuerzos de crear
una imagen del pueblo que surgia de las cenizas de la revolucidon. Los origenes
metafisicos se reemplazaron por las realidades derivadas de las experiencias y
preocupaciones populistas, El centro de la atencion cuiltural se movié de los
resultados inmediatos de la revolucidn hacia una interrogacién del pasado
nacional para la redefinicion de la identidad de la Nacién. A la vez que se
reconsideraba la manera en que el pais se veia a si mismo por su experiencia
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histérica, la modernidad tecnoldgica e industrializada de Estados Unidos fue usada
por los pintores para cuestionar y confrontar el “mundo moderno” fuera del pais.

Tras abandonar la Secretaria de Educacion, Vasconcelos publicéd el libro
“La raza cdsmica”, donde sostenia que el mestizo representaba la verdadera
esencia de la nacionalidad mexicana.

Al plantear dicha teoria, se legitimd el marco politico e ideologico dentro del
cual se veia al mestizo como la encarnacidén de la conciencia nacional. Para fines
de la década de 1920, las fuerzas antagdnicas revolucionarias empezaron a unirse
y el poder y la autoridad politica se centralizé en el Partido Nacional
Revolucionario (hoy PRI).

La defensa de la nacionalidad era una cuestion de gran importancia para la
izquierda radical pues era la proteccién de los principios fundamentales de la
revolucion de 1910. Para otros sectores de la poblacién, dicha defensa era
necesaria para proteger las bases sobre las cuales se consolidarian los propios
intereses politicos y econdmicos dentro de un Estado centralizado y libre de

interferencias externas.

En el contexto de esta dinamica politica, en 1930 Rivera y Orozco
realizaron una serie de murales épicos en tomo a la historia mexicana, tratando de
ensamblar y hacer (til en el presente el pasado de la Nacion.

Mas que una intencién de exaitar o promocionar una identidad, con el
rezago historico de la dominaciéon europea sobre el pueblo indigena expresado en
estos murales, se generd la imagen visual de lo que podria ser una identidad
cultural mexicana moderna. Rivera inicidé dicho trabajo en 1929, posteriormente a
la culminacion de su labor en la Secretaria de Educacidn. Es a partir de esta fecha
que inicia un periodo de institucionalizacion del movimiento mural.

Los nacionalistas que dominaban el Estado mexicano en el recién
construido partido gobemante percibieron en los murales de Rivera, un medio
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para moldear y promover una cultura concreta a su propia participacidén en el
desarrollo del México revolucionario.

Evidentemente aquellos murales comisionados o promovidos por el Estado
e instituciones, reflejaban una interpretacién de la historia donde su participaciéon
era enaltecida. Un ejemplo de todo esto, y donde se conjuga la dualidad de
institucionalizacién cultural e identidad naciona! es en el mural de Rivera “La
historia de México” que lo inicia en 1929. Este mural, fue comisionado por el
gobierno central y se localizé en tres paredes adyacentes del Palacio Nacional.

Rivera presentdé a la cultura mexicana rodeada de pugnas, como por
ejemplo, la que se da entre la agricultura y la esclavitud, sin determinar una
jerarquia en cualquiera de los temas. A diferencia de Orozco, canceld cualquier

sentido de juicio frente a la realidad.

De hecho, el trabajo mura! de! Palacio Nacional, es una invitacion al
espectador a no hacer juicios sobre los acontecimientos de la historia mexicana.
Se describe simplemente lo 6ueno y lo heroico como sindnimo de la defensa de
México de las intervenciones del exterior. La premisa ideoldgica del trabajo, de
hecho, es que la historia revolucionaria nacional de México nace en la Conquista.

El contexto politico en el que Rivera llevd a cabo este mural, se\caracterizd
por la corrupcion y la opresion. La influencia del mandatario Plutarco Elias Calles,
en la vida politica de la Nacidn, transformé los dias de principios de 1920, en un
régimen corrupto y hambriento de poder.”®

78 £1 afan de poder se centralizd en una autoridad politica cada vaz méas cormupta. Plutarco Elias Calies fue elegido
presidente en 1924 y aunque su gestion concluyd en 1928 continud dirigiendo la paliica mexicana hasta 1934. £l
“caudillismo” tomd nuevamente sitio en la politica haciendo valer una autoridad bajo la creencia de !a legitimidad
revolucionaria. Enmendd la Constitucion que se habla redactado durante la revolucion a fin de permitir que su colega,
Obregon, lo sucediera en un en un segundo periodo de presidencia. La idea era consolidar los logros de 1a Revolucion
creando una dinastia en la que el poder sa irla altemando en intervalos de cualro afios. Estos planes cambiaron pues
Obregdn fue asesinado después de su reeleccion. Una serie de manipulaciones en el poder se dieron de 1928 a 1934,
Emilio Portes Gil (1928-1930) pretendi6 continuar con el espiritu de la refomma revolucionaria, pero se lo impideron ios
presidentes subsecuentes. Pascual Ortiz Rubio (1930-1932) fue depuesto de su cargo por mantener pdliticas
independientes de las contempladas por quien estaba detras de él, es decir Calles.
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En 1935, Rivera plasmo la absorcidon de Ias clases trabajadoras mexicanas
en la historia nacional al incluir la imagen de Karl Marx y el movimiento comunista
de los trabajadores. La figura de Marx denuncia el ideal comunista como el acto
final de la lucha nacional lo cual llevaria a la transformacién histérica del pais. Sin
embargo, esto quedd en un plano meramente utdpico.

L.a mitologia visual de la politica posrevolucionaria creada por Rivera, es
una contribucion cultural significante y representada en el mural del Palacio
Nacional. Se plasmé una sintesis de las politicas nacionalistas mexicanas, asi
como el renacimiento cultural después de la Colonia, que tuvo un sustento
ideologico particular.

El otro murai de Rivera, acerca de la historia de México fue comisionado por
el embajador estadounidense en México Dwight Morrow, para el Palacio de Cortés
en Cuemavaca. Este, se inicid® poco después que empezaran los trabajos de
Palacio Nacional. Esta comisién, llevd a cierta controversia e ironia politica.

En 1928, Morrow, capitalista estadounidense, persuadidé a Plutarco Elias
Calles™ para modificar la dinamica de leyes que afectaban los derechos petroleros
de México a favor de los intereses de los inversionistas estadounidenses.

Posteriormente, ofrecia la comision a Rivera que manejaba tematicas
marxistas antiimperialistas y nacionalistas. Dicha comisién, formaba parte de los
procedimientos de diplomacia estadounidense.

El tema elegido para la elaboracidn de este mural fue la historia de
Cuernavaca y Morelos. En general, hizo alusiones al rigor del mundo
precolombino a la vez que lo idealizd. La idealizacion contrasta con el mundo que
describio de los colonizadores europeos a fin de sugerir un concepto de integridad

9 Plutarco Elias Calles, palitico mexicano, nacido en Guaymas, Sonora en 1877 y muerto en Cuemavaca en 1945,
Gobemador de Sonora (1912 - 1919) secretario de Gobemnacion del presidente Obregon (1920 - 1923) fue presidente
de la repiblica (1924 — 1928) Inicid una reforma agrana y det ejército. Padecié la oposicion de sectores catdlicos
intransigentes (revolucion cristera) y de Estados Unidos por la ley del petroieo. Fundd el partido Nacional Republicano en
1929 y fue ministro de Hacienda (ley Calles en 1931, abandono del patron oro), £stuvo exiliado en 1936 — 1941 por su
opaosicion a Cardenas.
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nacional mexicana. Asi Rivera hace énfasis en el pasado indigena y en el indigena
en general como el auténtico representante de la identidad nacional.

Los paradigmas histdricos y conceptuales son diferentes entre Rivera y
Orozco. Este ultimo también sintié la inquietud de confrontar y cuestionar la épica
de la historia. Para €I, las luchas y acontecimiento de la historia eran parte de un
solo conflicto donde las posibilidades de progreso competian con tas fuerzas de la
reaccion, el poder y la corrupcién. Por ello, Orozco mostré firme oposicién a las
composiciones mitologicas y utdpicas sobre la historia nacional que eran
caracteristicas de los murales de Rivera.

En el Darmouth College de Hanover, New Hampshire en Estados Unidos,
Orozco realizo una importante vinculacién con la tematica de la historia. En 1932,
llegd a dicha universidad, durante su estancia en Estados Unidos que inicié en
1927, cuando encontré poco propicio el ambiente en México. Con el apoyo de
Alma Reed a cuyo salén cultural y literario (El Ashram) se habia incorporado,
continud trabajando y exhibiendo sus obras (manejando principalmente et tema de
la revolucion).

Orozco traté de manifestar no una idea de exaltacidon nacional, sino la
conceptualizacidn de una idea histérica relacionada en estos casos con América,
un continente que compartia las dualidades de la experiencia histérica entre
indigenas y europeos. Observando en el caso de México, la conquista espafola,
como un periodo completamente pesimista.

Orozco configurd la historia del continente americano en Darmouth. Las
imagenes no son meras alusiones a hechos histéricos sino que representan
visualizaciones de lo que Orozco percibié como esencia de un periodo. Unificé el
pasado y el presente sin la intencion, como en el caso de Rivera, de construir una
genealogia de la lucha contra ia opresion y la injusticia. Dicha visién también se
encuentra plasmada en los trabajos realizados en el Hospicio Cabarfas en
Guadalajara.
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Orozco regresé a México en 1934. E! ciclo pintado en el Hospicio en 1938,
fue la obra final de una serie de murales que habia pintado en la Ciudad en los
dos afios anteriores a solicitud del gobemador de Jalisco, Everardo Topete.

Eil ciclo del Hospicio fue llamado “la conquista espafola de México™. A
diferencia de la obra en Darmouth, QOrozco evitd la vision polarizada de la
conquista y sus consecuencias. Sintetizé la inquietud en cuanto a la polaridad de
los aspectos positivaos y negativos de la historia con su idea de la historia
mexicana. Planteé al mundo indigena como aplastado y transformado por el
hombre blanco del renacimiento europeo en la cumbre de su agresividad y

violencia.

La segunda mitad de la década de 1930, bajo la presidencia de Lazaro
Cardenas® se podria caracterizar como una etapa de renovacién de la idea
igualitaria y nacionalista del interés revolucionario. La nacionalizacion de la
industria petrolera realizada por Cardenas en 1938, marcd un punto clave en
cuanto a la herencia de la revolucién, pues se garantizé que los derechos de su
soberania debian ser respetados al proteger los principios basicos de la
Constitucion en cuanto a los ataques del exterior.

Cualesquiera que hayan sido las diferencias entre la metodologia visual
histérica de Rivera y Orozco, ambas reflejaron un proceso significativo de
autodefinicidn nacional en la evolucion de la identidad cultural y social mexicana.

La épica de la historia mexicana y la confrontacidn a la civilizacion
americana que vivieron Orozco y Rivera en la década de 1930, no se limitd
sélo a estas fechas. De 1940 en adelante Orozco, Rivera y Siqueiros crearon
murales con la tematica similar, es decir la polaridad entre la historia mexicana y la

americana.

& LAzaro Cardenas, militar y pdlitico mexicano nacido en Michoacan en 1835 y muerto en Méaxico en 1970. Alcanzo el
grado de genera! durante la Revolucion. Gobemador de Michoacan (1928 - 1929), presidents del partido Revolucionaric
Nacional {1929), que transformé en Partido de la Revolucion Mexicana (1938), origen dal actual Partido Revolucionano
Institucional. Fue presidente de ta republica en (1934 - 1940). Impulsd la reforma agraria y la industrializacion y
nacionalizé la industria del petrdieo en 1938,
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A partir de 1930, se inici® un proceso de autodefinicibn mexicana, una
reconsideracion de la Nacidén y de su pueblo a través de la experiencia histérica
colectiva. La obra de Orozco en Darmouth y Guadalajara y la de Rivera en la
Ciudad de México y Cuernavaca, se pueden considerar como el vocabulario visual
de esta redefinicion dentro del movimiento.

La etapa muralista de la década de 1930, precedi® y anticipé el ciclo con la
tematica de la modernidad. Mucho tuvo que ver, por ejemplo, la experiencia de
Rivera en los Estados Unidos pues la imagen del mundo industrial y de la politica
moderna de este pais fue la base de su tematica. El mundo de la modemidad fue
presentado en un discurso pictérico con matices moralistas un tanto valorativo,

con frecuencia crudo y pesimista.

En los murales de Orozco, esta visidn de la modernidad, se presentd en el
contexto de los dilemas sociales y politicos de nuestro pais, creando una imagen
generalizada de una realidad mecdnica e industrial que estaba encarcelando y
mutilando a la humanidad.

Aunque los tres muralistas no captaron el concepto de modernidad como
algo exclusivo de los Estados Unidos (considerada como sociedad desarrollada y
poderosa tecnoldégicamente), la cultura industrial de este pais contribuyé
significativamente en el vocabulario tematico y visual. Ademas de que los tres
tuvieron experiencias de primera mano durantes sus respectivas estadias ahi.

Entre 1920 y 1930, la sociedad estadounidense (sobretodo a nivel
industrial), sufri® una gran transformacién como consecuencia del colapso
optimista de 1920 y los resultados de la gran depresion.

En este periodo Orozco, Rivera y Siqueiros estuvieron en contacto y se
influenciaron por las realidades contrastantes de la sociedad que se erguia como
la mas rica e industrializada. En 1920, Estados Unidos se caracterizd por un
enorme progreso econémico. La industria producia en serie articulos de consumo,
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las fabricas duplicaron tanto la produccion como las ganancias, por lo que la fe en
el capitalismo fue creciendo hasta toparse con la gran depresiéon de 1929.

El desplome de la Bolsa provocd el colapso de la economia mas fuerte.
Todo el pais resultd severamente afectado. Lo que trajo como resuitado el
derrumbe de la fe capitalista y por ello, poco a poco hubo mayor inclinacién por las
politicas de izquierda radicales.

Estas dos realidades alternas en los Estados Unidos, se manifestaron
también en nuestro pais. Siendo una Nacién agricola, México resultdé menos
afectado por el colapso industrial estadounidense. La problematica nacional radicd
en la corrupcion de los programas revolucionarios que estimularon el dinamismo
politico y sociatl desde 1920.

Las visiones del mundo moderno concebidas por los muralistas entre 1930
y 1840 se ubicaron en el marco de estas realidades contrastantes.

Rivera estuvo cuatro aios en Estados Unidos (1930-1934) y fue el primero
en presentar dentro de su obra el mundo industrial norteamericano. Rivera fue
adquiriendo reputacidn sobretodo por la difusion de su obra mural en la Secretaria
de educacidn de la Ciudad de México. Para 1930, su posicién como primer pintor
de México ya estaba consolidada sobretodo desde el punto de vista institucional.
Desde 1929, fue nombrado como director de la Academia de San Carlos con el
ofrecimiento de Portes Gil (siendo presidente) de crear un puesto para él en el
gabinete,

Rivera fue expulsado del Partido Comunista Mexicano por rehusarse a
participar en manifestaciones politicas en contra del gobierno y por aceptar la
direccidn de la Academia. Se convirtié en blanco de enormes criticas pues se le
considerd un falso revolucionario y artista del orden establecido. La reputacién de
Rivera era diferente en el extranjero. En Estados Unidos se le consideraba un
pintor marxista radical que en sus obras retrataba la revolucién agraria y proletaria

94



en la historia nacional y antimperialista. Esto, consolidé que su imagen fuera la del
maximo exponente del muralismo mexicano.

Las imagenes creadas por Rivera durante su estancia en los Estados
Unidos, dieron lugar a visiones un tanto contradictorias del caracter de la cultura
industrial moderna. El espiritu sustancial de los murales contrastaba con las
realidades de la época. No sdlo eso, existian contrastes también con la supuesta
postura ideoldgica y politica del propio Rivera. Por ejemplo, resultaba irdnico que
fuera el pais capitalista por excelencia quien extendiera la invitacidn a un pintor de
supuesta tradicién comunista para pintar murales, y mas irénico aun resultaba ta
entusiasta respuesta a tal invitacion.

A principios de 1930, Rivera plasmé la utopia de la década positiva de los
veintes y la pretensidon de alcanzar una sociedad abundante en oportunidades,
prosperidad y bienestar material. Para Rivera y para aquellos del pensamiento
socialista marxista, a los que proclamaba lealtad, la idea de que el proletariado
gobernara y controlara los medios tecnoldgicos de produccidbn modernos para
crear una sociedad de abundancia y libertad era también un concepto utdpico.

A pesar de a naturaleza de la sociedad, tanto los defensores det suefo
americano como los del socialismo revolucionario, compartian la creencia en la

factibilidad de alcanzar su ideal.

Las pinturas de Rivera, en su mayoria no presentaron los aspectos
obscuros del realismo, sino mas bien, visiones mas matizadas que habian dado
forma a su pintura desde la década anterior.

Su primer mural en Estados Unidos fue realizado en la casa de bolsa de
San Francisco de 1930 a 1931. Se titula "Allegory of California”. Este mural
expresa una celebracidn por la abundancia productiva y creativa del sistema en el
que los trabajadores estan empleados. Contrario a lo que plasmoé en el mural de
1927, en la Secretaria de Educacién donde representd a los capitalistas
estadounidenses de manera bastante satirica.
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Al igual que el mural de San Francisco, realizd uno con el mismo espiritu en
la escuela de Bellas Artes de California (hoy Instituto de Artes de San Francisco).
Esta obra, no se caracterizd tampoco por su critica politica. De hecho, el tema de
la politica fue estrictamente condicionado por el director de la Asociacidén de Arte

en San Francisco.

Como hecho significativo, Rivera reflejd entusiasmo por una cuitura
industrial auténticamente modernizada, pero mostrando ausencia de interés en los
origenes y la identidad de su propio pais. Tampoco hubo rastros de los
sentimientos anticolonialistas fijados firmemente en sus ciclos referentes a la

historia de México.

Posteriormente realizd un ciclo de frescos en Detroit. El encargo fue tras
una reunidn en 1931, con el director del Instituto de Artes de ahi. A partir de 1932,
inicid su labor. El tema, fue el retrato de la enrome ciudad industrial que en ese
momento parecia no tener comparacion a nivel mundial. El mural fue inaugurado

en marzo de 1933.

Este trabajo recibid algunas criticas centradas en la religion, plantearon
importantes guias religiosos,“‘ que se insinuaba un triunfo de la ciencia sobre ia
religion y ésta era simbolizada como una “carga” para las personas. Lo cierto, es
que este mural nuevamente mostrd la penosa ruptura entre el ideal expresivo y la

realidad social.

Representd en sintesis, hombres y maquinas, en una armonia que
representaba la capacidad creadora (productora) sin precedentes en la historia.
Nuevamente se reitera que si ésta era la vision de Rivera, las realidades
cotidianas de la vida de las masas trabajadoras se contraponian de manera

sobrecogedora con la visidon utépica.

La ciudad de Detroit, mientras avanzaba la obra del entusiasta mural, era
martirizada por un gran indice de delincuencial, problemas de racismo y

81 Reverendo Ralph Higgins y Eugene Paulus de la Loyola University en Los Angeles.
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anticomunismo. Habia desempleo generalizado, produccién reducida a
comparacion de los veintes en importantes compafias como Ford, etc. En lugar de
plasmar un terreno politico viable en el que podria esperarse que diera resultado
el marxismo expresado en publico por Rivera, éste eligié dar la vision de un Detroit
industrializado fuerte ante el comienzo de la gran depresion.

En 1932, Rivera fue comisionado para realizar un mural en el Rockefeller
Center de Nueva York (se solicité también el trabajo a Henri Matisse y a Pablo
Picasso pero rechazaron la oferta). Este trabajo fue visto por Rivera, como el
medio para reivindicar su imagen e integridad politica tratando de mostrar un
mural publico con valor estético y social.

La tematica de este fresco se vio restringida por quienes lo comisionaban
(John D. Rockefeller). Rivera plasmdé en una parte de la obra la figura de Lenin,
misma que se le solicitd eliminar. Al rechazar esta peticion, el trabajo fue
suspendido y posteriormente desprendido. Este acontecimiento provocd un giro en
la actitud del pintor, tratando de manifestar firmemente sus convicciones politicas y
sociales.

Se generd mucha controversia alrededor de esta obra (que en 1934 recred
en Bellas Artes en México) y el fresco de la historia de Meéxico en Palacio
Nacional. Ambos trabajos se consideraron como resultados de ideas
predeterminadas, desarrollados con el fin de aterrizar en una conclusion particular.
En el Palacio Nacional, se trataba de la construccién de una idea especifica de la
identidad nacional; y en el Rockefeller Center era una vision construida, de la
eventual caida del capitalismo mediante la transformacién socialista de la
sociedad.

Para fines de 1935, Rivera se encontré en un dilema en torno al curso que
su carrera debia tomar. La veracidad de sus propuestas estaba darfiada, su
posicién como el pintor mas destacado del muralismo iba asumiéndose cada vez
mas por Orozco.
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El pesimismo sobresaliente en la obra de Orozco, ofrecia un contraste a las
afirmaciones idealistas de Rivera, con respecto a la cultura industrial moderna y su
realidad social. Menos literal que Rivera, Orozco desed igualmente plasmar el
espiritu de la cultura industrial moderna, pero evocado de manera mas realista.
Esto, a través de la clara exposicidon de las penosas realidades culturales y

sociales de la época, tanto en México como en el mundo.

Para Orozco, los paradigmas del mundo contemporaneo eran un

despliegue de trampas, promesas incumplidas, amenazas y traiciéon.

En 1931, realizd unos frescos en la Nueva Escuela de Investigaciones
Sociales de Nueva York que son el primer ejemplo del compromiso del pintor en
un didlogo ideoldgico con la era moderna usando la forma mural. Anterior a este
trabajo, realizé un mural en el Pomona Colilege de Claremont California, donde
plasmé la imagen de Prometeo,®? como simbolo del conocimiento que lleva el
fuego a la humanidad. Ambos simbolos (fuego y tema prometéico) figuraron de

manera prominente en los murales del resto de la década.

Alma Reed, benefactora de Orozco, fue quien le consiguid la comisién para
que llevara a cabo los murales en la Nueva Escuela de Investigaciones Sociales.
El parametro para la realizacion de dicha obra fueron los motivos y temas en torno
a la vida contemporanea. Orozco describe en la obra la inquietud revolucionaria
latente en la periferia no industrializada, dentro de estos escenarios incluida la

sociedad mexicana.

En los primeros trabajos realizados en esta década, Orozco da una esencia
un tanto positiva del discurso, asi como interpretaciones optimistas del papel del
trabajador en la era moderna. Los primeros indicios de una visidn mas pesimista,
aparecieron en una pintura de caballete de 1931 titulada “Los muertos®.

En esta pintura, se representa el supuesto orden establecido en contraste
con las deficiencias dentro de la sociedad a través de la arquitectura. Plasmé una

& Es el dios del fuego, hijo del titdn Yapeto y hermano de Atlas(quien es condaenado a sostener el mundo sobre sus
hombros). Aparece en la mitologia clasica como iniciador de la primera civilizacion humana.
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serie de edificios desarticulados y rotos que se derrumban frente a la humanidad.
Dicho derrumbe es sindnimo del desgastante conflicto del engafo espiritual y

descomposicién moral.

Cuando Orozco partid de Estados Unidos, fue testigo del descenso de un
pais de un nivel de prosperidad en apariencia abundante a la catastrofe
economica y social. Cuando Orozco concluyd su mural “Catarsis" aceptd la
comisién tal vez mas significativa de su carrera en Guadalajara, Jalisco.

Los murales de esta etapa, incluyendo los del Hospicio Cabafas, fueron
una vuelta a un contexto mas mexicano en cuanto a tematica se refiere; pero
mantuvieron la linea de Orozco de una critica incisiva al mundo contemporaneo.
En este sentido, la postura ideoldgica de Orozco estaba en choque con la de
Rivera y Siqueiros. Para él, el ideal de libertad no se podia alcanzar afiliandose a
un partido politico de izquierda como ambos lo habian hecho. Si algo defendia
Orozco era la no afiliacion comprometida lo cual no significaba, como muchos lo

interpretaron, que fuera anarquista.

El primer ciclo de su obra en Guadalajara, se realizd en el auditorio de la
Universidad de Guadalajara y se inicio en 1936. Posteriormente realizd el segundo
ciclo en los muros de las escaleras principales del Palacio de Gobierno de

Guadalajara.

Este se inicié en 1937 y una figura importante en la tematica es la de Miguel
Hidalgo como defensor del pueblo indigena, asi como de los sectores pobres y
oprimidos de la sociedad. Una caracteristica constante en las obras de la
Universidad de Guadalajara y del Palacio del gobernador es la separacion fisica

del ideal y la realidad.

En 1940, Orozco obtuvo una comisidn para elaborar un muratl al fresco en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York, donde volvid la tematica sobre la
opresiéon de la humanidad por una modernidad mecanizada. Este mura! se titula
“Dive Bomber".
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Un tema implicito que manej6é Orozco desde fines de los afios treinta, y de
manera creciente, fue la maleabilidad de las masas. En su expresion de la traicidon
ideologica y la opresidon mecanizada, Orozco vislumbraba poca esperanza para
una humanidad libre de las consecuencias funestas de la modernidad. Las masas,
supuestamente revolucionarias acaban por ser espirituaimente desquiciadas y
distorsionadas.

Este espiritu, profundamente critico que se presenta en gran parte de la
obra de Orozco en Guadalajara, establece un enorme contraste con el optimismo
radical de la administracidon de Lazaro Cardenas (1934-1 940)“3. La obra de Orozco
fue realizada, de hecho, en una ciudad refida con ios radicales programas

politicos de Cardenas.

El gobemador conservador de Jalisco, consideré una importante
oportunidad politica y cultural el invitar al considerado entonces como principal
pintor de México a su estado natal para pintar murales en los edificios publicos
mas prestigiosos de la capital. Con esto, tanto él como Orozco se manifestarian en
contra de la hegemonia de la Ciudad de Meéxico, con sus programas culturales y
politicos izquierdistas, nacionalistas y radicales.

Durante la década de 1930, Rivera y Orozco, permanecieron dentro de sus
propios canones estéticos, es decir no tuvieron la necesidad de revolucionar la
estética de sus obras en relacién con los medios o materiales para ejecutarlas.
Las caracteristicas de su creatividad permanecieron. Ambos pintaban al fresco,
que era una técnica de tradicidn consagrada por el tiempo para los pintores
murales desde hacia varios siglos atras. En contraste, las practicas pictéricas de
Siqueiros estuvieron influidas constantemente por la innovacion técnica de la era
industrial moderna.

Siqueiros inicid la década de 1930 en prisidn, debido a su participaciéon en
una manifestacidon del primero de mayo. Bajo libertad condicional fue enviado at
exilio interno a Taxco. Ahi realizé, mucho trabajo de estudio y se relaciond con

83 Brave panorama del gobiemo de Cardenas.
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varios intelectuales y artistas extranjeros importantes. Una de sus fuertes
influencias para la forma en que abordd el andlisis y uso de la forma picténica, fue
a través de la relacion con el director de cine ruso Sergei Einstein ®

En 1932, partié a Los Angeles por la presién politica del gobierno mexicano
y por su deseo de aceptar una invitacion para llevar a cabo una exposicién.
También fue convocado por la Chouinard School of Art de Los Angeles para dar
un curso de pintura al fresco, con Io que Siqueiros interrumpid seis afios de No
elaborar pintura mural.

Aunado a estas situaciones, mostré6 un enorme interés por la
experimentacion con nuevas técnicas para crear murales. Realizd cinco murales
en esa década: tres en Los Angeles, una obra experimental en Argentina y su
primer gran mural “Retrato de la burguesia®, el cual empezd en el Sindicato
Mexicano de Electricistas de la Ciudad de México en 1939.

El mural en Chouinard, se inaugurd en 1932 titulado “Street meeting” fue
blanco de diversos ataques por tocar temas politicos de forma abierta. La imagen
describia la reunidn de unos trabajadores por lo que, aparentemente, implicaba un
enfoque propagandistico de agitacion. Pese a las criticas, este trabajo le abrio las
puertas para realizar otro mural.

Dicha obra, de mayores dimensiones, se ubicd en el edificio que albergaba
al Plaza Art Center. Mas importante que sus dimensiones, fue el hecho de que
este centro se localizaba en medio del area donde residia la mayoria de la
poblacion mexicana de la ciudad. A esta obra, titulada “Tropical America” le dio
una mayor expresion de contenido politico. Lo subversivo del mural se contraponia
al contexto de una California donde miles de trabajadores migratorios mexicanos
vivian y sufrian en las condiciones sociales mas miserables y cuyos esfuerzos por

& Junto con él, Siqueiros empled la camara y la fotografia cinematografica para ia elaboracion de trazos iniciales det
mural de la Escuela Chounard, memplazando el método de trazo a 1apiz y proyeccion del patrdn. Otra influencia para
Siqueiros fue la proximidad a Hollywood, puss los directoras cinematograficos empleaban los foto murales en lugar de
contratar escenografos.
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mejorar eran interrumpidos.%® Debido al deterioro de la superficie de la pintura, el
mural de Chouinard y el del Plaza At Center desaparecieron por completo. El
tercer mural de Siqueiros de Los Angeles antes de partir fue realizado en la casa
del director cinematografico Dudley Murphy titulado “Portrait of Mexico Today”.

En 1932, le fue negado el permiso a Siqueiros, para permanecer mas
tiempo en Estados Unidos. Su experiencia en este pais fue muy importante. Cred
una forma de abordar el arte mural que sintetizaba su ideologia abiertamente
comunista con la creencia de que tanto la era contemporanea como la de la
modemidad industrial y técnica requerian la aplicacion de materiales y técnica
igualmente revolucionarias.

La era del trabajador industrial, fue para Siqueiros la era de las masas, por
lo que se requeria de un arte mural exterior que pudiera dirigirse a estas masas.
Inicialmente este supuesto, fue de las premisas de! movimiento mural, sin
embargo cada uno fue distribuyendo sus obras en edificios que no estaban dei
todo al alcance del ptiblico en general, por ser edificios institucionales. Es por eso,
que Siqueiros tratd de dar importancia especial a este hecho.

Siqueiros viaj® a Sudameérica tras su salida de Estados Unidos. En
Montevideo, se le pidid que dictara conferencias a varios grupos culturales donde
manifestd sus ideas en tormo a la pintura mural. En 1933, elabord el que seria su
unico mural en Sudamérica, en una residencia privada en la ciudad de Buenos
Aires. Esto justamente se contrapuso a sus ideas expresadas en tormo a la
importancia de la expresion mural en los espacios puiblicos.

Posteriormente, se vio obligado a salir de Argentina por haber asistido,
contra las restricciones impuestas por la policia de Buenos Aires, a una reunién
del Sindicato de trabajadores del mueble. Tras dicha expulsion regresé a Nueva
York, donde montd una exposicidn en los Delphic Studios. El periodo entre su

8s A diferencia de la obra de Siqueiros en Los Angeles, la obrs de Rivera evitd en gran medida las descripciones o
interpretaciones de las penosas realidades pdliticas existentes, con las cuales se hubiera esperado que se identificara
por su ideologia marxista.
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partida de Argentina y 1937 ano en que decide viajar a Espanfa para unirse a los
republicanos en la Guerra Civil Espafnola, fue un periodo de mucha actividad para

Siqueiros.

En 1934, durante su estancia en Nueva York Rivera y Siqueiros tuvieron
una fuerte polémica debido a sus posturas politicas. Este conflicto entre ambos
existia desde los dias en que participaban en el Sindicato y en el periddico “El
Machete”.

Siqueiros afirmé en el periddico comunista “New Masses” que Rivera habia
vinculado su apoyo a Trotsky tanto con su debilidad artistica como con su evidente
ambicién personal ademas de una critica directa con la técnica y metodologia
pictérica de Rivera, que acusaba de ser atrasada y no apta para un arte
revolucionario. Otro aspecto que afirmaba, era que la obra de Rivera respondia
sdlo a intereses turisticos, es decir que elaboraba pinturas aptas para ser
arrebatadas por extranjeros econdmicamente fuertes, especialmente por los

empresarios estadounidenses.

Sin embargo, estas criticas se opacaron principalmente por dos factores:
primero, dio mayor importancia a lo relacionado con posturas politicas, mas que a
una observaciéon a la obra de Rivera; y segundo las obras a las que hizo
referencia, como los murales de Detroit se encontraban ya consolidadas como
obras maestras de la pintura mural del siglo XX. La polémica desatada por este
articulo se extendid hasta el afo siguiente, pues Siqueiros continud el ataque
hacia Rivera por considerarlo un pintor para el gobierno.

En 1936, Siqueiros regresd a Nueva York como delegado a la reunidon dei
congreso de Artistas Estadounidenses. Posteriormente fue que partié a Espana
pero en el periodo intermedio abrié su taller experimental, un proyecto cuya meta
era la innovacidn de los métodos y materiales empleados en el proceso creativo.

En abril de 1936, inaugurd dicho taller en Manhattan, junto con otro grupo
de artistas norteamericanos y latinoamericanos. Aunado al objetivo de
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experimentar y desarrollar técnicas modernas, se buscd la creacién de un arte
para el pueblo. Para esta idea se pensd en abarcar los medios que variaban
desde la propuesta sencilla y directa del cartel (aunque efimera) hasta el
planteamiento mas complejo de un mural.®®

En general para Siqueiros el taller experimental, fue el inicio de una
segunda etapa en la pintura mural mexicana. También fue el ultimo paso en el
proceso de la creacién de su mural “retrato de la burguesia” en el edificio del
Sindicato Mexicano de Electricistas de la Ciudad de México.

El Muralismo Mexicano, nunca se apartdé de la expresion de contenidos
ideoldgicos. Mantuvo cierta linea en cuanto al manejo de la técnica para elaborar
los murales con excepcidon de algunos de los murales de Siqueiros. Pese a las
innovaciones de éste ultimo en lo que a técnica se refiere, su obra no era dsai
dominio publico en la misma medida en que lo eran Orozco y Rivera. Esto tuvo
que ver en parte con que la obra, sobretodo la realizada en los treintas, no fue de
comisiones institucionales importantes, sino que fueron mas bien proyectos
privados.

La creacidn de ‘retrato de la burguesia® consolidd a Siqueiros en su
desarrollo innovador y radical estético para la pintura mural. Esto, demostrd la
ruptura definitiva con las tradiciones en las que se habian realizado la mayoria de
los murales. Mezclé el contenido social radical con sus métodos innovadores. Esta
sintesis, marcé la identidad de Siqueiros como artista a nivel internacional en los
afios de la posguerra. El trabajo de dicho mural se inicid en 1939, cuando regresd
de luchar en el ejército republicano en la Guerra Civil Espafola. Uno de los
aspectos importantes en su realizacion fue, previo al planteamiento del tema del
mural, se buscd la expliotacion adecuada de los espacios arquitectdnicos del
edificio donde se realizd, pues para Siqueiros la comprension y explotaciéon de la

8 Aun cuando el grupo no realizo ningun mural, hubo importantes creaciones experimentales de caballete, camos
alegoricos y cartelss politicos. Era arte para el pueblo ejecutado colectivameante con ideas dindmicas, nuevos medios
para pintar, estructuras y movimientos novedosos, etc. £l cano alegérico para el desfile dal primero de mayo de 1936 dio
un enfoque creativo que influyd en la obra monumental de Siqueiros *la marcha de la humanidad en América® que
crearia en el Poliforum de la Ciudad de México a fines de los sesentas.
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dindmica arquitecténica de cualquier contexto arquitecténico y social para un
mural tenia un efecto e influencia importantes en la psicologia de ver y percibir un
mural.

En muchos aspectos, este mural de Siqueiros con su tema anticapitalista y
antifascista, se considera como obra representativa de la década de 1930. En esta
etapa, politicamente hablando hubo crisis dentro de las sociedades capitalistas. El
sentimiento anticapitalista, que identificaba al capitalismo con el fascismo, se
condensd en torno a las posturas del socialismo radical, lo cual representaba la
oposicion efectiva al crecimiento de las politicas derechistas. E! socialismo se
identificd con frecuencia con el comunismo y partidos comunistas lo que provocd
la relacion de ciertos sectores de la clase trabajadora urbana (izquierdistas) con la
Unidn Soviética y el comunismo soviético. Esta Nacién representé la lucha contra
el fascismo y el modelo de una nueva sociedad que sucederia al aparentemente
agonizante sistema capitalista.

En México, el régimen presidencial de Cardenas estaba proximo a terminar.
En Estados Unidos existia una enorme crisis generada por la gran depresion. La
entrada de este pais a la Segunda Guerra Mundial absorbié a un buen nuimero de
desempleados. A partir de ese momento, la industria estadounidense se orientd a
la produccion para la guerra, lo cual dio las bases para el renacimiento del
capitalismo estadounidense en la era de la posguerra. Posterior a la Segunda
Guerra Mundial, la lucha contra el fascismo fue reemplazada por la competencia
econodmica y la confrontacidn politica y militar entre los vencedores de la guerra;
las democracias capitalistas liberales encabezadas por Estados Unidos y el poder
comunista de la Union Soviética, lo que desembocd en el periodo de la Guerra
Fria.

Durante la década de 1930, cada uno de los muralistas tuvo una vision del
mundo moderno, de la era de ia modemidad industrial. Cada vision fue diferente y
partiendo de bases e ideas diferentes. Lo cierto es que esas expresiones del
mundo industrial moderno, crearon una dimensién en los murales situada no sélo
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dentro de los limites de la realidad cultural de nuestro pais, sino con una

proyeccioén mundial.

L.a inestabilidad creada por la Segunda Guerra Mundial, fortalecié aun mas
lo que ya era una marcada tendencia del Estado mexicano a gobernar mediante
llamados a la unidad nacional. Las fuerzas dentro del Estado, debilitadas por el
radicalismo del gobierno de Cardenas, volvieron a afirmarse y las demandas
populares de los movimientos agrario y laboral quedaron sin resolver.

Después de 1946, empezando con la presidencia de Miguel Aleman, los
politicos mexicanos consolidaron este desarrollo. La inversion extranjera florecid
en México, dando como resultado una expansién econdmica importante pero
desigual. La reforma agraria se debilitdé con rapidez, la distribucidn mas equitativa
de la riqueza y del poder no se llevd a cabo y las demandas de las organizaciones
obreras se reprimieron al igual que a fines de la década de 1920 y principios de la
de 1930. En ta era de la posguerra, México se enredaba cada vez mas con las
demandas del capital extranjero que se empleaba para el supuesto desarrofio
nacional.

La autonomia politica del pais, por otro lado, se sostenia en el contexto de
las grandes presiones del conflicto este-oeste de la posguerra y las demandas
regionales impuestas sobre México por el pais vecino, Estados Unidos. La era de
la Guerra Fria dio lugar a un ambiente cultural y econdmico que afectd y tuvo
influencia en la obra de los tres muralistas.

La creciente influencia de Estados Unidos sobre la sociedad mexicana tuvo
un efecto particular en la cultura mexicana. El ambito cultural mexicano toleraba
cada vez menos la retérica social radical del arte posrevolucionario, o que
contribuyd a crear un terreno sobre el cual la cultura estadounidense del consumo
comercializado pudo tener una base fuerte en nuestro pais. La gran influencia
econdmica y el poderio estadounidense en la posguerra contribuyeron a formar el
contexto de o que se seria una tercera etapa de la Revolucién mexicana, es decir
un periodo de modernizacion y una supuesta consolidacion.
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En este periodo, la sociedad mexicana ya no estuvo definida
exclusivamente por las categorias agrarias tradicionales sino por otras cada vez
mas industriales, mas modernas.

La relacion de los tres muralistas con el Estado, cambié de manera
profunda durante esta etapa en comparacion con la de los inicios del movimiento.
Esto sucedié como consecuencia del reconocimiento internacional que los tres se
habian ganado por los murales realizados durante las décadas de 1920 y 1930 en
México y Estados Unidos.

De ser considerados como artistas jovenes radicales, tolerados por el
gobierno que les habia dado comisiones, pasaron a ser considerados como
valiosas personalidades culturales. Se podria decir que hubo una formalizacién de
su trato con el Estado mexicano. Aunque esto no detuvo la controversia en tomo a
sus respectivas obras, los tres gozaron de empleo en proyectos y comisiones
artisticas. Como creadores de obras que se consideraban parte de! Patrimonio
Nacional, Orozco, Rivera y Siqueiros adquirieron gradualmente un caracter
institucional mas marcado en tiempos de la posguerra.

Estos acontecimientos afectaron profundamente las actitudes de los artistas
radicales mas jovenes quienes manifestaban una oposicidn creciente a lo que a su
parecer constituian los dogmas del nacionalismo cultural. Esta generacidén joven
de artistas vio la obra de los tres muralistas como una representacion de tales
dogmas asi como un distanciamiento con respecto a aquellos a quienes antes
habian respetado y que se habian inspirado en lo que consideraban como un
movimiento artistico de radicalismo cultural revolucionario.

Lo que si se puede afirmar, pese a las variaciones entre las creaciones de
los tres muralistas, es que mantuvieron el interés por manejar temas en tomo a
Meéxico. Pero mientras que antes de 1940, el tema nacional era usado como una
forma de examinar la historia de la Nacidn buscando una identidad, en la
posguerra la intencién era diferente.
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Durante los afos de 1940 a 1949, afo en que muere José Clemente
Orozco, realizd cuatro murales donde México fue el tema central: “Alegoria de
México® (1940, Biblioteca Gabino Ortiz de Jiquilpan); “Alegoria Nacional® (1947,
Escuela Nacional de Maestros en la Ciudad de México); “Juarez, el clero y los
Imperialistas” (Museo Nacional de Historial del Castillo de Chapultepec); y el mural
“Hidalgo y la gran legislacidn revolucionaria mexicana y la libertad de los esciavos”
(1949, Palacio de Gobierno en Guadalajara).

En los dos primeros, la lucha revolucionaria se describe en términos
severos y se hace una critica igual de fuerte a las masas de acuerdo a su vision
nihilista de éstas. En sus murales anteriores, como los del Hospicio Cabafas, el
tema de México y su historia eran compuestos por diversas imagenes, es decir,
que ninguna imagen individual representd al conjunto. Cada una de ellas fue una
parte integrante expresando constantemente metaforas visuales muy fuertes.

Aun cuando la obra marca una etapa importante en la evolucion de Orozco
como artista maduro, en comparacién con sus logros anteriores en Guadalajara, el
mural "Alegoria de México” se considera que tuvo una calidad diferente. La
estructura de la composicion explotd el drea limitada por el muro curvo donde fue
realizado pero la obra, se piensa, esta menos sintetizada que en otros murales. Se
considera que en este mural hubo cierta pérdida del caracter explosivo.

El mural “Alegoria nacional”, técnicamente fue innovador para Orozco pues
cambid su tradicional uso de la técnica del fresco. Pictoricamente constituye un
alejamiento de su figuracion tradicional a favor de una concepcidn casi abstracta.
Este mural fue la imagen individual mas grande que creara Orozco. Mide 18
metros de alto y 22 metros transversalmente. El cambio de una figuraciéon
formalizada a una mas abstracta fue una manera, también, de jugar y explotar la
arquitectura del lugar que le fue asignado para la realizacién de la obra (teatro al

aire libre).

Utilizé un procedimiento y una intencidn parecida a la de Siqueiros en
“Retrato de la burguesia”, es decir de una integracién plastica: la sintesis de
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arquitectura, pintura y escultura. Esta, era una meta particular para Siqueiros, a
diferencia de Orozco quien logré sin embargo, la armonia equilibrada entre estas
tres disciplinas. Como se menciona anteriomnente, en este mural hubo un cambio
técnicamente hablando, en parte por la ubicacidn exterior del mural, expuesto
completamente a la intemperie.

Siqueiros ya se habia preocupado por la necesidad de revolucionar el
medio fisico para la realizacién de murales desde 1930, para lo que ensayo
diversos procedimientos. Para el tiempo en que esto sucedid, l1a experimentacion
con diferentes métodos de pintura en México era una practica bien establecida.
Las investigaciones, se llevaban a cabo principalmente en la division de
Investigacién para la Plastica del Instituto Politécnico Nacional.

Los murales “Alegoria Nacional" y "Alegoria de México™ exploran una vez
mas los conflictos y dilemas de una imagen simbdlica de México al parecer
amenazada y transformada por las realidades opresivas de un mundo tecnolégico

agresivo.

Esta dinamica visual es familiar en la obra de Orozco pues tuvo sus
antecedentes en los murales previos como ios del Hospicio Cabafias. La
diferencia es que estos Ultimos murales no representaron el México antiguo
amenazado por el viejo colonialismo, sino un México contemporaneo acechado
por una amenaza moderna no identificada. Esta amenaza implicita puede referirse
tanto a una version imperialista como a la vision de una futura ruptura con las
antiguas raices culturales a cambio de una modemidad industrial inhumana.

Posteriormente Orozco volvié a una narrativa mas tradicional. Previo a su
muerte realizd dos murales centrados en el tema de México y sus libertadores, ya
no tanto en la idea del México amenazado. El primero de estos fue: “Juarez, el
clero y los imperialistas” (1948, Museo Nacional de Historia del Castillo de
Chapultepec) e “Hidalgo y la gran legislacién revolucionaria mexicana y la libertad
de los esclavos” (Camara Legislativa del Palacio de Gobiemo en Guadalajara).
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En murales anteriores, Orozco no habia tratado el tema de la politica
mexicana del siglo XIX, al hacerlo parecia existir una necesidad de reconocer otra
etapa de las circunstancias histéricas, de cierto modo paralelos. México estaba
independiente y no estaba ocupado por ninguna potencia extranjera. Orozco
trataba entonces de articular la inquietud nacional a medida que el pais se
adentraba mas en la era de la posguerra donde el panorama politico intemacional
planteaba cuestiones sobre los grandes ideales: liberacién, integridad nacional e
independencia.

En estos dos murales que se acaban de mencionar, Orozco volvid a dos
figuras centrales: a Benito Juarez como simbolo de estabilidad y a Miguel Hidalgo
no sélo como la figura mesianica de liberacién sino como el encargado de dacretar
la abolicién de la esclavitud en México. L.a obra fue terminada en agosto de 1949.
Unas semanas después, el 7 de septiembre de 1949, Orozco fallecid de un paro
cardiaco en Guadalajara.

De 1941 a 1942, realizé unos ciclos en la Suprema Corte de Justicia donde
su preocupacion se manifestaba en tomo a la modernidad cadtica, y agresiva. En
el Jltimo periodo de su vida, Orozco no produjo una obra mural como la que
realizé en Guadalajara entre 1936 y 1939. Sin embargo, fue una etapa productiva
tambiéen en la creacion de obras de caballete como “Mascara de mariposa” (1947);
“Paisaje metafisico” y “El esclavo” (1948).

Durante este tiempo, cuando murid Orozco, las posiciones relativas de los
tres muralistas habian cambiado respecto a la etapa inicial del movimiento. Orozco
en un principio, se habia visto obligado a salir de México en 1926 para ganarse la
vida en Estados Unidos. En 1934 regresd siendo un pintor maduro. En
Guadalajara durante la segunda mitad de la década de 1930, su obra mural lo
llevd a la cima de su carrera. Las obras realizadas a partir de 1940, sustentaron su
importancia y reputacién como uno de los pintores mas fuertes en el continente.

Rivera tras su regreso a México en 1934 y a raiz de la controversia que
roded al mural del Rockefeller Center pasé a una especie de exilio del movimiento
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donde habia desemperiado un pape! central. Este alejamiento tuvo que ver
también con los conflictos generados con sus colegas dentro del movimiento
comunista. Su posicién a fines de los treintas lo colocd en una polémica mas con
los izquierdistas que apoyaban a Stalin y a la Unidn Soviética cuando Rivera
persuadié Cardenas, entonces presidente, para conceder asilo a Ledn Trotsky.

Después de crear el mural “Hombre en la encrucijada” en el recién
terminado Palacio de Belias Artes y de terminar una parte de su “historia de
México” en el Palacio nacional, Rivera se dedicd a la pintura de caballetse.

En 1940, regresé a Estados Unidos para iniciar el mural “Unidad
Panamericana” para una exposicion en el Golden Gate de San Francisco. Rivera
tratd el desarrolio del continente americano interpretando ia contribucién de los
pueblos indigenas y mestizos a la cultura americana asi como la de 03 europeos,
es decir las dualidades en torno a la identidad cultural. Tocd también el tema de la
vida industrial moderna pero, a diferencia de Orozco, que plasmé imagenes mas
crudas y devastadoras, la descripcién de Rivera es mas optimista y
conmemorativa. La unica alusidn al conflicto mundial de la época en este mural es
en torno al fascismo.

La tematica que Rivera manejd en sus murales a partir de los cuarertas se
situé en el contexto de una sociedad mexicana en acelerado proceso de
modernizacidn y cambio. El compromiso hacia México fue cada vez mas
introspectivo y enfocado al pasado, con frecuencia en un tono nostalgico e
idealista. Mientras que entre 1920 y 1930, sus obras buscaron ser reflejo de
acontecimientos y sus efectos, los realizados entre 1940 y 1950 se alejaron cada
vez mas del contenido y estilo de la realidad.

De 1942 a 1951, Rivera pintd murales en los corredores abiertos del Palacio
nacional. Estos tenian la intencidén de enlazar ios origenes indigenas dsl pais con
las aspiraciones socialistas de Rivera. Este ciclo no se culmind. Lo caracteristico
en esta obra es la concentracion en el tema de la vida y civilizaciones de la época
precolombina. Todos estos frescos daban una visidbn conservadora y un tanto
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nostalgica. Las escenas fueron descritas con gran detalle, siendo caso fieles
documentos histéricos, esto con el fin de prevenir cualquier critica a la obra.

Los frescos mas representativos son: “La gran Tenochtitian” de 1945 y el de
“Desembarco en Veracruz" de 1951. En ambos exaltd el caracter opresivo y
explotador de la conquista espafiola. En 1947 realizé un mural en el Hotel del
Prado donde retratd un paisaje donde &l aparece como un nifto observando de
frente la historia mexicana. Esta obra llevd por titulo “El suefio de una tarde
dominical en la Alameda Central”. Este ditimo, es un mural con un carécter
autobiografico pues Rivera plasmé personalidades de diferentes Ambitos con los
que él habia tenido relacion.

La relacion de Rivera con el pasado continudé en otros murales de este
periodo, como sus dos frescos sobre la historia de la cardiologia pintados en 1944
en el Centro Medico; su gran mura! del Hospital de ia Raza y la obra en mosaico
“El teatro en México, una historia popular” realizado en el mismo afio para la
fachada del teatro de los Insurgentes. En éste ultimo Rivera evoco el espiritu
populista de los papeles comicos que tanto apreciaba. Aun cuando el mural no
parecia ser una obra controvertida u ofensiva, incomodé a muchas personas pues
la imagen a la que le dio especial énfasis fue la de! cémico mexicano Cantinflas,
figura que colocd frente a las torres y estrellas del santuario del simbolo sagrado
de México, la virgen Guadalupana. Catdlicos devotos interpretaron et concepto de
Rivera como un retrato blasfemo de Juan Diego.

En esta época, Rivera al igual que Siqueiros, concibi® el mural como algo
mas que una simple pintura en una superficie plana. Lo planteé como un entomo
total en el que la pintura cubriria todas las superficies y el disefio se enlazaria
visual y tematicamente con la arquitectura del lugar y con el concepto escultdrico
creado en el exterior. Bajo esta idea realizd unos relieves policromos en 1952 para
el exterior del Estadio Olimpico de Ciudad Universitaria y el mural del Rio Lerma.
Ambos constituyeron un alejamiento de su obra anterior pues a lo largo de su vida
habia estado trabajando con materiales y técnicas tradicionales.
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En el periodo de la posguerra, la cultura revolucionaria de México sufrié una
transformacién y el pais fue absorbido por las demandas de la cultura politica
industrial modema que se gestaba. Los valores indigenas antiguos y
revolucionarios, emergieron con fuerte oposicion al progreso de esta nueva
realidad que era mas urbana y metropolitana en sus caracteristicas y
preocupaciones.

Pese a que Rivera se contagié de la euforia por esta nueva sociedad
durante y tras su estancia en Estados Unidos, cred desde 1940 y hasta su muerte
en 1957 murales que parecian anclados al pasado y sus raices intelectuales y
culturales de las que la nueva sociedad mexicana parecia distanciarse.

2.2.2 Caracteristicas especificas del movimiento.

La pintura mural, resulta tan venerable como lo ha sido la obra encontrada
de las antiguas civilizaciones. Es decir, que incluso en el arte tipico de tiempos
precolombinos podemos constatar la importancia de la obra de arte como objetos
monumentales y que, si antes tenian mas un sentido sagrado, religioso, la
intencién de ser funcional para la sociedad estaba muy clara. Esto puede ser una
herencia importante cuando se origina, o mas bien se retoma, ta idea de crear
proyectos colectivos con importante énfasis.

En siglos anteriores, desde el XVil, la expresidon artistica correspondia a
obras murales decorativas pero que mostraban imagenes celestiales, religiosas.
De donde podemos deducir, que a pesar de cumplir fines estéticos, tenian un
mensaje especifico desde el momento en que solo tocaban temas en tomo a la
religion.

Estos antecedentes, que no pueden ser ignorados. Aunados al impetu
impregnado por las inquietudes en tormo a la vida politica, social y cultural de
México, se tradujeron en el Movimiento Mural Mexicano.

La busqueda por insertarnos en el mundo como una nacién modema, dio
como resultado una serie de compromisos inestables en todos los ambitos dentro
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de la sociedad mexicana. Si eso es algo que seguimos arrastrando hasta la fecha,
mas aun en tiempos posteriores a la Revolucién.

Justo el muralismo es un movimiento que aparece cuando la inestabilidad
en general pedia a gritos 1a invencidén de un nuevo proyecto de nacién. Si resulté o
no es otra cuestidn, pero la realidad era dicha necesidad. Se buscaba una nueva
tradicibn que sustituyese a las anteriores, que por cierto, ya no resultaban
funcionales a pesar de mascaras de refinamiento y progreso. El Muralismo, y sus
protagonistas, volcaron la vista hacia México para incorporar su nacionalismo, y a
su manera, en la corriente general del espiritu moderno.

Con el movimiento, se hizo una revaloracion de la dinamica cultural
planteada desde el porfiriato. No cabe duda que dentro de esos cambios culturales
hubo influencia de los incesantes movimientos en las estructuras politicas y
sociales del pais que llevaron a tomar una logica distinta frente a !a sociedad
mexicana en su totalidad de entonces.

En el desarrollo temprano del movimiento se tomaba al arte como algo
ennoblecedor, una comprension de éste como algo "aito” y que no se daba tanto
en el arte poputar. El movimiento se desarrolld en una gran gama de fuentes y con
base en fusiones y cambios de énfasis que desembocaron en una vision diferente
de ese arte “alto”.

Los murales tempranos, no sélo deben da ser vistos como el resultado de la
Revolucidn. Fue la manifestacién de una evolucidon paulatina de conceptos
culturales que se modificaron en la medida en que el poder fue representado por
facciones diferentes.

Este movimiento surge de la destruccion (o de la intencién de) del antiguo
orden social, por lo tanto el tema predominante era ese. Lo caracteristico, es que
este tema fue abordado con una intencidn nacionalista que buscd colocarse
siempre detl lado de los oprimidos. Esta en cuestion si realmente logrd esa idéntica
representacion, pero de que esto fue uno de los principales ideales del
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movimiento, no se puede refutar. El Movimiento propuso una comunicacién
popular, donde e! mural tenia una funcién didactica ante el problema de la
incomunicaciéon verbal.

Este nacionalismo, no podemos negar, también tuvo su influencia de
valores formas y principios rescatados de la cultura europea. Es sabida, la
importancia que tuvo desde sus origenes para este movimiento, los movimientos
artisticos europeos de comienzo de siglo. Asi que, nuestra pintura es un capitulo
del arte moderno pero que busco ser la voz de un pueblo que se descubrid a si
mismo y que, ante el descontento generado por el pasado histérico, buscaba un
nuevo proyecto que lo insertara en la civilizacidn contemporanea.

Para esto, los pintores necesitaban también wuna ideologia que
fundamentara estas inquietudes y se fijaron definitivamente en la doctrina
marxista. Sin embargo, se generaron diversos equivocos como lo vimos en la
historia del movimiento, pues no se puede ser pintor oficial de un régimen y al
mismo tiempo revolucionario. Lo que si es que esa ideologia adoptada, sirvié a
cada uno de los tres gigantes para manifestar su supuesta vision del mundo, que
no estrictamente coincidia con la realidad del resto del pueblo por mucho que la
quisieran asi representar.

Otro punto importante, es la atencidn que generd la defensa de lo popular
en la cultura de nuestro pais, y no podia ser de otra forma pues justo se buscaba
la creacién de una identidad frente al resto, tal vez el problema es que mas
adelante esta identidad fue moldeada y manipulada bajo el mando de quien
mantenia intereses especificos o alguna subordinacion al extranjero.

Los artistas modernos occidentales hicieron suyo el conjunto de estilos y
particulares visiones de las tradiciones no occidentales, cosa que tuvo que ver en
el hecho de que los muralistas voltearan a ver lo propio, la tradicidon indigena, esto
retomandolo desde el siglo XIX.
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El! nacionalismo se inclinaba hacia cuestiones culturales que finalmente
fueron promovidas también por un importante impulso del movimiento como fue
Vasconcelos entre 1921 y 1924, quien desde su participaciéon en el Ateneo de la
Juventud anuncié siempre su interés en la educacion y la vigorizacion de la cultura
nacional asi como la asimilaciéon de esta por el pueblo. Si durante el porfiriato los
artistas estaban practicamente al servicio del progreso, en esta etapa intentaron
irse por un sendero completamente diferente.

“La Revolucién fue una vuelta a los origenes pero también fue un comienzo
0, mas exactamente un recomienzo”.?’ Esta idea fue la que inspir6 a personajes
como Vasconcelos para colaborar en esta reconstruccion del pais, razdn por la
cual llamd a los artistas a llevar a cabo sus ideas de un arte publico, para el
pueblo. Creia en la misién del arte y en la libertad por lo que no impuso ningun tipo
de esquema a seguir a los artistas, estético o ideoldgico.

La Revolucién, se interpreta en los murales como un periodo en el que se
unen trabajadores y campesinos en contra de los opresores capitalistas. Estos
murales son una forma de arte publico en el cual se exalta a las masas populares
y donde predomina una linea socialista. Es un arte que se centra con la
consolidacion del nacionalismo y trata de ubicar a éste en sus raices del pasado
prehispanico.

El movimiento muralista propone de base, una comunicacién popular. El
mural, como se ha afirmado anteriormente, es cargado de una funcién didactica.
Con esto, se debe abordar el aspecto de los significantes y los significados en los
términos que comrespondan a sus meétodos y objetivos. Los significantes, se sligen
en relacion con los efectos de una significaciéon prevista y buscada, el discurso en
imagenes que se quiere producir en una situacién dada: cierta version de la
historia por ejemplo, la interpretacion que se propone de algunos hechos.

7 PAZ, Octavio. ReNisiones: La pintura mural. El origen de este lexto es una entrevista con la Television francesa en
una serie dedicada al expresionismo.
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Tiempo después, cuando el principal apoyo a los muralistas se retira, el
Estado cayd en la cuenta de qué tanto una cuestion cultural podia ser util para
legitimar los fundamentos ideoldégicos que el pueblo debia manejar. Ningun

ejemplo mejor que la pintura mural.

El gobiemo vio a la pintura mural como un arte publico que,
independientemente de las cargas ideolégicas, buscaba expresar la “esencia” del
pueblo y su revolucidn. A los pintores por su parte les era posible utilizar los
muros para propagar sus creencias, y en este punto fue donde coincidieron ambas
partes y de donde se origino tal complicidad.

Se puede afirmar que el Movimiento Muralista Mexicano fue resultado y a la
vez un proceso, del cambio en la conciencia social (Revolucién Mexicana) y de!
cambio en la conciencia estética heredada de la revolucién artistica europea que
se impuso ante los dogmas del academismo.

Una de las principales caracteristicas del movimiento, no cabe duda, es el
subjetivismo emocional, psicoldégico, pero sobretodo ideoldgico. Desde los
primeros intentos, aunque no de forma muy marcada las ideas y visiones de cada
uno de los artistas fue manifestada con un tono especifico. Mucho de esto puedo
afirmar tenia que ver también con el tipo de patrocinio que tenia la obra, ésto fue
tal vez mas marcado en ia obra de Rivera que en lo emotivo de Orozco o en la
tendencia a la evolucion pictérica y técnica de Siqueiros.

Este caracter ideolbgico tuvo mucho la tendencia a los ideales planteados
por la revolucion. Fueron obras que se llamaban a si mismas revolucionarias pero
que en un momento dado estuvieron a cargo de un régimen (México o Estados
Unidos) que estaba lejos de serlo y mucho menos de ser marxista. La aceptacién
de cubrir muros de edificios oficiales con los murales fue una manera de manipular
interpretaciones histéricas y a la vez colocar mascaras nacionalistas y progresistas
al Estado. De esta complicidad podria afirmar que Orozco fue quien se mantuvo
mas al margen y mas fiel a sus convicciones ideologicas que en si no pertenecian
a una inclinacién en especial mas que a la de si mismo.
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La ambicién de crear un arte publico exige de alguna manera cierta
homogeneidad en la expresién o por lo menos resultar compatible al espectador,
es decir que exista un conjunto de creencias. Los pintores tuvieron esa intencion at
tocar temas y problematicas heredadas de tiempos de la conquista, asi como el
enfrentamiento a sociedades industriales, al naciente capitalismo y sus terribles
consecuencias para la mayoria del pueblo.

En una primera etapa el muralismo se enfocd a la representacion de
tradiciones y ahi tal vez no hubo mucho de donde desviarse o crear equivocos, e!
problema puede ser que se presentd cuando inicia en una etapa adoctrinante pero
con una interpretacién histérica incluso intencionada.

Las obras murales, dieron como resuitado del trabajo colectivo en el arte
(otra caracteristica importante y contraria al individualismo de la Academia)
objetos realmente monumentales y que finalmente son algo caracteristico, Unico.
No podemos negar la presencia poderosa de cualquiera de las obras. “Fue un arte
que se inspiré en una comunidad de sentimientos e imagenes colectivas;
igualmente fue y es un testimonio de la unanimidad que imponen las ortodoxias
religiosas y politicas"®®. Al ser un arte que cred de manera critica no pudo esquivar
los ataques incluso fisicos y la intolerancia ante ciertas ideas, siendo esto tal vez
una razdén inconsciente para en un momento dado someterse a las ideas de los
patrocinios. A pesar de esto, el Estado finalmente adoptd o dio cabida a un arte

que de principio se declard contra él.

A pesar de que todas las obras se encierran en un todo, no podemos
ignorar la individualidad de cada una de las obras, pues cada una se insertd en la
historia en un contexto y con una idea de mensaje a transmitir diferente. Es decir
cada mural es una entidad con su propio discurso a través de la imagen y
sus simbolos peculiares generadores de diversas significaciones. La
interpretacion que en su momento se generaba fue motivo también de rechazo y

8 /bid, pag. 213
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destruccidon de la obra incluso de los patrocinadores o de opositores
independientemente del rango social al que pertenecian.

La influencia de este movimiento, trascendié fronteras tanto en aceptacion
como en repulsién. La denuncia directa contra el imperialismo y ia abierta lucha
por la paz, ha motivado a criticos e historiadores a reducir el movimiento a
“panfletario”. Lo que si, es que en un momento el movimiento se desprestigié pues
el Estado retiré el falso apoyo de mecenas y solo subsidid con excepciones del
muralismo cortesano que rendia homenaje a los funcionarios en turno.

Por otro lado, no sélo se le puede considerar como un arte oficial por haber
quedado en manos del Estado. Es cierto, que fundamentalmente fue patrocinado
por éste y aprovechd de los espacios que tenian que ver con el gobiemo, pero no
olvidemos que las concesiones también fueron por parte de la iniciativa privada y
de sindicatos.

El Muralismo, ademas de las caracteristicas anteriormente analizadas
influye en el siglo veinte pues no sélo examind diferentes vias en la insertacion a
la vida politica, social y cultural del pais. Expandié bases teéricas técnicas en el
terreno del arte asi como sus usos estéticos, esto sobretodo desarrollado por

Siqueiros.

El Muralismo planted no solo el paso de una cormriente a otra en el terreno
artistico e incluso ideolégico, es el cambio de un paradigma pictorico a otro, como
resultado de la etapa de crisis disciplinaria desde principios del siglo XX. En pocas
palabras esta serie de sucesos hicieron el ruido suficiente para dar a luz un
movimiento como el muralismo:

o Elementos renovadores de la Academia desde 1903.
o EIDr. Atl y sus ideas en tomo a la creacidn de pintura monumental.

o La exposicion del Centenario de la independencia
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o La organizacién de la Sociedad de Alumnos Pintores y Escultores y el
Circulo Artistico.

o El clima consecuente de la huelga de 1911

o El enfrentamiento entre tradicién popular y religiosa
© La vida y los problemas del pais

o La modernidad europea.

El Muralismo no es, ni se queds, en el plano de la manifestacién de una
ruptura, ni como un arte simplemente resultante del movimiento revolucionario.
Fue y ha sido la muestra de una evolucion gradual de conceptos culturales que
buscaron insertarse en el cambio dentro de la vida social y politica del pais. Los
caminos se fueron bifurcando conforme avanzé el tiempo y se generaron rupturas
internas entre quienes plantearon especificos ideales al iniciar el movimiento. Pero
muy a pesar de esto no se puede negar la importancia que esta expresiéon tuvo
dentro de nuestro pais asi como la proyeccién internacional no sélo en el terreno
artistico. Haciendo del Movimiento Muralista Mexicano, algo unico.
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CAPITULO 3
José Clemente Orozco
3.1 Bosquejo de su vida y obra

José Clemente Orozco nacié el 23 de noviembre de 1883, en Zapotlan el
Grande, conocido también como Ciudad Guzman en el Estado de Jalisco. Sus
padres, Ireneo Orozco y Rosa Flores, contaban con una excelente educacion y
bagaje cultural. La influencia de su madre, fue considerable, ella era una talentosa
musica y se interesaba por la pintura. A pesar de que su familia era muy apegada
a la religion catdlica, José Clemente nunca fue limitado en la construccidon de sus
propias ideas y su manera de manifestarias.

Cuando tenia siete afos, en 1890, su familia decidi® mudarse a la Ciudad
de México donde asisti® a la escuela primaria. Su educacién no tuvo nada de
extraordinario pero en esta etapa, se topd constantemente con el taller donde
trabajaba José Guadalupe Posada, siendo esto el primer estimulo que recibio,
como lo afirma en su autobiografia, para despertar su imaginacién y materializaria
en papel.

En 1897, asisti® a clases noctumas de dibujo que se impartian en la
Academia de San Carlos. Cuando finalizdé la primaria, recibi® una beca para
estudiar en la Escuela Nacional de Agricultura de San Jacinto de donde se gradudé
en 1900, como experto en el tema. Cuatro afos permanecié en la Escuela
Nacional Preparatoria con la inquietud de estudiar la carrera de Arquitectura.
Como resultado de una explosion en un experimento, perdié la mano derecha.

Su enorme interés por la pintura lo llevd a dejar los estudios preparatorianos
para volver a la Academia de San Carlos en 1909. En ese momento estaba en
apogeo Antonio Fabrés, pintor académico espanol que liegd a México gracias a
Justo Sierra. Las ensefianzas que obtuvo de este pintor se enfocaron a la creaciéon
de una enorme disciplina y entrenamiento segin las norma de la Academia
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europea. Se trataba de copiar fotogrdficamente con la mayor exactitud, no
importando el tiempo ni el esfuerzo empleado en ello.%?

Mientras Orozco profundizaba en su aprendizaje, la pintura europea iba
avanzando a pasos agigantados. Un importante contacto con lo que ocurria
artisticamente hablando en aquel continente, fueron las platicas dadas por
Gerardo Murillo, el Dr. Atl, quien traia en la mente las ideas impresionistas y los
valores de la Escuela de Paris. Su estudio se encontraba en la Academia y asistia
a los talleres de dibujo con los alumnos a quienes dejd anonadados con sus
historias acerca de sus grandes recorridos por Europa. Sobretodo de su contacto
con et arte monumental renacentista de ltalia.

Las técnicas aprendidas de Fabrés fueron prontamente modificadas y
realizadas con mucha mayor libertad de trazo con el fin de disminuir el tiempo de
copia de un modelo vivo. Este estimulo para la espontaneidad de los artistas,
provocé el desenmascaramiento del estilo personal de cada estudiante.

En esas reuniones de los estudiantes, comenzaron a surgir las intenciones
revolucionarias al hacer conciencia de que México era un pais con tendencia al
sometimiento, incapaz de crear o pensar sin lo traido de las metropolis europeas.
Esto en el campo del arte, se reflejaba por el criterio absolutamente académico
que cortaba cualquier intencidn de crear algo novedoso. El reducirse a imitar o
copiar no resultaba satisfactorio. La inquietud giraba en torno a la creacion y
reconocimiento de una personalidad propia tan valiosa como cualquier otra y no
sélo en el campo del arte. Fue entonces cuando los pintores se dieron cuenta
cabal del pais donde vivian. Saturnino Herrdn pintaba ya criollas que &l conocla,
en lugar de manolas a la Zuloaga.®®

En 1910, se festejo el centenario de la Independencia, para ello hubo una
exposicion colectiva en la Academia que se contraponia a la organizada por Diaz
que rendia homenaje a artistas exclusivamente esparioles. La exposicion de los

8 OROZCO, José Clemente. Autobiografia, Ediciones Era, México, 1970. Pag.17.
% jhid. Pag. 22
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estudiantes fue exitosa. E| entusiasmo de los artistas por las ideas difundidas por
Atl los llevo a organizar una sociedad bautizada como el “Centro artistico”™ cuyo
objeto fue conseguir del gobiemo los muros de los edificios publicos para pintar.
Trabajaron en el anfiteatro de la Preparatoria para decorar {os muros, mismos que
se derribaron con la Revolucién y que serian mas adelante otorgados a Rivera.

José Clemente, participd activamente en la huelga de 1811 de la Academia,
en la que entre otras peticiones, aclamaban el cambio de director quien entonces
era Antonio Rivas Mercado, asi como la modificacién a los planes de estudio tan
apegados al academismo europeo (sistema Pillet).

Durante la Revolucidn, fue testigo de muchas escenas tragicas que sin
duda enriquecieron su experiencia vital y lo llevaron a reafirmar sus ideas en tomo
a la politica y a la sociedad supuestamente cambiante en la que vivia. No formé
parte de ella: /a revolucion fue para mi el méas alegre y divertido de los
carnavales...”’ Estuvo en Orizaba con el Dr. Atl y los demas estudiantes
motivados por éste, trabajando en el periédico La Vanguardia donde era uno de
los ilustradores. La vida en Onzaba fue de lo méas ameno y divertido, todos
trabajabamos con entusiasmo... Sin embargo la tragedia desgarraba todo a
nuestro alrededor...Se acostumbraba la gente a la matanza, al egoismo mas
despiadado, al hartazgo de los sentidos, a la animalidad pura y sin tapujos...En lo
politico otra guerra sin cuartel, otra lucha por el poder y la riqueza. Subdivisién al
infinito de facciones, deseos incontenibles de venganza. Intrigas subterraneas
entre los amigos de hoy, enemigos de mafiana...%?

En 1915, realizé su primer cuadro de grandes dimensiones con un tema
histérico: Las udltimas fuerzas espafiolas evacuando con honor el Castillo de San
Juan de Ulda, que realizd para el Museo de San Juan de Ulda en Veracruz.

En 1916, Orozco llevd a acabo su primera exposicion individual de dibujos y
pinturas en la Libreria Biblos en la Ciudad de México. Su obra desde entonces ya

91 OROZCO, José Clemente. Autobiografia. Edicionss Era. México 1970. Pag. 34
22 jbid. Pag. 45.
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tenia un tono critico, pero, sin caer en alguna ideologia determinada, pues para el
pintor quien lo hacia, no era un artista. El no tener tendencias marcadas no
significaba que no tuviera un enorme interés por lo que sucedia en la sociedad
mexicana. Esas ideas denotaban simplemente su total independencia respecto a
partidarismos politicos. Qrozco determind que no tenia el ambiente favorable en
su pais para crecer como artista. Fue entonces cuando decide trasiadarse los
Estados Unidos en 1917.

Mas que como artista, en esta visita se dedicd a ser espectador. Llegd a
san Francisco con los ecos que emitian otro “carnaval”, La Primera Guerra
Mundial. El arte que encontré mantenia lineamientos académicos, aun no gozaba
de los avances del arte modemo de la Escuela de Paris, conocido por un pequefo
sector.

Posteriormente llegdé a Nueva York donde se encontré con Siqueiros.
Iniciaron discusiones en tomo a lo importante que podia resuitar la mecanica con
el arte, punto en el cual tenian opiniones en choque.

A su regreso a México, pintd algunos cuadros que serian la antesala del
desarrolio importante de su carrera como pintor. En 1920 llevd a cabo Soldaduras
y Combate cuadros de escenas en torno a la Revolucién como anticipacion a los
murales que realizé en la Escuela Nacionat Preparatoria.

En 1921 ejecutd un retrato de su madre que, como plantea Justino
Fermandez, cierra un primer periodo de la carrera de QOrozco. Trabajé por un
tiempo con José Vasconcelos quien era el Secretario de Educacion, en este
periodo también trabajé haciendo itustraciones para diversos periddicos y revistas.

En 1922 recibe la comisidn para decorar los muros del patio grande de la
Escuela Nacional Preparatoria. Las obras que ahi llevé a cabo fueron: Los
elementos, ElI hombre en lucha con la naturaleza, Hombre cayendo, Cristo
destruyendo su cruz y Maternidad. De estas obras solo se conservd Maternidad
pues Orozco destruyd el resto a excepcion de la cabeza del Cristo que formaria
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parte de otra composicién: La huelga. Las pinturas que realizd fueron: La
destruccion del viejo orden, La trinchera, La trinidad: campesino, obrero soldado.
Todas estas obras expresaron indudablemente el dramatismo de la realidad. No
planted situaciones ideales como en algunas de las obras de Rivera, expresé el
sufrimiento de los explotados. Al igual que con sus primeros trabajos y caricaturas
criticas, estos murales ya denotaban el sentido critico-historico y la revelacion
genuina de sus ideas, el desprecio a ta vanidad y el poder inhumano, valores
heredados por la venida de la modernidad. La critica internacional hacia estas
obras fue muy favorable pues se consideraron como la mas grande produccidn
mural desde los realizados por los antiguos italianos.

No sdélo se desencadenaron criticas positivas alrededor de las obras, pues
grupos sobre todo relacionados con la lIglesia atacaron las interpretaciones
histéricas hechas por Orozco y plasmadas en esas imagenes,; de hecho en 1924
un afno después que iniciara su labor, las obras sufrieron agresiones fisicas. A
pesar de estos contratiempos concluyd los frescos en 1927.

Mientras tanto, habia recibido su primera comisidon privada. Realizé
entonces, Omnisciencia en la casa de los azulejos (Sanbom’s), unos frescos en la
Escuela Industrial de Orizaba, proyecto iniciado originalmente por Puig

Cassauranc.

De 1922 a 1926 fueron afios provechosos para el movimiento que florecié
con el apoyo de Vasconcelos. Cuando éste abandond su puesto en 1924 y con
ello un tanto del apoyo a los artistas, el muralismo de alguna forma comenzd a
declinar al enfrentarse a diversas problematicas. El habia otorgado los espacios
publicos para realizar tos murates, lo cual resultaria problematico mas adelante.

Ante estas condiciones, en 1927 Orozco partié a Nueva York donde realizd
obras enfocadas al tema de la mecanizacién de las masas no desde una vision
idealista (The subway, Fourteenth Street en 1928, The elevated, Queensboro
Bridge en 1930). Su obra fue exhibida auspiciada por el Estudio Délfico, donde
habia tenido contacto con los fundadores de dicha agrupacién (Alma Reed y el
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poeta griego Sikelianos y su mujer). En 1929, se exhibid una serie de fotografias
de sus murales en México en la Liga de Estudiantes de Arte de Nueva York. Este
evento tuvo muy buena difusién y evocd entusiastas opiniones por parte de la
critica, lo que le impulsé a tener mas exhibiciones no sélo en Estados Unidos, sino
también en algunas ciudades europeas (Paris, Viena y Budapest).

En 1930, ejecutdé un gran mural en el Frary Hall de Pomona College,
Claremont en California. Este monumental fresco se titula y hace referencia a la
figura mitica de Prometeo entregando el fuego a los mortales, que en si a lo que
apelaba era a la idea de que la humanidad cuenta con innumerables cualidades
otorgadas por gracia y se debia hacer conciencia de ello. Es por eso que
Prometeo da el fuego humanizador que lleva implicito el goce y el dolor. Con esta
obra concluye otra etapa importante para Orozco dentro de su carrera ya como

muralista.

Antes de su regreso a Nueva York pintd en el hoy Instituto de Arte de
Chicago un cuadro con el tema de Zapata que es de sus obras de caballete
sobresalientes, asi como Zapatistas que se encuentra en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York; Pancho Villa que es una serie de 6leos en tomo a la

Revolucion y Magueyes simbolizando México.

La siguiente obra realizada en los Estados Unidos guardaria una
caracteristica muy particular pues fue realizada bajo la influencia de los principios
geométrico-estéticos del investigador Jay Hambridge. Me refiero al trabajo en la
New School for Social Research , donde proyectd sus propias visiones en tomo a
la justicia social la hermandad entre las naciones y la paz mundial agredida ya por
la explotaciéon y la agresion. Estos murales fueron un experimento para QOrozco por
utilizar nuevos métodos. A pesar de lo aprendido en este trabajo no cambid lo que
desde antes ya era la técnica para sus murales. Continué haciendo obra de
caballete retratando, como se ha mencionado anteriormente, sin un fin admirador
e idealista, escenas de la vida cotidiana en los Estados Unidos.

126



En 1932, tuvo la inquietud y la oportunidad de realizar un viaje a Europa
durante tres meses visitando Inglaterra, Francia, ltalia y Espafa. Afirmé durante
este viaje su necesidad de creacidén fantastica pero concebida como algo propio,
algo generado en el nuevo mundo sin la sombra de lo tradicionalmente ensefiado
desde el viejo continente.

A su regreso, una de las instituciones mas antiguas de ese pais le abrid las
puertas a su trabajo y ensenanza sobre la creacién de la pintura mural. Estamos
hablando del Darmouth Collage en Hannover, New Hampshire. Y ese espiritu de
exaltar lo genuinamente americano tuvo que ver en dicha creacion sin recurrir
necesariamente a lo considerado tradicional. Una parte fue destinada al tema del
mundo indigena y otra a temas enfocados a momentos posteriores a la Conquista
pero haciendo alusién a una nueva ruptura con el viejo mundo, haciendo una
distincion. Todo este conjunto de frescos se denomina Amédrica que junto con
Prometeo del Pomona Collage son las obras de gran categoria que realizd en
Estados Unidos durante su estancia de siete afos. Asi, la pintura mural comenzd
a tener un gran prestigio y difusidn universal.

Cuando regresa a México a fines de 1934 ya se le tenia preparada una
comision para decorar el Palacio de Bellas Artes que estaba préximo a
inaugurarse. Con esta obra iniciaba una tercera etapa de su carrera, importante
también por las grandes creaciones que &l estaba por hacer. Catarsis fue la obra
para Bellas Artes y representa una sintesis del pensamiento del muralista en torno
su tiempo y hasta cierto punto una consecuencia del fervor con el que realizd la
obra en el Darmouth Collage. Las escenas son violentas, pues enfatiza un choque
sangriento entre dos hombres ante el movimiento del cadtico mundo en el que
viven. Pero ante esta condicién cadtica podria parecer que existe una esperanza
de purificacion del entorno contaminado y es por eso que se tituia asi, catarsis. En
comparacion con la obra de Rivera situada igual en Bellas Artes existe una forma
y significacién completamente antagdnica. Para Rivera el mundo mecanizado fue
valioso, para Orozco escalofriante.
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Con {a obra que realizdé en Guadalajara entre 1936 y 1939, alcanzd la
cumbre de su carrera. La originalidad y fuerza de sus expresiones ilevadas al
terreno artistico sdlo se consiguen por los grandes maestros de la historia como lo

considera Justino Fernandez.

Fue llamado por el gobernador de su Estado natal, Everardo Topete, para
llevar a cabo unos frescos en la Universidad de Guadalajara. Utilizé en el
Paraninfo, los muros de la plataforma y la cupula que cubre el salén. Representd
al hombre desde cuatro aspectos de su complejidad: como el trabajador, el

educador, el pensador creativo y el rebelde.

Para el Palacio de Gobierno, plasmd un heroico retrato de Miguel Hidaigo
como el libertador. En uno de los muros laterales realizé un circo politico
relacionando diversos elementos que representaban las tendencias politicas en
conflicto y que se apoderaban o ya se habian apoderado de las sociedades en el
mundo y por lo tanto de la irracionalidad humana. Por ejemplo un payaso sugiere
a Mussolini, hay desequilibrio entre la hoz y la suastica, etc. Las luchas de su
tiempo (entendidas en la actualidad) desembocan a pesar del ideal de libertad en

muerte y dolor.

No menos monumental! es la obra en el Hospicio Cabafas, donde
aprovechd satisfactoriamente la arquitectura neoclasica del lugar. Concibid un
conjunto nuevamente con enfoque histérico con el tema del hombre ante la
circunstancia de la Conquista de América y sus consecuencias sobretodo sufridas
por el pueblo indigena. Los temas especificamente se resumen de la siguiente
manera: religiosidad-modemidad, humanidad-mecanizacion, humanismo-
militarismo; siendo estos llevados al sometimiento de nuestro pais a otros
sistemas resultado de la *“modernidad®, es decir mas alla de la Conquista espafola
que quedaba ya en la historia pero que simbolizaba su presente.

Durante su estadia en Jalisco no dejo de hacer dibujos al carbén y bocetos,
mismos que expuso cuando retorndé a México en 1940. Ese ano aceptd una
invitacion hecha por Lazaro Cardenas para decorar la Biblioteca Gabino Ortiz en
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Jiguilpan Michoacan. Mientras realizaba este trabajo lo lamaron a hacer un mural
en el Museo de Arte Moderno en Nueva York como parte de una exposicion
llamada “veinte siglos de arte mexicano”. Hizo una serie de seis paneles movibles
donde plasmé el sentimiento imperante de destruccién debido a la Segunda
Guerra Mundial. El trabajo llevd por titulo Dive Bomber y se enfocd a |a opresion,
al sufrimiento humano resultado del poder mecanicista. Regresd a Jiquilpan a
continuar su trabajo. Se le sugirié mostrar escenas de la Revolucidon, pero, como
se ha mencionado no lo hizo con un tono anecdostico sino tratando de dar un
sentido mas general y manifestando aspectos de México con una intencidn realista
tanto positivos como negativos.

A fines de 1940 inicid una obra mural en el hall del nuevo edificio de la
Suprema Corte de la Nacion que termind al afo siguiente. Para llevar a cabo su
trabajo tuvo que hacer ciertas modificaciones para mejorar las condiciones del
sitio. E/ movimiento social del trabajo, Riquezas nacionales es a lo que se enfocd
su trabajo. Contraponiendo la conciencia y el materialismo como en otros
momentos la habia hecho.

En 1941, se instald en México y montd un estudio donde inicié su ditima
etapa de pintura de caballete. Los temas fueron mexicanistas altermados con
cuestiones religiosas y en ocasiones con nuevas versiones de obras realizadas
anteriormente. En 1945, se dedicd a hacer algunos proyectos escenograficos para
ballets como por ejemplo Umbral, ademdas de unas decoraciongs para el Turf Club
donde resaltan criticas a los ideales de la posguerra.

Realizd unas pinturas en el antiguo Hospital de Jesuis de Nazareno, que fue
el primero fundado en América por Heman Cortés. Los temas son apocalipticos
pero en relacidn con los acontecimientos de actualidad para el artista. Este trabajo
fue realizado entre 1942 y 1944.

Una de las inquietudes de Orozco, era el hecho de realizar una obra mural
en muros exteriores. Se dio la ocasién cuando fue invitado a realizar decoraciones
en la Escuela Nacional de Maestros. El lugar que eligid fue un muro perteneciente
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al Teatro al aire libre del lugar. El muro resultd un problema pues se requeria de
un material que resistiera las inclemencias de! tiempo. Para esto utilizé el silicato
de etilo, recomendado por los quimicos dei taller de ensaye de materiales de
pintura y plasticos del Instituto Politécnico. Con este nuevo estilo fue que llevo a
cabo su obra, y no sdlo fue novedoso en cuanto al materia! utilizado, sino a la
coordinacién con otros ayudantes bajo la direccidon del autor para realizar con
exactitud lo que de este trabajo mural se esperaba. Este trabajo se titulé: Alegoria
Nacional. En el vestibulo de la misma escuela, pintd unos tableros: E/ pueblo se

acerca a las puertas de la escuela.

Ese mismo afo, 1948, ejecutd un tablero mural en la Sala de la Reforma en
el Museo Nacional de Historia en Chapuitepec con el retrato de Benito Juarez y
haciendo una alegoria en tomo a los tiempos de la Reforma. El titulo fue: Judrez
redivivo.

Dejé inconcluso un trabajo en la sala de conciertos del Conservatorio
Nacional de Musica; su ultima obra monumental que dejbé concluida fue en la
béveda del saldon de Sesiones del Poder Legislativo del Estado de Jalisco en el
Palacio de Gobierno de Guadalajara; inspirado en el decreto de Hidalgo en tormo a
la abolicidon de la esclavitud, siendo este el tema principal.

Entre 1943 y 1948, se presentaron seis exhibiciones de su trabajo en El
Colegio Nacional incluyendo tanto dibujos como estudios de su trabajo mural.
Muerte y resurreccién, obra perteneciente a la primera exhibicién fue elegida para
representar al artista en la Bienal de Venecia de 1948. No se debe dejar de
mencionar que también tuvo labor en el terreno del grabado, una primera etapa en
1935 y posteriormente en 1944.

En 1946 se le otorgd el Premio Nacional de Artes y Ciencias ademas de
una exposicion realizada en Bellas Artes para adjudicar dicho reconocimiento. En
1947 se realizd la Exposicién Nacional de la obra de Orozco en el mismo lugar.
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Pintaba una ultima Bdéveda en Guadalajara cuando decidié mudarse ahi
para trabajar en un estudio y permanecer el mayor tiempo posible en su tierra
natal. Regresé a México para iniciar un trabajo en un grupo de viviendas
(muitifamiliar) y que se titularia Primavera. Sin embargo, esto no pudo ser pues el
miércoles 7 de septiembre de 1949 murid, perdiéndose no sdlo a una figura
artistica mexicana de suma importancia, sino un potente creador del arte y la

cultura contemporanea.

Fue enterrado en la Rotonda de los Hombre llustres en el Panteén Civil de
Dolores siendo el primer pintor en merecer tal distincion.®

3.2 El Muralismo de Orozco. Caracteristicas particulares

El Movimiento muralista mexicano, fue un movimiento complejo, lleno de
contradicciones y que no se puede definir en una sola direccion. Tiene
circunstancias que lo hacen una sola pieza, pero en si, solo hace falta mirar los
artistas que en é| participaron, es un movimiento polémico y protagonizado por
diversas personalidades con sus respectivas formas de mirar el mundo, por lo
tanto no se puede reducir al desarrollo lineal de una sola idea, una sola estética y
un solo objetivo.®

ARos después al movimiento, esa simplificacion se lleva a cabo. Pero a lo
largo de la historia se ha tendido a compendiar ideas, pensamientos, momentos,
etc. tal vez por dar una menos complicada explicacion o justificaciéon de lo que
acontece a nuestro airededor. Una persona que siempre se negd a toda
simplificacion de !a modemidad (y de ahi el caracter subversivo) fue José
Clemente Orozco. Esto sin duda, es una de sus peculiaridades frente al resto de
sus colegas muralistas. Nunca accedid a visiones oficiales de nuestra historia, al
clericalismo, a la burguesia, o cualquier sometimiento que traicionara sus propias
convicciones. Ahi se encuentra el origen de su afirmacién ante al mundo.

9 En 1951 el Instituto Nacional de Betlas Artes, instalé en Guadalajara el Museo-Taller de Orozco que forma parte de un
nueavo centro de estudios de su obra. Panedasuuﬂ:a]oseemtmuaenoolecumespnvachsmymdalpals
En el extranjero sobresale la del Museo de Arte Modemo en Nueva York, y en México la del Museo Carrillo Gil.

8¢ PAZ Octavio. Los Privilegios de la vista !l Obras Completas. Fondo de Cultura Econdmica, México 1994, Pag. 228.
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Su obra lleva a la reflexion acerca del enigma de qué es el hombre y su
papel protagonico en el mundo, plasmandolo en la constante dualidad de
victimario/victima. Caracteristica que se fue consolidando con el paso del tiempo.
Las obras iniciales de Orozco ejecutadas entre 1910 y 1918 (dibujos, grabados,
caricaturas y acuarelas) se centraron en temas de la realidad cotidiana de ios
barrios bajos de la ciudad. Mas que obras realistas eran visiones satiricas y en
momentos grotescas, presentando siempre el lado ct-“zuro. Visiones gque
dificilmente eran comprendidas por audiencias tradicionalistas.

Para 1920, aparecieron las primeras escenas en torno a la Revolucién
donde nunca pudo ocultar una gran energia en el dibujo, pero, hasta este
momento libre de cargas ideologicas (mas no de interés), pudiendo considerar
entonces su obra de este periodo mas testimonial que critica. Su testimonio no fue
mas que la unidn de lo percibido por su propia experiencia llena de escenas
tragicas y dramaticas, de sus vivencias 8 su peculiar imaginacién artistica. De la
satira de la vida diaria dio el paso a las grandes composiciones murales.

Independientemente del estilo, Orozco participé de una ruptura que lo liberéd
y lo impulso a ir mas alla de esa forma. Dio fin y nacimiento constante de modos
encadenado siempre a sus visiones sin traicionarias, sin traicionarse a si mismo. A
pesar de estar inmerso en un movimiento que buscaba el estilo colectivo, cierta
homogeneizacién que evidentemente no logrd, permanecidé de pie con su propia
ruptura es decir con la permanencia individual de sus obras recogiendo la tradicidon
y usandola para sus fines, logrando asi su propia transformacion. Cabe recalcar
que pese a la fidelidad de sus convicciones y fines dentro del terreno artistico,
desde que inicié sus estudios como pintor no renuncid a la parte académica para
adquirir las armas necesarias a8 cambio de dejarse llevar por la impaciencia.

La obra de Orozco se relaciona con el expresionismo del siglo XX. Esta
tendencia le dio una nomenclatura de formas que transformo y recred. No es que
haya sido discipulo pero fue determinante la presencia de los grandes
expresionistas (Rouault, Munch, Kokoschka, entre otros) para llegar a ser lo que
fue. Ofra corriente muy presente en su obra fue la que él llamd idealista
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(simbdlica), y se acerct a ella en los afios que estuvo en Nueva York frecuentando
el Circulo Délfico™. Este movimiento tenia ciertos principios estéticos y filoséficos
enlazados a la nueva fisica y mezclados a ideales politicos como el nacionalismo
o la paz universal. La influencia de estas ideas se expresan en el fresco de
Pomona College donde representa a Prometeo y en los frescos de la New School
for Social Research. En ambas existe un gran espiritualismo simbdlico que viene
de las ideas sugeridas en el circulo Délfico. Empled los preceptos de la simetria
dinamica®, es decir la geometria concebida como una estética, un sistema de
proporciones que reflejan o simbolizan una figura racional de la mente creadora.

Orozco llevd a cabo formas-ideas, se sirvid también de la abstracciéon para
acentuar su expresion de caracter simbdlico, es decir conservando una estrecha
relacion entre la forma y significado. La forma es expresion.

Las tendencias que a lo largo de su carrera lo atrajeron fueron: el
expresionismo, el esoterismo simbdlico y al final de su vida la pintura abstracta.
Los temas que utilizd, fueron iguales a los de los otros muralistas: 1a historia de
México, la Revolucion, los grandes conflictos sociales del siglo XX, la
cotidianeidad; pero su actitud ante éstos fue siempre distinta y con frecuencia la

opuesta.

Sus verdaderos temas se centraban en 1o que los propios temas ocultaban
o estaba debajo de ellos. No era la Revolucién Mexicana sino lo que detras de ella
estaba, 1o que generalmente oculta el acontecer histérico. La mirada de artista
traspaso la corriente temporal y los acontecimientos, para descubrir una nueva
realidad y plasmarla. Por lo mismo Qrozco no conté o retatd los hechos, sino que
los interrogd para encontrar en ellos una nueva revelacion. Lo novedoso es que
estas revelaciones se apegaron a la verdad, la historia estaba siendo interpretada
de una forma original, apegada a los hechos y no desde intenciones serviles.

95 Un grupo del poeta griego Angelo Sikelianos, sumujer Eva y otros artistas e intelectuales cercanos a movimiento
neo-platénico formaban el Circulo Délfico. Dentro de sus principios estéticos y filosoficos se encuentran: el itmo
universal, la dnamica de las proporciones. Angelo Sikelianos compartia con Alma Reed el Ashram, que efa un centro de
artistas y escritores interesados en doctrinas esotéricas.

% Teorias planteadas por Jay Hambidge sobre la importancia de las dimensiones de fas formas.
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En sus murales, Orozco no idealizd a los indigenas ni aborrecid la
conquista. Veia a la antigua civilizacidn con admiracién perc también con
constermacion. Admird la majestuosidad de sus templos y monumentos pero
detestd sus ritos. Ciertas caracteristicas no ie agradaban como el culto a los
superiores, el servilismo, la divinizacidn de la guerra y los sacrificios humanos.
Esos rasgos no estaban condenados por el hecho de pertenecer a civilizaciones
indigenas sino por ser de humanos. Encontré semejanza entre la brutalidad de las
civilizaciones antiguas y la época moderna siendo asi como las representd. Puso
de manifiesto el fondo del ser humano reconocible y sensible universalmente, a

través de todos los tiempos.

Otra diferencia entre los muralistas fue la manera en manifestar su propia
mitologia. Por ejemplo Orozco consideraba la figura de Quetzalcdatl como la
iluminacién de las sombras indias, siendo la Conquista el castigo por ia traicion a
Quetzalcodat! que era el civilizador. La figura de Cuahutémoc no es la de un héroe
(como para Rivera y Siqueiros) no es un reformador o victima por su sacrificio, es

simplemente un instrumento de la justicia universal.

Otro ejemplo es la figura de Cortes que, a diferencia del representado por
Rivera (una figura grotesca), el de Orozco es un guerrero cubierto de hierro
representando la profecia de la edad mecanica. A pesar de que no amaba a los
conquistadores, no ocultd una vision de grandeza. Otra vision importante en tomo
a la figura de Cortés se da cuando lo plasma tomado de la mano de la Malinche.
Si, representa a la figura de la grandeza pero también la carga de su propia
soledad y a la vez las consecuencias de ia Conquista: la evangelizacién, la
servidumbre de los indigenas y la construccién de una nueva sociedad. Nunca
desde ia vision de un sistema o un partido sino desde su propia sensibilidad ante

la historia.

Dos periodos de la vida de Meéxico le apasionaron: La Conquista y la
Revolucion. La primera vista como un acontecimiento decisivo de nuestra historia
que manifestaba una gran ruptura y la segunda como la contradiccidn de la
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primera pero que la consolidd, tal vez considerando a México un pais
permanentemente conquistado o bajo el yugo externo.

La Revolucion a la vista del artista no fue un movimiento de partidos sino el
estallido del fondo histérico y psicoldgico de nuestro pueblo. No por ello dejé de
generar amargura en €l ante el desastre revolucionario, ante el desastre humano.
Fue la explosién de lo mejor y lo pero de los hombres. Se burlé de ella como idea,
le repugné como sistema y le horronzé como poder. Con la misma pasién con que
exaltd a los mértires.®”

Hablando en torno al tema de la Conquista, la figura del caballo tuvo un
lugar importante. El caballo para los indios fue una criatura sobrenatural, que
representd la superioridad no solo militar de los conquistadores. En el Hospicio
Cabafias abundan desde una visidon simbdlica las imagenes ecusestres. La
Conqguista fue, segun Orozco, una obra del jinete y su caballo que abrid las
puertas a la modemidad, a la era mecanica, a la deshumanizacibn de los
hombres. El despojo de la conciencia por el materialismo.

La modemidad, para Orozco, viene acomparada de dos aspectos
demoniacos: la maquina que repite constantemente un gesto mortifero y las
ideologias que a su parecer llevd a la guerra a las naciones, provocd la muerte a
millones de hombres y esclavizd a paises por todo el mundo. Por la Revolucion,
considerd que nuestro pais penetré ambos aspectos de la modemidad.

La interpretacién de ia historia como la manejé Orozco, definitivamente se
encuentra alejada de la de Rivera o Siqueiros afectada por la ideologia marxista.
En su pintura existe una visién simbdlica de la historia y de la realidad humana. Es
cierto que presenta simbolos adquiridos de lo tradicional pero conectados e
interpretados a su manera. Esto fue una constante a lo largo de su carrera. José
Clemente Orozco se apropié de los medios para expresarse y evoluciond. En el
andar de dicha evolucion, generé cambios, rupturas dotadas de sentido y hacia
una determinada direccién, que nunca significd el convertirse en otro, sino ampliar

97 [bid. P&g.242
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sus propias caracteristicas y formas de expresion. A pesar de que no se intereso
mucho como Siqueiros en la invencion plastica, exploré y empled diversos
recursos como lo fue {a abstraccién y el geometrismo al servicio de su peculiar
manera de ver el mundo.

La pintura didactica y los simplismos ideoldgicos resultaron opuestos a las
representaciones de Qrozco. No hizo reverencia a las imagenes dotadas por la
modernidad, lejos de ver los paisajes urbanos con asombro, los vio hofrorizado,
como presagios de una eterna condena. No se acercd a dichos escenarios con
espiritu contemplativo sino desde la motivacién de la burla y el sarcasmo.
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CONCLUSIONES

“Los pintores distraen nuestra atencién con las figuras que guardan semejanza
con la apariencia de las cosas; pero la apanencia de !as cosas es, en sl misma,

una pobre imagen que se asemeja a su verdadera naturaleza”
Platén, en La Republica

El lenguaje, es un instrumento importante en la comunicacién pues es
generador de sentido y significacion. Este trabajo, se ha enfocado al andlisis de un
lenguaje visual, es decir a través de imagenes representadas en obras artisticas
pertenecientes al movimiento muralista mexicano.

Como se afimna, en el capitulo primero de esta investigacion, el proceso
comunicativo, que no cuestionamos, es de radical importancia pues es ia forma a
través de la cual nos cohesionamos en sociedad y expresamos nuestras
necesidades ante el medio que nos rodea "... es necesarnio ubicar el concepto de
la comunicacién en un contexto méas amplio: el de las actividades humanas.. tales
actividades se desarrollan en dos ejes principales: el de la accién del hombre
sobre las cosas, para lo cual transforrma la naturaleza (este seria el eje de la
produccién, sea cultural o econémica); el de la accién del hombre sobre los otros

hombres, que serfa la que crea las relaciones sociales sobre las cuales se funda la
sociedad...” 98

El proceso de comunicaciodn, requiere de una reaccidn de respuesta pues
de esta manera se observa el efecto generado por el emisor (destinador) a través
del flujo de informacion en el mensaje. Es importante recalcar que esa reaccion
entre el emisor y receptor (destinador y destinatario) no es sinénimo de consenso.
No es regla inamovible a homogeneidad de ideas entre los que participan del
proceso comunicativo. El papel del emisor no lo practica necesariamente un

98 RESENDIZ, Rafael. Semidtica, comynicacion y cylfura. Facultad de Ciencias Politicas y Sociales UNAM Pag. 20

donde hace referencia a A.J. Greimas /J. Coutés. Dictionnaire raisonné de la théore du langage, Edit. Hachette, Parls
1979.
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individuo y la respuesta por su parte no tiene que ser inmediata y dentro de las
mismas condiciones y momento en que fue recibida la informacién.

La percepcidn y la interpretacion no se tienen que dar conjuntamente. La
percepcidén, como se plantea en el mismo capitulo, vincula el contenido del
pensamiento con la sociedad. Hay diversas formas que llevan al individuo a dicho
proceso, entre los cuales sin duda se encuentran ias manifestaciones artisticas.

El acto de percibir, es indudablemente detemminado por la sociedad como
totalidad. Asl como cada individuo percibe de una determinada manera,
igualmente la interpretacién es de carécter individual. Cada uno damos un sentido
diferente a las cosas, como mejor nos parece y como mejor se adecua a nuestra
propia experiencia.

Una obra de arte, en este caso una pintura, comunica algo de la persona
que la realiz6, y ésta a través de su obra y sus caracteristicas (forma, color,
perspectiva, etc.) da un sentido. Si el espectador capta o no dicho sentido tal cual
como lo quiso dar a entender su autor es otro problema. El punto crucial al que me
interesa llegar, es que una obra de arte comunica y transmite una intencién
independiente, y que no necesariamente es entendida pues se sometera a la
percepcién e interpretacion del espectador. Esta situacidn no desvaloriza a la obra
en si, pues independientemente del entendimiento mantiene sus caracteristicas
estéticas que generaran o no un goce al que o mira, de nuevo, auténomamente
de si llega o no el mensaje que queria dar especificamente el autor.

El suponer que los demas entienden nuestras ideas tal como surgen en
nuestra mente puede causar numerosas frustraciones. En el caso del muralismo,
la posicién, la educacién, la historia, el conocimiento y la realidad que rodeaba a
los artistas (su contexto) no fue idéntico, ni fueron las mismas condiciones que
tenia el pueblo mexicano a quien principalmente se buscaba dirigir ios mensajes.
Esto incrementé la dificultad para entender la intencién de los autores.
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Se concluye que la interpretacion es indefinida e infinita. Flotan una gama
de interpretaciones, incluso desde el momento en que el propio artista se separa
de su obra. Todo objeto esconderéd algo mas alld de su propia existencia. Al
momento de creer que se ha descubierto un significado, se puede tener la certeza
de que no es el real y absoluto. Generaimente apuntamos a descubrir en una obra
lo que el autor intenta expresar, pero terminamos por dirigimmos hacia lo que
nuastra propia experiencia o nuestros intereses esperan.

En el movimiento muralista, en su momento, hubo una serie de
interpretaciones consideradas reales y absolutas por parte de la audiencia y que,
al afitmar que eran obras que atacaban a la religién, al gobiemo, etc. reclbieron
numerosas criticas e incluso agresiones fisicas. Las ideas generadas por los
muralistas, tuvieron tarde o temprano fuertes implicaciones en la realidad
mexicana tras el movimiento revolucionario y sobre el futuro de la cultura del pais.
En este contexto los artistas visuales tuvieron una importante e interesante
ubicacién como personajes protagonistas de la incipiente dinamica cuitural, por lo
que su papel en la vida de la sociedad fue mas sobresaliente.

El mural “Maternidad” de Orozco provocd serias reacciones por parte de
algunos sectores de la sociedad, como la Iglesia y sus Damas catdlicas pues
consideraron que los cuerpos desnudos hacian referencia a “una virgen desnuda”,
lo cual se consideré6 un insulto a las concepciones ideoldgicas y al gusto
colonizado de ia burguesia. Fue una muestra de la idea de abandonar los temas
exclusivamente indigenas.

Por otra parte, al pueblo al que eran dirigidos lJos mensajes de los murales,
se vio fuera del contexto de los propios creadores y no pudieron verse a sl mismos
en las obras que supuestamente hacian evidentes sus necesidades. Sin embargo,
como plantea Panofsky ..No puede recriminarse a nadie por disfrutar
“ingenuamente” de las obras de arte, por valorarias e interpretarias segin sus
capacidades, sin otra mayor preocupacion. ® pyedo hacer referencia nuevamente

99 PANOFSKY, Erwin. Ei significado en las artes visuales. Ed. Alianzs Forma Pag. 32
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al fresco “Matemidad”. En esta obra, a pesar de pertenecer a la primera etapa
mural de Orozco donde la denuncia ideolégica no era evidente, es dificit hallar un
retrato de! pueblo mexicano pues plasmoé figuras de tez blanca y con un togque
Boticelliano que disia completamente de representar la fisonomia del puebio
mexicano.

“Matermdad” 1923 Escuela Nacional Preparatona
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El espectador de alguna manera puede esperar que el autor coincida con la
intencion de la obra, pero esto, desgraciadamente tuvo dificuitades en el
muralismo debido a las contradicciones al interior del! movimiento y entre sus
promotores.

Las imagenes, en este caso obras creadas por el hombre, a lo largo de ia
historia del arte han sido un medio importante de expresion, y como et caso del
muralismo, como difusion de ideales especificos. A través de las anagenes el
hombre ha contado su historia y ha creido en hechos no presenciados. Esto nos
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remite a la intencion del muralismo, de educar. Acercar al pueblo al conocimientn
desde el cristal por el que cada artista mird la realidad. Y es quiza este punto algo
crucial en cuanto a la percepcion del movimiento sobretodo ubicado en su
momento histérico. Como se planted, intentaron crear una unidad (tanto artistica
como ideolbgica) que se topd en principio con personalidades diferentes e incluso
antagoénicas como la de Rivera y Orozco. Afiadido a esto, se presentaron las
discrepancias en el terreno artistico e ideolégico. Ante esto, considero dificil creer
que la intencién original del movimiento haya llegado a la audiencia a la que
pretendian abarcar. El mensaje parecia o pretendia ser ol mismo sin embargo
fue diferente en cada uno de ellos.

Si pensamos desde la perspectiva artistica, el muralismo fue el resuitado de
un proceso cultural a todos niveles (artistas e intelectuales) que vocifert la entrada
del arte modemo, nuestro arte dei siglo XX, claro siguiendo commientas e ideas de
otros paises pero aportando elementos valiosos y genuinos.

Pero, esta tesis ha pretendido abordar el movimiento desde el punto de
vista de la comunicacion y su planteamiento mas elemental (emision / recepcion
de mensajes).

- RESPUESTA
EMISOR » MENSAJE > RECEPTOR
Muralistas Principaiments Dirigido en principio
- Rivera murales al pueblo, pero es
- Orozco CONTEXTO captado por diferentes
-Siqueiros (Ublicacion de los murles: sectores generando
generaimente edificios oficiales) diversas reacciones
- no todas positivas.
No unidad PATROCINIO
CONTEXTO CONTEXTO
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En el cuadro anterior, Tenemos por un lado quienes representarian el papel
del emisor que son los muralistas (principaimente los tres gigantes). Cada uno de

ellos tiene un contexto diferente otorgado principalmente por la experiencia. Esta
puede ser desde la nifez, su educacidn artistica hasta la percepcion Yy
participacién en el movimiento revolucionario de 1910, sus respectivos viajes a
Europa y Estados Unidos, el contacto con otros artistas y cormrientes artisticas, etc.
Esto dio como resultado tres individuos que pretendieron dar homogeneidad
sobretodo ideolégica pero que a la hora de expresarse resuttaron incluso
contradictorios. De hecho como pudimos ver en la historia del movimiento si se
presentan algunos choques y conflictos entre ellos.

Desde su forma particular de captar y entender la realidad, pretendieron
hacer que el espectador comulgara reaimente con la idea plasmada en sus obras
y generar un cambio de mentalidad e ideologia respecto a la realidad social,
nuevamente, vista desde su enfoque.

El mensaje estd materializado con los murales, pero estos a su vez tienen
una serie de condiciones que fe rodean y le crean un contexto que no se puede
generalizar a toda la obra mural. De entrada habria que determinar qué espacios
estan cubriendo, pues recordemos que muchos fueron realizados en edificios de
gobierno y otros tuvieron un patrocinio deteminado que en ciertos momentos
podia intervenir en lo que se pintaba. Aqui hay una interferencia clara desde la
emision dei mensaje. Ademas, cada mural es una entidad con su propio discurso a
través de la imagen y sus simbolos peculiares generadores de diversas
significaciones.

Quienes eran el principal foco de atenciébn para que recibieran dicho
mensaje (obreros, campesinos, etc.) no se velan a si mismos, incluso pudieron
experimentar cierta agresividad por parte de las imagenes que buscaban, no sbélo
describirlos sino crearles conciencia de sus condiciones. El hecho de que
entendieran el mensaje no s6lo se queda en el plano de si contaban o no con la
educacion para hacerlo, pues recordemos que anteriormente el arte era algo
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completamente elitizado y a lo que el pueblo en general no tenla acceso.
Simplemente no estaban preparados, tarde o temprano se reflejaron las
contradicciones al interior del movimiento y de las diferencias entre los artistas.
Ademas de que, como se ha mencionado anteriormente, estaban en manos de su
libre interpretacion.

E! mensaje no sblo estuvo representado por los frescos, existieron otros
vehiculos para dar a conocer sus ideas y propuestas, como el famoso
manifiesto'®. Ese documento confirma el desvio del camino que iniciaimente se
trazé el movimiento. Un aspecto fundamental, es el hecho que buscaban sitios
publicos para los murales, sin embargo, como he mencionado, un buen numero se
encuentran en edificios oficiales o en residencias privadas. O dependieron
directamente de los patrocinios. Estos aspectos alejaron la intencién original del
movimiento del resultado deseado. Por lo tanto, el mensaje no fue fieimente
recibido por quienes jugaron el papel de receptor. Diversos factores distorsionaron
el mensaje, que ideoldégicamente hablando se propusieron los muralistas.

El lenguaje del hombre esta lleno de simbolos, estos son una forma de
enfrentar el entorno natural evitando presencias directas. El muralismo estuvo
lleno de simbolos, representd algo mas que los significados que parecian obvios.
Tal vez aqui radica otra dificuitad para entender el mensaje. Esa aprehensiéon de la
realidad quedd marcada por la simbolizacién y posteriormente quedd en manos de
fa interpretacién, pero como ya se ha afirnado, ésta es una cuestion

exclusivamente individual.

El simbolizar, implica la imposibilidad del pensamiento directo para captar
un significado, lo que se representa no siempre resulta adecuado con el sentido
simbolico. Esta transfiguracién de la realidad no es regida por un patrén racional,
es conducida por la imaginacidén creadora del sentido. Nuevamente un proceso
que esta en el espectador y que no depende de la intencidon del emisor.

100 Checar anexo. Se presenta el documento.




Los muralistas simbolizaron, pero no fueron entendidos. El problema fue
suponer y asegurar que quienes se enfrentarian a las obras iban a entendery a
“educarse” con sus ideas expresadas en ios murales. El simbolo revela diversos
sentidos, pero los muralistas pretendieron dar uno solo, aniquilando de entrada
algo natural que es la diversidad de interpretaciones.

Existen procesos y fendmenos importantes ubicados en et transcurso
histérico de nuestro pais y nuestra cultura . Me refiero, como se menciona en el
segundo capltulo, al mestizaje y a la transculturacién. Antes de llevar acabo el
andlisis respecto a los murales y ia expresién de dichos fentmenos quisiera

recordar, como definicién, a qué se refieren ambos.

La transculturacién es un proceso de difusiébn e influencia de rasgos
culturales entre dos culturas que entran en contacto. En este encuentro, una de
las culturas se autoreconoce como superior frente a otra Que considera menos
evolucionada. Este proceso, implica retroalimentacién entre ambas culturas, es
decir, la cultura “fuerte” no aniquila por completo los valores y tradiciones de la que
mira como inferior (esta situacidn, como se explica en dicho caplitulo es diferente
al unidireccional concepto de aculturacién). En la adaptacion hay renovacién, pero
en este renovar existen fenébmenos de resistencia, pues la idea de esta nueva

dindmica es un replanteo de la organizacion social.

Pensando en nuestra estructura social, no podemos evitar remitimos al
pasado cuitural desde la Conquista espafiola. Esta situacion no sdélo fue vista en
México sino en toda Latinoamérica. Los indigenas sufrieron el impacto violento de
una conquista, y por su parte los espafioles igual se sorprendieron ante el Nuevo

Mundo gue en ese momento no presentaba homogeneidad.

Desde entonces, se ha propuesto la gestacién de una Nacién homogénea.
Sin embargo, nos producimos como un pueblo mestizo heredero y sustentador de
los componentes espaiiol e indigena. El problema es que el indio paulatinamente
se le ha mantenido al margen de esa intencién homogeneizadora.
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Se ha elevado la representacion del fendbmeno del mestizaje como una
fusién que integra y reconcilia las diferencias culturales y raciales que han
precedido desde la época de la Conquista. Cosa que evidentemente no se ha
logrado. El mestizaje, a pesar de esa tendencia homogeneizadora no ha dejado de
ser diferencial, no puede evitar la manifestacién de las capas sociales, cuestidon
que ha caracterizado a lo largo de la historia ia realidad nacional. Esta idea que ha
servido de base a la ideologia nacionalista ha sido expresada hasta de manera
artistica como sucede en el Movimiento Muralista.

E! mural “Cortés y la Malinche™'®' (1926, Escuela Nacional Preparatoria) es
una referencia directa al colonialismo espanol y a la cuestién del mestizaje de la
poblacién indigena. Representa la unién entre el conquistador espafnol y la mujer
indigena. En la obra de Orozco, la pareja esta tomada de la mano en un acto de
union. Ei color de la piel de ambos hace resailtar la diferencia asi como su
fisonomia. Sin embargo expresa que esta union va ligada a la subyugacién de ios
indigenas, representados en el fresco por una figura rendida y desnuda bajo e! pie
derecho de Cortés. Por su parte el brazo izquierdo se antepone como barrera al
gesto, que se podria pensar de stiplica, por parte del indigena a la Malinche. Esta
se presenta como una figura en una situacibn de ambivalencia ante esa
subyugacion. Si profundizamos, podemos observar hasta la mirada. Los ojos de
ella estan viendo hacia abajo y con expresién de debilidad mientras que la de éf,
se dirige firmemente al frente.

191 €1 conocirmiento de la lengua Nahuati de 12 Matinche constituyd una ventaja para que se comunicara Cortés con los
aztecas. Ella se convirtié en su amante y le dio un hijo Don Martin Cortés.
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Esta es una expresion de la mirada del artista. Orozco colocd en primer
plano las interpretaciones antagénicas en tomo a la Conquista. Este mural,
contiene ya una denuncia ideoidgica en tomo al problema social de México que no
fue resuefto ni siquiera por los ideales revolucionarios, y que no tenian mucha
claridad en el futuro del pals.
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Este mural en una primera lectura podria parecer que representa
simplemente ia unién de ambas culturas, los simbolismos que maneja Orozco
pueden no ser claros para toda audiencia pues lo primero que se ve es que estan
tomados de la mano.

Las reacciones negativas en torno a la obra fueron porque aunados a las
declaraciones explicitas del movimiento, se intentaba criticar esa diferenciacion
social que implicaba el sacrificio del pueblo indio y de coémo se Iban segregando
de las cosechas de la nueva dinamica social y cuitural. Orozco, como se
caracteriza, manifiesta la parte cruda y obscura a diferencia de trabajos como los
de Rivera (contemporaneos de este fresco) que simplemente describfan la
cotidianeidad y que no tenian una clara intencién de protesta. Cuestion que
plantea desde un principio la contradiccién entre los artistas que manifestaban o
intentaban manifestar una unidad en el movimiento.

Otro fresco que hace referencia a esta situacion es “Fraciscano”, que igual
que el anterior, lleva a primer plano la ambivalencia resuitante de la Conquista,
esta vez en torno al imperialismo catdlico. El abrazo asfixiante por parte del
franciscano (simbolo de! catolicismo) es un paraleto a la imagen de Cortés
tomando de la mano a la Malinche. Aqul lo que parece expresar es la salvacién y
la redencion ante la figura del poder. Poder sin embargo, que se bas6 en el
engafno. No olvidemos que durante la conquista y en afos posteriores a ella, el
indigena era visto antes que nada como un “hereje”, un individuo acompariado del
demonio al que habia que catequizar, es decir conquistar espiritualmente.
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Ambos manifiestan la problematica ocasionada por la convivencia de dos
culturas diferentes en un mismo espacio, y mas aun, ante la situacién de dominio.
Estas imagenes hacen referencia a la Conquista, pero en si la klea fundamental
era vigente ( y podria serlo hoy). En la era de la modemizacidn, la imagen det
indigena fue cambiando pero bajo el influjo de leyes econdomicas y politicas. Ei
indigena ya no es visto como el ser al que hay que catequizar, sino como ei que
se resiste a tomar parte de la integracion, pero que on realidad se le segrega y
que permanece bajo la sombra de uﬁ racismo interesado. México se autoasume
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como un pais no racista. El mestizaje biolégico y cultural y la incorporacion de
imagenes del pasado en la construccion ideoldgica que hizo la Revolucion de
1910 en tomo al tema de la identidad nacional, ocultaron el fondo de las retaciones
entre las etnias y la nacidn, haciendo del concepto de racismo un tema tabld. A
pesar del discurso social que afinaba el derecho a las diferencias nacionales, en

la realidad, no es asi .

La postura del pintor, en este caso Orozco, es de una denuncia critica y un
deseo de hacer evidente el resultado de las acciones de los que estaban en el
poder. Intentaba buscar la identidad que se estaba perdiendo por el proceso de
desindianizacidén. Pero finaimente fue manifestada desde las necesidades
artisticas y desde una protesta que vinculaba, sl lo social, pero también la rebeldia
por la expresiébn genuina alejada de estatutos extranjeros y considerados hasta

entonces como superiores.

El movimiento muralista vinculd la transformacion social y la artistica dando
como resultado la expresidon de lo percibido en aquella época. La funcién social del
arte estaba determinada y tenia una intencidén pero a través de estas imagenes se
manifestaba la denuncia del artista, mas no se obtuvo la conciencia y la respuesta
anhelada por parte del pueblo espectador.

Los murales de Orozco de esta etapa, creaban imagenes en un escenario
revolucionario con fervor nacionalista pero, con cierta ambivalencia en la
expresion de dichas cuestiones. Estas obras tuvieron fuertes reacciones e incluso
agresiones fisicas por parte de determinados sectores como el religioso, lo que
hizo evidente ia imposibilidad de llevar a cabo protestas y denuncias abiertas en
torno al sistema. La obra de Orozco desatd enojo contra ia realidad plasmada pero
no de la manera como él hubiera deseado, es decir despertando conciencia. Por
peticiones a Vasconcelos, recordemos que éste le solicitdé la suspension de su
trabajo.

El momento en el que se desarrolla el muralismo, el pals pasaba por una
importante transicién, de ser una sociedad revolucionaria nacionalista y en su
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mayoria un pals rural a ser un pais desarmrollado y modemo como resuitado de la
introduccién de la industrializacion, pero con sus enormes implicaciones y
consecuencias dirigidas y sufridas negativamente por el sector trabajador de
nuestro pals.

El fresco “Destrucciéon del viejo orden” forma parte de una serie de
imagenes monumentales con frecuencia tragicas relacionadas con el tema de la
Revolucién y con miras de lo que podria esperarse en un futuro para la poblacion.
Toca el tema de la corrupcién en la justicia, la falsa moral y la conquista espiritual.
Este fresco pone en primer plano la imagen de dos individuos con ropas indigenas
que miran hacia atras mientras avanzan. Dando a entender que dejan a su paso el
viejo orden tal vez con la esperanza de avanzar hacia algo mejor. Pero la realidad
jcudl es?, justamente lo contrario. Lejos de esperanzarse en la llegada de la
modernidad son esclavos de ella y estdn en manos de la atemorizante calma en
que llega la violencia implicita del cambio.

151



< -“La destruccion del vieyjo orden” 1926 Escuela Nacronal Preparatona

De manera similar y en afios posteriores, surge "Hispanic America” en el
Darmouth College en New Hampshire. Estos paneles describen la América
moderna. El primero, “Anglo Ameérica” plantea un mundo conformista donde los
nifios estan bajo el orden establecido por el profesor mientras detras de ellos se
encuentra una multitud que expresa monotonia y habla dei proceso politico
transformado en una rigida conformidad y consenso fuem del alcance de cuaiquier
cuestionamiento. Un tema que manejé6 Orozco y de manera creciente fue la
maleabilidad de las masas. En su expresion de la traicitn ideoldgica y ia opresion
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mecanizada, Orozco vislumbraba poca esperanza para la humanidad libre de las
consecuencias de la modernidad. Las masas supuestamente revolucionarias,
acabaron por ser distorsionadas.

SADC NN il s k4 *332 Carthymoutn Co

“Hispanic América” representa el mundo marcado por la cofmupcion y el
caos. Las imagenes de destruccién recuerdan al fresco de "Destruccitn del viejo
orden” (fresco pertenecients a una etapa anteriot) . Politicos y generales (resaltan
las caracteristicas de raza) atesoran el dinero. Mientras que en el centro se alza la
figura de Zapata como el rebeide que personifica el idealismo latinoamericano,
mismo que es apufialado por los intereses extranjescs.
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Para Orozco la figura de un rebeide es 0o que queda como esperanza tras
la destruccién de la revolucibn armada en contra de la agresion extranjera;
permanece como el ideal triunfante con posibilidad a realizarse. Para el puebio,
que es a quien se intenta retratar la esperanza ya no tiene cabida.

El muralismo de los afios veinte, se caracterizd por el esfuerzo de crear una
imagen del pueblo que surgia del caos generado por la Revolucion. Ei centro de
atenciébn se movid de los resultados inmediatos de la revolucion a una
interrogacion del pasado para ia redefinicion de Ia identidad de la Nacion, a la vez
que se reconsideraba la manpera en que el pais se vela a sf mismo por su
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Siendo unico dentro del movimiento, Orozco se mostrd sarcéstico y
cuestion6 la capacidad de proteccion de los miembiros del Sindicato de Pintores, o
que si apoy6 claramente, fueron los principios del mural como un medio publico,
completamente desinteresado e imposible de convertir en un objeto de lucro
personal al ser algo presente no ante unos cuantos sino para el pueblo. Pero
como vimos a lo largo de la historia del movimiento, de una forma u otra este
cometido no se cumpli6 del todo pues las comisiones no se dejaron al 100% en
manos de los artistas. El que estuvieran en lugares publicos no garantizd el
alcance del pueblo y finalmente el movimiento entré en una etapa institucional.

Estas situaciones fueron determinantes en el rumbo que tomd el
movimiento y tuvieron que ver en el desencanto de los resultados que
originalmente los artistas hubieran esperado. Aunado, ademas a ias naturales
limitaciones en un proceso comunicativo donde no se puede garantizar que la
intencion de los mensajes planteados en la mente de los artistas llegue intacta al
receptor, en este caso el publico de las obras.

Si, los murales buscaron retratar la realidad a los ojoe del artista, psro el
pueblo no se encontré a sl mismo en estas imagenes. Tu pintura expresa...para ti,
pero a mi no me transmite nada. Tenlas algo en mente, algo querfas “sacar”, pero
mirando lo que haz hecho, no creo haber entendido de qué se trataba. Tus coiores
no me dicen nada particular, son materia que mirar, pero mirar no es lo mismo que
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experiencia histdrica. Aqui intervino la postura del Estado. Pues a través de los
murales reflejaron una interpretaciéon histdérica donde su pearticipacion era
enaltecida. La relacién entre el Estado y los muralistas cambid. El gobiemo vio en
la pintura mural un vehiculo de legitimacion que orgind clerta compiicidad. Esto
decepciond notablemente a las generaciones jovenes de artistas quienes dejaron
de creer en la autenticidad del movimiento.

Una obra que se refiere al pasado histdrico de México es el creado en el
Hospicio cabafias “La Conquista espafiola de México™. La obra en general, es
decir el conjunto de los frescos, representa diversos aspectos de la Conguista,
resumiendo el planteamiento al sometimiento indigena para la transformacion. Me
enfoco especialmente al panel del “Cabalio bicéfalo®, donde hace alarde del
poderio tecnolégico de los conquistadores en comparacién con los guemeros
indigenas. Las imagenes llevan a considerar a la Conquista como un simbolo de la
guerra modema. La figura de Heman Cortés pintado con ammadura, asume la
apariencia de una maquina. Esta metafora visual que logra Qrozco se enfoca a la
imagen del caballo (animal que representd criaturas superiores para los indigenas
y que simbolizaron un poderio particular en la lucha, es decir vistos como una
ventaja sobre quienes no poselian un caballo). Orozco cre6 una caricatura un tanto
amarga del Rocinante del Quijote cuyo jinete no persigue la noble causa de ia
justicia sino la muerte y ta destruccion.




captar significados...tiu-eso es lo fundamental- no puedes determinar cémo miro

yo 102

Lo cierto es que a lo largo de la historia el artista ha sido portavoz del
esplritu de su época y no todas las obras en todos los tiempos han generado un
sentimiento de aceptacion. Algunas, como hemos podido constatar, pueden llegar
a parecer ofensivas cuando han expuesto criticas abiertas o han planteado
paradigmas completamente diferentes a los de antano. Se puede afifmar que
hasta los mas hostiles, ante las creaciones artisticas no pueden evitar una
impresién por aquelio que rechazan. Positiva o negativamente existe una emocion.
Una emocién que es generada por una cuestidon estética. Es aqui donde el
muralismo permanece. ldeoldgicamente hablando no podemos, hoy en dia, tratar
de analizar las obras y ubicarlas histéricamente pues el contexto no es el mismo al
que generd esa efervescencia de protesta. Mas la importancia como un parte
aguas en la historia del arte moderno mexicano, no se puede ignorar como
tampoco la importancia estética que representa y el amor o rechazo que estas
monumentales obras pueden generar y seguiran generando de acuerdo al gusto
del espectador.

192 Bell, Julian. 5 Qué 83 la pintura? Editorial Galaxia Gutenberg, Barcelona 2001 Pag. 185
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ANEXO 1

CUADRO COMPARATIVO

Muralismo

Joseé Clemente Orozco

Afio |Contexto Historico
1867-| Periodo de la
1876 |Republica Restaurada
tras el derrumbe del
imperio de
Maximiliano. Inicia
periodo presidencial de
Juarez
1877 }(Inicio del Porfiriato.
Llega al poder Porfirio
Diaz tras diez afios de
lucha para logrario.
1883 Nace José Clemente Orozco
en Ciudad Guzmaén, Jalisco
1890 Gerardo Murillo, Dr. At

inicia numerosos viajes a
Europa. Gran admiraciéon

de Jjos murales del
renacimiento italiano que
desea inculcar a sus
alumnos.
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1906 |* Manifiesto de Ricardo
y Enrique Fiores R 3
Magén desde el exilio Sale el primer numero de
exigiendo: libertad de la revista Savia Moderna.
expresion,  supresion Revista mensual de arte.
de caciques, Donde se expresa | ge inscribe en la Academia
secularizacién de la inconformidad y deseo de|de San Carlos bajo el
educacion y restitucion cambio. Participacion de | rggimen del entonces director
de tierras 1| Umerosos artistas. Antonio Fabrés.
campesinado.
* Huelga de los
mineros en Cananea.
1807 |* Movimiento en la
industria textii de Rio
Blanco por el
reconocimiento de | Primera exhibicion del
organizaciones trabajo de Diego Rivera.
laborales. Matanza. Presenciado por el Dr. Atl.
* Creacion del Ateneo
de la Juventud.
1908 |* Entrevista de Diaz

con James Creelman
mostrando interés

hacia la democracia.

* Publica Francisco L

Madero “La Sucesion

Inicia sus estudios en la
Academia de Bellas Artes de

San Carlos.
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Presidencial en 1910",

1910

* Diaz es reelecto a la
presidencia por sexta
vez consecutiva,
traicionando el
supuesto interés

democratico.

* Junio, Madero es

encarcelado.

Maderc basado en el

Plan de San Luis
“Sufragio electivo. No
reeleccion”,se lanza a
la rebelidbn armada el

20 de noviembre.

* Brotes armados en
todo el pais.

*Fundacion de la Cruz
Roja Mexicana.

* Exposicidn organizada
por el Dr. Atl con vision
antiacadémica del arte y
como respuesta
nacionalista a
de

espariola organizada por

una
exposicion pintura
Diaz ese mismo afio para
conmemorar los 100 afios
de
colonialismo espaiol.

la independencia del

de
Academia de San Carlos,
con

d Estudiantes la

Orozco al frente,

inician protestas ante la
imposicidon de métodos
tradicionales europeos en

la ensefanza.

1911

* 25 de mayo, Diaz
renuncia retirandose al
exilio en Europa.

* Asume el
Madero.

poder

* Ingresa David Alfaro
Siqueiros a la Academia

de San Carlos, siendo
Director Antonio Rivas
Mercado.

Formd parte del Comité de

hualna da 1o Acadaomia
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* Levantamiento de
Zapata amparado en el
Plan de Ayala.

* 28 julio, huelga de
estudiantes exigiendo la
renuncia de! director.

* Se cierra la institucion.

- Se nombra como
Director a Alfredo Ramos
Martinez.

huelga de la Academia de
San Carlos.

1912 |*Muere José Maria
Velasco

Instala su primer estudio,
alejdndose de la formacién
Académica.

1913 {*Francisco |. Madero
es asesinado por
Victoriano Huerta tras
la Decena Tragica.

* Culmina huela en San
Carlos.

* Primera escuela al aire
libre fundada por Alfredo
Ramos Martinez. Incluye a
David Alfaro Siqueiros

como estudiante.

1914 [*Abandona el poder
Victoriano Huerta en
julio.

*Inicia la Primera
guerra Mundial

Estudiantes, incluyendo
Orozco y Siqueiros siguen
al Dr. Atl motivados por

Carranza para crear
cuartel general en
Veracruz.

Editan el periodico La

Orozco, en Orizaba, participa
como caricaturista en el
periddico La Vanguardia.
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Vanguardia.

1915 |José Vasconcelos se
incorpora al gobierno
provisional de Eulalio Pa‘rticipa con los bataliones
Gutiérrez como rojos
Secretario de
educacion.

1916 Exposicién colectiva| * Orozco abandona Orizaba y

organizada por Carranza |regresa a la Ciudad.

para presentar a EUA Ia

cultura mexicana * Causa impacto su obra en
dicha exposicion por
idiosincrasia opuesta al
elitismo politico. Sin embargo
agreden su obra.

1917 |*Reforma a la Viaja a Estados Unidos. A
Constitucion. Destaca San Francisco y Nueva York.
la inclusibn de los
derechos sociales
*Revolucion Rusa.

1918 {*Fin de Ia Primera|Regresa Siqueiros a la

Guerra Mundial.

Ciudad. Su obra refleja
mas inclinacién politica y
social.
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1919

Siqueiros se
Guadalajara. Participa con

una beca,

muda a

diversos artistas en el
Centro Bohemio. Obtiene

decide

experimentar de cerca el
arte italiano renacentista.

1920

~ Alvaro Obregén es
electo presidente.

d Vasconcelos es
nombrado Rector de la
Universidad Nacional
de la Ciudad de
México.

*Crecimiento
econdémico
estadounidense.

" Regresa a México.

*Recupera atencion publica

especiaimente
Vasconcelos.

de

1921

Vasconcelos queda al|*

Inicio del

frente de la Secretaria|mural.

de Educacion.
Promueve una politica
educativa y cultural

para el pais.

Primeras

Escuela
Preparatoria,

movimiento

comisiones:

Capilla de San Pedro y
San Pablo, Patios de la

Nacional
Afiteatro

Bolivar y Colegio Chico.

* Etapa monumental del

163




muralismo.

* Manifiesto de Siqueiros

en Barcelona. “Tres
llamamientos de
orientacion actual a

pintores y escultores de la
nueva generacion
americana’.

1922

*Se establece el
fascismo en ltalia por
benito Mussolini

* Murales de la Escuela
Nacional preparatoria Por:
José Clemente Orozco,
Jean Charlot, Fermin
Revueltas y Ramén Alva
de la Canal.

* Inicia Rivera el mural “La
creacion” en el anfiteatro
Bolivar comisionado por
Vasconcelos.

-

Siqueiros, Rivera y
Xavier Guerrero fundan
Sindicato de Pintores,
escultores y grabadores
revolucionarios.

* Afiliacion colectiva al
Partido Comunista

Inicia Murales al fresco en la
Escuela Nacional
Preparatonia.

1923

* 7 de julio inicia murales en
|_patio |
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Manifiesto del sindicato en
respuesta a la rebelion de
la Huerta contra Obregén.

el patio central de la Escuela
Nacional Preparatoria.

* Fuertes criticas a su trabajo
por los conservadores.
Agresiones fisicas a las
obras.

* Se casa con Margarita
Valladares con quien tiene
tres hijos: Clemente Alfredo y
Lucrecia.

* Hay un cambio en su
intencién original. Creacidn
de imagenes revolucionarias.

1924

*Concluye
Vasconcelos gestion
en la Secretaria de
Educacién. Lo sucede
Puig Cassauranc.

* Felipe C'arrillo Puerto,
gobernador de
Yucatan es asesinado
por partidarios de
Adolfo de 1a Huerta

* El! senador Fidel
Jurado es asesinado.

* Plutarco Elias Calles

Rivera renuncia al
Sindicato y queda
encargado del
Departamento de Artes
Plasticas de la Secretaria
de Educacidon. Apoyado
por Cassauranc

Es destituido de la Escuela
Nacional Preparatoria.
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es elegido Presidente
de México.

1925

Rivera inicia murales de la
Escuela Agraria en
Chapingo

* Inicia murales de la Casa de
los Azulejos

* Escuela Industrial de
Orizaba.

1926

Regresa a la Escuela

Preparatoria
Alfonso

Nacional
auspiciado por

Pruneda, entonces rector
dela Universidad WNacional.

Finaliza su obra.

1927

*Guerra Cristera -

* Concluye su labor en la
Escuela

Preparatoria.

Nacional

* Viaja a Estados Unidos.
Llega a Nueva York donde
encuentra el apoyo de Alma
Reed. trabajos en
caballete, dibujo y litografia.

Hace

1928

*Dwight
embajador

Morrow,

Rivera finaliza frescos en

la Secretaria de
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estadounidense
presiona a Calles para
cambiar dinamica de
leyes sobre derechos
petroleros.

* Concluye gestion de
Calles.

* Sube al poder Emilio
Portes Gil. Pretende
continuar espiritu de la
reforma revolucionaria.

* Alvaro Obregén es
reelecto y es
asesinado por José
Ledn Torral.

Educacion. Realiza un
viaje a la Unién Soviética

1929

*Gran depresion
estadounidense por la
caida de |la Bolsa.
Derrumbe de la fe
capitalista.

*Fin de la guerra
Cristera

* Rivera: murales épicos.
Palacio Nacional “la
historia de México”.

Poco despues inicia
comisién del embajador
estadounidense en
Palacio de Cortés,
Cuernavaca.

* Inicia institucionalizacién
del movimiento mural.

* Rivera es nombrado
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Director de la Academia
de San Carlos. Posibilidad

de formar parte del
gabinete de Portes Gil. Es
expulsado del partido

Comunista Mexicano por
aceptar tales

ofrecimientos.

* Murales épicos en torno a la

1930 | *Sale del poder Portes|* Inclinacién politica en la
Gil y toma su lugar|obra de Siqueiros y lieva a| Historia de México.
Pascual Ortiz Rubio. cabo su idea de trabajo
. * Realiza Prometeo, fresco en
colectivo.
Pomona College Claremont,
* Rivera parte a Estados|California. Vive la gran crisis
Unidos. Realiza primer|econdémica en Nueva York.
mural: Allegory of
- . Aina
California. Refleja Exposicion en Albentin
. Museum, Viena.
entusiasmo por la cultura
Industrial modernizada.
* Siqueiros en prisién por
participar en una
manifestacion.
1931 Frescos en la New School for

Social Research en Nueva
York. Tematica: revolucion y
hermandad universal.

Realiza una obra de caballete

“Los Muertos”, donde inicia
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una manifestacion pesimista.

1932

*Ortiz Rubio
depuesto de su cargo
por
independientes de las

es

politicas

demandadas
Calles.

por

* Rivera inicia frescos en
Detroit. Recibe criticas
centradas en la religion.

Recibe encargo mural
para el Rockefeller Center
de

tematica

York con
Se
suspende esta labor por

Nueva
restringida..

incluir figura de Lenin.

- Parte
Estados
presion

mexicano. la
Chouinard School of Art.
Recibe
criticas. Realiza mural en
del

cinematografico

Siqueiros a
Unidos
del

Mural

por
gobierno
en

“Street meeting”.

casa Director
Dudley

Murphy.

Viaja a Sudameérica.

* Breve viaje a Europa en el
verano: Londres, paris, ltalia,
Espana.

realiza
Baker
College,

. Posteriormente

murales en la
Library, Darmouth

Hanover.

1933

*Hitler sube al poder

Realiza Siqueiros mural
en una residencia privada
en Buenos Aires.

1934

*Sube al poder Lazaro
Cardenas.

Polémica entre Rivera y

Siqueiros por posturas

Regresa a México e inicia
Mural en el Palacio de Bellas

politicas Conflicto _de|
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Conflicto de
Rivera con sus colegas
del Sindicato. Exilio dentro

politicas.

del movimiento.

Artes.

1935

Rivera: la veracidad de su
ideologia esta dafada. Se
dedica a pintura de
caballete.

Inicia Murales en Guadalajara
a solicitud del gobemador de
Jalisco Everardo Topete:
de

Hospicio

Universidad, Palacio
Gobierno vy

Cabanas.

en

1936

*Guerra Civil Espafiola

Siqueiros  inaugura su

taller experimental en

Manhatan para
experimentar y desarrollar
nuevas técnicas asi como

crear arte para el pusblo.

Cicio en el auditorio de la

Universidad de Guadalajara.

1937

Siqueiros viaja a Espafia

para unirse con los

republicanos en la Guerra
Civil.

del de
Gobierno. Destaca la imagen
de Miguel Hidalgo.

Ciclo Palacio

1938

*Nacionalizacion de la
industria petrolera por
Cardenas.

Ciclo de! Hospicio Cabafas:
"La Conquista Espafola de
México”

1939

*Inicia Segunda
Guerra Mundial

Regresa Siqueiros de
Espafia. Realiza el murat

Termina su trabajo en

Guadalajara.
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Guerra Mundial

“Retrato de la burguesia”

Guadalajara.

Centro Médico, Hospital
de La Raza y el mosaico

1940 Realiza Rivera en el|* Murales en la Biblioteca
Golden Gate de San|Gabino Ortizen Michoacan.
Francisco en Estados
Unidos “Unidad * En Nueva York realiza el
Panamericana®. Emplea mural Dive Bomber en el
en esta década temas en Museo de Arte Modermo.
tomo a la sociedadi* Murales en la Suprema
mexicana en proceso de|Corte de Justicia en et D.F.
modernizacién de forma
optimista.

1941 Concluye obra en la Suprema

Corte.
v 1942 *Rivera inicia murales en |[Murales en la Iglesia de!
' el Palacio Nacional. Ciclo |Hospital de Jesus en el D.F.
que no se culmina.
Publica en el periddico
Excélsior 10s escritos de su
Autobiografia.

1943 Es miembro de El Coiegio
Nacional donde realiza una
exposicién anual.

1944 *Frescos de Rivera en el
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“El teatro en México, una
historia popular” en el
Teatro de Los
Insurgentes.

1945

*Formacion de las
Naciones Unidas

*Rivera “"La gran
Tenochtitian”

Realiza murales
desmontables en el Turf Club
en México.

1946

"Presidencia de Miguel
Aleman. Florece la
inversion extranjera en
Mexico.

*Debilitamiento de la
Reforma Agraria.

Se le otorga el Premio
Nacional de Artes y Ciencias.

1947

*Rivera realiza mural en el
Hotel del Prado “Suerio de
una tarde dominical en la
Alameda Central”

* Exposicion Nacional en
Bellas Artes.

En el Colegio Nacional
exhibe la serie Los teules.

* Inicia a fines de afo el
mural en el teatro al aire libre
de la Escuela Nacional de
Maestros y la decoracion del
vestibulo del edificio.

1948

* Presenta la sexta y Ultima
exposicion en el Colegio

172




Nacional.

* Realiza fresco transportable
en el Museo nacional de
Historia en el castillo de
Chapuitepec.

* Comienza la decoracién de
la Camara de Diputados de
Jalisco que termina el afio
siguiente.

1949 | *Maoc Tse Tung toma El 7 de septiembre muere
el poder en China antes de cumplir 66 afos.
1950
1951
1952 Rivera realiza relieves
policromos para el Estadio
Olimpico de Ciudad
Universitaria
1957 Fallece Rivera
Fallece Siqueiros

1974
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ANEXO 2

MANIFIESTO DEL SINDICATO DE OBREROS, TECNICOS, PINTORES Y
ESCULTORES

A la raza indigena humillada durante siglos; a los soldados convertidos en
verdugos por los pretonianos; a los obreros y campesinos azotados por la avaricia
de los ricos; a los intelectuales que no estén envilecidos por la burguesia.

Camaradas:

ta asonada militar de Enrique Estrada y Guadalupe Sanchez (los mas
significativos enemigos de las aspiraciones de los campesinos y de los obreros de
Mexico) ha tenido |la importancia trascendental de precipitar y aclarar de manera
clara la situacién social de nuestro pais, que por sobre los pequerios accidentes y
aspectos de orden puramente politico es concretamente ia siguiente:

De un lado la revolucion social mas ideolbdgicamente organizada que nunca,
y del otro lado la burguesia armada: soldados de! pueblo, campesinos y obreros
armados que defienden sus derechos humanos contra soldados del pueblo
arrastrados con enganos o forzados por jefes militares politicos vendidos a la
burguesia.

Del lado de ellos, los explotadores del pueblo, en concubinato con los
claudicadores que venden la sangre de los soldados del pueblo que les confiara la
Revolucion.

Del nuestro, los que claman por la desaparicion de un orden envejecido y
cruel, en el que td, obrero del campo, fecundas la tierra para que su brote se lo
trague la rapacidad del encomendero y del politico, mientras t revientas de
hambre; en el que tu, obrero de la ciudad, mueves las fabricas, hilas la tela y
formas con tus manos todo el confort modemo para solaz de las prostitutas y de
los zanganos mientras en ti mismo se te rajan las cames de frio; en el que tu,
soldado indio, por propia voluntad heroica abandonas las tierras que laboras y
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entregas tu vida sin tasa para destruir la miseria en que por siglos han vivido las
gentes de tu raza y de tu clase para que después un Sanchez o un Estrada
inutilicen la dadiva grandiosa de tu sangre en beneficio de las sanguijuelas
burguesas que chupan la felicidad de tus hijos y te roban el trabajo de la tierra.

No solo todo lo que es trabajo noble, todo 1o que es virtud es don de nuestro
pueblo (de nuestros indios muy particularmente), sino la manifestacidn mas
pequefia de la existencia fisica y espintual de nuestra raza como fuerza étnica
brota de é€l, y lo que es mas su facultad admirable y extraordinariamente particular
de hacer belleza: el arte del pueblo de México es la manifestacion espintual mas
grande y mas sana del mundo y su tradicién indigena es la mejor de todas. Y es
grande precisamente porque siendo popular es colectiva, y es por eso que nuestro
objetivo estético fundamental radica en socializar las manifestaciones artisticas
tendiendo a la desaparicidon absoluta del individualismo por burgués. Repudiamos
la pintura llamada de caballete y todo arte de cenacuio ultra-intelectual por
aristocratico y exaltamos las manifestaciones de arte monumental por ser de
utilidad publica. Proclamamos que toda manifestacion estética ajena o contraria al
sentimiento popular es burguesa y debe desaparecer porque contribuye a pervertir
el gusto de nuestra raza, ya casi completamente pervertido en las ciudades.
Proclamamos que siendo nuestro momento social de transicidn entre el
aniquilamiento de un orden envejecido y la implantacién de un orden nuevo, los
creadores de belleza deben esforzarse porque su labor presente un aspecto claro
de propaganda ideologica en bien del pueblo, haciendo del arte, que actualmente
es una manifestacion de masturbacidn individualista, una finalidad de belleza para
todos, de educacion y combate.

Porque sabemos muy bien que la implantacion en México de un Gobiemo
Burgués traeria consigo la natural depresion en la estética popular indigena de
nuestra raza que actualmente no vive mas que en nuestras clases populares, pero
que ya empezaba, sin embargo, a purificar los medios intelectuales de México;
lucharemos por evitarlo porque sabemos muy bien que el triunfo de las clases
populares traera consigo un florecimiento unanime de arte étnica, cosmogodnica e

175



histéricamente trascendental en la vida de nuestra raza, comparable al de
nuestras admirables civilizaciones autdctonas; /ucharemos sin descanso por
conseguirlo.

El triunfo de De la Huerta, de estrada o Sanchez, estética como
socialmente seria el triunfo del gusto de las mecandgrafas: la aceptacion criolla y
burguesa (que todo lo corrompe) y de la musica, de la pintura y de la literatura
popular, el reinado de lo “pintoresco”, del “Kewpie” norteamericanc y la
implantacion oficial de "I'amore é come zucchero”™. El amor es como azucar.

En consecuencia, la contrarrevolucién en México prolongaré el dolor del
pueblo y deprimird su espinitu admirable.

Con anterioridad los miembros del Sindicato de pintores nos adherimos a la
candidatura general don Plutarco Elias Calles, por considerar que su personalidad
definitivamente revolucionaria garantizaba en el Gobierno de la republica, mas que
ninguna otra, el mejoramiento de las clases productoras de México, adhesién que
reiteramos en estos momentos con el convencimiento que nos dan los ultimos
acontecimientos politico militares, y nos ponemos a la disposicion de su causa,
que es la del pueblo, en la forma que se nos requiera.

Hacemos un llamamiento general a los intelectuales revolucionarnios de
México para que, olvidando su sentimentalismo y zanganeria proverbiales por mas
de un siglo, se unan a nosotros en la Ilucha social y estético-educativa que
realizamos.

En nombre de toda la sangre vertida por el pueblo en diez affos de lucha y
frente al cuartelazo reaccionario, hacemos un llamamiento urgente a todos los
campesinos, obreros y soldados revolucionarios de México para que
comprendiendo la importancia vital de la lucha que se avecina, y olvidando
diferencias de tactica, formemaos un frente unico para combatir el enemigo comun.

Aconsejamos a los soldados rasos del pueblo que, por desconocimiento de
los acontecimientos engafiados por sus jefes traidores estdn a punto de derramar
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sangre de sus hermanos de raza y de clase, mediten en que con sus propias
armas quieren los mistificadores arrebatar las tierras y el bienestar ode sus
hermanos que la revolucién ya habla garantizado con las mismas.

“Por el proletariado del mundo.”

El secretario general, David Alfaro Siqueiros; el primer vocal, Diego Rivera;
el segundo vocal, Xavier Guerrero; Fermin Revueitas, José Clemente Orozco,
Ramon Alva Guadarrama, German Cueto, Carlos Mérida.

Obtenido en: CIMET S., Esther. El Movimiento Muralista Mexicano

UAM Xochimilco. Pp. 157-160.

177



BIBLIOGRAFIA

AGUILAR CAMIN, Héctor / MEYER, Lorenzo. A la sombra de la Revolucién
Mexicana. Ed. Cal y Arena. México 1994 Pp. 40-187

ARNHEIM, Rudolph. Arte vy percepcién visual. Ed. EUDEBA, Buenos Aires 1877.
Pp. 362-378.

BASAVE, Agustin. México mestizo. Analisis del nacionalismo mexicano en _torno a
la_mestizofilia de Andrés Molina Enriquez. FCE, México 1993.

BENJAMIN, Walter. Discursos_interrumpidos 1. Ed. Taurus Pp. 17-57.

BERENSON, Bernard. Estética e historia en_las artes visuales. Fondo de Cultura

Econdmica México 1956.

CARDOZA Y ARAGON, Luis. Pintura Contemporanea de México. Ediciones Era.
México1988. Pp. 97-202.

CARDOZA Y ARAGON, Luis. Orozco. UNAM. México, 1974.

CASTELLANOS, Alicia / SANDOVAL, Juan Manuel (coords.) Nacidén, racismo e
identidad. Ed. Nuestro Tiempo S.A., México 1998.

CIMET SHOIJET, Esther. E| Movimiento Muralista Mexicano. UAM Xochimiico.

CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de Simbolos. Ed. Labor, Barcelona 1988,

Xl Congreso Intemacional de Filosofia. Symposium sobre informacion_ vy
comunicacion. UNAM, Centro de Estudios Filosdficos, 1963. (Consulta realizada

en la biblioteca del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM)

COSIO VILLEGAS, Daniel. et. al. Historia Minima de México. EI Colegio de
México. México 1974.

ECO, Humberto. La estructura ausente. Editorial Lumen Barcelona 1968.

178



ECO, Umberto. Interpretacién y Sobreinterpretacién. Editorial Cambridge
University Press. Madrid 1997 Pp. 172.

ECO, Umberto. Los limites de la_interpretacién. Editorial Lumen, Barcelona 2000.
Pp. 21-46.

GARAGALZA, Luis. La _Interpretacién de los Simbolos. Editorial Antrophos,
Esparia 1990.

GONZALEZ MELLO, Renato. Orozco ; Pintor Revolucionario?. UNAM-IIE. México
1995.

HARTLEY L. Eugene. La importancia vy la_naturaleza de la comunicacién en
Antologia de Ciencias de la Comunicacién. Tomo |, UNAM-CCH, 1981. Pp. 11-35

JUNG, Carl G. El Hombre v sus Simbolos. Biblioteca Universal Editorial Caralt,
Barcelona 1997.

Mc QUALIL, Denis. Introduccién a la teoria_de la comunicacion de masas. Piados

Comunicacién, México 2001.

MOREJON, Nancy. Nacién y Mestizaje en Nicolas Guillén. Unidn de editores y
artistas de Cuba. La Habana 1982.

PANOFSKY, Erwin. El significado_en las artes visuales. Editorial Alianza Forma
Madrid 1995

REED, Alma. The Mexican Muralists.s Crown Publishers, Inc., USA 1960.

REED, Alma. Qrozco Fondo de Cuitura Economica. México 1955.

RESENDIZ, Rafael. Semittica, Cominicacion y Cultura. UNAM- FCPyS, México.

ROCHFORD, Desmond. La Pintura Mural Mexicana. Noriega Editores, México
1993.

179



ROJAS GARCIDUENAS, José. El _Ateneo_de la Juventud y la Revolucién,
Biblioteca del Instituto Nacional de la Revolucién Mexicana, México, 1979.Pp. 11-
59, 71-79, 103-114,

SALABERT, Pere. (D) Efecto de la Pintura Editorial Anthropos, Barcelona,
Espaia. 1985 Pp. 1169, 205-279, 427-475

TIBOL, Raquel, José Clemente Orozco: Una vida para el arte. Cultura/SEP,
México 1984,

VARIOS. Memoria. Congreso_Internacional del Muralismo., CONACULTA. México,
1999.

VILLEGAS, Abelardo. El_ pensamiento mexicano en el siglo XX. Fondo de Cultura
Econdmica. México 1993. Pp. 11-137.

ZUBIETA, Ana Maria (coordinadora). Cultura popular y cultura de_masas. Piados

Comunicacién, México 2000.

ZUNO, José G. José Clemente Qrozco: El pintor ironista Universidad de
Guadalajara, México 1962.

180



	Portada

	Índice

	Introducción

	Capítulo 1. Comunicación, Percepción e Interpretación

	Capítulo 2. Contexto Histórico

	Capítulo 3. José Clemente Orozco

	Conclusiones

	Anexo

	Bibliografía




