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SINTESIS

La presente investigacion busca comprender el origen y evolucion del muralismo comunitario en
Meéxico. Algunos de sus codigos visuales provienen desde las tradiciones muralistas
prehispanicas, pero el ejercicio del mural con intencién de socializar el arte y generar un
“auténtico arte americano” Inicia con el determinante trabajo de los pintores mexicanos de
principios del siglo XX; que por medio de un manifiesto declararon a la pintura de gran formato
idonea para llegar a grandes sectores sociales populares, y para reivindicar a los sectores

desfavorecidos por una sociedad desigual.

En la presente tesis estudia la evolucion de la pintura mural en México a partir del
Movimiento Muralista, su influencia en el desarrollo de la sociedad mexicana hasta la década de
los cincuenta, en que los cambios en las politicas culturales, sociales y econdémicas desplazan a
los ideales sociales del campo de las artes. El expresionismo, que gana terreno en el mercado
internacional, y el realismo social, con su movimiento pictdrico, son considerados anacronicos;
sin embargo, un nuevo arte publico de caracter social se continué produciendo en las calles,
multiples colectivos y pintores trabajaron durante los sesentas y setentas promoviendo al arte

comunitario como recurso de cohesion y expresion social.

Las ultimas décadas del siglo XX vieron nacer movimientos de arte publico de caracter
social como el graffiti, 1a intervencion urbana, el arte comunitario y el participativo; movimientos
de notorio eclecticismo técnico y formal, pero de influencia del movimiento muralista mexicano

en su caracter publico, social, humanista e identitario.

El gran numero de pintores que se enfocaron en trabajar directamente con las
comunidades en espacios publicos o colectivos, desarrollando cientos de imagenes de caracter
figurativo y humanista permite develar que la tradicion muralista de la escuela mexicana nunca
desaprecio del todo; continud evolucionando, asi como extendiéndose por mayores regiones de

Latinoamérica.

Se busca con la presente tesis, incrementar la investigacion y catalogacion sobre el
muralismo, se pretende establecer las funciones del muralismo comunitario actual, asi como

vincularlo como ramificacion del Movimiento Muralista Mexicano (1923-1952).



La autora analiza la experiencia propia con la realizacion de un proyecto mural en el espacio
comunitario, mismo que llevoé a la muralista a dimensionar y valorizar su propia obra en lo
historico, lo social y lo formal de la pintura mural. Se busc6 generar un arte mural ptblico con
compromiso social, que proporcione herramientas para la comunicacion y cohesion de los grupos
comunitarios que lo fomentan, de igual manera, redactar un documento didactico para aquellos

interesados en la pintura mural y su prolifica manifestacién comunitaria.



INTRODUCCION

El presente trabajo de investigacion busca generar un documento didactico para los jovenes
interesados y participes del muralismo, comprender la funcion del muralismo comunitario en
México y Latinoamérica, analizar las funciones del mural comunitario a partir de la realizacion
del mural Permacultura o Agricultura ancestral y situar el trabajo mural de la autora como parte
del universo muralistico actual en México y Latinoamérica.

Se define el muralismo comunitario como “aquel ejercicio pictérico de gran formato,
desarrollado para el bien de un grupo comunitario en el que pueden o no participar activamente
los miembros de la comunidad, pero si deben ser beneficiados con la mejora estética de su
espacio compartido”. Como antecedente pictorico se reconoce al Movimiento Muralista
Mexicano (MMM). Con el proposito de continuar la tradicion de arte publico mural en México,
se busca comprender su evolucion historica y su desarrollo hacia el contexto comunitario, mismo
que actualmente es un importante medio de gestion de produccion mural en México y
Latinoamérica.

El arte publico debe tener responsabilidad social en sus diferentes funciones. La autora,
como muralista joven, busca proyectar una postura artistica coherente con la escuela mexicana de
pintura, integral y constructiva, de manera que se dé continuacion, en los nuevos contextos del
siglo XXI, a los postulados del movimiento muralista mexicano que continian siendo validos.

Se buscd comprobar que el arte comunitario fortalece la cohesion social de los grupos que
lo adoptan y generan, aunado a ello, enunciar las funciones que cumple el ejercicio del muralismo
comunitario, publico y social, asi como ejercerlo como valiosa herramienta en la comunicacion y
organizacion social humana.

La Importancia de la pintura mural

La pintura mural fue para la humanidad, desde tiempos primigenios, un medio de cohesion social
y reconocimiento identitario, desde las mas primitivas demostraciones artistico-rituales en los
"muros" de los primeros asentamientos humanos -pintura rupestre- hasta llegar a las sociedades
modernas que continuan valiéndose del muralismo como ejercicio de expresion social. Se ha
dicho: “las pinturas prehistoricas son las primeras pinturas murales (...) la pintura mural es la mas
antigua de las manifestaciones pictoricas”.'

La tradicion pictorica en México se remonta a cuando menos 7,500 afios de antigiiedad. La
arquedloga Maria de la luz Gutiérrez (INAH) otorga valiosa informacion, a través de un estudio
de treinta afios del estilo pictérico rupestre "Gran Mural"-llegan a alcanzar hasta mas de 10
metros de altura- y los mas de 1150 sitios hasta ahora registrados en Baja California Sur.> La

Canales, ]J. Antonio. Pintura mural y publicidad exterior, de la funcion estética a la dimension publica. Tesis
Gutiérrez, Maria de la Luz. Paisajes ancestrales. Identidad, memoria y arte rupestre en las cordilleras
centrales de la peninsula de Baja California. Tesis doctoral, Escuela Nacional de Antropologia e Historia.
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tradicion Gran Mural es considerada una de las de mayor escala en el mundo por el tamano de las
imagenes, de estilo realista, dominado por figuras humanas y animales, pintadas en rojo, negro,
blanco y amarillo.

La arqueotloga propone que en sitios emblematicos se congregaban, durante ciertas épocas
del afio, grupos pertenecientes a diversos linajes para el intercambio de materias primas, caceria
comunal, arreglos matrimoniales y celebracion de rituales de veneracion a los muertos, ancestros
y seres mitologicos. Los ancestros indigenas de lengua cochimi realizaban ceremonias en la que
los especialistas rituales —chamanes- plasmaban las pinturas en aquellos recintos, otorgandoles
gran valor simbolico e identitario.

El ritual estacional desempefiaba un papel clave en la vida del grupo, propiciaba su
cohesion, reproduccion y equilibrio. La escala monumental y publica de los murales, asi como la
elevada posicion en los abrigos rocosos, nos habla de cooperacion y esfuerzo colectivo. Es muy
probable que estos trabajos pictorico-rituales se hicieran bajo la direccion y supervision del
chaman. Las pinturas ilustran seres humanos y especies animales en forma monumental,
empleando una gran variedad de colores y técnicas; cumplen con los elementos necesarios para
ser consideradas pinturas murales, arte de caracter social y colectivo.

Esta manifestacion artistica del ser humano marca una huella innegable de la evolucion de
las sociedades; fue un medio de cohesion social desde la prehistoria, transformandose con la
percepcion del ser humano. El cambio cognitivo en el ser humano, marcd la pauta de su
evolucion y el arte de gran formato -vehiculo visual masivo- aun refleja inquietudes, anhelos y
busquedas colectivas.

La autora de la presente investigacion busca constatar que el muralismo no ha muerto, al
contrario de la afirmacion del ensayista E. Suburat: “El muralismo ha muerto, hoy los artistas
crean lejos de la realidad”.® Este ejercicio artistico se realiza desde hace miles de afios,
diversificandose en multiples soportes y técnicas desarrolladas a través de tiempo. El arte publico
satisface necesidades estéticas, ideologicas y didacticas de amplios grupos sociales; es el arte
idoneo para la dialéctica social que permite a distintos sectores sociales desarrollar identidades
compartidas, Orozco escribio:

La mas alta, la mas légica, y la mas fuerte forma de pintura es el mural. También es la forma
mas desinteresada, puesto que no produce ganancias de tipo privado; no puede ocultarse y
servir a los pocos privilegiados. Es para todo el pueblo, PARA TODOS.4

Meéxico, 2013."Premio INHA Alfonso Caso". Direccién de Medios de Comunicacion. México, INAH, 2015. 29
de enero. Noticias. Num. 25, Identifican nuevos subestilos en la tradicion pictorica Gran Mural.

3 Suburat, E. “El muralismo ha muerto; hoy los artistas crean lejos de la realidad” La Jornada: Cultura,
México sabado 8 de junio de 2013. Pag. 3. Disponible en web:
http://www.jornada.unam.mx/2013/06/08/cultura/a03n1cul

4 Cardoza y Aragon, Luis. Pintura Contempordnea de México. 1ra. Edicion, México, Ediciones Era, 1974. Pag.
264., Apud, Orozco, ].C. "New World, New Races and New Art".
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Para Orozco el muralismo es la mayor manifestacion pictérica porque tiene una trascendencia
social, es un vehiculo visual directo que confronta al espectador en su espacio cotidiano.

Buscando definir las multiples funciones que el mural lleva a cabo en un contexto
comunitario, esta investigacion pretende colaborar en la documentaciéon sobre muralismo
comunitario actual -generalmente autogestivo y ecléctico-. Esta necesidad de formalizacion
teorica responde a la fuerte difusidon que ha tenido el muralismo a nivel comunitario en las
ultimas décadas de siglo XX, continuando vigente en este nuevo siglo XXI. Por otro lado, son
pocas las estrategias de promocioén del arte publico en México, pero el ejercicio del mural
comunitario ha enriquecido su afluente, si bien remite a una escala menor de difusion, también a
una identificacion mas directa entre la obra, los espectadores, la comunidad y el espacio
colectivo.

Se reconocen tres grandes cuspides en la produccion mural en México: el mundo
prehispanico, la colonia o virreinato y el movimiento muralista mexicano del siglo XX. El MMM
fue la primera vanguardia artistica mexicana, impulsada por el programa posrevolucionario
gubernamental que buscaba dar a conocer la revolucion mexicana de 1910 a las masas, en gran
parte iletradas. Para ello se crearon cddigos visuales de facil identificacion con los sectores
populares, resguardando la memoria historica y el imaginario colectivo que nutrid la cultura
popular e identidad mexicana; atin visible en la obra de multiples muralistas actualmente.

No fue hasta la publicacion en 1923 del manifiesto fundador del Sindicato de Obreros,
Pintores y Escultores (SOPTE), que la pintura mural en México adquiere abiertamente una
postura politica y de reivindicacion social, anunciando la llegada de multiples manifestaciones de
arte publico de caracter social en la segunda mitad del siglo XX. Ejemplo de esto, son los Grupos
en los sesentas y setentas, los movimientos muralistas, negro y chicano de Estados Unidos en los
ochentas o incluso el muralismo comunitario del movimiento zapatista mexicano actual.

Multiples son las ramificaciones del movimiento muralista que continian retomando la
“trinidad revolucionaria”: campesino, soldado y obrero. El SOPTE vy su 6rgano informativo E/
Machete, formularon la triada como propuesta de identidad nacional, también acufiaron la idea de
un arte revolucionario como promotor de cambio social.’La iconografia revolucionaria del MMM
contina nutriendo el repertorio visual de los muralistas, algunos caen en el reiterativismo visual
y desgastado academicismo; otros lo retoman en un contexto nuevo, experimentando también en
técnicas y materiales actuales, y con ese esfuerzo, el muralismo estd conformando su evolucion
actual. Es fundamental continuar la linea evolutiva de tal arte que en México deviene de una
auténtica tradicion pictdrica ancestral.

Considero que la preocupacion fundamental de los muralistas comprometidos socialmente
es retratar a la sociedad de su tiempo y contexto, proveyendo un espacio de reflexion y critica a
través del arte; la sensibilidad del artista puede retratar lo terrible y equivoco de su tiempo,

> Levison, Laura. Origenes ideoldgicos y formales de la trinidad revolucionaria: su insercién en la grdfica y el
muralismo. Tesis de Maestria. México, UNAM, 1997. Facultad de Filosofia y Letras.
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ayudando a plantear soluciones. Entonces, es posible valerse del mural con sus cualidades de
comunicacién social, para desarrollar lenguajes visuales o “vehiculos dialécticos” como
herramientas para la comunicacion y el fortalecimiento del tejido social, iniciando tales
propoésitos desde la organizacion colectiva que fomenta el arte publico de gran formato, al
intervenir espacios colectivos con pintura mural se enriquece la educacion estética y la
estimulacion cognitiva en sectores sociales de recursos generalmente limitados; es una forma de
socializar el arte actual y continuar diversificando el legado del MMM.



CAPITULO 1

MOVIMIENTO MURALISTA MEXICANO

ANTECEDENTES

El Ateneo de la juventud

Escuelas de Pintura al Aire Libre

Consecuencia de la Huelga estudiantil de San Carlos

Sindicato de Técnicos, Pintores y Escultores

Ideologia ligada a la produccion artistica

LEARY TGP

LOS TRES GRANDES DEL MMM

Diego Rivera

José Clemente Orozco

David Alfaro Siqueiros

CRONOLOGIA DEL MMM



MOVIMIENTO MURALISTA MEXICANO

La importancia del estudio del muralismo en México radica en la profundidad de sus raices
culturales. La Escuela Mexicana de Pintura conforma una verdadera tradicion artistica, resultado
de la acumulacion cultural de siglos de evolucion de nuestra América mestiza. Sus postulados
teoricos, técnicos y formales buscaron socializar el arte, satisfacer las necesidades estéticas de las

bases sociales creando "pintura para el pueblo", congruente con su tiempo y desarrollo técnico.

La diversidad y eclecticismo de la pintura mural actualmente obliga a su estudio y
catalogacion, el muralismo en México no ha muerto y en su quehacer de subsistencia, se ha
enriquecido tanto como diversificado. La innegable fuerza de la globalizacion, emparenta cada
vez mas a las corrientes de arte publico: graffiti, muralismo, intervencion urbana, esculto-pintura,
entre otros. Su cadtica multiplicacién obliga al analisis formal que permita conocer el proceso

evolutivo de tan antiguo e importante arte.

El referente obligatorio en México, que incluye la nutrida tradicion de mural prehispanico
y novohispano en cuanto a técnicas, simbolismos y culto al color, desemboca en el MMM. La
publicacion de su manifiesto en 1923, asent6 las bases ideoldgicas y formales del muralismo del
siglo XX, determiné el camino del pintor mexicano moderno -incluso al oponerse a su afluente-
y, por lo tanto, es el antecedente directo para situar el muralismo mexicano actual. La definicion
de muralismo tradicional no basta para las practicas actuales, es prudente ampliar el campo de
estudio, a partir de sus "ramificaciones" como el muralismo colectivo, comunitario, incluso una
redefinicion de muralismo activista, lo que el pintor Leopoldo Hdez. Castellanos -o como suele

. . . o 6
firmar sus murales: Polo Castellanos-en su tesis doctoral denomina "muralismo militante".

La rama que interesa a esta tesis es el muralismo comunitario, es decir, aquel que busca el
bien y la colaboracion de una comunidad especifica, situandolo desde la tradicion del
movimiento muralista mexicano. Algunos de sus fundamentos ideologicos siguen vigentes y,
aunque algunos criticos lo consideraron una corriente obsoleta, en América Latina y

particularmente en México continia cumpliendo funciones sociales importantes.

6 7 . . . . . .
Castellanos, Leopoldo Hernandez. El muralismo mexicano actual y los imaginarios sociales en la

construccién de identidad nacional. Tesis doctoral. México, UNAM, 2015. Facultad de Artes y Disefio, Pag.
1009.



El pintor e investigador Polo Castellanos escribio: “El muralismo no s6lo no desaparecio
sino que encontrd nuevas rutas y formas para desarrollarse”.” En la tesis mencionada, se
comprueba la existencia de un Movimiento Muralista y un Manifiesto Muralista Mexicano
firmado en 2006, asi como un Movimiento Muralista Internacional, aun activo, del cual México
participa; contradiciendo la postura que admite la muerte o, por lo menos, anacronismo del

muralismo.

Algunos especialistas e historiadores que afirman que el muralismo no aporta nada nuevo a
la plastica o simplemente estd muerto, lo que estd haciendo este muralismo es defender y
resistir a un fenémeno mucho mas complejo que la creacion plastica misma o el arte por el
arte mismo. Y aqui radica una de las aportaciones mas importantes del muralismo actual, la

defensa de nuestras culturas, nuestra historia y nuestra identidad.8
ANTECEDENTES

El Ateneo de la Juventud

El Ateneo de la Juventud Mexicana (1906) fue integrado por un grupo de jovenes que con el
tiempo se convertirian en algunos de los mas importantes fildsofos, intelectuales y creadores del
siglo XX. Entre ellos, pensadores como Antonio Caso (1883-1946), José¢ Vasconcelos (1882-
1959), Alfonso Reyes (1889-1959), Pedro Henriquez Urefia (1884-1946), Isidro Fabela, Julio
Torri, Diego Rivera, Manuel M. Ponce, Martin Luis Guzman, Julidn Carrillo, Nemesio Garcia

Naranjo. Todos ellos tendrian por entonces cerca de 25 afios.’”

Los ateneistas confluyen en la misma corriente de pensamiento y se unen para publicar
la revista Savia Moderna. El grupo se definid por la rebeldia contra lo establecido, contra los
dogmas que nublaban la "paz porfiriana", misma que canalizaron hacia la publicacion mensual de
la revista de arte, de la que se publicaron cinco niimeros a partir del 31 de marzo de 1906. En

mayo del mismo afio, para mostrar las novedades culturales y desentrafiar la expresion nacional,

Ibidem, pag. 10.

Ibidem, pag. 2.

9 Vargas Lozano, Gabriel. El Ateneo de la Juventud y la Revolucion Mexicana. Literatura Mexicana. Vol. 21,
Num. 2, México, UNAM, 2010. Pags. 27-38.



los ateneistas organizaron la exposicion de pintura del grupo que publicaba la revista Savia

Moderna, y crearon la Sociedad de Conferencias del Ateneo que durd de 1906 a 1908."

Savia Moderna contaba entre sus colaboradores a los jovenes artistas que encabezaron la
renovacion estética posrevolucionaria: Diego Rivera, Saturnino Herran, Angel Zarraga, Armando
Garcia Nunez, Roberto Montenegro, Jorge Enciso y Francisco de la Torre, entre otros. El Ateneo
y particularmente los pintores sentian la necesidad de cambiar la formacion, creacion y difusion

de su obra:

Si resumimos las actitudes y corrientes del pensamiento estético de la primera década del
siglo XX y mas particularmente la de los jovenes del Ateneo de la Juventud, encontramos
ciertas ideas que han de ser fundamento del arte que se desarrolla mas adelante en nuestro

pais.1t

Su labor se extendio hasta las "misiones culturales" en las provincias del pais. Durante la gestion
de Vasconcelos como Secretario de Educacion Publica (1921-1924), se promovid un esquema de
desarrollo social donde las artes jugaron un papel primordial, particularmente la pintura mural.
Montenegro recibio del secretario de la SEP la primera comision gubernamental para realizar un
mural en el Ex Colegio de San Pedro y San Pablo -primera obra mural después de la revolucion-.
En 1920, desarrolld la obra El arbol de la vida o La danza de las horas; con ella, inicid un
periodo de pintura mural patrocinada por el gobierno. Posteriormente, en 1922, Jos¢ Vasconcelos
promueve la decoracion de los muros de la Escuela Nacional Preparatoria, impulsando al grupo
de artistas revolucionarios que gestarian el movimiento muralista. De dicha experiencia el pintor

José Clemente Orozco escribid en su Autobiografia:

La pintura mural se encontré en 1922 con la mesa puesta y la idea misma de pintar muros y
todas las ideas que iban a constituir la nueva etapa artistica, las que le iban a dar vida, ya
existian en México, se desarrollaron y definieron de 1900 a 1920. Adquirieron su forma

definitiva durante esas dos décadas.12

10 Medina Avila, Virginia. "El Ateneo de la Juventud y el arte: los pintores ateneistas y la revista Savia
Moderna". Multidiciplin@, Revista Electréonica. México, UNAM, 2011. Pags.77 - 88. FES Acatlan .Num. 10.

11 Jbidem, pag.80.

12 QOrozco, José Clemente. Autobiografia. México, Era, 1981. Pag. 59.



Durante las dos primeras décadas del siglo XX, los pintores definieron su estilo, buscando nuevas
fuentes de inspiracion formales y filosoficas, actitud que les ayudd a romper con los viejos
paradigmas y renovar la atmoésfera intelectual del pais en un momento crucial de su
reconstruccion. Medina apunta: Multiples factores se unieron en la construccion de “lo nacional;
lo local, lo cotidiano, lo intimo, los valores del pasado virreinal y prehispanico” remarcando,
“fueron los ateneistas los primeros en estudiar con mayor rigurosidad las culturas prehispanicas”

y agrega en su articulo:

Lo significativo de la pintura mexicana de la primera mitad del siglo XX no es solamente el
asunto del formato monumental ni la pretensién publica, ni el reconocimiento del caracter
productivo y social de la practica pictérica como el nuevo plano expresivo de la
modernidad; sino todo el gran conjunto que constituiria el nuevo paradigma de la pintura
mexicana. Lo mas importante es el caracter de autoreferencia que le da el sentido de una

pintura que vuelve sus ojos al pueblo, a su cultura y a la historia.13

La critica al positivismo porfirista fue un hecho benéfico para el desarrollo de la cultura en
México. Previo a las conferencias del Ateneo, se negaba cualquier cambio que amenazara el
régimen porfirista, se confrontd lo estatico contra el cambio, la reaccion contra la revolucion,

como escribié Vicente Lombardo Toledano: el "darwinismo social contra el libre albedrio".'*

El nuevo modo de pensar vino a remover las conciencias de los circulos intelectuales del
pais, siendo los ateneistas quienes condujeron esa batalla anti-positivista. Su proximidad histérica
con el movimiento maderista, ha dado pauta para que algunos piensen que los miembros de la
Generacion del Centenario son, por lo menos, los fildsofos del maderismo o que sus ideas son la
expresion filosofica de la etapa maderista de la revolucion. Sin embargo, Alfonso Reyes admite
que fue un grupo cultural ajeno a la politica y que mientras las revoluciones francesa y rusa
habian tenido una filosofia, la mexicana habia carecido de ella: “La Revolucion Mexicana broto
de un impulso mucho mas que de una idea. No fue planeada. No es la aplicacion de un cuadro de

principios, sino un crecimiento natural”."

13 Medina Avila, Virginia. Op. Cit. Pag. 84.

14 Cordova, Arnaldo. La filosofia de la Revolucion Mexicana. Cuadernos Politicos. México, la filosofia actual en
América Latina. México, Coloquio Nacional de Filosofia, Morelia, 1974. Num. 5., Apud, Lombardo T., Vicente.

15 Reyes, Alfonso. “Pasado inmediato”. Vision de Andhuac y otros ensayos. México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1983. pag. 120.



Escuelas de Pintura al Aire Libre

Consecuencia de la huelga estudiantil de San Carlos

En julio de 1911, los alumnos de la Escuela Nacional de Bellas Artes (Antigua Academia de San
Carlos), convocados por la Union de Alumnos de Pintura y Escultura colocaron en la entrada de
la escuela el anuncio de “estado de huelga”, en respuesta a las represalias llevadas a cabo por el
director Antonio Rivas en contra de algunos alumnos, a causa de sus actividades publicas y
apoyo a la campaiia electoral de Fco. I. Madero. Los huelguistas, entre ellos Siqueiros y Orozco,
demandaban la renuncia del director de la escuela y para ocupar el cargo proponian al pintor

’ . I .7 ;o 1
Alfredo Ramos Martinez, con el fin de renovar los anticuados métodos de educacion artistica. '®

El 19 de abril de 1912 triunfé la huelga estudiantil con la renuncia del director y con la
contratacion de Alfredo Ramos Martinez como nuevo director de la Escuela Nacional de Bellas
Artes. Xavier Moyssén, en Siqueiros antes de Siqueiros, asegura que la huelga no tuvo
implicaciones politicas ya que en ningln periddico de la época los alumnos manifestaron un
planteamiento politico. '’ En mi opinion, toda actividad de organizacién estudiantil tiene
implicaciones politicas, y en esa época, la efervescencia era tal, que ninguna organizacion social

pudo escapar.

En 1913, como consecuencia del radical movimiento de protesta y como alternativa al
sistema tradicional de ensefianza artistica de la academia, se crearon las Escuelas al Aire Libre
bajo la direccion de Ramos Martinez. Se rentd6 una casa en Santa Anita (Iztapalapa), en las
"afueras" de la Ciudad de México, para que la clase de Paisaje al Aire Libre pudiera ser
impartida. Se buscaba con estas précticas que los alumnos pudieran realizar trabajos que
reflejaran un arte “genuinamente nacional”, a partir de la observacion directa de espacios y
personajes “caracteristicos y peculiares de nuestra patria”. Debido a la inestabilidad en el poder
que trajo consigo la Revolucion Mexicana, Ramos Martinez fue removido de su cargo en 1914 y

esta clase fue suspendida.'®

El 8 de junio de 1920, José¢ Vasconcelos fue nombrado Rector de la Universidad Nacional de

Meéxico y Alfredo Ramos Martinez regresé al cargo de Director de la ENBA. Es en aquel

16 S, Suarez, Orlando. Inventario del muralismo mexicano: siglo VII a. de C. México, UNAM, 1972.

17 Moyssén, Xavier. “Siqueiros antes de Siqueiros”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas. Vol. 13,
Num. 45, México, 1976. Pag.179.

18 Bolivar Moguel, Clara. Del Arte Culto al Arte Popular. Escuelas de pintura al Aire Libre, México, Cultura
Colectiva-MUNAL, Noviembre, 2013.



momento cuando se vuelve a crear un curso de pintura al aire libre en Chimalistac, cuya sede
seria trasladada a Coyoacéan seis meses después. A esta escuela pertenecieron -o terminaron de
madurar- alumnos como: Ramén Cano Manilla, Ramén Alva de la Canal, Gabriel Fernandez
Ledezma, Francisco Diaz de Leon, Fernando Leal, Leopoldo Méndez, Jean Charlot e Isabel
Villasefior, entre otros.'” Resalta el ejemplo de Mardonio Magafia, escultor de origen indigena
que, con los afios, lleg6 a ser maestro del taller de escultura en madera de la misma escuela;

. ., , . ’ 2
Rivera lo denomind "el més grande escultor mexicano contemporaneo".*’

Este modelo de cursos propicid6 una descentralizacion de las academias de artes,
fomentando un estilo que se inclinaba hacia las vanguardias europeas. El desplazamiento a otras
sedes volvid distinta la experiencia del artista, puesto que se crearon nuevos sitios para la
generacion de ideas sobre el arte e igualmente permitié la inclusion de alumnos con un perfil
distinto al que habia existido hasta entonces. Se incluyd a la clase campesina y obrera a la
produccion artistica del pais, gremios de los cuales nacen importantes genios creativos tanto en la

pintura, escultura y grabado en México.

Entre 1920 y 1929, se realizaron importantes exposiciones con obras de los alumnos de
las escuelas al aire libre. En 1925, en Palacio de Mineria, se expusieron los trabajos desarrollados
en las escuelas, la prensa argumentaba: "los asistentes podrian observar la nueva promesa del arte
mexicano”, las producciones realizadas por nifios indigenas mostraban una labor de “maestros
modernos”. El sector indigena y obrero, antes considerado inferior y carente de valor estético, se

consideraba como algo renovador, artistico, y moderno.?’

Surgieron otros modelos que se basaron en las Escuelas al Aire Libre, como la Escuela de
Escultura y Talla Directa, los dos Centros Populares de Ensefianza Artistica Urbana Santiago
Rebull, bajo la direccion de Gabriel Fernandez en San Antonio Abad y Saturnino Herran, con
Fernando Leal a su cargo, en Nonoalco. Se extendi6 su influencia hacia Iztacalco, San Angel, Los
Reyes, Coyoacan, Cholula, Taxco, Monterrey, Michoacan y Acapatzingo. Hacia fines de los afios
treinta todas las escuelas habian sido cerradas. El cambio trascendental en la ensefianza del arte -

que debia propiciarse desde la SEP- culmind en 1942 con el cambio de la Escuela Libre de

19 S, Suarez, Orlando. Op. cit.

20 Rivera, Diego. "Mardonio Magafia. campesino, el mas grande escultor mexicano contemporaneo”. Arte y
Politica. México, Grijalbo, 1979. Pag. 85.

21 Bolivar Moguel, Clara. Op. Cit, Apud “El rector de la Universidad inauguré la exposicion de pintura y
escultura de la Escuela de Bellas Artes” El Universal. México, 22 de enero de 1926.



Escultura y Talla Directa por la Escuela de Artes Plasticas, misma que un afio més tarde, fue

nombrada Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda”.?

En conclusion, la fundacion de la clase de Santa Anita, en 1913, plante6 un paradigma en
cuanto a la labor de socializar el arte y llevar las practicas artisticas a los sectores menos
privilegiados. Esta labor educativa fue un proceso extenso de cardcter dindmico y de
transformacion de las instituciones educativas, culturales y artisticas. Las Escuelas de Pintura al
Aire Libre se pueden considerar antecedentes del arte comunitario en México, capacitando a
personas -de sectores sociales populares- en técnicas artisticas, y ofreciendo un oficio como
alternativa de desarrollo personal. Replantearon los esquemas de ensefianza y produccion del
arte, transformando la relacion que el artista tiene en su comunidad y proponiendo el arte como

un vehiculo de transformacion social.

Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores, Escultores y Grabadores Revolucionarios de

México: SOTPE (Ideologia politica ligada a la produccion artistica).

Se considera que el Movimiento Muralista Mexicano se inicia en el Ex Colegio Méaximo de San
Pedro y San Pablo (1920-1921) con las obras de pintura mural de Roberto Montenegro, Xavier
Guerrero, Jorge Enciso, Hermilo Jiménez y Dr. Atl; después -y més decididamente- en el
anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria Diego Rivera, con la colaboraciéon de Xavier
Guerrero, Fermin Revueltas, Amado de la Cueva, Fernando Leal, Jean Charlot, Ramén Alva de la
Canal, Carlos Mérida y Emilio Garcia Cahero. En los patios de la Escuela Nacional Preparatoria
se pintan los frescos de José Clemente Orozco, Jean Charlot y Fermin Revueltas; Siqueiros, al
regresar de Europa, se incorpora iniciando sus obras en el cubo de la escalera del llamado

. . . .23
“colegio chico” de la Escuela Nacional Preparatoria.

Dos acontecimientos determinan el inicio del movimiento muralista mexicano: la
proteccion que brindd José Vasconcelos-primero como rector de la Universidad y, después, como
secretario de Educacion Publica- al conceder muros en los edificios publicos, para el ejercicio
muralista y la redaccion por Siqueiros, en 1923, de la Declaracion Social, Politica y Estética -

conocida como el Manifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores, Escultores y

*>" Bolivar Moguel, Clara. Op. Cit.

23 Charlot, Jean. EI Renacimiento del muralismo mexicano, 1920-1925. México, Domés, 1985. Pags. 121-133.



Grabadores Revolucionarios, mismo que fue difundido como un volante el 9 de diciembre de

1923 (Charlot, 1985) y mas tarde, publicado en el El Machete nimero 15, en julio de 1924.**

Para luchar por los objetivos del Muralismo Mexicano, se organiza el Sindicato de
Obreros, Técnicos, Pintores, Escultores y Grabadores de México. Siqueiros es nombrado
secretario general y redacta el manifiesto que define la posicién politico-social de los pintores

e .. . 25 a1 s Qs . ,
que iniciaron el movimiento muralista.””Orozco escribid: “Siqueiros redactd y todos nosotros

2
aceptamos y firmamos”.”°

Segtn Orozco, el sindicato se proponia, “Socializar el arte, destruir el individualismo
burgués, repudiar la pintura de caballete de los circulos ultra intelectuales y aristocraticos,
producir solamente obras monumentales de dominio publico”. Siqueiros puntualizé: “La
constitucion del sindicato nos entrego a la militancia politica y mejoro el caracter ideologico de
nuestra tematica”.”’ Sus afiliados estaban en pro de una forma de arte publico, didactico y
propagandistico al servicio de las mayorias, comprometido con los problemas sociales y politicos
del momento. Siqueiros desempefido un importante papel en este proceso que tuvo que ver con la
definicion de los principios artisticos de los agremiados, sus funciones sociales y con la
redefinicion de las relaciones con los grupos de poder. La incorporaciéon de varios de los
muralistas al Partido Comunista Mexicano fue determinante, sobre todo por la intervencion que
este organismo tuvo desde entonces en la vida artistica y cultural mexicana, a través de
personalidades como el propio Siqueiros.”®
El levantamiento delahuertista obligd a los miembros del sindicato recién formado a refrendar su
postura artistica y delimitar los campos politicos del conflicto que se desataba.”’ En el manifiesto
se presenta el arte publico como propuesta logica a las condiciones existentes. La primera
empresa colectiva fue pintar los muros de la Escuela Nacional Preparatoria, concedidos por

Vasconcelos como apoyo al florecimiento del arte mexicano, revolucionario y nacionalista de los

24 Torres Michia, Armando. La pintura Contempordnea (1900-1950). México, UNAM, 2013. Pag. 14.

s, Sudrez, Orlando. Op. cit.

26 Fernandez, Justino. Arte Moderno y Contempordneo de México, El arte del siglo XX. México, UNAM, 1994.

Pag. 69. Instituto de Investigaciones Estéticas. Apud, Orozco, José Clemente, Autobiografia.

S. Sudrez, Orlando. Op. cit. Apud. Siqueiros.

28 Azuela de la Cueva, Alicia. “Militancia politica y labor artistica de David Alfaro Siqueiros: de Olvera Street a
Rio de la Plata”. Estudios de historia moderna y contempordnea de México. México, 2008. Num. 35. Enero-
junio. Pags. 109 - 144.

29 Cimet Shoijet, Esther. Movimiento Muralista Mexicano: Ideologia y Produccion. México, UAM Xochimilco,
1992. Pag.54.
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muralistas. En 1924, estos murales quedan suspendidos por orden del Secretario de Educacion
Publica: Puig Cassauranc, en reaccion contraria al muralismo revolucionario. Los trabajos serian
retomados hasta el posterior mandato de Vasconcelos en la SEP. Transcripcion del Manifiesto

fundador del SOTPE (1923):

MANIFIESTO FUNDADOR DEL SINDICATO DE OBREROS TECNICOS, PINTORES Y
ESCULTORES30

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

[...] nuestro objetivo fundamental radica en socializar las manifestaciones artisticas
tendiendo hacia la desaparicién absoluta del individualismo por burgués. Repudiamos la
pintura llamada de caballete y todo el arte de cenaculo ultraintelectual por aristocratico, y
exaltamos las manifestaciones de arte monumental por ser de utilidad publica.
(...)Proclamamos que siendo nuestro momento social de transicién 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 ideoldgica en
bien del pueblo, haciendo del arte, que actualmente es una manifestacion de masturbacion
individualista, una finalidad de belleza para todos, de educacién y de combate [...]

"Por el proletariado del mundo”

El secretario general, DAVID ALFARO SIQUEIROS; el primer vocal,
DIEGO RIVERA; el segundo vocal, XAVIER GUERRERO; FERMIN
REVUELTAS, JOSE CLEMENTE OROZ(CO, RAMON ALVA GUADARRAMA,
GERMAN CUETO, CARLOS MERIDA
Los firmantes del documento se encontraban trabajando desde 1922 en los murales de la Escuela
Nacional Preparatoria, donde los pintores ensayaron practicamente por primera vez las técnicas
propias de la pintura mural: encéustica y fresco, técnicas que quisieron desarrollar con materias
primas locales. La ENP se considera como el laboratorio o cuaderno de apuntes del muralismo
donde ensayaron la composicion mural, que difiere mucho de las cuestiones técnicas del cuadro

de caballete y de lo que habian aprendido en la Academia.”'

30 Siqueiros, David Alfaro., et. al. "Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos Pintores y Escultores. Ed.
Facsimil. México, 1923. Sala de Arte Publico Siqueiros. Registro ICAA: 751080. Fecha de Acceso: 25 de
septiembre de 2016.

' Cimet Shoijet, Esther. Op. cit.



LEAR y TGP

Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios

Durante el gobierno de Lazaro Cardenas, la produccion mural y la carga ideoldgica de las obras
incrementd notablemente. Se incorporaron paulatinamente nuevos pintores al movimiento,
quienes motivados por la lucha antifascista crearon la Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios en 1934. Se confirm6 entonces la participacion de los intelectuales en los
aspectos politicos y sociales mientras se desarrollaba una gran actividad artistica y politica

. 2
durante este periodo.’

En el VII Congreso Mundial de la Internacional Comunista, en 1935, Miguel Angel Sala
Marenco expresd que uno de los puntos de apoyo del partido comunista en México, en la lucha
de masas contra el fascismo, era la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios.”El propésito
de la LEAR, cuya proyeccion fue internacional, era contribuir con los medios del arte a la unidad

de la clase obrera, luchar contra el imperialismo, el fascismo y la guerra.

En 1936, la LEAR envia una delegacion al congreso de pintores contra la guerra y el
fascismo celebrado en Nueva York y una mas a Espafia durante la guerra civil. ** Fue
desintegrandose paulatinamente en el transcurso de 1937. Entre los artistas mas destacados que
participaron en la fundacion de la seccion plastica de la LEAR, se encuentran: Leopoldo Méndez,
Angel Bracho e Ignacio Aguirre, después se integraron Manuel Alvarez Bravo, Luis Arenal,
Ricardo X. Arias, Santos Balmori, Carlos Orozco Romero, Feliciano Pena, Julio Castellanos,

Rufino Tamayo y Gabriel Fernandez Ledesma, entre otros.>”

Los siete resolutivos del congreso de la LEAR de 1936, asi como la sintesis de los
principios declarativos se encuentran en la obra citada de Hijar.36 Se public6 durante los seis afos
que durd la sociedad artistica, y de manera irregular la revista Frente a Frente. Su contenido
estaba organizado por la editorial, los articulos por el grupo de escritores, vifietas y grabados por

los pintores. La caratula pertenecia a Carlos Mérida.>’

3z S, Suarez, Orlando. Op. cit.

33 Hijar, Alberto. Frentes, Coaliciones y Talleres, grupos visuales en México en el siglo XX. México, CONACULTA,
2007. Casa Juan Pablos.

34 Hijar, Alberto. Op. cit.

35 S. Suarez, Orlando. Op. cit.

36 Hijar, Alberto. Op. cit. Pag. 93.

37 Cortés, Marta Teresa. "La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios durante el cardenismo”. Revista de
Estudios Historicos. México, 1991. Pag. 120.Num. 13, enero-junio.



Taller de Grafica Popular

El taller se fundo tras la disolucion de la LEAR, por un grupo de artistas que apoyaba las causas
de la Revolucion Mexicana; muchos de ellos eran miembros del partido comunista Mexicano
(PCM). En 1938 definieron su objetivo principal: su trabajo seria en beneficio de los intereses del
pueblo de México. Con ese objetivo, realizaron carteles, folletos y propaganda. Inicialmente fue
llamado Taller Editorial de Grafica Popular por sus fundadores, que descendian de la rica
tradicion del grabado mexicano, particularmente del legado de José Guadalupe Posada y

Leopoldo Méndez.

Varios grabadores revolucionarios fundaron el Taller de Grafica Popular (TGP),
incorporando la estampa al movimiento de arte publico. Su dinamica de trabajo consisti® en
reuniones semanales y asambleas generales en las que analizaban y discutian los
proyectos.**Durante su apogeo, el taller TGP se especializo en grabados en lindleo y en madera;
produjo posters, panfletos, banderas y ediciones de portafolio. Esta grafica apoyaba causas como
el antimilitarismo, la union obrera, y la oposicioén al fascismo. Durante la presidencia de Lazaro
Cardenas, el trabajo del taller apoy¢ las politicas del gobierno, incluida la Expropiacion Petrolera.
El arte era comiinmente realizado de manera colaborativa. El taller también adopt6 la practica de
no numerar las impresiones, aun asi, vendié impresiones durante toda su existencia bajo la marca

"Estampa Mexicana".

El Taller de Grafica Popular produjo imagenes heroicas, de la cultura mexicana y de
movimientos de la izquierda mexicana e internacional. Herederos de signos visuales creados por
Posada y Vanegas Arroyo, desarrollaron cddigos del romanticismo popular mexicano.
Conformaron una alternativa a la circulacion y produccion del arte, oponiéndose a la tendencia

exclusivista del arte vigente durante el porfiriato.*’

El taller tuvo, debido a pugnas internas, su primera escision en 1940, retomando el curso
en 1944, cuando se sumaron nuevos integrantes y reformularon su declaracion de principios. El
TGP conoci6 altas y bajas en su historia, pero aln existe. Los primeros miembros del taller

fueron: Angel Bracho (presidente), Luis Arenal, Roberto Berdecio, Adolfo Mexiac, Leopoldo

38 Hijar, Alberto. Op. cit.
39 Cimet Shoijet, Esther. Op. cit.



Méndez, Mariana Yampolsky, Andrea Gomez, Francisco Luna, Jestis Escobedo, Alberto Beltran,

Pablo O'Higgins, Fany Rabel, Ratil Anguiano, Arturo Garcia Bustos, entre otros.*

LOS TRES GRANDES DEL MOVIMIENTO MURALISTA MEXICANO

El movimiento muralista se caracterizd desde su origen por tres valores fundamentales: lo
nacional, lo popular y lo revolucionario. Fue atacado desde todos los angulos posibles y los
desacuerdo, respecto con el camino a seguir, fueron varios; las polémicas aparecieron de
inmediato. Muchos artistas se adhirieron poco después, participando en la critica y la produccion,
tomando partido por unas u otras ideas.*'No obstante, sea por coincidencia de intenciones, por
afinidad estética o por necesidad historica, la mayoria de los muralistas se acercaron a la forma
expresiva que consagro a Diego Rivera. No fue por supuesto accidental, se debid probablemente
a que su manera de pintar recogia, en ese momento, las inquietudes de esos tiempos. "Es en el
muralismo y mas exactamente en la obra de Diego Rivera, que se encuentra el origen de la

Escuela Mexicana de Pintura".*?

Es comin analizar el trabajo de los llamados "Tres Grandes", no porque se consideren
menores a sus colegas, sino porque el trabajo en la teoria, critica e investigaciones formales del
mural, los posicionaron como los principales exponentes de la compleja tarea muralista y los
logros de sus obras los hicieron perdurables. Ademas, como indica Justino Fernandez, en el caso
de los tres grandes, “la pintura mural tiene un primer sitio en su obra y el resto de su produccion
la acompafia”. En cambio, en la obra de otros pintores, la pintura de caballete es la principal,
aunque también hayan ejecutado murales. No obstante sus diferencias, “a los tres grandes los une
su sentido de libertad, su conciencia critico-historica y su afin de crear un gran arte
contemporaneo”. * Sobresale la asombrosa desigualdad en la calidad pictorica de los tres

afamados artistas, como bien describe Shifra Goldman: "El optimismo idealista de Rivera, el

40 Hijar, Alberto. Op. cit. Pag. 18.

41 Tibol, Raquel. Textos de David Alfaro Siqueiros. México, Fondo de Cultura Econémica, 1974.
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43 Fernandez, Justino. “Arte Moderno y Contemporaneo en México”. El Arte del Siglo XX. Tomo II. México,
UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994.



pesimismo critico de Orozco y la violencia confrontativa de Siqueiros, al margen de sus

diferentes temperamentos".**

Si el manifiesto significé una toma de conciencia social por parte de los artistas ante la
contradictoria politica nacional, tuvo la ventaja de no imponer criterios plasticos. Coincidieron en
aprovechar la ventaja y fuerza de la pintura naturalista, por ser la mas facilmente comprensible
para las mayorias, y permitia a cada pintor interpretarla a su manera. De un realismo mas acusado
en Siqueiros, Rivera presenta un tipo de figura sintético y decorativo, que se convertird en formas

.. 4
de agudo expresionismo en la obra de Orozco.*

La postura de un pintor en cuanto a su produccion artistica, tiende a transformarse junto al
contexto historico y politico del que se nutre; los “tres grandes” vivieron en un siglo de
transformaciones socio-politicas intensas y decisivas para el continente americano. En este
capitulo, se estudia la postura ideologica que marco sus producciones artisticas —como su relacion
con el Partido Comunista Mexicano-. La politica determino, en parte, la produccion y difusion de

los murales producidos por el movimiento.

Se debe tener en cuenta que la produccion del movimiento muralista se vio afectado por la
cambiante relacion sostenida con el estado, la cual puede definirse como conflictiva y
contradictoria. Por un lado, el gobierno mexicano, como patrocinador del arte y la cultura, se
hacia de un imaginario que, a nivel nacional e internacional, contribuia a legitimarlo en el poder.
Por otro lado, la actitud critica de los muralistas, quienes entre los artistas eran los mas
prestigiados, evidenciaba también interna y externamente las propias fallas del sistema estatal. En
este contexto, el arte y los artistas resultaron un recurso muy convenientes como herramientas de
promocion gubernamental, tanto en lo nacional como en el extranjero. Pues sin amenazar el
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orden interno con su labor artistica, promovian al pais a nivel internacional.

En los primeros cincuenta afios del siglo XX, la evolucion pictorica fue una logica
consecuencia de los ideales que se manifestaron en el México independiente a lo largo del siglo
XIX. Sus catalizadores: los movimientos sociales surgidos de las reivindicaciones politicas

concretadas en la revolucion de 1910. Entre los logros alcanzados por el movimiento se

44 Goldman, Shifra. Pintura Mexicana Contempordnea en Tiempos de Cambio. Traduccion del inglés por Rosa
Ma. Nufiez. Prologo de Raquel Tibol. México, Instituto Politécnico Nacional - Domés, 1989. Pag. 1.
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encuentran la renovacidon técnica y formal, los medios y conceptos de arte, sus prolificas
investigaciones técnicas empleadas en pintura -cemento, hormigdn, fibrocemento, maderas,
plasticos y otros materiales sintéticos, sobre los que se han empleado diversos recubrimientos de
superficie: pinturas acrilicas, vinilicas, silicatos, emulsiones, entre otros-, la asimilacion de los
aportes de las vanguardias artisticas europeas y el rescate de la pintura mural; esfuerzos que
gestaron una nueva estética nacional entre los pintores latinoamericanos. A partir del trabajo de
muralistas mexicanos y su movimiento nacionalista, se dio a las artes plasticas, una mision

. . . . . . 4
educativa de importancia; trabajaron temas, arquetipos y costumbres nacionales.*’

Diego Rivera

Recibi6 una compleja formacion en la que ensayd numerosas formas de pintar antes de comenzar
su produccion de obra mural. Se inici6 en el academicismo de fines de siglo XIX, continudé con
elementos de la pintura realista espafiola para después intentar la asimilacion del impresionismo
de las posturas de Cézanne y Gauguin, del fauvismo, del arte expresionista aleman y también del
cubismo. Su pintura de caballete adquiri6 la influencia de artistas contemporaneos durante su

estancia europea (1907-1921) Picasso y Modigliani de entre los més notorios.**

Su estilo fue mas ligado al naturalismo y clasicismo: el tratamiento que daba a la figura humana,
sus composiciones y perspectiva bidimiensional, asi como su tendencia a acumular y ordenar
personajes, develaban su admiracién por el muralismo renacentista. *’ En la misma obra,
Fernandez considera que el pintor logré renovar la pintura clésica, de la cual se vale en sus
estructuras y formas. Asegura que encontré en la maestria del fresco, la técnica idonea para el
muralismo, entregdndose a su estudio; combina la experiencia del tlacuilo mexicano y los
tratados de pintura renacentista que bien podrian ser recetarios de alquimia, de los que logra

reconstituir tan preciada técnica.

Habil desde muy joven en dibujo y pintura, Rivera fue rdpidamente al plano internacional,
marcando una pauta con su generosa produccion, buscando representar la belleza de las

costumbres autdctonas y la belleza moral del indigena expresadas generalmente en el movimiento

47 Torres Michua, Armand. Op. cit.
48 Torres Michua, Armand. Op. cit.
49 Fernandez, Justino. Op. cit.
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muralista a través de la trinidad revolucionaria: obrero, campesino y soldado revolucionario.
Triunvirato que Rivera contrapone de manera critica a la negativa trinidad: capitalismo,

clericalismo y militarismo.”’

La recuperacion del mundo popular y precolombino, las formas, color de la artesania,
rasgos de la poblacion indigena, trajes tipicos etc., fueron el centro de su quehacer pictérico. En
una primera fase los empled como documentos artisticos. Posteriormente, al enriquecerlos con su
aguda concepcion de la realidad mexicana, produce las obras mas notables de su pintura de
caballete. Reflejando lo que consideraba tradiciones ancestrales (costumbres de los indigenas,
que mezclaba con los aportes hispanicos) impulsé un periodo de contraposicion a las modas
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extranjeras y las ideas del sector burgués de vision mas estrecha.’

Su postura ideologica se caracterizd por un comunismo leninista-trotskista, que plasma
simbolicamente, e incluso en retratos de los lideres politicos en sus murales. Supo equilibrar una
postura anti-capitalista al mismo tiempo que prestaba sus servicios como "obrero plastico" al
gobierno y otras instituciones privadas. Fue criticado por la aparente incongruencia o
contradiccion de la relacidn con sus patrocinadores, pero en su postura artistica no permitido que
se comprometiera el contenido de su obra con el interés particular del contratista, muestra de ello
es el polémico mural realizado para el Rockefeller Center, destruido antes de ser terminado,
debido a la renuencia de Rivera de censurar el rostro de Lenin. Carlos Mérida, en sus escritos
sobre arte,” enfatiza el hecho de que el contratista -la familia Rockefeller- conocia el trabajo y
tendencia politica del pintor, también se habian comprometido en darle total libertad conforme a
su juicio artistico, sin embargo, el mural fue destruido; E/ hombre en el cruce de los caminos
tendria que esperar el regreso del pintor a México, para ser realizado en el Palacio de Bellas Artes

en 1934.

Sus cuadros forman una parte importante en su produccion y no son totalmente acriticos.
Su peculiar gusto por exaltar la fisonomia y vestimenta tipica fue, en una primera etapa, un modo
de combatir el pensamiento malinchista de las clases altas y revalorizar a las culturas autdctonas.

Con el tiempo su nacionalismo termind por ser asimilado y cayd en un “pintoresquismo de

w1
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polémicas posibilidades mercantiles; sus ideales indigenistas, folckléricos y arqueologizantes,
perdieron validez como un instrumento de combate ideologico ”.>* La marcada division entre su
obra mural y sus pinturas de caballete no es arbitraria. Se distinguen tres géneros fundamentales:
retratos-generalmente de nifios y mujeres-, paisajes, y escenas costumbristas de la vida de los

campesinos y de las clases marginadas de las ciudades.>

La renovacion de la pintura clasica fue un hecho en sus manos, son clasicas sus
estructuras y sus formas. Supo conciliarlas con el color vibrante, lleno de cardcter y de belleza
propia de América.’® El pintor insiste que los sistemas o asuntos de sus pinturas los hace y
escoge para hacer posible la absoluta sinceridad de su espiritu y la completa libertad plastica de
su oficio de pintor y agrega: "El tema alegorico, simbdlico o abstracto, permite -de acuerdo con

la arquitectura- que la pintura decorativa sea en si misma Verdad”. Ya mi maestro Picasso dijo
n 57

mejor que nadie: “En pintura se trata de realizar una verdad por medio de una mentira

Adoptar la tematica y exaltacion de "lo mexicano" por los artistas de aquel periodo,
respondi6 a situaciones concretas de su contexto historico; de ahi la popularizacion de las
imagenes de las obras de Rivera.”® Trato de expresar la belleza indigena, mestiza o criolla, las
costumbres, circunstancia del obrero y campesino mexicano en la lucha por su liberacion. Tanto
en su obra mural como de caballete, dej6 impresos sus dos rasgos caracteristicos: su capacidad
intelectual al organizar los elementos en sus composiciones, y su refinada sensualidad que, aun

siendo clasica, no deja de tener barroquismo.”’

Rivera utilizd, no alegorias, sino metéaforas plasticas que hacen convincente su lenguaje artistico,
resaltd escenas que sintetizan varias etapas de la historia de México y su vision elocuente del
propio periodo historico, proyectd composiciones o figuras que funcionan como en los cddices
indigenas: formulas nemotécnicas que refuerzan o estimulan la memoria sobre los aspectos
dignos de recordarse sea por negativos o ejemplares: la colonia, las invasiones extranjeras, la

reforma, la revolucion de 1910, entre otros.*
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Su obra mural se desarrolld en un lapso muy amplio, 1922-1951, casi treinta afios, en los cuales
las condiciones sociales y politicas del pais cambiaron junto al pensamiento del artista. Justino
Fernandez define tres etapas en la produccion de Rivera: la primera inicia con el mural de estilo
bizantino La creacion en la ENP y culmina con su gran obra mural de Chapingo, la segunda con
La industria de Detroit w Hombre y maquina, y la tercera con los murales de Palacio Nacional.
En esta tercera etapa, en la que incluye el trabajo de Bellas Artes, su concepcion ideolodgica y
sintesis son mas amplias y maduras. Con su tltimo mural en el carcamo del Rio Lerma, en 1951,
Fernandez considera que el pintor ha conquistado una madurez fecunda, a fuerza de enfrentarse a

la tradicion con su sensibilidad y talento.

Los murales realizados al fresco en Chapingo (1926-1927) fueron productos de una etapa
en la que la lucha en contra de la consolidacion de la clase burguesa se acentuaba, época en la
que aun se creia en la posibilidad de un cercano triunfo del socialismo, por lo que plasmo las
bellezas naturales y humanas sin exotismo.®' Las ideas expresadas por el pintor en Chapingo -
Figura 1 y 2- son de dos ordenes: el natural y el humano. La serie de tableros del lado derecho
corresponde a La Evolucion natural del hombre, expresada por desnudos simbdlicos, poéticos y
exquisitos. La serie de tableros de la izquierda simboliza la transformacion social del hombre,
representada por significativas escenas de trabajadores mexicanos. De expresion artistica mas
abstracta y sintética, menos naturalistas que los tableros opuestos, mas intelectuales y menos
poéticas, marcan la diferencia entre el mundo natural y el humano.®* Luis Cardoza y Aragdn
considera la Capilla de Chapingo suficiente para ilustrar la magnitud pictérica de Rivera.®® Se ha
dicho que es la Capilla Sixtina de América: un canto de color, de armonia y proporciones."La
realidad ahi es su pintura, la verdad de la pintura sin herejia".*** Sin embargo, Cardoza considera

que el resto de sus obras murales no se ven enriquecidas y nublan su fecundidad, como si el

pintor hubiera dejado de buscar soluciones formales a partir de el éxito logrado en Chapingo.

Ejemplos de su particular composicion se encuentran en Cuernavaca en el Palacio de Cortés -

Figura 3- y en los murales de la escalera del Palacio Nacional -Figura 4-. Colma el espacio,

61 Jbidem.
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aglomera con aparente horror al vacio. En su pintura vasta y rica de elementos contrarios, se
exige la precision del concepto, asi como la reflexion estética y politica en su unidad. Ambas
obras de Rivera sirven a razones populares y nacionales, con prosa, sensibilidad y vision
coherente.” En Palacio Nacional, Rivera mostr6 la revolucion soviética como el ejemplo que, a
su juicio, deberia seguirse. Creyd necesario insistir en los antagonismos de la propia historia y
evidenciar la explotacion de los nucleos sociales mayoritarios, que siempre han sido indigenas en
México y América Latina. Esto explicaria en parte, su afin constante de enaltecer la figura del
indigena.®® Fernandez consideré que, por medio de Picasso y de un concepto de arte con
tradicidn en nuestra cultura, Rivera quedo ligado a la gran tradicion del arte de occidente y fue
capaz de renovarla al integrar su propia cultura; de acuerdo con Ferndndez (1994) “en esto

consiste la original y genial faena de la pintura mural mexicana de nuestro tiempo”.

José Clemente Orozco

Orozco puede considerarse como la antitesis de Rivera. Muestra la revolucion cruda y violenta
con ironia y sarcasmo. No representa una revolucion triunfante, sino negativa en la obtencion de
sus fines, sin demagogias ni falsos idealismo. Mérida, en sus escritos sobre arte®’,describe la obra
de Rivera: dulce, pareja, sin sobresaltos, con un dibujo monoétono; y la de Orozco como
fragmentaria, tragica, honda, emotiva, dura y amarga, ain con su tendencia al relato, se salva de
ser anecddtico por su gran fuerza expresiva intrinsecamente plastica. Mérida agrega una acida
critica al movimiento muralista, el cual divide genéricamente tomando de ejemplo a Rivera y

Orozco:

Por un lado estan los “narradores graficos”, y por el otro los “realizadores plasticos”. Dentro
de la primera categoria sitiase la pintura anecddtica que se desarrolla dentro de lo
pintoresco o superficial. A la segunda categoria corresponderia la pintura eminentemente

plastica, o sea, en términos mas concretos, pintura mala y pintura buena.*¢8
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En su Autobiografia, Orozco habla de su paso diario por el taller de Jos¢é Guadalupe Posada y
reconoce en ¢l, su primer contacto con el dibujo y el arte. Antes que muralista fue un
caricaturista, dibujante y grabador muy eficiente. Gener6 una significativa critica e iconoclasta
produccion grafica, que se mantuvo ligada a su produccion mural, particularmente en su primera
etapa.®” Moyssén plantea su produccion grafica como origen de su lenguaje visual en el mural;
participé en la revolucion de Zapata y fue su intérprete plastico. Sus comienzos en el arte
revolucionario y critico se conocieron a través de la caricatura satirica de publicaciones como E/
Machete, El Ahuizote y La Vanguardia- publicaciones de tintes politicos que promovieron la
produccion de dibujos satiricos de la politica en México-. De ahi se desprende su sentido grafico -

que culmino con el perfeccionamiento de su lenguaje plastico en la pintura mural-.

El arte grafico es un magnifico vehiculo visual para la comunicacion con las masas y
Orozco supo adecuarlo al muralismo con excelentes resultados. Posteriormente, mientras en
Europa predominaba la pintura cubista, Orozco fue directamente al expresionismo, adelantandose
en la plastica que predominaria en la segunda mitad del siglo XX. Cre6 un lenguaje plastico para
aludir al ser humano sin necesidad de representar formas naturales, tan so6lo la indispensable
referencia a ellas para que sea comprensible; en un “Realismo Nuevo, profundo, que se refiere a
una realidad propiamente humana; no a la fisica sino a la interior”.”’ Se puede percibir en la
adelantada actitud del maestro Orozco la llegada del expresionismo, interiorismo y finalmente el
Nuevo Realismo o Nuevo Humanismo, que vendrian a remplazar el realismo social en América

Latina.

Interpreta la historia de México y la revolucion mexicana sin engafios, demagogia o falsos
idealismos, contrariamente a sus colegas que retratan un México colorido, esperanzador en la que
la humanidad se supera por medio de la colectividad. Mientras Orozco llevaba a cabo la critica a
las masas -equiparandose en ese aspecto a Flores Magon- privilegia a sus formidables figuras de
héroes monumentales, a los cuales dedicd su maestria colorista y elocuente tratamiento, mientras
en sus escenas de conglomerados, las masas eran carentes de vitalidad, ddndole un tratamiento
desencantado. En su pintura, recurre fundamentalmente a las categorias polares o dualidades: la

cruz y la espada, la opulencia y la explotacion, el héroe y las masas, el campesino y el burgués, la

69 Moyssén, Xavier. "El dibujo y la obra grafica de Orozco" en Cardoza y Aragén, Luis, et. al. Orozco, una
relectura. México, UNAM, 1983. Instituto de Investigaciones Estéticas.
70 Fernandez, Justino. Op. cit. Pag. 45.



bondad y villania de la méaquina. La explicacién del mundo moderno y la formacion de la

. . , . 1
nacionalidad en México son constantes en la obra de Orozco.’

Su enfoque en cuanto a la maquina y la modernidad difiere de la de sus colegas. La
particular concepcion de Orozco en torno a la era mecanica y la simbologia de la maquina
advertia sus peligros mas que sus virtudes. Mientras Siqueiros y Rivera la adoptaron con
optimismo, Orozco la presentaba como una fuerza barbara y destructiva (notoria influencia del
Grupo Délfico), pero oponia la fuerza del arte al poder arrasador de la maquina: la vida poética
en contra del desarrollo tecnologico, una vision apocaliptica de la modernidad que contrapuso la

.y 2
fuerza creadora del arte como esperanza de salvacion.”

Pintor comprometido con las causas sociales, en las que plasmé un realismo feroz e
impresionante. Cardoza se refiere a ¢l como el pintor de la revolucion, pero mas precisamente el
pintor del Hombre; comprendi6 la creacion como un acto social. Para €1, el muralimo es la forma
mas desinteresada de hacer arte, porque no puede hacerse de ella un uso particular, sino que tiene
una trascendencia social. Es, por lo tanto: "La mas alta, la mas logica, y la mas fuerte forma de

pintura".”

Durante los afios cincuenta, hubo una fuerte critica contra la hegemonia del muralismo, a
la cual, Orozco, no sélo escapo, sino que quedd como enlace entre la Escuela Mexicana de
Pintura y la Joven Escuela de Pintura Mexicana: los jovenes pintores que sin pretender situarse
como corriente 0 movimiento colectivo, lo vieron como un puente loégico entre épocas, al
presentar el color y la gestualidad como recurso estético expresivo, es decir, reconocieron en ¢l
las preocupaciones formales por encima de las politicas o sociales, que logrd sin haberse dejado
seducir por la oficializacion y mecenazgo de un estado populista; ataque realizado

. . . 74
constantemente contra Rivera y Siqueiros.

Orozco portd la imagen pura del muralismo al atreverse a denunciar como falsa la
pretension de que este arte ha logrado convertirse en verdaderamente popular. Hablo con

desprecio de los partidos politicos, del arte con aspiraciones proletarias y del culto al indigena.
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Demostré su sentido critico en multiples ocasiones: la primera al destruir sus propios frescos en
la Escuela Nacional Preparatoria (1922), excepto por Maternidad, después de haber firmado el
manifiesto del SOTPE (1923), Sobrepintd posteriormente sus magnificas composiciones: La
huelga, La destruccion del viejo orden, La trinchera - Figura 5.2 -, La trinidad: Campesino,
Obrero y Soldado. En todas se develan su dramaticidad, su elevada espiritualidad y sobre todo su
sentido critico-historico. Luego, en el corredor del segundo piso pintd Los nuevos ideales, en las
escaleras El origen de la América Hispanica -donde las idealizaciones no tienen cabida-, E/
mundo indigena, Cortés y Malinche y Los frailes y la evangelizacion -Figura 6-. Se presentan

sordidos, impenetrables y estaticos. >

Orozco inicid su primera etapa mural con la serie de murales realizados entre 1922 y
1927,%la cual culminaria con su Prometeo -Figura 7-del Pomona College (1930). Fernandez
considera que con esos murales se cierra la primera gran etapa de su pintura mural, llevando a la
cima su expresion y superando todos sus murales anteriores, opina que la tradicion barroca
resurge con insolito vigor en su obra y agrega: “Orozco se relaciona con el barroco sin dejar de
incluir clasicismos de la tradicidon bizantina en sus composiciones, enriqueciéndolas con su

moderna expresion”.”’

Su segunda etapa muralista comienza con los murales para la New School for Social
Research de Nueva York (1930). Orozco habia entrado en contacto con las teorias de Jay
Hambidge sobre "la simetria dindmica", empleandola para esos murales que fueron un

experimento de nuevos métodos utilizados.”

En su segunda etapa, Orozco provocd en su pintura un clima tragico y visionario. Se ha
escrito que el afan de lograr recios efectos emotivos, dio a sus obras simplicidad de linea y color
con evidente audacia en la interpretacion de motivos contempordneos y valores sociales.” Las
caracteristicas de su estilo: equilibrio, espontaneidad, calculo, fuerza, dulzura, gracia, ferocidad,
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idealismo profundo y taciturno, gobernado por un humanismo contemporaneo.
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Entre su iconografia personal se encuentra la trinidad revolucionaria -presente en la produccion
de los muralistas pertenecientes al movimiento-; pero se distinguen sus cualidades dramaticas,
barrocas, de pasion expresionista, su sentido dinAmico y su humanismo realista;®' sumando la
presencia de héroes, dioses, cristos, sacerdotes, reyes, poetas, destacando la figura mitica de

Prometeo o el fuego, las masas, la maquina, jinetes y caballos con multiples significados.®

El estilo de Orozco se ha comparado con la obra de El Greco y Goya -comparacion que
detestaba-, también con el expresionismo contenido en el arte prehispanico y la pintura alemana a
partir de Griinewald. Present6 la constante lucha de contrarios que nace de su romanticismo
apocaliptico. Plantea una humanidad-amenazada por el hambre, la muerte y la guerra provocada
por la maldad humana-, reiterando en los ultimos murales su vision apocaliptica de formas

mecanicas.®

Continu6 su produccion con los murales para la Biblioteca Baker en el Dartmouth College
(1932-1934), que escenifican la historia de América: los colores y formas son novedosos, claros y
reciamente construidos. Ferndndez opina que este conjunto constituye una nueva expresion
monumental por su calidad artistica como por su original interpretacion de nuestra historia y
agrega: "La pintura mural mexicana se ha extendido con sentido continental y universal".** La
gran ambicion de los muralistas fue crear un arte americano propio, distinto al europeo. Orozco

declard durante su estancia en Nueva York, 1929:

Si nuevas razas han aparecido sobre la tierra del nuevo mundo, tienen el deber ineludible de
producir un nuevo arte en un nuevo medio espiritual y fisico, cualquier otro camino es sintoma
de cobardia [...]. La méas alta, mas logica, mas pura y fuerte forma de pintura, es el mural, también
es la forma mas desinteresada puesto que no produce ganancias de tipo privado. No puede

ocultarse ni servir a pocos privilegiados. Es para todo el pueblo, PARA TODOS".85

81 Fernandez, Justino. Op. cit.

82 Eder, Rita. Op. cit.

83 Eder, Rita. Op. cit.

84 Fernandez, Justino. Op. cit. Pag. 53.

85 Cardoza, 1974, Pag. 264, Apud Orozco, “New world, New races, New art” en Creative Art New York Magazine.
Vol. 4, Num. 1, 1929. Archivo ICCA disponible en:
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/THEARCHIVE/FullRecord/tabid/88/doc/782312 /language/en-
US/Default.aspx:



De regreso a México realizd los murales en el Palacio de Bellas Artes (1934), comenzando su
tercera etapa mural. Orozco us6 libremente todos sus recursos segin conviene a la expresion de
la idea: el uso de blancas pinceladas intensifico el valor de las formas; el dinamismo es patente.

Con esta nueva etapa, se anunciaba la cumbre de su desarrollo y sus mayores creaciones en la

Ciudad de Guadalajara (1936-1939).

Tanto en el Palacio de Gobierno y la Universidad, la originalidad y fuerza de sus
composiciones son propias de un gran maestro.*® El Hospicio Cabafias -Figura 8-, que por sus
cualidades pictoricas y semanticas es considerada la mejor de sus obras, constituye una de las
obras maestras de la plastica mexicana y un testimonio de la enorme calidad del maestro
muralista. En 1940 pint6 la Biblioteca Gabino Ortiz en Jiquilpan, Michoacédn, las formas
arquitectonicas no eran del todo adecuadas, pero el pintor supo recrear los espacios y dar solucion
a las condiciones. Reservo el color para los muros extremos y en los laterales pintd en blanco y
negro. De esta manera, evito la pesadez de los laterales y concentr6 la atencion en el muro del

fondo.

El mismo afio comenzo con los murales de la Suprema Corte de Justicia, en los que
también tuvo que mejorar las condiciones arquitectonicas con su muy bien orquestada
composicion. Los afios siguientes desarrolld mas su produccion de pintura de caballete. En 1946,
regresd de su ultimo viaje a Nueva York y comenzo6 el proyecto para el Antiguo Hospital de Jesus
Nazareno: es una composicion barroca en que el movimiento es la médula, dramatica y tragica,
superacion de todo barroquismo anterior y enriquecida con una novedad: La simultaneidad, que

. , .. .. 87
con matices de cardcter religioso-popular es prodigiosa.

Finalmente, en 1947, cumplié una de sus mayores ambiciones: pintar muros al exterior.
Sucedi6 en el teatro al aire libre de la Escuela Nacional de Maestros. Aconsejado por el maestro
J. L. Gutiérrez -profesor del Taller de Ensaye de Materiales de Pintura y Plasticos del
Politécnico- utilizo el silicato de etilo con el que dio vida a su Alegoria Nacional: composicion
geométrica y simbdlica en la que incluyd laminas de aluminio, laton y acero inoxidable -
procedimientos novedosos en la pintura-; Aunado a eso, fue ejecutado indirectamente, es decir,
por un equipo de ayudantes bajo las precisas instrucciones del pintor. Terminado en 1948, fue

una experiencia técnica sin precedentes para Orozco y el arte en México. (Fernandez Op. cit. Pag.

86 Fernandez, Justino. Op. cit. Pag. 54
87 Ibidem. Pag.63



63). En la misma sede, el maestro pint6 al fresco "El pueblo se acerca a las puertas de la
escuela”. El mismo aflo realizd en el Museo Nacional de Historia de Chapultepec -en un tablero

al freso- su Retrato de Don Benito Judrez, una alegoria historica de la Reforma.

La ultima obra mural que realizé se encuentra en el Palacio de Gobierno de Guadalajara:
su boveda es un espléndido especticulo, en la que la libertad de los esclavos queda como
significativo tema principal. Fernandez (1994) se refiere al mural como su ltimo llamado a la
conciencia, lanzado desde el mismo lugar en que por primera vez en América se decretd la
abolicion de la esclavitud; fue su Testamento Espiritual. Cardoza (1974) concluye que en sus
ideas artisticas, sociales y politicas, Orozco habria sido revolucionario en cualquier época. Por su
excelencia artistica, su voz es la propia, la voz de la época y la de su pueblo, vivio para la pintura

publica y monumental.

David Alfaro Siqueiros

Fue el activista politico mas enérgico del grupo, lo que le valié confinamiento, encarcelamiento y
el exilio por sus actividades politicas de tintes marxista-estalinistas. Revolucionario activo, se
unid al ejército constitucionalista llegando a ser teniente (1913-1918). Siqueiros recuerda: "Sin
esa participacion, no hubiera sido posible concebir y animar mas tarde, en toda su integridad, el
movimiento pictérico mexicano moderno".**También combatié del lado republicano en la guerra
civil espafiola, alcanzando el grado de teniente coronel; de ahi que le apodaran el "coronelazo".*’

Rebeldia, inquietud y pasion, estuvieron ligados a su agudo sentido critico y a su necesidad de

. . . 90
abrir nuevos horizontes, en la vida y en el arte.

Impulsado por multiples exilios y por el apoyo recibido del Partido Comunista, viajo por
la Unién Soviética, Argentina, Chile, Cuba, Estados Unidos y Europa (1919-1922), donde se
vinculd con Rivera en Paris. En 1921, en Barcelona, publico su "Manifiesto a los plasticos de
América". Fue un llamado a un "arte monumental y heroico, a un arte humano, publico, con el
ejemplo directo y vivo de nuestras grandes y extraordinarias culturas prehispanicas de

RPN B o . ” . ,
América";  en €l devela las aspiraciones politico-estéticas que perseguiria el resto de sus dias.
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Siqueiros redactd dos textos fundamentales para el MMM. El primero: El Manifiesto Fundador
del Sindicato Obreros, Trabajadores, Pintores, Escultores y Grabadores Mexicanos.”” Es un texto
en pro de una forma de arte publico, didactico y propagandistico al servicio de las masas
proletarias, comprometido con los problemas sociales y politicos del momento. El segundo,

nueve afios mas tarde: "Los vehiculos de la pintura dialéctico-subversiva".”®

Junto a Diego Rivera concibié en Paris el manifiesto “Tres 1lamamientos de orientacion
actual a los pintores y escultores de la nueva generacion americana”.”*Ese documento contuvo ya
algunos de los puntos fundamentales del pensamiento artistico siqueiriano, cuya constante era
producir un arte propio y actual del continente americano. Desempefid un importante papel en
este proceso que tuvo que ver con la definicion de los principios artisticos de los agremiados, sus

funciones sociales y la redefinicion de las relaciones con los grupos de poder.”

La relacion de Siqueiros con el PCM fue determinante, sobre todo por la intervencion que
este organismo tuvo en la vida artistica y cultural mexicana durante la primera mitad del siglo
XX. Fue notoria la expulsion de algunos miembros del partido, al seccionarse en tres corrientes
de pensamiento: la de oposicidén comunista y de corte trotskista, la bujarinista, y la stalinista, que
tenia el reconocimiento de Moscl y patrocinaba a Siqueiros. Esa division provocd constantes
enfrentamientos entre sus miembros. De ahi surgid la controversia ideoldgica entre Siqueiros y
Rivera, es decir, entre stalinismo y bolchevismo leninista, lo que desencaden6 la expulsion de
ambos del PCM.”°Quedan aun dudas de qué tan definitiva fue realmente la expulsion de
Siqueiros del Partido Comunista, quiza, como afirma su alumno Stein, so6lo estuvo fuera de sus
filas por un breve tiempo y mas bien el propio partido pretendi6 que siguiera expurgado para
proteger al pintor de las represalias del gobierno mexicano, y sobre todo para encubrir la intensa
labor subversiva que desempefi6 en el extranjero, ya sin estar abiertamente ligado a las filas del

partido.”’
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Su fuerte actividad sindicalista lo llevo al confinamiento en la Ciudad de Taxco, donde tuvo un
primer encuentro con el cineasta ruso Sergei Eisenstein. Para el pintor, ese contacto fue un
parteaguas, que le permitié concebir y realizar como una sola la labor artistico-politica, asi como
percibir la obra como herramienta dialéctico-subversiva. Crecio su necesidad de experimentacion
artistica a nivel de propuestas plasticas, técnicas e instrumentales, incluyd recursos
cinematograficos en su produccion con el fin de hacer arte revolucionario y buscar hacerlo un

arte integral.”®

La camara de cine y el proyector le facilitaron captar el movimiento para sus
composiciones. Sumando esto a su preocupacion por el espectador en movimiento, desarrollo el
uso de linea-fuerza y el trazo dramatico ligado al expresionismo de los futuristas europeos.
Planteé una estética barroca explorando la simultaneidad de imagenes y dramaticos escorzos
dispuestos en sus composiciones geométricas, que develaban las aspiraciones del pintor de lograr
una "superficie dindmica". En ocasiones, la conseguia eliminando los angulos rectos de los muros
y creando superficies curvas en las cuales pintaba posteriormente.”” Cardoza opind que en el
aspecto formal es "el mas mexicano de todos", sus volimenes recuerdan la plastica refinada y
brutal de los tarascos, "las influencias aborigenes son feroces en ¢l", y agrega que "Siqueiros
siente la forma como ningun otro en M¢éxico, con precision tactil que hace a su pintura
escultorica”.'® Con esa sentencia, Luis Cardoza parece vaticinar el futuro esculto-pictorico en la
produccion de Siquieiros, principio que encontraria el total desarrollo e integracion plastica en su
grandioso Polyforum Cultural Siqueiros con el mural La marcha de la humanidad -Figura 9 y

10-.

Sus principales logros se encuentran en sus investigaciones técnicas y compositivas que
buscaron los medios materiales, mecénicos y tecnologicos disponibles en su época, y que no eran
nada convencionales en las practicas pictoricas: paneles de asbesto, metales, arenas, cementos,
silicones, acrilicos, piroxilinas, pistolas de aire comprimido y el uso de la fotografia para el

estudio de la deformacion de la perspectiva. Inventd una composicidon dptico-dindmica que tenia
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en cuenta el punto de vista del observador y también aprovechd las superficies concavas,

o, . .. 101
convexas o compuestas para sugerir angulos visuales distintos.'’

La inquietud técnica y sindicalista que le caracterizo, lo llevo a fundar el Experimental
Workshop en EE. UU. (1936). En el taller de experimentacion plastica, la idea del recurso
propagandistico se renovo. Realizaban constantes actividades para la oficina central del Partido
Comunista de los Estados Unidos: retratos monumentales de los candidatos comunistas, mantas

. ., . . 102
para carros y barcos alegoricos, decoracion para las manifestaciones etc. '’

Estas practicas
propagandisticas se retomaron durante los setentas, por el grupo Germinal que, de igual manera,
produjo mantas para las manifestaciones politicas. Su actividad fue tan generosa que expusieron
sus mantas pictoricas -murales moviles- en la primera "mantoteca" organizada para la Biblioteca

D. A. Siqueiros -por el centenario de su nacimiento- en ciudad Nezahualcoyotl.'”

El pintor cubrié un amplio espectro de acciones dentro del campo del arte que incluyeron
la exhibicion de su obra, la ensefianza artistica, la produccién mural y la conformacién de bloques
de pintores. Pretendia seguir en favor de la causa, ademas de participar en mitines,
manifestaciones y revueltas encabezadas por comunistas, proponia dedicarse a la imparticion de
conferencias y la publicacion de textos destinados a captar a los intelectuales del momento, la
creacion de nuevos vehiculos de produccion plastica, revolucionaria, monumental, multiejemplar
y subversiva. Siqueiros se refirid a esta etapa -y a su obra- en las conferencias tituladas Las
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experiencias técnicas del renacimiento mexicano y su importancia como factor revolucionario.

Siqueiros perseguia la idea de crear en América del Sur las bases de un movimiento de
plastica mural al descubierto y que fuera multiejemplar para las grandes masas proletarias.
Durante su estancia en Sudamérica, realizd conferencias y publicaciones que sostenian los
mismos principios presentados en Los vehiculos de la pintura dialéctica subversiva. Con
variantes derivadas de las experiencias ético-estéticas acumuladas a lo largo de la travesia
sudamericana, realiz6 esa aplicacion de los principios experimentales por vez primera en sus

trabajos sudamericanos: Ejercicio plastico en Argentina y Muerte al invasor en Chile. Fueron
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procesos técnicos que ofrecian originales posibilidades al conjugar la geometria, fondos,

abstractos y figuras.

Esas euritmicas composiciones son el resultado de concebir al espectador como centro
dindmico y cambiante, integrado a la obra misma. Tratamiento en el que une muros, techos y a
veces el propio suelo.'” Cabe mencionar que en Argentina continia vigente el movimiento de
muralistas que comenzo con el exilio de Siqueiros en los afios treinta, y que no solo dio
continuidad a lo emprendido por ¢€l, sino que se ha consolidado como uno de los movimientos de
pintores mas activos del mundo, a tal grado que cuentan con la licenciatura de muralismo en la
Universidad de La Plata, el Movimiento Nacional, el Movimiento Regional y un sin fin de
actividades. Tan so6lo durante el periodo 2012-2013, se realizaron mas de cuatro encuentros de

. .. . . . 1
muralismo en distintas regiones y una Bienal Internacional.'*®

En el saldo final, el exilio dejo a Siqueiros experiencias politicas y artisticas que lo
marcaron para siempre. En Estados Unidos, el contacto con una cultura de masas, tecnologica,
cientifica y altamente industrializada, le permiti6 imbuirse en el mundo del proletariado moderno
y experimentar hacia un tipo de arte adecuado a esa realidad. Se enriquecié como pintor con su
experiencia como muralista en Los Angeles y en Argentina, las que culminaron en la ciudad de
México con una de sus obras mas importante en el sentido de integracion espacial: el mural para
el Sindicato de Electricistas Retrato de la burguesia -Figura 11-; pinturas concebidas y
realizadas colectivamente por David A. Siqueiros, Jos¢ Renau, Antonio Pujol y Luis Arenal,

comenzadas en julio de 1939 y terminadas en octubre de 1940.'"

Entre sus mejores murales, Cardoza (1974), destaca el del Hospital de la Raza, el del
Centro Médico, y el del Castillo de Chapultepec-Figura 12 y 13-.Estima que su pintura de recias
texturas y sus composiciones, son una tribuna de doctrina colectiva. Enriqueciendo la
composicion tridimensional a base de superficies activas, objetivamente dindmicas, que lo
obligaron a distorsiones mayores, a composiciones poligonales de movimiento incesante que
modificaron las exigencias de la composicion frontal y sirven mds al espectador en marcha.

Agrega:"ninguno ha trabajado méas en México, la transformacion optica de las superficies planas,
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haciéndolas curvas, multiplicando su dinamismo y los puntos de mira, trata de meternos en su

. 1
pintura".'*®

Siqueiros entretejid toda una red de elementos a los que llamo6 funcionales, que se
relacionan entre si. Habla de funcionalidad integral del discurso visual vinculado y representativo
de la sociedad impulsora de las artes plasticas, de una sociedad dindmica, del espectador en
constante movimiento, de una tecnologia psicologico-politica que no podria manifestarse como
simple agregado decorativo, siendo elocuente en una estructura formal neorrealista. Abogaba por
la policromia de las obras, por la experimentacién de nuevos materiales y por la utilizacion de
todos los instrumentos que habian desarrollado la ciencia y la tecnologia para facilitar y
enriquecer la obra plastica figurativa, realista, moderna, ideologicamente combativa y

e, . . .1
didacticamente revolucionaria.'®’

Fue el mas frontal de sus colegas en el movimiento, incluso en la militancia y sus
procesos revolucionarios. Al involucrarse, llegd a cometer errores gravisimos, como el intento
fallido de atentado a Ledn Trosky, y excesos, que pagd con aios de carcel. Pintor de imagenes
desmesuradas y hombre de accion, conocié y se introdujo a fondo en las contradicciones de un
ideal que en sus comienzos busco sustentar un modelo social y humanista que nunca se cumplié

totalmente.' '’

Carlos Mérida en sus escritos sobre arte y muralismo (1987) opind:

Siqueiros ha conseguido, ya sea dentro de su pintura de caballete o dentro de sus obras
murales, una perfecta armonia entre las partes y el todo, ya no es en su caso, el
agrupamiento sin sentido de los frescos de Rivera ni el desbarajuste organico de los murales
de Orozco. Justeza en las equivalencias y en las medidas, los cuadros y los muros de
Siqueiros se agrandan hasta el infinito y la sensacién de monumentalidad no estriba en el
tamafio de sus figuras sino en la justa relacién con que organiza los elementos que hace
intervenir en sus murales. Apasionado de la forma, la trabaja hasta la exageracién; en
algunas de sus obras la sensacién escultérica no puede evitarse. Dentro de estos tultimos

tres grandes artistas, tal vez el mas completo sea Siqueiros, porque siendo apasionado de
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darle siempre un sentido social a su pintura, su calidad dramatica y plastica siempre es

privativa de sus realizaciones. Siqueiros es un realizador plastico.

Cuando se observa la obra de los tres grandes en el contexto de lo que hasta entonces se pintaba
en México, su repertorio de imagenes, secuencias narrativas y formales marcan un claro cambio
respecto a la pintura anterior. En ello pueden observarse componentes vanguardistas, asi como en
la propuesta de integracion plastica, caracteristicas de las culturas antiguas en su momento de
esplendor, misma que el movimiento muralista impulsaba y que en los cuarentas, se retoma como

movimiento entre arquitectos y pintores, del cual, Carlos Mérida fue tedrico y exponente.

CRONOLOGIA DEL MOVIMIENTO MURALISTA MEXICANO

Basada en Inventario del Muralismo Mexicano, de Orlando S. Suarez (1972)

En la presente tesis, se considera el periodo de vigencia del MMM de 1923 -cuando se firma el
manifiesto fundador del SOTPE- hasta 1952, afio culminante para el movimiento pictorico. El
maestro Siqueiros conform6 en 1951 Como se pinta un mural, documento didactico por
excelencia, optimo para los pintores que buscan comprender mejor la labor muralista y la
organizacion colectiva en el arte. Con ese escrito buscaba resguardar el conocimiento practico
sobre la construccion de un mural y heredarlo a las siguientes generaciones de pintores. En 1952,
Rivera realiza en el seguro social su ultimo mural al fresco, marcando un declive en el
renacimiento muralista de México. El muralismo se enfrenta a la "modernizacién" mexicana que
busca en las corrientes internacionales la revitalizacion del arte nacional. Siqueiros contintia
pintando murales por veinte afios mas, con excepcion de los cuatro de su encarcelamiento 1960-

1964, pero sus postulados son més personales a partir de los afios cincuentas.

La actividad muralista comienza a mermar paulatinamente. La polarizacion de la guerra
fria y las cambiantes politicas culturales mantienen durante los cincuentas una confrontacion
entre el capitalismo, que apoya al arte abstracto internacionalista, y el comunismo, que apoya el

realismo social. Se comienzan a percibir las "semillas de la confrontacién" entre el “nacionalismo



cultural” -defendido por la escuela mexicana- y el caracteristico “internacionalismo” de la

generacion de la "ruptura".

n 111

Teniendo en cuenta que ningin fenémeno histérico es un fenémeno aislado y para

reconocer los antecedentes y consecuencias historicas del movimiento, y conformar un

documento didéctico, es necesario registrar algunos eventos previos y posteriores al periodo de

vigencia del MMM.

1871

1896

1909

1910

Jos¢ Guadalupe Posada comenzd a publicar en la revista El Jicote. Junto a Vanegas
Arroyo desarrollaron la iconografia de un romanticismo popular mexicano en su
produccion de grabado. Orozco, en su paso cotidiano por el taller, se llend de los valores
de la grafica y la cultura popular, dejando una huella en su produccion por el resto de sus

dias.

Diego Rivera ingresa en la Academia de San Carlos a la edad de 10 afios. En 1902,
abandona la academia al rebelarse contra el sistema de Antonio Fabres y comienza a

trabajar independientemente.

Fundacion del Ateneo de la Juventud Mexicana (28 de octubre). El Ateneo promovio6 la
insercion de los intelectuales mexicanos en la politica. Fue integrado por Antonio Caso,
José Vasconcelos, Alfonso Reyes, Pedro Henriquez Urena, Isidro Fabela, Julio Torri,
Diego Rivera, Manuel M. Ponce, Martin Luis Guzman, Julidn Carrillo, Nemesio Garcia

Naranjo y Montenegro, entre otros.

Dr. Atl, Siqueiros, Alva de la Canal, Orozco, pelean en la revolucion mexicana. Son
considerados progenitores del movimiento pictérico de inspiracion nacionalista, de

reivindicacion de la cultura y de los valores autdctonos mexicanos.

Centenario del grito de dolores: Doctor Atl, Orozco y otros estudiantes de la Academia
San Carlos organizaron una exposicion conmemorativa en el Centro Artistico. El Centro
Artistico buscaba la creacion de un arte nacional y tenia el objetivo de conseguir muros -

del gobierno- para pintar en los edificios publicos.
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1911

1912

1913

1914

Huelga de la ENBA convocada por la Uniéon de Alumnos de Pintura y Escultura. La
discordia surgi6 por parte del director Antonio Rivas, molesto por las actividades ptblicas
de los estudiantes a favor de la campafa electoral de Fco. I. Madero. Los alumnos
presentaron al director, la nueva directiva de la Unidn y le expresaron sus ideas en cuanto
al mejoramiento del sistema académico. El arquitecto Rivas Mercado dicta la orden de
expulsion de los miembros del comité directivo de la huelga y de la direccion de la Unidon
de Alumnos. EI 3 de agosto se entreg6 el pliego petitorio de la huelga, el cual demandaba
la renuncia del director y se proponia para el cargo al pintor Alfredo Ramos Martinez. El

texto fue publicado y dado a conocer por Siqueiros.

El triunfo de la huelga. E1 19 de Abril terminé la huelga con la destitucion del arquitecto

A. Rivas como director de la ENBA y la asignacion del pintor Alfredo Ramos Martinez.

Se funda la primera Escuela de Pintura al Aire Libre, bajo la direccion de Ramos
Martinez, misma a la que asistid Siqueiros (1920-1929). Se organizan importantes
exposiciones con obras de los alumnos de las escuelas al aire libre: la primera en la
academia de Bellas Artes, en la Ciudad de México, y posteriormente en Berlin, Paris y

Madrid.

Siqueiros es perseguido por su participacion en la conspiracion estudiantil y obrera, en
contra del usurpador Victoriano Huerta. Se incorpora a las fuerzas revolucionarias que

dirigia Venustiano Carranza.

1915-1917El doctor Atl funda La Vanguardia, peridédico de propaganda revolucionaria en la que

1918

colabora junto con José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Ramon Alva de la
Canal, Ezequiel Alvarez, Raziel Cabildo, José de Jesus Ibarra, Manuel Becerra Acosta,

Ignacio Beteta, entre otros.

Primera generacion de alumnos de la ENBA que vivieron la experiencia revolucionaria.

Orozco viaja a EE. UU. San Francisco y Nueva York.

Se integra el Centro Bohemio de la Ciudad de Guadalajara, donde se producen
importantes discusiones sobre la forma y funcion del arte en la revolucion, y sobre la
necesidad de conocer al pueblo y las antiguas culturas autdctonas. Al Centro Bohemio
pertenecieron José Guadalupe Zuno, Amado de la cueva, Xavier Guerrero, Jos¢ Luis

Figueroa, Carlos Stahl, Joaquin Vidrio, Ixca Farias, Juan Antonio Cérdova, Carlos Orozco



1919

Romero, Alfonso Michel, entre otros. David Alfaro Siqueiros participd en las primeras
discusiones, los denomind: "Congreso de Artistas Soldados de Guadalajara". Orozco
volvié de EE. UU., y se integra a las escuelas al aire libradas fundadas por Alfredo Ramos

Martinez.

Contacto trascendental entre Siqueiros y Rivera, Se encuentran en Paris y discuten sobre
la necesidad de transformar el arte mexicano creando un "movimiento nacional y
popular". Se suma la aspiracion de los dos pintores revolucionarios, por un nuevo arte

social.

1921-1922Primeros murales del movimiento en el Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo

1921

1923

1924

1925

por Roberto Montenegro. En el anfiteatro Bolivar, Rivera pinta su primer mural a la
encdustica. En los patios de la escuela Nacional Preparatoria, Siqueiros pinta a la
encaustica y fresco; Orozco pinta al fresco en la planta baja. Inicia la produccion del
naciente Movimiento Muralista; aparecen también las obras de Fernando Leal; Jean
Charlot, Fermin Revueltas y Ramén Alva de la Canal. Se considera el periodo de

busqueda de la técnica y estética, forma y funcion del futuro arte publico.

Siqueiros publica en Barcelona sus Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores
y escultores de la nueva generacion americana, en los que exhorta a construir un arte
monumental, heroico, un arte humano, ptblico, arte integrado y "ascendentemente

superior".

Se publico el manifiesto fundador del SOTPE. El sindicato se proponia "socializar el arte,
destruir el individualismo burgués, repudiar la pintura de caballete, producir solamente
obras monumentales que fueran de dominio puiblico". Siqueiros escribio: la constitucion
del sindicato nos entrego a la militancia politica y mejoré el caracter ideologico de nuestra

tematica.

Se suspenden los trabajos de la Escuela Nacional Preparatoria por orden del Secretario de

Educacion Publica, Puig Cassauranc, en reaccion contraria al muralismo revolucionario.

El grupo se dispersa: Rivera continia produciendo murales, Siqueiros publico junto con
otros en El Machete, que pasa a ser el 6rgano oficial del Partido Comunista Mexicano.
Orozco viaja a Estados Unidos donde expone individualmente en la Galeria Berheim-

Jjeune de Paris.



1925-1930Rivera realiza los murales de la Escuela Nacional de Agricultura en Chapingo, viaja a
la Unién Soviética. En su regreso a México, pinta los murales de la SEP. Pinta también,
en el Departamento de Salubridad, desnudos simboélicos de la salud y la vida.
Posteriormente, realiza los murales del Palacio de Cortés en Cuernavaca y en 1929 inicia

la composicion sobre la historia de México en la escalera central de Palacio Nacional.

Orozco viaja a Estados Unidos y Europa. Expone en Paris, Venecia, Los Angeles. Pinta

los murales en el Pomona College en NY. Conoce a Alma Reed y el Estudio Délfico.

Siqueiros abandona la pintura y se entrega a la accion politica Sindicalista, es encarcelado
en la penitenciaria del Distrito Federal, y mas tarde recluido a la Ciudad de Taxco, donde

en menos de un afio pinta mas de cien cuadros de gran tamafio y contenido social.

Surgen Los Contemporaneos, corriente artistica de pintores que se definieron contrarios a

las 1deas del realismo social.

1930- 1934Se internacionaliza el muralismo y el realismo social, atrayendo intelectuales de todo

el mundo a México. En EE. UU. se pintan multiples murales.

Rivera pinta tres frescos en San Francisco, California: el mas importante en la California
School of Fine Arts, homenaje a la industria moderna aplicada a la construccion de
edificios. Expone en el museo de arte moderno de NY. En 1932, pinta el mural del Detroit
Institute of Arts, considerada por el pintor como una de sus obras mas importantes. En
1934, realiza la decoracion mural del Rockefeller Center NY. Destruida antes de ser
terminada porque figuraba un retrato de Lenin. Pinta también veintiin tableros al fresco
para la New Worker's School de NY. En 1934, regres6 a México y realizd, en el Palacio
de Bellas Artes, el mural que estaba destinado al Rockefeller Center, en el que incluye

algunas modificaciones.

Orozco expuso individualmente en The Downtown Gallery en NY, Grace Horne's
Gallery en Boston y en The Wisconsin Union. En 1932, viaj6 por Europa para conocerlos
principales museos. En 1934, expone en Indiana, Chicago y en el Palacio de Bellas Artes

en su regreso a México.

En 1932, Siqueiros expuso individualmente en el Casino Espafiol de la Ciudad de México.

Se vinculé con Sergei Eisenstein y Hart Crane. Viajo como desterrado a Los Angeles,



California, donde pinta en la Chouinard School of Art, y en el Plaza Art Center. Realizd
tres tableros al fresco, en la residencia del director del cine Dudly Murphy, y dos
exposiciones individuales mas en Los Angeles. Pronuncié una serie de conferencias en
EE. UU., destacando Los vehiculos de la pintura dialéctico subversiva en el John Reed

Club, California.

En 1933, viajé a Sudamérica ante la amenaza de deportacion en EE. UU. Lleg6 a Uruguay
donde utiliza piroxilina (pintura para autos) por primera vez. Expuso en el circulo de
Bellas Artes de Montevideo. Viaj6 a Bueno Aires para dar conferencias en la Sociedad
Amigos del Arte; ante la agitacion politica del la primera conferencia el resto fueron
suspendidas. Viajé por Argentina predicando una nueva estética y un nuevo orden social.
Pint6 el mural Ejercicio plastico. Por su participacion sindical, el gobierno argentino lo
obliga a salir del pais. En 1934, vuelve a NY y expone individualmente en los Estudios
Délficos que dirige Alma Reed. Publica un articulo donde expresa sus discrepancias

estético-politicas con Diego Rivera.

1935- 1936Rivera concluy6 el mural iniciado en 1929 sobre la historia de México, en la escalera
central de Palacio Nacional. Ejecuta para el Hotel Reforma cuatro tableros moviles que no
fueron aceptados por la satira en que representaba a politicos mexicanos —quienes no
permitieron que fueran exhibidos-. En diciembre de 1936, Trosky se refugié en Coyoacan
como huésped de Frida Khalo y Diego Rivera. Durante los afios siguientes se dedica

exclusivamente a la pintura de caballete.

En 1936, Orozco inici6 los muros del anfiteatro de la Universidad de Guadalajara y del
Hospicio Cabatfias, concluyendo en 1939 -frescos considerados una de las empresas mas

grandiosas de la pintura contemporanea-.

Siqueiros experimentd con recursos técnicos modernos aplicados a la pintura. Generd
obras de gran fuerza dramatica como Suicidio Colectivo, Detened la guerra, Dama
Negra, El eco del llanto. Trabajé también en la propaganda politica del partido
comunista. En 1935, pronuncié una conferencia en el Palacio de Bellas Artes de la
Ciudad de México, basada en el articulo de New Masses .Entre el publico se encontraba
Rivera, quien replico inmediatamente iniciando una discusion que duraria varias semanas.

Para Siqueiros, esa fue la primera autocritica colectiva que llevaron a cabo los fundadores



del MMM. En noviembre, regresé a NY, donde organiza el taller de trabajo "Siqueiros

Experimental Workshop, a Laboratory of Modern Techniques in Art".

1939 En su regreso a México, Siqueiros dirigié la creacion de un mural en el Sindicato
Mexicano de Electricistas: Retrato de la Burguesia, realizado con piroxilina sobre
aplanado de cemento. Utilizando proyector, pistola de aire y perspectiva poliangular que

elimina los angulos del cubo de la escalera donde se cred el mural.

1940— 1943Rivera realizé en San Francisco un gran fresco sobre la creacion de una cultura
continental. En 1943, comienza dos murales para el Instituto de Cardiologia sobre el

proceso historico médico.

Orozco volvio a NY para pintar seis tableros méviles para el Museo de Arte Moderno.
Exhibio bocetos y estudios de sus murales en la Galeria de Arte Mexicano. Es miembro

fundador del Colegio Nacional, donde exhibi6 sus obras anualmente.

Siqueiros sali6 de México hacia Chile donde fue confinado a la ciudad de Chillan. En
1941, pint6 el mural Muerte al Invasor, en la Escuela México de la Ciudad de Chillan. En
1943, realiz6 una campana por "un arte de América al servicio de la victoria de las
democracias". Recorrio Peru, Ecuador, Colombia, Panama, concluyendo en Cuba, donde
pint6 dos murales en La Habana: los retratos de Jos¢ Marti y Abraham Lincon. Pronuncié

varias conferencias. Le fue negada la entrada a EE. UU.

1944— 1946Rivera inicio los murales de Palacio Nacional sobre la vida del México prehispanico,

murales que concluye en 1951.

Orozco viajo nuevamente a EE. UU. en 1945, en 1946 recibi6 el premio Nacional de

Artes en México.

Siqueiros se reinstaldo en México, donde fund6 el Centro Realista de Arte Moderno y pintd
el mural Cuauhtémoc contra el mito, que Luis Arenal completa con dos esculturas que
fueron policromadas por Siqueiros. Pintd, en el Palacio de Bellas Artes, el mural Nueva
Democracia. En 1945, publicod su ensayo No hay mds ruta que la nuestra. Promueve la
creacion del Taller de Ensaye de Pinturas y Materiales Plasticos, instalado en el Instituto
Politécnico Nacional. Inicia el mural Patricios y Patricidas en la Ex Aduana de Santo

Domingo.



1947-1948Rivera pint6 un mural para el Hotel del Prado, mismo que fue transgredido en
respuesta a la frase escrita "Dios no existe"; la gerencia del hotel cubri6 el mural.
Posteriormente, en 1956, a su regreso de la Union Soviética, lo modifica para que pueda
ser exhibido y, en 1960, el bastidor metalico que sostiene el mural es trasladado al

vestibulo del hotel.
Orozco fue homenajeado por el INBA con una exposicion en el Palacio de Bellas Artes.

Siqueiros expuso setenta obras en el Palacio de Bellas Artes. Participé también en la
exposicion del INBA, en la que figuran cuarenta y cinco autorretratos de pintores

mexicanos.

1949 Se celebré la Exposicion Nacional de los cincuenta afios de labor artistica de Diego

Rivera, en el Palacio de Bellas Artes.

Orozco muri6 y fue inhumado en la rotonda de los hombres ilustres en el Panteon de

Dolores. Su casa-estudio en Guadalajara se volvio museo.

Siqueiros dictdé un curso tedrico-practico sobre pintura mural en la Escuela de Bellas
Artes de San Miguel de Allende. Publico el articulo La critica como pretexto literario en

la revista del Instituto Nacional de Bellas Artes.
1950-1951Rivera cre6 los murales para la caseta moderna a la que llegan las aguas de rio Lerma.

Siqueiros recibid un premio otorgado por el Museo de Arte de Sdo Paulo, en la XXV
Bienal de Venecia. Publico el libro Como se pinta un mural, donde recogid las
experiencias pedagdgicas de San Miguel de Allende. Editd6 Arte Publico -tribuna de
pintores muralistas, escultores grabadores y arquitectos-. Siqueiros hizo uso del término
"nuevo realismo" que se convertirda en "neorrealismo", considerado la evolucion del

realismo social.!"?

1952 Rivera ejecutd un tablero movil de tema politico: Pesadilla de guerra y suerio de paz.
Realiz6, en la marquesina del Teatro de los Insurgentes, un mural de mosaico vidriado
con el tema de "los insurgentes". Inicid la decoracion mural del Estadio Olimpico de
Ciudad Universitaria, y el que seria su ultimo fresco, en el Seguro Social, donde conjuntd

la medicina prehispédnica y popular con la ciencia moderna.
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1953-

1958

Siqueiros pronuncidé una conferencia sobre el realismo socialista en la pintura en el
Sindicato de Telefonistas de México. Inicid el mural Por una seguridad social completa y
para todos los mexicanos, en un hospital del IMSS. Obra en la que aplicd la perspectiva
poliangular de manera compleja. En Ciudad Universitaria realizd sus primeras esculto-

pinturas al exterior.

1956Siqueiros realizé en la fachada de la fabrica de Automex, el mural esculto-pictorico
Velocidad. Expuso individualmente en la Galeria de Arte Mexicano. En 1955, Siqueiros
viajo a Polonia y a la Union Soviética. En la recepcion que le hizo la Academia Soviética,
lee su Carta Abierta a Pintores, Escultores y Grabadores Soviéticos, texto de analisis
critico y autocritico del realismo socialista, a la vez que reitera las criticas al formulismo y

al formalismo. En 1956, concluy6 su esculto-pintura en Ciudad Universitaria.

En 1954, Rivera pint6 el mural transportable Gloriosa Victoria. Fallecio Frida Khalo. En
1955, Rivera hered6 al pueblo de México la Casa Azul de Coyoacan, su casa-estudio
Anahuacalli y su extensa coleccion de arte prehispanico. En 1956, muri6 en la Ciudad de

México y fue inhumado en la Rotonda de los Personajes Ilustres.

En la primera Bienal Internacional de M¢éxico, el INBA presentd una exposicion

retrospectiva de la obra de Orozco.

Siqueiros comenzo el mural E/ arte escénico en la vida social de México en la Asociacion
Nacional de Actores, con el que inicia una etapa marcadamente expresionista; mural que
fue cubierto al afo siguiente por orden judicial de la ANDA, argumentando desvio del
tema por parte del artista, al representar la lucha social del pueblo en defensa de la

constitucion.

1959-1964Siqueiros presidid el Comité por la Defensa de los Presos Politicos y las Garantias

Constitucionales. Fue invitado por el Consejo Nacional de Cultura de La Habana para
ofrecer una conferencia en el Palacio de Bellas Artes de esa ciudad. En el Museo de
Bellas Artes de Caracas, pronuncioé una conferencia y entrevista sobre la situacion politica
y social de México, en la que criticaba al presidente Lopez Mateos. Provoca una fuerte
campana de prensa mexicana en su contra a la que responde con el folleto La historia de
una insidia: mi respuesta. Ese mismo afo inici6 dos murales exteriores en la Escuela

Politécnica del Vento. En 1960 fue arrestado en México mientras trabajaba en los murales



del Museo Nacional de Historia. La sentencia lo conden6 a ocho afios de prision por el
delito de disolucion social. Durante su reclusidon, fue visitado por Arnold Belkin,

vinculandose con el movimiento Nueva Presencia.

1964-1965Tras cumplir tres afios, once meses y tres dias de prision, Siqueiros fue excarcelado al
ser aceptada su demanda de indulto, apoyada por el principio legal de que todo mexicano
que haya presentado importante servicios a la nacion puede quedar libre al cumplir la
mitad de su condena. Realizd una exposicion individual en la Galeria Misrachi, en la
Ciudad de México. Retom6 el trabajo mural del Museo Nacional de Historia. Cre6 La
Tallera en homenaje a la mujer y como solucion para el reto de producir tableros para el
enorme mural a desarrollar simultaneamente con la construccion del edificio Hotel Casino

de Morelos. La Tallera se convirtio en la Escuela Taller Siqueiros en Cuernavaca.

Entre 1955 y 1965 se dio el importante cambio en las politicas culturales de América
Latina. Por una parte, el imperialismo cultural de EE. UU., patrocin6 encubierto a
instituciones culturales que promueven bienales y concursos, privilegiando al arte
abstracto, elemento clave de la penetracion cultural en el arte latinoamericano durante la
Guerra Fria. Por otro lado, los jovenes artistas rechazan los desgastados valores del
realismo social en las artes, buscando vincularse con las vanguardias europeas y de EE.

UU.113

1966— 1967Se retoman los trabajos murales de Siqueiros en la Ex Aduana de Santo Domingo.
Cumplié setenta afos y recibid honores nacionales e internacionales. El gobierno de
Meéxico le otorgd el Premio Nacional de Arte. Inici6 la modificacion del proyecto de La
Marcha de la Humanidad. Se proyecta la construccion de un edificio especialmente para
el mural del Polyforum. En el nuevo proyecto, la superficie esculto-pictorica se eleva a
4,600 metros cuadrados. En 1967, recibi6 el Premio Lenin de la Paz, instituido por la
Unién Soviética. La ANDA retira la demanda y solicita la conclusion del mural en el
Teatro Jorge Negrete. Public6 A un joven pintor Mexicano. Inaugurd su exposicion
retrospectiva (1911-1967) en el Museo Universitario de Ciencias y Artes, en Ciudad

Universitaria.

113 Goldman, Shifra, Op. cit. Panorama contempordneo: Las semillas de la confrontacion, Pag. 29.



1968-1969Siqueiros asistid al Congreso Cultural de Cuba. Pronuncié una conferencia en el
Palacio de Bellas Artes de La Habana, en cuyo vestibulo expuso fotografias de sus
murales. Se mostro solidario con el movimiento estudiantil mexicano iniciado en julio.
Participd en el debate abierto, en el Congreso de la Union, sobre los articulos 145 y 145
Bis, que configuran el delito de disolucion social, los cuales pidi6 fuesen derogados.
Termind el mural de la ANDA. Dias después, un grupo de individuos armados
irrumpieron en el teatro, dafando con la intencion de destruir el controvertido mural. En
1969, recibiod el diploma de Miembro Honoris Causa de la Academia de Bellas Artes de la
Unidn Soviética.

1971- 1974El 15 de diciembre, el Polyforum Cultural Siqueiros y su mural La Marcha de la
Humanidad fueron inaugurados. Siqueiros lo denomind" la cuarta etapa del movimiento
muralista" en su conquista de integracion plastica. Concebido por el mismo Siqueiros,
posee doce lados totalmente cubiertos por murales, cada uno con un tema diferente. En el
techo abovedado del piso superior pintd La marcha de la humanidad. La creacion de tal
obra de integracion plastica supuso un gran logro como empresa colectiva que aglutin6 a
un equipo enorme de técnicos y artistas a los que Siqueiros, supo infundir el gran ideal de

un arte tecnoldgico y socialmente revolucionario.

La muerte de Siqueiros en Cuernavaca, el 6 de enero de 1974, marc6é un fin en el
patrocinio del muralismo por parte del Estado y se agudizaron los ataques en contra del

realismo social.

El trabajo muralista qued6 a cargo de la segunda generacion de pintores muralistas.
Algunos de los muralistas originales, como Mérida, abandonaron el arte "de propaganda
nacionalista" al encontrarlo desgastado y anacrénico. Otra parte de la segunda generacion
buscd nuevos lenguajes para el muralismo y los "disidentes" se inclinaron por el

abstraccionismo, que entro con méas y mas presion desde los paises industrializados.

Arnold Belkin surge de la Nueva Presencia (1961) se reconoci6é como discipulo y
heredero de los muralistas del movimiento. Evolucionando del realismo social hacia el
neorrealismo y neohumanismo; incluso se le relaciondé con el neosurrealismo

mexicano.'
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Posteriormente, en los setentas y ochentas, el trabajo de arte publico se retomo6 por Los
Grupos. Reorganizaron la tarea artistica por medio de la colectividad, para generar
murales e intervenciones urbanas. Conformaron espacios simbdlicos e identitarios que
proporcionaron a sus habitantes un sentido de cohesion a través de las obras de arte,
murales y otras intervenciones -incluido el performance-; intervenciones urbanas que

. . . c1r e . . . 711 11
cumplieron funciones estéticas, didacticas, y de denuncia social en espacios publicos.'"

Los Grupos, en los setentas, continuaron la labor del movimiento muralista: socializar el
arte y llevarlo a los sectores populares. Un aspecto innovador de sus actividades fue la
utilizacion de lenguajes pictoricos, graficos, fotograficos, muralistas y recursos de arte
dramético -performance, instalacion, ambientacion, body art, entre otros- para romper el
cotidiano de las comunidades urbanas, a partir de la obra de arte con sentido ludico,
didactico y estético. Compartieron la inconformidad frente a la realidad y la posibilidad
de enunciar un futuro distinto. En este sentido, se puede considerar que practicaron el

Arte Militante.''®

1960-1970Durante la lucha campesina y obrera por los derechos civiles en EE. UU., se activo la

produccion de murales por parte de pintores que se relacionan con el Movimiento
Chicano y Afroamericano, claramente influenciado por la escuela mexicana muralista,
pero que se diferencian de ella en los modos de produccion comunitaria y de distribucion

por medio de la apropiacion del espacio publico.

1970-1980Aparecen los primeros tags o firmas del graffiti; en un principio eran manifestaciones

1994

gréaficas de territorialidad entre las gangs -bandas de jovenes- que vivian situaciones de
marginalidad social en los gethos de Filadelfia y NY, ya en los ochentas se formalizo la
cultura del hip hop, de la cual parte el RAP (rythm and poetrhy) y el graffiti, el cual se vio
influenciado por los movimientos muralistas contemporaneos, adoptando formas graficas

y recursos pictdricos del mismo, pero refiriéndose a una identidad mas urbana y propia.

El Movimiento Zapatista, corriente de lucha social y reivindicacion de los derechos
indigenas, se pronuncié y levantd en armas, en Chiapas, México. Para comunicar sus

ideales, publicaron comunicados, literatura, y pintaron murales comunitarios con

115 Sanchez, Alma B. Op. cit.
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2006

elementos formales del MMM. Su movimiento muralista de cardcter comunitario y
colaborativo, es una respuesta a la necesidad de identidad y delimitacion territorial de las
comunidades zapatistas, aunado a la fuerte tradicion muralista mexicana, en la que el
mural, en si, es un acto politico que cumple una funcidn social comunicativa y expresiva,
compartiendo con el muralismo posrevolucionario la funcidn social, politica y

pedagogica.'”

Un nuevo movimiento muralista formado por cuatro generaciones de muralistas
mexicanos, cuyas dindmicas buscan acercar el muralismo a todos los sectores sociales,
desde los mas vulnerables hasta los mas oligarcas y desde un terreno neutral: la calle. El
Manifiesto del Nuevo Movimiento de Muralistas Mexicanos fue firmado en 2006 con el
llamado Manifiesto Tlalpan. Ha buscado vincularse con otros movimientos de arte

publico en toda América.

117 Galvez Mancilla, R. Elena. Simbolismo de identidad en el mural Zapatista. Tesis de licenciatura. México,
UNAM, 2008. Facultad de Filosofia y Letras.
http://enlacezapatista.ezln.org.mx/
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PRODUCCION MURAL EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX

En la década de 1950, hubo en México una serie de cambios en distintos sectores de la vida del
pais. El sexenio alemanista (1946-1952) abrié la politica econdomica hacia el sector privado
nacional y posteriormente hacia las inversiones extranjeras, en especial las provenientes de

Estados Unidos.

El discurso nacionalista que difundi6 el gobierno comenz6 a sufrir contradicciones
durante el sexenio de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958), al mantener por un lado el afan
revolucionario, y por otro al apoyar la intervencion de capital extranjero que brind6 una
alternativa econdmica, a pesar de contravenir la retdrica nacionalista que se venia construyendo

’ . 11
en las décadas anteriores.''®

Los discipulos de los viejos muralistas se encargaron de continuar el legado del
movimiento pictdrico durante las dificiles décadas de modernizacion en México, resistiendo el
abandono por parte de los patrocinadores oficiales y de la reciente burguesia mexicana que no
queria saber nada de los incomodos temas del realismo social con el que se identificaban los
artistas del movimiento muralista: Arturo Estrada (1925), Arturo Garcia Bustos (1926), Raul
Anguiano (1915-2006), José Chavez Morado (1909-2002), Alfredo Zalce (1908-2003), Gonzalez

Camarena (1917-1965) representan a la segunda generacion.'"”

Encontrar nuevas soluciones estéticas y formales en la produccion artistica, es una
constante en las generaciones posteriores que se alejaron del movimiento muralista. Por un lado
“los disidentes” del propio movimiento muralista, por otro, la generacion de “la ruptura”,
conformada por artistas que buscaban el contacto con el arte internacional, a la vez que abrir

) . e el s . . i .
espacios de expresion artistica “libre” exentos de dogmas politicos, incluso estéticos, como bien

escribio Arnold Belkin: “arte sin compromiso social o arte del No Compromiso”.'*’

118 Alvarez, Sol. Tutela Estatal y Nuevas Tendencias / 1950-1960. Discurso Visual, México, CENIDIAP.
http://discursovisual.net/1aepoca/dvweb09/art09/art09.html

119Castellanos, Leopoldo Hernandez. Op. cit. Pag. 33.

120 Belkin, Arnold. Contra la Amnesia. Textos: 1960-1985. México, UAM-Domés, 1986. Pag. 38.



SEGUNDA GENERACION DEL MMM

Se pueden considerar parte de la segunda generacion del MMM aquellos ayudantes o discipulos
que continuaron la produccion muralista de acuerdo a la llamada Escuela Mexicana de Pintura.
Durante las décadas posteriores, defendieron su ideologia y buscaron su evolucion, enfrentdndose
al empobrecido apoyo que brindaba la sociedad mexicana que caia mds y mas en la
industrializacion capitalista y favorecia una sociedad desigual e injusta. Mientras, la —
reconstruida- burguesia mexicana privilegiaba manifestaciones artisticas que no incluyeran una
critica a la transformacion econdmica y social que se gestaba en el México de entonces. Manuel
Zavala publicd un articulo sobre el muralismo mexicano y la segunda generacion, en el cual
integrd una breve pero completa lista de herederos del muralismo en la que se basa la presente

. . s 121
investigacion.

Jorge Gonzales Camarena

Ingresé a la ENBA a los catorce afios y pronto se convirtio en ayudante del Dr. Atl. Formé parte
del movimiento estudiantil, que en 1929 impuls6 la llegada de Rivera a la direccion de la ENBA,
asi como del consejo que formuld un plan de estudios mas avanzado. Preparaba sus pinturas con
pigmentos naturales, inspirado en la técnica de los antiguos tlacuilos -artifices de los céddices y
murales mexicas- y cre6 una técnica para organizar y dividir geométricamente el espacio
pictorico. Destacan sus trabajos para el Castillo de Chapultepec, el Instituto Politécnico Nacional,

el edificio del Seguro Social y el Museo de Antropologia e Historia.

Juan O' Gorman

Naci6 en la Ciudad de México en 1905. Destacando como arquitecto, se le considera precursor de
los movimientos contemporaneos e instaurador del funcionalismo en México. Entre otras
técnicas, trabajé el mosaico de piedra natural -como recubrimiento exterior- de diversos colores,
realizd murales al fresco y pintura de caballete al temple. Las obras mas importantes se

encuentran en la Biblioteca Central de Ciudad Universitaria, Ciudad de México. Desarrolld

121 Zavala, Manuel. Segundas Generaciones de Muralistas, Artes e Historia. México, Servicios
Editoriales Cinabrio TI S.C., 2015. Secciéon de Antropologia e Historia de México. Disponible en web:
http://www.artesehistoria.mx/sitio-contenido.php?id_sit=37
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grandes alegorias dentro del muralismo, como en las pinturas del Puerto Aéreo Central: Historia
de la Aviacion, realizada entre 1936 y 1937. En la actualidad, se conserva sélo la pintura
principal, que posee las cualidades pictoricas de Juan O' Gorman. Justino Fernandez nombr¢ a la
técnica utilizada por el pintor como "fresco-seco", ya que se trata de tableros de madera
preparada, unidos imperceptiblemente, en los cuales las transparencias y el dibujo lucen y se

unifican.'?

Fermin Revueltas

Nacié en Santiago Papasquiaro, Durango, en 1902. Estudi6 en la ciudad de Chicago, regresd a
México en 1919. Fue director de la Escuela de Pintura al Aire Libre de la Villa de Guadalupe y
miembro del SOTPE. Pintor nacionalista, integr6é el Movimiento Estridentista y el grupo 30-30.
En 1922 realiz6 su primer mural, Alegoria de la Virgen de Guadalupe, -a la encaustica-, en la
Escuela Nacional Preparatoria. En 1932, pintd otros murales en el edificio del periddico EI/
Nacional, y en 1933, realizd un gran tablero en el Banco Nacional Hipotecario. Sus

composiciones se destacan por formas simplificadas y un colorido célido y elegante.

José Chavez Morado

Nacié en Silao, Guanajuato, el 4 de enero de 1909, Consolidé su inclinacion por las artes
plasticas, cuando conocid en el Pomona College a José Clemente Orozco. Artista militante de
mediados del siglo XX, de ideologia comunista y profundas inquietudes sociales, que plasmo,
tanto en su trabajo en el Taller de la Grafica Popular, como en murales en diversas partes del
pais. Premio Nacional de Artes en 1974 y doctor honoris causa por la Universidad Nacional
Auténoma de México en 1985. Fundé el Taller de Integracion Plastica en una de las salas de la

Ciudadela y fue impulsor de la corriente de Integracion Pléstica.

Los Interioristas: Arnold Belkin y el grupo Nueva Presencia

Arnold Belkin naci6 en Canada y lleg6 a México a los 18 afios atraido por el muralismo. Tuvo
varias etapas: figurativo, expresionista y, finalmente, us6 la fotografia como lo habia hecho

Siqueiros; a partir de ahi descompone geométricamente sus figuras. Bajo su convocatoria se

122 Zavala, M. Op. cit. Apud. ]. Fernandez.



reuni6 el grupo Nueva Presencia, el cual duré dos anos, de 1961 a 1963. Coincidié con el
encarcelamiento de Siqueiros, al que visitaban en prisiéon, y del que se vieron influenciados,
vinculandose con el movimiento muralista a través del movimiento Nueva Presencia. Su idea y
direccion se deben a Arnold Belkin y Francisco Icaza, pero incluye a Francisco Corzas, Leonel

Gongora, Jos¢ Hernandez Delgadillo, José¢ Mufioz, Emilio Ortiz y Artemio Sepiilveda.'*

Una caracteristica que tuvieron en comun el movimiento muralista y el grupo Nueva
Presencia fue que establecieron sus principios mediante manifiestos. Ambos manifiestos tienen
un efecto con relacion al contenido de las obras que producen; es decir, su obra se encuentra
intimamente relacionada con los principios del texto. Sin embargo, existen diferencias notables
en el contenido de uno y otro: la Escuela Mexicana fue academicista, mientras Nueva Presencia

repudio lo académico, su tendencia fue mas bien expresionista.

Goldman cataloga cuatro temas principales en la produccion de este grupo: la guerra y la
paz, el hombre y sus obras, religion y politica, y la tierra; también vincula al movimiento
muralista y a Nueva Presencia en un analisis sobre el realismo social del MMM vy el
neohumanismo desarrollado por Belkin e Icaza.'?* Propone en ambos una relacion “entre la
expresion social y la personal”. Sin embargo, existe una gran diferencia entre los dos
movimientos que recae en una contradiccion, precisamente en cuanto a sus ideas sobre la
vinculacion social de los movimientos plasticos. El neohumanismo, si bien retoma la figura

humana, lo hace desde una perspectiva existencial y apolitica.

El papel de Nueva Presencia fue vincular el Interiorismo mexicano con una tendencia
neohumanista. Posteriormente, las imagenes de Belkin serian relacionadas también con el
neosurrealismo mexicano.'?> Belkin asegura que el neohumanismo es una posicion que el artista
toma para afirmar la existencia humana frente al peligro de la deshumanizacion del hombre ante
la maquina. Es la gran denuncia de los crimenes que comete el hombre en contra de si mismo, a
través de la aceptacion completa de nuestra obligacion de revelar y exaltar la condicion humana:

arte figurativo y de contenido.'*® Simultaneo al neohumanismo de la Nueva Presencia se

123 Goldman, (1989).

124 Goldman, Shifra, Op. Cit. pag. 129.

125 Goldman, Shifra. Op. cit. Pag. 152.

126 Belkin, Arnold. "Figuracién y Neohumanismo: una reiteracion". Contra La Amnesia. México, Domés, 1986.
Pag. 50.



desarrollé en Argentina el Movimiento Neofigurativo (1962), ambos contemporaneos del Arte

. . 12
Pop de las sociedades consumistas.'*’

LA DISIDENCIA

La participacion de los pintores en el movimiento muralista limitaba su campo de expresion, por
lo menos hasta 1950, lo que implic6 que algunos rechazaran esta mision politica y social, como
Roberto Montenegro, Carlos Mérida o Rufino Tamayo. Por otra parte, el desgaste natural de sus
postulados al enfrentarse con una creciente burguesia cada vez mas poderosa y por ello influyente
en todos los ambitos, obligo a volver, poco a poco, a las criticadas practicas "importadoras de

arte".

El ambiente historico-social no era el mas apropiado para el muralismo, se considera que
el MMM se volvio anacronico en la segunda mitad del siglo XX. Los pintores “disidentes” al no
conformarse con reproducir canones "desgastados" de la debilitada escuela mexicana de pintura,
decidieron incorporar otras practicas artisticas que continuaron ligadas a la creacion de murales y
obras de arte publico. Integrando sus inquietudes plasticas a las corrientes importadas -
expresionistas y abstractas- que el estado mexicano supo aprovechar en su discurso politico, a la

vez que arrojaba al olvido los -viejos y politicamente inconvenientes- postulados del MMM.'#*

Problema complejo es sefialar como todas las clases sociales del pais ayudaron a frenar el
movimiento muralista. Al gusto poco desarrollado de las masas, -producto de su ignorancia o su
falta de conciencia-, al no haber valorado que sus legitimos intereses estaban con ¢€l, por sus
gustos arraigados en la tradicidon y por no haberse cansado de constantes, triviales y vacuos

academicismos figurativos.

Como corriente o movimiento artistico el MMM sufri6 un agotamiento formal, por
repetitivo, se ha dicho anacrdnico; lo cierto es que el muralismo, ya en los cincuentas habia sido
asimilado y simbolicamente agotado. Los pintores tuvieron que encontrar nuevas soluciones al

ejercicio plastico que se adecuaran a la cambiante sociedad mexicana del momento, y los nuevos

127 Goldman, Shifra. Op. cit. Pag. 161.
128 Torres Michua, Armando. La pintura Contempordnea (1900-1950). México, UNAM, 2013.
129 Tbidem.



creadores decidieron tomar vias separadas, dividiéndose en su esfuerzo por renovar el arte y las

politicas culturales del pais ">’

Por su parte, la empresa privada aprovecho el prestigio alcanzado por este movimiento e inicio el
encargo de murales para la banca y hoteles. El objetivo fue presentar la imagen de un pais
civilizado y progresista, y de este modo atraer a turistas e inversionistas extranjeros; es decir,
hubo una modificacion en los contenidos de las obras, ya que estos murales omitian los aspectos
de lucha revolucionaria que inicialmente habia planteado el movimiento muralista. De esta
manera, se comenzaron a realizar obras con un tema cada vez mas comin que asentaba un
mensaje triunfalista y ambiguo a través de una galeria de personajes historicos elevados a una
dimension heroica por la version oficial. Esta situacion, paulatina e inexorablemente, llevo al
movimiento a un agotamiento ideoldgico,"' aunque no estético ni funcional.

Las obras de Rufino Tamayo y Carlos Mérida tuvieron relacion con las formas y propuestas
n 132

’

internacionales. Fueron denominados por Octavio Paz los "Modernistas solitarios de México
una soledad provocada por la prolongada autoridad del MMM. Otros precursores asociados a esta
"solitaria modernidad" son: Gunther Gerzo, Mathias Goeritz y Wolfgang Paalen, pero estos

Giltimos no participaron en el movimiento muralista.'*

Rufino Tamayo

La obra de Tamayo fue expresion del cambio del muralismo al caballete, tuvo un papel central en
la confrontacion de los cincuentas. Polemiz6 fuertemente con las ideas del MMM, alejandose
gradualmente del realismo social y colocando el acento en las renovaciones formales. A partir de
la segunda mitad de los cincuentas, sus configuraciones comenzaron a transitar una libertad total
hasta lograr un rico y variado concierto de posibilidades iconicas: dinamico trabajo del color, la
textura y la luz, los colores y las sutilezas del claroscuro, gradaciones tonales, modulaciones de
contrastes generando vibraciones de la materia, dispuesta en funcion de la luz y la sombra.'** Fue

"muy mexicano" sin ser polémico como el realismo social, su obra fue nacionalista y modernista

130 Zavala, Manuel. Op. cit.

131 Ibidem.

132 Driben, Leila. La Generacion de la Ruptura y sus Antecedentes. México, FCE, 2012., Apud, Paz, Octavio.
133 Driben, Leila, Op. Cit.

134 Ibidem.
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sin los controvertidos temas sociales.'>Abrazé la causa abstraccionista oponiéndose al realismo
social; sus pinturas eran siempre coloridas, con detalles mexicanos muy propios de sus obras.
Destac6 con sus sandias de rojo intenso consagrandose como fuerte colorista y "artepurista"; el

. . . , : 1
artista consideraba que restauraba las "cualidades mas puras de nuestra pintura".'*®

Frente a los debates artisticos entre figuracion y abstraccion, aunado al desplazamiento
del muralismo de los terrenos del arte moderno internacional, Tamayo se convirtio en el pintor
oficial, ya que representaba al mismo tiempo la imagen de modernidad y de mexicanidad, alejada
de doctrinas politicas. Esta idea coincidia con el credo del presidente Miguel Aleman, el cual
buscaba “la ideologia de la mexicanidad en contra de cualquier desviacidon de izquierda o de

derecha”.!”’

Hay dos etapas en la produccion de este artista. La primera, de los afios veintes a
mediados de los cincuenta, con una neo-figuracion proxima al realismo, que a diferencia de los
muralistas, no enfatizo el caracter social de sus composiciones; puso énfasis en la cuestion formal
y en las reglas intrinsecas de la pintura. La segunda etapa recoge todas las gradaciones tonales y
sinfonicas. Las modulaciones, transparencias y matices alcanzan un vigor poético, estd mas
comprometido con las conformaciones cubistas. Sus personajes, de ahi hasta su muerte en 1991,
respondieron a un imaginario prolifico, surcado por la poética de la imagen. Fue pionero al
romper la conexion que tenia con el movimiento muralista, sin pertenecer a la generacion de la

ruptura. 138

Carlos Mérida

Naci6é en Guatemala. Se formd en el arte en Europa y llegd a México en 1920, donde desarrollo
la mayor parte de su obra artistica. En 1922, fue ayudante de Rivera cuando pintaba “a la
encaustica” en el Anfiteatro Simon Bolivar, y también particip6 en el SOTPE. Paulatinamente se
alejo de la preocupacion social de su obra y se ocupd de lo formal, distinguiéndose en la critica

del arte.'’

135 Goldman, Shifra. Op. cit. Pag. 37.

136 Goldman, Shifra. Op. cit. Pag. 31.

137 Torres, Ana Maria. “Guerra cultural en América Latina: debates estéticos y politicos”. Cdtedra de Artes.
Chile, Pontifica Universidad Catdlica de Chile, 2013. Num. 14.

138 Driben, Leila. Op. Cit.

139 Zavala, Manuel. Op. Cit.



Entre sus escritos sobre arte, se distingue la Serie de Arte Mexicano, publicados en inglés
por Frances Toor, para difundir la experiencia del muralismo mexicano en el extranjero. Dedico
al muralismo dieciséis textos descriptivos y de apreciacion estética, y nueve mas a la integracion
plastica. Propuso un tipo de arte y una forma de leerlo que responde mas al plano formal que al
tematico o narrativo. Su critica gira en torno a la funcion del arte entendida como el goce estético,

;. . . ‘7 7z e 14
Ginica justificacion real de la produccion artistica.'*’

Mérida fue quien introdujo el concepto de “americanismo” en los afios veinte en México
y que desde la década de los treinta, se pronuncio a favor de un arte mas libre, mas poético y
lirico, de invencidén controlada y no de pobreza imitativa. Siqueiros lo ubic6 dentro de la corriente
de los importadores. Después de haber participado en varias construcciones de tipo integral,
redactd a manera de manifiesto once puntos sobre el desarrollo de la pintura funcional,
relacionada con la integracion plastica, publicados como introduccion en el catdlogo de su
exhibicion: Proyectos, maquetas muestras y pinturas recientes, presentada en la Galeria de Arte

Mexicano, en octubre de 1953141

Dos articulos del pintor aclararon y ampliaban sus conceptos: Los nuevos rumbos del

muralismo mexicano'®

y En torno a la integracion.'® En el primero, Carlos Mérida aboga por
una expresion pictorica libre de demagogias, de caligrafias politicas, una expresion mas pura,
mas lirica, que apueste al goce emocional de las masas; trata sobre la funcion social del arte, un
arte para mayorias, torndndose mas humana y mas universal. En este sentido, Mérida recurre al
término funcion social en vez de funcion estética, quedando asi al alcance de las mayorias y

asumiendo una postura opuesta al MMM.

No obstante, Mérida retomo parte de sus principios: por un lado, senalé lo fecundo que
fue en sus inicios pero, por el otro, lo considerd anacrdnico tanto en su discurso tematico como
en su integracion plastica, al grado que lo denomind "la vieja academia muralista". Recurri6 a
algunos de los puntos sefialados en el Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos de 1923,

pero lo despojo del discurso revolucionario y lo enmarco en uno de corte méas "democratico" o

140 Mérida, Carlos y Guzman Urbiola, Xavier. Escritos de Carlos Mérida Sobre Arte: EIl Muralismo. México, INBA-
CENIDIAP, 1987. Coleccidn de Artes Plasticas, Serie Investigacion y Documentacion de las Artes, 1.

141 Torres, Leticia. Aproximacion a las ideas estéticas de Carlos Mérida. Primera ediciéon. México, CENIDIAP,
2013. CURARE, Abrevian quinta serie, Espacio critico para las artes en México. Vid.
http://cenidiap.net/biblioteca/abrevian/5abrev-LeticiaTorres.pdf

142 Mérida, Carlos. Op. cit. Pag. 128.

143 bidem, Pag. 143.
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comercial. Por ejemplo, para el SOTPE tanto la pintura de caballete como el individualismo en la
produccion del arte eran rasgos burgueses y ajenos a todo arte revolucionario. En cambio, para
Me¢érida, significaban una practica de ciclos historicos, valida so6lo en el pasado, sélo para
minorias y generadora de vedettes, los cuales no tenian lugar en el llamado “arte de integracion”,

donde el trabajo en conjunto era vital.

El pintor da ejemplos de obras integrales del mundo y califica como positivos los
resultados de integracion realizados en Ciudad Universitaria, indicando, principalmente, los
murales de Juan O' Gorman y Diego Rivera. Asimismo, Mérida describi6 su experiencia en la
decoracion integral del Centro Urbano Presidente Juarez, su obra de integracion mas importante

. . 144
en la capital mexicana.

El viejo concepto del muralismo mexicano -escribié Carlos Mérida- (Diego Rivera, José
Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Roberto Montenegro) ha dejado ya de ser, aunque
fecundo en muchos sentidos. Han quedado para la posteridad, la Capilla de Chapingo, de
Rivera, el Hospicio de Guadalajara, de Orozco, y la obra inicial de Siqueiros, los fragmentos
de su paso por la escuela preparatoria. Y ahi esta sellada toda una esplendorosa época que
es cosa del pasado. Se comprendera lo limitado de este viejo concepto del muralismo
mexicano cuando se piensa que fue gestado en un momento de crisis creativa y social, y
acelerado por impaciencias mas romanticas que analiticas. De ahi parte el divorcio existente

entre la labor pictoérica llevada a cabo y los edificios publicos en que se ejecut6.145

En el texto En torno a la integracion vuelve a exponer algunos de sus conceptos sobre la
integracion e insiste sobre la cooperacion entre artistas y arquitectos, sin embargo, sus reflexiones
lo llevaron a senalar, de modo radical, que en el nuevo tipo de integracion -donde el juego de
colores, contrastes y texturas dan como resultado una obra arquitectonica estéticamente acabada-
quizas el arquitecto puede prescindir del artista. Las ideas de Mérida sobre la integracion dieron
un giro. Sus reflexiones lo llevaron a concebir una arquitectura integral, estructurada de tal forma

que no sera necesaria la participacion directa del artista plastico. Abandond asi el concepto de la

144 Torres, Leticia. Op. cit.
145 Mérida, Carlos. “Los nuevos rumbos del muralismo mexicano”. En Op. cit. Pag. 128. Vid.
http://discursovisual.net/dvweb04/documentos/docutorres.htm
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colaboracion estrecha entre arquitectos, pintores y escultores desde la concepcion del edificio,

. . 14
expuesta por el artista en textos anteriores.'*°

TRANSFORMACIONES EN EL ARTE Y EN LAS POLITICAS CULTURALES

La afluencia de capital extranjero influyd en la organizacion institucional y en los objetivos de
varias dependencias gubernamentales. Entre ellas, el INBA adopt6 un nuevo rumbo en su politica
cultural. Dos factores fundamentales fueron protagonistas en este proceso: el primero, la
influencia de nuevas corrientes plasticas que provenian del extranjero; el segundo, la creacion de
la Jefatura del Departamento de Artes Plasticas del INBA y su desarrollo a partir de 1957 -tiempo
en el que Miguel Salas Anzures lo dirigio-. La influencia de la corriente abstraccionista se

propagd en México desde finales de la década de los cincuentas.'*’

La explicacion de este fenomeno cultural abarcé dos posturas contrarias: una afirmé que
las nuevas corrientes plasticas surgieron a raiz de una necesidad interna, mientras que la otra
afirmaba que fueron introducidas. La primera se basa en la idea de que el pais tenia, en esa época,
un destino encaminado hacia el progreso material y econdmico, el cual exigia una apertura en las
artes plasticas; esta se dio gracias a que el ambito cultural no era tan estrecho como se pensaba y
a la consolidacion de las corrientes opuestas a la escuela mexicana. Quiza, mas que la oposicion a
la escuela mexicana de pintura, se dio frente a la tutela estatal homogénea que favorecia solo a
pocos.'*® La segunda postura, propuesta por Shifra Goldman, expone el surgimiento de nuevas
corrientes plasticas en este pais como una consecuencia de la lucha que se libraba en EE. UU.,

con fines de neutralizacion politica en América Latina, particularmente durante la Guerra Fria,

que en el &mbito de la pintura se tradujo a “abstraccionismo contra realismo social”.

Durante la Guerra Fria, las polémicas estéticas adquirieron connotaciones politicas,
convirtiendo al ambiente artistico mundial en un microcosmos de ideologias y tendencias
antagdnicas. Las exposiciones y concursos parecian campos de batalla: si ganaba un pintor

figurativo, el triunfo era para el realismo social e incluso para los paises comunistas, y si el

146 Torres, Leticia. Op. cit.
147 Alvarez, Sol. Op. cit.
148 [hidem



premio era para una composicion abstracta el éxito correspondia a la supuesta libertad de
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expresion estadounidense.'*

Las nuevas tendencias en el arte implicaron una ruptura, no so6lo por propagarse entre los
pintores jovenes, sino porque en un momento dado, el INBA las apoyd. Las instancias oficiales
se dividieron entre mantener el viejo modelo de tutela estatal y responder a las demandas de los
nuevos pintores, sus galeristas y la intelectualidad mas joven. En los cincuentas y sesentas
proliferaron las galerias privadas, especialmente en la Ciudad de México, debido en parte a que la
naciente burguesia y la clase media apoyaron la comercializacion del arte y se integraron a una
cultura internacional. Las exposiciones oficiales introdujeron nuevas corrientes entre los artistas

. . . .7 S
mexicanos, que al poco tiempo se difundirian mas.'>°

Salas Anzures fungié como Jefe del Departamento de Artes Plasticas entre 1957 y 1961.
Organizo6 dos Bienales Interamericanas en México, enfocadas a la divulgacion de nuevos géneros
y artistas plasticos. En este tiempo se cred el Salon Anual de Pintura y Grabado en 1964 se
construyd el Museo de Arte Moderno -museo sin muros-, que adoptaba al arte abstracto con
benevolencia-. Con esto se confirmo la aceptacion oficial y la institucionalizacion de la pintura de
caballete. La arquitectura del museo parece representar simbdlicamente el desplazamiento del

muralismo por la pintura de caballete, como técnica principal del arte contemporaneo.'

El Estado comenzo a aceptar publicamente las nuevas corrientes y a pensar en estas como
parte de la modernidad cultural que se desarrollaba en México. Salas Anzures organizé en 1960
la exposicion Realidad y Abstraccion, la cual fue rechazada por el resto de la Jefatura de Artes
Plésticas del Instituto Nacional de Bellas Artes; ya que ésta confrontacion admitia la diversidad
en el arte, que el estado y sus nuevas politicas culturales intentaban negar.'** Fue obligado a
renunciar en marzo de 1961, sin embargo, renuncid después de haber organizado la participacion
de ocho pintores con cuarenta telas en la Bienal de Sao Paulo, entre los cuales estaban Vicente
Rojo, Enrique Echeverria, Alberto Gironella, Vlady, Manuel Felguérez. Aquello permitié por
primera vez la entrada de pintores mexicanos no figurativos en una exposicion colectiva en el

extranjero.'>
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Es necesario preguntarse si las nuevas corrientes plasticas se postulaban en realidad contra la
tutela estatal para unos cuantos y no contra el muralismo, es decir, no se trataba de una querella
entre el arte mural y la pintura de caballete, ni entre figuracion y abstraccion, sino de una postura
contraria a la politica cultural totalitaria del Estado Mexicano.'®* En opinion de algunos
investigadores, la OEA y otras organizaciones supieron beneficiarse de estas inquietudes para
beneficio e intereses politicos capitalistas durante la Guerra Fria. Surgiria entonces el
Movimiento de Ruptura, que se postularia como el parteaguas entre dos formas distintas y
opuestas, no s0lo en cuanto a temas, técnicas y formas, sino en cuanto a su relacion con la

politica cultural adoptada por el Estado Mexicano.'

LA RUPTURA

Entre los cincuentas y sesentas se inicid la confrontacion entre la escuela mexicana de pintura y
una nueva generacion de artistas e intelectuales que buscaban distanciarse del reiterado
nacionalismo predominante en el arte. A esta generacion se le conocid como Joven Escuela de
Pintura Mexicana, "los caballetistas" o mas ampliamente la “Generacién de la Ruptura".'*® Esa
ruptura o confrontacion se expresd en la oposicidon entre un arte publico que se nutridé de los
valores de la Revolucion Mexicana y una pintura de caballete, influida por corrientes

internacionales, reservada a una élite. !>’

En 1956, José Luis Cuevas lanzé su manifiesto personal La cortina del nopal."**Con este
escrito se oponia a la politica cultural nacionalista y hegemoénica que apoyaba a la escuela
mexicana. Mucho se ha hablado sobre si la verdadera razon de Cuevas fue la de darse a conocer
al atacar al Unico blanco seguro, lo cierto es que Cuevas se convirtid en el vocero de una
generacion que se oponia a la escuela mexicana de pintura. Apoyado por Goémez Sicre, Director

del Departamento de Artes Visuales de la OEA en Washington, y junto a la critica de arte Marta
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Traba, iniciaron un sistematico ataque y una muy bien orquestada campafa contra la escuela

mexicana muralista.'’

El ataque inici6 en 1953 por parte de la critica argentino-colombiana Marta Traba, en un
debate con Antonio Rodriguez. Sostuvo, ain sin conocer los murales en cuestion: "el muralismo
mexicano era un enorme absceso que infectd a todos nuestros paises".'® La culminacion de esta
campafia se da con los salones ESSO, asimismo controvertidos por ser promovidos por grandes
compaifiias petroleras con claros intereses economicos en Latinoamérica. Su participacion en la
intervencion cultural de América Latina dio preferencia y patrocinio a los artistas informalistas y

161
abstractos.'®

El hilo conductor que uni6 a la generacion de los "rupturistas" fue romper el cerco que el
nacionalismo habia construido en torno a la difusion del arte en México. No se unieron en torno a
una corriente determinada, sino coincidiendo en que la escuela mexicana de pintura y el
muralismo habian perdido vigencia; asi como por la necesidad de experimentar con diversos
lenguajes formales. Pero de igual manera que sus predecesores, a los que repudiaban, los
rupturistas fueron impulsados por el gobierno en turno, para legitimar su propaganda
gubernamental desarrollista.'® Esta situacion fue resultado de una etapa de internacionalizacion
de la vida artistica latinoamericana, que permitio la apertura de las mentalidades estéticas que
habian estado replegadas en la figuracion militante durante tres o cuatro décadas. Al mismo

tiempo, este proceso de ruptura signific el inicio de la decadencia del movimiento muralista.'®

La nueva generacion desarrolld su trabajo artistico en torno a preocupaciones mas
personales que sociales. Cuestionaron la politica cultural centralista y de alguna forma,
implicaron una descentralizacion forzada. Durante los sesentas, el estado intenté amalgamar, por
medio de concursos y reconocimientos oficiales, a los representantes de las nuevas formas

plasticas. El nacionalismo cultural es atacado en nombre del internacionalismo, el cual es
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sustancialmente apoyado por empresas privadas con evidentes intereses econdmicos en América

Latina.'®*

El mapa rupturista expuesto por Lelia Driben (2012), delinea a los artistas con quienes la
generacion de la ruptura tuvo interlocucion. Se refiere a Carlos Mérida, Rufino Tamayo, Gunther
Gerzso, Mathias Goertiz y Wolfgang Paalen, como modernistas esenciales. Sin embargo, al
hablar de sus maestros, la autora se concentra en Vlady y Juan Soriano. El primero dispuso de su
casa para hacer sus cuartos estudios, incluso ahi mismo fund6 la Galeria Prisse, que si bien dur6
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poco tiempo, fue suficiente para recibir la primera exposicion de José Luis Cuevas en 1953.'%

Correspondi6 a los rupturistas abrir el didlogo y retomar lo que sucedia en Europa. El
movimiento jamas fue organizado ni definido como tal, se daba de modo bastante espontaneo, no
era deliberado y las relaciones entre sus miembros fueron mas bien informales. El movimiento
naci6 en las galerias porque la Escuela Mexicana de Pintura dominaba los pocos espacios
publicos que existian. Posteriormente, fue incorporado por el Museo de Arte Moderno en una
exposicion llamada Confrontacion 66. De manera paulatina, cada artista encontrd su propia voz.
Alberto Gironella, Vicente Rojo, Manuel Felguérez, Enrique Echeverria y Gabriel Ramirez en lo
abstracto; todos ellos tenian estilos distintos, pero los unia una diversidad de propuestas estéticas
que coincidian con la modernidad del siglo XX europeo. Cuevas era un provocador. Arnaldo
Coen fue el mas joven de la generacion; tenia una abstraccion lirica vinculada a Klee. Von
Guthen aportaba su particular manera de pintar, que consistia en una muy decantada evocacion de

la naturaleza. Brian Nissen contribuyd con formas bidimensionales y tridimensionales.

La herencia de la Generacion de la Ruptura y su principal aportacion fue cambiar la forma
de ver el arte en México. A partir de un determinado momento la diversidad esta presente en las
obras de sus miembros. Pero también hay coincidencias. La generacion subsecuente fue opacada
por el apogeo de los rupturistas, pero aun asi destacaban geometristas como Luis Lopez Loza, los
escultores Fernando Gonzalez Cortazar y Sebastian. Después surgieron Castro Lefiero, Gerardo
Macotela, Manuel Marin, Miguel Angel Alamilla, Irma Palacios, pero -incluso para ellos- los

rupturistas siguieron siendo la principal referencia.'*®
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CAMBIOS EN EL QUEHACER MURALISTA

Para el siguiente andlisis sobre el cambio en las practicas muralisticas y sus lenguajes es notoria
la inspiracion tomada de la conferencia magistral de Shifra Goldman presentada en el Congreso
Internacional de Muralismo en San Ildefonso en 1998.'®" La conferencia titulada Después de San
Ildefonso. Cambios en el quehacer muralista, sent6 las bases para dar repuesta a la incognita:
(qué ha sido del muralismo después de los cambios politicos sociales y después del movimiento
muralista en México? Para tales fines se analizan los cambios en la practica y lenguajes plasticos
de los artistas que retoman el muralismo, asi como su funcidn social en las ultimas décadas del

siglo XX.

Los Grupos en México

Los Grupos fueron equipos de trabajo o colectivos de jovenes artistas que vivieron la experiencia
represiva y violenta de 1968, tiempos de fuerte descontento social, crecimiento urbano,
problemas politicos, sociales y econdmicos que estuvieron presentes en las propuestas de los
artistas que formaron /os Grupos. El arte y su insercion en el espacio publico conformaron una
tribuna de didlogo e interaccion social con los publicos urbanos populares. Se retomo la practica
colectiva y la funcion del arte en la sociedad, surgieron diversos foros de discusion entre artistas,
criticos e intelectuales. Se plantearon la necesidad de incorporar al espectador al sistema de

produccion del arte, sobre todo en los sectores marginados.'®®

El comiin denominador de esos grupos fue socializar el arte y generar arte publico por
medio de intervenciones en la calle, trabajo comunitario y colectivo, multidisciplinario, militante;
caracteristicas del muralismo mexicano, que buscaba una obra didactica y subversiva. Entonces,
el muralismo cumpli6 una funcion social de gran importancia para las comunidades, reafirmando
por un lado su identidad y por otro denunciando o planteando soluciones a problemas

169
concretos.
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El trabajo de Los Grupos se fundament6 en las tematicas sociales, la interaccion y la
comunicacién social con los sectores populares, en la exploracion de estrategias de vinculacion y
comunicacion social con los publicos populares en sus propios espacios de actividad cotidiana.
Por lo tanto, sus obras, colectivas efimeras y no tradicionales, constituyeron vehiculos de
comunicacién social que proponian al espectador elaborar nuevas lecturas sobre sus propios

. . . . . . 1
referentes identitarios, territoriales y sociales.'”

Maris Bustamante, del grupo "No grupo" (1949), declar6 en su conferencia magistral el 6
de octubre del 2013 en el Instituto de Artes de la Universidad Autonoma del Estado de Hidalgo:
“La Ruptura fuimos nosotros, pusimos el arte sobre la mesa de debate. Las artes tradicionales y
las no objetuales y no en lo banal capitalista de la “Generaciéon de la ruptura”.'”'En dicha
conferencia Bustamante catalogd a treinta y dos Grupos en los sesentas, y cuarenta y un Grupos
en total en un lapso de tiempo de treinta y dos afios comprendidos entre finales de los sesentas y

principios de los noventas, con la aparicion del Ex teresa Arte Actual.'™

Los Grupos que se vincularon al muralismo son: Germinal, Tepito Arte Aca, Suma, Taller
de Investigacion Plastica, y el Taller de Grafica Monumental. Estos grupos representan un
antecedente inmediato al muralismo mexicano actual. Castellanos lo denomina ‘“Muralismo
Ampliado”. Multiples conceptos propuestos en el muralismo historico a través de Siqueiros son
retomados y otros son generados en el trabajo cotidiano de los grupos, como el trabajo colectivo

y la expansion del muralismo a las calles.'”

Los Grupos cuestionaron la funcion del arte y su relacion con instituciones y
espectadores. Se interesaron por un arte mas social y participativo, trataron de reorientar la
practica artistica hacia modos de produccion y difusion alternativos a los medios tradicionales y
espacios oficiales. Tuvieron un caricter heterogéneo, asi como distintos origenes, propuestas y
formas de trabajo. Algunos de ellos se crearon dentro del medio universitario y circulos
académicos, otros dentro de las escuelas de arte y también a partir de experiencias artisticas
independientes. Pero algo que compartian como estrategia de produccion, fue el trabajo

colaborativo y la intervencion del espacio publico. Llevaron a cabo una apropiacion simbolica
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territorial con fines ideoldgicos, estéticos y contraculturales. La formalizacion colectiva del arte,
el trabajo comunitario y colectivo son una de las mayores aportaciones de los grupos al
muralismo actual y al arte mexicano. Dieron un giro en la concepcion del muralismo como una
actividad exclusiva del artista y abrieron el camino para un arte popular, didactico y

. 174
subversivo.'’

Cabe senalar que ninguno de los artistas pertenecientes a los grupos, considerd
amenazado el estilo individual de los integrantes. Por el contrario, consideraron que el trabajo
colaborativo los nutria como artistas individuales de la misma manera que la sensibilidad
individual nutria el trabajo colectivo; determinaron que la colectividad no inhibia a los
individuos. También, se caracterizaron por el uso de todos los medios expresivos y por una cierta
innovacion en cuanto a materiales y técnicas, asi como una revitalizacion de la grafica.'”” En la
misma obra, Sanchez destaca los alcances sociales del trabajo comunitario de los grupos. Para los
fines de la presente investigacion, se analizan aquellos que retoman en mayor o menor medida,

recursos formales del movimiento muralista.

Los murales realizados por el Grupo Tepito Arte Aca en los barrios populares, las
intervenciones muralisticas con recursos graficos y pictoricos del grupo Suma, la resignificacion
grafica y murales itinerantes de El colectivo, las mantas pictoricas y creacion de una mantoteca
para manifestaciones politicas de Germinal, demuestran el compromiso social que la produccion
artistica tuvo para ellos, las practicas sociales y el sentido colectivo de la produccion artistica,

resignificando el quehacer del movimiento muralista.

Tepito Arte Aca, encabezado por Daniel Manrique, realiz6 multiples murales en barrios
populares de la ciudad de México y particularmente en su natal barrio de Tepito, incrementando
el valor identitario, territorial de las obras y el espacio publico. En esos murales se representa la
vida cotidiana del barrio, que ademas de revalorar la funcion estética del espacio habitacional en
el contexto popular, constituydé un medio para promover la identificacion cultural de los

habitantes, su integracion y defensa territorial-Figura 14-.""°

Suma, integrado por alumnos del Taller de Investigacion Visual en Pintura Mural — que

impartid6 Ricardo Rocha en la Escuela Nacional de Artes Plasticas durante 1976, cuestiond la
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produccion pictérica mexicana apostando por la experimentacion y la busqueda de nuevos
contextos artisticos. Llevaron a cabo intervencion de bardas y otros espacios publicos,
estableciendo comunicacion entre los transetntes y el arte; procuraron transformar el paisaje
urbano y dotarlo de una funcion estética. Realizaron una serie de murales en las calles de la
capital mexicana, empleando diversos medios como el cine, la television, periddicos, fotografias,
tipografias y materiales de desecho.'”” Incidir en la cotidianidad urbana, romper su monotonia y
propiciar una comunicacion social con los habitantes urbanos, constituyod otro de los propdsitos

del grupo -Figura 15-.

El grupo Taller de Investigacion Plastica (TIP) fue el tinico grupo con actividad fuera de
la Ciudad de México. Llevaron a cabo, murales colectivos en diferentes estados del pais como
Guanajuato, Michoacan, Nayarit, Guerrero, Hidalgo y Veracruz, apoyando al mismo tiempo
procesos de autogestion y desarrollo de las comunidades. Los residentes de las zonas rurales en
cuestion participaron en el desarrollo y construccion de los discursos visuales que representaron
la problematica comunitaria.'” Destaca la labor de utilizar nuevos lenguajes artisticos, con el fin

de apoyar las causas populares -Figura 16-.

El Colectivo propuso por otro lado los "murales transportables" y el trabajo comunitario.
El grupo se inspird en los trabajos realizados por las Escuelas de Arte al Aire Libre que alentaron
la ensefanza artistica mas alld de los espacios de la Academia. Tuvieron la finalidad de demostrar
que se podian desarrollar opciones culturales afines a los sectores populares, y alternativas a las
politicas culturales gubernamentales. Sostuvieron la concepcion y objetivo central: "socializar el
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arte para transformar la sociedad".

Germinal se situd con intenciones eminentemente politicas. Su labor recuerda al Siqueiros
Experimental Workshop. Se especializaron en la creacidon de mantas pictoricas para exhibirlas en
las manifestaciones de caracter politico-social; el espacio publico fue intervenido con estos

soportes efimeros -Figura 17-.

El arte politico y la conciencia social del artista fueron motivaciones explicitas en su
produccion grupal. En opinion del grupo: "si el artista no desarrolla una conciencia politica y

abandona las concepciones tradicionales, seguira observando el problema social del arte desde la
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perspectiva de la ideologia burguesa, debe decidir al arte por el arte o el arte para el pueblo”.'™

Las mantas del grupo cumplieron funciones estéticas e ideologicas derivadas de las necesidades
propagandisticas de las "marchas", "plantones" y "tomas de tierra" populares. La iconografia
desarrollada por el grupo se adscribid al arte social mexicano retomando al MMM vy el TGP. Las
mantas pictdricas enriquecieron con su discurso visual las marchas y manifestaciones populares.
Algunas fueron expuestas en galerias y finalmente organizadas en una "mantoteca" en la

Biblioteca David Alfaro Siqueiros de Ciudad Nezahualcdyotl.

Arte Chicano

Algunos grupos continuaron trabajando durante los ochentas, pero el proceso de disolucion ya
habia comenzado. Las circunstancias culturales, sociales y politicas, cambiaron radicalmente en
esa década; etapa que se caracteriz por un proceso de busquedas artisticas individuales.'®'
Paralelamente, en esta €época, el ejercicio muralistico se fortalece en los sectores marginados de
EE. UU. Grupos chicanos y afrodescendientes retoman el quehacer muralista como herramienta
de lucha social en el propio contexto. Vasta ha sido la difusion del muralismo como herramienta
de expresion y reivindicacion social, sus recursos formales y fundamentos Ideologicos tuvieron
influencia sobre las comunidades mexicanas en EE. UU., e incluso con los cambios

experimentados, continuaron siendo validos para la expresion y denuncia social de los

trabajadores de ascendencia hispana en el vecino pais industrializado del norte.

El movimiento chicano se desarrollo en la década de los sesentas durante la explosion del
movimiento de derechos civiles en EE. UU. Representa la expresion artistica de los latinos en
aquella nacion, quienes hacen frente a una extrema opresion racial, social y politica en su propio

pais. Algunos de los mas representativos exponentes con diversas posturas plasticas son:

Rupert Garcia

Combino la herencia de la escuela mexicana de pintura, con la grafica y el arte pop de su época.
Pertenecio al Chicago Poster Art Movement -Figura 18-, colaborando en la fundacion de la
“Galeria de la Raza” (1970) y publica, con Tim Dresher, el articulo “Recent Raza Murals in the

US”. En el que presentd el trabajo muralista ligado al movimiento chicano, analizaron la
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iconografia de los murales en los que destacaron, la imagineria politica, la Virgen de Guadalupe y
la mujer como lider comunitaria -Figura 18.2-. Drescher y Garcia indican que la participacion
comunitaria tuvo un rol de mayor importancia en la produccion de los murales chicanos que en el
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de sus predecesores del Movimiento Muralista Mexicano.'®

Judith F. Baca

Muralista pionera del Arte comunitario en EE. UU., fund6 el primer programa de mural
comunitario en Los Angeles (1976) el “Social and Public Resource Center”'™ (SPARC), y el
programa de muralismo comunitario “Great Walls Unlimited: Neighborhood Pride Program”
(1988) -Figura 19-, en 1996 cre6 el “César Chdvez Digital/Mural Lab” en coordinacion con la
Universidad de California, en Los Angeles.'**Munguia (2009) presenta la obra y labor de Baca
como “la completa asimilacion de la tradicion muralista e iconografica mexicana” que se

reinterpreta y reitera en términos de institucionalizacion y subsidio -Figura 19.2-.

El Grupo ASCO trabajo en Los Angeles, California (1971-1987). Reinterpretaron el
muralismo al apropiarse de los muros de un museo de manera ilegal y subversiva: firmaron con
sus nombres los muros del museo, evidenciado la exclusion del arte chicano y afrodescendiente

por parte de Los Angeles County Museum of Art.

Valiéndose del muralismo, graffiti, performance, pintura de caballete, instalaciones,
proyecciones cinematograficas, crearon: Murales instantaneos, en los que por medio de
fotografias inmortalizaban ciertas configuraciones visuales que implicaban una critica o ironia
social. También produjeron los Murales caminantes, mediante recursos teatrales, y los Murales
adhesivos, donde las personas eran adheridas con cinta a los muros, representando el apego a sus
puestos sociales y el débil lazo que los fija a esa posicion, invitando a los actores sociales a
desprenderse de su postura social. El tltimo de estos actos, contestatarios y de critica social,

producido a manera de Mural electronico, fue un acto dibujistico que era proyectado sobre el
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muro a la vez que se realizaba un performance con musica y audio simultaneamente. ~ El Grupo
rechazo el tipo de mural que caracterizaba al movimiento chicano, de afirmacion de identidad,
reinventandolo en el campo histridnico y conceptual, también rechazan los topicos del realismo

. . . . . . 1
social, impulsando con otros medios expresivos la vanguardia chicana.'™

El graffiti

El graffiti naci6 en las calles de Nueva York a finales de los afios sesentas, cuando los jovenes
comenzaron a escribir sus nombres en las paredes de los barrios de la ciudad con el fin de
« o . . . . o

marcar su territorio” y expresar su existencia ante la sociedad. Firmaban utilizando un
pseudénimo seguido de un nimero que correspondia a la calle donde vivian. Uno de los pioneros
fue “Taki 183, un joven que viajaba constantemente en metro y plasmaba su firma dentro y
fuera de los vagones del metro desatando una reaccion en cadena -Figura 20- que increment6

hasta hermanarse con otros movimientos de arte publico y callejero a finales del siglo XX.'*

El graffiti es un modo de expresion artistico propio de un estilo de vida urbano. Sus
creadores, denominados writers, son jovenes que plasman sus obras en las paredes con mensajes
de diversa tipologia. Desde la simple firma del autor hasta la elaboracion de complejos murales,
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las calles de las ciudades se inundan de un arte de denuncia y reivindicacion social.

A mediados de los afos ochentas surgié el Hip hop, movimiento urbano que incluye el
breakdance, la musica rap y el graffiti, haciéndolo resurgir en un segundo hoom. Hacia los afos
noventas aparecieron los términos Street art y Postgraffiti para denominar el conjunto de nuevas
técnicas desarrolladas a base de plantillas, carteles y pegatinas. Estas técnicas implican un
proceso preparatorio en casa o en el taller que agiliza el trabajo posterior en la calle. A partir de

este momento el graffiti comienza a introducirse en otros dmbitos ademds del callejero, con

185 Goldman, Shifra. (1999) "Después de...”.

186 Munguia Garcia, X6chitl A. Op. cit.

187 Alcaraz Velasco, Federico Israel. El fendmeno del grafitti contempordneo de la ciudad de Szcze, Polonia 2012:
Una aproximacion al entendimiento de un fenémeno transgresivo de las sociedades inconformes. Tesis de
Licenciatura. México, UNAM, 2014. FES Aragon.

188 Centro-Museo Vasco de Arte Contemporaneo. DokuArt. Exposiciones Artium.A través del graffiti: de la
pared a los libros. Documentacion de Silvia Carretero Gomez, Cristina Ruiz de Astia Moro (Aise
Dokumentazio Zerbitzua) y Maria Foronda Diaz (Scanbit). Del 23 de abril al 20 de septiembre del 2009.
Biblioteca Artium, Fundacién Artium de Alava, Centro Museo Artium. Coleccién Artium. Biblioteca y
Centro de Documentacion. http://catalogo.artium.org/book/export/html/1238


http://catalogo.artium.org/book/export/html/1238

amplia presencia en museos y galerias, llegando a formar parte de las grandes colecciones de arte

de todo el mundo -Figura 20 y 20.2-.

Otra manifestacion de los nuevos contextos del mural se encuentra en la intervencion de
espectaculares publicitarios. En 1967 José Luis Cuevas ya habia utilizado uno de estos soportes
para la difusion de la imagen publica de gran formato. El Mural efimero iba a ser una respuesta
irénica al muralismo mexicano pero, a raiz de la amenaza de una guerra nuclear y de la Guerra de
los Seis Dias —del 5 al 10 de junio 1957-, cambi6 su postura para evidenciar la emocion que esa
lucha le producia, sin que esto tuviera un sentido social o politico implicito. Cuevas declaré que
la destruccion posterior de ese mural significaria un acto de humildad y una critica a la
solemnidad que los artistas de MMM le imprimian a sus obras. Sin embargo, el "acto de
humildad" de Cuevas incluye -en gran parte de su composicion- una enorme firma autografa,
evidenciando su egocentrismo. Claramente el artista se contradice tanto en esto Ultimo como en

proclamarse ajeno al sentido social y politico en su mural.

Es patente que el Mural efimero desafié las convenciones del arte tradicional y abordé
con una perspectiva novedosa la relacion entre el arte y el espacio publico. Esta obra da a la
utilizacion de espectaculares una connotacion artistica.'® Goldman se refiere a este acto como un
"happening burlesco", en el cual no existe mensaje, Unicamente la intencién critica. Mural
Efimero “funciona como un dibujo ampliado del todo inadecuado para su espacio y para la

necesidad formal del género mural, devela la secreta aspiracién muralista de Cuevas”™.'”

Se ha utilizado el soporte del espectacular publicitario en multiples ocasiones; estos actos
muralisticos sustentan una finalidad cultural, denotan una oposiciéon y cuestionamiento a la
contaminacion visual de las ciudades, plantean examinar los usos y funciones del espacio publico
desde la perspectiva cultural, ideoldgica y estética, de las cuales no estd exenta la critica a los
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sistemas politicos.

La actividad publicitaria se apodera del espacio publico sin un consentimiento social.

Contamina visualmente la ciudad, ejerce una funcion ideoldégica que moldea las conductas

189 Sanchez, Alma B. Op. cit. Pag. 130.

190 Goldman, Shifra. (1989)Pag. 176.

191 Sanchez, Alma B. "Los Espectaculares Urbanos: Sefias de Identidad". La intervencién artistica de la Ciudad
de México. México, CONACULTA - CENART, 2003. Pag. 134. Programa Nacional Educacién. Instituto de
Cultura de Morelos.



sociales y los gustos del consumidor, incidiendo en la dimension politica, como sefiala John

Berger:

La publicidad convierte el consumo en un sustituto de la democracia, ocupa el lugar de la
eleccion politica significativa, ayuda a enmascarar y compensar todos los aspectos
antidemocraticos de la sociedad, enmascarando también lo que estd ocurriendo en el resto

del mundo.192

Muralismo Comunitario Zapatista

Paralelamente a los movimientos por los derechos civiles de las comunidades marginales, en EE.
UU., con sus respectivos movimientos artisticos, en México se recrudecido la desigualdad y
explotacion campesino-obrera, lo que provocd el levantamiento de comunidades indigenas y el
movimiento armado zapatista (1994), el cual se ve apoyado por decenas de voluntarios que, al
identificarse con los fundamentos y propuestas del movimiento, llevan a cabo brigadas muralistas
-entre otras-, con el fin de proveer de un lenguaje pléastico y de recursos dialécticos al recién

formado Movimiento.

En un contexto plenamente comunitario, los murales zapatistas se han presentado dentro
de las poblaciones indigenas como una posibilidad de comunicacion social y como una
herramienta de apertura de los pueblos hacia afuera de ellos. Elementos distintivos que nutren
con elementos plasticos la identidad zapatista rebelde, a nivel de la comunidad e incluso a nivel
internacional, también como una fuente alternativa de memoria historica que permite mirar una
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perspectiva diferente y mas cercana a los sujetos que constituyen el movimiento.

A través de simbolos de identidad politica y cultural, el muralismo zapatista
contemporaneo nos permite analizar el tema de la identidad desde una perspectiva que contempla
el cambio y la construccion constante de la misma, como parte de un proceso fundamental en el
desarrollo de dicho movimiento y su consecuente expresion artistica. Se trata de una expresion
del movimiento que ocupa un lugar importante, tanto para las personas inmersas en el

movimiento como para las que participan fuera de la comunidad. Aquellas comunidades

192 Jpidem, pag. 135.
193 Galvéz Mancilla, R. Elena. Simbolismo de identidad en el mural zapatista. Tesis de Licenciatura. México,
UNAM, 2008. Facultad de Filosofia y Letras.



indigenas encuentran al pintar un mural el contacto con personas que vienen desde muy lejos y
convergen mediante estas practicas. Establecen un didlogo entre sectores sociales distantes y
proveen de un medio de divulgacion al movimiento,'™ esto ha permitido difundir el proyecto de
trabajo de las comunidades zapatistas hacia el exterior, permitiendo sensibilizar a la sociedad

mexicana e internacional con la realidad y propuestas de los zapatistas -Figura 21-.

El ejemplo del arte zapatista, entendido como “arte militante”,'” ha sido retomado en
muchas comunidades que defienden su territorio y sus recursos naturales ante la amenaza del
Estado y empresas privadas: Atenco, Ostula, Cherdn, Ayotzinapa, entre otros, son sélo algunas de
las comunidades que apoyadas por pintores de todo el pais, retomaron el ejercicio muralistico en
una postura de denuncia social, de divulgacion e identificacion entre los distintos movimientos

populares.

Retomando la controversia desatada por el ensayista Eduar Suburat en la que declard: “El
muralismo ha muerto, hoy los artistas crean lejos de la realidad”,'®® debemos como pintores
actuales contestar: "el muralismo no ha muerto". Multiples y prolificas han sido las
resignificaciones del mural, tanto en América Latina como en EE. UU. No queda mas que
aseverar, después del recorrido historico realizado en este capitulo, que el muralismo social,
humanista e incluso militante continia vigente y activo. Fue ignorado por las instituciones
oficiales, pero nunca lo detuvieron en su afluente; la semilla sembrada por el movimiento
muralista mexicano, se continiia reproduciendo y en su diversificacion se ha enriquecido como un

. 197
Rizoma.

En respuesta a la radical declaracion de Suburat, Hdez. Castellanos reitera a partir de los

movimientos muralistas actuales que el movimiento muralista no ha muerto, y agrega:

Ese discurso, que parece sumar varias décadas de ataques al muralismo mexicano, proviene

de los centros hegemdnicos y totalmente alejados de la realidad periférica. (...) En

194 Jbidem.

195 Hdez. Castellanos, P. Op. cit. Pag. 35

196 Hdez. Castellanos, Op. cit. Pag. 52, Apud, Suburat en La Jornada, 8, Junio 2013.

197 La nocion se adopta de la estructura de algunas plantas, cuyos brotes pueden ramificarse en cualquier
punto. El Rizoma de la teoria filoséfica de Guilles Deleuze y Feliz Guattari (1980): Es un modelo
descriptivo en el que la organizaciéon de los elementos no sigue lineas de subordinacidn jerarquica,
cualquier elemento del rizoma puede concebir otros elementos sin importar su posicion en la estructura.
El Rizoma carece de centro, en la botanica puede funcionar como raiz, tallo o rama.



definitiva, estos criticos, académicos e intelectuales viven en una realidad alterna y
etnocentrista que afortunadamente no es la nuestra, una realidad en la que sé6lo hay
legitimidad cuando se alinea al pensamiento hegemoénico del neoliberalismo y que

encuentra sustento en lo argumentado por sus marionetas.198

El muralismo vive, la prueba se encuentra en el Manifiesto del Movimiento de Muralistas
Mexicanos, en el que se suscriben artistas de cuatro generaciones: MMM 2006, Manifiesto
Tlalpan. De igual manera, existen: el Movimiento Internacional de Muralistas (MIM), que nacio
en Argentina en 2009 (al que México pertenece a traves del MMM), pero comenzé con el exilio
de Siqueiros en los afos treinta, el Movimiento Nacional y el Movimiento Regional. En 2012, se
fundé el Movimiento Nacional de Muralistas de Colombia; en Chile, la Brigada Ramona Parra
(BRP) que trabaja desde la dictadura pinochetista; en Estados Unidos, el muralismo es impulsado
por el Movimiento por Amnistia y Derechos Fundamentales (MOVADEF); en Cuba existe la
Bienal Internos desde hace veinte anos. En México, en menos de cinco afios, se han pintado
aproximadamente mas de 250 murales registrados por el MMM y miles méas que no han sido
catalogados en las infinitas facetas del muralismo comunitario, autogestivo y popular. “El

muralismo no ha muerto, se diversificé y multiplic6”.'”®

198 Castellanos, Leopoldo Hernandez. Op. cit. Pag. 52-53.
199 [bidem pag. 55.
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ANTECEDENTES DEL PROYECTO '""Murales en Quilombo"

Antecedentes Ideologicos

En México, existe una nutrida variedad de muralistas que relacionan su produccion con el "viejo
movimiento muralista mexicano" (1923-1952); existen incluso mas si se contemplan los
existentes en toda América Latina y EE. UU. La fuerte herencia de los "Tres grandes" que
buscaban crear un auténtico "arte americano" facilita la identificacion ideologica entre los
movimientos populares y sus manifestaciones artisticas, entre las que se distingue el “Muralismo
comunitario”-una pequefia rama en el enorme rizoma que representa el muralismo en movimiento
actualmente-. Como se planted en el capitulo anterior, el muralismo comunitario es una practica
de arte publico, ligado historicamente a los movimientos sociales latinoamericanos y
afroamericanos. Busca ser colaborativo e incluir a los miembros de la comunidad en su gestion y
realizacion, de manera que la comunidad beneficiada se identifique con el espacio y la obra.
También busca enriquecer la educacidon estética-artistica de los habitantes o transeuntes del
espacio, cumpliendo un importante aspecto social del arte; encuentra su auge a partir de los afios
setentas, interviniendo directamente el espacio cotidiano de una comunidad con la creacion de

murales.

Alfredo Palacios, en un interesante articulo sobre arte comunitario,zooaclara que no es
facil definir el término "arte comunitario". Dependiendo del contexto y del lugar, podemos
encontrar diferencias en su significado: puede hacer referencia a un proyecto de arte publico que
implique la colaboracion y la participacion, o referirse en ciertos casos a la animacion
sociocultural, puede ser promovido institucionalmente por un colectivo de artistas o por una
asociacion cultural, puede implicar las artes plasticas pero también el teatro, la danza, la
artesania, o las fiestas tradicionales. Palacios puntualiza que algunos autores apuestan, ante esta
diversificacion, por términos como “community cultural development”—o desarrollo cultural
comunitario- (Adams y Goldbar, 2001), o “art based community development”—o desarrollo
comunitario basado en el arte- (Cleveland, 2002). Ambos casos coinciden en la influencia
positiva de la comunidad, al estar en contacto con précticas artisticas es su espacio cotidiano.

Palacios situa el origen del arte comunitario en la misma época en que los grupos desarrollan sus

200 Palacios, Alfredo. "El arte comunitario: origen y evolucion de las practicas artisticas colaborativas.
Arteterapia, Papeles de arteterapia y educacién artistica para la inclusion social. Vol. 4. Espafia, 2009. Pags.
197-211.



actividades entre los sesentas y setentas, pero analiza el caso desde la experiencia de EE. UU. y
Gran Bretafia, donde situa el origen de estas practicas artisticas comunitarias. En todos los casos -
América Latina, EE. UU., G. B.- y en relacion con el arte publico, el arte comunitario se asocia a
las practicas que buscan una implicacion con el contexto social, que persiguen, por encima de los
logros estéticos, un beneficio o mejora social y, sobre todo, que favorecen la colaboracion y la
participacion de las comunidades implicadas en la realizacion de la obra. El concepto de la obra
artistica se transforma por su caracter procesal y de intervencidn social. Debido al caracter
colaborativo, contextual y social de estas précticas, encontramos otras expresiones que establecen
conexiones con el arte comunitario como "arte contextual" (Ardenne, 2006), "arte dialogico"
(Kester, 2004) o "arte relacional" (Borriaud, 2007) y "arte publico de nuevo género" (Lacy,
1995).2!

Sin embargo, no son lo mismo el "arte comunitario" y "muralismo comunitario”, asi como no lo
son "muralismo colectivo" y "muralismo comunitario"; este tltimo, en México, y por herencia
cultural se ha vinculado ideologicamente con el MMM. Adquiri6 una postura comprometida,
tanto social como formalmente, de la técnica muralistica. Hdez. Castellanos (2015) plantea una
importante separacion entre muralismo "comunitario" y "colectivo"; son conceptos distintos, pero
esencialmente ligados. Cuando se plantea el muralismo dentro de una comunidad determinada,
uno de los objetivos es buscar la participacion de la comunidad en la elaboracion de la obra. Es
decir, la comunidad interviene en el proceso de construccion de la obra de muchas maneras pero
no interviene directamente en el diseno, al carecer de los elementos y herramientas plésticas
necesarias para la elaboracion de un mural. La comunidad ayuda a pintar la obra sobre un disefio
ya elaborado. Castellanos (2015) opina que en el muralismo comunitario, el muralista disefa y la
comunidad solamente ayuda. Generando un vinculo directo muy importante de empoderamiento
o de identidad sobre la obra y el espacio pL'lblico.202 Por otro lado, en el muralismo colectivo el
artista asume un rol como parte de la colectividad, sin jerarquias, solamente para llevar a cabo
"laboratorios de muralismo", y coordina Unicamente a la colectividad. Se busca el

empoderamiento de quienes toman el laboratorio y pintan el mural a partir de un didlogo

201 Jdem.
202 Castellanos, Leopoldo Hernandez. Op. cit. Pag. 79.



permanente, desde la humildad en el reconocimiento del otro y su autopertenencia a la

. . 2
diversidad.?*

Uno de los principales objetivos de la presente investigacion es reconocer las diferentes funciones
del muralismo en el contexto comunitario y situar la produccion de la autora como un muralismo
heredero de los valores de la escuela mexicana de pintura; es decir arte con compromiso social y
aspiracion de crear un auténtico arte de nuestra América. Se llevo a cabo tal ejercicio artistico en
los centros culturales de la Fundacion Internacional de Capoeira Angola también llamados
Quilombos; red de centros que buscan la vinculacion cultural de los paises latinoamericanos y la

difusidn de sus saberes ancestrales hacia el resto del mundo.

El Quilombo como niicleo comunitario

Se puede hablar de comunidad y colectividad limitandose al contexto del Quilombo. De tradicion
afrobrasilefia, es un término que se utiliza para identificar a las comunidades negras rurales cuyo
pasado esta ligado a los asentamientos afrodescendientes que huian de la barbarie de la sociedad
esclavista. Son grupos étnicos que tienen una identidad cultural propia, se distinguen de otras
comunidades por sus costumbres, tradiciones, caracteristicas culturales y modo de organizacion
economica y politica. La palabra kilombo es originaria de los pueblos de lengua bantu de Angola,
en Africa, el término tuvo varias acepciones segun las diferentes épocas.”™ Para los janga y sus
aliados, durante el siglo XVII, se referia a una asociacion de hombres abierta a todos sin
distincion de filiacion o linaje, en la cual sus miembros eran sometidos a dramaticos rituales de
iniciacion que los iniciaban como guerreros invulnerables a las armas de los enemigos;
practicaban danzas guerreras de combate que evolucionaron hacia la capoeira.** En cambio,

para el pueblo que habitaba la zona de Benguela, en el siglo XIX, la palabra kilombo significaba

203 Jhidem, pag. 83.

204 VER: Comparative Bantu OnLine Dictionary. Located at the University of California in Berkeley. Based at
the Department of Linguistics. Administered by the Institute of Cognitive Studies. Larry Hyman and John
Lowe. 1994. EN: http://www.cbold.ish-lyon.cnrs.fr/

205 Jungers, Pedro R. "La capoeira y sus aspectos mitico-religiosos". Ministerio de Relaciones Exteriores,

Revista Textos de Brasil. No 14, Marzo 2010.
http://dc.itamaraty.gov.br/imagens-e-textos/revistaesp14-mat9.pdf

* Capoeira es un ritual danzistico brasilefio de origen africano, se considera una de las mas importantes
manifestaciones de su cultura, transmitida por tradicién oral, se caracteriza por su caracter colectivo y
ritual, puede ser entendida como “danza, lucha (arte marcial) y deporte”. Vid. Jungers, Pedro R. Op. cit.



simplemente "campo de iniciacion". En cuanto a los portugueses de Angola, se menciona con
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frecuencia la existencia de quilombos como "centros de poder local".*

Existen dos tipos de quilombos actualmente en América Latina. Los primeros y mas
antiguos devienen de la tradicion afrobrasilefia donde habitaban y se refugiaban los ex-esclavos y
otros rebeldes -muchos de ellos aun existen-.*>’Con el tiempo se transmitié su manera de
organizacion de caracter comunitario-colectivo, que al buscar su autonomia, reivindicacion social
e historica, conformaron manifestaciones culturales propias, mismas que actualmente se difunden
en los "quilombos modernos". Esos son el segundo tipo de quilombo que se organizan como
centros comunitarios de difusion cultural y donde el proyecto "Murales en Quilombo" tuvo su

origen.

En la actualidad, todo los quilombos de la Fundacion Internacional de Capoeira Angola (FICA)
cuentan con un bagaje cultural de resistencia, por medio de la organizacion colectiva. Los
quilombos ya no estan ocultos, ni al margen de la clandestinidad. Por el contrario, difunden su
labor en el contexto de la casa-escuela, manteniendo la memoria historica aun sujeta a la
influencia de nuevos valores. Mantienen su ancestralidad, por transmision oral y en la practica
directa de disciplinas de desarrollo humano, particularmente la capoeira Angola. La FICA en

palabras propias:

La Fundacién Internacional de Capoeira Angola (FICA), fundada por los Maestros Cobra
Mansa, Jurandir y Valmir en 1995, es una organizacion sin fines de lucro que se dedica a la
practica, difusién y preservacién de la Capoeira Angola en el mundo. La FICA retoma el
trabajo pionero del Maestro Pastinha, quien fue el guardidn de la Capoeira Angola en
Salvador, Bahia, y quien luché para mantener viva la practica de este ritual de expresiéon y
resistencia cultural auténticamente afrobrasilefio. Hoy en dia, la FICA es coordinada por los

Mestres: Jurandir, Cobra Mansa, Valmir, Silvinho, Rogério Teber y los Contramestres

206 Killinger, Cristina y R. José Luis.“Memoria y Territorio Quilémbola en Brasil”. Quaderns de I'Institut Catala
d'Antropologia, Universitat de Barcelona 2004, Num. 20. pp- 191-215.
http://www.raco.cat/index.php/QuadernsICA/article/view/95595/163867

207 Frayssinet Fabiana, "Brasil: quilombo de resistencia cultural negra". CONTRALINEA. 163, Enero, 2010.

http://www.contralinea.com.mx/archivo-revista/index.php/2009/01/03/brasil-quilombo-de-resistencia-

cultural-negra/

Tres mil quinientos veinticuatro quilombos registrados en Brasil por la Fundacion Cultural Palmares del

Ministerio de Cultura. No obstante, se calcula que existen alrededor de 1500 mas.



Andrea, Beto, Gegé, entre otros. Actualmente la FICA cuenta con 35 nucleos en todo el

mundo.208

Antecedentes Pictoricos

El proyecto "Murales en Quilombo" se desarrolld en cooperacion con la FICA. Se plante6 la
labor muralista como herramienta dialéctica a nivel comunitario y dotando a los centros
culturales quilombo, no so6lo de murales con valor estético, sino también de herramientas de
comunicacion, cohesion e identidad colectiva. Los quilombos se caracterizan por la biisqueda de
evolucion y desarrollo social humano a través del rescate de su cultura ancestral y la organizacion

colectiva.

El proyecto nace en la Ciudad de México con motivo del X Aniversario de la FICA en
Meéxico (2012). Dado el positivo resultado, la FICA amplio el apoyo a dicha iniciativa muralista
hacia tres centros mas, resultando en un total de seis murales en cuatro quilombos: FICA Ciudad
de México, FICA Xalapa-Veracruz, FICA Rio de Janeiro (Brasil) y FICA Bahia (Brasil). Los
murales se pintaron de agosto de 2012 a abril de 2014. El mural Permacultura ancestral
realizado en el Kilombo Tenondé¢, situado en un pequeiio poblado de Bahia en Brasil, sera
analizado en este capitulo para aclarar las funciones que el ejercicio muralista tiene en la

comunidad.

Cabe destacar que el proyecto fue albergado por la institucién, pero tuvo un caracter
autogestivo. La pintora aport6 los materiales y la comunidad el apoyo logistico para la ejecucion
de los murales, por lo que se utilizaron materiales econdmicos, de gran resistencia, no toxicos y
de fécil limpieza: pintura vinyl acrilica con base en agua. Los temas y tratamientos respondieron

a las necesidades de cada espacio.

El primer mural, Movimiento jaranero -Figura 22-, realizado en la FICA Ciudad de
México fue pintado en el salon de ensefianza de Son Jarocho,?” composicion dedicada al
movimiento homoénimo de resistencia cultural de caracter popular y de reivindicacion de las

culturas ancestrales en México. Ambos movimientos, jaraneros y capoeiristas, fomentan el

208 Texto de presentacion pagina oficial de la FICA en México:
http://quilomboculturalbrasilmexico.blogspot.mx/

209 Hernandez, Rafael Figueroa. "Historia del Son Jarocho". Disponible en web:
http://www.tlaco.com.mx/cultura/pdf/SonJarocho.pdf


http://www.tlaco.com.mx/cultura/pdf/SonJarocho.pdf

rescate de las tradiciones populares y ambas manifestaciones culturales basan su transmision en
la lirica popular. La danza, la musica y las letras de las canciones que se interpretan durante el
. ., .21 . . ..,

ritual de comunion, el Fandango y la Roda de Capoeira, %son manifestaciones de transmision

oral, de caracter ancestral, popular y comunitario.

El segundo mural, Arbol genealégico -Figura 23-, realizado en la ciudad de Xalapa, en Veracruz,
trato el tema de la ancestralidad de los maestros de capoeira de la FICA en México, desde los
tiempos de esclavitud en Brasil, con el maestro Benedito de Angola, hasta la actualidad con
treinel, contramestres y mestres que transmitieron el conocimiento para que llegara hasta la FICA

en México.

El tercer mural, Los Cuatro Elementos Ancestrales, realizado también en Xalapa, requirid
de una mayor investigacion para recopilar los recursos iconograficos y simbolicos de la religion
afroamericana candomblé. Dada la naturaleza religiosa del tema a desarrollar y tomando en
cuenta los recursos estético-simbolicos especificos de esa religion, se tuvo la delicada tarea de
retratar cuatro elementos simbolico-religiosos del candomblé: los Orixas -agua, tierra, fuego y
viento-. La disposicion espacial, de lo que considero un solo mural -por la tematica y el
tratamiento formal- esta distribuida en las cuatro esquinas del gran salon de Capoeira -Figura
24- Ahi se celebran las rodas de capoeira, lo que aumenta el valor simbdlico-ritual del espacio.
El orden a partir de la puerta de entrada fue el siguiente: Agua-Yemanya -Figura 25-, Viento-

Oxala -Figura 26-, Tierra-Oxossi -Figura 27- y Fuego-Yansa -Figura 28-.

El gran nimero de muros disponibles para intervencion muralista en FICA Xalapa
permitid extender el trabajo hacia un cuarto mural realizado en la sala de usos multiples del
quilombo: La musica en el mundo -Figura 29-, en un espacio dividido en tres muros a lo largo de
un angulo de 90° -muro con vista frontal y dos muros contiguos en angulo-. En los tres muros se
dispusieron los tres oOrdenes basicos en que se organizan los instrumentos musicales:

"Percusiones" -Figura 29.2-, "Vientos" -Figura 29.3- y "Cuerdas" -Figura 29.4-.

210 La roda de capoeira es el ritual tradicional de los capoeristas, donde se retinen en torno a un circulo
humano dos luchadores-danzantes que interpretan la danza ritual de los guerreros de Angola. Fue
declarada patrimonio cultural inmaterial por la ONU. Paris, ONU, 2014. Agencia para la Educacion, la
Ciencia y la Cultura (UNESCO). Disponible en web:
http://www.lavanguardia.com/cultura/20141126/54420261052 /el-circulo-de-capoeira-declarado-
patrimonio-inmaterial-de-la-humanidad.html



El éxito obtenido en la creacién de murales comunitarios para los quilombos permitié ampliar el
proyecto hacia Brasil e incluir a un colaborador, artista visual, para la documentacion del trabajo:
el fotdégrafo Pierre Vergnes, gener6 con su camara decenas de fotografias y una animacion de
imagenes fijas (stop motion) del proceso de elaboracion del mural Permacultura ancestral,

publicado en el blog de la artista.*''

Como propuesta de residencia artistica en Brasil, apoyada por la FICA, se realizaron dos murales:
el primero en la ciudad de Rio de Janeiro y el otro en Bahia. En Rio de Janeiro se pinté Dualidad
de Rio -Figura 30-, composicion que decora el salon de convivencia, fue un ejercicio plastico
que cumple una funcidn principalmente estética, de cargada composicion colorista, con recursos
geométricos, enfatizando movimiento a partir de trazos curvilineos. El tema de la dualidad se
representa con un paisaje de las playas mas populares de Rio, de Copacabana hacia Ipanema,
recorrido que recibe miles de turistas y percibe las mas agudas diferencias sociales. Se propone
la dualidad en el tratamiento formal y orden visual de la composicion: el dia y la noche, el sol y la
luna, femenino y masculino, riqueza-pobreza, colores calidos y frios entre otros. La composicion
se encuentra sobre dos muros en angulo de 90° -Figura 30.2-.

Finalmente -y como cuspide del proyecto- se pintd el sexto mural: Permacultura

1*'*Se considera el mejor logrado de toda la serie tanto en la tematica, el tratamiento

Ancestra
formal, la inclusion de la comunidad en el trabajo artistico y el cumplimiento de diversas

funciones sociales.

Todos los murales fueron pasos importantes en la construccion progresiva del proyecto y
muestran algunas de las posibilidades de gestion que existen. Puede servir de ejemplo para que

los muralistas mas jovenes conozcan multiples maneras de difusion de la obra mural actualmente.

La gestion del proyecto

La pintora presento ante el coordinador del Quilombo Tenondé FICA Valenga (Bahia, Brasil), el

211https:/ /ayeshaworkshop.wordpress.com/proyecto-quilombo/

212 L,a palabra permacultura originalmente se referia a la “agricultura permanente”, pero se ampli6 para
significar también “cultura permanente”, debido a que se ha visto que los aspectos sociales son parte
integral de un sistema verdaderamente sustentable y se basa en la filosofia de la “agricultura natural” de
Masanobu Fukuoka.


https://ayeshaworkshop.wordpress.com/proyecto-quilombo/

“Mestre Cobra Mansa”,”" su trabajo profesional (bocetos, documentacion fotografica, propuesta

escrita) referente al proyecto “Murales en Quilombo”. Se propuso gestionar un mural para la
comunidad, en el marco del programa de voluntariado y residencias que el Kilombo Tenondé
mantiene activo. La propuesta que incluia a la pintora Ayesha Prieto y al fotografo Pierre

Vergnes, fue planeada para realizarse en un mes y aceptada para llevarse a cabo en abril de 2014.

La Permacultura: Nuevas propuestas de sociedades humanas

Es una rama de disefio ecologico, la ingenieria ecologica, y el disefio del medio ambiente que
desarrolla la arquitectura sostenible y los sistemas agricolas de automantenimiento, modelados
desde los ecosistemas naturales. Los ejes centrales de la permacultura son la produccion de
alimentos, abastecimiento de energia, el disefio del paisaje y la organizacion de las estructuras
sociales. También integra energias renovables y la implementacion de reciclado de materiales en
el sentido de un uso sostenible de los recursos, a nivel ecologico, econdémico y social. Desde sus
inicios a finales de los afos setentas, la permacultura ha predominado como una respuesta
positiva a la crisis ambiental y social que aumenta de manera alarmante. El término
“permacultura”, como un método sistemdtico, fue acufiado por primera vez por los australianos

Bill Mollison y David Holmgren en 1978 '

Actualmente, el kilombo Tenondé fomenta el rescate de la sabiduria ancestral humana:
agricultura, musica, danza, lengua y tradiciones ancestrales -particularmente la capoeira-, y
difunde la permacultura como método de organizacion social sustentable. Tiene en su espacio
circundante areas de conservacion de flora nativa y otras 4reas para la practica de métodos de
agricultura libre de agroquimicos. Los habitantes del quilombo procuran alimentarse con los
productos que se cultivan en el lugar. Es un sitio que propone maneras de organizacion humana
sustentables o por lo menos, méas amigables con el medio ambiente. Tenondé¢ fue cimentado en la
filosofia de vida de las comunidades afrodescendientes, transmitida por tradicion oral, de

maestros a aprendices en las comunidades rebeldes. En la composicion del mural se buscod

213 En la cultura de la capoeira los nombres y grados se adquieren después de varios afios de practica y bajo la
aceptacion de los maestros mas antiguos, que usualmente no corresponden al nombre de la persona sino a
sus cualidades en la vida y en la Roda de Capoeira.

214 Mollison, Bill., y Ren, Mia. Introduccion a la Permacultura. CIBT, 1999.
http://ecoosfera.com/2014/09/introduccion-a-la-permacultura-bill-mollison/



reflejar la riqueza cultural de todos esos preceptos aunque la pintora admite no haberlo

conseguido plenamente.

Fundamentos Ideoldgicos y Funciones del Espacio Ligados al Discurso Visual

Comprender las funciones que un espacio tiene ayuda a sentar las bases del proyecto en cuanto al
tratamiento del tema y los alcances de la obra en la comunidad. Se ha establecido el tema a
desarrollar: La Permacultura, de acuerdo con las tareas que en Tenondé se generan; aunando a
ellas, los objetivos del movimiento muralista mexicano que son: conformar un nuevo arte
publico, auténticamente americano y con compromiso social. Siqueiros, en su "Carta a
Orozco"*" define esa herencia muralista como un "neohumanismo colectivo, escuela social
mexicana, tronco de una futura escuela social internacional”.?'® Sumando también objetivos
humanistas de memoria historica y cultural de los quilombos, se puede sentar una buena base de

lo que se espera en la composicion del mural.

El kilombo Tenondé es uno de los nucleos de FICA mas concurridos por la comunidad
internacional. En ¢l se desarrollan periddicos encuentros internacionales de capoeristas e
interesados en aprender el método de agricultura y bioconstruccion sustentable. Entre los eventos
mas importantes, en cuanto a la comunidad internacional reunida (entre 50 y 150 visitantes), se
encuentran: “Permangola” y “Permangolinha”, eventos donde quilombolas -persona que habitan
o se relaciona con un quilombo- nacionales e internacionales viajan a Tenondé para intercambiar

y generar conocimiento.

MURAL AGRICULTURA ANCESTRAL O PERMACULTURA

El mural Agricultura ancestral es el soporte del presente estudio que busca comprobar las
funciones que el muralismo comunitario cumple y vincular la produccion mural comunitaria

como heredera del MMM.

La responsabilidad de organizar los elementos -de manera didéctica, lirica, y estética para

el beneficio de una comunidad que cuenta entre sus espectadores con nifos, jovenes, adultos y

215 Tibol, Raquel. “Textos de...”, Apud. Siqueiros, D.A. "Carta a Orozco". Orozco, el precursor formal profesional
Pag. 54
216 Jpidem .Pag. 58.



ancianos de los mas variados estratos sociales y niveles de educacion artistica- represento el

mayor reto para la pintora, la cual optd por una estética colorista, lirica, ludica y naturalista.

La Anécdota

El viaje de los dos voluntarios -fotdégrafo y pintora- en autobus durd 36 horas para llegar desde
Rio de Janeiro a la ciudad de Valenga, provincia de Bahia, y un autobiis mas hasta el poblado de
Bonfim -adentrandose 40 minutos en la selva bahiana-. Al llegar nos encontramos en una solitaria
carretera y nada mas que selva a nuestro alrededor. Una manta a lo lejos indicaba: Tenond¢, y
una flecha invitaba a entrar en un pequefio camino de tierra. Avanzamos 300 metros
aproximadamente cuando, a lo lejos, la caracteristica musica de capoeira comenzo a distinguirse
entre el frondoso mato (floresta-selva). No habia duda. Una entrada con un cartel tallado en
madera —Tenondeé- nos hacia frente. Miqui, una joven quilombola de Israel nos dio la bienvenida
explicando el funcionamiento del lugar: los quilombolas de Tenondé empiezan el entrenamiento
diario de capoeiraa las seis de la manana, en los cuales se combate, no solamente con su
oponente capoeirista, si no con los incesantes mosquitos y calor bahiano. A las ocho termina el
entrenamiento y todos se reunen en la sala colectiva a compartir el desayuno, mismo que se
prepara de manera alternada, por todos los quilombolas y en su mayoria con los productos
cultivados en el centro. El dia se aprovecha al maximo en trabajos agricolas, constructivos o
pictoricos. A las cinco de la tarde, terminan las actividades, se sirve la comida colectiva y
después, un entrenamiento mas de musica y lirica de capoeira. Esa es la "disciplina de guerreros"

que se lleva a cabo en Tenondé por todos los habitantes del espacio, todos los dias.

ELEMENTOS TECNICOS DEL MURALISMO COMUNITARIO

El espacio por intervenir con el mural tiene diferentes funciones: es comedor comunitario, area de
trabajos generales y convivencia. Dependiendo los horarios en que se considere, cambian los
miembros de la comunidad que lo perciben, por lo que existen variantes en la interpretacion de la
obra. Se planted el sentido ambientalista de la composicion como tema que unifica a la
comunidad. Lo ornamental del mural en el espacio, con lo ilustrativo de la vida en Tenondé,
aporta una fuerte herramienta comunicativa, reflexiva y de goce estético al centro cultural y su

comunidad.



Espacio arquitectonico

El area del muro a intervenir presenta el principal reto a solucionar, la arquitectura compuesta de
ventanas y otros muros limita y a la vez proporciona "pretextos" visuales para configurar la
composicion. Considerando esos factores, aunado a las trazas geométricas y a la proporcion
aurea, se puede representar espacialidad, reforzada por la temperatura de color propuesta; los
elementos fueron encontrando su propia mesura, posicion adecuada y armdnica para cada uno de

ellos, en el todo del mural —Figura 32-.

El muro debe ser medido y analizado para poder proyectar la idea de manera adecuada.
Posteriormente, se recomienda dar limpieza y cubrir el muro con algin sellador, base o
imprimatura que garantice la permanencia de la obra. En el caso del mural comunitario, algunas
veces no se cuenta con un gran presupuesto, apenas el suficiente, recolectado con donaciones e
iniciativas de la comunidad. Las cualidades de la autogestion suelen limitar los medios de la
produccion, pero refuerzan la identificacion de la comunidad con la obra. En este caso, no se
contaba con un sellador, pero se dio limpieza al muro y se comenz6 a trabajar sobre la base de
pintura vinil acrilica con la que ya estaba pintado. Los acrilicos base agua con los que se realizé

la obra son compatibles con la base de pintura acrilica preexistente.

Espacio Conceptual: El Boceto

En la busqueda de gestionar un proyecto, el boceto juega un papel primordial. Se recomienda
realizar estudios, apuntes, planteamientos de los problemas visuales y sus posibles soluciones.
También llevar a cabo dibujos mas o menos detallados que plasmen las formas generales,
simbodlicas o metaforicas, de la temdtica que se quiere desarrollar. El ejercicio en si mismo sirve
al pintor para aterrizar las ideas abstractas en formas y signos visuales. Un boceto bien realizado
puede agilizar la aceptacion de un proyecto, y la gestion del mismo con éxito. Los aspectos
importantes a considerar para la proyeccion de un boceto muralistico y para dirigir la lectura
visual de la composicion en el muro son: el espacio arquitectonico, la distribucion espacial del
area del muro, el transito del espectador con respecto al muro, los conceptos y formas a
desarrollar; entre otros aspectos que dependen del estilo y técnica desarrollados por el pintor.
Estos elementos se deben considerar durante todo el proceso del mural. Se recomienda el manejo

de la geometria para mantener el orden y la proporcion en la composicion, asi como la



implementacion de seccion durea de la cual, todo artista puede valerse para establecer armonia y

. .. 21
ritmo en sus composiciones. **!”

El boceto enviado al Mestre “Cobra” -Figura 31- fue posteriormente ampliado de
acuerdo a los nuevos conocimientos adquiridos in situ -en cuanto a la comunidad y el
funcionamiento colectivo del quilombo-, el espacio designado para el mural: el muro principal
del comedor, sala semicubierta, lugar de convivencia y transito, dando al muro una vista
privilegiada para los habitantes de la comunidad; el formato cambiaba drésticamente
comparandolo al boceto original -Figura 31-, sin embargo, ese disefio sirvid como base para el
boceto definitivo -Figura 32-; una vez definido, se procedio a trazar el dibujo sobre el muro y

documentar de inmediato.

Dibujo y Proyeccion de la idea

Una apropiada traza geométrica es un elemento fundamental en la proyeccion de composiciones
muralisticas. Existen diferentes tipos de traza geométrica que revelan la naturaleza de la
superficie del muro y las posibles configuraciones visuales que en ella se pueden construir.
Trazar una red geométrica permite ordenar los elementos visuales de una composicion en un sitio
adecuado del area del muro, asi como no perder las proporciones de las formas representadas en

el boceto en el momento de ampliarlas en el muro.

Existen diferentes patrones geométricos para tales fines: la cuadricula, la regla de tercios,
por mitades, entre otras. En este caso, se eligieron las diagonales que forman una X para conectar
los extremos en los muros de superficie cuadrangular. Para ello, se debe localizar toda superficie
que resulte en un cuadro o rectangulo visual y subdividir esas superficies trazando una X que
cruce toda superficie cuadrada en el muro. Al conectar los dngulos opuestos de 90 grados entre si,
las lineas entrecruzadas generan diagonales direccionales visuales; lineas que a la vez producen
tensiones visuales y movimiento en la composicion-Figura 33-. La herramienta adecuada para
este paso es el tiralineas o reventon. Se puede improvisar uno con clavo e hilo nylon grueso
sumergido en pigmento o tintura. Se completa la traza geométrica de acuerdo con la sensibilidad
personal y las disposiciones aureas -Figura 34- de las cuales parte el orden compositivo. Es de

esperarse que un pintor muralista conozca los principios dureos. Su estudio y comprension

*217 Sj el lector no conoce el método compositivo aureo se recomienda consultar: Balmori Picazo, Santos.
Aurea mesura. México, UNAM, 1978.Coordinaciéon de Humanidades.



requieren afos de practica. Se recomienda al aprendiz de muralista consultar multiples fuentes

que le permitirdn manejar tan preciado método.

Por la arquitectura, el orden mas apropiado respondid a ejes de simetria, tanto verticales
como horizontales, enfatizando el eje central en que se apoya la figura principal el "arbol-mujer"
-Figura 35-, y se indujo una lectura visual de izquierda a derecha. La importancia de las trazas
geométricas y del dibujo que se construye sobre ellas, reside en que establecen la estructura de la

obra, predeterminando cierto orden, ritmo y armonia en los elementos de la composicion.

En éste caso, el objetivo principal de la composicion, fue representar la armonia desde su base
geométrica. El disefo se realizd teniendo en cuenta los accidentes en la arquitectura, que al ser
considerados e interconectados, favorecieron una composicion dinamica. Las lineas horizontales
y verticales se distribuyen de acuerdo con los planos que se quieren representar. En este mural,
no se proyectaron puntos de fuga para representar profundidad con planos espaciales. Por el
contrario, se representd una perspectiva aérea o psicologica,?'*es decir, aquella que produce la
sensacion de espacio o distancia por medio de atmosferas de color: diferentes gradaciones tonales
combinadas con superposicion de elementos de diferentes tamafios; arboles, plantas, animales,
pescadores, etc. La composicidon no respeta una proporcion realista, pero el tratamiento de las
formas es naturalista. Se propone una lectura visual lirica y ludica, obtenida por la riqueza en el
tratamiento del color y la dindmica recreada en los diferentes tonos de color. El espectador
interpreta la profundidad espacial a través de diferentes tonos de color y sensaciones térmicas,
colores frios o calidos, que resultan en ilusiones de espacialidad sin estar propiamente

representados -Figura 36-.

Por otro lado, el muralismo exige consideraciones arquitectonicas y espaciales
particulares. La manera en que transita el espectador y el ritmo de asimilacion de la imagen que
se le presenta van ligados a la simetria, direccionales, oposiciones, balance de los elementos en la
composicion. El muralista debe considerar todas las posibilidades de transito en torno a la obra,
para configurar un mayor numero de posibilidades de lectura visual y por lo tanto, de
interpretacion final de la obra; todos estos elementos inciden directamente sobre la composicion

del mural.

218 Acha, Juan. "Las Perspectivas". Expresion y Apreciacién Artistica. México, Ed. Trillas, 1993. Pag. 63.



El modelado de las formas en grisalla**'"* compone la siguiente etapa de construccién de la obra
mural. Se dibuj6 con carbones para representar en alto contraste las luces y sombras que
contornean los volimenes a representar. Si se logra con éxito, se procede entonces al coloreado y
modelado por medio de veladuras de color,?*° técnica comtnmente utilizada para el fresco,

fresco-seco y actualmente para el acrilico con base en agua por su alto brillo y transparencia.

Es prudente para el muralismo comunitario trabajar representaciones naturalistas para
facilitar su comprension. Se recomienda organizar los elementos visuales y sus efectos
comunicativos de manera directa y comprensible, sin devaluar los valores formales, al contrario,
sugiriendo a través de su belleza plastica, la importancia de la vida en el campo y las practicas
sustentables. El MMM se vali¢ de la representacion naturalista para socializar el arte, por ser de
facil reconocimiento para los sectores populares que generalmente no cuentan con educacion
artistica especializada. Juan Acha escribid: “Las posibles interpretaciones de la composicion
estan determinadas de igual manera por el nivel de educacion estética del observador, que le

atribuye el sentido, significado, y contenido propio a la obra.”**!

Color, Volumen y Espacialidad

Una imagen mural se construye de lo general a lo particular y del fondo hacia el frente. El
siguiente paso en la creacion del mural son los fondos de color que determinan la temperatura

general de la composicion y dirigen la lectura visual por medio de ritmos cromaticos -Figura 36-.

El color -como fendmeno perceptivo- cambia facilmente dependiendo de la intensidad de
la luz; quimicamente es un material organico o mineral susceptible a transformarse con el tiempo,

fisicamente es una longitud de onda que nos permite percibir la cantidad de luz que el material

*219 Pintura realizada mediante sombras de diferentes tonos de gris o de otro color neutro. A veces se utiliza
para el dibujo subyacente o para los esbozos. Durante el renacimiento se utilizo para imitar el efecto de la
escultura. Diccionario Enciclopédico de Arte y Arquitectura. 2011.
http://www.arts4x.com/spa/d/grisalla/grisalla.htm

220 Capa transparente de pintura aplicada sobre otro color o fondo, con el fin de que al pasar la luz por ella,
sea reflejada por la superficie subyacente y modificada por la veladura. El efecto de un color subyacente a
través de una veladura no es igual que cualquier efecto que se pueda obtener mezclando los dos
pigmentos en la pintura directamente, Ibidem.

221 Acha, Juan. Op. cit. Pag. 85.



que observamos rechaza o absorbe en su superficie, no es un fenémeno absoluto y el pintor debe
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saber manejar a favor de la composicion ese fendémeno perceptivo tan relativo.

Para el mural Permacultura ancestral se consideré una composicion colorista por medio
de contraste entre colores calidos y frios, reforzado por el contraste entre las formas humanas-
vegetales y el equilibrio entre ambos en los ejes de simetria determinados por la figura principal:
mujer-arbol, figura-volumen principal, que permitio establecer orden y armonia, enriqueciendo la
espacialidad al incluir otros elementos dindmicos como el agua, los peces, pescadores, cascadas,

sembradios.

Hay que tener en cuenta la naturaleza cambiante del color -sus dimensiones
comunicativas, efectos psicoldgicos y expresivos-, cuya percepcion depende, no inicamente de la
iluminacion que reciba el objeto, sino también de los colores proximos y contrastes inmediatos.
“Algo que solemos considerar como absoluto, es un fendmeno en constante cambio que
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representa uno de los principales elementos compositivos del quehacer artistico pictorico”.””

El manejo del color, aunado al claroscuro del dibujo, constituye el volumen de las formas
y la espacialidad que se puede percibir en la composicion. Es necesario hacer miltiples pruebas
de diferentes configuraciones con el fin de desarrollar la experiencia del pintor, de manera que
con el tiempo, esta etapa de la proyeccion plastica sea de mas facil manejo. En este caso, la
pintora utilizo tonalidades y atmoésferas expresivas que permitieron contrarrestar el fuerte calor de
la selva bahiana, propiciando un ambiente fresco por el amplio uso de colores frios (azul-verde),
y equilibré la composicion con un menor uso de colores neutros y pocos -pero estratégicos-

calidos -Figura 36 y 37-.

Metaforas visuales

Adriana De la Rosa, en un articulo desprendido de su tesis doctoral,”**concluye que la metafora
es parte de los procesos de construccion e interpretacion de la experiencia humana. Le extrafa

que la mayoria de los estudios sobre la metafora visual se hayan hecho desde la publicidad, y

222 Hayten, Petre J. El Color en las Artes: teoria, psicologia, armonia, organizacion, técnica. Las Ediciones del
Arte, 1976.

223 Hayten, Petre J. Op. cit. Pag.20.

224 Rosa, Adriana de la. "Las figuras retoricas visuales: Apuntes para explorar la metafora visual”. Revista
Habladurias. Nim. 4. Enero-Junio, México, 2006. Universidad Auténoma de Occidente.
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tengan relacion con la psicologia del consumidor.?” Cita el estudio de Ricoeur del cual resalta:
"La metafora consiste en una violaciéon de orden (...) es a la vez reconocer y transgredir la
estructura del lenguaje. Los procesos de pensamiento humano, son en gran medida metaforicos".
Habla del pensamiento metaférico como una caracteristica del razonamiento humano.
Finalmente, cita a Carrol, quien sostuvo que para que una imagen se considere "metafora grafica

R : " . : . :

o visual" es necesario que "dos elementos fisicamente no compatibles estén visualmente ubicados

en una figura unificada espacialmente".

La principal metafora visual fue la figura Mujer-Arbol -Figura 31-. Simboliza a la
naturaleza fecunda y abundante, pero a la vez la capacidad del ser humano de armonizarse con la
naturaleza. El tratamiento fue mas ligado al naturalismo colorista, presentando frutos, arboles,
comunidades, oficios y cultivos -de manera mimética y simplista-, enfatizando el retrato
colectivo idealizado y las sensaciones cromdticas atmosféricas. La permacultura delimitd el
marco conceptual para desarrollar el tema y el tratamiento de los elementos simbdlicos: arbol,
mujer, frutos, comunidades agricolas, pesca artesanal, etc. Se cred empatia entre los miembros de
la comunidad y el proyecto muralista foment6 la colaboracion: los voluntarios recolectaron hojas
y frutos para ser dibujados, opinaron sobre los temas y compartieron su conocimiento sobre el
ecosistema en que se encontraban, también se ofrecieron algunos quildmbolas para la creacion

del mural, particularmente los nifos.

Representaciones miméticas y simbdlicas

Destacan las comunidades agricolas. Se representaron las actividades colectivas: pesca,
agricultura, construccion de viviendas, entre otros elementos simbodlicos representados en
armonia con las plantas nativas y cultivadas -Figura 37-. En el centro del mural se encuentra una
gran variedad de palmas que se trabajan para explotar sus semillas y aceites, pero también
platanos y arboles frutales. Y coronando al personaje del arbol-mujer, una cabellera de arboles
frutales de la region. Por debajo de ella, el planeta tierra se entrelaza en un rio: elemento
simbolico y signo ineludible de vida. Aparecen algunos animales acudticos y barcas con
pescadores abordo. Al extremo izquierdo, en la mds basica representacion al estilo cédice y

basado en los murales teotihuacanos, la montafia de donde brotan los rios que llenan el mundo: el

225 Phillips, Barbara and McQuarrie, Edward F. Beyond visual metaphor: A new typology of visual rhetoric in
advertising. Marketing theory. Volume 4(1/2): 113-136, 2004.



tlalocan o "paraiso de Tlaloc", dios del agua mesoamericano. Un rio desciende desde la montafia
en forma de cascada hasta recorrer todo el muro, llevando la lectura visual hacia la derecha. En el
mural se muestra a la naturaleza generosa y copiosa. Se evitd mostrar los aspectos negativos de la
intervencion humana sobre la naturaleza. Al contrario, se ilustrd la posibilidad de funcionar en

armonia sustentable, dando voz al anhelo colectivo que conforma el proyecto de Tenondé.

VALORIZACIONES ARTIiSTICAS

Posibles interpretaciones de la obra: Tematicas, Estéticas, Pictoricas

Valorizar el trabajo realizado permitird establecer la importancia del mismo. Se debe aclarar que
estas valorizaciones tematicas, estéticas y pictoricas, son vitales para las relaciones dialécticas de

la comunidad.

El desarrollo del tema "permacultura y sustentabilidad" fue de particular importancia, ya que
permiti6 configurar la identidad del espacio y de los usuarios con el mismo; otorgd una
herramienta de comunicacion visual entre los habitantes y hacia el exterior del centro cultural,
brind6 una representacion visual de las aspiraciones que la comunidad comparte. La fuerza del
tema se vio reforzada por el sentido lirico que el mural configur6, a modo de documento
didactico. El mural ilustra los elementos botanicos, laborales, humanos y animales, que
intervienen en un ecosistema sustentable. Representa visualmente los principios que el centro
busca difundir, y foment6 que la comunidad abrazara el quehacer artistico como parte de la vida
"integral". Recuerda el derecho al arte que los seres humanos deben tener y lo saludable de las
practicas artisticas dentro de esta nueva propuesta de sociedades humanas que se esta llevando a

cabo.

Se desarrollaron configuraciones visuales de facil acceso a toda la comunidad: nifios,
hombres y mujeres de las mas variadas edades y niveles educativos. El lenguaje plastico de estilo
naturalista, didactico, ilustrativo y de rico colorido, fomentd el incremento en la educacion y
apreciacion artistica de la comunidad. También reforz6 la identidad del espacio colectivo a partir
de un objeto artistico compartido, tratando de propiciar un didlogo entre los individuos y su

espacio, como entre los individuos y sus anhelos particulares.



La técnica utilizada para el mural respondi6 a la practicidad y economia que representa para la
labor autogestiva. El dibujo base se trazd con carboncillos lo que establecid una grisalla, el
modelado del volumen inicial fue posteriormente coloreado y completado con pinturas vinilicas
con base en agua -de bajo costo y resistencia minima de tres afios-; técnica que proporciona una
herramienta adecuada para el ejercicio comunitario, no es toxica y su plasticidad permite que sea
trabajada al estilo 6leo o fresco de igual manera, es decir, por empaste o veladura; fuertes y

brillantes colores que son muy comunes en el muralismo comunitario de América Latina.

La funcién estética y ornamental de la composicion tuvo un gran impacto sobre la
comunidad; que admiti6 de inmediato percibir una mejoria en el aspecto de su espacio
compartido, de igual manera, se logré comprobar la funcion didactica que se cumpliéo al
involucrar a algunos miembros del grupo como voluntarios que colorearon los dibujos ya
trazados previamente: representaciones miméticas de los productos cultivados en Tenondé, y
otros elementos naturalistas del ecosistema circundante. La realizacion del mural devino en una
accion participativa y colectiva, ya que en mayor o menor medida todos los miembros presentes

se comprometieron con la creacion de una obra colectiva, publica, comunitaria.

En conclusion, se generd una obra pictérica compartida que reflejo algunos de los anhelos
y fundamentos de la comunidad, es decir: la busqueda de una sociedad mas armoniosa con el
medio ambiente, el ejercicio de actividades como la pesca y agricultura “artesanal”, el cultivo y
construccion de viviendas en comunidad, entre otras. Se comprobd en pequeiia escala que la
creacion de obras de arte comunitarias, si fomentan la sensibilidad estética de la comunidad en
cuestion, la cual en este caso, suele concentrar su energia en el trabajo fisico del campo y en mas
de una ocasion, manifestaron reconocer el cambio positivo que en su sensibilidad marco la
creacion artistica en su espacio cotidiano. Se puede considerar entonces, que las practicas de arte
comunitario ayudan a desarrollar la educacion estética y artistica del grupo, y al incluir a las
personas de la comunidad en la creacion de la obra, también se fortalece la idea de pertenencia
con la misma; es decir que el valor identitario entre la obra y la comunidad incrementa conforme
se involucran en la creacion de la misma, También se fortalecen los nexos entre los actores

sociales y con su espacio compartido.



CAPITULO IV

FORMA Y FUNCION DEL MURALISMO COMUNITARIO

(Heredero del Movimiento Muralista Mexicano)

FUNCIONES DE LA PINTURA MURAL COMUNITARIA
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FORMA Y FUNCION DEL MURALISMO COMUNITARIO

Heredero del Movimiento Muralista Mexicano

El movimiento muralista mexicano marco la pauta de la estética revolucionaria. Se nutrié de la
iconografia popular desarrollada a partir de la expresion grafica popular y sent6 las bases de lo
que debia ser el "arte revolucionario". En el primer capitulo de esta investigacion, se identificaron
los fundamentos del MMM para proponer un movimiento de muralismo comunitario congruente
a tales objetivos. Se concluye que la forma de tal propuesta debe ser: de apertura publica, de
organizacion colectiva, tender a la monumentalidad que apunta a conseguir una mayor difusion
en los sectores populares; asi como la exaltacion del pasado autoctono o ancestral como recurso

de reivindicacion social en América Latina.

Podemos decir que el muralismo comunitario debe cumplir funciones éticas, estéticas y
didécticas; socializando la apertura al arte y reforzando la memoria histérica, de manera que este
arte monumental sea una herramienta pedagogica y de desarrollo humano para los grupos
sociales involucrados. Por lo tanto debe contener un grado de figuracion para concretar el

objetivo de “representar al hombre y las cosas fisicas que lo circundan”.**°

Funciones de la pintura mural comunitaria

Del MMM, de reivindicacion popular y caracter nacionalista, se desprendieron nuevas corrientes
de muralismo comunitario que, sin auto-nombrarse "movimiento" como tal, lo han conformado

en su cardcter ideoldgico popular, reivindicatorio, funcional.

El muralismo comunitario nace de la necesitad de un espacio de expresion y de
estimulacion estética, creativa y colectiva. Otorga identidad al espacio comun a través de un
espacio-quehacer artistico; es muestra de organizacion social activa, adjudicando a la arquitectura

un sentido colectivo e identitario.

Como herramienta de comunicacion visual, la pintura de gran formato es ideal por su
difusion publica a gran escala y cumpliendo la importante funcion de dar voz a la denuncia social
en el espacio publico. Es muy comuin en los temas del mural comunitario encontrar los ideales

sociales que la comunidad desea conquistar o proyectar hacia el exterior; con un caracter

226 Tibol, Raquel y D.A. Siqueiros. Textos de D. A Siqueiros, FCE, México, 1974
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ideologico y de denuncia social. En ocasiones, el ejercicio de este muralismo comunitario no es
llevado a cabo por un profesional o especialista de la pintura. Al expresar ideales de las bases
populares, algunas veces se privilegia la denuncia social, dejando en segundo plano la técnica y
construccion pictorica. Se da mayor énfasis al mensaje social que al quehacer artistico;
valiéndose de recursos como las "mantas", intervencion de espectaculares publicitarios y espacios

publicos.

Siqueiros habla de dos funciones primordiales del mural de acuerdo a la catalogacion
renacentista: la pintura mural "utilitaria ilustrativa" y la pintura mural "decorativa". Llamaban
. . - , . . . . . ,

pintura ilustrativa” a la que tenia por cometido divulgar una idea, una doctrina, una ideologia,
una filosofia, y "pintura decorativa" a la que no tenia por cometido divulgar ninguna idea, sino
exclusivamente ornamentar, adornar, complementar. Siqueiros presenta al MMM como una
excepcion: "Un movimiento que nacido y se desenvolvido sobre la base del mas inconfundible
programa de pintura ilustrativa, hasta llegar a construir la primera expresion contemporanea de

arte con funcion social reivindicatoria, un arte social elocuente".*’

Funcion Social

La pintura mural tiene implicaciones sociales debido a su gran formato. Es un medio de
comunicacion monumental idoneo que, durante siglos, sirvido a la clase dominante para
consagrarse como tal sobre la oprimida y peor aun, para legitimar tal jerarquia en base a
ensefanzas dogmaticas; aquello fue vigente hasta el momento en que el MMM reivindico la
revolucion obrera-campesina y a la pintura mural como un arte social y didactico. Polo
Castellanos (2015) enfatiza que para los grupos de la periferia econdmica en América Latina, el
simple hecho de realizar actividades artisticas es un acto de rebeldia y reivindicacion, ya que se
les ha negado el acceso al arte propio durante siglos. Cuando un grupo entra en conflicto con la

sociedad o gobierno, su ejercicio artistico puede ser definido como militante.

En su uso politico y comunicacional, el mural es el medio por el cual una comunidad
expresa sus intereses y objetivos. Estos grupos privilegian el uso del mural no s6lo por su
visibilidad y capacidad de cristalizar simbdlicamente anhelos e ideas colectivas, sino también

porque es un ejercicio artistico, en el que los diferentes actores sociales pueden participar en su

7 Tibol, Raquel y D. A. Siqueiros, Op. cit. Pag. 62.
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factura. Frente a la realizacion de este tipo de actividades comunitarias, se suele convocar a
muralistas y productores visuales con la intencion de que coordinen las actividades. Pero es la
inclusion de los miembros no especializados en pintura la que da el verdadero sentido de
pertenencia con la obra y el espacio intervenido. Fortalece la conformacion de una ideologia e
identidad colectiva, en base a sus objetivos y busquedas compartidas. Asi como Los Grupos
proponian la creatividad y el arte como una fuerza real de transformacion social, el muralismo
comunitario retoma el trabajo colectivo y la educacion estética como propuesta de desarrollo

social.

De este recurso pictdrico, publico y de gran formato, se han servido multiples comunidades
rebeldes y contrarias al régimen politico estatal, como los zapatistas y otros movimientos sociales
actuales, para llamar la atencidon de otros sectores sociales y dar fuerza comunicativa a su
denuncia politico-social -esfuerzo que ha mantenido al muralismo vivo, dando voz a los pueblos
y comunidades que hasta hace algunas décadas, no contaban con tal recurso dialéctico-;
paralelamente se ha reconstruido la estética del arte popular latinoamericano, cargada de
iconografia de la grafica popular mexicana, comunmente utilizada por los grandes muralistas de

la escuela mexicana de pintura.

Funcion Estética

La necesidad estética del ser humano puede ser uno de los factores que lo llevaron muy lejos de
otros animales en su camino evolutivo. Todas las sociedades originarias tuvieron necesidad de
embellecer y sublimar los objetos del cotidiano. Tal vez como parte del proceso evolutivo. Se
conformaron gradualmente conceptos complejos, abstractos, idealizados, como lo divino, los
rituales, el mundo espiritual. También nacieron artes y oficios que transmitian sentimientos y
conceptos propios de la inteligencia, sensibilidad y comunicacién abstracta, el ser humano
mantuvo una estrecha relacion entre necesidad creativa y necesidad estética. En su origen, los
lenguajes artisticos poseian fines rituales asociados a la magia o a la religion, y s6lo con mucha
posterioridad se produjo el desplazamiento del arte, de lo sagrado a lo meramente decorativo y

fo 228
estetico.

228 Canales Hidalgo, Juan Antonio. Pintura mural y publicidad exterior, de la funcion estética a la dimension
publica. Tesis doctoral. Espafia, Universidad Politécnica de Valencia, 2008. Facultad de Bellas Artes de
San Carlos, Departamento de Pintura.
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Las configuraciones visuales artisticas se han transformado y evolucionado a partir de sus
funciones e implicaciones politicas, didacticas, sociales o incluso psicologicas, comunicando a
los distintos sectores sociales y satisfaciendo necesidades cognitivas humanas. La funcion
estética de la pintura mural evolucion6 a la par de las culturas y sociedades humanas, desde la
pintura rupestre hasta el arte actual, incluso en la dimension publicitaria. El ser humano, en su
intento de trascender al tiempo y la muerte, deja evidencia de su paso por la tierra. El quehacer
artistico nace como necesidad de legitimar una identidad individual o colectiva, y evidenciar la

existencia del ser humano que al generar técnicas, desarrolld también su percepcion y conciencia.

El arte en general y el mural, en particular, no pueden dejar de ser funcionales, siempre
existieron en funcion de factores utilitarios para las sociedades humanas. Los valores formales -
soporte, técnica, arquitectura, finalidad ideologica, espectadores, etc.- determinaron el camino
evolutivo de las sociedades que lo produjeron. Los valores o estimulos estéticos -categoria
altamente relativa- fueron una herramienta para el adoctrinamiento de la poblacion, marcando la
pauta de lo aceptable o inaceptable de un determinado horizonte cultural e historico. Esta
responsabilidad de dar forma al imaginario colectivo, y a los universos culturales humanos,
otorga a las artes -y en particular a la pintura mural- una funcién que conforma y transforma a las
sociedades humanas -ineludible responsabilidad que se debe tener en cuenta por parte de los

creadores de arte en todo momento-.

La valorizacion de las necesidades estéticas de los sectores sociales periféricos es el gran
aporte del muralismo comunitario, una conquista y avance en la socializacion del arte, propuesta
fundamental del MMM. Facilitar el incremento de educacion estética al pueblo a partir de la
inclusion de murales en nucleos sociales periféricos e incluso marginados, fomenta una positiva
evolucion social. Esta tarea se ha convertido en responsabilidad de los gobiernos e instituciones
culturales en algunos paises; en los paises periféricos -en menor medida o casi nula- ese descuido
institucional impulsa al arte comunitario autogestivo, que mantiene una ideologia y estética
propia a pesar de una limitada difusion de su produccion profesional. Seria idéneo un mayor
apoyo por parte de las instituciones culturales y oficiales mexicanas, que el valor cultural de este

tipo de proyectos sea reconocido, pero ese progreso social alin estd por conquistarse.
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Funcion Didactica

Desde la antigliedad fue comiin plasmar -de manera visual, sobre los muros de los templos -
retablo, relieve, vitral, entre otros-los principios religiosos que se querian transmitir al pueblo
generalmente iletrado-, llevando a cabo la evangelizacion a través de conformaciones simbdlicas
visuales; la pintura sirvi6 de medio -por su mayor y facil compresion-para la transmision de
doctrinas religiosas que legitimaron una clase social sobre otra, facilitando también, el dominio
de un pueblo sobre otro; se validaron hechos histéricos, por medio de la imagen que fue
implantada en el imaginario colectivo del pueblo receptor de tales imagenes. La pintura mural fue
una herramienta de ensefanza efectiva en grandes poblaciones analfabetas o carentes de
escritura; ésta técnica, durante el Renacimiento y el Barroco, alcanzé su maxima importancia: se
decoraban templos, iglesias, palacios, lugares publicos, donde los temas ya no eran solo

religiosos, sino también mitologicos.

Durante la colonizacion de América, de igual manera, la doctrina evangélica se transmitid
por medio del recurso pictorico. La evangelizacion se efectué en gran medida a través de la
imagen, el sincretismo, entre iconos prehispanicos de los "viejos" dioses con los "nuevos", logré
implantar la nueva fe en el continente americano recién conquistado. La manipulacion de signos
visuales y sus significados ocultos fue una eficiente estrategia por parte de las misiones
evangelistas en la Nueva Espafia. Pero de igual manera que el clérigo europeo supo incorporar su
fe en los iconos religiosos novohispanos, el habil técnico indigena, supo transmitir codigos
ocultos en las decoraciones de los templos que tenia como mision construir y decorar; asi, el
culto al color, la iconografia, la voluta, la greca, las flores, animales, entre otras imagenes ocultas
y sutilmente develadas, continuaron vigentes, muchas de ellas se conservaron en la pintura mural
novohispana. Es importante destacar que fueron los artifices indigenas quienes implementaron las
antiguas técnicas del fresco prehispanico durante el oscuro periodo virreinal, permitiendo siglos
después, la reconstruccion de esa técnica pictorica por parte de los muralistas del movimiento

mexicano.

La utilizacion de las imagenes publicas y de gran formato para ilustrar al pueblo, fue un
recurso fundamental del MMM, mismo que ha sido retomado por sus herederos en el ambito
comunitario. El enriquecimiento en la educacion artistica y estética popular, asi como la
socializacion del arte, son las principales preocupaciones del muralista comunitario. Se busca en

lo posible, incluir a la comunidad en el proceso creativo del mismo, enfatizando el caracter ludico
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y didactico del arte, pero no es la unica incumbencia en la que el pintor puede desarrollar su
labor; si existe alguna inquietud politica, ideologia o social-colectiva, puede valerse de los
recursos muralisticos para transmitir las historias y denuncias especificas de la comunidad en que

se trabaja, conformando también una poderosa arma de comunicacion y lucha social.

La particular fuerza comunicativa del muralismo comunitario y, por lo tanto, didactica,
parte de su naturaleza monumental, publica y de facil asimilacion visual; dota de vehiculos
dialécticos a comunidades que generalmente no gozan de acceso al arte. En México, se ha
generado una verdadera cultura de muralismo comunitario, donde la iconografia popular -
prolifica en signos, simbolos e iconos visuales- transforma los muros de los barrios populares en
vehiculos identitarios, a la vez que revaloriza al arte y a la cultura popular mexicana. En cuanto a
la libertad expresiva que caracteriza al muralismo comunitario, se develan influencias de
movimientos de arte publico internacional, desde el muralismo del movimiento chicano, al
graffiti, originado en los gethos de EE. UU. e Inglaterra, o la intervencion artistica urbana
desarrollada en muchas de las grandes ciudades del mundo. En la cultura popular mexicana la
producciéon mural ha fomentado la conservacion de la memoria histdrica, ha enriquecido la
sensibilidad artistica popular, y dotado de herramientas de comunicacion social, pero considero
que es necesario desarrollar clinicas o laboratorios de arte comunitario para una aplicacion
correcta de los principios técnicos de la compleja labor muralista, con el objetivo de evitar el caos
plastico, que podria devaluar los esfuerzos y la expresion pléstica de los grupos que busquen

desarrollar el mural como forma expresiva comunitaria.
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CONCLUSIONES

Durante el mes que durd la estancia artistica para la realizacion del mural Agricultura Ancestral

se consigui6 reconocer que el muralismo comunitario cumpli6 las siguientes funciones.

Las areas en las que se comprob6 una influencia positiva del arte fueron en la didactica,
educativa y cognoscitiva. La funcion estética brinda un estimulo visual que enriquece la
educacion artistica y el desarrollo cognitivo de una comunidad, que suele considerar estas
practicas como un lujo o algo innecesario. El tema y planteamiento plastico de facil identificacion
con una comunidad de muy diversos niveles de educacion artistica, ayudo a que el mural
cumpliera una funcion de dialogo e identificacion social, tanto entre los miembros de la
comunidad, como entre ellos y su espacio compartido. Permitir la inclusion de los miembros de
la comunidad en la creacion de la obra, comenzando por los nifios -Figura 38-, fue un elemento
esencial de la experiencia didactica — concretando una importante funcion del muralismo
comunitario-.

La presente investigacion nacid del esfuerzo de llevar la pintura mural a la gente “comun
del pueblo” y despojar al arte del sentido elitista, de acuerdo con los principios del Movimiento
Muralista Mexicano. Se busco llevar la experiencia estética muralista al espacio inmediato de las
personas que frecuentan los centros culturales Quilombo de FICA. Bajo este panorama, se logro
facilitar una herramienta de comunicacion, educacion y cohesion social a partir de la pintura
mural, a la vez que se dio difusion al trabajo profesional de la pintora y se concreté un proyecto
de intercambio cultural entre México y Brasil.

El proyecto fue satisfactorio para la artista en cuanto a los retos implicados y la
superacion de los mismos, pero quedo clara la necesidad de especializarse mas en su labor
artistica. Reconocer las debilidades y carencias formales, es un progreso del aprendiz de
cualquier ciencia o arte, por lo que la experiencia se puede considerar como una victoria.

También, el quilombo cultural utiliz6 reproducciones de los murales realizados para su
difusion mediatica: publicaciones en internet, creacidon de carteles y disefio de volantes de
algunos eventos culturales. Se generd una serie de imagenes de caracter identitario para los
centros culturales, que fueron acogidas positivamente por la comunidad dando uso préctico de las

mismas.
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El mural realizado en Tenondé, como ultimo de la serie "Murales en Quilombo", fue el fruto de

todas las experiencias previas. Concreto la necesidad de innovacion y proyeccion pictorica que la

pintora esperaba lograr con el proyecto “Murales en Quilombo”. Los primeros murales dejaron la

incomoda sensacion de no estar logrando el cometido plastico, sino de estar satisfaciendo al

"cliente" con un trabajo de propuesta mediana, pero sirvieron como plataforma para concretar el

objetivo de la pintora con éxito, después de casi dos afios de trabajo con la comunidad

quildémbola, la pintora se encuentra satisfecha con el resultado.

Objetivos que se esperaban alcanzar con esta investigacion y que la autora si considera

haber conseguido:
Reconocer la forma y la funcién del muralismo comunitario a partir de la practica directa.

Situar al muralismo comunitario en México como heredero de los fundamentos del

Movimiento Muralista Mexicano.

Proponer la practica mural comunitaria como herramienta de expresion critica y organizacion
colectiva para los movimientos sociales actuales, retomando a los Grupos en México y otros
movimientos de arte publico mural, que encontraron en las practicas artisticas colaborativas, la
manera de potenciar la funcion social de la obra, enriqueciendo la educacion artistica de los

individuos que participan en ellas.

Socializar el consumo del arte y la educacion artistica, promoviendo métodos alternativos de
difusion de la obra plastica, a partir de la creacion de obras de carcter publico en lugares que

permanecen ajenos a tal privilegio.

Estrechar nexos culturales entre paises latinoamericanos por medio de practicas artisticas
colaborativas entre Brasil y México, a través de los centros culturales de la Fundacion

Internacional de Capoeira Angola (FICA).

Reubicar el enfoque de la cultura de resistencia de lo politico-social hacia lo social-ecoldgico,

vinculando la lucha ambientalista a la larga lista de luchas sociales latinoamericanas.

Documentar el trabajo profesional en pintura mural de Ayesha Prieto, retomando la mision del
Quilombo Cultural, que busca difundir y revalorizar la cultura ancestral de América Latina.

Pierre Vergnes, Lic. en Cinematografia, extendidé su apoyo generando cientos de fotografias
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sobre el proceso pictorico, y una animacion stop motion sobre el ultimo mural realizado en

Tenondé, publicado en el blog profesional de la artista.

- Pintar una serie de murales en los quilombos culturales. Al concluir el proyecto, se

contabilizaron un total de seis murales en cuatro ciudades de dos paises: Brasil y México.

- Generar un documento didactico para los jovenes muralistas u otros investigadores interesados

en el muralismo comunitario.

Objetivos que la autora considera aun pendientes para continuar trabajando

- Invitar a los muralistas actuales a asumir su responsabilidad y compromiso con la sociedad
actual, por medio de su produccion plastica, a remover la ceguera, la ingenuidad e incluso la
pereza de su produccion artistica, para hacer frente a los duros retos que nos esperan como

creadores plasticos latinoamericanos.

- Producir un arte critico, humanista y social, con el objetivo de reivindicar y difundir a la
cultura Latinoamericana. Siendo America latina uno de los principales contextos donde
acontece la batalla que determinara el futuro inmediato de la humanidad, al ser fuente de mano
de obra, de recursos naturales y territorios deseados por los paises de economias

industrializadas y de intereses imperialistas.

- Fomentar la revalorizacion de la cultura ancestral latinoamericana, asi como dar continuacion

a la labor y objetivos del movimiento de muralismo mexicano.

Un nuevo movimiento muralista, rizomatico y adherente

Tomando en cuenta la evolucion del arte piiblico mural en América y el mundo, se puede situar al
muralismo como un ejercicio de arte colectivo, y al muralismo comunitario como una de sus
naturales ramificaciones, muchas veces de caracter autogestivo, colectivo, ecléctico y
heterogéneo. Se necesita recordar los objetivos del muralismo que fueron heredados para saber
renovar y evolucionar positivamente. Los herederos directos del movimiento como Arnold

Belkin, los Grupos e incluso el arte chicano ya vislumbraban tal necesidad. Los muralistas con

229 https://ayeshaworkshop.wordpress.com/proyecto-quilombo/
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compromiso social se multiplicaron como rizomas en un esfuerzo creativo. Un nuevo
movimiento que vincule entre si, a los multiples movimientos que ya existen, se debe gestar con
un caracter comunitario, y de constante adherencia por parte de muralistas de todo el mundo, para

generar educacion, desarrollo y reivindicacion social en las comunidades humanas, més diversas.

Seria idoneo socializar la educacion estética, es decir, garantizar el derecho al arte, y
permitir una evolucion positiva de conciencia, para revertir el terrible desvio evolutivo en que la
sociedades humanas se encuentran actualmente. El nuevo movimiento muralista debe responder a
los ideales humanistas, al auténtico progreso de las sociedades en equilibrio con su ecosistema,
manteniéndose vigente con las innovaciones técnicas y estéticas, asi como promoviendo la

organizacion colectiva-comunitaria, tan natural y efectiva para humanidad desde la prehistoria.
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IMAGENES
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Figura 1. Diego Rivera, Mural en la Universidad Autonoma de Chapingo,

Figura 2. Diego Rivera, Techo de la “Capilla Riveriana” Detalle de mural, Chapingo.

Fuente: https://chapingo.mx/capilla/?mod=principal
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Figura 3. Diego Rivera, Fragmento de Mural, Palacio de Cortes.

Fuente: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2011/rivera/es/chronology.php
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Figura 5. J.C Orozco, La Trinchera, Antiguo Colegio de San Ildefonso.

http://www.sanildefonso.org.mx/mural_trinchera.php?iframe=true&amp;width=810&amp;height=100%

Figura 5.3.Vista de La Trinchera en la Arquitectura.

=

Trinchera, Portada de Cuadernos de Orozco.

Figra .2. Traza Geométrica de

Fuente:http://www.avelinalesper.com/2010/05/cuadernos-de-orozco.html
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Figura 6
J.C Orozco, Fragmento de mural en

San Ildefonso, fraile franciscano.

Fuente: www.sanildefonso.org.mx/images/acervo/franciscano_int.jpg

Figura 6.2 J.C. Orozco,
Fragmento de mural Ex Hospicio Cabaias,

fraile franciscano.

Fuente: www.intersticios.es/article/viewFile/12332/8607
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Figura 7. J.C Orozco, Prometeo, Pomona College.

Fuente: https://pomona.edu/museum/collections/jose-clemente-orozcos-prometheus
Figura 8. J.C Orozco, El Hombre en Llamas, Cupula del Ex Hospicio Cabaiias.
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Fuente: http://hospiciocabanas.jalisco.gob.mx/galerias/1573
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Figura 9. D.A Siqueiros, La Marcha de la Humanidad, Polyforum Cultural Siqueiros.

Fuente: http://polyforumsiqueiros.com.mx/htmls/foro/foro_01.html

Figura 10. D.A Siqueiros, La Marcha de la Humanidad, Polyforum Cultural Siqueiros.

Fuente: https://serunserdeluz.wordpress.com/2014/05/13/polyforum-murales-de-david-alfaro-siqueiros-la-
marcha-de-la-humanidad/

~ 116 ~



Figura 11. D.A Siqueiros, Retrato de la Burguesia, Sindicato Mexicano de Electricistas.
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Fuente: http://321ignition.free.fr/pag/es/art/pag_001/pag.htm
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Figura 12. D.A Siqueiros, Museo Nacional de Historia, Castillo de Chapultepec.

Fuente: http://www. mnh.inah.gob.mx

Figura 13. D.A Siqueiros, Detalle de Mural MNH, Revolucionarios.
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Fuente: hhttp://www.culturacolectiva.com/david-alfaro-siqueiros
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Figura 14. Murales del Grupo Tepito Arte Aca.

Fuente: “Las paredes hablan con Tepito Arte Aca”
http://148.206.107.15/biblioteca_digital/articulos/15-634-9177uyh.pdf
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Figura 15. Integrantes del Grupo Suma

Fuente: http://www.revistacodigo.com/generacion-de-los-grupos-10-colectivos-de-los-70-en-mexico/

Figura 16. Murales del Taller de Investigacion Plastica, TIP

Fuente: Archivo TIP, CENIDIAP, INBA.
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Figura 17. “Mantas” para manifestaciones Sociales, Grupo Germinal.
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Fuente: CENIDIAP, Discurso Visual # 36, Grupo Germinal.
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DOWN WITH THE
WHITE:

NESS

Figura 18 (1969),

“Down whit the whitheness”
Rupert Garecia,

Chicano Poster Movement,
Serigrafia, Arte Chicano.

Figura 18.1 (1972),
“Ceylon Tea”

Rupert Garecia,

Chicano Poster Movement,
Serigrafia, Arte Chicano.

Fuente: Fine Arts Museum of San Francisco
http://www.art.famsf.org/rupert-garcia

~ 122 ~



Figura 18.2. Fragmento de la publicacion “RECENT RAZA MURALS IN THE US” de Tim

Desher y Rupert Garcia. En el que describe el trabajo de Mujeres Muralistas

strong statement in itself. Their murals (fig. 9)
depict issues of importance to the entire Latino
community in the Mission District. Women are
also equal members of Arte Revolucionario
Chicano in Albuguerque, and in Los Angeles,
women such as Judy Baca and Judith
Hernandez have been active leaders of commu-
nity muralists for several years. In Fresno, a
group of Chicanas has recently been organized

to paint murals and Irene Perez, a member of
the Mujeres Muralistas, has been assisting the
group.

The overall point here is that Raza muralists,
like artists in other oppressed groups, are
motivated by current struggles, and are sup-
ported by a particular cultural and historical
tradition which provides symbols and images
for them. Thus, murals are always political art,

Fig. 9: Mujeres Muralistas, *‘Latinoamérica, '’ 1974, San Francisco, California. Patricia Rodriguez,
Graciela Carillo, Consuelo Mendez, Irene Prez, with the help of Tuty Rodriguez, Miriam Olivo,
Ester Hernandez, Xochilt Nevel, Photograph: Phyllis Ewen.

MX/Default.aspx

Fuente: Internacional Center for the Arts of the Americas ICCA docs: "Recent Raza, Murals in the US"
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/1127368/1anguage/es-
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Figura 19. J udith F. Baca, detalle del mural, The Great Wall, es el mural mas largo de Los
Angeles, realizado durante el “Neighborhood Pride Program”. 1985.

WEHTH BACA, DIVISION OF BARRNY. DETAIL, GEEAT WALL OF LOS ANGELES, CALIFORNIA, 1985

Fuente: ICCA docs: ""Chicano Expressions' a new view in american art, April 14- july 31, 1986. Catalogo de
Exhibicion, New York, USA: INTAR Latin American Gallery, 1986.

Figura 19.2. Judith F. Baca, Mural Danza de la Tierra, Latino Cultural Center, Texas. Ver
proceso de creacion: https://www.youtube.com/watch?v=ImtaWouMGbI

Fuente: judybaca.com/artist/judy-baca-news/danza-de-la-tiera/
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Figura 20. BMT Jamaica Subway Train, Ciudad de Nueva York.

Fuente: NYT Magazine en: http://www. nytimes.com/2008/05/24/nyregion/24bygone.html?_r=2

Figura 20.2 Galeria al aire libre, Graffiti Park en Castle Hill, Austin Texas.

Fuente: www. dreamstime.com
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Figura 21.Mural Zapatista en la comunidad indigena Oventic.

Fuente: http://www.chiapassolidarity.wordpress.com

Figura 21.2. Mural Zapatista, Escuela zapatista en Chiapas.
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Foto: Centro de Derechos Humanos Fray Bartolomé de Las Casas
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Figura 22. Ayesha Prieto, Mural “Movimiento Jaranero” Quilombo, FICA Ciudad de
México.

Foto: Ayesha Prieto
Figura 23. y 23.2 Ayesha Prieto, Mural “Arbol Genealégico”, FICA Xalapa.
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Fotos: Pierre Vergnes
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Figura 24. Disposicion espacial de los murales “Cuatro Elementos Ancestrales u Orixas”
Quilombo FICA, Xalapa.
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Foto: Ayesha Prieto
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Figura 26. Ayesha Prieto, Elemento Aire-Oxala, De la serie “Orixas”

Foto: Ayesha Prieto

Foto: Ayesha Prieto
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Figura 28. Ayesha Prieto,
Elemento Fuego-Yansa,
De la serie “Orixas”

Foto: Ayesha Prieto

Figura 29. Ayesha Prieto, Disposicion espacial del Mural “La Musica une al Mundo”
Quilombo FICA Xalapa

MURO 2 "Vientos"
5x2mts

_._.a‘...___. !

MURO 1 "Percusiones”
5 X 1,70 mts

primera vista al entrar al
Quilombo

MURO 3 "Cuerdas’
vista frontal desde el espacio
de ensefianza de Son jarocho

Fotos: Ayesha prieto y Pierre Vergnes
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Figura 29.2.
Ayesha Prieto,
Detalle de Mural®
“Percusiones”, |
Quilombo FICA
Xalapa, Ver.

Figura 29.3.
Ayesha Prieto,
Detalle de Mural
“Vientos”,
Quilombo FICA
Xalapa, Ver.

Figura 29.4.
Detalle de Mural
“Cuerdas”
Quilombo FICA
Xalapa, Ver.

Fotos: Ayesha prieto y Pierre Vergnes.
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Figura 30. Mural “Dualidad de Rio” Ayesha Prieto. Quilombo FICA, Rio de Janeiro.

Foto:
Ayesha Prieto y
Pierre Vergnes

Figura 30.2. Proceso de creacion Mural “Dualidad de Rio”

Foto: Ayesha Prieto y Pierre Vergnes.
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Figura 31. Boceto enviado a Mestre Cobra en Abril de 2014.
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Foto/Scan: Ayesha Prieto
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Figura 32. Boceto definitivo considerando la arquitectura y transito del espectador.
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Foto/Scan: Ayesha Prieto

Figura 32.2. Vista Panoramica del espacio a intervenir, Quilombo Tenondé, FICA, Bahia

Foto: Pierre Vergnes
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Figura 33.Rectangulos visibles con divisiones geométricas: Diagonales-Direccionales.

Figura 34. Traza Geométrica y Aurea en el plano.

Foto/Scan: Ayesha Prieto
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Figura 35. Dibujo en Grisalla sobre Traza Geométrica.
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Foto/Scan: Ayesha Prieto

Figura 36. Fondos de Color

I £ T

Foto/Scan: Ayesha Prieto

Pagina Siguiente: Figura 37. Ayesha Prieto Mural “Agricultura Ancestral”, Vista Frontal,

Kilombo Tenondé, Mayo 2014.
Foto: Pierre Vergnes.
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Figura 38. El incluir en la produccion de la obra a los miembros de la comunidad,
fortalecio el sentido didactico del mismo

Figura 39. Durante la realizacion del mural, la secretaria del trabajo de Brasil capté
imagenes del Quilombo para un documental sobre iniciativas productivas.

Fotos: Pierre Vergnes
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GLOSARIO
Ambientalista
1. que es especialista en ciencias ambientales.

2. adjetivo/nombre comuin de una persona que defiende activamente el medioambiente.

Ancestralidad

1. El origen étnico de un pueblo o de una persona.

Autogestion

1. En el &mbito de la organizacion, la autogestion significa administracion autonoma, también
llamada en el contexto de un proceso de ejecucion autdbnomo: proceso ejecutivo, es el uso de
cualquier método, habilidad y estrategia a través de las cuales los participes de una actividad
pueden guiar el logro de sus objetivos con autonomia en el manejo de los recursos. Se realiza por
medio del establecimiento de metas, planificacion, programacion, seguimiento de tareas,
autoevaluacion, autointervencion y autodesarrollo. La autogestion pretende el empoderamiento
de los individuos para que cumplan objetivos por si mismos.

2. Etimolégicamente significa gestion por uno mismo. Se trata de una vieja idea anarquista que
cobro especial significado y vigor después de 1950, a raiz de su puesta en practica en Yugoslavia

como formula generalizada de organizacion social y politica a todos los niveles del Estado.

Boceto.

1. Primera forma de una obra pictorica, realizado a pincel y en color sobre el soporte virgen del
tema al carboncillo o a lapiz. Los bocetos, bosquejos o esbozos; pueden sentar la base inicial de
la superficie pictorica.

2. Primer trazado de puntos, lineas y manchas que plantea una primera aproximacion o
construccion de la obra pero aun no totalmente definida. Sirve de base al artista para la aplicacion

de las siguientes capas de pintura.

Colectividad
1. Conjunto de personas que tienen problemas e intereses comunes." Colectividad rural;

colectividad de trabajadores".
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2. Conjunto de personas que viven en un mismo territorio y comparten determinadas

circunstancias (intereses, normas, hébitos, cultura, etc.).

Comunidad

1.(del latin communitas, -atis) es un grupo de individuos que tienen ciertos elementos en comun,
tales como el idioma, costumbres, valores, tareas, vision del mundo, edad, ubicacion geografica
(un barrio, por ejemplo), estatus social o roles. Por lo general, en una comunidad se crea una
identidad comun, mediante la diferenciacion de otros grupos o comunidades (generalmente por
signos o acciones), que es compartida y elaborada entre sus integrantes.

2. Generalmente, una comunidad se une bajo la necesidad o mejora de un objetivo en comun,
como puede ser el bien comun; si bien esto no es algo necesario, basta una identidad comtin para
conformar una comunidad sin la necesidad de un objetivo especifico. También se llama
comunidad a un conjunto de animales (o de cualquier otro tipo de vida) que comparten ciertos

elementos.

Cultura

1. Definicion de la Organizacion de Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura,
como “el conjunto de los rasgos distintivos espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que
caracterizan a una sociedad o a un grupo social y que abarca, ademas de las artes y las letras, los
modos de vida, los derechos fundamentales al ser humano, los sistemas de valores, las tradiciones

y las creencias” (UNESCO, 2009).

Dialéctica
1. Método de razonamiento que enfrenta posiciones diferentes para confrontarlas y extraer de
ellas la verdad.

2. Arte del didlogo y el convencimiento a través de la palabra
Hegemonia

1. f. Supremacia que un estado o pueblo ejerce sobre otro. Ejemplo: la hegemonia 4rabe en

Espana dur6 casi ocho siglos.
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2. P. ext., superioridad o supremacia de cualquier tipo. Ejemplo: en la competicion quedo clara la

hegemonia de los atletas africanos en las pruebas de fondo.

Fenomeno Perceptivo
1. Toda apariencia o manifestacion material o espiritual relacionada con la percepcion y los

sentidos.

Funcionalidad

1. f. Conjunto de caracteristicas que hacen que algo sea practico y utilitario.

Grisalla
1. Pintura realizada mediante sombras de diferentes tonos de grises o de otro color neutro. A
veces se utiliza para el dibujo subyacente o para los esbozos, durante el renacimiento se uso para

imitar el efecto de la escultura.

Iconografia
1. Conjunto clasificado de imagenes que configuran el tema representado en una obra de arte.

2. Estudio u obra que describe y analiza las imagenes relacionadas con un tema artistico.

Identidad
1. f. Conjunto de rasgos propios de un individuo o de una colectividad que los caracterizan frente
a los demas.

2. f. Conciencia que una persona tiene de ser ella misma y distinta a las demas.

Identitario

1. El término en cuestion es de uso frecuente en el area de las Ciencias Sociales; no es reconocido
por la RAE, pero desde un punto de vista morfolégico no implica anomalias, ya que est4 formado
a partir del morfema "ident", facilmente reconocible en el sustantivo "identidad". Asi, es similar a

"identificacion"o "idéntico".
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Identitarismo

1. El Identitarismo es abiertamente etnocentrista, rechazando el racismo primario. En su lugar los
identitarios promueven el etno-diferencialismo, un concepto que rechaza el universalismo
homogeneizador y que promueve la preservacion de los pueblos y de sus respectivas culturas, con
vista a un desenvolvimiento basado en el Derecho a las diferencias y en el derecho de los pueblos

a disponer de si mismos.

Ideologia
1. (Del gr. id¢a, idea, y -logia) f. Doctrina filosofica centrada en el estudio del origen de las ideas.
2. f. Conjunto de ideas fundamentales que caracteriza el pensamiento de una persona,

colectividad o época, de un movimiento cultural, religioso o politico, etc.

Modelado

1. Pasaje paulatino que va desde el valor alto de la luz, al valor bajo de la sombra, con lo cual se
provoca sobre la superficie pictorica la sugerencia de volumen en los objetos

2. Labor escultérica que se lleva a cabo con materiales plasticos, arcilla por ejemplo, y a través de

la cual por el agregado del material se llega a integrar una forma de caracter tridimensional.

Muralismo
Corriente artistica que basa su produccion y discurso en la pintura mural u otras intervenciones
artisticas en muros, generalmente ligado a una ideologia o preceptos especificos, suele ser

colectivo, publico y por la fuerte herencia de la escuela mexicana, tiende al realismo social.

Percepcion

1. Sensacion interior que resulta de una impresion material, captacion realizada a través de los
sentidos.

2. Proceso cognoscitivo que permite interpretar y comprender el entorno.

3. Seleccion y organizacion de estimulos del ambiente para proporcionar experiencias
significativas a quien los experimenta. La percepcion incluye la busqueda de la obtencion y el

procesamiento de informacion.
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Pintura Mural
1. pintura realizada sobre muro que tiene en cuenta su entorno, ambiente que la rodea, y su
contexto. Las nuevas posibilidades tecnoldgicas permiten el constante replanteamiento de la

intervencion plastica sobre la arquitectura, ampliando el concepto constantemente.

Quilombo/Kilombo.

1. Kilombo del Quimbundu de Angola. En la época colonial de América Latina, el concepto se
empleaba para nombrar al sitio donde se reunian los esclavos de raza negra.

2. Los quilombos en Brasil, pueden definirse brevemente como: "Centros de reunion
comunitario, politicamente activos". Poblados de personas fugitivas del régimen esclavista de
Portugal en Brasil.

3. Zona que ocupaban los esclavos al alcanzar la libertad, luego de escapar de las minas y las

plantaciones que controlaban los esclavistas procedentes de Portugal.

Valorizacion Artistica
Establecer la importancia de algo, una obra artistica, de disefio u otras categorias estéticas. Los

valores artisticos son vitales para las relaciones estéticas: Tematicas, Estéticas y Pictoricas.

Veladura

Capa transparente de pintura aplicada sobre otro color o fondo, con el fin de que al pasar la luz
por ella, sea reflejada por la superficie subyacente y modificada por la veladura. El efecto de un
color subyacente a través de una veladura no es igual que cualquier efecto que se pueda obtener

mezclando los dos pigmentos en la pintura directamente.

~ 144 ~



BIBLIOGRAFIA

~ 145 ~



BIBLIOGRAFiA
Acha, Juan. Expresion y Apreciacion Artistica, Ed. Trillas, México, 1993.
Autores Varios. Memoria del Congreso Internacional de Muralismo (1998): San Ildefonso,
cuna del Muralismo mexicano: reflexiones historiogrdficas y artisticas. Antiguo Colegio
de San Ildefonso, México, 1999.

Balmori Picazo, Santos. Aurea mesura, Coordinacion de Humanidades, UNAM, México, 1978.

Belkin, Arnold. Contra la Amnesia, Textos: 1960-1985, México, Universidad

Auténoma Metropolitana, Domés, 1986.

Cardoza y Aragon, Luis (et al.). Orozco: Una relectura, [IE. UNAM. México, 1983.

Cardoza y Aragon, Luis. Pintura Contempordnea de México, Ediciones Era, 1™edicion, México,

1974.

Cennini, Cennino. El libro del arte, comentado y anotado por Franco brunello; introd. Por

Licisco Magagnato; traducido del italiano por Fernando olmeda latorre, Akal, Madrid, 1988.

Charlot, Jean. El Renacimiento Del Muralismo Mexicano, 1920-1925, traduccion de Ma.

Cristina Torquilho Cavalcanti, Ed, Domés, México, 1985.

Cimet Shoijet, Esther. Movimiento Muralista mexicano: Ideologia y Produccion, UAM

Xochimilco, Division de Ciencias y Arte para el Disefio, México, 1992.

Clovis Moura, Os quilombos e a rebeldia negra. Sio Paulo. Brasiliense, 1981.

Driben, Leila. La Generacion, de la Ruptura y sus Antecedentes, Coleccion. Historia del Arte

Mexicano, FCE, México, 2012.

~ 146 ~



Fernandez, Justino. Arte Moderno y Contempordneo de México, Tomo 11, El arte del siglo XX,

UNAM. IIE. México 1994.

Freitas, Décio. Palmares: A guerra dos Escravos, Porto Alegre, Ed Movimento, 1973.

Goldman, Shifra. Pintura Mexicana en Tiempos de Cambio, Ed Domés. México, 1989.

Gutiérrez, Jos€. Del fresco a los materiales pldsticos: nuevos materiales para pintura de

caballete y mural, Editorial Domés, México, 1986.

Hijar Serrano, Alberto. Frentes, Coaliciones y Talleres, grupos visuales en México en el siglo

XX, centro cultural casa Juan Pablos, CONACULTA. México, 2007.

Jaimes, Héctor. Filosofia del muralismo mexicano: Orozco, Rivera y Siqueiros, Plaza y Valdés,

México, 2012.

Meérida, Carlos y Guzman Urbiola, Xavier. Escritos sobre arte: El muralismo, Coleccion Artes
Plasticas, Serie: Investigacion y Documentacion de las Artes, 1, México INBA-
CENIDIAP. México, 1987.

Mollison, Bill y Reny, Mia. Introduccion a la Permacultura, CIBT. 1999.

Moyssén, Xavier. Cuarenta siglos de pldstica mexicana: Arte moderno y

contempordaneo. Herrero, 1971.

Moyssén, Xavier. Siqueiros antes de Siqueiros. En: Anales del Instituto de

Investigaciones Estéticas, Vol. 12, Num. 45, pp.177-193, México, 1976.

Orozco, José Clemente. Autobiografia, Ed. Era, México, 1981.

Reyes, Alfonso. Vision de Anahuac y otros ensayos, FCE, México, 1983.

~ 147 ~



Rivera, Diego. Prologo de Tibol, Raquel. Arte y Politica, Ed. Grijalbo, México, 1979.

Rodriguez, Antonio. El Hombre en Llamas. Historia de la pintura mural en México,

Editorial: Thames and Hudson. London. 1970.

Sanchez, Alma B. La Intervencion Artistica en la Ciudad de México, Consejo Nacional para

las Cultura y las Artes. 2003.
Silva Molina, Fabidn. Elementos del Lenguaje Visual: Escalas Tonales, Vol. 3 en: Catedra de
Comunicacion Visual Grdfica 1-3, Ciencias de la comunicacién, UNT, San Miguel de

Tucuman, 2005.

Siqueiros, David Alfaro. Prologo de Luis Arenal, Como se pinta un mural, México,

Ediciones taller Siqueiros, 1977.

Siqueiros, David Alfaro. Me llamaban el Coronelazo: Memorias. Biografias Gandesa.

México, Grijalbo, 1977.

Siqueiros, David Alfaro (et.al). Releer a Siqueiros: Ensayos en su centenario.

CONACULTA. INBA-CENIDIAP. México, 2000.

Suérez, Orlando S. Inventario del Muralismo Mexicano, Siglo VII a.c-1968, México,

UNAM, Direccion General de Difusion Cultural, 1972.

Tibol, Raquel. Textos de D.A. Siqueiros. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1974.

Torres Michtia, Armando. La pintura Contempordnea (1900-1950), UNAM, Coordinacion de

Difusion Cultural, Direccion de Literatura, México, 2013.

Uranga, Emilio. El pensamiento filoséfico. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1963.

~ 148 ~



Tesis

Alcaraz Velasco, Federico Israel. El fenomeno del Graffiti Contempordaneo de la ciudad de
Szcze, Polonia 2012: Una aproximacion al entendimiento de un fenomeno transgresivo
de las sociedades inconformes, Tesis licenciatura, Asesor: Antonio Salvador Mendiola,

M¢éxico, UNAM, 2014. FES Aragon.

Canales Hidalgo, Juan Antonio. Pintura mural y publicidad exterior, de la funcion estética a la
dimension publica. Tesis Doctoral. Facultad de Bellas Artes de San Carlos departamento de

pintura. Universidad politécnica de Valencia, 2008.

Fernandez Merino, Mario Enrique El mural "Queremos la Tierra y la queremos ahora',
como propuesta educativa para la ensefianza de las artes plasticas en el Colegio de
Ciencias y Humanidades, Tesis de Licenciatura, asesor: Patricia Quijano, UNAM,

Escuela Nacional de Artes Plasticas, 1996.

Galvez Mancilla, Elena. Simbolismo de Identidad en el mural Zapatista, Tesis
licenciatura, asesor Dr. José Alejo Garcia, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM.

México, 2008.

Hernandez Castellanos, Leopoldo. Tutor: Francisco Plancarte Morales, EI Muralismo Mexicano
Actual y los Imaginarios Sociales en la Construccion de la Identidad Nacional, Tesis

Doctoral, Tutor: Fco. Ulises Plancarte, UNAM. FAD. México, 2015.
Levison, Laura. Origenes ideoldgicos y formales de la trinidad revolucionaria, su insercion en
la grdfica y el muralismo. Tesis de Maestria, asesor: Alicia Azuela UNAM. Facultad de

Filosofia y Letras, 1997.

Lobo Pérez, Maria del Rocio. Muralismo mexicano y dialogo visual. Tesis de Maestria, asesor:

Adrian Villagomez Levre, UNAM. Escuela Nacional de Artes Plasticas, 1995.

~ 149 ~



Munguia Garcia, Xochitl. El desdoblamiento de la mirada. La construccion visual e Ideologica
del Arte México Americano Contempordneo. Tesis de Maestria. Tutor: Dr. Jaime

Cuadriello. México, UNAM, 2009. Facultad de Filosofia y Letras.

Patifio Navarro Maria Norma. Diego Rivera, un personaje publico entre el reconocimiento
v la polémica. Tesis de Maestria, asesor, Silvia Pappe Willenegger, UAM Azcapotzalco,
México, 2010.

Pérez Orduiia, Facundo. La pintura mural en la Comunidad. Tesis de Licenciatura, Asesor:

Jorge Alberto Novelo, UNAM. ENAP. 2000.

Ramos Pinedo, Imuris Aram. Inquietudes de la Pintura Mural en México. Propuesta de
Produccion Plastica de tres Murales Pictoricos. Tesis de Maestria, Tutor: Alfredo Nieto

Martinez. UNAM. FAD. México, 2015.

Revistas
Alvarez Rodriguez, Sergio. "Procesos cognitivos de visualizacion espacial y
aprendizaje", Revista de Investigacion en Educacion, Nam. 4, 2009.

http://reined.webs.uvigo.es/ojs/index.php/reined/article/viewFile/33/28

Baca, Judith, et. al. "4 New American Art". Chicano Expression. New York, USA, INTAR
Latin American Gallery, 1986. April 14, July 31, catdlogo de exhibicion.
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/847448/1
anguage/es-MX/Default.aspx

Cordova, Arnaldo. "La Filosofia de la Revolucion Mexicana", Cuadernos politicos, Num.
5, la filosofia actual en América Latina, México, Morelia, Julio-Septiembre de 1974,
pag. 93-53.

http://www.bolivare.unam.mx/cuadernos/cuadernos/contenido/CP.5/CP5.10Cordova.pdf

~ 150 ~



Cortés, Marta Teresa. "La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios durante el
cardenismo”. Revista de Estudios Historicos. Num. 13, enero-junio, México, 1991.

Pag. 120

Cortés Zavala, Ma. Teresa "TZINTZUN, Revista de Estudios Historicos', No.13 Enero -Junio,
pag. 115-130, México 1991.

http://tzintzun.ith.umich.mx/num_anteriores/pdfs/tznl3/artistas cardenismo.pdf

Cuevas, Jos¢ Luis. "La cortina de nopal' Revista Novedades, suplemento cultural

"México en la Cultura", México, 1951.

De la Rosa Alzate, Adriana. ""Las figuras retoricas visuales: Apuntes para explorar la
metdfora visual', Habladurias, No. 4, Universidad Auténoma de Occidente, Enero-Junio

2005. http://red.uao.edu.co/bitstream/10614/94/1/T0003293.pdf

Delgadillo Guerrero, Marco Antonio Alfredo Rico Chavez, "El muralismo mexicano, el arte al
servicio de la nacion", La Gaceta, Num. 6, Centro Universitario de Arte, Arquitectura y
Disefio (CUAAD), julio 2008.
http://www.gaceta.udg.mx/Hemeroteca/paginas/537/G537 cot%206.pdf

Garcia, Rupert y Drescher, Tim. ""Recent RAZA Murals in U.S.", Radical America, Vol. 12.
Somerville, MA, USA, March- April, 1978.
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/1127368
/language/es-MX/Default.aspx

Jungers, Pedro Rodolpho Abib. "La capoeira y sus aspectos mitico-religiosos' Ministerio de

Relaciones Exteriores, Revista Textos de Brasil. No 14.

http://dc.itamaraty.gov.br/imagens-e-textos/revistaesp 14-mat9.pdf

~ 151 ~



Ledn, Del Rio, M®. Belén ""Arquetipos e inconsciente colectivo en las artes pldsticas a partir de
la psicologia de C. J. Jung'", Arte, Individuo y Sociedad, Vol. 21, Universidad
Complutense, 2009.
http://revistas.ucm.es/index.php/ARIS/article/view/ARIS0909110037A/5757

Lopez Orozco, Leticia y Sanchez, Mauricio Cesar. ""Problemdtica de la catalogacion del
muralismo mexicano', Cronicas. E]1 Muralismo, Producto de la Revolucion Mexicana en
América, No.14, Instituto de Investigaciones Estéticas, Facultad de Filosofia y Letras,

SIMMA, UNAM. http://revistas.unam.mx/index.php/cronicas/article/viewFile/24571/23152

Medina Avila, Virginia. "El Ateneo de la Juventud y el arte: los pintores ateneistas y la revista
Savia Moderna''. Multidiciplin@, Revista Electronica. México, UNAM, 2011. Pags.77 —
88. FES Acatlan .Num. 10.
Montes, Maria Lucia ""Zumbi dos Palmares: Identidade Nacional e Democracia"
Revista CIENCIA HOJE. No 48, noviembre 1988, Mandinga

Ediciones.http://documents.mx/documents/capoeira-angola.html

Olivares Correa, Marta. ""Reflexiones sobre integracion plastica”, Revista digital
CENIDIAP, Abril-Junio 2005.

http://discursovisual.net/dvweb04/agora/agoolivares.htm

Orozco, José Clemente. ""New world, New races, New art" Creative Art Magazine, Vol. 4, No. 1,
NY, 1929.
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/782312/1a
ngu age/es-MX/Default.aspx

Takeguma, Rui. "Capoerira Angola, Arte de Libertad”, Revista Libertarias, Num. 2, 1997.
https://laturbaediciones.files.wordpress.com/2010/03/capoeira.pdf

~ 152 ~



Articulos y Publicaciones Digitales
Alvarez, Sol. Tutela Estatal y Nuevas Tendencias/ 1950-1960, Discurso visual, CENIDIAP.
http://discursovisual.net/1aepoca/dvweb09/art09/art09.html

Avila, Virginia Medina. El ateneo de la juventud y el arte: Los Pintores Ateneistas y la revista
Savia Moderna, Multidiciplin@, Revista Electronica FES Acatlan, UNAM.
http://revistas.unam.mx/index.php/multidisciplina/article/view/34255/3123

Azuela, Alicia Militancia Politica y Labor Artistica de David Alfaro Siqueiros: De Olvera
Street a Rio de la Plata, Estudios de Historia Moderna y Contemporanea de México,
No. 35, pp.109-144, enero-Junio, 2008.
http://scielo.unam.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0185-
26202008000100004&Ing =en&nrm=iso#notas

Ballesteros Martin, Lourdes EIl candomblé de Bahia,Septiembre, 2007.

http://www.aseab.es/estudios/Trabajo _candomble.pdf

Delgadillo, Marco Antonio y Rico Chavez, Alfredo. El Muralismo Mexicano, el arte al
servicio de la nacion, Agora, Gaceta pp. 6. CUADD. Julio 2008.
http://www.gaceta.udg.mx/Hemeroteca/paginas/537/G537 cot%206.pdf

Frayssinet, Fabiana Brasil: quilombo de resistencia cultural negra. Contralinea,
http://contralinea.info/archivo-revista/index.php/2009/01/03/brasil-quilombo-de-

resistencia-cultural-negra/

Fukushima Martinez, Eiji Las paredes hablan con Tepito Arte Aca, Segunda época,

UACM, 2012. http://148.206.107.15/biblioteca_digital/articulos/15-634-9177uyh.pdf

Goldman, Shifra. Siqueiros y tres de sus primeros murales en Los Angeles, Trad. Maria
Kobeeh, articulo publicado en Art Journal, No. 4, Verano de 1974.
http://revistas.unam.mx/index.php/cronicas/article/viewFile/17247/16425

~ 153 ~



Gutiérrez, Maria de la Luz. Premio INHA, Direcciéon de Medios de Comunicacion, INAH
Noticias, No 25, 29 enero, 2015.
http://www.inah.gob.mx/images/boletines/pdf//article/436/20150129 boletin_025.pd
http://www.inah.gob.mx/es/boletines/2424-pinturas-rupestres-mas-antiguas-de-

america

Hernandez, Rafael Figueroa. Historia del Son Jarocho.
http://www.tlaco.com.mx/cultura/pdf/SonJarocho.pdf

Hijar Gonzales, Cristina. Rastros de rebeldia. Murales Zapatistas, CENIDIAP-INBA

http://www.revistas.unam.mx/index.php/cronicas/article/view/24572/23153

Killinger Larrea, Cristina y Ruiz, José Luis. Memoria y territorio quilombola en Brasil.
Quaderns de !'Institut Catala d'Antropologia, 2004, no 20, pp.91-215.
http://www.raco.cat/index.php/QuadernsICA/article/viewFile/95595/16
3867

Moguel, Clara Bolivar. Del Arte culto al Arte Popular. Escuelas de pintura al Aire
Libre. MUNAL, Noviembre 27, 2013.http://culturacolectiva.com/del-arte-culto-al-

arte-popular-escuelas-de-pintura-al-aire-libre/

Museo Palacio de Bellas Artes, MURALISTAS.
http://museopalaciodebellasartes.gob.mx/assets/descargables/muralistas.pdf

Otero, Alejandro ""Del Arte Abstracto” Los disidentes, Paris No. 4 junio /950. pp.10-
14http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/813611/1
angu age/es-MX/Default.aspx

Palacios, Alfredo. El arte comunitario: Origen y Evolucion de las Prdcticas Artisticas
Colaborativas, 2009.
http://www.ub.edu/hsctreballsocial/sites/default/files/pdfs/recursos/palacios arte comunitari

o_ origenes.pdf

~ 154 ~


http://www.tlaco.com.mx/cultura/pdf/SonJarocho.pdf

Saldafia Benitez, Fernando. Arnold Belkin (1930-1992): La Funcion Social del Arte, Arte +
Cultura + Educacion, Agosto 2015.
http://fernandosaldana-artecultura.blogspot.mx/2015/08/arnold-belkin-1930-1992-1a-

funcion.html

Tibol, Raquel, EI Laboratorio Muralistico de Arnold Belkin.
http://www.revistadelauniversidad.unam.mx/ojs_rum/files/journals/1/articles/12352/publi

¢/123 52-17750-1-PB.pdf

Torres, Ana Maria. Guerra Cultural en América Latina: debates estéticos y politicos, Catedra
de Artes No. 14, Pontifica Universidad Catolica de chile, 2013.
http://catedradeartes.uc.cl/pdf/catedra®%20141/4%20Torres.pdf

Torres, Leticia. Aproximacion a las Ideas Estéticas de Carlos Mérida, Abrevias quinta serie,
CONACULTA-INBA. CENIDIAP. Estampa Artes Graficas, Primera edicion, 2013.
http://cenidiap.net/biblioteca/abrevian/5abrev-LeticiaTorres.pdf

Torres, Leticia. La Integracion Plastica: confluencia y divergencias en los discursos del arte
en México, CURARE, Espacio critico para las artes en México.
http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/Portals/0/WorkingPapers/No2/Torres.ICAA%20Working
%20Papers.pdf

Vargas Lozano, Gabriel. El Ateneo de la juventud y la Revolucion Mexicana, Lit.
Mexicana, vol.21 no.2, UNAM, México, 2010.
http://www.scielo.org.mx/scielo.phpscript=sci_arttext&pid=S0188-
25462010000200003#notas

~ 155 ~



	Portada

	Índice

	Síntesis

	Introducción

	Capítulo I. Movimiento Muralista Mexicano

	Capítulo II. Producción Mural en la Segunda Mitad del Siglo XX

	Capítulo III. Mural Agricultura Ancestral Brasil 2014

	Capítulo IV. Forma y Función del Muralismo Comunitario

	Conclusiones

	Imágenes

	Glosario

	Bibliografía




