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El primer problema que se plantea a una estética
marxista es esclarecer su propia relacion con Marx, a
fin de determinar el lugar que ocupan las cuestiones
estéticas dentro de la doctrina que lleva su nombre, y
el tipo de relacion que su problematica mantiene con
el marxismo en su conjunto. Dicha relacion con Marx
determina, en gran parte, el modo de concebir la esté-
tica marxista.

ADOLFO SANCHEZ VAZQUEZ, Estética y marxismo

La obra de arte tiene, pues, que reflejar en una conexion
correcta y adecuadamente proporcionada todas las
determinaciones objetivas esenciales que determinan
objetivamente el trozo de vida al que da forma.

GEORG LukAcs, Materiales sobre el realismo
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Introduccion

I muralismo mexicano es uno de los movimientos artisticos de mayor trascen-
dencia en América Latina. Su trascendencia radica no solamente en el gran
legado de obras, las cuales pueden considerarse frutos directos de la Revo-
lucion mexicana y ahora patrimonios de la humanidad, sino también en la creacion
de un arte pablico, monumental y politico sin precedentes en la historia del arte. A
su vez, cabe destacar que el muralismo mexicano logro abordar el tema de la repre-
sentacion cultural atendiendo aspectos étnicos, miticos, politicos e historicos. No
es de extranarse, entonces, que este legado despierte el interés de un puablico amplio
y siga siendo tema de intenso estudio y debate en la actualidad. No obstante, la te-
matica del muralismo mexicano ha sido abordada generalmente desde la perspecti-
va de la critica e historia del arte, y en otros casos, desde la perspectiva del cronista.
En este sentido, resultan escasos los estudios que se aproximan al tema del muralis-
mo desde el punto de vista de las ideas, es decir, teorica o filosoficamente. Por otro
lado, recordemos que al asumirse posturas marxistas al comienzo del movimiento
muralista, éste rompio ideologicamente con la Revolucion mexicana y trato de crear
una nueva revolucion, pero en el ambito estético. Por tanto, el marxismo no es un
aspecto menor o superficial del muralismo mexicano, sino parte de su esencia poli-
ticay filosofica. Al considerar en detalle de qué manera las concepciones marxistas
de los muralistas se ven reflejadas en los murales, Filosofia del muralismo mexicano: Oroz:
co, Rivera y Siqueiros intenta ser una contribucion al estudio de las ideas marxistas del
muralismo. Asimismo, a diferencia de los libros que se aproximan al muralismo
mexicano haciendo un recorrido historico del movimiento y de la biografia de los
pintores, el lector notara que el presente libro es mas analitico, pues se enfoca en la
produccion estética del muralismo y en algunos de los ensayos de sus pintores.
Si nos limitamos a las concepciones que Marx y Engels tuvieron sobre el arte, nos
daremos cuenta que la vision marxista de la estética no es programatica o ideologica,
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sino filosofica, pues busca superar uno de los conceptos fundamentales que se pro-
blematizan en el marxismo; a saber, la alienacion, la cual viene generada por la divi-
sion del trabajo y la propiedad privada de los medios de produccion. De esta manera,
resulta que la estética marxista tiene que ver mas con la actividad artistica como
actividad humano-social, que con la actividad artistica concebida solamente como
ideologia. De hecho, al discutir sobre la estética marxista, es en el aspecto ideologico
donde los filosofos, teoricos y artistas han hecho mayor énfasis; pero, por un lado, ese
aspecto no es el que exploraron Marx y Engels y, por ende, no es el que pertenezca
propiamente a la discusion; por otro lado, tampoco es el aspecto filosofico mas inte-
resante. Asi como en las relaciones sociales encontramos diferentes relaciones de
plataformas ideologicas, en el arte —como espacio privilegiado— también aparece
laideologia; pero reducir el arte a un instrumento meramente ideologico, es pensar
que éste no posee ninguna autonomia para superar sus ataduras ideologicas y es
pensar que lo ideologico es de mayor interés que su aporte estético. Aunque en mu-
chos de los murales se desprenden posturas ideologicas bien definidas, esto no es
necesariamente —si tomamos en consideracion su aspecto estrictamente filosofi-
co— una auténtica postura de la estética marxista. Asimismo, no podriamos decir
que los postulados politicos y filosoficos de Orozco, Rivera y Siqueiros fueran idén-
ticos o que guardaran entre si la misma afinidad con el marxismo, aunque dichos
postulados tengan una matriz comun en esta filosofia. En el caso de Orozco, nota-
mos que al comienzo de su carrera muralista existe un acercamiento ligero al mar-
xismo, pero es evidente que este acercamiento determina su obra de distintas mane-
ras; en el caso de Rivera, militante del Partido Comunista Mexicano, el marxismo se
asume de una manera polémica, pues veremos que pasa de una postura radical auna
postura mas abierta (trotskysta), para luego volver a asumir posiciones mas conser-
vadoras; en el caso de Siqueiros, también miembro del Partido Comunista Mexica-
no, su marxismo fue militante pero también filosofico, pues asume la dialéctica
marxista tanto en su creacion artistica como en su cosmovision.

Los epigrafes que sentencian la presente obra (Sanchez Vazquez y Lukacs), con-
situyen dos focos tedricos para entender, en principio, el sentido de mi investigacion.
La obra de Sanchez Vazquez se ha caracterizado por hacer una lectura cercana a las
fuentes primarias del marxismo; esto ha hecho posible que el marxismo que nos
presenta el filosofo mexicano diste mucho de ser un manual ortodoxo, para llegar a
ser —ademas de una evaluacion desideologizada del marxismo— el redescubri-
miento del humanismo antropologico que esta a la base de esta filosofia. En este
sentido, la preocupacion de Sanchez Vazquez reside en destacar el aspecto filosofico
de la estética marxista, y no en buscar resoluciones ideologicas en el arte como han
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hecho muchos intérpretes del marxismo. El aspecto filosofico consiste en hacer del
arte una practica humana plena;' por eso, la estética marxista, en su esencia, no es
ideologica. En el caso de Lukacs, su concepcion del realismo se relaciona directa-
mente con la necesidad de que el escritor o artista, ejecute obras que nos ayuden a
entender las leyes sociales. “Todo realista considerable”, dice Lukacs, “trabaja su
material vivencial —también con los medios de la abstraccion— para llegar a las
leyes de la realidad objetiva, a las conexiones profundas, mediadas, no perceptibles
sin mediacion, de la realidad social. Como esas conexiones no se encuentran direc-
tamente en la superficie, como esas leyes se imponen complicadamente, irregular-
mente, solo tendencialmente, se presenta al realista serio un trabajo imponente y
doble, artistico e ideologico; a saber: primero el descubrimiento intelectual y la
configuracion artistica de esas conexiones; segundo, y sin que se pueda separar de lo
anterior, el recubrimiento artistico de las conexiones abstraidas y trabajadas, la su-
peracion de la abstraccion™! En consecuencia, como vemos, el realismo de Lukacs
—al superar la mera representacion de la realidad— llega a ser un realismo dialécti-
coy critico a la vez.

Estas dos visiones, la de Sanchez Vazquez y la de Lukacs, estan muy presentes en
el muralismo mexicano, tanto externamente (desde la filosofia al mural) como inter-
namente (desde el mural a la filosofia). La matriz filosofica, ademas, la proveen los
mismos muralistas al asumir una postura marxista genérica, pero que luego va a
tener determinaciones especificas en su produccion estética. Desde el punto de vista
de la practica estética, la pintura mural es una estética liberadora, pues libera el
espacio convencional de la pintura y su mensaje es, tomando en cuenta el contenido,
liberador; desde el punto de vista de la representacion realista, el muralismo tam-
bién trata de representar la esencia social, pero creo que si tomamos al pie de la letra
la postura de Lukacs, solamente Siqueiros se acercaria a esa perspectiva, pues Siquei-
ros resulta ser el mas dialéctico de los tres y el mas urgido en poner en practica una
subversion radical del sentido estético teniendo en mente también la subversion
social; esto, entonces, hara que su “realismo” vaya mas alla del realismo lukacsiano.
Sin embargo, considero que estas dos visiones sirven como pilares metodologicos
que hacen posible una lectura desde la filosofia al mural y que, de la misma manera,
el mural inaugura su propia filosofia.

Las posturas filosoficas que asumieron Orozco, Rivera y Siqueiros contienen grosso
modo una nocion de estética marxista. En Orozco, quien se distancia del marxismo
abiertamente después de haberse lanzado el Manifiesto del Sindicato de obreros técnicos,
pintores y escultores, donde el contenido marxista era inocultable, veremos que no su-
pera totalmente esa filosofia, pues en su obra aparecen recurrentemente matices

' Lukécs, G., Materiales sobre el realismo, p. 21.
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de ella; bien sea de manera embrionaria, en su aspecto dialéctico no depurado, o en
su necesidad de superar la ideologia como via de una liberacion integral. En Rivera,
la asuncion del marxismo toma lugar en el momento en que el pintor regresa de Eu-
ropa, después de haber ejecutado varias pinturas de caballete de corte vanguardista;
su marxismo, entonces, se ve permeado por su “espiritu vanguardista” y por su in-
tento de adaptar al arte, a veces de manera forzada, su concepcion filosofica y su
concepcion estética. En Siqueiros veremos que, a pesar de ser considerado el marxis-
ta mas ortodoxo del grupo, resulta ser el mas dialéctico de todos, y por eso su nece-
sidad constante de experimentacion; paradéjicamente, esta necesidad lo hizo traba-
jar mas con ideas (concepciones filosoficas) que con formas concretas. Pero no fue
sino hasta el final de su vida, en el mural La marcha de la humanidad, donde Siqueiros
lleva a cabo plenamente estas ideas, las cuales aparecen de manera embrionaria en
SUS primeros escritos.

El muralismo mexicano fue un movimiento estético arraigado en la realidad his-
torica y social, pues surge y toma inspiracion de la Revolucion mexicana. Aunque
muchos criticos hayan identificado las huellas e influencias estilisticas europeas en
los lideres del movimiento, José Clemente Orozco, Diego Rivera y David Alfaro Si-
queiros, es evidente que su produccion artistica va mucho mas alla de estas in-
fluencias, porque el muralismo no buscaba imitar ni representar a Europa, sino
representar la realidad social, politica, historica y étnica de México. En este sentido,
el muralismo mexicano no puede considerarse un arte escapista o abstracto, mental
o psicologico, ladico o banal; es un arte que por el contexto donde surge se distancia
de los vanguardismos estéticos y literarios del momento, para llegar a conformarse
en un movimiento sui generis con identidad propia. Es importante destacar que en el
impulso inicial del muralismo mexicano podemos encontrar ciertos puntos de coin-
cidencia entre los muralistas, como el arte de tendencia social, los grandes volame-
nes de las figuras y la necesidad de un arte pablico, pero cada uno de estos pintores
evoluciono de tal manera que llegaron a crearse escisiones entre ellos. En general, las
escisiones se derivan de sus diferentes visiones politicas, las cuales tuvieron una re-
percusion directa en sus producciones artisticas. Siqueiros nunca dejo de ser un ac-
tivista politico y, en consecuencia, sus murales estaban cargados de politica; no obs-
tante, fue el mas revolucionario e innovador de los tres en cuanto a las técnicas y
métodos artisticos. Rivera, el mas formalista de todos (paso catorce anos en Paris),
entra en una controversia con Siqueiros, pues —aunque nunca abandono su com-
promiso politico— su arte no siempre se vio permeado por la politica combativa
que asumio Siqueiros. Orozco, seguramente el dibujante mas talentoso de los tres,
vio siempre con sospecha la politizacion del arte; por otro lado, su espiritu retraido
hizo que no buscara mayor fama o popularidad, aunque nunca dejo de tenerlas. Re-
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cordemos también que Orozco pierde desde muy joven su mano izquierda, lo que
también contribuira a configurar la psicologia particular de este pintor.

La monumentalidad del muralismo mexicano se mide no solo a partir de sus
imponentes obras (los murales de Orozco en el Hospicio Cabatias, los murales de
Rivera en la Secretaria de Educacion Publica, y el gran mural de Siqueiros, La marcha
de la humanidad en el Polyforum Cultural Siqueiros, entre otras), sino también a partir
del impacto que este legado produjo en las artes en América Latina. Mi contribu-
cion, en este sentido, consiste en haberme enfocado en el aspecto filosofico del mu-
ralismo, el cual tiene que ver simultaneamente con el aspecto estético y con el aspec-
to politico. Es evidente que el muralismo se activa a partir de estos dos puntos, sin
por ello decir que el muralismo sea un movimiento esteticista o estrictamente poli-
tico. La “filosofia del muralismo” mexicano abre un nuevo espectro de accion sobre
las artes y sobre el espectador; estéticamente, propone una revolucion en el conteni-
do y en la forma. El contenido es social, politico e historico; la forma es desafiante:
grandes figuras, colores intensos, angulos que le imponen una dinamica y un movi-
miento al espectador. Politicamente, el muralismo no se presenta como un movi-
miento ingenuo, pues aparecen concepciones traidas del marxismo y concepciones
humanisticas y cristianas, asi como aspectos antropomorficos. El muralismo mexi-
cano surge bajo una égida nacionalista que toca profundamente al ser mexicano en
su totalidad, pero también evidencia una concepcion latinoamericanista y univer-
sal del Hombre. Es por ello que este movimiento se supera a si mismo para conver-
tirse practicamente en una filosofia.

La filosofia del muralismo mexicano rompe con la vision tradicional del artista
como genio-creador. La monumentalidad de los murales, que guarda una relacion
directa con la monumentalidad de las ideas que se representaban, genero una forma
colectiva de trabajo; asi, el grupo contribuiria también a la creacion del mural, lo que
implicaria la presuncion de la fuerza colectiva como fuerza creadora. Asimismo, mas
alla de la ruptura de la tradicion individualista de la creacion artistica, habria que
tomar en cuenta que la filosofia del muralismo también origin6 una ruptura con la
manera de mostrar el arte. Ahora el arte pasaria a los edificios y espacios puablicos,
superando asi la funcion de los museos como regentes del espacio artistico. Un arte
publico lleva implicita la idea de que el espectador es de por si libre, y que no depen-
de de ninguna institucion para poder experimentar el goce estético; también impli-
ca la idea de que esa libertad es espacial, pues se trata de una libertad de movi-
miento, donde el espectador puede desplegarse y asi contribuir —como es el caso
con algunos murales de Siqueiros con respecto a la poliangularidad— a la construc-
cion y entendimiento del mural. Asimismo, esa libertad espacial resulta necesaria
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para reforzar los conceptos e ideas propuestas en los murales, ya que los museos
atrapan muchas de las tensiones estéticas contenidas en €él. Es por ello que en un
momento surgiera un debate en el movimiento muralista para pasar del mural “en el
interior” al mural “en el exterior”. El mural en el exterior seria mas libre, pues se
deslastraba de tensiones estéticas, o de ideologias y presupuestos que podrian ema-
nar de los edificios pablicos, y también hacer que su difusion fuera mayor aun. De
esta manera, la filosofia del muralismo contiene también una filosofia politica y una
filosofia de la historia, porque la historia seria al final de cuentas el aspecto mas
ambicioso a representar.

Como las escuelas europeas tuvieron un impacto directo en el muralismo, los
muralistas tuvieron la necesidad de filtrar las técnicas europeas y adaptarlas a la
realidad mexicana. Esto se hace muy evidente en el vanguardismo artistico latinoa-
mericano, el cual tomo dos rumbos: “uno ideologico, que se enfoco en temas sobre la
identidad nacional, como el arte en México, y uno estético y cosmopolita con una
orientacion internacional, como en Argentina —en un grado menor— en Brasil”.
Esta busqueda de la “identidad nacional” se hizo particularmente manifiesta en el
“muralismo mexicano”. Apoyados institucionalmente por el Estado, los muralistas
absorbieron las técnicas del vanguardismo y las explotaron con un proposito cultu-
ral definido. Por ejemplo, en la pintura Paisaje zapatista (1915), Diego Rivera expresa
la historicidad de una de las vertientes politicas de la Revolucion mexicana liderada
por Emiliano Zapata. Este fue uno de los grandes revolucionarios del proceso mexi-
cano, y sus convicciones y radicalismo le costaron la vida. Ese derrotero lleno de
sacrificios y vicisitudes, fue resumido en este cuadro de Rivera donde las dificulta-
des del proceso revolucionario quedan expresadas mediante retazos figurativos que
convocan una imagen abstracta cuya centralidad ha sido elaborada a través de la
verticalidad de un rifle sobre un sombrero mexicano desde donde se entreabre la
mirada de un solo ojo. El paisaje, en realidad, no lo constituyen las aridas montanas
que se ven al fondo, sino la humanidad desgarrada e informe, que se desprende de la
imagen central. Por otro lado, este paisaje aparentemente desprovisto de historici-
dad, refleja la escision de un momento crucial en la historia de México. Asi, la tras-
cendencia del muralismo mexicano radica en la incidencia historico-politica de sus
representaciones artisticas. El poder de la representacion artistica se enfatiza con la
capacidad de registrar hechos historicos y experiencias del pasado mexicano, lo-
grando asi una especie de memoria cultural. Esta memoria cultural tiene sentido
en tanto los muralistas reconocieron que al representar el pasado histoérico esta-

? Barnitz, Jacqueline, Twentieth-Century Art of Latin America, p. 42.
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rian también representando la identidad de su pais. Por tanto, el muralismo mexi-
cano fue una forma revolucionaria de representar su cultura y de concebir su histo-
ria. En ello estriba también su trascendencia: preservar los murales es preservar la
cultura; preservar la cultura es igualmente una forma de forjarla en medio de sus
mismas vicisitudes politicas.

El muralismo mexicano fue un movimiento revolucionario tanto estética como
politicamente. Como sefiala Desmond Rochfort en su libro Pintura mural mexicana:
Orozco, Rivera, Siqueiros: “los muralistas mexicanos no estuvieron ni artistica ni inte-
lectualmente aislados de la sociedad mexicana. Después del movimiento revolucio-
nario de 1910-1920, desempenaron un papel central en la vida cultural y social del
pais. Mas que una revelacion del yo individual, los murales expresaron desde el prin-
cipio el caracter comunal de la experiencia nacional”? Ademas, sigue Rochfort:

El renacimiento de la pintura mural del siglo xx en México puede vincularse con varias
raices y acontecimientos culturales de los afios que desembocaron en la revolucion. De
ellos, el que acaso sittie en una perspectiva mas definida las cuestiones, ideas y persona-
lidades que se asociarian mas tarde con el florecimiento del muralismo, fue una exposi-
cion de arte indigena mexicano organizada por el pintor Gerardo Murillo (1875-1964;
mejor conocido como el Dr. Atl, el nombre nahuatl que adopto) en la Academia de San
Carlos de la ciudad de México en septiembre de 1910.

Si lo politico provino del ardiente proceso de la Revolucion mexicana, la filosofia
marxista también desempeno un papel importante a la hora de alimentar politica-
mente al movimiento. Como Rivera y Siqueiros fueron marxistas comprometidos,
sus obras generalmente han sido interpretadas a partir de filtros ideologicos; y en el
caso de Orozco, sus intérpretes no han dejado de destacar el aspecto mitico como
una de las constantes de su obra. Pero ni lo ideologico ni lo mitico son en realidad los
mejores filtros para interpretar las obras de estos muralistas, porque veremos que
muchos de sus murales superan estos aspectos. Mas atin, la evolucion de las obras de
los muralistas demuestra que sus perspectivas politicas no siempre estuvieron cla-
ramente representadas, lo que sugiere que no es desde la politica donde debemos
entender al muralismo, sino desde el muralismo donde debemos entender el debate
politico que, en esencia, es un debate filosofico. El muralismo mexicano es esencial-
mente una estética que busca la transformacion; nace de una revolucion social y po-
litica, pero inaugura una estética que transgrede los limites espaciales del arte del

* Rochfort, Desmond, Pintura mural mexicana: Orozco, Rivera, Siqueiros, p. 7.
# Ibidem, pp. 15-16.
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momento. Seria dificil, si no imposible, socavar la contribucion del muralismo
mexicano al arte universal y a la historia de las ideas estéticas, simplemente por
haber asumido temas ideologicos, sociales o politicos. Ademas, el legado de este mo-
vimiento se sostiene precisamente porque va mas alla de lo politico: es principal-
mente una estética y, ante todo, una filosofia.

Filosofia del muralismo mexicano investiga, entonces, la relaciones filosoficas que se
desprenden del muralismo, tanto interna como externamente, ¢ incorpora este ana-
lisis tomando en cuenta el trasfondo de la ideologia nacionalista. Ademas, de mane-
ra general, podemos hablar de una “filosofia del muralismo”, pues al no limitarnos a
la relacion del muralismo con el marxismo, podremos también ver que su contribu-
cion filosofica nos obliga a dialogar con problemas del espacio publico (mural en el
“interior” y mural en el “exterior”), con la nocion del espectador, con la nocion de
“museo”, con la funcion del artista dentro de la sociedad y, sobre todo, con la crea-
cion de una estética que atraviesa la ideologia, pero que también intenta superarla.
Asimismo, aunque varios intérpretes han observado aspectos contradictorios en las
obras de Orozco y Rivera, mi interpretacion apunta hacia una unidad conceptual
coherente en cada uno de ellos, pues esas aparentes contradicciones se resuelven,
pues son parte integral de su cosmovision estética. Para realizar esta tarea, he segui-
do en detalle las pistas que encontramos en sus murales.

HEcTOR JAIMES
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La configuracion de la nacion

| movimiento muralista mexicano se nutrio directamente de dos fuentes de

caracter revolucionario. Por un lado, se inspira en el espiritu de transforma-

cion politico-social de la Revolucion mexicana, la cual le dio al ciudadano una
nueva configuracion de su espacio civico y, por otro lado, adquirio6 en sus inicios as-
pectos ideologicos provenientes del marxismo. Aunque los objetivos de la Revolu-
cion mexicana no estuvieron claramente definidos,' y a pesar de conformarse por
distintas corrientes politicas, la ideologia liberal que prevalecio durante ese proceso
de cambio logro crear un nuevo orden legal que se concreto en la Constitucion de
1917. Sin embargo, desde la perspectiva de una ideologia marxista, cuya esencia revo-
lucionaria consiste en la eliminacion de las clases sociales, suprimir la propiedad
privada de los medios de produccion, y superar la explotacion y el trabajo enajena-
do, la Revolucion mexicana podria verse como una revolucion incompleta. De ahi
que los muralistas intentaran radicalizar la revolucion a través de sus murales, los
cuales mostrarian los conflictos sociales de la sociedad mexicana para generar asi
una matriz critica. Sila Revolucion mexicana logra configurar un nuevo espacio civico,

! Como senala James D. Cockeroft: “al contrario de lo que cree la gente, los propositos de la Revo-
lucion mexicana no estaban bien definidos en 1910 [..] el pom (Partido Liberal Mexicano), al menos
como lo representaban en 1910 y en 1911 sus dirigentes exiliados y sus unidades armadas en el norte de
Meéxico, queria promover una revolucion violenta y anticapitalista, de obreros y campesinos que, se
esperaba, alcanzaria las metas de una revolucion social: iTierra y libertad), fue el grito libertario del
pLM. Los antirreeleccionistas a favor de Madero, por otra parte, reflejaban las actitudes de los elemen-
tos descontentos de las clases alta y media alta con los cuales estaban coaligados, y abogaban por una
democracia politica con su lema ‘Sufragio efectivo, no reeleccion™. Cockroft, James D., Precursores in-

telectuales de la revolucion mexicana, p. 161.
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es decir, una nueva plataforma juridico-politica, el muralismo mexicano logra tam-
bién configurar un nuevo espacio publico y estético, pues el mural transforma la
concepcion del espacio pablico mismo y las formas de socializacion a través de ese
espacio. Esto es, a partir de dicha transformacion se produce en el espectador un
acto libertario, en tanto que su recorrido como espectador es mas libre y espontaneo
en comparacion al recorrido que se haria en un museo; a su vez, el mural ratifica en
el espectador la posibilidad de un espacio estético que, desde el punto de vista del
goce estético, es también un espacio de libertad. Como ha sefialado Esther Cimet
Shoijet, el movimiento muralista mexicano “no se limita tnicamente a los temas,
signos y vehiculos del arte, sino que intenta incidir totalizadoramente en la practica
artistica en cuanto a sus cuatro momentos: produccion, distribucion, circulacion y
consumo; es decir, aspira a una modificacion a fondo de las relaciones sociales a tra-
vés de las cuales en el capitalismo es producido y a la vez reproduce el objeto
artistico”? En este sentido, la pintura mural se distancia ideologicamente de la Re-
volucion mexicana y trata de superar la condicion liberal y reivindicativa de ésta, en
tanto que su practica estética presupone —en su primera etapa— una vision politica
mas radical.’ La estética del muralismo, en un primer momento, puede considerarse
—de manera general— una estética dialéctica, pues capta y representa la sociedad
mexicana en su realidad que es de por si conflictiva y cambiante; el muralismo pro-

? Cimet Shoijet, Esther, Movimiento muralista mexicano: Ideologia y produccion, p. 53.

* Por otro lado, para Desmond Rochfort, “el muralismo mexicano surgio de un renacimiento cul-
tural mexicano, cuyas raices estuvieron claramente presentes y se desarrollaron antes de la revolu-
cion. Este renacimiento se sintetizo con la revolucion politica para formar una relacion tnica entre
una corriente de politicas nacionales radicales y el redescubrimiento cultural de la definicion y la
identidad cultural que terminaria por rebasar lo puramente mexicano. Como escribio el célebre his-
toriador del arte mexicano Justin Fernandez, ‘las ideas nacionalistas rebasaron con mucho sus limites
y asumieron finalmente un caracter humanista de alcance universal. En ninguna parte se expresa
mejor esto que en la pintura mural contemporanea. Comprender este arte es considerar los problemas
espirituales, sociales, politicos, filosoficos e historicos de nuestro tiempo y sumergirse en ellos, no
solo en México, sino en el panorama de la cultura mundial™. Rochfort, D., op. cit,, p. 15. Con respecto a
las etapas del muralismo, me guio por la misma clasificacion que hace David Alfaro Siqueiros en el
manuscrito El Sindicato. En este texto, Siqueiros divide el muralismo mexicano en cuatro etapas: la
primera, signada por la aparicion de los primeros murales en la Escuela Nacional Preparatoria, inclu-
yendo los murales de Siqueiros en el Colegio Chico, y el mural La Creacion de Rivera en el Anfiteatro
Bolivar. La segunda etapa, signada por la expulsion de Siqueiros y Xavier Guerrero del Comité Ejecu-
tivo del organo periodistico del Sindicato y por el cambio de politica, hacia una politica mas represiva
por parte del gobierno mexicano. Y la tercera etapa, caracterizada por la consolidacion de la burguesia
en México, la disolucion del sindicato, y la contratacion por parte del embajador de Estados Unidos,
Morrow, para que Rivera pinte los murales de Cuernavaca. Siqueiros, David Alfaro, El Sindicato (manus-
crito), Los Angeles, Getty Research Institute.
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blematiza lo social y en este sentido puede considerarse una estética revolucionaria,
tanto en la forma como en el contenido. Asi, el muralismo mexicano no es un movi-
miento pictorico complaciente y que oculte la realidad; todo lo contrario, esta arrai-
gado en la realidad mexicana e intenta representar la crudeza de su dinamica his-
torica, a través de individuos que tradicionalmente habian sido desplazados de las
escenas artisticas: los indigenas y los obreros.

El nacionalismo esta a la base del movimiento muralista, pero su propuesta esté-
tica —al proyectar una realidad social— no pretende mitificar al Estado-nacion. El
nacionalismo presupone una ciega fidelidad a los preceptos de la nacion y se fija a
través de sus instituciones, de sus espacios publicos, de sus simbolos y de sus leyes.
No obstante, el muralismo mexicano se arraiga en la realidad nacional, pero esta-
blece una critica social y politica. Esta critica vendria sustentada a partir de una
realidad historica, la cual ha demostrado que el aparato del Estado, tanto en México
como en América Latina, privilegio a una élite criolla, creando asi divisiones socia-
les, de clases y étnicas, que habian aparecido desde la época colonial. * La nacion
mexicana surge de una dinamica social y economica, que a su vez incide en el orden
ideologico; pero, la ideologia nacionalista asi como la idea misma de unidad nacio-
nal, solo puede presentarse de manera controversial, ya que el surgimiento de la
nacion, como medio de preservacion de la identidad cultural, inaugur6 un espacio
que, antes de superar las diferencias sociales y hasta culturales, las intensifico. Como
apunta Adolfo Colombres, “si con un criterio etnologico se asimila el concepto de

* La imposicion del nacionalismo mexicano sobre una poblacion social, étnica y economicamente
dividida, fue realizada de manera consciente y pragmatica. Al referirse a este proceso que se intensi-
fico enla segunda mitad del siglo xix, el historiador Enrique Florescano ha comentado: “Benito Juarez,
Francisco Zarco, Ignacio Ramirez, Manuel Payno, Sebastian y Miguel Lerdo de Tejeda, Vicente
Riva Palacio, Manuel Maria Zamacona, Ignacio Manuel Altamirano, José Maria Vigil, Guillermo
Prieto, formaron la llamada generacion de la Reforma que contribuy6 a forjar un espiritu patriotico
que se elevo por encima de los desastres. Esta generacion se enfrento a tres desafios inmensos: cons-
truir una repablica asentada en leyes; infundirles a los ciudadanos un espiritu nacionalista; y definir
los medios para alcanzar esas metas, que a la postre fueron la educacion, la literatura, las artes, los
simbolos nacionales y el fortalecimiento del Estado. Conscientes de la division étnica, la desigualdad
econdmica y social, la enconada rivalidad politica, las ambiciones de militares y caudillos y la acome-
tida del imperialismo, solicitaron la unidad del pais por la via del respeto a la norma constitucional,
la educacion civica y la creacion de simbolos que apelaran al sentimiento nacional. Esta generacion |...|
fundo las instituciones republicanas y una gama de periodicos, revistas y academias cientificas y lite-
rarias de calidad excepcional; ideo que la historia y la educacion debian ser modeladoras del ‘caracter
nacional’; escribio novelas de costumbres con rostros y paisajes mestizos; y compuso un gran poema
romantico, el himno nacional”. Florescano, E., Etnia, Estado y Nacién: Ensayo sobre identidades colectivas en
México, pp. 380-381.
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cultura al de matriz simbolica, resulta que en América hay por lo menos mil cultu-
ras, tomando en cuenta las indigenas, las criollas campesinas, las afroamericanas,
las populares urbanas, las regionales rurales y las culturas ilustradas de los diferen-
tes paises y regiones”’ Mas atn, toda esta diversidad cultural pervive bajo los pre-
ceptos de la nacion y creando tensiones sobre sus limites, debido a las contradiccio-
nes sociales acumuladas a lo largo de la historia. Pero, estas tensiones sobrepasan
los limites nacionales de México y operan también como complejos retos de la dina-
mica social de las diversas identidades latinoamericanas. Asimismo, como ha dicho
Jorge Larrain Ibafiez en su libro Modernidad, razon e identidad en América Latina: “la ver-
dad es que la mayoria de las sociedades latinoamericanas no esta unificada y que, a
pesar de algunas formas centrales de integracion y sintesis que indudablemente
existen, las diferencias culturales son todavia muy importantes™.®

Sin embargo, la idea de una identidad nacional contribuyo a la formacion de una
identidad cultural, pero a través de monumentos, simbolos nacionales y espacios pt-
blicos totalmente nuevos, desconocidos y extranos para la mayoria, los cuales contri-
buirian también a formar una memoria nacional. Como ha dicho Andreas Huyssen:

La memoria colectiva de una sociedad no es menos contingente ni menos inestable; sus
contornos de ninguna manera son permanentes en el tiempo. Siempre queda sujeta a la
reconstruccion, a veces util, otras no tanto. La memoria de una sociedad es negociada en
el seno de las creencias y los valores, de los rituales y las instituciones del cuerpo social.
En el particular caso de las sociedades modernas, es configurada por espacios pablicos
de la memoria, como los museos, los memoriales y los monumentos. Aun asi, la perma-
nencia que promete un monumento pétreo siempre se levanta sobre arenas movedizas.
Algunos monumentos son derribados con regocijo en tiempos de revueltas sociales
mientras otros preservan la memoria en su forma mas osificada, ya como mito, ya como
cliché. Otros, en cambio, se erigen simplemente en figuras del olvido, ya que su signifi-
cado y su proposito original fueron erosionados por el paso del tiempo.”

En este sentido, el espacio social y el espacio nacional son a veces vistos como si
fueran el mismo, pero en realidad se trata de dos ambitos bien distintos y diferencia-
dos. El espacio social incluye todas las relaciones y transacciones sociales entre indi-
viduos y en tanto que la esencia de las sociedades es la interaccion social, podemos
decir que el espacio social es previo a toda nacion. No asi el espacio nacional, el cual
se deriva de los modelos nacionales que surgieron a partir de la Revolucion francesa

> Colombres, Adolfo, La emergencia civilizatoria de nuestra América, p. 11.
¢ Larrain Ibanez, Jorge, Modernidad, razon e identidad en América Latina, p. 207.
"Huyssen, Andreas, Enbusca del futuro perdido: Culturay memoria en tiempos de globalizacion, pp. 146-47.
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en 1789. Desde ese entonces, todos los pueblos del mundo han tratado de legitimar
suidentidad cultural mediante el establecimiento de un Estado-nacion. Esta presen-
cia ha sido tan poderosa que ningtin ciudadano en el mundo de hoy se pensaria a si
mismo fuera de los limites y significados que cualquier nacion en particular le im-
pone a su persona. Pero ha sido precisamente el desarrollo del espacio social, un
proceso que se podria resumir como la produccion y reproduccion de la estructura
legal y economica de una sociedad, lo que ha hecho posible el surgimiento del Esta-
do-nacion como lo conocemos en la actualidad. Ademas de otorgar ciudadania, pres-
tigio o representacion politica, el espacio nacional alberga la nocion de una cultura
nacional desde su interioridad, produciendo asi su propia ideologia. En consecuen-
cia, las naciones son productos historicos y no entidades politicas mas alla de la
historia; su funcion ha sido la de demarcar y controlar® el espacio social, el cual esta
directamente unido a un espacio geografico. Aunque el espacio social precede la for-
macion de la cultura nacional, este posicionamiento historico parece haber desapa-
recido debido al concepto de nacion como orden universal. Dentro de la nacion todas
las manifestaciones sociales y culturales aparecen como expresion de la cultura na-
cional y aunque todos los ciudadanos nacen bajo una insignia nacional determinada,
no todos los ciudadanos estan equitativamente unidos a ella y no todos los ciudada-
nos luchan por preservar los componentes ideologicos de lo nacional. Vemos asi que
dentro de una misma nacion puede surgir una posicion absolutamente nacionalista,
y otra perspectiva que, aunque aparece dentro de una nacion, resulte el embrion
necesario para su contraposicion.

El surgimiento de la nacion moderna como la conocemos actualmente en Améri-
ca Latina funciona no so6lo como una estructura que crea significados aisladamente;
dichos significados tienen ramificaciones sociales directas y especificas. Esto es, el
control de la nacion bajo la insignia de lo nacional ha hecho posible que las clases
dominantes se establezcan como tales y que perpettien el alcance de la nacion,
siempre y cuando ésta no sea desarticulada para atentar en contra de los intereses de
las clases dominantes. Como apunta Pierre Bourdieu, los que estan “en posiciones de

® Esta idea del control institucional 1a ha definido muy bien el gedgrafo David Harvey: “De la manera
mas inmediata” [las instituciones] son demarcaciones del territorio —territorios de control y vigi-
lancia, terrenos de jurisdiccion, y espacios de organizacion y administracion. Pero, ellas también
involucran la organizacion de los espacios simbolicos (los monumentos, los santuarios, los muros, las
puertas, los espacios interiores de una casa) y la orquestacion espacial de los sistemas semioticos que
soportan y guian todos los modos de las practicas institucionales y las filiaciones. Insertarse en el
orden simbolico espacial y aprender a leer la semiotica de los espacios institucionalizados es un efec-
to del poder sobre el individuo, el cual tiene el principal rol de sumision frente al orden social”. Har-
vey, D., Justice, Nature and the Geography of Difference., p. 112. La traduccion es mia.
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poder operan esencialmente estrategias defensivas, disefadas a perpetuar el status
quo al mantenerse ellos mismos y mantener los principios sobre los cuales su domi-
nacion se fundamente”? Para los menos privilegiados, como es el caso de las mino-
rias étnicas o las mayorias marginadas en México, la estructura nacional puede ser
cuestionada en tanto que el Estado no les ha garantizado la igualdad de ciudadania
que la constitucion establece. En contraste, sus estandares de vida se han empeora-
do mientras que los pilares de la nacion se mantienen rigidos e incuestionables. A
pesar de ello, el Estado nacional ha logrado crear —hasta cierto punto—, una iden-
tidad cultural e individual mas alla de, o a pesar de, las diversidades; mientras exis-
tan grupos sociales privilegiados por las instituciones nacionales, la idea de la ho-
mogeneidad social tan solo sera una ilusion con tintes romanticos, ya que las
diferencias radicales creadas e impuestas por la division del trabajo, nunca permiti-
ran una plena unidad. He aqui donde los simbolos nacionales y, en general, la ideologia
nacionalista, han surgido como piezas claves dentro de la idea de esta integracion
nacional, por cuanto han servido para sustentar en el plano real, la idea de que la
unidad nacional existe mucho mas alla de las diferencias internas; bien sean socia-
les, econdmicas o étnicas. Por ello, el antropologo Néstor Garcia Canclini dice: “Si
consideramos los usos del patrimonio desde los estudios sobre reproduccion cultu-
ral y desigualdad social, encontramos que los bienes reunidos en la historia por
cada sociedad no pertenecen realmente a todos, aunque formalmente parezcan ser de
todos, y estar disponibles para que todos los usen” ! Sin embargo, el patrimonio se
presenta como el rasgo simbolico de una comunidad a la que le da unidad y coheren-
cia. El reto de cada sociedad sera integrar verdaderamente el patrimonio a la totali-
dad o desaparecerlo, porque el caracter historico del patrimonio muestra la factibi-
lidad de su caducidad.

Como cada sociedad ha tenido una manera de organizar el tiempo y el espacio,
cada sociedad también ha tenido una manera de organizar su memoria. En este
sentido, la nacion comprende un aparato legal e institucional que legitima la funcio-
nalidad del territorio, y una superestructura simbolica que emana y perpettia una
ideologia nacionalista. Vemos asi que el dialogo entre el espacio fisico de la nacion y
su aparato simbolico intente generar una matriz cultural e historica que se imponga
sobre la diversidad cultural misma; el aspecto ideologico que se desprende del
aparato simbolico hace posible que sobre éste se inspiren quienes vean en los simbo-
los nacionales, en las escuelas o en los murales, la representacion clara y directa de la
nacion. Por ende, una nacion surge de la interseccion entre una tradicion que busca

° Bourdieu, Pierre, The Field of Cultural Production, p. 83. La traduccion es mia.
1 Garcia Canclini, N, Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad, p. 181.
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legitimar la inauguracion de un territorio, y otra que busca reproducir la grandeza
de ese territorio simbolicamente. Es por ello que los espacios publicos, vistos como
espacios nacionales, intentan enaltecer la memoria nacional; pero el efecto mismo de
mitificacion que dichos espacios publicos producen desdibuja el proceso dialéctico
que comprende todo proceso historico, ya que proyecta la historia a un nivel abstrac-
to, es decir, mitificado.

Por su caricter estrictamente estético, el muralismo mexicano incita a la re-
flexion historica a partir de la memoria, es decir, a partir de la representacion subje-
tiva del pasado. Entonces, no podemos pensar que las escenas mexicanas de la pri-
mera etapa del muralismo correspondan a una comprension de la historia a la
manera de un historiador; por el contrario, en estas primeras representaciones en-
contramos una memoria visual de la realidad mexicana que busca incluir a los indi-
viduos marginados. En ese sentido, su representacion es su memoria, y es ahi donde
el muralismo toca aspectos emblematicos que inciden en la historicidad del pueblo
mexicano. Su representacion es también un accionar politico, pues la representa-
cion politica implica a su vez una politica de la representacion. Como la historia la-
tinoamericana ha presentado desde siempre desafios de interpretacion, buena parte
del muralismo ha dejado testimonio de la problematica historica particularmente en
relacion con la complejidad cultural que es México. Si la Revolucion mexicana es el
producto de discontinuidades y diferencias ideologicas, economicas y culturales en
general, la contribucion del muralismo a esta memoria consiste en haberle dado una
textura y un espacio a la vez, asi como haber conformado una nocion de identidad
cultural. Como el muralismo no buscaba desplazar al historiador, el poder de su
memoria consiste en representar y registrar hechos y escenas para darles, estética-
mente y a través de un sentido de posibilidad, una plataforma filosofica a través de
la cual el espectador pueda pensar su entorno. Por su capacidad de haber registrado
escenas culturales emblematicas de orden historico y mitico-religioso, el muralismo
puede considerarse una de las memorias estéticas mas trascendentales de la historia
reciente de México.

En el libro The Destruction of Memory: Architecture at War Robert Bevan analiza las
repercusiones politicas, étnicas, culturales y sociales que tiene la destruccion de
ciertas edificaciones —como por ejemplo las iglesias, los puentes, y las bibliotecas—,
sobre las sociedades afectadas. Desde su punto de vista, la destruccion de la arqui-
tectura nacional es también una violenta forma de aniquilacion cultural, ya que lo
que se destruye es la memoria. Asi, los espacios publicos constituyen formas de
memoria cultural, donde la colectividad se reconoce y se reproduce, y a través de
ciertas edificaciones esta colectividad se perpettia en el tiempo en tanto que encuen-
tra en su memoria un punto de referencia. Para Bevan:
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Los edificios y los espacios compartidos pueden ser un lugar donde diferentes grupos se
reconozcan a través de una experiencia compartida; las identidades colectivas se forjan
y las tradiciones se inventan. Eslaimpresion de fijeza que da la arquitectura lo que hace
que su manipulacion sea una herramienta tan persuasiva: la retencion selectiva y la des-
truccion pueden reconfigurar este record historico y la fachada de significados fijos que
se observan en la arquitectura pueden ser cambiados."

En este sentido, aunque a través de los murales no podamos reconstruir la histo-
ria de México, ni siquiera las escenas historicas a las que se refieren, resulta evidente
que la destruccion de los edificios publicos donde se albergan muchos de los murales
constituiria la destruccion parcial de la memoria cultural de México. Esto, en con-
secuencia, enfatiza la necesidad de la preservacion de los murales pues ya forman
parte del patrimonio mexicano. Asimismo, el patrimonio viene conformado a través
de un palimpsesto, cualidad que caracteriza a la cultura mexicana. Como los prime-
ros murales aparecen en edificios publicos antiguos, es evidente que su preservacion
también tiene un sentido patrimonial pero ideologicamente se crea un palimpsesto,
ya que dichos edificios fueron construidos teniendo en cuenta otro publico y alber-
gando otra ideologia; la filosofia del muralismo, en cambio, lleva implicita una critica
a la conformacion del orden nacional, del espacio publico y de la relacion de ese es-
pacio para la conformacion de una nueva sociedad. El muralismo mexicano es un
movimiento artistico doblemente revolucionario; por un lado, propone un arte de
masas superando la nocion de arte elitista, a la vez que desarticula también la no-
cion de museo, pero por otro lado, incorpora una tematica social que rescata los
contenidos historicos para llegar a ser un arte que busca insertarse en la realidad a
través de la memoria. La memoria del muralismo se fija en la realidad mexicana y
trasciende la inmediatez de los significados que los edificios publicos encierran,
para liberar asi una gama de significados nuevos; los significados cobran sentido a
través de una estética desafiante —por su forma y contenido— que constantemente
cuestionan al espectador. La memoria del muralismo toca lo cultural y lo politico
pues los murales no son un reflejo pasivo de la realidad sino su interrogacion; ade-
mas, aunque no resuelve ningtn problema historiografico, si logra mostrar los pro-
tagonistas de la cultura y de la historia de México.

Entonces, si los espacios publicos constituyen una forma de memoria, no pode-
mos decir que sean los medios mas idoneos para representar el pasado nacional. A
través de los espacios publicos se proyecta también una simbologia nacionalista,
pero ésta presenta al acto discursivo de la historia de una manera fragmentaria y

!'Bevan, Robert, The Destruction of Memory: Architecture at War, pp. 12-13. La traduccion es mia.
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discontinua. Asi, una lectura critica del nacionalismo sirve para delimitar su alcance
social y para poder reevaluar no solamente los espacios publicos, sino el significado
inmanente que éstos poseen desde el punto de vista ideologico y simbolico. Los
espacios pablicos (escuelas, edificios de gobierno, museos, palacios, entre otros), han
contribuido a fortalecer la nacion mexicanay a su ideologia liberal, la cual se instau-
r6 después de la Revolucion. A pesar de provenir de distintos momentos historicos,
los espacios publicos pasaron a formar parte de la unidad nacional y, por ende, a
formar parte de las instituciones ideologicas del Estado mexicano. No es casualidad
que el distinguido filosofo mexicano, José Vasconcelos, al ser nombrado Secretario
de Educacion Pablica (1921-1924) durante el gobierno de Alvaro Obregon, haya comi-
sionado a los tres grandes muralistas y a otros también, a pintar sobre las paredes de
los edificios publicos. Estos representaban simbolicamente los espacios de la na-
cion; una educacion puablica implicaba una educacion masiva, asi que los murales —
aunque fuera indirectamente— pactaban con el gobierno nacional en su politica
educativa y cultural. No obstante, al imbuirse de una ideologia marxista —por em-
brionaria que fuera en ese momento—, los principales muralistas entraron en con-
flicto con la ideologia nacionalista-liberal que se instaura después de la Revolucion
mexicana. Si bien es cierto que, por un lado, los muralistas buscaban resaltar la na-
cionalidad mexicana, la heroicidad de su pueblo y los rasgos culturales e historicos
de su patrimonio; también es cierto que al mostrar las contradicciones sociales de la
sociedad mexicana y al denunciar ideologicamente a los grupos de poder, el movi-
miento muralista no buscaba simplemente representar realidades concretas de in-
justicias sociales, sino superarlas a través del arte y de una revolucion en el arte.
Carlos Monsivais ha destacado este punto: “En su busqueda del respeto a su gobierno,
y de créditos financieros del exterior, Obregon esta dispuesto a mudar de personali-
dad y patrocinar incluso el arte y las humanidades”!"> Contintia Monsivais:

Para Vasconcelos, la verdadera revolucion es algo distinto a los campos de batalla y la
toma de ciudades, es el retorno o la entronizacion de la conducta civilizada, de las metas
del Espiritu. Revolucion es el ordenamiento del pais en funcion de la cultura occidental.
Por eso, en el plan literalmente renacentiasta de Vasconcelos, ademas de escuelas y mi-
siones rurales, se incluyen lecturas de clasicos porque conviene que el pueblo ame y ad-
mire —entre otros— a Beethoven, Platon, Tolstoi y Romain Rolland [..] Sicontrata ar-
tistas, si le pide a Diego Rivera que abandone Europa, y si cede los muros de antiguos
conventos, no es con tal de prodigar Boticellis y Fra Angélicos, sino en pos de su utopia.
A colectividades que desprenden su informacion religiosa de la mezcla de rezos, sermones

12 Monsivais, Carlos, “El muralismo: la reinvencion de México” en Ilan Semo, La memoria dividida. La
nacion: iconos, mctc’lforas, rituales, p. 184.

31

filosofia del muralismo B.indd 31 22/02/2012 03:02:49 p.m.



FILOSOFIA DEL MURALISMO MEXICANO: OROZCO, RIVERA Y SIQUEIROS

airados, imagenes piadosas y relatos de apariciones, Vasconcelos les ofrece el murmullo
casi eclesiastico del aprendizaje escolar, y la herencia de los liberales, la nocién de la historia
nacional como proceso d su modo sagrado. Para Vasconcelos los murales equivalen a la pintura
devocional fuera de las escuelas, el entrenamiento visual donde el pueblo se disciplinara
en la armonia que alivie su vida desgarrada. Le declara en 1923 a Renato Molina Enri-
quez su deseo de ver un arte saturado con el vigor primitivo de nuevos temas, que com-
bine sutileza y el sacrificio de lo exquisito y de lo perfecto en aras de la grandeza. Muy
probablemente, Vasconcelos invoca el genio del Buen Salvaje, pero no vislumbra el cambio
ideologico que a fines de 1923 radicaliza a Orozco y Siqueiros y acto seguido a Rivera. Dura
poco el proyecto original de Vasconcelos. Lo expresa de manera muy abstracta, y los pintores
contratados se fastidian ante lo que consideran vaguedades humanistas. Influidos por el arte
europeo de la posguerra, por las libertades artisticas, por el ideal de la cultura y la politica re-
volucionarias, los pintores desdenan el mensaje de Vasconcelos, y eligen otros caminos. En
primer término, el compromiso doble con el arte y el pueblo, la consignacion pictorica del
pueblo que en 1910 emergio con violencia y en la década de 1920 persiste desafiante y tenso.”

De alguna manera, los museos y los espacios ptblicos han ayudado a establecer e
imponer canones artisticos y nacionales, los cuales pueden verse esencialmente
como constructos sociales que dependen de la importancia y relevancia que la co-
munidad les otorga. Estos dos factores sirven como fuentes de retroalimentacion
para su permanencia pero, al mismo tiempo, como medio y medida que otorga y ge-
nera valor estético a través de una asociacion con la nacion. Por otro lado, esta aso-
ciacion otorga y genera un valor estético universal, pues implica —en su acto de re-
presentacion— una imbricacion esencial de la cultura. Los espacios publicos y la
simbologia e ideologia que de ellos se desprende, se convierten en instrumentos de
adoracion parecidos a los de un ritual o ceremonia religiosa, porque parecen estar
colocados por encima de la sociedad o mas alla de sus determinaciones historicas.
Pero indistintamente de la calidad suprema y universal que los espacios publicos
puedan llegar a tener, éstos se encuentran social, economica e historicamente deter-
minados. Asi pues, no estan por encima de la sociedad y aunque parezcan indestruc-
tibles, son en realidad productos de la cultura que los “produce”. Esta produccion
tiene un efecto sociologico importante: la sociedad se crea al igual que crea los medios
de su reproduccion. En este sentido, el nacionalismo —ha dicho Anthony Smith—
“debe ser visto como una forma de cultura historicista y educacion civica™" como
ideologia que crea una identidad sobre una base geografica y cultural determinadas.

B Ibidem, p. 186. Las cursivas son mias.
¥ Smith, Anthony, National Identity, pp. 91-92. La traduccion es mia.
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El muralismo mexicano se inicia dentro de un movimiento de corte nacionalista,
pero sus pintores estaban muy conscientes de que no buscaban mitificar la nacion,
sino exponer su desgarradura y contradicciones. En este sentido, su relacion con el
Estado mexicano puede considerarse un pacto que tuvo sentido en el momento en
que se lanzo el movimiento, ya que al tomar en cuenta la totalidad de la obra de
Orozco, Rivera y Siqueiros comprobamos que sus preocupaciones encarnan preocu-
paciones sociales que tocan lo mexicano, pero que también lo superan. De esta ma-
nera, el dialogo que establece el muralismo con el nacionalismo mexicano, puede
entenderse como una funcion de “agente doble”, ya que aunque se apoya en el efecto
simbolico que el espacio nacional presupone, no por ello la filosofia del muralismo
queda restringida al aspecto nacionalista de la cultura mexicana. Es cierto que su
sustrato ontologico —por asi decirlo— proviene del renacimiento de la nueva nacion
mexicana que surge inmediatamente después de la Revolucion; no obstante, la nocion
misma de un arte publico, al proponer una nueva estética, socava la funcion del “mu-
seo nacional”, lo que a su vez posibilita que se pueda pensar la nacion de una manera
mas critica, al desdibujar y cuestionar su caracter homogéneo, justo y nacional.

El programa politico versus el programa estético

Hay una discontinuidad ideologica entre la Revolucion mexicana y el movimiento
muralista, pues de parte y parte encontramos una falta de cohesion interna y un
punto que los conecte. Asi como la Revolucion mexicana se nutre de distintas co-
rrientes ideologicas, la primera etapa del muralismo también presenta distintas
propuestas estéticas, por lo que no se podria decir que se trataba de un movimiento
estructurado y programatico; esto es, sus principios estéticos, como principios esté-
ticos unitarios, distan de mostrarse homogéneamente, aunque resulta evidente que
el aspecto mistico esta a la base del inicio del movimiento, como lo constatan los
primeros murales: La fiesta de Santa Cruz de Roberto Montenegro (1924); Alegoria de la
Virgen de Guadalupe de Fermin Revueltas (1922-1923); La Creacion de Diego Rivera
(1922-1924); Los elementos (1922-1923) y Los mitos caidos (1924) de David Alfaro Siquei-
ros; y Maternidad de José Clemente Orozco (1923-1924). En La Creacion, el primer mu-
ral de Diego Rivera, que pinto en el Anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacional Prepa-
ratoria, se muestra una tematica escindida del compromiso social o politico que
imbuira al movimiento muralista en sus distintos momentos. En dicho mural apare-
ce una figura masculina central, la base de su torso descansa sobre una maleza de
forma piramidal, la cual contiene tres rostros de animales y uno de una figura semi-
humana. La figura masculina pareciera emerger en el centro de esta piramide con
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sus brazos extendidos, los cuales dan una sensacion de simetria, pues de ambos la-
dos aparecen deidades mestizas, signo claro del aspecto mistico-religioso del mural.
Segun Desmond Rochfort:

Elmural expresa la idea de la creacion como el producto de la dualidad entre lo masculi-
no y femenino presente en el género humano y en los elementos naturales: la tierra y el
agua, el aire y el fuego. Aun cuando el caracter italianizado de la composicion puso de
manifiesto la influencia de los frescos italianos en el trabajo de Rivera, el mural no es-
capo del todo al efecto del nacionalismo cultural que recorria el pais en esa época. Los
rasgos de las mujeres son a todas luces los del mestizo mexicano y anticipan significati-
vamente la consagracion posterior de Rivera a los temas esencialmente mexicanos.”

Por otro lado, de los primeros murales que Orozco pinto en la Escuela Nacional
Preparatoria, solo se ha conservado Maternidad pues los otros fueron destruidos por
el pintor y sustituidos por murales de tema social o politico; sin embargo, Maternidad
demuestra la compleja dinamica —estética y politica— de este pintor con el movi-
miento muralista. En Maternidad aparece la figura de la madre sentada sobre un pe-
destal y la figura de una segunda mujer sentada de espaldas al espectador, sobre el
suelo, comiendo uvas. Alrededor de las dos mujeres aparecen cuatro figuras femeni-
nas flotantes que representan deidades. De manera contrastante, el nifio que sostie-
ne la madre y que esta de pie sobre su regazo, aparece en una actitud inquieta e inco-
moda; ademas, sus ojos claros y abiertos aumentan la tension dramatica de la escena.
Como apunta Rochfort:

El anico trabajo que se conserva de la primera serie, Maternidad (hecho a partir del panel
Juventud segn lo concibio en el bosquejo original), presenta la imagen botticelliana de
una madre joven acariciando a un nino rodeado de angeles. El fresco se ajusta sin dificul-
tad a la descripcion de Orozco de este periodo inicial como una época de preparacion y
de muchos ensayos y tanteos. En medio de un pais en cuya poblacion predomina la tez
oscura y dentro de un clima cultural de impetuosa basqueda de un sentimiento naciona-
lista, la figura femenina de cabello rubio y piel blanca y el nifio rodeado de figuras de
angeles resulta anacronica.'®

En cuanto a Siqueiros, aunque sus primeros murales no destacan una tematica
social y politicamente comprometida —aspecto que caracterizara en buena parte su
obra posterior—, en Los mitos caidos ya vemos los rasgos de un espiritu controversial

1 Rochfort, D., op. cit., pp. 33-34.
16 Ibidem, p. 38.
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e innovador. Asimismo, en Los elementos, su primer mural, aparece una figura femeni-
na alada, con brazos y piernas fornidos. El titulo original de este mural era El espiri-
tu de Occidente, “ya que significaba la influencia cultural de europa, representada
por una mujer alada. [Pero] le adjudica el titulo definitivo de Los elementos, al trans-
formar la figura en deidad de los mismos, representandola rodeada de simbolos abs-
tractos del fuego, la tierra y el aire, asi como de dos caracoles claramente represen-

tados que se relacionan con el agua”' Sin embargo, la critica de esa confusa
propuesta estética vendra del mismo Siqueiros:

Por mi parte, yo pinté los elementos: fuego, tierra, agua, etcétera, inspirado en la figura
de un angel, de tipo mas o menos colonial. Uno puede imaginarse el caos —pero era un
caos apropiado para un mundo en el que el ‘arte publico’, habia desaparecido. No habia
nadie que nos dijera ‘Haz esto y ahora esto otro’. Queriamos ayudar a la revolucion mexi-
cana, pero lo estabamos haciendo muy mal. Lo que haciamos como arte publico bien
podria haber sido interesante desde el punto de vista de la cultura general, pero desde el
punto de vista de lo que estabamos pasando en ese momento era desesperanzador.'

En Los mitos caidos encontramos la clave politica que diferenciara a Siqueiros del
resto de los murales de tipo mistico, asi como del resto de los muralistas desde el
punto de vista ideologico. En este mural aparecen dos figuras humanas: una mujer
desnuda, de espaldas y sobre el suelo; de manera paralela aparece una figura mascu-
lina: San Cristobal; entre las dos figuras hay una nifa arrodillada mirando hacia la
madre, y debajo de la nifia una hoz y un martillo, pero separados. El hecho de que la
hoz y el martillo estén separados, muestra que Siqueiros —militante del entonces
recientemente creado Partido Comunista Mexicano— adoptaria la militancia y la
teoria marxista como el centro de su itinerario estético y politico. Asimismo, como
la hoz y el martillo se conciben superpuestos, la separacion entre ellos muestra
precisamente un estado de preconciencia o, lo que es lo mismo, un contexto prerre-
volucionario, pues se estaria pasando del “mito caido”, es decir, de la superacion del
mito a través de la conciencia historica o propiamente revolucionaria. El despertar
politico, que apenas deja entrever Siqueiros en este mural, se acentta de una manera
mas clara, pero igualmente compleja —por su abordaje tedrico— en sus murales
posteriores.

No obstante, la falta de compromiso politico que se vislumbra en los primeros
murales de los tres muralistas queda parcialmente superada a través de algunas pu-

7 Cabrera Nuiiez, Eduardo César y Maria Valentina de Santiago Lazaro, Siqueiros: Cronologia biogrd-
fica, p. 36.
18 Siqueiros citado en Desmond Rochfort, op. cit., p. 35.
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blicaciones que aparecieron en los afios veinte. Me refiero en particular a Tres llama-
mientos de orientacion actual a los pintores y escultores de la nueva generacion americana (1921) y
al Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (1924) ambos redactados
por David Alfaro Siqueiros. El primero de éstos fue publicado en Barcelona, Espanay
aunque en el texto no existe una definicion politica, si se trazan algunos lineamien-
tos generales sobre la critica de la estética del momento y la necesidad de crear un
arte arraigado en la realidad mexicana y mas alla de las influencias europeas:

Nuestra labor, en su mayor parte, es extemporanea y se desarrolla incoherentemente sin
producir casi nada perdurable que responda al vigor de nuestras grandes facultades
raciales. Apartados como estamos de las nuevas tendencias de solida orientacion, a las
que prejuiciosamente recibimos con hostilidad, adoptamos de Europa tnicamente las
influencias fofas que envenenan nuestra juventud ocultandonos los valores primordiales |...]
De principios del siglo xix a nuestros dias, las manifestaciones plasticas de Espana reve-
lan una marcada decadencia; las tltimas exposiciones colectivas de Madrid, a las que
concurrieron las fuerzas representativas del arte espanol contemporaneo, llenan el cora-
z6n de desencanto; arte literario tradicional, arte teatral a manera de zarzuela folkloris-
ta que por afinidad de raza nos ha contagiado terriblemente.”

Desde las primeras lineas, Siqueiros expresa el compromiso del artista con la
sociedad y con su cultura; incluso toma distancia de las escuelas estéticas europeas
por considerarlas decadentes y contrarias a la identidad cultural latinoamericana.
Asimismo, aunque a lo largo del texto en mencion Siqueiros alude a un esteticismo
(arte por el arte), también es cierto que en su embrionaria vision dialéctica se toman en
cuenta los aspectos nacionales para que desde ahi se conciba un arte universal. Con-
tinta Siqueiros:

La comprension del admirable fondo humano del ‘arte negro’ y del arte “primitivo” en
general dio clara y profunda orientacion a las artes plasticas perdidas cuatro siglos atras
en una senda opaca de desacierto; acerquémonos por nuestra parte a las obras de los an-
tiguos pobladores de nuestros valles, los pintores y escultores indios (mayas, aztecas,
incas, etc.); nuestra proximidad climatologica con ellos nos dara la asimilacion del vigor
constructivo de sus obras, en las que existe un claro conocimiento elemental de la natu-
raleza, que nos puede servir de punto de partida [..] Desechemos las teorias basadas en
la relatividad del arte nacional; iuniverzalicémonos!, que nuestra natural fisonomia racial y
local aparecera en nuestra obra, inevitablemente. >

¥ Tibol, R. (ed.), Palabras de Siqueiros, p. 17. Las cursivas son mias.
2 Ibidem, pp. 19-20.
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Por otro lado, en el Manifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores, pu-
blicado en el El Machete —periodico que posteriormente se convertira en el 6rgano del
Partido Comunista de México—, expresa claramente atisbos de una definicion politi-
ca; en primer lugar, sitGa la lucha del pueblo mexicano en un contexto historico deter-
minado, y el mismo lenguaje que utiliza manifiesta de manera fehaciente una lectura
del Manifiesto del Partido Comunista de Marx y Engels. En su escrito, Siqueiros dice:

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 toda manifestacion estética ajena o contraria al sentimiento
popular es burguesa y debe desaparecer porque contribuye a pervertir el gusto de nues-
traraza, ya casi completamente pervertido en las ciudades. Proclamamos que siendo nues-
tro momento social de transicion entre el aniquilamiento de un orden envejecido y la
implantacion de un orden nuevo, los creadores de belleza deben esforzarse porque su
labor presente un aspecto claro de propaganda ideologica en bien del pueblo haciendo del
arte, que actualmente es una manifestacion de masturbacion individualista, una finali-
dad de belleza para todos, de educacion y de combate.

Porque sabemos muy bien que la implantacion en México de un gobierno burgués trae-
ria consigo la natural depresion en la estética popular indigena de nuestra raza, que ac-
tualmente no vive mas que en nuestras clases populares, pero que ya empezaba, sin em-
bargo, a purificar los medios intelectuales de México; lucharemos por evitarlo porque sabemos
muy bien que el triunfo de las clases poulares traera consigo un florecimiento, no sola-
mente en el orden social, sino un florecimiento unanime de arte étnica, cosmogonica e
historicamente trrascendental en la vida de nuestra raza, comparable al de nuestras
admirables civilizaciones autoctonas; lucharemos sin descanso por conseguirlo [...| Hacemos un
llamamiento general a los intelectuales revolucionarios de México para que, olvidando su sen-
timentalismo y zanganeria proverbiales por mas de un siglo, se unan a nosotros en la
lucha social y estético-educativa que realizamos.?

Como este escrito también fue firmado por Diego Rivera, Xavier Guerrero, Fer-
min Revueltas, José Clemente Orozco, Ramon Alva Guadarrama, German Cueto y
Carlos Mérida, podemos presumir que su componente ideologico tuvo impacto en
todo este grupo de artistas. Por tanto, la diferencia teorico-politica entre Tres lla-
mamientos y el Manifiesto del Sindicato tiene repercusiones directas sobre la compren-
sion del primer momento del movimiento muralista, asi como de su evolucion. Tres
llamamientos es un texto comprometido, pero su compromiso es de orden universal,

' bidem, pp. 24-25.
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pues predomina lo estético y lo cultural por encima de lo politico; mientras que el
Manifiesto del Sindicato ahonda en lo politico y, por tanto, afectara también el orden
estético. No obstante, la importancia de los dos textos es crucial, pues contribuye-
ron a forjar una especie de plataforma politico-cultural desde donde se articularia el
impulso del movimiento muralista. Ademas de cumplir una funcion politica e ideo-
logica, el Manifiesto del Sindicato cumple también una funcion que se relaciona con la
preservacion cultural, pues esta arraigado en la realidad social e historica mexicana;
esto es, parte de lo concreto para proyectarse estéticamente, y no de la teoria o de la
moda estético-cultural para asi llegar a la realidad. Es por ello, que desde muy tem-
prano, Siqueiros toma una clara distancia de las vanguardias europeas, ya que éstas
se presentaban como modas de una realidad distinta a la realidad latinoamericana.
Sin embargo, como observa Mari Carmen Ramirez, Rivera y Siqueiros readaptaron
las aspiraciones del vanguardismo a una vision social organica, que se opondria al
creciente sistema capitalista, y fue la convergencia de una ideologia vanguardista
radical con las preocupaciones populistas, lo que forjo la ideologia central del movi-
miento muralista mexicano. En sus palabras:

La deuda con el modelo europeo no se manifiesta como derivacion ni como copia, sino a
manera de un juego que podriamos denominar dialéctico-subversivo (Siqueiros dixit). Esto
es, un juego que acepta y al mismo tiempo contradice los postulados del modelo original,
transformandolos o encajandolos a diestra y siniestra de acuerdo a las exigencias del con-
texto artistico, social y politico propio de su circunstancia. Desde un principio, la lucidez
tedrica con la que Siqueiros entendio y asimilo esa subversiva dialéctica de oposicion entre el
modelo europeo y el incipiente movimiento mexicano, lo destaca, en sumas profunda esen-
cia, de los alcances tedricos de los otros dos grandes del muralismo.?

Teniendo esto presente, es evidente que el muralismo mexicano debe considerar-
se un movimiento que, aunque se nutre de varias tradiciones, logra constituirse
como un movimiento propio y que trasciende precisamente por su autenticidad teo-
rica y estética.

[a estética marxista: cuestiones de método

La dificultad de entender el significado de la estética marxista proviene de dos
problemas fundamentales. En primer lugar, Marx y Engels no escribieron extensa-

22 Ramirez, Mari Carmen, “El clasicismo dinamico de David Alfaro Siqueiros: Paradojas de un
modelo ex-céntrico de vanguardia” en Olivier Debroise (ed.), Otras rutas hacia Siqueiros, p. 127.
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mente sobre la creacion artistica, la filosofia del arte o la funcion del arte en la
sociedad, lo que ha suscitado que los escasos pasajes sobre estética que se contienen
en los textos centrales del marxismo, sirvan como las tnicas fuentes para precisar
una posible teoria marxista sobre la estética. De esta manera, el asunto mismo de la
estética marxista ha quedado supeditado a las maltiples interpretaciones de lo que
dicha teoria pudiera contemplar, lo que nos conlleva inevitablemente al segundo
problema: su interpretacion;* es decir, convenir como opera dicha estética, cuales
son sus fundamentos y como se diferencia de las demas teoria sobre el arte. Por otro
lado, la insistencia en encontrar o definir una estética marxista a partir de los esca-
sos pasajes de Marx y Engels sobre el tema, no debe verse como una operacion for-
zada o arbitraria, sino como la necesidad filosofica que los mismos textos procuran,
ya que la libertad y la creatividad humanas estan a la base del marxismo, aspectos
ambos que constituyen la esencia de la actividad estética. Ademas, esta actividad
—Ccomo veremos— no consiste en una metodologia especifica, porque la estética
marxista no es una estética de lineamientos o programatica, sino que intenta devol-
verle al ser humano toda su capacidad creativa al disolver las contradicciones econo-
micas, sociales y filosoficas en las que vive; pero las maneras como se ha definido la
funcion de la estética marxista, han generado en muchos casos que ésta haya opera-
do dogmatica y esquematicamente. En consecuencia, su aprisionamiento ha genera-
do recelo de los que ven en el marxismo la asfixia de la estética en vez de la libera-
cion del ser humano y, por tanto, de la estética misma.

La matriz degenerativa que convirtio al marxismo en una filosofia programatica
con respecto a las artes, la encontramos en la proclamacion del “realismo socialista”
como una estética oficial, lo cual ocurrio al celebrarse el Primer Congreso de Escri-
tores Soviéticos en 1934. Pero la aparicion de esta perspectiva marxista con respecto
a las artes, dista mucho de lo que el mismo Marx concibio y, al mismo tiempo, dista
mucho de lo que el mismo Partido Comunista de la Union Soviética habia proclama-
do en1925: “libre competencia de escuelas y tendencias, negativa a erigir una de ellas
en tendencia oficial y dominante, y confianza en que los rasgos del nuevo arte irian
destacandose en el curso mismo de la lucha de tendencias estéticas y artisticas”*
Asi, el realismo socialista se desarrollo principalmente durante los afnos de Stalin en

2 Para evaluar las distintas interpretaciones sobre la estética marxista, véase “Aesthetics: Liberat-
ing the Senses” de William Adams; La estética marxista de Henri Arvon; Marxism and the History of Art de
Andrew Hemingway (ed.); Marxism and Form de Fredric Jameson; Marxist Aesthetics de Pauline Johnson;
Marxisme et esthétique de Michel Lequenne; The Aesthetic Dimension de Herbert Marcuse; The Politics of
Aesthetics de Jacques Ranciere; Estéticay Marxismo'y Las ideasestéticas de Marx de Adolfo Sanchez Vazquez
y Foundations of Marxist Aesthetics de A. Zis.

2 Sanchez Vazquez, Adolfo, “Introduccion” en Estética y Marxismo, p. 57.
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el poder, lo cual desvirtuo la relacion del marxismo con respecto a las artes, y res-
tringio las mismas posibilidades creativas del artista. “En el curso de esta lucha [de
representacion estética]” —dice el filosofo Sanchez Vazquez— “ni Lenin ni Trotsky
ni Lunacharsky ni Bujarin ocultaban sus simpatias por determinadas corrientes,
pero [..] ninguno propuso limitar la actividad o eliminar de un modo organico-ad-
ministrativo las corrientes estéticas o artisticas que no compartian”.>® Es indudable
que a partir de la resolucion de 1934 y de la gran influencia politica que la ex Union
Soviética ejerci6 mundialmente, la estética marxista fuera reducida a una expresion
que propiamente no le pertenece al marxismo; ademas, en principio, es facil concluir
que toda perspectiva realista del arte es al final una perspectiva conservadora, con-
traria entonces a una vision revolucionaria de la estética, porque la perspectiva rea-
lista (vulgar) muestra tan solo modelos esquematicos y “tipos” que ademas de poder
convertirse en generalizaciones abstractas, descuida totalmente la posibilidad de
representar la dinamica social derivada de la dialéctica de la historia. Pero el esque-
matismo que triunfé por muchos anos en la ex Union Soviética, tuvo consecuencias
nefastas para el proceso de emergencia de interpretacion de la funcion de la estéti-
ca marxista como estética abierta, de multiples posibilidades de expresion, pues
aparecieron postulados fijos y programaticos que la opacaron. Segan Sanchez
Vazquez, estos postulados fueron:

a) Laelevacion del arte realista al rango del arte por excelencia al convertirse el
principio gnoseologico del reflejo en el principio estético fundamental, y la
funcion cognoscitiva en la funcion esencial del arte.

b) La proclamacion de un nexo indisoluble entre la perspectiva ideologica socia-
lista y las formas o medios de expresion realista, con lo cual solo el realismo
socialista podia ser el arte adecuado bajo el socialismo.

¢) Lacondena de las tendencias no realistas —las del arte moderno occidental,
y las vanguardias, vinculadas a ellas— de los afos veinte como formalistas y
decadentes.

d) La exaltacion de las tradiciones realistas del arte burgués, particularmente
del realismo del siglo xix.

¢) Laproclamacion de la superioridad del arte de la sociedad socialista por ser el
de la sociedad mas avanzada y progresista, ignorando con ello la ley del desa-
rrollo desigual del arte y la sociedad, formulada por Marx.

f) Laconcepcion del papel dirigente del partido en el arte y la literatura como
organismo que no solo vela por el cumplimiento de la funcion ideologico-

> Ibidem, p. 56.
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politica, sino que fija también al método creador, ya que establece cual es la
forma de creacion artistica que el arte debe adoptar.*

El postulado ¢) es precisamente un punto esencial de la vision de Marx sobre las
artes: su desarrollo desigual o su dinamica independiente mas alla de las relaciones
sociales y economicas del lugar donde el arte se produce. Esta desigualdad, ademas,
muestra que el arte puede ser revolucionario en si mismo, pues expresa realidades
humanas universales que no se expresan sensorialmente a través de otros campos.
Desde mi punto de vista, esta dinamica independiente atenta en contra del realismo
socialista pero, en general, en contra de todo realismo no dialéctico. Si el arte tiene
la capacidad de representar la realidad, también es cierto que tiene la capacidad de
imaginar universos posibles, de establecer asociaciones y transgredir la logica del
sentido, para asi crear un universo paralelo a la realidad real. El arte entra en contacto
con el mundo politico, asimismo, tiene la capacidad de desafiar ese mundo al esta-
blecerse simplemente como instrumento de goce estético sin pretensiones de inje-
rencia practica. Ademas, al mostrar la capacidad que tiene el arte de desarrollarse
desigualmente, Marx dirigia la atencion a un punto complejo de la creacion artisti-
ca: la magia de expresar aspectos humanos de caracter universal. Esto es, su capaci-
dad de despertar, por ejemplo, asombro, sorpresa y curiosidad a través del tiempo.
Como senala el filosofo aleman:

En el arte es sabido que determinadas épocas de florecimiento del mismo no se hallan de
manera alguna en relacion con el desarrollo general de la sociedad ni tampoco con su base
material [lo] que podemos llamar la estructura dsea de su organizacion. Por ejemplo, los
griegos comparados con los modernos, o el mismo Shakespeare. En ciertas formas del
arte, por ejemplo la epopeya, se llega incluso a reconocer la imposibilidad de [llegar a]
producirlos nunca bajo la forma clasica de su época universal, desde el momento en que se
manifiesta como tal la produccion artistica; es decir que, dentro del arte, incluso ciertas
formaciones importantes del mismo solo pueden darse en una fase atn no desarrollada de
la trayectoria del arte. Y si esto ocurre en relacion con los diversos tipos de arte dentro del
campo del arte mismo, resulta ya menos sorprendente el que este caso se dé en las relacio-
nes entre el campo del arte en su totalidad y el desarrollo general de la sociedad.”

Y mas adelante dice: “Pero la dificultad no esta en comprender que el arte y la
epopeya griegos se hallan vinculados a ciertas formas de desarrollo social. La difi-

2 Ibidem, pp. 60-61.
¥ Marx, Carlos, Grundrisse: Lineamientos fundamentales para la critica de la economia politica, 1857-1838, t. 1,
p- 23.
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cultad estriba en que todavia ofrezcan para nosotros un disfrute artistico y se im-
pongan en cierto modo como norma y modelo inasequibles”?® En consecuencia, esta
disociacion entre el arte y la sociedad (donde el arte surge), apunta a la imposibili-
dad del éxito de una estética marxista programatica; las leyes del arte no necesaria-
mente expresan las leyes de la realidad social y, aunque podamos entender y anali-
zar las leyes del arte a través de la realidad social, seria risible entender y analizar la
realidad social a través de las leyes del arte. De la misma manera, aunque podamos
entender el tipo de arte que se haya creado en tal o cual momento historico, no po-
demos entender el tipo de historia y el tipo de relacion social a través de la obra de
arte. Esta imposibilidad confirma, en efecto, un desarrollo desigual y desproporcio-
nado, otorgandole asi una ventaja a cada una de las partes. La realidad social gana
objetividad y orden a través de las ciencias sociales, pero en ellas pierde casi toda
subjetividad estética; contrariamente, el arte adquiere una completa subjetividad
estética, que concierne a su total libertad de expresion y de forma, precisamente
porque pierde casi toda su objetividad concreta. Entonces, esta diferencia de pers-
pectiva y alcance entre la realidad social y el arte, nos remite a la pregunta metodo-
logica de qué es la estética marxista y como derivarla —si fuere posible— de la bi-
bliografia central del marxismo.

En primer lugar, habria que enfatizar que el marxismo es una filosofia de la praxis
y se diferencia del resto de las posturas filosoficas por haber buscado una respuesta
a la realidad humana a partir del entendimiento de su base economica, material; en
este sentido, se dice que el marxismo es una filosofia materialista, pues interpreta la
realidad humana a partir de la historia de su produccion material; asi, dice Marx en
La ideologia alemana: “al producir sus medios de vida, el hombre produce indirecta-
mente su propia vida material”.*® Mas atn, afirma —para distanciarse de las filoso-
fias idealistas— que:

Totalmente al contrario de lo que ocurre en la filosofia alemana, que desciende del cielo
sobre la tierra, aqui se asciende de la tierra al cielo. Es decir, no se parte de lo que los
hombres dicen, se representan o se imaginan, ni tampoco del hombre predicado, pensado,
representado o imaginado, para llegar, arrancando de aqui, al hombre de carne y hueso;
se parte del hombre que realmente acttia y, arrancando de su proceso de vida real, se
expone también el desarrollo de los reflejos ideologicos y de los ecos de este proceso de
vida. También las formaciones nebulosas que se condensan en el cerebro de los hombres
son sublimaciones necesarias de su proceso material de vida, proceso empiricamente
registrable y sujeto a condiciones materiales. La moral, la religion, la metafisica y cual-

3 Ibidem, p. 24.
» Marx, Carlos y Federico Engels, La ideologia alemana, p. 19.
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quier otra ideologia y las formas de conciencia que a ellas corresponden pierden, asi, la
apariencia de su propia sustantividad. No tienen su propia historia ni su propio desarro-
llo, sino que los hombres que desarrollan su produccion material y su intercambio ma-
terial cambian también, al cambiar esta realidad, su pensamiento y los productos de su
pensamiento. No es la conciencia la que determina la vida, sino la vida la que determina
la conciencia. Desde el primer punto de vista, se parte de la conciencia como del indivi-
duo viviente; desde el segundo punto de vista, que es el que corresponde a la vida real, se
parte del mismo individuo real viviente y se considera la conciencia solamente como su
conciencia.*®

En este pasaje me interesa resaltar el fundamento materialista de la historia que
presenta el marxismo; dicho fundamento tiene, por otro lado, un caracter integral,
pues es desde donde el hombre despliega todo su ser. La base material determina el
modo de vida de una sociedad, sus relaciones sociales, sus relaciones de produccion,
su propia dinamica historica, pero también su sistema de valores, su moral y su ideo-
logia. La creacion artistica no puede entrar en esta esfera de determinaciones por-
que el arte —por lo general— cumple una funcion simbolica mas que una funcion
ideologica; ademas, lo relevante en el arte no es su relacion con la ideologia, la cual
puede ser directa o indirecta, sino su plataforma estética y, sobre todo, su capacidad
de incitar a la reflexion, a la evocacion y a la sensacion; pero, con esta postura no
pretendo dejar de lado la circunstancia historica en donde una obra de arte es crea-
da; no obstante, como dice Marx, interesa mas el proceso mediante el cual la obra
alcanza un caracter universal, sobrepasando asi su base material y de alguna mane-
ra, su determinacion historica. La vida, es cierto, determina la conciencia, pero la
conciencia que se expresa en el arte no es una conciencia que reproduce la realidad
tautologicamente, sino que la crea y la recrea, lo cual le da al arte la capacidad de
desvirtuar la realidad e, incluso, transgredir los limites de su logica. Al desvelar el
caracter ideologico de la obra de arte, desafortunadamente, algunos han pensado
que descubren su totalidad. Esto es lo que ha sucedido con los marxistas que consi-
deran al arte simplemente como un vehiculo de propaganda politica.

No obstante, la funcion ideologica del arte también viene reforzada por la insti-
tucionalizacion del arte, es decir, por la imposicion implicita que crean las exhibi-
ciones, los museos y el mercado mismo del arte. De esta manera, estamos hablando
de la vision utilitaria del arte pero en su funcion ideologica contraria. Pierre Bour-
dieu, en este sentido, se pregunta:

% Ibidem, pp. 25-26. Las cursivas son mias.
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¢Quién es el verdadero productor del valor artistico, el pintor o el comerciante de arte,
el escritor o la editorial, el dramaturgo o el gerente del teatro? La ideologia de la creacion
que convierte al creador en la primera y tltima fuente del valor de su creacion, esconde
el hecho de que el comerciante cultural (el comerciante de arte, la editorial, etc)) esunay
alamisma vez la persona que explota el trabajo del ‘creador’ al comercializar lo sagrado
y la persona que, al ponerlo en el mercado, al exhibirlo, publicarlo o montarlo en escena,
consagra un producto que €l ha ‘descubierto’ y que de otra manera permaneceria como
mero recurso natural; y lo mas consagrado que este comerciante sea, hace que mas fuer-
temente se consagre la obra.”

Bourdieu critica la funcion que ha desempenado el mercado del arte sobre el va-
lor del arte mismo. Es obvio que cuando Marx se planteaba el problema del valor del
arte, en relacion con su base material, no existia toda la maquinaria comercial que
existe hoy en dia con respecto al universo cultural de la sociedad contemporanea, ni
tampoco la institucionalidad del arte manifiesta a través de las exhibiciones en mu-
seos; lo que implica un apoyo gubernamental. Planteada de esta manera, la funcion
ideologica cumple con el objetivo contrario a un arte de propaganda revolucionario;
antes de buscar cambiar la sociedad, busca dejar intactos sus pilares economicos,
ademas de convertir el valor artistico en mera mercancia y, asimismo, en ideologia.

En la sociedad contemporanea, los museos han contribuido en gran medida a otor-
garle valor ala obra de arte, tenga ésta o no ese valor. Los museos, que comtinmente son
vistos como instituciones educativas que preservan la cultura y la memoria estética,
también poseen un aspecto negativo: otorgan e imponen un sentido sobre las obras que
muestran. Cada objeto que entra en el museo inmediatamente adquiere un significado
que tal vez no tendria de otra manera. En el interior del museo los objetos pasan a estar
ideologicamente captados a representar con mayor especificidad una realidad a dife-
rencia de los objetos fuera del museo; ademas, en el interior del museo los objetos adop-
tan el significado que les impone estar en relacion, bien sea fisica o ideologicamente,
con otras piezas de arte. Como observa André Malraux:

[Los] museos le han impuesto al espectador una actitud totalmente nueva en relacion con
la obra de arte. Porque ellos han tendido a alienar los objetos que agrupan de sus funcio-
nes originales y a transformar inclusive a los retratos en pinturas |...] Nosotros, sin em-
bargo, tenemos muchas mas obras disponibles para refrescar nuestras memorias que
esas que inclusive los grandes museos puedan agrupar. Porque un Museo sin paredes
esta naciendo.”

3! Pierre Bourdieu, The Field of Cultural Production: Essays on Art and Literature, pp. 76-77. La traduccion
esmia.
32 Malraux André, The Voices of Silence, pp. 14-16. La traduccion es mia.
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Asi, los museos han ayudado a establecer e imponer criterios estéticos, los cuales
pueden verse esencialmente como constructos sociales que dependen de la impor-
tancia y relevancia que la comunidad les otorga. Dichos factores sirven como fuentes
de retroalimentacion para su existencia, asimismo, como medida que valora lo que
es o no es arte. Por otro lado, se presume que las obras de arte que se incorporan al
museo poseen un valor estético universal, lo que contribuye a su preservacion; este
acto de preservacion evidencia la importancia de los objetos preservados, pero al
mismo tiempo, la posicion activa del espectador al otorgarle dicha importancia a
estas obras. En esta linea de ideas, las obras de arte dentro y fuera del museo se con-
vierten en simbolos de adoracion parecidos a los de un ritual o ceremonia religiosa;
porque parecen estar colocados por encima de la sociedad o mas alla de sus deter-
minaciones historicas. Pero indistintamente de la calidad suprema y universal que
las obras de arte puedan llegar a tener, éstas se encuentran social, economica e his-
toricamente determinadas. Asi pues, no estan por encima de la sociedad y aunque
parezcan indestructibles, son en realidad productos de la cultura que los produce.

Las obras de arte nos hacen reconocer en ellas valores a priori en tanto se nos
presentan ya teniendo un aura excelsa. ¢(No es esto lo que pasa cuando visitamos
un museo y vemos la exhibicion de un artista nacional famoso? Nunca pareciera
que pudiéramos descubrir la calidad estética de estas obras por nuestra cuenta o que
pudiéramos tener una experiencia estética espontaneamente; por el contrario, nos
sentimos atraidos por estos objetos debido al contenido ideologico que inmanente-
mente los nutre y ante los que ciegamente caemos rendidos. A ciertas obras de arte
se les ha otorgado practicamente una vida paralela, dando la impresion de que exis-
ten mas alla o por encima de la interaccion humana. Sin embargo, su produccion
misma indica su interdependencia con la cultura que representan y el caracter efi-
mero que podrian tener si no fueran los portadores de un significado simbélico y
cultural. De manera casi magica, el valor relativo de las obras de arte, por ser repre-
sentantes de la historia y de la cultura, pasan a tener casi un valor absoluto y uni-
versal. Como indica Barbara Herrnstein Smith: “todo valor es radicalmente contin-
gente, y no es un atributo fijo, una cualidad inherente, o una propiedad objetiva de
las cosas, sino mas bien, un efecto de maltiples variables continuamente cambiantes
y que estan continuamente interactuando; o, dicho de otra manera, el producto de la
dinamica de un sistema; especificamente: un sistema economico”* De manera mas
significativa, las obras de arte presuponen una forma particular de adoracion, ha-
ciendo —de tal manera— que el proceso de formacion ideologica del arte sea una

¥ Herrnstein Smith, Barbara, Contingencies of Value: Alternative Perspectives for Critical Theory, p. 30. La
traduccion es mia.
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cuestion antropologica y sociologica, y no solo una cuestion politica. Ademas, el va-
lor de las obras de arte recae en su poder de preservar una calidad y cualidad estéti-
ca, al mismo tiempo, de practicar el rito humano de la adoracion mediante la crea-
cion y representacion que implicitamente contienen.

El sentimiento de adoracion y veneracion que algunas obras de arte producen,
puede estar oblicuamente asociado con la necesidad humana de preservarse y de
preservar aquellas imagenes de sus seres mas queridos. Ademas, esta adoracion pue-
de al mismo tiempo estar intimamente ligada con la preservacion misma de la cultu-
ra; es decir, si por un lado las obras de arte poseen cualidades casi esotéricas; por
otro lado, son ideologicamente la concrecion particular que hace posible —hasta
cierto punto— la preservacion cultural. Esto explicaria el ritual de la momificacion
en las culturas antiguas, asi como también la practica de la reproduccion artistica.
En el caso de la momificacion, su preservacion estaba practicamente garantizada
debido a la importancia que se le daba a la persona embalsamada; la existencia de la
momia haria posible, al menos simbolicamente, una continuidad historica-discur-
siva a través de la figura embalsamada.

Separar el proceso historico de las obras de arte facilitaria, entonces, la necesidad
de adorar estos objetos, ya que son vistos como productos hechos por dioses y no por
seres humanos. Asimismo, los museos son repositorios de objetos que fuera del
contexto historico serian objetos meramente inanimados y muertos, pero dentro
del museo adquieren diferentes niveles de valores que son conferidos por este privi-
legiado espacio. Silas obras de arte no son vistas como productos de la historia que
intentan inmortalizar; es decir, sin ninguna relacion e interdependencia que las
determine, entonces, estaran destinadas a crear un aura mitica. Presentadas contex-
tualmente y como productos historicos, el espectador se dara cuenta de que su valor
no puede estar mas alla de estas relaciones humanas especificas, es decir, no miticas.

Dos pasajes claves de Marx sobre la estética, nos hacen ver que su vision de la
misma no es determinista o programatica, pero tampoco ideologica. Su vision de
la estética se dirige mas bien al aspecto humanista que el marxismo intenta desarro-
llar a lo largo de su filosofia; a saber, la superacion del trabajo alienado, mediante la
superacion de la division del trabajo y, por ende, la devolucion integral de todos los
sentidos humanos al individuo. En este sentido, a Marx le interesa el aspecto general
de la estética, esto es, la estética no como filosofia del arte, no como teoria de la belle-
za, no como abstraccion pura, sino en su sentido mas antropologico y esencial: la
estética como actividad sensorial-sensible. La supresion de la propiedad privada,
piensa Marx, le otorgara al individuo la posibilidad de humanizar los sentidos, y asi
poder disfrutar el mundo en su plena realizacion humana. Al mismo tiempo, la
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vision de Marx radica en liberar al artista de su propia actividad alienada, porque no
ve al arte como mera expresion de belleza, sino también como trabajo alienado:

Todos los sentidos fisicos y espirituales han sido sustituidos, pues, por la simple enajena-
cion de todos estos sentidos, por el sentido de la tenencia. La esencia humana tuvo necesa-
riamente que verse reducida a esta pobreza absoluta, para poder alumbrar de su entrana
su riqueza interior [...] La abolicion de la propiedad es, por tanto, la total emancipacion de
todos los sentidos y cualidades humanos; pero es esta emancipacion precisamente por el
hecho de que estos sentidos y cualidades se han hecho humanos, tanto subjetiva como
objetivamente. El ojo se ha convertido en ojo humano, del mismo modo que su objeto se ha
convertido en un objeto social, humano, procedente del hombre y para el hombre. Por
tanto, los sentidos se han convertido directamente, en su practica, en tedricos. Se compor-
tan hacia la cosa por la cosa misma, pero la cosa misma es un comportamiento humano
objetivo hacia si mismo y hacia el hombre, y viceversa. La necesidad o el goce han perdido,
por tanto, su naturaleza egoista y la naturaleza su mera utilidad, al convertirse ésta en
utilidad humana [...] De otra parte, desde el punto de vista subjetivo, asi como la musica
despierta el sentido musical del hombre y la mas bella de las musicas carece de sentido y
de objeto para el oido no musical, pues mi objeto no puede ser otra cosa que la confirma-
cion de una de mis fuerzas esenciales, es decir, solo puede ser para mi como sea para si
mi fuerza esencial en cuanto capacidad subjetiva, ya que el sentido de un objeto para mi
(que solo tiene sentido para un sentido a tono con ¢él) llega precisamente hasta donde
llega mi sentido, y por eso los sentidos del hombre social son otros que los del hombre no
social, asi también es la riqueza objetivamente desplegada de la esencia humana la que
determina la riqueza de los sentidos subjetivos del hombre, el oido musical, el ojo capaz de
captar la belleza de la forma, en una palabra: es asi como se desarrollan y, en parte, como
nacen los sentidos capaces de goces humanos, los sentidos que acttian como fuerzas esen-
ciales humanas [...] Por tanto, es necesaria la objetivacion de la esencia humana, tanto en
el aspecto tedrico como en el practico, lo mismo para convertir en humano el sentido del
hombre como para crear el sentido humano adecuado a toda la riqueza de la esencia huma-
nay natural **

A partir de esta cita, podemos notar que la estética marxista no se concibe de
manera abstracta, pues no pretende crear postulados universales de belleza o de
practicas artisticas; tampoco busca elaborar un método estético. La estética marxis-
ta, al suprimir la division del trabajo, busca mas bien devolverle al individuo toda su
capacidad creativa y toda su capacidad sensorial. La division del trabajo, que no es
sino la division entre el trabajo manual y el trabajo intelectual, produce una aliena-
cion de los cinco sentidos y, por ende, una alienacion de la capacidad de percibir y

* Marx, Carlos en Carlos, Marx y Federico Engels, Escritos econémicos varios, pp. 84-85.
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sentir. Es asi que la estética marxista se acerque al humanismo, y sirva de forma ge-
neral a la practica estética del hombre; como ha senalado Sanchez Vazquez: “la crea-
cion artistica y el goce estético prefiguran, a los ojos de Marx, la apropiacion especi-
ficamente humana de las cosas y de la naturaleza humana que ha de regir en la
sociedad comunista, una vez que el hombre salte del reino de la necesidad al de la
libertad”* Por otro lado, en La ideologia alemana, Marx y Engels ven la “concentracion
exclusiva” de la practica artistica como una actividad alienada y, por tanto, al supe-
rarse la alienacion de la practica artistica, también se superaria la idea del genio, o de
lo genial, como comtnmente se entiende el logro del artista:

La concentracion exclusiva del talento artistico en individuos tnicos y la consiguiente
supresion de estos dotes en la gran masa es una consecuencia de la division del trabajo.
Si, incluso en ciertas condiciones sociales, cada cual pudiera llegar a ser un pintor mag-
nifico, esto no excluiria, ni mucho menos, el que cada cual fuese un pintor original, con
lo que también en este punto quedaria reducida a un puro absurdo la distincion entre el
trabajo “humano” y el trabajo “anico”. En todo caso, en una organizacion comunista de
la sociedad desaparece la inclusion del artista en la limitacion local y nacional, que res-
ponde pura y tnicamente a la division del trabajo, y la inclusion del individuo en este
determinado arte, de tal modo que solo haya exclusivamente pintores, escultores, etc., y
ya el nombre mismo expresa con bastante elocuencia la limitacion de su desarrollo pro-
fesional y su supeditacion a la division del trabajo. En una sociedad comunista, no habra
pintores, sino, a lo sumo, hombres que, entre otras cosas, se ocupan también de pintar.®

En este sentido, Marx veia que, en gran parte, el valor estético de la obra residia
en su distanciamiento de las masas precisamente por la division del trabajo. La divi-
sion del trabajo hace que la practica artistica sea una actividad de pocos, distancian-
do asi el arte del pueblo. Por tanto, la estética marxista debe entenderse a partir de
la transformacion de las relaciones sociales de produccion, porque al cambiarse és-
tas se cambiaria toda la plataforma sensible del ser humano. La estética marxista es,
de este modo, una estética que concibe la sensibilidad y la libertad artisticas a par-
tir de la superacion de la actividad humana como trabajo enajenado; ademas, esta
superacion presupone una revolucion total del universo perceptivo y expresivo del
individuo, ya que la objetividad del mundo la percibe a partir de su humanidad no
escindida. Al humanizar los sentidos, Marx transforma al sujeto y al objeto a la
vez y, en consecuencia, a la relacion dialéctica que involucra a ambos. La transfor-
macion del sujeto consiste en otorgarle su humanidad integralmente, y no limitar

» Sanchez Vazquez, Adolfo, Las ideas estéticas de Marx, p. 14.
3¢ Marx, Carlos y Federico Engels, op. cit,, pp. 445.
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sus posibilidades creativas y sensibles. De la misma manera, la humanizacion de
los sentidos contribuye a transformar la realidad social por el mismo hecho de que
los sentidos forman parte de su actividad (praxis) y, asimismo, parte de su reflexion
(tedrica).

Como he dicho anteriormente, los postulados marxistas sobre la estética giran
en torno a la actividad humana en general, donde tiene cabida también la actividad
creativa y estética. Entonces, ha quedado de parte de los filosofos y criticos marxistas
desarrollar y complementar la vision de Marx sobre la estética; pero por lo general
pasan por alto su vision, y han puesto énfasis en cuestiones que no pertenecen direc-
tamente a la vision de Marx sobre el asunto. Por ejemplo, para el filosofo hingaro
Georg Lukacs, la obra de arte expresa la realidad, pues la contiene y sirve como un
instrumento de conocimiento sobre esa realidad social. Esta aseveracion se funda
sobre la idea de que el arte debe ser realista, pues de esa manera cumple con su
funcion politica y gnoseologica: “La obra de arte tiene, pues, que reflejar en una co-
nexion correcta y adecuadamente proporcionada todas las determinaciones objeti-
vas esenciales que determinan objetivamente el trozo de vida al que da forma. Tiene
que reflejarlas de tal modo que ese trozo de vida se haga comprensible en si y por si
mismo, vivenciable, como una totalidad de vida”*" La vision lukacsiana del arte se
sustenta sobre la idea de que la obra de arte, ademas de expresar un logro estético,
cumple una funcion educativa: mostrar, a través de personajes o situaciones especi-
ficas, las contradicciones de la sociedad y maneras de resolverlas. De ahi, entonces,
proviene la idea de que un arte realista muestra precisamente el espiritu y ambiente
de esa realidad social; en este sentido, una estética no realista atentaria contra todo
sentido de la logica. De otra manera, para Herbert Marcuse, quien buscaba hacer
una critica a la estética marxista ortodoxa sobre todo desde el punto de vista ideo-
logico, resaltaba la potencialidad politica del arte en el arte mismo, es decir, en la
forma estética como tal. El postulado de Marcuse se sustenta sobre la idea de que el
arte es relativamente independiente de su base social, y por ello su autonomia relativa
le permite ser —al ser estéticamente revolucionario—politicamente vanguardista.
Para Marcuse, el arte trasciende su determinacion social®® y, mas atn: “la separacion
del arte del proceso de la produccion material le ha permitido al arte desmitificar la
realidad reproducida en este proceso. El arte cuestiona el monopolio del orden esta-
blecido para determinar qué es ‘real’, y lo hace creando un universo ficticio, el cual
es, sin embargo, ‘mas real que la realidad misma™* Como vemos, dos de los maxi-

37 Lukacs, Materiales sobre el realismo, p. 202.
% Marcuse, Herbert, The Aesthetic Dimension, p. 6. La traduccion es mia.
* Ibidem, p. 22.
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mos exponentes de la estética marxista presentan dos bloques totalmente distintos
y con alcances totalmente diferentes. El realismo de Lukacs, a pesar de no sujetarlo
en su totalidad a un esquema politico, lo condena necesariamente a representar la
sociedad; esto es, exige que el arte sea directa o indirectamente social, que muestre
la sociedad y que su belleza —la del arte— consista en mostrar personajes o situa-
ciones a partir de los cuales se pueda intuir la totalidad social y, en este sentido, que
se pueda conocer dicha totalidad. Para Marcuse, en cambio, la primacia del arte no
consiste en ajustarse al orden social o en revelarlo, pues la obra de arte en si, al ser
estéticamente vanguardista, ayuda a cuestionar la realidad y a crear una matriz cri-
tica que se revele en contra de ella. En este sentido, la gran obra de arte, segtin este
filosofo, es de por si revolucionaria. En consecuencia, la estética marxista ha pasado
de un postulado general de percepcion estética y humanista (Marx), a postulados
mas especificos e ideologicos (Lukacs y Marcuse) que tocan el aspecto ideologico y
la actividad artistica en relacion a su funcion social. Por eso podemos considerar
que las interpretaciones sobre lo que es 0 no es la estética marxista, a partir de los
postulados del mismo Marx, se encuentren en medio de un debate teorico-filosofico,
pero también de un debate sobre la actividad artistica en su conjunto. Para lo que nos
interesa tratar aqui, Siqueiros y Rivera —principalmente— fueron testigos y actores
de estos debates.

La controversia Rivera-Siqueiros

La controversia que surgio entre Rivera y Siqueiros con respecto a la funcion del arte
y del artista en la sociedad, constituye un debate ejemplar sobre la dificultad de in-
terpretar y aplicar la estética marxista, incluso, para dos marxistas comprometidos.
Ademas, este debate anticipa cualquier otro debate sobre la estética marxista en
relacion con la practica de una concepcion marxista del arte. Para Siqueiros, quien
sigui6 grosso modo una postura militante ante el arte, es decir, entendiéndolo como
un instrumento de propaganda pero también como un instrumento de conocimien-
to y representacion social, la estética marxista debia concebirse como una aplicacion
directa de la ideologia del artista, el cual debia captar su momento histérico como
un momento de transicion y donde el arte cumpliria la funcion de acelerar el proceso
revolucionario. En contraste, pero partiendo también de una ideologia marxista,
Rivera concebia la estética marxista separada de los lineamientos politicos del Par-
tido Comunista, vision que habia adquirido desde su expulsion del Partido en 1929
y desde su afiliacion al trotskysmo.
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En el articulo “El camino contrarrevolucionario de Rivera”, originalmente publi-
cado en Nueva York el 29 de mayo de 1934 en la revista New Masses, Siqueiros expone
criticas explosivas en contra de Rivera, y lo acusa de: bohemio, snob, turista mental,
sumiso econdmicamente, ciego, confusionista, oportunista sindical, saboteador
del trabajo colectivo, saboteador de El Machete, agente del gobierno, técnicamente
retrasado, fanatico de la revolucion, pintor oficial de la nueva burguesia, renegado,
esteta del imperialismo, pintor de millonarios y pintor de la coalicion Trotsky-Lo-
vestone. Como podemos apreciar, el lenguaje virulento de Siqueiros expresa sumodo
radical de asumir el compromiso estético-politico; esto es, sin dialogo con el gobier-
no o con los sectores capitalistas, y efectuando un arte de propaganda. Asimismo, “el
punto de arranque de Siqueiros en su critica a Rivera” —como ha sefialado Maricela
Gonzalez Cruz Manjarrez—, “es el de los 21 tableros que éste [Rivera| realizo en
Nueva York, en 1934, para la New Worker’s School y la Communist League of Ame-
rica (ambos, centros de orientacion trotskysta). Rivera creo estos murales con el
dinero que le pagaron por pintar los del Centro Rockefeller de Nueva York (que fue-
ron interrumpidos, cancelados y posteriormente borrados)”* Pero, como la misma
critica observa:

Este texto aparece cuando Diego Rivera ya habia pintado en México los murales del
Anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria, los de la Secretaria de Educacion
Publica, los de la Escuela Nacional de Agricultura (hoy Universidad Autonoma) de Cha-
pingo, los de la Secretaria de Salubridad y Asistencia, los del Palacio de Cortés en Cuer-
navaca y parte de los del Palacio Nacional. También habia realizado, en Estados Unidos,
los murales de San Francisco, Detroit y Nueva York."

Mientras que Siqueiros “contaba solo con siete murales de calidad irregular, que
mas que caracterizarse por un estilo definido, fueron tentativas de experimentacion
previa para la determinacion de una linea artistica posterior™* Es decir, es facilmen-
te determinable que para el momento en que surge la controversia, Rivera ya habia
producido un nimero importante y estéticamente significativo de murales; obra que
en ese entonces Siqueiros no tenia. De la misma manera, aunque en La Creacion Ri-
vera muestre un comienzo un tanto abstracto y mistico, esto quedaria definitiva-
mente superado con los murales de corte realista de la Secretaria de Educacion Pa-
blica (sEp); una comision que por su magnitud y nimero de murales, superaria en ese

0 Gonzalez Cruz Manjarrez, Maricela, La polémica Siqueiros-Rivera: Planteamientos estético-politicos
1934-1935, p. 25.

# Ibidem, p. 23.

2 Ibidem, pp. 23-24.
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momento toda la obra de Siqueiros y Orozco juntas. Por otro lado, poco después de
la publicacion de la critica de Siqueiros, en “Defensa y ataque contra los stalinistas”™,”
Rivera defendera su postura al decir que: “todo su trabajo hecho en México, menos
la serie de frescos en Cuernavaca, hecha después de su expulsion [del Partido Comu-
nista mexicano], fue sometida a aprobacion y aprobada por el pc [Partido
Comunista]”* Con esta declaracion, Rivera refuta la critica de Siqueiros, ya que no
solo deja al descubierto claramente la vision politica de Rivera, sino que muestra
ademas el apoyo institucional y politico que habia recibido. De la misma manera, en
el articulo “{Por un arte revolucionario independiente!”, el cual escribe en colabora-
cion con André Breton, y publicado originalmente en la revista Clave-Tribuna marxista
en México en 1938, Rivera declara que:

Elverdadero arte, es decir, el que no se contenta con variaciones sobre machotes estereo-
tipados, sino que se esfuerza por dar una expresion a las necesidades interiores del hom-
bre y de la humanidad de hoy, no puede no ser revolucionario, es decir, no aspirar a una
reconstruccion completa y radical de la sociedad, aun cuando solo sea para libertar la
creacion intelectual de las cadenas que la atan y permitir a la humanidad entera elevarse
a alturas que solo genios aislados alcanzaron en lo pasado. Reconocemos, al mismo tiem-
Po, que solo la revolucion social puede abrir la ruta hacia una nueva cultura. Si recha-
zamos, sin embargo, toda solidaridad con la casta actualmente dirigente de la Urss, es
precisamente porque a nuestros 0jos esa casta no encarna el comunismo, sino que es su
enemigo mas pérfido y peligroso.*

En consecuencia, Rivera comprueba que su ideologia sigue siendo marxista, pero
es evidente que su interpretacion no coincidia con la de Siqueiros, quien veia con re-
celo que Rivera hubiera aceptado la comision del gobierno para pintar Historia de
Meéxico en el Palacio Nacional, asi como El hombre en la encrucijada en el Rockefeller
Center de Nueva York; este tltimo fue destruido porque en él Rivera habia pintado
el rostro de Lenin. (Como justificar, entonces, las criticas de Siqueiros a Rivera? La
justificacion la podemos encontrar mas en la manera de asumir el marxismo, que en
un lineamiento especifico que sobre la funcion del arte en la sociedad hubiera dicta-
minado el Partido Comunista Mexicano. En este sentido, Gonzalez Cruz Manjarrez
dice:

# Originalmente publicado como: Raices politicas y motivos personales de la controversia Siqueiros-Rivera:
Stalinismo vs. Bolshevismo Leninista, 1935.

* Rivera, Diego, en Raquel Tibol, Documentacién sobre el arte mexicano, p. 71.

# Ibidem, p. 84.
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La relacion tanto de Rivera como de Siqueiros con el pcum se manifiesta en dos sentidos:
por un lado, como miembros activos y por otro, como artistas plasticos, pero en ambos
casos, al no existir una clarificacion del papel de cada uno como artista al interior del
partido, surgen confusiones. Por ejemplo, se requeria de su presencia en ciertas activida-
des partidistas, utilizandolos como figuras que conferian prestigio al partido o atraian
la atencion, pero no se apoyaban o valoraban sus propuestas plasticas en el contexto de
una politica o de una linea cultural del partido.*®

Mas atn:

En la polémica Siqueiros manifiesta una postura stalinista y Rivera una trotskysta, pero
es dificil sostener que en ambos pintores estas tendencias se asumieran con plena con-
ciencia ya que, como se menciono antes, el marxismo se vio afectado por reduccionismos
y no se contaba con una coherencia entre el discurso tedrico y la practica politca en la
URSS y en los partidos comunistas locales.*

Asi, la asuncion de la estética marxista por parte de Rivera y Siqueiros expresa
un problema de interpretacion, y sittia al muralismo mexicano en el centro del deba-
te teorico. Ademas —como muestran las citas anteriores— en el momento en que
ambos muralistas comienzan a pintar sus murales, el Partido Comunista Mexicano
no habia planteado una postura especifica ante el arte, lo que hizo que fueran preci-
samente las visiones estético-politicas de Rivera y Siqueiros, las que estuvieran a la
vanguardia del debate; esto es, en vez de ser la teoria la que liderara la discusion
sobre la funcion del arte en la sociedad, fue la obra de arte misma y el activismo de
cada uno de los artistas, lo que dirimio la discusion teorica sobre esta funcion. En
este sentido, la controversia Rivera-Siqueiros puede concebirse como el primer gran
debate teodrico-practico de estética marxista en un momento crucial de la historia de
Meéxico, donde el arte cumplio una funcion politica y pedagogica a la vez.

Siqueiros era un hombre teérico y un hombre practico, y su propia superacion de
la alienacion capitalista lo llevo a ser un hombre universal, al asumirse en su plena di-
versidad: soldado, pintor, activista, politico, teorico, etcetera. En este sentido, aun-
que el arte fue su actividad principal, también estaba consciente de que habia una
necesidad revolucionaria mas directa y concreta a su alrededor. Por otro lado, aun-
que en efecto los afios parisinos hicieron de Rivera un muralista mas profesional y
esteticista, no por ello podemos decir que Rivera no fuera un pintor politico. Por
otro lado, los murales de la sep muestran y demuestran a un Rivera comprometido

0 Gonzalez Cruz Manjarrez, op. cit., p. 94.
7 Ibidem, p. 65.
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con la causa politica, aunque no siempre mantuvo el estilo realista de la secretaria, si
lo comparamos con el estilo que desarrolla inmediatamente después —como fue el
caso de los murales de la Universidad Autonoma de Chapingo— que analizaremos
mas adelante. Asimismo, no deja de resultar asombroso que a mediados de los afios
treinta, Rivera haya visto e intuido una nocion ortodoxa de la estética marxista, lo
que constituiria definitivamente una postura vanguardista del artista. En este sen-
tido, Rivera es consciente de su rol revolucionario, pero también es consciente de las
limitaciones del arte para concretar una revolucion social, asi como de las limitacio-
nes mismas del Partido Comunista Mexicano para trazar lineamientos estéticos.
Rivera se sabe revolucionario, pero su forma de expresion politica la asumio artis-
ticamente.

Ademas, al adherirse temporalmente al trotskysmo, Rivera piensa que esta
asumiendo una postura revolucionaria doble: por un lado, hace una critica al marxis-
mo stalinista y, por otro, esta consciente de que el triunfo de su postura ayudaria
a revolucionar y liberar las formas estilisticas y estéticas del arte. Es de este modo
que las ideas de Trotsky hayan calado en Rivera en ese momento. “Los métodos mar-
xistas” —dice el politico ruso— “no son los mismos a los métodos artisticos [...| Hay
espacios donde el Partido esta a la vanguardia, directa e imperativamente. Hay espa-
cios en donde solo éste coopera. Finalmente, hay espacios en donde se orienta a si
mismo. El espacio artistico no es uno donde el Partido esté llamado a comandar. Lo
puede y debe proteger y ayudar, pero solo lo puede dirigir indirectamente™* De la
misma manera, segiin Maricela Gonzalez Cruz Manjarrez: “Rivera afirma su postu-
ra trotskysta frente al burocratismo y la corrupcion ideologica stalinista. El stalinis-
mo en México estaria representado en el autoritarismo y la verticalidad del Partido
Comunista, que considera Rivera, anula toda posibilidad de discusion y autocritica”*
A pesar de que la polémica duré muchos afios, ambos muralistas vuelven a coincidir
politicamente en 1952, cuando Rivera pide la reinsercion en el Partido Comunista
Mexicano. Esta “rectificacion” puede decirnos mucho del compromiso de Rivera
pero también del ambiente politico de la época, porque parecen irreconciliables el
Rivera de 1938, quien dice:

En la Rusia de Stalin se fusila hasta a los astronomos, si no estan ‘en la linea correcta’. Se

mata a los médicos que no se prestan a envenenar —o envenenan mal— a aquellos de
quienes el nuevo autocrata quiere desembarazarse. Estos hechos, conocidos del mundo

8 Trotsky Leon, Literature and Revolution, 218. La traduccion es mia.
# Gonzalez Cruz Manjarrez, op. cit., p. 39.
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entero, han sido publicados por el mismo aparato oficial de Stalin, en ocasion de los alti-
mos ‘procesos’ que ha puesto en escena.™

Y el Rivera que en la “Solicitud de reingreso al Partido Comunista” (1952), dice:

He declarado ante el Partido Comunista, anteriormente y ahora reitero mi declaracion,
que reconozco todos mis errores politicos cometidos desde mi exclusion del partido en
1929. Desde que un hombre es excluido de su partido por los errores que comete, y no
reconoce estos plenamente tratando inmediatamente de rectificarlos, siguiendo desde
fuera del Partido la linea politica de éste, tan cerca como le sea posible, tratando de co-
rregir sus desviaciones; entonces se encuentra sobre un plano inclinado sobre el cual se
desliza a velocidad acelerada hasta lo mas hondo y profundo de su equivocacion politica
que rapidamente se convierte en una posicion abierta que lo sume en la contrarrevolu-
cion y, necesariamente, lo hace naufragar por fin en la peor traicion. Yo reconozco haber-
me deslizado sobre ese plano inclinado cayendo por el hasta el encenegamiento [sic]
contrarrevolucionario trotskista. Al llegar tan abajo que me encontré ser miembro de su
pandilla, empecé a ver, desde dentro, mas claro sus errores en los que yo mismo habia
caido y al comenzar trabajosamente a darme cuenta de ello inicié discusiones que die-
ron por resultado mi expulsion del trotskismo en 1939 (cediendo a las solicitaciones de
sus pandilleros habia entrado a su organizacion en 1935). Sin embargo, al ser expulsado
de entre ellos no supe afirmar mi posicion mas alla del interior de su pandilla, ni tuve el
valor politico necesario para exponer publicamente mi posicion.”

Mas adelante, Rivera enfatiza:

Quiero pues, sirviéndome de mi propio ejemplo, hacer un llamamiento a todos mis colegas
de las artes, las letras, las ciencias y en general a todos los intelectuales de México y del
mundo entero para ocupar el tinico puesto posible y aceptable para todos los humanos,
el de combatientes por la paz y miembros del Partido de la humanidad, es decir, de Marx-
Engels-Lenin-Stalin, el Partido Comunista. Y desde el Partido Comunista combatir por
la paz permanente y el advenimiento del comunismo.>

Aunque la distancia politica entre Siqueiros y Rivera estuvo claramente demar-
cada por un tiempo, se hubiera esperado que el impacto fuera mayor en el orden es-
tético; sin embargo, al tener el marxismo como su filosofia de base —a pesar de las
diferencias que presuponen el trotskismo y stalinismo entre si—, junto con la no-

>0 Rivera Diego, Arte y politica, p. 165.
> Thidem, p. 339.
52 Ibidem, p. 341.
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cion de “arte publico”, encontramos mas bien grandes puntos de coincidencia entre
ambos muralistas. Mas atn: el nivel estético no parece haber filtrado tan clara-
mente sus divergencias politicas, pues ambos intentan realizar un arte de masas que
desarticulara el individualismo burgués y diera razon de la dinamica historica.

En consecuencia, el muralismo mexicano a través de Siqueiros y Rivera crea
esencialmente una estética de la transformacion: se sitaa en el eje de una Revolucion
social y politica, e inaugura al mismo tiempo una revolucion estética a la luz del
marxismo. Asimismo, por considerarse patrimonio cultural, el muralismo mexicano
funge perennemente como un modelo interpretativo critico que, desde los espacios
puablicos, articula una vision de la realidad mexicana historicamente concebida. Asi,
el muralismo nace de la Revolucion mexicana, pero se distancia de ella; dialoga con
la ideologia nacionalista, pero es una estética que denuncia al poder oligarquico;
representa modelos arquetipicos de la sociedad mexicana, pero éstos no se anquilo-
san sino que dan cuenta de una realidad social contradictoria. Mas atn, las propues-
tas marxistas de la estética que plantean Siqueiros y Rivera, pueden entenderse
como estéticas nacientes cuya formulacion parte de concepciones generales del mar-
xismo, y que no precisan el aspecto teorico sobre el practico. Pero, esta falta de pre-
cision mas que mostrar una deficiencia hermenéutica por parte de los dos muralistas
en mencion, muestra la complejidad de un problema estético en medio de un debate
politico permanente que se vivio en el momento. No obstante, si a grandes rasgos
existen coincidencias estéticas entre las obras de Rivera y Siqueiros, éstas ocurren
entendidas bajo las transformaciones que experimentan ambos muralistas en rela-
cion a sus visiones artisticas.

El primer mural de contenido revolucionario que pinta Siqueiros es El entierro del
obrero (1924); asimismo, los murales Un mitin obrero [destruido| (1932), Retrato actual de
Meéxico (1932) y en la pintura Accidente en la mina (1931), muestran una rapida transfor-
macion de la vision artistica de Siqueiros si los comparamos con Los elementos (1922),
uno de sus primeros murales. En este tltimo mural se evocan los elementos natura-
les sin ningtin proposito de critica social, mientras que en los murales siguientes el
aspecto social pasa a primer plano. En Un mitin obrero, se ilustra una embrionaria
forma de conciencia politica; en €l vemos a un dirigente obrero que, en medio de
otros dos obreros que cargan a un nifo cada uno, le habla a un pequenio grupo de
obreros que se encuentra en un plano superior. Este dirigente obrero levanta su pro-
nunciado brazo izquierdo, lo que indica la voluntad de lucha compartida por la con-
gregacion. Por otro lado, el triptico que conforma Retrato actual de México, muestra
tres realidades particulares: 1) La marginacion de la mujer y su lucha por la subsis-
tencia, la cual se hace mas cruenta ante la crianza de los hijos sin un padre y ante la
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discriminacion racial; 2) las relaciones de poder y corrupcion entre Estados Unidos
y México; 3) Accidente enla mina retrata de otro modo la realidad del obrero y su lucha
por sobrevivir en un ambiente alienante; en esta pintura, tres individuos agacha-
dos tratan de rescatar a otro que yace aparentemente muerto; ademas de expresar el
dolor silencioso de los obreros, Siqueiros también logra reflejar las condiciones som-
brias y tétricas del trabajo de éstos al mostrar una opacidad generalizada, las cuales
reflejan las condiciones de trabajo infrahumanas del obrero. Por tanto, los tres mu-
rales suponen la superacion de la vision abstracta y experimental que supone Los
clementos, para dar cabida a una estética comprometida con la realidad social.

Un proceso similar de transformacion estética toma lugar en la obra de Diego Rive-
ra, la cual comprende una primera etapa con una fuerte influencia europea. De hecho,
desde su primer contacto con Europa en 1908, Rivera se ve influenciado por su entorno
artistico y cultural, y refleja interés por la obra de Cézanne, la obra de los fauvistas
(Matisse, André Derain, y Georges Rouault), y el cubismo, estilo que se destaca en
pinturas como El arquitecto (1915), Maternidad (1916) y Paisaje zapatista (1915). Sin embar-
g0, después de pasar catorce ainos en Europa, al regresar a México, Rivera se inserta de
lleno en la realidad de su pais y transforma su vision estética en una vision plenamente
latinoamericana y revolucionaria; de esta manera, las influencias europeas dan un fun-
damento técnico y tedrico sustancial a la obra de Rivera, pero en México ¢l contextua-
lizara atin mas su arte. En este sentido, Desmond Rochfort nos dice que:

El alejamiento de Rivera del cubismo fue repentino y marco la reafirmacion de un enfo-
que mas tradicional y clasico en su arte. Cézanne, luego Ingres, Renoir y Gauguin fueron
el centro de su atencion. El retrato El matemdtico (1918; Coleccion Dolores Olmedo), los
dibujos de Chirokof (1917; Museo de Arte de Worcester, Massachusetts), Angelina Beloff
(1917; Museo de Arte Moderno, Nueva York) y El pizcador de uvas (1920; coleccion privada)
reflejan la dramatica ruptura con el cubismo.”

De la misma manera, en su libro Diego Rivera: the Shaping of an Artist 1889-1921, Flo-
rence Arquin cita las palabras que Rivera pronuncia en 1943 sobre el proceso de
transformacion estética que sufre su obra y su persona: “Dejé de pintar a la manera
cubista debido a la guerra, a la Revolucion rusa y a mi creencia en la necesidad de
crear un arte social y popular. El arte debia tener una funcion, estar relacionado con
el mundo y con los tiempos, y tenia que ayudar a las masas a lograr una mejor orga-
nizacion social”>*

> Rochfort, D., Pintura mural mexicana, p. 25.
>* Arquin, Florence, Diego Rivera: The Shaping of an Artist, 1889-1921, p. 86.
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Si consideramos el primer mural de Rivera, La Creacion (1922-1923), que pinta en
el Anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria, nos damos cuenta de que
sus inicios en el arte publico también pasaron por un proceso de maduracion. En
efecto, el tema del mural queda fijado por componentes mitico-religiosos que repre-
senta a través de figuras humanas que apuntan a una perfeccion celestial, a la vez
que se enfatiza la realidad indigena por la figura masculina que aparece en el centro
del mural, con sus brazos rigurosamente extendidos, sobre otro rostro indigena y tres
figuras animales. Sin embargo, no es sino a partir de los murales que ejecuta en la
Secretaria de Educacion Publica (1923-1928), cuando la obra de Rivera da un giro
completamente comprometido, social e historicista, con respecto a su realidad mexi-
cana. En dicho espacio encontramos murales sumamente importantes para definir
la estética de Rivera asi como para medir su ideologia politica comprometida, entre
ellos figuran: Mujer con cantaro, México tropical, Campesino afilando el machete, El entierro del
peon, La justicia proletaria y mecanizacion del campo y La mineria. Este importante momen-
to en el desarrollo estético de Diego Rivera es también marcado por dos obras que
signaran la grandeza de este muralista mexicano: los murales de la capilla de Cha-
pingo que inicia en 1926, y el mural Historia de México que inicia en 1929 en el Palacio
Nacional de la capital mexicana.

La estética que Rivera presenta en estos murales, a pesar de tener vetas de com-
promiso social y revolucionario, no por ello puede caracterizarse como dogmatica.
Es evidente que el recinto donde estos murales se pintaron, logra darles a los mura-
les un caracter universal y por lo tanto no encontramos una estética cerrada y ten-
denciosa. En el articulo “Los primeros murales” (1925), Rivera dice:

Los temas y el plan general de la decoracion de la Secretaria de Educacion y de la Escuela
Nacional de Agricultura, corresponden naturalmente a una mentalidad revolucionaria,
pero la labor pléstica es revolucionaria no gracias a esos temas, sino que los temas sirven
a su sentido profundo; hay que precisar algo mas: si el pintor es revolucionario, es decir,
identificado ala parte que representa el polo positivo en ese gran fenomeno biologico que
todos llamamos revolucion, o més bien dicho, si es un trabajador en el mas amplio sentido
y de accion, cualquier cosa que ¢l haga como buen artesano, es decir, sinceramente, sera
forzosamente una expresion revolucionaria, no importa el tema; si un pintor, en las ante-
riores condiciones pinta un retrato o un ramo de flores, las dos pinturas seran pinturas
revolucionarias; y si un pintor burgués pinta un cuadro o ejecuta una decoracion que re-
presente la apoteosis de la revolucion social, a pesar de todo habra hecho una pintura
burguesa, por eso la pintura de los ‘retablos’ es una pintura revolucionaria, a pesar de
comentar milagros.”

» Rivera D., op. cit., p. 51
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De esta manera, Rivera logra desplegar un arte social y abierto a la vez; politico,
pero no dogmatico, historico, universal, pero también profundamente mexicano.
Siqueiros, por el contrario, en el momento en que Rivera consigna comisiones im-
portantes, todavia no se habia desarrollado plenamente, y mientras que Rivera habia
afirmado su posicion como artista nacional al pintar Historia de México, y como artista
internacional (los murales de San Francisco, Detroit y Nueva York), Siqueiros solo
concebia su labor artistica como instrumento de la revolucion: es decir, como men-
saje de contenido politico-marxista. De esa vision, aparecen los murales Retrato de la
burguesia (1939-40), pintado en el Sindicato Mexicano de Electricistas, y Muerte al In-
vasor (1941-42) en la Biblioteca “Pedro Aguirre Cerda” de la Escuela México en Chi-
llan, Chile. Por otro lado, aunque Rivera y Siqueiros coinciden en un interés por la
historia, la manera de representarla fue totalmente diferente.

Precisamente, en el mural Del porfirismo a la Revolucion, ubicado en el Castillo de
Chapultepec en la ciudad de México, Siqueiros representa el proceso prerrevolucio-
nario que dio origen a la Revolucion mexicana. Desde el punto de vista de la técnica,
segtin Desmond Rochfort, este mural presenta “opuestos tematicos”; del lado iz
quierdo, “se observan figuras asociadas con las fuerzas de la Revolucion, sus marti-
res, campesinos y lideres ideologicos y politicos”, y del lado derecho, “se describe la
sociedad de Porfirio Diaz en la forma del dictador rodeado de cortesanos glorifica-
dores y comparsas politicos™>® El choque entre ambos lados presupone una contra-
posicion ideologica cuyo signo dialéctico lo representa la concepcion de la Revolu-
cion, la cual solo puede verse como el resultado de fuerzas acumulativas en conflicto.
De manera contraria, aunque en Historia de México Rivera haya tratado de representar
la totalidad del pasado mexicano o —el pasado mexicano como totalidad— ésta no
se despliega dialécticamente como contradiccion, sino como decurso; esto es, como
continuidad no traumaticay teleologica. El mural se haya tematicamente dividido en
tres grandes secciones (México prehispanico; la Conquista y el presente, titulado:
Meéxico de hoy y mafiana), y aunque Rivera haya tratado de mostrar toda la historia, fi-
losoficamente hablando no acude al materialismo histérico ni a la dialéctica, sino a
la yuxtaposicion de imagenes que de un lado representan una cronologia, y de otro
lado representan un movimiento social, pero expresado poéticamente. Como el mis-
mo Rivera ha dicho, “mi mural del Palacio Nacional es el tinico poema plastico que
yo conozco que comprende en su composicion la historia completa de un pueblo”.
Bastaria con esta afirmacion del mismo artista para demostrar que la contribucion
de este mural la encontramos esencialmente dentro de la funcionalidad que produjo

¢ Rochfort D., op. cit. p. 208.
°"Rodriguez Mortellaro, Itzel en Tibol et al. (ed.), Los murales del palacio nacional, p. 57.
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haberle mostrado por primera vez al pueblo mexicano una imagen de su totalidad
histérica, lo que sirvié como punto de referencia y contextualizacion, y aunque esta
cronologia no haya sido tampoco precisa.’® Asimismo, Rodriguez Mortellaro ha ob-
servado que la filosofia politica de Rivera no estaba atin desarrollada para el momen-
to en que comienza a pintar el mural, y que la altima seccion, donde un Marx esta a
la cima del altimo panel historico que pinta —para sefialar el camino futuro—, se
vio directamente influenciada por el filtro estético-politico que experimento Rivera
durante su estadia en Nueva York. En palabras de Rodriguez Mortellaro:

La referencia inmediata a la que nos remite el mural México de hoy y mafiana es a la tltima
obra monumental que Rivera pint6 en Estados Unidos, es decir, la sintesis historica de
este pais, conocida como Portrait of America, que realizo, en el segundo semestre de 1933,
para la New Workers School de Nueva York, fundada por el lider del Partido Comunista
de Oposicion, Jay Lovestone. En estos paneles, Rivera intent6 su primera interpretacion
marxista de la historia. Cada escena resumia distintos sucesos en donde ‘personajes his-
toricos y figuras simbolicas representaban las luchas llevadas a cabo por el proletariado
alolargo de tres siglos’ y culminaba en una ‘exhortacion emblematica a la unidad prole-
taria en forma de retrato de grupo de los padres de la doctrina marxista’. Aqui, como en
el mural del Palacio Nacional, el triunfo del proletariado conducia a la sociedad igualita-
ria y armoniosa de la utopia comunista. Pero, ademas de laidentidad tematica e interpre-
tativa, hay ciertos elementos compositivos [como el dinamismo de las masas| e iconogra-
ficos [aquella tuberia del poder capitalista que succiona la riqueza del proletariado] de
Portrait of America que encontramos reelaborados en el mural de 1935. Ahora, si bien es
cierto que para estos afos la postura ideologica de Rivera no constituye ninguna nove-
dad, también es verdad que antes de esta época el pintor no se habia propuesto desarro-
llar una obra explicitamente marxista [...| no es sino hasta estos murales [Portrait of Ame-
ricay México de hoy y maniana] que propone el uso del materialismo histérico como guia del
desarrollo de su obra.”

No es facil determinar la vision marxista de Rivera, aunque tratemos de identifi-
car elementos marxistas en su obra; por otro lado, creo que es muy evidente que la
dialéctica marxista no es un concepto que Rivera haya elaborado a profundidad. Com-
parandolo con Siqueiros, en el mural Del porfirismo a la Revolucion encontramos una
perspectiva filosofica mas aguda y, por tanto, mas radical; aspecto que Rivera nunca
llevo a cabo. Esta radicalidad presupondria una universalizacion no ya de la pintura,

*® Como ha sefialado Rodriguez Mortellaro, en algunos casos no encontramos una cronologia
sucesiva, “sino que Rivera presenta, como unidades relativamente autonomas, escenas y personajes de
la historia de México entre 1821 y 1930. Ibidem, p. 66.

> Ibidem., p. 79.
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sino del Hombre, como lo demuestran El pueblo a la universidad y la universidad al pueblo
(esculto-pintura, unam, 1952-1956) y el mural mas grade del mundo: La marcha de la
humanidad en America Latina, en la Tierra y hacia el Cosmos. Miseria y Ciencia (Polyforum
Cultural Siqueiros, México, 1965-1971).

Elpucblo a la universidad pone en practica precisamente la vision integral de Siquei-
ros con respecto a la pintura; ubicado en la Universidad Nacional Autonoma de Mé-
xico, este mural toma de la escultura para significar la grandeza del pueblo junto a
la grandeza del conocimiento. Implicando un movimiento in crescendo de los estu-
diantes que va desde la derecha a la izquierda, el mural también resalta la fuerza
estudiantil como una fuerza transformadora y revolucionaria. Al hablar de la inte-
gracion plastica en general, Siqueiros dice: “soy partidario de que la pintura y la escul-
tura sirvan al proletariado en su lucha revolucionaria de clases; pero considero la
teoria del arte puro como suprema finalidad estética”® Esta idea recorre toda la
teoria estética de Siqueiros, que puede considerarse la mas revolucionaria del movi-
miento muralista mexicano, ya que no se circunscribe a ningtin medio sino que trata
de integrarlos a todos; ademas, Siqueiros fue el muralista que mas experimento con
los instrumentos de representacion artisticos,® pero esta idea de plastica integral es
llevada a su maxima expresion en la obra La marcha de la humanidad.

En conclusion, las representaciones estéticas de Rivera y Siqueiros demuestran
grandes puntos de coincidencia a pesar de una temporal ruptura entre ellos debido
alainterpretacion de la funcion del arte y del artista en la sociedad. Por otro lado, la
mayor fama de Rivera sobre Siqueiros debe entenderse no precisamente por razones
de superioridad estética o politica, sino porque hasta el momento de su muerte, Ri-
vera habia logrado comisiones artisticas de mayor importancia, y esta importancia
obedecia al ntimero de obras y al espacio que dichas obras ocupaban. Sin embargo, la
consagracion de estos dos grandes muralistas queda sellada, por igual, con los mu-
rales Historia de México (Rivera) y Del porfirismo a la Revolucion (Siqueiros), ya que se
ejecutan en dos espacios publicos vitales para la identidad mexicana (El Palacio Na-
cional y el Castillo de Chapultepec, respectivamente), y que redefinen la dimension
historica, social y nacional. Ademas, la permanencia de estas obras en el tiempo
constituye una forma critica igualmente constante con respecto a la Revolucion
mexicana. Es precisamente la revolucion estética la que cuestiona la revolucion poli-

% Siqueiros, David A., Palabras de Siqueiros, p. 61.

S La vision de plastica integral de Siqueiros ha sido desde siempre muy ambiciosa. Segtn dice: “En
el futuro se construiran arquitecturas de escala urbana (la arquitectura edificio-auténomo, dejara de
existir); inmensos estadios, teatros y cines; inmensas escuelas”. Siqueiros, Como se pinta un mural, p. 19.
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tica, y lo hace utilizando los espacios nacionales no para reconocer a una revolucion
hecha, sino a una revolucion por hacer.

Rufino Tamayo: ¢émas alla del muralismo?

Las grandes obras de arte pasan a ser patrimonio de la humanidad, y al mismo tiempo
—sin quererlo 0 no— se constituyen en modelos estéticos; no fue distinto con el
muralismo mexicano. Su legado es parte esencial del legado artistico de México y
forma parte del patrimonio universal. Aunque el movimiento muralista no se propuso
convertirse en el tnico modelo de pintura mural o de actividad estética, su fuerza y
trascendencia hacian inevitable que muchos pintores se vieran presionados a seguir
una linea artistica parecida o, de manera contraria, que se opusieran a ella creando
asi una nueva forma de expresion. La obra del pintor mexicano Rufino Tamayo, con-
temporaneo a los muralistas y uno de los mas importantes pintores de México, debe
pensarse e interpretarse en relacion al muralismo. Primero, porque Tamayo tuvo
una produccion muralista® menor, pero igualmente importante; segundo, porque
su pintura —que tuvo un desarrollo destacado en Nueva York (1937-1949) y en Paris
(1949-1959)— se articula como contraposicion al arte abiertamente ideologico de
Rivera y Siqueiros. Segtin Raquel Tibol:

Tamayo polemizo con los integrantes de la Escuela Mexicana, principalmente con David
Alfaro Siqueiros, a cuyos planteamientos se opuso de manera tajante y aun rispida. Asi
como hubo un choque de personalidades y de posiciones estéticas entre José Clemente
Orozco y Diego Rivera, también se dio con similar intensidad entre Siqueiros y Tamayo.
En la confrontacion de tendencias el oponente pocas veces nombrado pero tacitamente

% Entre sus murales, se encuentran: El canto y la musica (Escuela Nacional de Musica, México
[1933]); Revolucion (Museo de las Culturas, México [1938]); La naturalezay el artista. La obra de arte 'y el es-
pectador (Biblioteca Hillyer Art del Smith College, Estados Unidods [1943]); Nacimiento de nuestra nacio-
nalidad (Palacio de Bellas Artes, México [1952]); México de hoy (Palacio de Bellas Artes, México [1953]);
Homendje ala raza india (Coleccion Instituto Nacional de Bellas Artes, México [1952]); Naturaleza muerta
(Museo Soumaya, México [1954]); El hombre (Dallas Museum of Art, Estados Unidos [1953]); Prometeo
(Biblioteca general de la Universidad de Puerto Rico, Puerto Rico [1957]); El diay la noche (Museo Sou-
maya, México [1954]); América (Coleccion privada, Estados Unidos [1955]); Prometeo entregando el fuego a
los hombres (Sala de Conferencias de la Unesco, Paris, francia [1958]); Dudlidad (Museo Nacional de
Antropologia e Historia, México [1964]); El mexicano y su mundo (Secretaria de Relaciones Exteriores,
Cancilleria, México [1967]); Fraternidad (Edificio de la onu, Estados Unidos 1968); Energia (Club de
Industriales, México [1969]); El hombre frente al infinito (Hotel Camino Real, México [1971]); El universo
(Grupo Industrial Alfa, México [1982]).
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presente es Siqueiros. Los animos se caldearon con demasiada frecuencia como para
mantener la “sana discusion” y la “critica constructiva” deseada por Tamayo. El mismo
se situd en una posicion limite y prefirio definirse como un destructor-constructor,
preocupado por comprender la realidad, pero no imitarla. Para asumir conjuntamente la
contemporaneidad €l esperaba que los otros hicieran ciertas rectificaciones que conside-
raba indispensables. Le irritaban los dogmatismos y denuncio como artisticamente
retrograda la “perezosa incondicionalidad”. Pero Tamayo no rompi6 de manera tajante
con los iniciadores del muralismo; prefirio conservar los débiles nexos del “enemigo-
amigo” [...] Con reservas expresadas una y otra vez se reconocioé como miembro del movi-
miento muralista mexicano, aunque nunca creyo que decorar paredes en un sitio publico
fuera mas importante que ejecutar un cuadro de caballete.®®

Por otro lado, Ingrid Suckaer afirma que:

Envueltos en la atmosfera politizada que se respiraba en el pais, los artistas acabaron por
dividirse en dos facciones: los que abrazaron el credo que presuponia que el arte debia
servir al pueblo, y los otros que, aunque coincidian moralmente con los principios de la
teoria comunista, hicieron pocas concesiones a la adhesion de la pintura a la politica.
Tamayo estaba entre los tltimos. Fundidos en sus creencias ideologicas y aliados con el
gobierno —el cual, no sobra decirlo, distaba mucho del comunismo—, los muralistas
politizaron cualquier manifestacion artistica. Dogmaticos, arremetieron contra todo lo
que se oponia a sus estatutos. La intolerancia de los muralistas a nadie debe escandali-
zar porque su intransigencia politica es solo un reflejo fiel del periodo historico que se
vivia en México también en la mayor parte del planeta. Eran tiempos de polémica extre-
ma entre dos sistemas economico-sociales contrarios de principio a fin: el capitalismo y
el comunismo.®*

A pesar de la distancia ideologica que describen estas dos citas, no por ello la
obra de Tamayo queda exenta de ideologia; la ideologia aparece pero en el sentido
contrario. Influido por el arte precolombino, y haciendo una fusion entre el moder-
nismo mexicano, europeo y el de Estados Unidos,® este pintor mexicano crea una
estética trascendental, al lograr representar un esencialismo humano, de tipo abs-
tracto y a veces onirico, y un esencialismo que representa la naturaleza en un esta-
do puro y ambiguo a la vez. Asimismo, el color cumple una funcion determinante
en la obra de este pintor: se trata de colores vivos que le otorgan a su pintura un
halo infantil y ladico, y asimismo expresan fuerza y pasion. La fuerza poética con

% Tibol, Raquel, en Juan Carlos Pereda y Martha Sanchez Fuentes, Los murales de Tamayo, p. 16.
¢ Suckaer, Ingrid, Rufino Tamayo: Aproximaciones, p. 78.
% Du Pont, Diana C., Rufino Tamayo: A Modern Icon Reinterpreted, p. 34.
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la que estan creadas las pintura de Tamayo seducen al espectador, pues si por un
lado desarticulan los puntos de referencia de éste, al vaciar el contenido social
para plagarlo de un drama poético irresoluto, también crean un universo aparte,
de figuras humanas que trascienden la temporalidad para conformar una poesia
visual mas alla de la historia. En este sentido, la obra de Tamayo es auténtica y
tiene una fuerza propia. Sin embargo, su pintura también ejerce una funcion ideo-
logica, pues nace desde el movimiento artistico de mayor trascendencia en Méxi-
co, a saber, el muralismo mexicano. No obstante, esta funcion ideologica opera a
manera de distanciamiento del aspecto social del muralismo, para fundar una es-
tética sin compromisos politicos y sin animos de cambios sociales. Ademas de te-
ner un valor estético muy bien logrado, la obra de Tamayo —sin quererlo o no—
entra en sintonia con factores ideologicos que le dan a su obra un valor ideologico
con funciones politicas; asi que su institucionalizacion, como obra en si, ha conta-
do con la critica liberal que ha encontrado en su obra una expresion de la “liber-
tad” artistica, como una cualidad espacial.

Es necesario destacar que el proceso por el cual el arte irrumpe dentro de una
tradicion y se hace parte esencial de ella, es decir, su institucionalizacion, se lleva a
cabo por el valor estético de la obra, pero también —y de manera mas determinan-
te— por el valor puesto sobre ella por los criticos, los museos y, en general, por el
establishment socio-politico. En este sentido, la obra de arte posee dos valores: un va-
lor intrinseco, que le pertenece a la obra en siy que podriamos llamar objetivo; y un
valor extrinseco, que forma parte del conglomerado social de valores y aparece ex-
trinsecamente, pues no se encuentra en la obra en si sino en lo que la rodea para
determinarla desde afuera. Inevitablemente, este valor que influye sobre la obra de
arte desde el exterior tiene una incidencia en su aspecto comercial e ideologico, pues
ambos aspectos pertenecen al circuito politico-social donde la obra se ubicara. En la
institucionalizacion del arte aparece un componente politico que muchas veces se
trata de suprimir pero que constituye una parte esencial de su valor desde el punto
de vista de la apreciacion estética. De esta manera, si los museos, el mercado comer-
cial del arte y la valoracion que la critica le da a unas obras, contribuyen a fijar valo-
res y posiciones estéticas, en el fondo también contribuyen a fijar posiciones politi-
cas que quedan sutilmente borradas de la obra de arte para que ésta aparezca pura,
“libre” y desideologizada. Si en el campo comercial la obra de arte cumple una fun-
cion simplemente mercantilista, pues se la toma a partir de su valor de cambio —
desde el punto de vista ideologico y politico— la obra de arte tiene una funcion so-
cial, pues funda una escala emblematica de valores a partir de los cuales se asumen,
se borran, o se ignoran otras tradiciones politicas también. Toda obra de arte es un
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reflejo social, no s6lo por lo que represente la obra en si, directa o indirectamente,
sino por lo que representa la obra socialmente, para la sociedad en su conjunto, des-
de el punto de vista de su aceptacion o rechazo. De esta manera, como se espera que
el valor estético sea un valor esencial en la obra ya que le otorga vida y razon de ser,
la “lectura” de su valor politico, por ser en apariencia menos evidente, es lo que pro-
vee mas ampliamente la ubicacion de su funcion social; pues la obra posee tal carac-
teristica al institucionalizarse.

A este respecto, la lectura que hace Octavio Paz de la obra de Tamayo, es crucial
a la hora de ubicar a este pintor en su contexto estético, asi como en su contexto
politico. El nombre “Octavio Paz” ha dejado de ser desde hace mucho tiempo la re-
ferencia a la persona que llevo su nombre en carne y hueso, para constituirse en una
especie de autoridad universal con relacion a la politica, al valor estético y al valor
literario. Asi, los textos de Octavio Paz también institucionalizan y fijan patrones
estéticos. Al seleccionar a Tamayo y analizar su pintura, Paz hace una apropiacion
del artista mexicano, pues lo hace como si estuviera hablando de su poética (El arco
y la lira), lo que significa que el liberalismo poético-politico de Tamayo guarda una
relacion intrinseca con el liberalismo poético-politico de Paz. Por un lado, Paz reco-
noce la trascendencia del muralismo mexicano, pero trata de opacarla por su com-
promiso social y politico; de esta manera, borra sutilmente los logros del muralismo
para darle a Tamayo una posicion mas destacada dentro del contexto de la pintura
mexicana. En el ensayo “Tamayo en la pintura mexicana” Paz dice:

La pintura mexicana moderna comienza con Diego Rivera, José Clemente Orozco, Da-
vid Alfaro Siqueiros, Jean Charlot, Roberto Montenegro, Fermin Revueltas, Alva de la
Canal y los otros muralistas. Fue un comienzo admirable y poderoso. Pero fue un co-
mienzo: la pintura mexicana no termina en ellos. La aparicion de un nuevo grupo de
pintores —Tamayo, Agustin Lazo, Maria Izquierdo, Manuel Rodriguez Lozano, Carlos
Orozco Romero, Antonio Ruiz, Julio Castellanos y otros— entre 1925 y 1930, produjo
una escision en el movimiento iniciado por los muralistas. Un estilo de llama termina
siempre por devorarse a si mismo. Repetir a Orozco habria sido una insoportable misti-
ficacion; el nacionalismo amenazaba convertirse en mera superficie pintoresca, como de
hecho ocurrio después; y el dogmatismo de los pintores ‘revolucionarios’ entrainaba una
inaceptable sujecion del arte a un ‘realismo’ que nunca se ha mostrado muy respetuoso
de la realidad. Todos conocemos los frutos de esta nueva beateria y a qué extremos mo-
rales y estéticos ha conducido el llamado ‘realismo socialista’. La ruptura no fue el resul-
tado de la actividad organizada de un grupo sino la respuesta aislada, individual, de di-
versos y encontrados temperamentos |..| La buasqueda de Rufino Tamayo ha sido
arriesgada y radical; esta doble independencia lo convierte en la oveja negra de la pintura
mexicana. La integridad con que Tamayo ha asumido los riesgos de su aventura, su de-
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cision de llegar hasta el limite y de saltarlo cada vez que ha sido necesario, sin miedo al
vacio o a la caida, seguro de sus alas, son un ejemplo de intrepidez artistica y moral. Al
mismo tiempo, constituyen la prueba de fuego de una vieja verdad: lo genuino vence to-
das las influencias, las transforma y se sirve de ellas para expresarse mejor |...| la obra
realizada posee ya tal vez densidad y originalidad que es imposible no considerarla como
una de las mas preciosas e irremplazables de la pintura universal de nuestro tiempo
tanto como de la mexicana. Nacida bajo el signo del rigor y la busqueda, la pintura de
Tamayo se encuentra ahora en una zona de libertad creadora que la hace duena del secre-
to del vuelo sin perder jamas el de la tierra, fuerza de la gravedad de la inspiracion |[...| La
libertad, nuevamente, se nos muestra como una conquista. Vale la pena ver como Tamayo
alcanzo esta tensa libertad.®

Como se observa, el muralismo mexicano —desde su perspectiva— tiende hacia
un realismo socialista y es tan solo la expresion del “comienzo” de la pintura mexi-
cana moderna. Paz no ve su trascendencia estética, ni el aporte filosofico del mura-
lismo, sino que salta a desarticular este movimiento por su parentesco con el mar-
xismo. Por otro lado, claramente, Paz es seducido por la obra de Tamayo y hace una
equivalencia entre la “libertad creadora” y la “libertad”, en su sentido mas abstracto.
Este sentido abstracto de la libertad esta directamente relacionado con un arte apa-
rentemente desideologizado, libre de tendencias politicas y, de la misma manera, el
concepto de libertad —visto de manera abstracta—, también se relaciona con el arte
abstracto, el cual se concibe mas alla de la politica. Asi como Paz ve en Tamayo a un
pintor que es ejemplo de la “libertad creadora” y de la libertad en si, algunos criticos
también institucionalizan a Paz al ver en €l otro ejemplo del concepto de “libertad”
visto abstractamente, es decir, de manera idealista. El titulo del estudio de Yvon
Grenier sobre la obra de Paz no puede ser menos sugerente de esta abstraccion: Del
arte a la politica: Octavio Paz y la bisqueda de la libertad. A este respecto, seria pertinente
hacerle las siguientes preguntas a Grenier: ¢libertad de qué?, ¢libertad para qué?, y
¢libertad de quién? Libertad es un concepto, en este sentido, una abstraccion; pero
en la practica opera bajo muchas limitaciones y paraddjicamente, es un concepto
restrictivo: se tiene libertad de algo, para algo y de alguien. Libertad, a secas, no
tiene sentido sin estas limitantes. En esta lectura abstracta de la obra de Paz, Gre-
nier dice: “La idea de Paz de una relacion mutuamente benéfica entre arte y politica
se predica con claridad en el imperativo de la libertad. Arte y politica deben conti-
nuar como campos separados.” ¢

% Paz, Octavio, Obras completas: Los privilegios de la vista II: Arte de México, p. 258.
¢7 Grenier, Yvon, Del arte ala politica: Octavio Pazy la busqueda de la libertad, p. 47.
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Como vemos, la lectura que hace Paz de la obra de Tamayo, asi como la lectura
que hace Grenier de la obra de Paz, ejercen funciones que operan dentro del campo
de lainstitucionalizacion del arte y del escritor. Dicha institucionalizacion no puede
sino operar dentro del campo de la politica y de la ideologia; es decir, tomando po-
siciones particulares y no valores universales. Tamayo es estéticamente un gran pin-
tor, pero lo es atin mas si se minimiza la gran tradicion del muralismo que le precede,
y eso es lo que hace la lectura de Octavio Paz. Por otro lado, la creacion del Museo
Rufino Tamayo en la ciudad de México, cierra este proceso de institucionalizacion de su
obra, pues no existe un museo de ese tipo con los nombres de Orozco, Rivera o Si-
queiros. Los museos generan formas, estilos y modelos estéticos, pero también con-
tribuyen a venerarlos. En la lectura que hace Paz de la obra de Tamayo encontramos
un eco de esa veneracion:

Toda la obra de Tamayo parece ser una vasta metafora. Naturalezas muertas, pajaros,
perros, hombres y mujeres, el espacio mismo no son sino alusiones, transfiguraciones o
encarnaciones del doble principio cosmico que simbolizan el sol y la luna. Por gracia de
esta compresion del ritmo vital, su pintura es un signo mas en el cielo de una larga
tradicion. La naturalidad con que Tamayo reanuda el perdido contacto con las viejas
civilizaciones precortesianas lo distingue de la mayor parte de los grandes pintores de
nuestro tiempo, mexicanos o europeos.®

Ahora bien, pasando especificamente a la obra de Tamayo, uno de sus logros es la
atemporalidad, la cual prevalece en sus pinturas y murales. Por ejemplo, en La natura-
leza y el artista. La obra de arte y el espectador (1943), encontramos una figura femenina
extendida a lo largo del mural, pero su transfiguracion estética hace que aparezca
como un figura semihumana transplanetaria —lo que se confirma con las otras figu-
ras semihumanas que la rodean—, pues el mural se presenta como una forma estética
en si: sin realidad historica, sin paisaje social, y sin tiempo. Asimismo, dicha atempo-
ralidad aparece en dos murales de gran importancia, donde el tiempo historico seria
practicamente imposible de eliminar, pues forman parte del contenido que represen-
tan; a saber, Nacimiento de nuestra nacionalidad (1952) y El hombre (1953). En el primero, el
tiempo historico de la Conquista queda resuelto y oculto en una compleja escena
poética, donde si bien es cierto que la figura del caballo y del hombre surgen como
contraposiciones, éstas quedan suspendidas en un ambiente totalmente onirico; en el
segundo, la humanidad y su tiempo histérico quedan igualmente disociados en una
figura semihumana que apunta hacia un cielo abierto y sin referentes concretos. Sin
embargo, la atemporalidad en la obra de Tamayo, que también recorre murales como

% Paz, O., op. cit., p. 268.
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América (1955), El mexicano y sumundo (1967) y El hombre frente al infinito, —y que puede
interpretarse como la ruptura y escision presentes en una realidad desgarrada y alie-
nante—, no oculta el aspecto monstruoso de la obra de Tamayo que de manera sor-
prendente Paz ignora, pues su analisis es muy general. Si el cosmos es poético, cabria
preguntarse, ¢qué diria Paz de las pinturas Terror Cosmico (1954), El atormentado (1949);
o, por ejemplo, de Nifia atacada por un pdjaro extraiio (1947) de Tamayo, donde el aspecto
de monstruosidad, tanto imaginario como real, aparece directamente?

Resulta demasiado evidente que las pinturas en mencion, asi como el mural El
hombre (1953), representan aspectos de monstruosidad que no necesariamente se re-
suelven en el aspecto metaforico que Paz resalta. Ademas, demuestra que su lectura
es selectiva y que al hacerla, ejerce una fuerza institucionalizadora de la obra de
Tamayo; mas atn, se lleva a cabo también mediante la apropiacion de su obra con
objetivos de autorrepresentarse. Paz usa a Tamayo como ejemplo de sus ideas estéti-
cas, pero dichas ideas caen en abstracciones y contradicciones, pues la atemporali-
dad y desideologizacion descontextualizan la realidad social, y el tiempo historico
y laideologia son también parte del arte. Por otro lado, como el concepto de libertad
tiende hacia una abstraccion si no se localiza y se ubica socialmente, la lectura que
hace Paz de la obra de Tamayo tiende también a esta abstraccion. Al borrar la tem-
poralidad no se borran los problemas sociales, y si con ello se intentaba superar la
ideologia, sucede que reafirma el papel ideologico de la obra. Paz dice, “Dije que el
arte de Tamayo no es especulativo. Tal vez deberia haber escrito: ideologico. En
aquel primer ensayo de 1950 senalé que la importancia historica de Tamayo, dentro
de la pintura mexicana, consistia en haber puesto en entredicho con ejemplar radi-
calismo el arte ideologico y didactico de los muralistas y sus epigonos™®® Es evidente
que la atemporalidad de la obra de Tamayo queria contrastar la historicidad que se
encuentra presente en muchas obras del muralismo mexicano, esta atemporalidad
fue interpretada como una superacion del determinismo historico. Sin embargo, no
por ello esta atemporalidad produce una verdad, lo cierto es que todo se produce y
se genera dentro de una temporalidad historica.

% Ibidem, p. 273.
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Una pintura es un poema y nada mas. Un poema
hecho de relaciones entre formas, como otras cla-
ses de poemas estan hechos de relaciones entre
palabras, sonidos e ideas. La escultura y la arqui-
tectura son también relaciones entre formas. Esta
palabra formas incluye color, tono, proposicion,
linea, etcétera.

Jost CLEMENTE OROZCO

a obra muralista de José¢ Clemente Orozco exige una interpretacion a partir

de si misma, pues —a diferencia de Rivera y Siqueiros— Orozco no escribio

sobre su obra ni dejo textos que nos pudieran ayudar a precisar su filosofia
estética, su ideologia politica o las interrogantes que surgen al observar sus mura-
les. En su Autobiogrdfia, en la que se esperaria encontrar descripciones tanto de su
obra como de su cosmovision, encontramos mas bien comentarios generales sobre
su vida y sobre su carrera como pintor.! Sin embargo, en un texto de Orozco que
publico Luis Cardoza y Aragon —uno de sus criticos mas cercanos—, junto con
las cartas que el muralista le escribiera a Jean Charlot, encontramos una pista so-
bre sus ideas estéticas:

! Esta idea es apoyada por otros criticos, por ejemplo, Renato Gonzélez Mello: “sabemos poco so-
bre la vida personal del pintor. Su Autobiografia no dice cuando se caso, donde conocio a su esposa o
cudl era su relacion con sus hijos. Es un texto estrictamente pablico: en €él, Orozco solo es un pintor.
Lo mismo puede decirse de su pintura. Los cuadros que tuvieron para ¢l algan significado personal o
familiar son pocos. Casi todas sus obras son sobre la justicia, la ética, la historia o, en todo caso, sobre
el arte mismo: discuten qué debe ser la pintura. Tal es el caso, por ejemplo, del Paisaje metafisico, de
1948, una ventana a la abstraccion que, como tal, es primordialmente una afirmacion acerca de la na-
turaleza del arte”; Gonzéalez Mello, R., José Clemente Orozco: La pintura mural mexicana, p. 44.
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Toda estética, cualquiera que ella sea, es un movimiento progresista y no retrogrado. Ni
en la exposicion de 1916 ni en ninguna de mis obras serias hay un solo huarache ni un solo
sombrero ancho, es solo la Humanidad el anico tema y la Emocion hasta su limite la
unica tendencia, valiéndome de la representacion REAL E INTEGRAL de los cuerpos,
en si mismos y en sus relaciones entre si. La verdadera obra de arte, del mismo modo que
una nube o un arbol, no tiene que hacer absolutamente nada con la moralidad ni con la
inmoralidad, ni con el bien ni con el mal, ni con la sabiduria ni con la ignorancia, ni con
el vicio ni con la virtud. Una montana que brota no es nada de eso, y asi debe brotar la
expresion plastica o musical o literaria, como cualquier cosa que nace al impulso de las
fuerzas naturales y de acuerdo con sus leyes. Una pintura no debe ser un comentario
sino el hecho mismo; no un reflejo, sino la luz misma; no una interpretacion, sino la mis-
ma cosa por interpretar. No debe connotar teoria alguna ni anécdota, relato o historia de
ninguna especie. No debe contener opiniones acerca de asuntos religiosos, politicos o
sociales: nada absolutamente fuera del hecho plastico como caso particular, concreto y
rigurosamente preciso. No debe provocar en el espectador la piedad, o la admiracion
para las cosas, animales o personas del tema. La tinica emocion que debe generar y trans-
mitir debe ser la que se derive del fenomeno puramente pléstico, geométrico, friamente
geométrico, organizado por una técnica cientifica. Todo aquello que no es pura y exclu-
sivamente el lenguaje plastico, geométrico, sometido a leyes ineludibles de la mecanica,
expresable por una ecuacion, es un subterfugio para ocultar la impotencia, es literatura,
politica, filosofia, todo lo que quiera, pero no pintura, y cuando un arte pierde su pureza
y se desnaturaliza, degenera, se hace abominable y al fin desaparece.

Este fragmento, —nos indica el mismo Luis Cardoza y Aragon en la nota de pie
de pagina—, fue escrito “probablemente” antes de que Orozco comenzara sus mura-
les en la Escuela Nacional Preparatoria, es decir, antes de su primera gran serie de
murales. Como vemos, Orozco hace una clara distincion entre el universo socio-po-
litico y el universo estético; en éste se destaca un sentido progresista que podriamos
llamar evolucionista, pues se plantea la idea de que la estética progresa porque lleva
implicita un amasijo de tradiciones que recoge y supera. La idea de progreso con
respecto a la estética también presupone un sentido revolucionario de la misma; el
pintor insiste: “es un movimiento progresista y no retrogrado”. Pero se trataria de
una revolucion en si misma, es decir, de una revolucion estética, ya que Orozco des-
vincula lo politico de lo estético y le otorga al aspecto estético una especie de supre-
macia. En consecuencia —segun su concepcion—, el arte no es ético, sino estricta-
mente estético; no transmite conocimiento y no aborda lo social desde una
perspectiva politica sino que representa los hechos en su pura apariencia. Ademas,

2 “Tres textos inéditos de José Clemente Orozco” en El artista en Nueva York: Cartas a Jean Charlot,
1925-1929, pp. 138-139.
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la cita anterior demuestra que Orozco vio, desde muy temprano, el peligro de forzar
el radio de accion del arte al exigirsele que sirviera como un medio o instrumento
politico. No obstante, seria erroneo afirmar que Orozco fuera un pintor esteticista o
“artepurista”; su obra muestra a un pintor comprometido con su entorno social, y la
clave la da ¢l mismo al decir que ésta “es s6lo humanidad”. De esto se desprende que
encontremos atisbos de idealismo o de utopismo en su obra, pues la superacion de
las ideologias, que propone Orozco, no puede ocurrir sin que haya habido primero
un proceso para llegar a ella; ademas, icomo podria representarse la superacion de
las ideologias si no idealistamente, ya que esta superacion todavia no ha tenido
lugar; cual seria el modelo de esa superacion si no a través de una idea o de una con-
cepcion imaginaria? De esta manera, encontraremos una contradiccion entre su pro-
puesta pre-tedrica y sus murales. Parte de esta vision contradictoria de Orozco tam-
bién la destaca Cardoza y Aragon, al afirmar que:

Cuando su razonar, cuando su emocion revolucionaria se reducen a motivaciones indivi-
dualistas y anarquicas y olvida o desatiende la realidad, aparecen sus oscilaciones y contradic-
ciones, Orozco las conoce. Se las repiten criticas y comentarios. Y €l vivira la zozobra de
una libertad en desajuste con la burguesia y en desajuste con la de algunos pintores con-
temporaneos de México, que si no presentan iguales contradicciones en su obra no es
solo por la limitacion de la tematica: es, asimismo, por la aceptacion de una doctrina
politica, a pesar de que ésta es adulterada a veces en la obra o en una militancia anarqui-
ca, ingenuamente espectacular. Orozco carece de contradicciones precisas con una mi-
litancia politica y con una doctrina politica: no hay conversion que lo satisfaga y no se
adhiere plenamente a teoria politica alguna.?

De esta manera, la propuesta estética de Orozco no puede considerarse un pro-
grama, sino una intencion que operaria como aspiracion general en su obra, ya que
sus murales no dan cuenta fehaciente de esta propuesta; mas aan, esto es lo que
explica que encontremos en la trayectoria de este pintor, murales que muestran una
cercania a la politica. Como ha senalado Sofia Anaya Wittman: “Orozco modifico la
tematica de sus primeros murales de la planta baja de la Escuela Nacional Prepara-
toria tiempo después de concluidos (casi tres anos mas tarde). Estas sustituciones
tematicas sugieren la adhesion del pintor al manifiesto del Sindicato de Trabajado-
res Técnicos y Escultores, en el cual se exaltaba tanto el desprecio por el arte de
caballete como el caracter social que debia tener la nueva pintura; por ello, Orozco
decide cambiar los temas esotéricos por los social-revolucionarios™* En efecto, aun-

* Cardoza y Aragon, Luis, Orozco, p. 148. Las cursivas son mias.
* Anaya Wittman, Sofia, José Clemente Orozco: El Orfeo mexicano, p. 90. De manera similar, Desmond
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que el utopismo lo podemos hallar en sus pinturas teosoficas tempranas, Orozco se
torna hacia la tematica social, aunque ésta aparece desligada de un programa politi-
co definido. Si el aspecto humanistico permea la obra de Orozco, su mayor reto con-
sistio en tratar de desarticular la ideologia; esta desarticulacion haria posible el ac-
ceso directo a su humanismo integral. Pero, al tratar de superar la ideologia, Orozco
no concibio esa superacion a través de un transito historico, y por ello su lectura de
la historia resulta reduccionista. En este sentido, Orozco no fue un pintor tedrico o
un pintor que tuviera inquietudes conceptuales; esto se evidencia en su declaracion
anterior: “una pintura no debe ser un comentario sino el hecho mismo; no un reflejo,
sino la luz misma; no una interpretacion, sino la misma cosa por interpretar”. Al
suprimir el aspecto interpretativo que de la obra pudiera emanar, Orozco separa la
pintura de una posible obligacion filosofica con respecto al hecho estético, pero de la
misma manera, suprime de la obra su sentido de tesis, de hipotesis o de conclusion.
Segumn €l, la obra debe ser transparente sin que ello implique que mostrar el “hecho
mismo” sea un acercamiento al naturalismo o al realismo ingenuo. El énfasis se ubica
en la liberacion de la obra de su aspecto ideologico; asi, Cardoza y Aragon tiene ra-
zon al decir que “la mejor obra de Orozco sittiase distante del discurso politico, aun-
que sea politica. Es un poeta tragico; no es un politico. Mas que a la razon se dirige
al sentimiento, a provocar nuestra emocion, a transmitirnos la suya”’ Y mas adelan-
te leemos, “no admitio dogmatismos, la aceptacion fanatica de pensamiento alguno.
No fue ilustrador de conocidas tesis generales. Busco formas y métodos para la re-
presentacion, regido por la conciencia social y su exigencia estética. Su arte no es el
ensalzamiento decorativo de una ‘realidad’ cada vez mas ficticia. Se encogia de hom-
bros ante la primaria division de un arte universal partido en dos ramas: realista y
antirrealista™® Pero, por otro lado, Orozco tampoco dejo claro como podria hacerse
una pintura no ideologica y sin antes superar los mecanismos sociales que la gene-
ran; por ello, la estética de Orozco sugiere ser la expresion de una vision romantica
o utopica del arte. Fue esta vision romantica lo que hizo que Orozco fuera duramen-
te criticado por Siqueiros en un texto atn inédito, en el que Siqueiros hace una espe-
cie de historia del movimiento muralista:

Rochfort afirma —con respecto a los murales de tema social que pinté Orozco en la Escuela Nacional
Preparatoria— que “en su mayoria, estos trabajos se originan a partir de los acontecimientos politicos
y sociales que empezaron a ocurrir desde fines de 1923, aun cuando las pinturas no siempre se relacio-
naban directamente con los mismos. Dichos acontecimientos apartaron a Orozco de sus comienzos
metafisicos y filosoficos para llevarlo a una ejecucion monumental y vigorosa de las realidades socia-
les, politicas e historicas de su pais™. Rochfort D., op. cit., p. 38.

> Cardoza y Aragon, op. cit., p. 156.

¢ Ibidem, p. 197.
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Durante la primera época José Clemente Orozco realiza sus frescos del patio central de
la Escuela Nacional Preparatoria. Aunque adoleciendo de indudables desviaciones libe-
rales pequeno-burguesas, este pintor se orienta sin duda alguna hacia los postulados
fundamentales del sindicato. Su critica mordaz a los habitos de la clase feudal-burguesa
de México, a la mentira de la justicia capitalista, constituye un principio importante
para el desarrollo posterior de una plastica pictorica impulsiva, de una plastica de agita-
cion y propaganda revolucionarias.

Mas adelante dice:

Orozco representaba al pequenio-burgués liberal clasico. Su revolucionarismo se basaba
en un epiléptico jacobinismo anticlerical. El tradicional y formidable dibujante, “como
frailes”, subsistia en ¢l sobre todas las cosas. Sus pensamientos politicos eran estallidos
de misantropo. Orozco perdia el tiempo envenenandose la vida con el odio a la fonética
de términos usuales entre los trabajadores organizados y, en general, entre los ideologos
deizquierda. En fin, un nihilista exasperadamente individualista vivia en €l sobre todas
las cosas.”

Sin embargo, la critica de Siqueiros resulta demasiado radical. En su mayoria, los
murales y litografias de Orozco muestran una gran sensibilidad social; entre sus
litografias destacan: Soldados mexicanos (1929), Revolucion (1929), Negros ahorcados
(1930), Basurero (1935), Manifestacion (1935) y Zapatistas (1935). De aqui se desprende
que una de las caracteristicas principales de la obra de Orozco consista en la presen-
tacion de problemas mas que en la de soluciones, pues no busca resolver sino proble-
matizar; la realidad social la concibe como un drama, no como una lucha, cuyo dra-
ma se encuentra constantemente en su obra. Esto hace que aumente la tension
poética; en este sentido, la estética de Orozco no esta guiada por una dialéctica pre-

7 Siqueiros, David Alfaro. Elsindicato (manuscrito). Aunque en su articulo, “José Clemente Orozco,
El precursor formal-profesional” (1944), Orozco quedara posterior y parcialmente reivindicado. Ahi
leemos: “Tu obra —como la mia, como la de todos los miembros de nuestro impulso—, en lo esencial
de su gestacion y desarrollo, en lo fundamental de su fisonomia estética, en su técnica monumental y
heroica no constituye, no puede constituir, un hecho biologico espontaneo, milagroso, individual excep-
cional, sin origen especifico alguno, como parecen suponer, por su forma de analisis, tus panegiristas,
los poetas de la critica del arte en México —humildisima copia colonial intelectual, sincera o mali-
ciosa, del método lirico habitual en los poetas de la critica del arte en los paises europeos del mundo
presente—, sino consecuencia de causas sociales historicas determinantes; sino parte integrante,
parte viva de un movimiento intelectual de conjunto, de un anhelo colectivo de naturaleza estética
que surgio, y se desarrolla, paralelamente con un anhelo colectivo nacional de naturaleza politica,
imbuido, a su vez, de inquietudes correspondientes de caracter universal”, en Palabras de Siqueiros, pp.
238-239.
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concebida que involucre esquema o vision totalizante, como el movimiento de la
historia, sino que capta el suceso social e historico en su aparecer inmediato y a
partir de esta apariencia busca producir un efecto estético. Como ha senalado Oc-
tavio Paz: “Orozco no cuenta ni relata; tampoco interpreta: se enfrenta a los hechos,
los interroga, busca en ellos una revelacion™® Aunque estuvo consciente de las con-
tradicciones sociales y politicas de su tiempo, no utilizo su pintura como vehiculo

de transformacion social.

Los murales de la Escuela Nacional Preparatoria

Con los murales de la Escuela Nacional Preparatoria, Orozco pinta una serie de
murales que dejara una impronta tanto en su obra como en el sentido general del
muralismo mexicano. Hasta ese momento, Orozco habia creado una obra grafica
importante, y sus primerisimos murales —también en la Escuela Nacional Prepara-
toria— habian tenido inicialmente un contenido mas esotérico que social, pero el
pintor decide cambiar de rumbo y pinta una nueva serie de murales sobre éstos.
Entre los murales iniciales, encontramos Cristo destruye la cruz, La lucha del hombre con-
tra la naturaleza y Tzontémoc. Aunque Orozco nunca fue un militante politico ni fue
adepto al marxismo, como Rivera y Siqueiros, es demasiado evidente que su parti-
cipacion como dibujante en El Machete y que haya firmado el Manifiesto del Sindicato de
Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (1924) demuestran que Orozco pertenecia a un
grupo de pintores de izquierda, sin que ello determinara con claridad su grado de
conciencia politica y su vision filosofica.” Recordemos que en el Manifiesto se aboga-
ba por el rechazo a la pintura de caballete y se exaltaba al “arte monumental por ser
de utilidad publica”. Asimismo, el lenguaje marxista con el que esta redactado el
Manifiesto hace también demasiado improbable que Orozco no tuviera conocimien-
to del marxismo y de la funcion estético-politica que los pintores acercados al mar-
xismo —y que firmaron este documento— pudieran desarrollar en la sociedad
mexicana. Aunque, como dice Rochfort, “de los acontecimientos politicos y socia-
les ocurridos durante el periodo iniciado a fines de 1923, ninguno de ellos produjo

8 Paz, O., op.cit., p. 236.

° Sobre este punto, Raquel Tibol apunta que “ninguno de los muralistas de aquel momento res-
pondio de manera tan cabal al contenido antiburgués y en pro de una funcion social del arte propug-
nado por el Manifiesto como el propio Orozco, al punto de llevarlo a anular sus composiciones sim-
bolistas, de no facil interpretacion, y sustituirlas por pinturas, magnificamente estructuradas, cuyos
asuntos correspondian a los grandes problemas que conmovian al pueblo mexicano”, Tibol, R., José
Clemente Orozco: Una vida para el arte. Breve historia documental, p. 79.
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0 explico el dramatico cambio que ocurrio6 en los frescos de Orozco y Siqueiros™;'®
sin embargo, desde mi perspectiva, el acercamiento al marxismo por parte de Oroz-
co explica definitivamente la inclusion de temas sociales y revolucionarios, asi
como la ejecucion de un estilo muralista abiertamente publico y comprometido. En-
tonces, cabe preguntarse: (cudl fue la influencia verdadera del marxismo en la obra
de Orozco? Podemos inferir que el marxismo le brinda a Orozco la plataforma filo-
sofica que le facilitaria entender una dinamica mas compleja entre el contenido y la
forma, la funcion del arte en la sociedad, y el contenido politico de la obra en rela-
cion con su momento historico. Por otro lado, como en esta serie de murales encon-
tramos varias representaciones de personas humildes y desconocidas, es evidente
que Orozco tenia en mente una idea de la historia del pueblo mexicano, pero dichas
representaciones, como veremos, son cortes de perfiles historicos, mas que sintesis
de resoluciones historicas concebidas conceptualmente. Pero como el marxismo no
presenta ningtn parametro estético especifico, la asuncion temprana de concepcio-
nes generales del marxismo por parte de Orozco, como lo presupone su apoyo al
Manifiesto y la tematica social que aparece en los murales de la Escuela Nacional
Preparatoria, le dieron la libertad de desarrollar un arte de perspectiva individual,
pero no individualista; historico, pero no historicista (dialéctico); politico, pero no
ideologico. Ademas, el marxismo le brinda a Orozco la oportunidad de acercarse a
México para entender, en principio, que la Revolucion mexicana no fue un proceso
esporadico y descontextualizado, sino que obedecia a circunstancias historicas es-
pecificas y con consecuencias sociales especificas también. De la misma manera, le

10 Ademas, como explica Rochfort: “algunos acontecimientos son anteriores a los cambios; otros
coinciden con ellos. Ciertos sucesos, como el asesinato de Carrillo Puerto, que parece haber sido la
inspiracion para la version final del mural de Siqueiros Entierro de un obrero sacrificado en el Colegio
Chico, terminado en 1924, se relacionan directamente con el cambio. Sin embargo, considerados en
conjunto, forman un contexto en el que es posible ver como el idealismo filosofico que inspiro el sin-
gular proyecto educativo y cultural de Vasconcelos durante la presidencia de Obregon, aunado a la
metafisica estética que dio forma a los primeros encargos murales, choco con la cultura politica creada
por la Revolucion, para después ser tomada y subsecuentemente transformado por la misma”, Roch-
fort, D, op. cit., p. 40. Raquel Tibol adelanta otras observaciones que son importantes tener en cuenta.
Segun ella, “para comprender al primer Orozco muralista, el Orozco que el propio Orozco borraria en
el patio grande de la Escuela Nacional Preparatoria, hay que recordar la comunion de intereses con el
Doctor Atl, cuya prédica estética y frustrada practica decorativa en San Pedro y San Pablo oscilaba
entre el simbolismo y el futurismo. Enuna de sus primeras composiciones murales, El Tzontémoc, Oroz-
co incrustaba un torso heroico, invertido, en una estructura geométrica de planos triangulares. Ele-
mentos geométricos daban apoyo también a un Cristo construido a la manera quattrocentista. Ese Cris-
to destruia a hachazos una cruz proyectada con recio volumen hacia el fondo del muro en vigorosa
diagonal”. Tibol, R., op. cit., p. 71.
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hicieron ver que la realidad mexicana —inserta dentro de un marco historico
igualmente especifico— mostraria su ser y su razon de ser; asi, es esta especificidad
social, politica e historica, la que pinta Orozco en la Escuela Nacional Preparatoria,
pero haciendo énfasis en la produccion de sentimientos y no en la realizacion de un
arte politico o ideologico.

Aunque podriamos relacionar dichos sentimientos con un sentido sublime y cuasi
religioso a partir de su mural Maternidad, en los murales de la Escuela Nacional Pre-
paratoria prevalecen los sentimientos de la amistad, la hermandad y la solidaridad,
esto es, la unidad como esencia social. En el arco de uno de los pasillos de la Escuela
Nacional Preparatoria, encontramos un pequenio mural que ejemplifica esta idea: La
union obrera’y campesing; se trata de dos fuertes antebrazos que se unen en un apreton
de manos. De un lado, encontramos una hoz y del otro, un martillo y una estrella
roja. La fuerza con la que se representa el apreton de manos parte de la materializa-
cion de la solidaridad de la clase obrera y campesina —representada por fuertes
antebrazos— para generar un sentimiento de amplia humanidad. En este sentido,
en vez de pintar la hoz y el martillo cruzados y yuxtapuestos, Orozco los pinta se-
parados, y son las manos las que van a representar la union mas alla de lo politico o
ideologico. Pero si las manos y los antebrazos en este pequeio mural despiertan un
sentimiento de esperanza y solidaridad en el espectador, en el mural Trinidad revolu-
cionaria (1923-24) hara uso de las manos y los antebrazos pero de manera contraria.
Aqui aparecen tres hombres, el de la izquierda se encuentra arrodillado en actitud
de rezo, con sus antebrazos cubriendo su cara; el del centro sostiene enérgicamen-
te un fusil, pero la bandera roja le tapa la cara y, por ende, los ojos; el de la derecha
aparece también arrodillado, desolado y desorientado, pero peor atin: manco de am-
bos brazos. Al cuadro esperanzador y humano que veiamos anteriormente, se le
contrapone este cuadro que critica cualquier idealizacion de la revolucion. La ban-
dera roja que le cubre la cabeza al combatiente, demuestra que la ideologia puede
enceguecer fisica y simbolicamente. Por otro lado, la desolacion del manco puede
verse como la representacion de su autorretrato real y espiritual, pues habria que
recordar que de joven Orozco perdi6 su mano izquierda, lo que contribuyo a su re-
traimiento y a su produccion artistica." Pero, mas alla de esta referencia personal,
Orozco —desde muy temprano— deja ver claramente su escepticismo con respec-
to a las ideologias, entre otras cosas, por sus nefastas consecuencias segin este

1 Este ultimo punto lo ha destacado Teresa del Conde, al comentar que “la pérdida de la mano no
solo influyo en su productividad artistica, sino que también involucro ciertos aspectos de su icono-
grafia. Pocos pintores contemporaneos han dibujado y pintado manos como lo hizo Orozco”, Del
Conde, T., Orozco: una relectura, p. 34.
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mural: uno perdio6 las manos, el otro le ruega a Dios y quien carga el fusil esta cegado
por la bandera. Es por ello que estos primeros murales deben leerse mas alla del
signo ideologico y tomando en cuenta que Orozco busca centrarse en su estética, sin
por ello decir que sea simplemente un esteticista del muralismo.

El pintor mexicano nos deja otra pista en esta direccion al poner —de manera
contigua— cuatro murales de tematica variada: La huelga (1924-26), La trinchera
(1924-26), La destruccion del viejo orden (1926) y Maternidad (1923-24). La presencia de
Maternidad junto a esta serie de murales, confirma que Orozco se encontraba en
una busqueda estética mas que en una busqueda politica; por ello, las escenas poli-
ticas deben interpretarse desde la estética y no al revés. En La huelga encontramos
una escena que simboliza el inicio de una movilizacion obrera, pero el mural carece
de fuerza dramatica; tres obreros apenas sostienen una bandera roja bajo un rostro
sin cuerpo, el cual anteriormente representaba el rostro de Cristo en el mural Cristo
destruye su cruz. Los obreros sostienen la bandera de una manera pasiva, casi estatica,
y esta escena dista mucho de ofrecerle al espectador un cuadro dinamico, aunado a
un efecto acumulativo y revolucionario, como el que encontramos —aunque se trata
obviamente de otro medio— en la pelicula La huelga (1925) del cineasta ruso Serguei
M. Eisenstein, quien influyo directamente sobre las técnicas plasticas de Siqueiros.
En La trinchera uno de los murales mas famosos de esta serie, sucede algo similar.
Orozco hace un corte visual de una batalla guerrillera, donde aparecen tres guerri-
lleros; ninguno de los tres lleva camisa, y el pintor aprovecha este detalle para mos-
trar sus cuerpos que expresan debilidad, dolor y humildad. A través del secciona-
miento de la escena, Orozco logra intensificar la emotividad de la misma, pues busca
que la ampliacion del detalle produzca un efecto estético y emocional sobre el espec-
tador. De la misma manera, Orozco evita representar la totalidad del combate don-
de esta escena de La trinchera podria tomar lugar, para representar una parte muy
especifica del combate; ademas, el hecho de que los guerrilleros expresen dolor,
pone en evidencia que Orozco esta trabajando con sentimientos mas que con ideas
politicas. De esta manera, el dolor —como sentimiento universal— es en realidad el
motivo del cuadro, y este sentimiento —precisamente por ser universal— no necesi-
ta apoyarse en ninguna ideologia para existir. Por ultimo, en La destruccion del viejo
orden también presenta un segmento de esa destruccion mas que la totalidad de la
destruccion o de lo que se destruye; en este mural encontramos a dos grandes hom-
bres que miran hacia atras para contemplar lo que parece un paisaje de instituciones
destruidas, pero Orozco suprime el proceso de esa destruccion, los sujetos que hi-
cieron posible dicha destruccion —ya que se presupone que no fueron solamente
estos dos hombres los que destruyeron a todo un “orden™—, y la vision de futuro a
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partir de esta destruccion. En consecuencia, la segmentacion de las escenas que pre-
senta Orozco hace posible la intensificacion del dramatismo y emotividad que el
mural evoca y, por otro lado, muestra que el pintor mexicano no se ocupa de repre-
sentar conceptos o concepciones generales o totalidades abstractas, sino que busca
enfocarse en el detalle, en escenas particulares, para poder producir en el especta-
dor sentimientos humanos profundos.

Esta carencia de esquemas conceptuales o inclusive tedricos, también es notable
en los murales de tema historico o los que estan mas culturalmente cercanos a
México; entre los murales de tema historico, Cortés y la Malinche (1926) es uno de los
mas emblematicos. En el mural observamos que Cortés y la Malinche estan senta-
dos desnudos a un mismo nivel, y tomados de una mano —mientras que la otra
mano de Cortés busca encontrarse con la otra mano de la Malinche, la cual no
muestra ningln interés— y aungue sus rostros estan simétricamente opuestos, sus
0jos no se miran y parecen mas bien distantes. Aunque Orozco intenta fusionar dos
niveles historicos (Europa y el Nuevo Mundo) alrededor del encuentro entre un
hombre y una mujer, esa nivelacion simplifica sobremanera el proceso de la Conquis-
ta. Cortés es mas que la representacion de un hombre, significa una civilizacion, una
ideologia y un instrumento de dominacion; de la misma manera, la Malinche es mas
que la representacion de una mujer, significa un grupo étnico, una cultura y un terri-
torio. Vemos, entonces, que el proceso historico de la Conquista desaparece, asi
como los muertos que ésta causo y el coloniaje que impuso, pero Orozco logra inser-
tar en el mural una sutil critica al proceso historico que se representa al dibujar la
figura de un indigena, el cual yace famélico y desnudo, boca abajo, mientras que el
pie de Cortés lo pisa al nivel de las piernas. Este cuadro simbolico debe ser visto no
como la representacion de una totalidad historica, bien sea como proceso o como
filosofia, sino como una ventana a través de la cual se pueda ver parte de la historici-
dad que forma parte de la identidad latinoamericana; a saber, la Conquista, el mes-
tizaje y el coloniaje.

Los murales Franciscanos (1923-24), Razas aborigenes (1923-24), Constructores (1923-
1926) y Lajuventud (1923-26) también contribuyen a darle forma a esa historicidad. La
juventud es un mural filosoficamente complejo, ya que se encuentra en el grupo de
murales de tema historico, pero antes de recrear la temporalidad, se enfoca en la
espacialidad ya que suprime la cualidad temporal. La atemporalidad es lograda al no
colocar ninguna referencia temporal en concreto; en el fondo del mural no hay nada
y el joven parece haber traspasado unas cortinas. Ademas, el joven —que si no fue-
ra por el titulo podriamos confundir su edad, debido a su calvicie— tiene una pos-
tura atlética, pues salta por el espacio y estira su mano derecha como queriendo asir
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algo —que no logra porque esta en el vacio—, pero mas que fuerza y vision de futuro
—que esperariamos en la juventud— el mural no muestra a la masa juvenil, sino a
un individuo en aparente salto y caida, sin temporalidad concreta, y determinado
por su espacialidad. Si algo nos quiere decir Orozco en esta serie de murales histori-
cos, es que no concibe la historia como un proceso o como una narracion, sino a
partir de sucesos que dan cuenta de una experiencia estética mas que de una expe-
riencia propiamente historica. Por un lado, si tomamos en cuenta la representacion
de las ideologias, dichos murales confirman que la postura politica del pintor esta
m4s cercana a un pre-marxismo que a un marxismo propiamente dicho. Mas atn, no
aparece la representacion de una dialéctica historica y, mucho menos, la representa-
cion de la lucha social y politica como esencia del movimiento de la historia.

La bendicion (1926), La despedida (1926), La familia (1926), Mujeres (1926), Trabajado-
res (1926) y Revolucionarios (1926), son murales culturalmente representativos del
pueblo mexicano, a diferencia de La acechanza (1923-24), Los aristocratas (1923-24) y
Laleyylajusticia (1923-24) donde se enfatiza lo caricaturesco de las actitudes huma-
nas, mas que el aspecto cultural. Pero como el mismo Orozco ha dicho, los murales
culturales no son reduccionistas de la cultura mexicana, sino que intentan repre-
sentar sentimientos humanos profundos y desligados de connotaciones ideologi-
cas. De esta manera, es evidente que los murales culturales no se sobresaturan de
mexicanidad, ya que —aunque algunos son mexicanamente identificables— Oroz-
co trabaja con un realismo simbolico. No son escenas especificas las que se repre-
sentan, sino el sentimiento humano expresado de manera genérica; a final de cuen-
tas, es la fuerza del contenido de estos murales lo que hace que Orozco no sea un
pintor idealista. Por otro lado, Orozco asoma una leve interpretacion de la revolu-
cion: como un acto de derrota, pero donde prevalecen los valores humanos. Seran
estos valores humanos los que guiaran la busqueda estética del pintor mexicano a
lo largo de su vida.

Silaidea de la ejecucion de murales desideologizados se encuentra de una manera
embrionaria en los murales de la Escuela Nacional Preparatoria, un mural como Hi-
dalgo (1937-38) que es elaborado diez afios después, en el cubo de la escalera del Pala-
cio de Gobierno de Guadalajara, muestra de manera fehaciente la insistencia de
Orozco por llevar a cabo esta idea. Miguel Hidalgo y Costilla (1753-1811), fue el sacer-
dote que inicia la lucha por la independencia de México, y quien pidi6 que se desco-
nociera la autoridad virreinal de la Nueva Espaiia, acto conocido como el “Grito de
Dolores”™; posteriormente, el padre Hidalgo fue capturado y fusilado. A pesar de su
relevancia historica, la representacion de Hidalgo —si nos atenemos al mural— ape-
nas se puede insertar dentro de una escena historica; ademas, el mural se encuentra
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en medio de dos murales: del lado derecho El carnaval de las ideologias (1937-38), y del
lado izquierdo Los fantasmas de la religion en alianza con el militarismo (1937-38). La falta
de contextualizacion e historicidad aparece porque el mural central se enfoca en
Hidalgo, mas que en los acontecimientos historicos que lo involucran. Su enorme fi-
gura, que aparece sosteniendo una antorcha que se levanta por encima de una multi-
tud que se opone y se acuchilla, muestran a un Hidalgo fuerte y débil a la vez. Fuer-
te, porque esta por encima de las rifas que se escenifican a sus pies y en las que
predomina el color gris oscuro, para dar idea de un turbio y ténebre episodio; débil,
porque a pesar de su enorme figura, el rostro de Hidalgo da sefiales de dudas e incer-
tidumbre. En palabras de Rochfort: “el efecto conseguido es presentar a Hidalgo
como un gigante que domina fisicamente toda el area situada debajo de €l. Abajo de
Hidalgo esta una imagen de la ahora familiar rebelion cataclismica: una horda de
figuras macilentas apaleandose y acuchillandose entre si hasta la muerte en medio
de un mar de banderas rojas y llamas. El conflicto es de total confusion y
desesperacion” ! En este sentido, el Hidalgo que representa Orozco se acerca mas a lo
simbolico que a lo real-historico, y su gran volumen nos hace pensar que el pintor
mexicano puso mayor énfasis en el aspecto espacial que en el aspecto temporal.
Todo espacio es idéntico a si mismo, pues no representa ni la dinamica ni el conflic-
to que esta presente en todo movimiento historico; mientras que todo tiempo, sobre
todo el tiempo historico, lleva consigo la cualidad de lo desigual y para las artes
plasticas, este tiempo no puede ser representado sino como el espectro de la transi-
cion, de la contradiccion o del devenir, aspectos esenciales de la cualidad temporal.
La ausencia de estos aspectos demuestra que Orozco no es particularmente un pin-
tor dialéctico, ni en el sentido logico ni en el sentido marxista, pero su énfasis en lo
espacial tampoco lo hace un pintor idealista o banal, asi que su contribucion al mu-
ralismo mexicano la debemos encontrar en su empeno por acudir a la representacion
de la humanidad a secas; a saber, paralelo a la historia y paralelo a las ideologias.
Los murales adyacentes a Hidalgo, Los fantasmas de la religion en alianza con el militaris-
mo'y El carnaval de las ideologias, demuestran que la ausencia persistente de la ideologia
en los murales de la Escuela Nacional Preparatoria se habia constituido desde ya en
una practica estética del pintor mexicano; mas atn, los murales en mencion eviden-
cian su vision de que las ideologias son atributos esencialmente negativos, mas no
inmanentes al ser humano. Los fantasmas de la religién es un mural desprovisto de cua-
lidades humanas, las escasas figuras humanas no poseen rostros y su aspecto tene-
broso toca indirectamente la figura de Hidalgo, pues fue un gran lider y sacerdote de
la época, pero particularmente toca la religion en general. La escena del mural se

12 Rochfort, op. cit., p. 143.
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presenta como un cuadro extrano y confuso; en la parte superior del mural, una
gran cruz simboliza el cristianismo, en el brazo de un sacerdote aparece una ser-
piente enrollada cuya cabeza se pasea alrededor de un craneo; el bulto del cuerpo de
un militar esta cubierto por una bandera roja, y el cuerpo de un hombre desnudo se
encuentra enrollado por varias serpientes y junto a la cabeza de un extrafno animal
que expele cuchillos desde su boca. En la pared opuesta encontramos El carnaval de
las ideologias, donde hombres disfrazados participando en una especie de comparsa,
llevan en sus manos hoces, martillos, cruces; también aparece el signo nazi en algu-
nos de sus trajes. Los hombres tienen una actitud tan burlesca y desalinada, que esos
mismos simbolos politicos y religiosos pierden en el mural cualquier posibilidad de
credibilidad, ya que se muestran como objetos vacios de contenido. Ademas, el color
gris que utiliza Orozco, tanto en este mural como en Hidalgo, les confiere a los perso-
najes una cualidad metalica que queda totalmente socavada mediante un color de
ocre parecido al 6xido, que aparece en el fondo de la escena, en los personajes y en
objetos que éstos llevan. El metal, como veremos mas adelante, puede ser en Orozco
un signo de la modernidad, pero al mismo tiempo de la decadencia.

Ideologia e historia

La critica a la ideologia resulta un tema central en la obra de Orozco. Su importancia
reside en que el muralismo mexicano se funda sobre bases ideologicas y politicas
especificas que tuvieron una repercusion directa sobre el quehacer plastico en si,
pero también sobre el rol del artista en la sociedad. SiRiveray Siqueiros asumieron
este rol tratando de poner en practica una estética con presupuestos politico-filo-
soficos y tratando de representar totalidades historicas y conceptuales, Orozco
enfrenta el reto estético mas alla de la ideologia; en este sentido, la critica a la
ideologia es también una critica al movimiento muralista. La ideologia no es para
Orozco el camino hacia la libertad social, mas bien, la ideologia se presenta como un
obstaculo para alcanzarla y para darle al hombre la posibilidad de ser plenamente.
En este sentido, para el pintor mexicano la ideologia es un dogma que media la
relacion del sujeto con su entorno social; asimismo, toda ideologia —como veiamos
en El carnaval de las ideologias— tiende a la deshumanizacion. Pero, la critica a la ideo-
logia no presupone su superacion y tampoco presenta claves para dicha supera-
cion, sino que es una critica en si, pues tan solo le llega al espectador como un ingre-
diente que pudiera contribuir a un mayor analisis. Ademas, de aqui surge un
esencialismo utopico en la obra de Orozco: la nocion de que el Hombre puede encon-
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trarse consigo mismo, y superar su historicidad al superar su condicion politica, que
es superar todo precepto ideologico.

Esa superacion apunta hacia la libertad, como el mural de Prometeo, que pinto en
el Pomona College de California. Ahi Prometeo trata de romper su limite (el cielo)
para ir mas alla y liberarse, mientras que los hombres luchan entre si —de lado y
lado— bajo designios positivos y negativos; no obstante, la liberacion de Prometeo
lleva consigo la idea de que a través de su libertad se supera toda la especie humana.
No obstante, la inclusion de esta figura mitica muestra que Orozco no puede resol-
ver las contradicciones sociales e historicas desde la terrenalidad misma de estas
contradicciones, sino que acude a las esferas miticas para resolverlas. Esto confir-
maria, entonces, que la estética de Orozco presenta otro giro, pues si antes habia
pasado de murales teosoficos a murales imbuidos de temas sociales, lo social no
necesariamente propone una resolucion ideologica o politica, sino precisamente la
superacion del aspecto ideologico; solo que, al no proponer una resolucion dialéctica
o historica, Orozco recurre a la alegoria, al misticismo y a la desideologizacion del
mural. Aqui ocurre, entonces, una radicalizacion de los atributos estéticos, pues
ahora se encierran en si mismos y toda resolucion, de ser tal, sucede dentro del mural
mismo; como propuesta estética, pues, el mural —que antes habia sido una ventana
al mundo social y politico— queda de repente congelado mediante su desideologiza-
cion. En este sentido, podemos observar que el acercamiento al marxismo por parte
Orozco tiene lugar a través de un movimiento pendular: se acerca y en este acerca-
miento incorpora una tematica social y politica, pero este acercamiento solo de-
muestra un proceso de transicion, porque al final Orozco se repliega en un radicalis-
mo estético; es decir, atraviesa el asunto estético-politico, pero en otra direccion; sin
detenerse en €l y sin intentar una resolucion. La particularidad de la estética de
Orozco, sin embargo, muestra que aunque en ella surge la sospecha de un arte ideo-
logizado, las inquietudes de Orozco no dejaron de ser social o historicamente com-
prometidas; pero, en definitiva, el pintor no supo darle una resolucion desde el mar-
xismo, pues lo veia exclusivamente como un instrumento ideologico, y no como un
instrumento para desarrollar una filosofia social e historica a la vez. De ahi que
Orozco se fijara en los elementos misticos o exclusivamente estéticos; sin embargo,
como veremos, resulta demasiado evidente que la problematica general que plantea
el marxismo, como critica social, antropologica y economica, es una problematica
que también le interesa a Orozco, solo que éste trata de resolver un problema mar-
xista mas alla del marxismo; mas particularmente, los aspectos dialécticos de la
historia y los aspectos ideologicos de la sociedad. De esta manera, el marxismo, como
filosofia, esta presente de muchas formas en la obra de Orozco; su critica social esta
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muy cercana a esta filosofia, pero el escepticismo ideologico que lo invade, hace que
no busque una resolucion marxista propiamente.

La critica a laideologia también se hace evidente en dos importantes murales que
pinto en el Paraninfo de la Universidad de Guadalajara: La rebelion del Hombre (1936),
el cual consta de tres paneles: Los lideres [panel de la izquierda], El pueblo y sus falsos
lideres [panel central] y Victimas [panel de la derechal, y Hombre creador (1936), en la
capula. Aunque dichos murales estan separados, resulta de suma importancia con-
siderar esta separacion. En primer lugar, se trata de una separacion fisica y de nive-
les; La rebelion del hombre se halla en un plano inferior como fondo de la tarima del
auditorio, mientras que Hombre creador esta pintado en la capula del Paraninfo, es
decir, a un nivel superior. Esta superioridad de niveles no es coincidente, pues pre-
supone también una separacion tematica donde el “hombre creador” es mas podero-
so e imaginativo con respecto al “hombre rebelde”, es decir, al hombre que todavia
busca su propia liberacion social. Hombre creador es un mural que presenta al hombre
en su fase creativa, cientifica, y libre de toda ideologia. En palabras de Rochfort:

Describe la sintesis de las cualidades mas nobles de la humanidad en la forma de ima-
genes del trabajador, el filosofo-maestro, el cientifico y el rebelde. Las cuatro grandes fi-
guras se representan contra un fondo rojo intenso y ocupan toda la ctapula. El cientifico,
cuya cabeza mira en varias direcciones a la vez, representa la mente humana inquisitiva
que busca el saber por medio del descubrimiento y la invencion. La figura del trabajador
—el hombre técnico y constructor— parece emanar de un extrano complejo de maqui-
nas enganchadas, mientras que sus manos sujetan una palanca. En relacion a las otras
dos figuras, la del filosofo-maestro y el rebelde, Orozco postula un ideal entre el pensa-
miento y la accion. El rebelde, cuyo cuerpo se proyecta marcadamente hacia abajo en
direccion del observador, se presenta constrefiido por una soga alrededor del cuello, el
simbolo de opresion. En una de sus manos sostiene una bandera roja arremolinada que
se extiende para formar el fondo del ademan didactico del filosofo-maestro. Las manos
estrechadas del rebelde y el filosofo, apenas visibles en el borde de la capula, consolidan
esta union del pensamiento y la accion, los aspectos fisicos ¢ intelectual del progreso.”

Las figuras humanas del mural son desafiantes para el espectador, tanto por su
volumen como por la altura de la capula. Ademas, aunque existe un cercano parecido
entre el rostro del “trabajador” y el rostro de Orozco, las figuras humanas tienen en
general un caracter simbolico, las cuales presentan sutilmente un cuadro de oposi-
ciones. De un lado de la ctipula encontramos al “trabajador” y al “rebelde”, y del otro
lado al “cientifico” y al “filosofo-maestro”; esta division de la ctpula presupone la

1 Rochfort, D., op,, cit., p. 139.
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separacion entre el cuerpo y la mente, entre el trabajo manual y la sabiduria, entre la
doxa y la episteme. La fuerza fisica con la que se presenta el trabajador queda total-
mente suprimida en el “rebelde”, pues su debilidad es ideologica, como lo indica al
sostener una bandera roja. Aqui, Orozco hace una critica a su ignorancia —¢ideolo-
gica?>— la cual se superaria con la sabiduria que le ofrece el “filosofo-maestro™; de la
misma manera, el pintor mexicano sugiere que la rebeldia ideologica conduce a la
muerte como lo indica la soga que lleva el “rebelde” en el cuello, y que solo a través de
lainteligencia esa muerte simbolica también se superaria. Hombre creador es un mural
que representa una escena simbolica y que muestra al Hombre en una fase superior,
mas alla de su aspecto historico y de su aspecto ideologico; dicha superioridad es
fisica, la ctipula se encuentra en un plano mas alto, pero también real, la sabiduria y
la inteligencia estan por encima de los dogmas y de la ignorancia.

La rebelion del hombre es un mural donde los hombres se rebelan en contra de la
ideologia, la cual se muestra tanto en su aspecto intelectual (universo de ideas),
como en su aspecto real (aparato represivo). En el panel central, La rebelion del hombre-
El pueblo y sus falsos lideres, un gran namero de hombres famélicos y semidesnudos, se
rebelan en contra de un pequeno grupo de lideres que aparentan sabiduria por los
libros que los rodean. Para Rochfort, estos ide6logos —como los llama— represen-
tan personajes especificos. “La figura barbada con lentes oscuros de la izquierda,
esgrimiendo un cuchillo y sefialando las paginas de un libro, tiene un notable pare-
cido con Karl Marx, en tanto que el rostro de la figura localizada en la parte superior
del segundo plano facilmente podria ser una caricatura de Leon Trotsky. La figura
del primer plano, que sostiene un libro en la mano izquierda y un serrucho de car-
pintero en la derecha, podria ser la de Siqueiros™** Creo que esta afirmacion es tri-
plemente errada; primero, los parecidos que plantea Rochfort son muy forzados y
las figuras del mural distan mucho de ser tales personajes; segundo, aunque no lo
dice, Rochfort presupone que la rebelion es en contra del marxismo (Marx, Trotsky,
Siqueiros), lo que nos conduce al tercer punto: la toma de conciencia que hace posible
la rebelion presupone una conciencia de clase, lo que supondria una asuncion del
marxismo y no precisamente su denuncia. Ademas, el marxismo —como critica del
capitalismo— solo puede superarse una vez superado el capitalismo y dicha supera-
cion no esta presente en el mural. No obstante, el mural si presenta una clara rebe-
lion en contra de lideres inauténticos. La escenificacion de la masa es uno de los lo-
gros plasticos mejor concebidos por Orozco, pues la presenta de manera viva y
dinamica; mas atn, a pesar de tratarse de cuerpos famélicos y huesudos, la fuerza
con la que levantan sus brazos y pufios, se sobrepone a su propia debilidad fisica. La

¥ Ibidem, p.140.
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desnudez de los cuerpos sugiere también un esencialismo, pues la ideologia se pre-
senta como una cualidad adquirida que encarna en las figuras simiescas de Los lide-
res, tres figuras que llevarian a cabo la represion, pues a sus pies yacen armas y libros;
dos de estas figuras tienen aspectos de campesinos, y la tercera el uniforme militar.
Asi, como la ideologia es esencialmente represiva, el proceso hacia la libertad huma-
na implica necesariamente la superacion de la ideologia, la cual es una falsa concien-
cia; es decir, una vision distorsionada del mundo. La postura critica de Orozco con
respecto a la ideologia, y tal vez sin saberlo, vuelve a tocar al marxismo; especifica-
mente, su vision de la ideologia guarda una estrecha cercania con el concepto de
ideologia” que afos mas tarde desarroll6 Louis Althusser. Para el filosofo marxista:

Las representaciones de la ideologia se refieren al mundo mismo en el cual viven los hom-
bres, la naturaleza y la sociedad, y a la vida de los hombres, a sus relaciones con la natu-
raleza, con la sociedad, con el orden social, con los otros hombres y con sus propias acti-
vidades, incluso a la practica economica y la practica politica. Sin embargo, estas
representaciones no son conocimientos verdaderos del mundo que representan. Pueden con-
tener elementos de conocimientos, pero siempre integrados y sometidos al sistema de conjunto
de estas representaciones, que es, en principio, un sistema orientado y falseado, un siste-
ma regido por una falsa concepcion del mundo, o del dominio de los objetos considerados.
En su practica real, sea la practica economica o la practica politica, los hombres son efec-
tivamente determinados por estructurds objetivas (relaciones de produccion, relaciones
politicas de clases): su practica los convence de la existencia de la realidad, les hace perci-
bir ciertos efectos objetivos de la accion de esas estructuras, pero les disimula la esencia de
éstas. No pueden llegar, por su simple practica, al conocimiento verdadero de esas estructu-
ras ni, por consiguiente, de la realidad objetiva ni de la realidad politica, en el mecanis-
mo de las cuales desempefian sin embargo un papel definido. Este conocimiento del
mecanismo de las estructuras economicas y politicas no puede ser sino el resultado de otra
prdctica distinta de la practica economica o politica inmediata: la prdctica cientifica.®

No es casual, entonces, que en su constante denuncia de la ideologia y de sus
efectos negativos, encontremos en el Paraninfo de la Universidad de Guadalajara
estos dos murales. Hombre creador, esencialmente, es un mural que ve en la inteligen-

5 El concepto de ideologia es uno de los conceptos mas comunmente usados en el marxismo pero,
al mismo tiempo, es uno de los conceptos mas complejos, ya que adolece de varias definiciones, las
cuales operan desde diferentes actitudes politicas. El concepto generalizado que opera en Orozco, y
también en Althusser, es el de “falsa conciencia”. Sin embargo, remito al lector al libro de Terry Eagle-
ton, Ideology: An Introduction, donde se exponen las distintas variaciones conceptuales y se discute el
significado del término en diferentes momentos de la historia de la filosofia.

16 Althusser, Louis, La filosofia como arma de la revolucion, pp. 49-50.
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cia humana —a través de la ciencia y del estudio— la liberacion del hombre y como
la inteligencia esta por encima de la ignorancia; su escenificacion en la capula del
Paraninfo indica la admiracién que tenia Orozco por la inteligencia humana y la
necesidad de que ésta se convierta en modelo y guia. Conceptualmente, la vision de
la ideologia que presenta Orozco es indistinta para la ideologia dominante en el
capitalismo, como para la ideologia revolucionaria; es decir, las ve a ambas como
“falsa conciencia”. El hombre “rebelde” que aparece en Hombre creador es fiel testimo-
nio de ello, ya que aparece a punto de ser ahorcado mientras lleva una bandera roja;
esto es, su conciencia revolucionaria no implica una liberacion. Althusser, sin em-
bargo, hace una radical distincion: la ideologia de la clase dominante (capitalista) es
“falsa conciencia” mientras que la ideologia de la clase revolucionaria (obrera) se
acerca a la ciencia mediante la asuncion del marxismo. En palabras de Althusser:

La lucha ideolégica puede ser definida como la lucha llevada a cabo en el dominio objetivo de
la ideologia contra la dominacion de la ideologia burguesa por medio de la transformacion
de laideologia existente (ideologia de la clase obrera, ideologia de las clases que pueden
convertirse en sus aliados), en sentido tal que sirva a los intereses objetivos del movi-
miento obrero en su lucha por la revolucion y mas tarde en la lucha por la construccion
del socialismo. La lucha ideologica es una lucha en la ideologia: para ser llevada a cabo
sobre una base teorica justa, supone como condicion absoluta el conocimiento de la teoria
cientifica de Marx, supone pues la formacion teérica. Esos dos eslabones: lucha ideologica
y formacion teorica, aunque sean ambos decisivos y no estén en el mismo plano, implican
desde el punto de vista de su naturaleza una relacion de dominacion y de dependencia:
es la formacion teorica la que dirige la lucha ideologica, que es su base tedrica y practica.
En la practica de la accion cotidiana, la formacion teorica y la lucha ideologica interfie-
ren constante y necesariamente: se puede entonces estar tentado a confundirlas y por
tanto a desconocer su diferencia de principio, al mismo tiempo que su jerarquia. Es por
esto por lo que es necesario desde el punto de vista teorico insistir a la vez sobre la distin-
cionde principio existente entre la formacion tedrica y la luchaideolégica y sobre la preeminen-
cia de la formacion teérica con respecto a la lucha ideologica.”

Tomando en cuenta esta cita, resulta evidente que Orozco hace ver como si todas
las ideologias fuesen “falsa conciencia” y le resta la cientificidad a la filosofia mar-
xista. Aunque el “filosofo-maestro” y el “cientifico” podrian iluminarse con la cien-
cia que yace en el marxismo, la filosofia y la ciencia que se desprenden del mural de
Orozco quedan indeterminadas y, de alguna manera, esa indeterminacion puede
resultar utopica, pues se muestran como objetivos por alcanzar pero sin senalar el

7 Ibidem, pp. 67-68.
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camino para llegar a ellas. De la misma manera, la masa que aparece en La rebelion del
hombre se muestra necesariamente en una etapa para la superacion de su condicion
de opresion, pues han tomado conciencia del engano al que han sido sometidos por
los lideres falsos, pero esta toma de conciencia se muestra apenas en una fase em-
brionaria de conocimiento cientifico —el conocimiento cientifico que aparece en la
capula del Paraninfo y el que se desprende de la teoria marxista—, ya que Orozco
retrata simplemente una “rebelion”, y no la historia que le precede o que le continaa
a esa escena. Esto no quiere decir que Orozco presente la realidad humana ahistori-
camente, sino que el pintor no poseia una vision de la historia desarrollada, ni desde
el punto de vista tedrico ni desde el punto de vista discursivo. La historia, para
Orozco, no es un espacio dialéctico o acumulativo, sino simplemente un espacio don-
de ocurren sucesos que muestran la complejidad de la realidad humana; pero se trata
de un mostrar, mas no de un resolver. Esto se hace también evidente en el mural Epica
de la civilizacion americana, en el Darmouth College, y en La conquista espaiola de México,
en el Hospicio Cabanas, donde Orozco se aproxima a la idea de la historia como to-
talidad. Sin embargo, ésta viene fragmentada y, por tanto, incompleta, ya que Oroz-
co no articula la dialéctica de la historia o la representacion de los procesos que im-
pliquen esta dialéctica, lo que hace que se muestre la totalidad de una manera
superficial.

En Epica de la civilizacion americana, Orozco parte de un pasado aborigen y prima-
rio, para pasar posteriormente al periodo azteca, signado por el misticismo, el cual
desemboca en el periodo propiamente historico, que se representa a través de la
Conquista. De ahi se pasa a la invencion de la maquina que representa el adveni-
miento de la modernidad, para luego mostrar la cultura estadounidense y la cultura
latinoamericana. A estos murales, le siguen otros que representan la critica al conoci-
miento cientifico, asi como la critica a la ideologia, para luego culminar la serie en la
etapa industrial. Cada uno de los veinte paneles que componen este mural presenta
una logica en si misma, pero puestos en una secuencia esta logica se ve obligada a
entrar en una narracion historica; de esta manera, cada uno de estos paneles llega a
formar parte de un circuito narrativo que tiene como objetivo presentar las realida-
desy vicisitudes del continente americano. Desde el punto de vista estético, Orozco
logra resaltar la fuerza de la historia con imagenes intensas; por ejemplo, Quetzal-
coatl es humano, mitico e historico a la vez; en la dorada época precolombina fuertes
cuerpos laboran en armonia, la cual no desaparece en la época industrial. Asimis-
mo, encontramos a un Cortés emblematico que marca una transicion historica ha-
cia una modernidad caracterizada por perversas ideologias, donde inclusive Cristo
quiere liberarse de si mismo. No obstante, la significacion de este mural va mas alla
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del aspecto estético, pues Orozco logra contraponer y representar dos rasgos que
atn estan vivos en el continente: el aspecto mitico y el aspecto historico.

El aspecto mitico, que se encuentra en el ala izquierda del mural, Orozco presenta
el universo precolombino como un universo vivo, pero no edénico; en el aspecto his-
torico, en el ala derecha, la historia se presenta con la llegada de Cortés, la indus-
trializacion y el advenimiento de las ideologias modernas. Pero mas alla de presen-
tar estos dos espacios como posibles lados simétricos, Orozco presenta una critica a
ambos lados por igual, pues éstos han oprimido al ser humano. Desde este punto de
vista, Epica de la civilizacion americana presenta el rasgo heroico y el lado alegorico de
una manera balanceada y proporcional. Sin embargo, en este mural subyace la cri-
tica a la ideologia, pues en el lado mitico encontramos la representacion de un sacri-
ficio humano y en el lado historico existe igualmente un sacrificio, pero moderno, ya
que el individuo se ve atrapado por simbolos cercanos a la politica y a la ideologia. Si
en ambos casos la muerte es consecuencia de una postura ideologica, Orozco resuel-
ve esta superacion al cerrar el circuito de paneles con un obrero que yace placida-
mente leyendo frente a unas vigas que representan el trabajo industrial. La posicion
central que ocupa la lectura del obrero, flanqueado por un mural de lado y lado don-
de encontramos a otros obreros en pleno trabajo, solo puede interpretarse como la
liberacion plena del hombre a través de la razon y el estudio. Es la razon, entonces,
lo que sobrepasa, por asi decirlo, los aspectos miticos e historicos que le anteceden
al obrero; una postura igualmente cercana al marxismo, pues se trataria de la asun-
cion de una conciencia politica por parte de la clase obrera, dando como consecuen-
cia la liberacion de toda la sociedad. Pero, Orozco no propone una lectura dialéctica
de la historia, no presenta la lucha de clases, ni el proceso para llegar a dicha libera-
cion. El mismo Orozco ilumina este punto cuando afirma en una entrevista que rea-
liz6 Rafael Heliodoro Valle, en 1935: “No es cuestion historica sino ideologica. Una
historia ideologica del continente Americano |[...| Estan representadas las dos Amé-
ricas: La Nueva Inglaterra con la escuela, alrededor de la cual se forma la democracia,
la agricultura, la cultura; y México, un rebelde rodeado de enemigos, uno de ellos el
capitalista; y después el alma mater muerta”.®

En La conquista espaiiola de México (1938-39), quiza su obra mas ambiciosa, resalta
por sumagnanimidad y por su caracter historico. Pintado en el Hospicio Cabanas de
la ciudad de Guadalajara, la obra esta compuesta de 38 murales de distintas propor-
ciones, planteamientos y significados. La Conquista es representada de una manera
dualista pero —a mi entender—, este dualismo es solo emblematico y no dialéctico,
porque viene prefigurado por la simetria misma con la que se diseno el Hospicio

¥ Tibol, Raquel, José Clemente Orozco: Una vida para el arte. Breve historia documental, p. 150.
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Cabanas; dicha simetria se impuso sobre la representacion historica de Orozco. So-
bre esta gran obra, Rochfort comenta:

Orozco evitd aqui una vision exclusivamente polarizada de la Conquista y sus consecuen-
cias. Por ejemplo, no abrazo en forma incondicional la causa del México prehispanico,
como Rivera habia hecho de manera implicita. Tampoco vio la conquista espafiola bajo
una luz irremisiblemente negativa. En vez de ello, busco sintetizar su inquietud en cuanto
alapolaridad de los aspectos positivos y negativos de la historia con su idea de la historia
mexicana. Orozco expreso esta dualidad en las imagenes compuestas de la Conquista en
las bovedas, el crucero y la nave lateral del edificio. Por medio de la metafora y el simil
visual, evoco lo que ¢l consideraba la esencia y caracter de cada una de las etapas y con-
secuencias del yugo colonial y la subsecuente transformacion de México. Tomadas en
conjunto, las imagenes que Orozco creo en los paneles del crucero y la nave lateral caen
en cuatro subdivisiones. En cada subdivision, Orozco ordeno las imédgenes a fin de repre-
sentar el caracter de un aspecto particular de la transformacion en la evolucion de la
historia mexicana.”

Las palabras que usa Rochfort (dualidad, positivos, negativos, sintetizar) nos
obligan a preguntarnos si Orozco tenia una vision dialéctica de la historica, o sim-
plemente una vision declarativa y alegorica. Es decir, si esta dualidad de la que habla
Rochfort obedecio a la posibilidad de una proyeccion de una filosofia de la historia
o simplemente a la imposicion que el disefio del Hospicio Cabanas exigia. Conside-
rado en su conjunto, resulta demasiado evidente que la arquitectura simétrica del
edificio dirige la logica interna del mural, y que solo la capula —que contiene el
mural El hombre en llamas— rompe con esa simetria y la supera, filosoficamente
hablando. Por otro lado, la dualidad no necesariamente sugiere o implica una dia-
léctica, ya que ésta no comienza a operar a partir de la dualidad o de la oposicion,
sino estrictamente a partir de la contradiccion. La dualidad que opera en la obra de
Orozco tiene su base en la simetria del edificio y esta simetria genera grupos de pares
que podrian emparentarse con la dialéctica, pero ni la continuidad visual de la obra
—como hilo narrativo— ni la continuidad fisica de los murales confirman la nece-
saria contradiccion de los contrarios, y la necesaria sintesis filosofica que toda dia-
léctica requiere. No es entonces una dialéctica historica la que se presenta en La
conquista espaiola de México, sino mas bien cuadros y escenas desconectadas entre si
cuya historicidad le queda revelada al espectador pero sin anunciar su logica, su ra-
zon de ser o su objetivo. No se trata entonces de una vision dialéctica o teleologica
de la historia, sino de una enunciacion de ésta a partir de referencias emblematicas

1 Rochfort, D., op. cit., p. 111.

89

filosofia del muralismo B.indd 89 22/02/2012 03:02:57 p.m.



FILOSOFIA DEL MURALISMO MEXICANO: OROZCO, RIVERA Y SIQUEIROS

que guian al espectador. De esta manera, aparecen tres grandes periodos historicos:
el precolombino, el colonial y el moderno, pero sin que el mural explique la transi-
cion o sintetice los procesos que hicieron posible dicha transicion. Vemos entonces
que estos importantes periodos historicos aparezcan sin preeminencia, sin relieves,
y sin conexiones entre si, donde la representacion de la lucha de clases o una vision
materialista de la historia estan completamente ausentes. Asimismo, aunque Oroz-
co no se propone hacer una representacion de la totalidad historica, parte de esa
totalidad puede ser pensada a través de los fragmentos que el pintor entrega como
murales y el marcado uso de la alegoria como poder de sintesis. Por un lado, esta
alegoria gira en torno a la religion, a la guerra y a las actividades humanas, como
actividades esenciales que no necesariamente se determinan a través de la historia.

En una de las bovedas, encontramos a Felipe IT —cuyo mural tiene el mismo
nombre— llevando o cargando una cruz; mas que de una ambivalencia deberiamos
hablar de una polivalencia, porque la figura de Felipe II connota al imperio espanol
y, junto con la cruz, el mural evoca destruccion y dominacion cultural y religiosa. La
lectura que hace Salvador Echavarria de este mural confirma la caracteristica poliva-
lente que prevalece en los murales de Orozco en el Hospicio Cabanas.

Se representa a un monarca espaiol que viste como un caballero castellano del siglo xvr:
traje negro, rigida golilla, capa al hombro. Suele decirse que es Felipe II; pero hay funda-
mentos para creer que no es un monarca en particular, ni Carlos V ni su hijo —el melan-
colico monje coronado del Escorial—, sino un retrato composito de ambos, que figura,
casi abstractamente, a la monarquia de los Austria. En ese perfil, se ven los rasgos tipicos
de los Habsburgo, el prognatismo acentuado, la mirada fria, absorta, apagada. Aqui se
sorprende a lo vivo la metafora visual que usa Orozco. El monarca —o, mejor dicho, la
Monarquia de los Austria— sostiene la cruz (la religion) y a su vez la cruz sostiene la
corona (la monarquia). La corona del inmenso imperio en que el sol no se ponia parece
diminuta en comparacion con la enorme cruz.®

Aqui podemos ver que la vision de la historia que plantea Orozco tiene un pro-
fundo basamento estético, mas que un basamento filosofico o politico. Orozco no
busca denunciar historicamente la Conquista ni desarrollar una filosofia de la his-
toria a través de sus murales; cada uno de los murales, por el contrario, presenta
apenas una escena emblematica de situaciones historicas sin resolucion. Tomemos,
por ejemplo, otros murales que aparecen en el Hospicio Cabanas, como el mural
Hernan Cortes, La rueda del tiempo, Confusion de las religiones y Los dictadores [El desfile obre-
ro]. La deshumanizacion que Cortés encarna se sugiere al representarlo como si fue-

20 Echavarria, Salvador, Orozco: Hospicio Cabaiias, p. 27.
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ra un robot, pues lleva una armadura que en realidad es su cuerpo y con una larga
espada atraviesa el cuerpo de un indigena; sobre su cabeza, un angel igualmente
mecanico y a sus pies: dos indigenas yacen mutilados y muertos. Entonces, antes de
llevar a cabo una representacion realista, Orozco presenta una mecanizacion de la
guerra y de los ideales espanoles a través de la figura de Cortés, realizando asi un
proceso inductivo y no deductivo de los acontecimientos historicos. Es a partir de la
figura de Cortés como se puede intuir parte del plan hegemonico y negativo de la
Conquista, al igual que la destruccion humana que ésta presupone. El aspecto nega-
tivo es el denominador comtn en La rueda del tiempo, la cual simboliza la muerte de
épocas pero también la muerte de grupos humanos, pues bajo una gran rueda yacen
rostros moribundos. Asimismo, la negatividad queda explicita en Confusion de las reli-
gionesy Los dictadores [El desfile obrero|. Es evidente que los murales que presenta Oroz-
co asumen perspectivas criticas, y dan la opcion a que el espectador reconstruya
la complejidad historica a partir de imagenes desafiantes y alegoricas que se presen-
tan a través de una discontinuidad.

Hay dos secciones de esta obra de Orozco que son particularmente simbolicas:
dieciséis pequenios murales —que representan artes y oficios— aparecen a lo largo
del anillo debajo de la capula, y El hombre en llamas que domina el espacio interno de
la capula. Echavarria hace una excelente descripcion de estos murales:

a) Un escultor, que puede ser simbolo del tiempo o de la historia, labra con el
cincel y el martillo una cabeza bifronte, quizas la civilizacion de México, que
ofrece dos caras: la autoctona y la hispana.

b) Un edificio monumental en construccion: figura del noble y antiguo arte de
los albaniles y maestros de obra que construyeron templos, piramides, pala-
cios.

¢) Elarte del bajo relieve, inseparable de la arquitectura, obra también de mo-
destos artesanos.

d) El drama moderno: un personaje sin cabeza —probablemente el actor— ves-
tido de levita, con guantes en la mano, pero sin camisa, aparta un telon.
Detras de €l se ve una pintura que figura tal vez la danza.

e) Un cadaver desollado, vaciado de sus visceras, transparente como una fili-
grana, visto en escorzo, representa la anatomia; y una mano que maneja un
pincel puede ser figura de la pintura que necesita conocer la estructura inter-
na del cuerpo humano, o también figura del arte capaz de infundir vida a un
cadaver.

f) Este torso se repite casi idéntico en el tablero o). ¢A qué se debe esta repeti-

o1
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cion? No, de seguro, a escasez de inventiva. La propia repeticion debe tener
algan significado. El mismo simbolo se encuentra, ademas, por tercera vez, en
el fresco del crucero del este, en que Orozco represento la confusion de las
religiones: alli también, entre las cabezas de dioses y de idolos, vemos un torso
caido [...]

g) Un muro, tal vez figura de la fundacion de las ciudades antiguas y medievales,
siempre amuralladas. Es el muro protector, al amparo del cual florecieron la
civilizacion y la cultura.

h) Lanavegacion en sus principios: una precaria balsa en que un hombre recorre
peligrosos mares tempestuosos, casi a nado, con un irrisorio mastil y un
pequerio estandarte en la proa.

i) El murci¢lago ardiendo simboliza el fin de las antiguas artes fantasticas: la
magia, la brujeria, los mil engendros de la supersticion.

j) Elfaro, con su pira encendida en el remate, el faro en sentido propio y figurado:
el que ilumina el puerto y muestra los escollos al navegante en los mares del
globo y el que cumple la misma mision en los mares del espiritu.

k) y 1) La antigua arquitectura, con sus paredes adornadas de bajorrelieves, en
contraste con la arquitectura moderna de viguetas y estructuras de hierro.

m) La agricultura, la diosa-madre, de cuyo vientre brota gavilla.

n) Laalfareria: dos manos modelando una olla de barro.

0) Repeticion del tema tratado en el tablero f). Y, desde luego, figura muy clara
de la escultura.

p) Una lapida sobre la cual esta grabada una X representa a la vez las artesanias
funerarias y la pavorosa incognita de la muerte, el misterio de ultratumba, la
linde sempiterna contra la cual se estrella la curiosidad y la ciencia humana.?!

Como he senalado anteriormente, este anillo se encuentra debajo de la cupula, y
debajo del anillo hay dos guerreros que simulan subir por las paredes de piedra,
como si quisieran traspasar el anillo y subir hasta la ctapula, pues uno va subiendo
empecinadamente mientras que el otro levanta su cara como si hubiera descubierto
la luz al mirar el mural El hombre en llamas. Segtin Echavarria,

son los soldados de la Revolucion de 1910 |...| que tuvo caracter mesianico y debia traer al
pais el reino de la justicia. El soldado armado de un fusil que le cuelga de la espalda |..]
y el otro armado de un machete [...] suben desde el fondo de una trinchera —su miseria—

para lanzarse al combate. Ambas figuras extienden sus brazos en actitud de crucifica-

2 Echavarria, op. cit., pp. 51-55.
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dos. Son las innumerables, desconocidas victimas de esa revolucion de la que tanto se
esperaba, y a la que Orozco, decepcionado, dio en una hora de desaliento, alguna vez, el
nombre de parto de los montes.”

Los soldados parecen decir, al observar detenidamente sus actitudes, algo total-
mente diferente a lo que anuncia Echavarria. Por un lado, es evidente que los solda-
dos van escalando un muro de piedra, y que su escalada representa la escalada final
después de una larga lucha y conquista; no hay nada que explicitamente haga refe-
rencia a la Revolucion de 1910, lo que pareciera indicar que para Orozco ese ascenso
solo es posible después de una revolucion exitosa; es decir, de una revolucion gené-
rica. Ademas, sus cuerpos desnudos también indicarian que el pintor esta tomando
en cuenta una esencialidad humana, quiza revolucionaria, que va mas alla de todas
las épocas; por otro lado, sus brazos extendidos no indican de ninguna manera una
posicion similar a la de la crucifixion, ya que extienden los brazos para apoyarse
mejor y poder subir. De alguna manera, estos soldados quieren subir a esas figuras
enigmaticas —seguramente las mas enigmaticas que Orozco representa en esta
obra— pero no quedarse ahi, sino superarlas para seguir ascendiendo y llegar a la
capula para fusionarse con la dinamica que opera en El hombre en llamas. Por otro
lado, los tableros del anillo forman parte de la materialidad mas inmediata con la
que Orozco sugiere la actividad humana, bien sea manual o intelectual. Esta activi-
dad esencialmente humana se presenta como un quehacer arduo y necesario; si algu-
na categoria marxista puede simbolizar este anillo, es la categoria de trabajo. El tra-
bajo representa la determinacion de la realidad humana y, por tanto, de la realidad
social; es también una autodeterminacion, pues al determinar la sociedad el indivi-
duo se determina a si mismo. Sin embargo, en dicho mural no encontramos pista al-
guna de que, a pesar de usar la categoria del trabajo como esencialidad humana,
Orozco esté sugiriendo que la historia suponga una dialéctica materialista a partir
del trabajo. Tanto la discursividad del mural como la significacion de este anillo
emblematico estan fragmentadas, pues la arquitectura del edificio asi lo obliga y
Orozco se aprovecha de esta fragmentacion para no dar nada por supuesto. Pero, el
ascenso de los revolucionarios, que debe interpretarse como un ascenso dialéctico y
también espiritual, indica que para el pintor estos tableros son también alegorias de
la esencia humana cuya historicidad queda superada porque el quehacer es univer-
sal y, en ese sentido, atemporal. Orozco no esta pensando en un tiempo especifico,
sino en el trabajo como actividad universal, por ello hay una suspension de las ima-
genes de este tablero sobre la totalidad —mayormente— de los murales del Hospicio

22 Ibidem, p. 49.
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Cabanas; su suspension no es casual, es una suspension temporal y espacial que
agudiza la tension estética que muestran sus tableros, los cuales sirven como rastros
de la esencialidad humana que Orozco insiste en resaltar. En este sentido, para el
pintor, el Hombre es esencialmente un ser estético; esto es, un ser capaz de transfor-
mar la materia y la naturaleza para crear formas y sentidos universales. Esta univer-
salidad, indudablemente, quedara sugerida en El hombre en llamas. Este puede conside-
rarse el primer y altimo mural de todos los murales que se contienen en el Hospicio
Cabanas. El primer mural, porque conceptual y esencialmente es el que llena de
humanismo al resto de los murales, es decir, el que dirige y el que imbuye de sentido
a los aspectos historicos que prevalecen en La conquista espaiiola de México. Pero tam-
bién es el ultimo mural, pues al final las llamas se devoran la totalidad estética y
conceptual que se desprende de los murales; asi, este mural puede considerarse un
principio, pero también un final. Ademas, desde el punto de vista de la altura, El
hombre en llamas preside todos los murales, y como indican los soldados revoluciona-
rios, se constituye —a la vez— en una aspiracion y en un objetivo final. Si en el
resto de los murales del Hospicio Cabafas encontramos un sentido particular en-
marcado en la historia, es decir, claramente determinable, El hombre en llamas carece
de determinacion pero, filosoficamente, determina toda la vision de la historia de
Orozco. Esta determinacion se deriva precisamente porque Orozco, por un lado,
escenifica alegoricamente parte de la historia de México, y por otro, no busca repre-
sentar ninguna perspectiva politico-filosofica que esté mas alla de la significacion
estética de los murales. En este sentido, la significacion estética es el presupuesto de
la obra de Orozco, la cual en si misma encierra una circularidad metafisica: es hipo-
tesis y conclusion a la vez, pero la conclusion es finalidad y consumacion también. La
critica especializada no ha pasado por alto la importancia de este mural ni el posible
significado que éste expresa. Para Rochfort, es:

Una propuesta tipicamente personal acerca de la historia configurada abajo. La imagen
es una metafora del tema de la lucha social a la vez que una representacion de la quimera
delideal. Elhombreen llamas también es el Cristo resucitado de Darmouth. Eluso de estas
iméagenes es una parte esencial del vigoroso vocabulario de Orozco, que simboliza el
abismo abierto entre el mundo de las experiencias vividas y el dominio de lo ideal.”

Y para Echavarria:

Sobre el arranque de la capula estan recostadas tres figuras. La primera duerme, con
todo el cuerpo pesadamente adherido a la tierra, en contacto con ella. La segunda, la de

» Rochfort, op. cit., p. 116.
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un hombre barbado, medita un silencio, con la mirada absorta, vuelta hacia adentro, ha-
cia lo mas intimo y remoto de su conciencia. El tercero contempla con asombro el Uni-
verso. Esos tres personajes figuran las tres edades del hombre, los tres estados que defi-
ni6 Comte: la edad teologica, la edad metafisica, la edad positiva |...|. Esos tres hombres,
esos tres estados, son solidarios uno de otro. El hombre acostado, primitivo, en contacto
con la tierra, y el hombre que medita, filosofo, metafisico, se tocan uno a otro; pero de
ellos dos al que se asombra ante el mundo, sale un brazo ambiguo, ambivalente, que no
pertenece a ninguna de las figuras y les pertenece a ambas, un brazo que esta puesto alli
como simbolo de la solidaridad de todas las edades humanas [...] {Y el cuarto hombre, ese
hombre en llamas que, por su propia combustion, se ha vuelto ingravido y sube hacia la
caspide, en una prodigiosa ascension? Este hombre es el espiritu. Es el hombre-antorcha
que, con su pensamiento, ilumina el mundoy que, al arder, se consume él mismo para dar
luz.*

El comentario de Rochfort es poco esclarecedor, mientras que el comentario de
Echavarria es sobre todo especulativo, ya que no hay ninguna pista en el mural
de esos tres “estados” de los que habla Comte. Ademas, Echavarria pasa por alto que
una de las figuras semeja la figura de un mono, tanto por su rostro como por su cuer-
po; de ser asi, estariamos hablando de una dialéctica emblematica que utiliza Oroz-
co en este mural, y no de una dialéctica materialista que se determine a si misma y
que determine el resto de los murales, ya que el paso entre el mono y el hombre es un
paso no probado, como lo presupone el “eslabon perdido” que tal vez represente ese
brazo “ambiguo” del que habla Echavarria. Por otro lado, la figura del hombre y la del
mono estan diametralmente opuestas, como tratando de reconocerse y de identifi-
carse entre si; nada sucede entre ellas sino una basqueda que, al tratar de entrecru-
zar sus manos, ya ha ocurrido un proceso de transicion —milenario e indetermina-
do— en medio de la aparicion de una figura humana que asciende entre las llamas.
El ascenso presupone un estadio superior que no llamaria “espiritual” sino estético,
ya que presupone la superacion de la ideologia y de todas las contradicciones huma-
nas; no obstante, esa superacion queda representada de una manera alegorica, en
tanto que todo momento estético, por intuitivo y creativo que sea, solo puede plan-
tearse como posibilidad infinita y no como concrecion. Se trata entonces de un fuego
que envuelve a este hombre en su ascenso, de significacion amplia y compleja; el
fuego esta representado en el fondo que se consume en llamas en el mural Hidalgo, al
igual que en el fondo del mural La rebelion del Hombre. Para Heraclito, el fuego es prin-
cipio, movimiento y dialéctica; en la mitologia, Prometeo es quien le roba el fuego
a Zeus para darselo a los hombres. Es evidente, entonces, que para Orozco el fuego

* Echavarria, op. cit., pp. 55-59.
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abarca todas estas significaciones que son, esencialmente, metaforas de la vida hu-
mana, pero el esencialismo que contempla el fuego hace pensar que para Orozco la
esencialidad humana es atemporal, una especie de tiempo mitico (paziano) sin prin-
cipio y sin fin, pero desde donde se prefigura toda posibilidad de ser.
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os grandes momentos definen la obra de Diego Rivera: el periodo europeo

que se caracteriza por la influencia del cubismo,' y el periodo americano —

que incluye a Estados Unidos— donde el pintor desarrolla una obra mura-
lista social y politicamente comprometida. Aunque en el periodo europeo Rivera fue
mas que un pintor cubista, ya que se vio influenciado también por la pintura de Cé-
zanne y de Renoir; y en el periodo americanista tuvo vaivenes politicos al adoptar
posturas controversiales y muchas veces contradictorias entre si.” Su espiritu
vanguardista es el hilo conductor y la constante que subsana cualquier aparente
discontinuidad estética o politica, y lo que hace dialogar a ambos periodos coheren-
temente.

' Como bien ha senialado Raquel Tibol: “la etapa cubista en la pintura de Rivera comenzo a ge-
starse en 1912, florecio de 1913 a 1917 y dio sus altimos frutos en 1918. Corriente principalisima en el
arte del siglo xx, el cubismo fue iniciado por Pablo Picasso y Georges Braque en 1907 como un expre-
sionismo constructivo que tomaba en cuenta la realidad para conceptualizarla de manera extrema
por medio del analisis y la descomposicion de las formas visibles. Del futurismo, Rivera tomo el prin-
cipio de la dinamica y los fenomenos perceptivos simultaneos, o sea, una simultaneidad multisenso-
rial del espacio, donde varias fases moviles influyen entremezcladas, como irradiaciones espaciales
de aspecto movedizo, el cual se logra al ordenar en forma radial las lineas de la estructura”. Tibol, R.,
Diego Rivera, luces y sombras: Narracion documental, p. 36.

2 Asimismo, Tibol apunta: “En una personalidad vivaz, contradictoria y, a veces, indescifrable
como la de Rivera, con una inteligencia en permanente conflicto, arte y politica se entrelazaron con
frecuencia o casi siempre de manera estrecha e indivisible [...] Las sucesivas posiciones politicas adop-
tadas por Rivera (consecuencia quizas de un individualismo andrquico no siempre superable) permiten
ubicarlo (con todas las incongruencias derivadas de tal situacion) como zapatista, leninista, naciona-
lista, antiimperialista, comunista, trotskista, almazanista, panamericanista, lombardista, stalinista
y un luchador por la paz convencido, por fin, de que toda su vida seria un sinsentido si no se reinte-
graba como militante del Partido Comunista Mexicano”. Ibidem, p. 87.
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Bajo “espiritu vanguardista” debemos entender al espiritu artistico que promul-
gaba la libertad estética y social, que predominé durante las vanguardias artisticas
europeas. También debemos entender una actitud politica que no se desliga del arte,
pues lo incorpora tanto en el aspecto de los contenidos como en el aspecto del acto
creador y de la produccion artistica. Se asume asi en el arte a través de este espiritu,
una politica de la representacion mas alla de la representacion de la politica. Asi-
mismo, si tomamos en cuenta al Manifiesto Futurista (1909) de Marinetti, donde se
exhortaba a asumir una estética radical y renovadora, es evidente que el “espiritu
vanguardista” es en esencia un espiritu revolucionario. Pero al detenernos en los
postulados de este manifiesto se confirma que, aunque se promulgara el amor al
peligro, la rebeldia, el movimiento agresivo, la belleza de la velocidad, la lucha, el
caracter agresivo de la obra de arte, la destruccion de los museos, las bibliotecas, las
academias variadas, y el canto a las mareas multicolores y polifonicas de las revolu-
ciones en las capitales modernas, ese espiritu revolucionario estaba —desde el pun-
to de vista politico— pobremente sustentado y era mas cercano a la espontaneidad
del anarquismo, que a la revolucion comunista. Bastaria comparar el Manifiesto futu-
rista con el Manifiesto Comunista (1848) de Marx y Engels para darse cuenta de que en
el primero no hay programa politico o filosofico, pues se trataba esencialmente de
una postura estética; mientras que en el segundo, encontramos una vision revolucio-
naria arraigada en la lucha de clases y en una concepcion materialista de la historia.
Ademas, el caracter revolucionario del Manifiesto Comunista estaba sustentado por un
amplio programa politico y filosofico.?

Lo esencial del vanguardismo artistico eran sus postulados estéticos, mas no asi
sus postulados politicos; el aspecto politico se colaba por anadidura, como el “deber
ser” del “espiritu vanguardista”, como pose y no como programa. Es en ese contexto
donde debemos ubicar a Diego Rivera, un pintor latinoamericano que se nutrio de
las tendencias estéticas de vanguardia en Europa; ahi experimento con varias es-
cuelas, conoci6 a los mas destacados pintores e intelectuales del momento, como por
ejemplo a Pablo Picasso y al critico Elie Faure, y de esas experiencias desarrolla su
propia identidad artistica, que profundiza al regresar a México, donde fusiona lo
politico y lo estético en un contexto latinoamericano. Las aparentes discontinuida-
des que existen en la trayectoria de Rivera puedan explicarse a partir del “espiritu
vanguardista” que encarna, pues lo asume a plenitud; asi como Rivera fue ajustando

* No obstante, podemos encontrar un eco del Manifiesto Comunista en una serie de manifiestos que
aparecen como expresion de la vanguardia; pero uno no deja de ser filosofico-politico, y otro (o los
otros) de tendencia esteticista. Videm Puchner, Martin, Poetry of the Revolution: Marx, Manifestos, and the
Avant-Gardes.
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su estilo artistico para asumir el muralismo como su principal forma de expresion,
sus diversas posturas politicas deben considerarse maneras de ajustarse a ese “espi-
ritu vanguardista”, mas que la adopcion de una postura politica propiamente dicho.
El aspecto “politico” de la obra de Rivera, sobre todo al tomar en cuenta su obra
muralista, estriba en que el artista aprendi6 desde muy temprano que la produccion
artistica era un acto de “rebeldia” en contra de las estéticas tradicionales, extensio-
nes del espiritu burgués, y que esa rebeldia tendria también consecuencias en el
orden social. Ese acto de “rebeldia” estaria luego dirigido a si mismo, pues Rivera
dejaria de ser un pintor europeizado para convertirse en un pintor latinoamericanis-
ta. Como ha senalado Raquel Tibol: “de Rivera debe senalarse que en lo pictorico su
etapa temprana fue anacronicamente europeista. Debio vivir casi quince anos fuera
de México para darse cabal cuenta de ello™* Ese acto de rebeldia, al igual que la pos-
terior asuncion del marxismo, confirma la esencia de su espiritu: un espiritu van-
guardista.

Desde su llegada a México en 1921, Rivera desarrolla una intensa actividad artis-
tica.” En 1922 comienza a trabajar en su primer mural, La Creacion, en la Escuela Na-
cional Preparatoria. Ese mismo ano funda, junto a destacados pintores, el Sindicato
de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores y se afilia al Partido Comunista Mexica-
no. En 1923 comienza a pintar los murales de la Secretaria de Educacion Puablica y al
ano siguiente, en 1924, lo hace en la Universidad Autonoma Chapingo.

En 1929 comienza los murales del Palacio Nacional en la ciudad de México, y los
del Palacio de Cortés en Cuernavaca; estos ultimos murales fueron comisionados
por el embajador estadounidense Dwight Morrow. Ese mismo afio, seria expulsado

* Tibol, Raquel, op. cit., p. 31.

> Recordemos, sin embargo, que en sus primeros dos anos en México, Rivera siguio6 siendo un pin-
tor tradicional, y en busca de una expresion propia. Como ha senalado Patrick Marnham: “for the first
two years after his return from Mexico he [Diego Rivera] remained essentially a traditional artist. In
the Salon d’Automme of 1911 he showed the two views of Iztaccihuatl he had painted in Amecameca
that spring. Room 8 of that autumn’s Salon contained a famous Cubist room whose pictures were
attacked by some of the most notable critics of the day, but the controversy does not appear to have
interested Rivera”. Marnham, P., Dreaming with his eyes open: A Life of Diego Rivera, p. 89. Y con respecto a
su compromiso politico advierte: “If Rivera returned to Mexico with his artistic plans set, his politi-
cal ideas were less formed. He realized that he was entering a postrevolutionary situation; he was
familiar with the slogans of Lenin and Marx. But his commitment was unformed and more emotional
than anything else. The majority of French Socialists had joined Moscow's Third International in
December 1920, so forming the Parti Communiste Fangais, but Rivera seems to have been completely
uninterested. Free spirits such as Faure in September 1919 signed a manifesto against Allied interven-
tion in Russia, but Rivera did not. He talked to Ehrenburg about going to Moscow but again did
nothing practical in this direction”, Ibidem, pp. 151-52.
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del Partido Comunista Mexicano. En 1930 viaja a Estados Unidos para iniciar los
trabajos en los murales de San Francisco, los cuales termina en 1931, y en 1932 co-
mienza a pintar los murales de Detroit, los cuales termina en 1933. Posteriormente,
viaja a Nueva York a pintar un mural en el Rockefeller Center, pero tras descubrirse
que el mural contenia el rostro de Lenin, es destruido en 1934.°

Si volvemos al punto del “espiritu vanguardista” de Rivera, éste se hace presente
de dos maneras: I) mediante la ruptura con el europeismo para desarrollar asi una
estética latinoamericana al representar realidades mexicanas, y 2) mediante la re-
presentacion de distintos aspectos de la modernidad (la maquina, la tecnologia, la
metropolis, entre otros), al igual que lo hicieron los vanguardistas europeos con su
entorno, pero esta vez en suelo estadounidense. Es necesario destacar que Rivera
realiza estas actividades antes de 1937, fecha en que Trotsky llega a México y a partir
de la cual Rivera se declara propiamente trotskista. No obstante, no seria necesario
hacer énfasis en su trotskismo para darnos cuenta de que el arte de Rivera no iba a
seguir ningtin programa politico, y si lo seguia era solo el que se pudiera desprender
apartir de los aspectos alegoricos de su obra. Ademas, el haber aceptado las comisio-
nes en el Palacio Nacional, por parte del gobierno, y las de Cuernavaca por parte del
embajador estadounidense Morrow, también demostrarian que Rivera no buscaba
transformar politica o socialmente a la sociedad, sino adaptarse como artista —in-
cluso teniendo una conciencia politica diferente— dentro de su entorno politico.

Ademas de aprender de las vanguardias europeas para incorporarlas a su saber
artistico, Rivera se dio cuenta de que su estilo cubista estaria siempre en competen-
cia con el cubismo de Picasso, de quien luego se distancia. Como ha sefialado Raquel
Tibol, citando al escritor mexicano Martin Luis Guzman: “fue el cubismo donde
Rivera descubri6 el camino de regreso a Anahuac, su tierra natal”’

Rivera debuto como cubista en el Salon de Otono de 1913. Expuso entonces La nifid de los
abanicos, Muchacha con alcachofas y una Composicion con el asunto de la adoracion de la Vir-
gen y el Nino. Cabe recordar que la primera colectiva de cubistas se vio en el Salon de los
Independientes en 1911. La primera individual de Rivera cubista se presento del 21 de
abril al 6 de mayo de 1914 en la galeria de Berthe Weill (Victor Massé 25), quien se vana-
gloriaba de dar oportunidad a los talentos desconocidos, y asi lo expreso en el texto para
el catalogo: Presentamos aqui a los amateurs de jeunes al mexicano Diego M. Rivera, a quien
han tentado las investigaciones del cubismo. Pero los amateurs de jeunes, en tanto historia-
dores del cubismo —con excepcion de Ramon Gomez de la Serna— no se dieron por

¢ Para una cronologia completa de Rivera, véase Patrick Marnham, Dreaming with his Eyes Open: A
Life of Diego Riverda, pp. 321-326.
"Tibol, R., op. cit., p. 42.
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enterados de la nueva presencia artistica del mexicano. Rivera no se conto entre los cu-
bistas dignos de ser tomados en cuenta. {Ignorancia? ¢Soberbia? ¢Chovinismo europeis-
ta? Seguramente un poco de todo y bastante mezclado.®

La experiencia europea hizo que se reafirmara en Rivera un latinoamericanismo
que no habia desarrollado y que tampoco sabia que podia desarrollar.” El espiritu
vanguardista de Rivera también lo hace asumir una actitud politica, pero al no
poseer una esencia teorica y filosofica, esta actitud se convierte en una extension de
su dimension estética. Como ha senalado el filosofo Sanchez Vazquez:

Como todo artista, Diego Rivera guia su practica por ciertas ideas, creencias, valores,
normas o ideales estéticos que constituyen su poética o ideologia estética. Con base en
ella podriamos deducir una estética riverina implicita en su obra. Pero a veces, como han
dicho otros artistas del pasado, y sobre todo de nuestra época, Rivera vuelve su mirada
sobre si mismo y medita sobre su propia actividad. Deja entonces una serie de textos
(verbales o escritos) en los que arroja cierta luz sobre el modo como concibe, produce,
valora o justifica su arte. En ninguno de los dos casos apuntados —tanto si se trata de
ideas estéticas encarnadas en su obra o de ideas formuladas en sus textos—, Rivera se
sittia en un plano propiamente teorico. O sea, en el de la explicacion y fundamentacion
objetiva de su practica pictorica. No estamos, pues, ante una teoria que permita hablar de
una estética riverina, sino ante un conjunto de ideas, descripciones o valoraciones en las
que se transparentan las intenciones artisticas de Rivera, sus ideales estéticos, las con-
venciones que adopta y los argumentos a que recurre para justificar su concepcion del
arte, asi como la existencia y validez de su obra. En sus textos hallamos su ideologia es-
tética, pero tratindose de un pintor que tiene, a su vez, una vigorosa personalidad poli-
tica, esa ideologia tiene siempre un trasfondo politico.”

Mas adelante, sigue Sanchez Vazquez:

¢Cuales son, pues, las ideas estéticas que Rivera nos ha dejado y hasta qué punto han sido
fecundadas por el pensamiento marxista que inspiraba su praxis politica? Precisemos

8 Ibidem, p. 37.

° Anos después, en su autobiografia, dira que la universalidad se alcanza a partir de la nacionali-
dad. En sus propias palabras: “Hoy sé que quien aspira a ser universal en su arte debe sembrar en su
propio suelo. El gran arte es como un arbol que crece en un lugar determinado, y tiene su tronco, sus
hojas, sus retonos, sus ramas, sus frutas y sus raices propios. Cuanto mas nativo es el arte mas
pertenece al mundo entero, porque el arte esta arraigado en la Naturaleza. Cuando el arte es verdad,
es uno con la Naturaleza. Este es el secreto del arte primitivo y también del arte de los maestros —
Miguel Angel, Cézanne, Seurat y Renault—. El secreto de mi mejor trabajo es que es mexicano”. Ri-
vera, D., Mi arte, mi vida. 1960, p. 50.

10 Sanchez Vazquez, Adolfo, “Claves de la ideologia estética de Diego Rivera”, en A tiempo y des-
tiempo: Antologia de ensayos, 2003, p. 206.
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desde el primer momento que no es mucho lo que encontramos acerca de sus encuentros
con el pensamiento de Marx. Su biografo, Bertram Wolfe, escribe que en sus anos
juveniles en Esparia Rivera “trabo conocimiento por vez primera con la obra de Marx” en
un pequefio volumen de El capital, y agrega que “aunque decidio ponerse a estudiar El ca-
pital |...] no tuvo el animo suficiente para leerlo”. No creemos que la situacion cambiara
radicalmente en los anos posteriores, incluso en aquellos de mas intensa militancia poli-
tica, aunque [...] no faltan en sus textos algunas referencias a El capital. A falta de un in-
ventario de las lecturas de Diego Rivera, hay que suponer que su formacion marxista —
mas ideologica que tedrica— se nutria de las ideas filosoficas, economicas y politicas que
circulaban a la sazén, como articulos de fe, entre militantes y simpatizantes comunistas.
Por lo que toca a las cuestiones artisticas, sus referencias a Marx y al marxismo son mas
escasas atn.!!

Aunque Sanchez Vazquez demuestra que Rivera dista mucho de asumir una
postura teorica dentro del marxismo, si reconoce grosso modo que el pintor es mar-
xista si tomamos en cuenta su vision con respecto al arte como fenomeno social,
como mercancia y como escenificacion de ideologias. Mas atn, a pesar de identificar
“desfallecimientos y contradicciones”, en las posturas del pintor afirma que “lo que
domina en sus ideas estéticas a lo largo de los textos |...] es su empeno en conjugar
en el arte la intencion ideologica y la calidad estética, y en el artista, su voluntad de
servir y la libertad de creacion”* En este sentido, el marxismo de Rivera se funda-
menta en su vision parisina que relaciona al arte como un instrumento de la libertad
y, aunque reconoce la funcion ideologica del arte, es mas claro observar en el mura-
lismo de Rivera un coqueteo con la ideologia, mas que la necesidad imperiosa de im-
poner la ideologia por encima del aspecto estético de la obra. Por esta razon, Rivera
encontro en el trotskismo una filosofia estética general que, aunque se encontra-
ba dentro de las filas del marxismo, esgrimia una critica al ala mas conservadora
del marxismo en ese momento: el stalinismo. El trotskismo le permitio a Rivera —
aunque momentaneamente porque se reincorpora al Partido Comunista Mexicano
antes del XX Congreso del pcus, donde Nikita Krushchev denuncia los abusos de
Stalin— conciliar su vanguardismo politico con su vanguardismo estético, siendo
este ultimo, el que dejo mayores frutos.” El “espiritu vanguardista” de Rivera se re-

" Ibidem, p. 207.

12 Ihidem, p. 235.

B Sobre este punto, Raquel Tibol dice: “Fue en los afios de su militancia trotskista cuando Rivera
defendio la libertad absoluta del artista. Antesy después estaria por el compromiso politico sin coer-
ciones burocraticas. La cuestion de la pintura en el nuevo orden social le preocupaba desde sus anos
en Paris, cuando junto con los exiliados rusos tejian suposiciones y utopias. En 1932 analizo6 con bas-
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fuerza cuando en 1925, tres anos después de pasar a ser miembro activo del Partido
Comunista Mexicano, le pide al Partido que lo exima de sus obligaciones como mi-
litante para dedicarse a la pintura. En la narracion documental que hace Tibol, Rive-
ra dijo: “Es mas ttil mi labor como pintor que la que podria ejecutar como miembro
militante del Partido; pido al Comité Nacional de €] se me considere, en lo adelante,
como simpatizante y no como miembro activo del Partido” !

Cuando Rivera viaja a la urss como invitado especial al décimo aniversario de la
Revolucion rusa es testigo de las luchas politicas internas entre los bolcheviques y la
faccion trotskista. Ademas, estaba en Moscti cuando Trotsky fue proscrito a Alma-
Ata. En consecuencia, todos estos factores contribuyeron a que Rivera, en 1938, junto
con André Breton escribiera un articulo titulado “{Por un arte revolucionario inde-
pendiente!”, “pero con importante participacion de Trotsky”"® En este articulo, Ri-
vera y Breton esbozan una concepcion de un arte que se produzca sin intervencion

del Estado o partido alguno, pero que, al mismo tiempo, no deje de ser politico:

Al defender la libertad de creacion no tratamos, en modo alguno, de justificar el indife-
rentismo politico, y que esta muy lejos de nuestra mente el querer resucitar un arte su-
puesto ‘puro’ que, ordinariamente, sirve a los fines impuros de la reaccion. No. Tenemos
una idea demasiado alta de la funcion del arte para negarle influencia sobre la suerte de
la sociedad. Estimamos que la tarea suprema del arte en nuestra época es participar
consciente y activamente en la preparacion de la revolucion. Sin embargo, el artista solo
puede servir en la lucha emancipadora si se ha penetrado subjetivamente de su conteni-
do social e individual, si ha llevado a sus nervios el sentido y el drama de aquélla y si
trata libremente de dar una encarnacion artistica a su mundo interior.'

La obra que Rivera habia desarrollado hasta entonces, asi como la posterior,
demuestran que estas ideas tuvieron en realidad un impacto mayor como critica
ideologica, que como creacion artistica. Esto es, Rivera nunca deja de ser un pintor
de “espiritu vanguardista” porque nunca aplica un programa marxista a su obra;
ésta refleja siempre la imaginacion de un pintor que nunca olvida que el acto crea-
dor esta por delante de las acciones politicas. Es ese “espiritu vanguardista” el que

tante ecuanimidad para la revista Arts Weekly la situacion de los artistas en la Union Soviética. Se re-
firio a la incomprension y al mal gusto burgués e individualista de los funcionarios soviéticos, pero
consideraba que las masas rusas habian hecho bien en rechazar las formas incomprensibles del arte
ultramoderno”. Tibol, R., op. cit., p. 95.

" Ibidem, p. 101

15 Ibidem, p. 130.

18 Tibol, R., Documentacion sobre el arte mexicano, p. 87.
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lo inclina hacia el mundo alegorico, y el que lo hace aceptar importantes contratos
de murales en Estados Unidos, dejando de lado lo que ese pais representaba poli-
ticamente para México y lo que ese dinero podria significar para un pintor revolu-
cionario.

La alegoria de la historia

Toda representacion de la historia corresponde a una concepcion teorica o filoso-
fica de la misma. Recordemos que la historia es la seleccion de eventos que ad-
quieren significacion y validez a través de su escritura, registro o documentacion;
pero mas alla de esa discursividad, la historia también es el movimiento humano
en el tiempo. Es de destacar que la primera vision de la historia se cina a los pro-
cesos discursivos, metodologicos y hermenéuticos propios del trabajo del histo-
riador, mientras que la segunda vision corresponda al aspecto socio-antropologi-
co del tiempo humano. Aunque la pintura puede acceder a la representacion de la
historia en ambos aspectos, tiene siempre la limitante de no poder expresar el
pasado con la misma riqueza discursiva que lo hace el historiador, por lo que pue-
de hacer uso de su libertad estética para acceder a ese pasado no de manera dis-
cursiva o antropologica, sino de una manera realista, antirrealista, surrealista o
alegorica. Si tomamos en cuenta la serie de murales de Chapingo, la Secretaria de
Educacion Puablica, el Palacio Nacional y el Palacio de Cortés, es evidente que
Diego Rivera no solo reafirma una clara mexicanidad sino que inaugura también
una etapa historicista en su pintura. No obstante, para la representacion de la
historia, Rivera se vale mas de la alegoria que de la discursividad, o antropologia
de la historia; ademas, el uso de la alegoria lo volvera a conectar con su “espiritu
vanguardista”. Asimismo, esta serie de murales reviste una importancia particu-
lar, ya que fueron elaborados después de que regresara a México y se declarara
marxista.

El marxismo de Rivera, como he querido demostrar mas arriba, no es un mar-
xismo desarrollado ni teorica ni estéticamente; se trata mas bien de una postura
artistica que absorbe del marxismo rasgos muy generalizados. Aunque en su par-
ticipacion politica y en sus escritos, podemos encontrar a un Rivera claramente
marxista; en la pintura, ese Rivera es mas dificil de definir; no se apoyo en el
marxismo para pintar, sino que fue desde la pintura donde adquiri6 una concien-
cia politica marxista. Por tal razon, seria practicamente imposible descifrar el
marxismo en la pintura de Rivera, incluso si ese marxismo en algtin momento fue
ortodoxo para luego pasar a un marxismo de corte trotskista, y luego volver a
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convertirse en un marxismo militante. Esos titubeos filosoficos comprobarian,
una vez mas, que entre la politica y la estética, es ésta la que constituye una cons-
tante mas precisa en la obra de Rivera. Sin embargo, Rivera deja que su obra se
nutra de algunos rasgos generales del marxismo, sin que esto constituya, en esen-
cia, su determinacion. Estos rasgos generales son: la representacion de la masa (el
pueblo como actor de la historia), la prevalencia del interés comun sobre el inte-
rés particular, el realce del signo ideologico (la hoz y el martillo) y la dialéctica de
la historia aunada a una concepcion materialista de la historia, pero concebidas,
de una manera muy general. Marx y Engels precisan como se conforma esa mate-
rialidad en la historia; se trata de una materialidad dialéctica que involucra la
relacion del individuo con la naturaleza y la sociedad, para forjar el orden social
y forjarse a si mismo, pero no desde la idea o la imaginacion, sino desde la base
material:

Los hombres son los productores de sus representaciones, de sus ideas, etc., pero los
hombres son reales y actuantes, tal y como se hallan condicionados por un determinado
desarrollo de sus fuerzas productivas y por el intercambio que a ¢l corresponde, hasta
llegar a sus formaciones mas amplias. La conciencia no puede ser nunca otra cosa que el
ser consciente, y el ser de los hombres es su proceso de vida real. Y si en toda la ideologia
los hombres y sus relaciones aparecen invertidos como en la cimara oscura, este fenomeno
responde a su proceso historico de vida, como la inversion de los objetos al proyectarse
sobre la retina responde a su proceso de vida directamente fisico [...] No se parte de lo
que los hombres dicen, se representan o se imaginan, ni tampoco del hombre predicado,
pensado, representado o imaginado, para llegar, arrancando de aqui, al hombre de carne
y hueso; se parte del hombre que realmente actta y, arrancando de su proceso de vida
real, se expone también el desarrollo de los reflejos ideologicos y de los ecos de este pro-
ceso de vida. También las formaciones nebulosas que se condensan en el cerebro de los
hombres son sublimaciones necesarias de su proceso material de vida, proceso empiri-
camente registrable y sujeto a condiciones materiales. La moral, la religion, la metafi-
sica y cualquier otra ideologia y las formas de conciencia que a ellas corresponden pier-
den, asi, la apariencia de su propia sustantividad. No tienen su propia historia ni su
propio desarrollo, sino que los hombres que desarrollan su produccion material y su
intercambio material cambian también, al cambiar esta realidad, su pensamiento y los
productos de su pensamiento. No es la conciencia la que determina la vida, sino la vida
la que determina la conciencia. Desde el primer punto de vista, se parte de la conciencia
como del individuo viviente; desde el segundo punto de vista, que es el que corresponde
ala vida real, se parte del mismo individuo real viviente y se considera la conciencia so-
lamente como su conciencia.”

" Marx, Carlos y Federico Engels, Laideologia alemana, pp. 25-26.
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Y mas adelante leemos:

La primera premisa de toda existencia humana y también, por tanto, de toda historia, es
que los hombres se hallen, para ‘hacer historia’, en condiciones de poder vivir. Ahora
bien, para vivir hace falta comer, beber, alojarse bajo un techo, vestirse y algunas cosas
mas. El primer hecho historico es, por consiguiente, la produccion de los medios indis-
pensables para la satisfaccion de estas necesidades, es decir, la produccion de la vida
material misma, y no cabe duda de que es éste un hecho historico, una condicion funda-
mental de toda historia, que lo mismo hoy que hace miles de anos, necesita cumplirse
todos los dias y a todas horas, simplemente para asegurar la vida de los hombres.*®

La concepcion materialista de la historia es uno de los puntos centrales del
marxismo y es lo que la distancia de otras filosofias de la historia. A partir de esta
concepcion, podemos también deducir dos aspectos fundamentales del marxismo:
la historia como proceso dialéctico y la categoria de trabajo. Aunque Rivera no atien-
de la dialéctica historica o filosofica como lo hace Siqueiros, si podemos observar
que al menos maneja una idea general del movimiento social o biologico, como lo
hace en Chapingo. También se ocupa de la materialidad de la vida y de la categoria
de trabajo, como lo hace en la Secretaria de Educacion Puablica; pero no podemos
reducir los aspectos generales del marxismo —que aqui hemos mencionado— a ca-
tegorias hermenéuticas de la pintura de Rivera, ya que su estética es esencialmente
desbordante. Si por un lado, puede tener puntos de coincidencia con el marxismo,
con el realismo o con el vanguardismo, en general, la obra de Rivera no acepta re-
ducciones esquematicas. A esto debemos agregarle que el aspecto de la alegoria es
una cualidad que recorre toda la obra de Rivera, por lo que el artista mismo supera
cualquier determinacion que el marxismo le pudiera otorgar.

Los murales en la Universidad Autonoma de Chapingo se conforman por dos
grandes grupos, donde la historia es tratada de una manera peculiar, pues en ellos
Rivera no busca una representacion realista o ideologica, sino esencialmente alego-
rica. El primer grupo esta compuesto por la serie de murales que representan las
cuatro estaciones, seguidos de El mal gobierno, El buen gobierno, El reparto de tierras y El
saludo del campesino y el obrero. Como ha sefialado Rochfort:

Si los frescos de Rivera en la Secretaria de Educacion presentan un amplio panorama
social y politico del pueblo mexicano, entonces la serie de murales que pinto en la capilla

y el edificio administrativo de la Escuela Nacional de Agricultura de Chapingo en el Es-
tado de México entre 1925 y 1926 representa un aspecto particular de dicho panorama:

18 Ibidem, p. 26.
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el de la revolucion agraria de México [...| Para Rivera el tema de la tierra también repre-
sentaba un lazo con los origenes historicos, culturales y politicos de los indigenas y cam-
pesinos mexicanos, a quienes habia representado en muchas de las obras de los patios del
Trabajo y de las Fiestas en la Secretaria de Educacion como una encarnacion de la verda-
dera naturaleza de la identidad mexicana.”

Para muchos resultaria verdaderamente sorprendente que un tema tan impor-
tante como el de la revolucion agraria —a la luz de la Revolucion mexicana y en el
contexto del nacimiento del muralismo mexicano— no fuera tratado por Rivera a
través de un realismo mas facilmente comprensible, sino que se abocara a armar una
serie de cuadros simbolicos sobre dicha revolucion. En las cuatro estaciones encontra-
mos figuras humanas y situaciones que, por su descontextualizacion y carencia de
referencia, se hallan paralelos a la historia. Las figuras humanas son esencialmente
simbolicas, a través de ellas se intuyen aspectos humanos no concretos. En palabras

de Tibol:

Bajo los simbolos muy sencillos de las estaciones, aparecen varios grupos de campesinos,
con preponderancia de mujeres. De un lado Veranoy Primavera, del otro Inviernoy Otofio. En
el Invierno se ve al campesino que ha sabido juntar a tiempo su haz de trigo, y a sus pies,
arrodillado y de perfil, el primer desnudo femenino de los muchos que Rivera habria de
pintar en la ena. En el Otofio, bajo un sol de alfarerfa popular, un triptico de tehuanas
conforma un triangulo asimétrico. Como Chapingo fue en buena medida un laboratorio
de pruebas, no podia faltar otro de los asuntos predilectos de Rivera: la vendedora de
alcatraces, colocada bajo la Primavera, con sus vientos de ‘febrero loco y marzo otro poco’.
Al fin el Verano, mujer en una nube, que regara con lluvia generosa la siembra del campe-
sino. Aqui también un desnudo femenino que, como el del otro tablero, tiene connotacion
de tierra feraz, en metafora delicadamente erotica.”

En el resto de los murales de este grupo Rivera desarrolla patrones alegoricos a
través de su pintura, lo que hace que tanto los aspectos politicos como los aspectos
historicos pierdan crudeza e intencion ideologica, pues son presentados poética-
mente. Por ejemplo, en El saludo del campesino y el obrero (o Alianza obrero campesina)
encontramos un mural donde hubiéramos podido imaginarnos que tanto el obrero
como el campesino estarian representando la base de la transformacion social; mas
bien, aqui encontramos sus caricaturas, pues se muestran apacibles y desprovistos
de cualquier conexion con el contexto historico y socio-politico. Asimismo, el obre-

1 Rochfort, D., op. cit,, p. 67.
2 Tibol, R., Los murales de Diego Rivera: Universidad Auténoma Chapingo, p. 44.
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ro y el campesino tienen de trasfondo dos escenas que, aunque son sustancialmente
diferentes, podria decirse que se presentan igualmente mediante su idealizacion.
Por un lado, encontramos a ocho indigenas —cuatro de un lado y cuatro del otro—
portando cada uno de ellos varios instrumentos: un compas, un tubo de ensayo, un
microscopio y un pliegue en forma de caracol (lado izquierdo); y una planta, una
piedra, una vasija y un disco (lado derecho). Los indigenas estan flotando sobre una
nube, y en medio de ellos encontramos a un santo que, con sus brazos extendidos,
dirige y bendice la escena. La otra escena la encontramos a la base del mural: un
cuadro pastoril y bucolico, donde figuras humanas diminutas labran la tierra en las
afueras de un pueblo. El aspecto alegorico del mural es tan predominante, que resul-
ta imposible establecer una relacion directa entre las figuras centrales, el obrero y el
campesino, con las figuras flotantes y la escena pastoril. Para ello, Rivera se vale de
una inscripcion que aparece en la parte superior del mural que dice: “Aqui se ensena
a explotar la tierra, no a los hombres”, y la hoz y el martillo que llevan el campesino
y el obrero, respectivamente. Si no fuera por estos altimos elementos que le otorgan
al mural una significacion un poco mas precisa; si se quiere, terrenal, podriamos
decir que guarda relacion con su primer mural: La Creacion; pues de entrada encon-
tramos la necesidad de proponer un orden celestial a la luz de una organizacion si-
métrica de los cuerpos indigenas. Vemos asi que la filosofia politica que se despren-
de de la alianza obrero-campesina de la escena, suprima totalmente la cualidad
terrenal para sugerirle al espectador que esa alianza genera —mas alla de la histo-
ria— una estética de lo sublime a través de las alegorias que se proponen.

En laimagen idealizada de El reparto de tierras (1924), el aspecto alegorico también
estd presente. Aqui vemos a un gran grupo de campesinos vestidos impecablemente
de blanco y que estan congregados alrededor de otro grupo de hombres que esta
llevando a cabo dicha reparticion. De manera resaltante, los campesinos se muestran
pasivos y conformes con el acto al que acuden; al fondo divisamos unas montanas y
un pueblo sin ninguna referencia concreta. Asimismo, El mal gobierno y El buen gobier-
no construyen un significado que gira alrededor de la oposicion fisica, es decir, del
lugar que ubican, ya que se encuentran diametralmente opuestos el uno del otro,
pero también de la manera alegorica en que lo bueno y lo malo es representado. En la
descripcion de Tibol, leemos:

Estan construidos como dilatados paisajes que se abren en triangulo desde el corto es-
pacio que en la base de la composicion dejan dos figuras reclinadas: la madera y el te-
legrafista. Como gracioso homenaje a las artesanias regionales, el telégrafo esta conteni-
doenuna cajita de Olinala. En la pared opuesta los espacios equivalentes estan ocupados
por dos campesinos abatidos por la desocupacion y la miseria. En El mal gobierno todo es
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desorden, represion, descuido y militarismo. En El buen gobierno, el campo y la ciudad, el
desarrollo industrial y el agrario se distribuyen de manera concertada y racional. Rivera
regreso al tablero de El buen gobierno en 1946 para pintar en un nicho de la derecha al pre-
sidente Obregon con su secretario de Agricultura y Fomento, Ramon P. Denegri. Y en el
nicho de la izquierda al presidente Avila Camacho con su secretario de Agricultura y
Fomento, Marte R. Gomez.*!

Los dos murales hacen evidente que Rivera esta tratando de crear un cuadro de
oposiciones, entre el bien y el mal, entre el progreso y el atraso, que es también un
cuadro de oposiciones politicas, pues una escena indica desorganizacion, y la otra
indica los avances de la revolucion. Este cuadro de oposiciones dista mucho de ge-
nerar una oposicion dialéctica de contrarios, las oposiciones se presentan como opo-
siciones rudimentarias, es decir, de una manera no dialéctica. Las razones para crear
estas oposiciones rudimentarias son dos: 1) debido a que inmediatamente después
de la Revolucion Mexicana, el pais se hallaba sediento de educacion en una sociedad
poco educada, un mural que presentara cuadros esquematicos de este tipo haria
posible educar al pueblo facil y rapidamente, sin exigirle una educacion formal avan-
zada. Pero, por otro lado, 2) este cuadro también muestra la concepcion dialéctica
(marxista) de Rivera, de ser asi, se trataria de una concepcion demasiado esquema-
tizada y genérica del marxismo. Dichos murales, asi como el resto de murales que
Rivera pinto en su vida, confirman que no intent6 adaptar ningtn tipo de estética
marxista a su muralismo, y si existen atisbos de esta estética, es porque Rivera
incorpora la reverberacion de esta filosofia y sus gruesos esquemas, para aludir al
hecho filosofico tangencialmente. A través de la alegoria, Rivera resolvera la com-
plejidad del hecho filosofico que la asuncion de una estética marxista presupone;
vemos asi que la estética riveriana pueda asociarse mas facilmente con la creacion de
una estética mexicana a partir de diversas escuelas europeas, y a partir de la ur-
gencia del contexto social para afirmar dicha estética. Rivera encontro en el mar-
xismo una manera de ser mexicano, pero esa manera de ser mexicano no necesaria-
mente hizo posible que el marxismo se asumiera plenamente en su pintura.

La otra serie de murales que Rivera pint6 en Chapingo fue llevada a cabo en la
antigua capilla, hoy conocida como “capilla riveriana”. Tanto el actual nombre de la
capilla, como la disposicion de alguno de sus murales evidencian la influencia de
Miguel Angel y su capilla Sixtina, lo cual constituye otro elemento de juicio para
reafirmar que Rivera buscaba recrear su tema con un estilo propio, mas que con una
filosofia revolucionaria. Al referirse a esta serie de murales, Tibol dice que en ellos

2 Ibidem, p. 45.
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Rivera “se libero de lo anecdotico y se entrego intensamente a la invencion de ale-
gorias con la mas plena y gozosa sinceridad espiritual, alcanzando una poética vi-
sual del mas alto rango”** Aunque Tibol piensa que en la primera serie de murales,
Rivera puso el énfasis en lo narrativo y en esta serie en lo simbolico. He demostrado
que es precisamente lo simbdlico lo que crea el hilo conductor de esta gran obra.
Pero, indudablemente, en la “capilla riveriana” el aspecto de las alegorias aparece
mucho mas desarrollado, ademas de presentarse de una manera mucho mas comple-
ja, pues Rivera conjuga proporcionalmente lo politico, lo erotico y lo poético en un
mismo espacio aprovechado al maximo. Asimismo, el disefio de la capilla contribuyo
a darle a los murales una organizacion especifica, pues éstos adoptan su forma.

En la capilla riveriana, la tierra también es uno de los temas centrales y ésta apa-
rece en toda su multiplicidad: la tierra es naturaleza, materialidad, mujer, madre,
sexo, fertilidad, comida, ciclo, vida y revolucion. Esta multiplicidad permite que po-
damos concebir esta serie de murales como un todo integrado cuya finalidad queda
resumida en el mural de fondo: La tierra fecunda, donde culmina el recorrido del es-
pectador; pero la riqueza visual de la serie hace igualmente posible que conciba-
mos varias de sus partes como un todo en si mismo. En la parte izquierda de la capi-
lla (nivel inferior) encontramos cinco murales, los cuales simbolizan el “desarrollo
social™ El agitador, Formacion de los lideres revolucionarios, Organizacion del movimiento agra-
rio, Continuda renovacion de la sangre revolucionaria y Triunfo de la revolucion. En la parte de-
recha (nivel inferior), encontramos también cinco murales, los cuales simbolizan el
“desarrollo biologico™ La sangre de los martires revolucionarios fertilizando la tierra, Fuer-
zas subterrdneas, Germinacion, Maduracion y La abundancia de la tierra. Esta organizacion
tematica dual sugiere que Rivera tenia una idea general del materialismo dialéctico,
pues asocia el desarrollo social con el desarrollo biologico. Un desarrollo que tiene
una base material bien sustentada y que lleva inmanentemente los instrumentos para
el cambio y el progreso. No obstante, los paneles del “desarrollo biologico” presentan
de una manera mucho mas clara esa nocion de progreso y devenir que encontramos
en la naturaleza; al mismo tiempo, Rivera logra presentar estas ideas a la luz del
ideal de cambio propuesto por la Revolucion mexicana pues en el primer panel, La
sangre de los mdrtires revolucionarios fertilizando la tierra, vemos que las imagenes de Emi-
liano Zapata y Otilio Montano sirven para volver a sembrar los ideales de esa revolu-
cion. Como ha dicho Tibol: “bajo la tierra, por medio de un corte transversal, se ven
los cadaveres de esos lideres de la revolucion agraria envueltos en sendos sarapes
rojos. Sobre ellos, en la superficie de la tierra, fructifica el maiz. Una gran flor hace
marco a la ventana circular. El simbolismo es claro: la inmolacion de los luchadores

22 Tibol, R., Diego Rivera, luces y sombras, p. 191.
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no ha sido en vano, ellos fecundan las canas de maiz, alimento milenario del hombre
americano”.” La manera como Rivera ejecuta esta idea llama poderosamente la aten-
cion, ya que el signo politico queda totalmente mitigado a través de la idea de reno-
vacion de los procesos sociales mediante los procesos naturales. El resto de los mu-
rales de esta serie, haciendo el recorrido hasta La abundancia de la tierra, refuerzan esa
idea de fertilidad —primordialmente— a través del cuerpo femenino.

En la seccion de murales que comprende el “desarrollo social”, observamos la in-
tencion de representar el desarrollo como progreso. Como no se trata de un pro-
greso alcanzado espontaneamente, Rivera inicia la serie con el mural El agitador,
donde encontramos a un lider que se alza sobre un grupo para denunciar las injus-
ticias y provocar un cambio revolucionario, el cual trae como corolario la victoria,
representada en el Triunfo de la revolucion.* De entrada podriamos pensar que Rivera
esta representando un cambio dialéctico, que se hace posible a través de los murales
intermedios, Formacion de los lideres revolucionarios, Organizacion del movimiento agrario y
Continua renovacion de la lucha revolucionaria, pero en esta serie de murales el pintor
mexicano no logra representar la dinamica social, es decir el movimiento, con la
misma fluidez y sugerencia como lo hace en la seccion del “desarrollo biologico”. Por
el contrario, en el “desarrollo social” encontramos escenas esquematizadas de un
proceso social sin referencia historica alguna, lo que indirectamente hace que los
individuos tampoco puedan pasar a ser actores o incluso personajes de la historia,
pues desde el comienzo son participes de una alegoria social; al ser personajes de
una alegoria, estos individuos quedan desprovistos de la materialidad necesaria
para hallar en ellos una conexion verdadera con la realidad; de ser asi, el cambio
social que se sugiere solo podria explicarse a través de una vision idealista (o idea-
lizada) de la historia. En esta alegoria, la revolucion apenas se muestra como la con-

# Tibol, R., Chapingo: guia de murales, p. 35.

 Tibol ha hecho una buena descripcion de esta serie de murales y que debemos tener presente:
“En la segunda etapa de la Trilogia de la Revolucion se sacuden y despiertan todos los ordenes sociales, se
lucha por todos los medios todo se sacrifica para alcanzar el bien coman. En el medio punto un puno
se levanta en actitud combativa. La muerte del campesino marca la plena floracion del movimiento
social. Su cadaver es velado por cinco campesinos con cananas cruzadas sobre sus pechos, algunos de
ellos heridos en combate, las cabezas descubiertas, los sombreros en sus rudas manos. Tres mujeres
arrodilladas, totalmente cubiertas por sus mantos, ocultan el llanto. Aquila simplificacion geométri-
ca tiene un instante de culminacion. Sobre la tierra que fluye como un rio, las formas redondas pare-
cieran girar en su estatismo. Roja la mortaja, roja la sangre que escurre por el rostro del cadaver, roja
la bandera y rojas las flores de la ceiba frondosa. La Trilogia de la Revolucion culmina en el ideal realiza-
do. El obrero, el campesino y el soldado han comenzado ya a construir un nuevo orden y se solazan en
la convivencia familiar y en la fraternidad. En el medio punto la mano se abre en actitud vigilante”.
Ibidem, p. 33.
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clusion de un proceso, pero no se representan —ni figurativa ni conceptualmente—
los elementos que han hecho posible dicha revolucion; por esta razon, es imposible
hallar el hilo de continuidad en esta serie de murales, ya que en definitiva Rivera ha
sustraido la materialidad que hace posible la dialéctica de la historia. Recordemos
que, para el pintor, “los frescos de Chapingo eran esencialmente un canto a la tierra:
a su profundidad, belleza, riqueza y tristeza”* En este sentido, el “canto” crea un
aura alegorica, es decir: poética.

Al observar la relevancia del efecto poético y alegorico de toda esta serie de mu-
rales, es evidente que el aspecto politico no constituye su raiz fundamental. Mas
aun, en los murales de Chapingo, el aspecto innovador y creativo demuestra que
Rivera no esperaba hacer propiamente una pintura revolucionaria, sino una revolu-
cion artistica en su pintura. En este sentido, Sanchez Vazquez nos ha iluminado al
decir que: “lo que estaba claro para Rivera era, en definitiva, que crear un arte revo-
lucionario no era asunto puramente ideologico, de busqueda del gran tema o de la
tendencia que asegurara su grandeza, sino también cuestion de forma, de renovacion
de los medios de expresion. Vemos, en suma, que al abordar el problema de las rela-
ciones entre arte e ideologia, entre arte de clase y valores estéticos o entre arte revo-
lucionario y las masas, Diego Rivera muestra una sensibilidad y una vision intelec-
tual que no era frecuente entre los teodricos marxistas de su tiempo”?® Asi, la
centralidad del tema de la tierra se asume como posibilidad poética, mas que como
realidad politica, y son tres grandes murales los que expresaran esa posibilidad: La
tierra dormida, La tierra oprimida y La tierrd fecunda. Los tres murales tienen en comun
que presentan lo sublime y erdtico del desnudo femenino como pura potencia estéti-
ca; en el primero, el cuerpo yace tendido sobre un paisaje de ensonacion; en el segun-
do, el cuerpo yace circundado por figuras emblematicas del terror: el capitalismo, el
militarismo y el clero; en el tercero, el mas grande de todos y que sirve de fondo de
la capilla riveriana, la mujer aparece encinta en medio de un universo onirico, don-
de se conjugan los elementos naturales con el porvenir creativo del hombre. Segtin
la descripcion de Tibol:

En sumano derecha tiene una semilla de la cual brota un capullo. La mano izquierda se
alza en sefal de armonia. La mujer colosal, en serena postura sedente, esta rodeada por
los elementos: agua, fuego y viento, que la saludable familia mestiza esta en condiciones
de dominar. El viento sopla en direccion de las aspas del molino. El fuego sale del crater
para ofrecerle al hombre una tea encendida. El agua se derrama en la presa solidamente

» Rivera, op. cit., p. 110.
%6 Sanchez Vazquez, op. cit., p. 221.

112

filosofia del muralismo B.indd 112 22/02/2012 03:03:00 p.m.



DIEGO RIVERA: EL ESPIRITU VANGUARDISTA

construida. Lo indocil ha sido controlado por el hombre; gracias al trabajo humano la
tierra sera fecundada”.”’

Finalmente, el techo que envuelve el pasillo principal de la capilla, sugiere un
movimiento alegorico y progresivo hacia La tierra fecunda. Se trata de frescos con fi-
guras de hombres: En busca del camino, Revelacion del camino y La tierra generosa, legitima-
mente poscida, que marcan un recorrido espacial. Aunque en este tltimo mural, como
en el vestibulo de la capilla (Simbolos del nuevo orden) encontramos el emblema de la
hoz y el martillo, no seria sostenible apoyar la tesis de que en esta serie de murales
Rivera tuvo la intencion primordial de hacer un arte politizado para movilizar a las
masas y crear una conciencia politica. Dicho emblema debe interpretarse a la luz de
la posicion vanguardista asumida por Rivera, en el contexto del lanzamiento del
movimiento muralista mexicano. No es la politica o lo erotico lo que cifra la signifi-
cacion de los murales de Chapingo, sino la necesidad de crear una estética personal.

[Los murales de San Francisco

Diego Rivera tuvo una capacidad de trabajo y productividad asombrosos, y le debe-
mos a sus asunciones estéticas, mas que a sus asunciones politicas, el éxito de la
aceptacion de su obra. Su estética vanguardista, novedosa y atractiva para el mo-
mento, hizo posible que el enfoque de los temas tuviera una audiencia amplia, pues
el aspecto alegorico que encontramos en su obra hace que ésta se presente —de
entrada— de manera ltudica. Dentro de México, Rivera tomo ventaja sobre la necesidad
del gobierno de representar la mexicanidad, al lograr la asignacion de murales en el
Palacio Nacional, la Secretaria de Educacion Puablica y en la Universidad Autonoma
de Chapingo. En Estados Unidos y San Francisco en especifico, su obra fue instru-
mental para mejorar las relaciones entre Estados Unidos y México, por un lado, pero
por otro, su caracter estético tuvo —en principio— el aspecto de ser “decorativo” mas
que politico. Cuando el San Francisco Chronicle entrevista a Rivera sobre sus ideas po-
liticas, éste declara “que ciertamente habia sido expulsado del Partido y que habia
abandonado todas sus actividades comunistas”,* lo que contribuyo también a que su
obra fuera aceptada por los circulos sociales y economicos mas conservadores. Por
otro lado, el arquitecto Timothy Pflueger —quien financio el proyecto de su primer
mural: Alegoria de California— declaro en el momento que si Rivera intentara hacer un

7 Tibol, R., Diego Rivera: Chapingo, guia de murales, p. 21.
% Fuentes Rojas, Elizabeth, Diego Rivera en San Francisco: Una historia artistica y documental, p. 15.
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arte politico, €l ejerceria su poder como financista,” sugiriendo que, o abandonaria
el financiamiento, o haria que Rivera cambiara su tema. Ese es parte del trasfondo
que existe en su mural Alegoria de California (1931), el cual fue pintado en el Luncheon
Club de la antigua Bolsa de Valores de San Francisco.

Desde su inauguracion, el mural siempre fue objeto de debate. Por un lado, hubo
quienes pensaban que debido a las tendencias politicas de Rivera, un espacio tan
privilegiado nunca se le debi6 haber concedido; otros que criticaron los aspectos
estéticos del mural; hubo los que criticaron el que no se hubieran contratado artistas
locales; pero también hubo los que acogieron con beneplacito los logros y propuestas
de Rivera en Alegoria de California.*® Sin embargo, el punto esencial que envuelve la
presentacion de este mural a la escena estética de Estados Unidos, obedecia a la in-
tencion de Pflueger de que el mural estuviera sujeto a su aspecto estrictamente de-
corativo y no politico. Tanto las caracteristicas formales y de contenido del mural,
como su ubicacion (el piso diez del Luncheon Club), confirman desde mi perspectiva
que la intencion decorativa se cumple a cabalidad. Ademas, el mismo Rivera confirma
su intencion primordialmente estética al decir que:

Mi fresco en el Club del Stock Exchange presenta los recursos productivos de California
y tipifica a sus trabajadores [...| el agricultor y horticulturista expresado en la figura de
Luther Burbank; los rancheros, los mineros y los futuros descubridores de oro represen-
tados por Marshall (James Wilson Marshall) [...] los mecanicos de las minas, tractores,
barcos de vapor y pozos de petroleo. En medio de todo esto, puse al joven trabajador y
estudiante, sosteniendo en su mano el modulo de un aeroplano. California esta simboli-
zada por una enorme figura de mujer, de tez bronceada y curvas opulentas modeladas a
partir de las colinas ondulantes del paisaje; con una mano abriendo el subsuelo a las la-
bores de los mineros y con la otra ofreciendo el fruto maduro de la tierra.

A este respecto, la interpretacion del historiador de arte Anthony W. Lee es
completamente opuesta, ya que en su libro Painting on the Left, trata de demostrar que
la vision que nos muestra Rivera de California apunta hacia una critica del capitalis-
mo y, por tanto, esta perspectiva superaria, en principio, el aspecto decorativo del
mural.*? Asimismo, segtin la interpretacion de Hurlburt, en dicho mural Rivera alu-

» Hurlburt, Laurance P., The Mexican Muralists in the United States, p. 100.

0 Vid. Fuentes Rojas, Elizabeth, Diego Rivera en San Francisco: Und historia artistica y documental, pp.
19-22; Anthony Lee, W., Painting on the Left: Diego Rivera, Radical Politics, and San Francisco’s Public Murals,
pp. 64-76.

* Citado en Fuentes Rojas Elizabeth, op. cit., p. 24.

3 Lee, Painting on the Left, pp. 69y 73.
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de a una revolucion que derrumbara al sistema capitalista ya que en ¢l sintetiza los
detalles visuales en una imagen que forja una vision politico-marxista.”> Sin embar-
go, las palabras de Rivera —anteriormente citadas— son bastante explicitas y éstas
se reafirman en un mural que, aunque no podriamos decir que se trata de una repre-
sentacion realista, si podemos decir que su simpleza no alude de ninguna manera
auna vision marxista de la realidad californiana, sino mas bien a una yuxtaposicion
de escenas ludicas, donde Rivera logra satisfacer sus experimentos vanguardis-
tas y al publico que estaba deseoso —como Pflueger y sus allegados— de que el
mural formara parte de un triunfo real; pero también simbolico, del capital sobre el
arte. Pero, Alegoria de California es mas representativo de un estado de relaciones so-
ciales que de las posturas politicas de Rivera. Como ha apuntado el mismo Lee, al
referirse a la funcion del arte pablico en San Francisco antes de que Rivera pintara
sus murales:

La nueva ciudad moderna oscurecio las huellas de los viejos vecindarios y destruyo las
antiguas relaciones politicas de sus habitantes. Sin los antiguos vecindarios de la clase
obrera, que habian sido las fortalezas de los sindicatos y que tenian una tradicion com-
bativa, la nueva esfera publica parecia bastante despolitizada. Sus modos particulares
habian cambiado, asi como sus fronteras, y los procedimientos para entrar en ella. Lo que
surgio —para lo que se uso la esfera ptblica— fue crucial para entender el rol del mural
como arte publico. Cuando las corporaciones y las industrias controlaron dicha esfera,
sirivio para hacer ver natural la impotencia politica de los obreros de San Francisco. Quie-
nes controlaban la esfera publica subsidiaban la cultura municipal y a su vez le pedian a
la gente de la ciudad que apoyaran su control.**

Es ahi, —como muy bien senala Lee—, donde debemos ubicar la produccion mu-
ralista del momento, pues la “esfera publica” obedecia a predeterminaciones domi-
nadas por disposiciones estéticas de los que controlaban el capital financiero; de ese
modo, el arte regido bajo estos principios dejaria de ser un acto de representacion
para convertirse en un acto de autorrepresentacion; pero en el caso de Rivera, es
evidente que se trata de un acto de autorrepresentacion doble, pues Rivera muestra
el espiritu de California, y también su espiritu vanguardista.

El aspecto alegorico del mural aparece desde el titulo mismo: Alegoria de California.
Pero este aspecto, como hemos visto, no se origina en este mural sino que recorre
toda la obra de Rivera. A través de la alegoria, Rivera crea un arte de entretenimien-
to mucho mas pronunciado que cualesquiera de sus obras anteriores; pues si en sus

3 Hurlburt, op. cit., p. 109.
** Lee, op. cit., p. 29. La traduccion es mia.
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murales mexicanos identificabamos aspectos alegoricos generales, aqui aparecen
enfaticamente pronunciados. La figura principal, California, cuyo modelo fue la fa-
mosa tenista Helen Wills Moody, tiene un aspecto gestual desconcertante e inquie-
tante a la vez. Su rostro no es simétrico, Rivera rompe esta simetria al pintar los dos
lados del rostro, el pelo, el cuello y las orejas de maneras distintas; ademas, esta si-
metria también se rompe al levantar la curva del hombro izquierdo a un nivel supe-
rior a la del derecho, pues el hombro izquierdo es parcialmente tapado por la gigan-
tesca mano que sostiene abundantes frutas; la mano derecha, por el contrario,
levanta las entrafas de la tierra, desde donde aparecen dos mineros excavandola.
Aunque, sin duda alguna, la figura de California es extrana, como ha destacado
Lee,” su extraieza apunta a una enigmatica aura que recorre al mural. Por un lado,
el cuerpo de la mujer —cuya fortaleza tiene rasgos masculinos— se ve cubierto por
las actividades emblematicas que muestran los mineros, los buscadores de oro (Ja-
mes Marshall, quien descubrio el oro en California, entre ellos), el cientifico (Bur-
bank), el joven que sostiene el aeroplano junto al talador, el ingeniero-inventor y el
mecanico. Esto es, el aspecto erotico de la mujer (California) —que es una constante
en la obra de Rivera— ha sido totalmente suprimido para mostrar una figura apa-
rentemente neutral, pero que en el fondo transmite desasosiego. Aunque podriamos
decir que ese erotismo suprimido es recobrado con la figura femenina de la misma
modelo que se lanza por el aire en el techo del mural, Lee tiene razon al decir que el
mural apunta a una lectura abierta mas que a una lectura cerrada, pues persiste la
disociacion de las partes; mas atin, que con este mural buscaba destacar que la rique-
za de California no era “una fantasia edénica” sino que ya habia sido sometida a la
“maquinaria del capital”.*® No obstante, el aspecto “alegorico” va mucho mas alla de
una logica politica que pudiéramos discernir a través del mural, se trata mas bien de
una logica estética que se inserta en lo politico al mostrar la disociacion entre los
individuos, pues ninguno de los personajes muestra una conexion intrinseca entre
si; y al suprimirse el aspecto erotico en el primer plano del mural, Rivera hace énfa-
sis en el cuerpo masculino, pero igualmente deserotizado, para destacar la categoria
del trabajo, como categoria universal, que predomina en el mural. Asimismo, el des-
nudo del techo queda entonces como un aspecto inalcanzable, desplazado e incomo-
do, con el que Rivera sugiere una especie de sacrificio para al final quedar solo en un
presente estatico, pues la categoria temporal queda totalmente suprimida, donde el
pasado y el futuro desaparecen. Alegoria de California, entonces, no constituye una
ruptura sino mas bien la continuidad de la vision estética, la cual contempla elemen-

* Ibidem, p. 69.
% Ibidem, p. 86.

116

filosofia del muralismo B.indd 116 22/02/2012 03:03:00 p.m.



DIEGO RIVERA: EL ESPIRITU VANGUARDISTA

tos puramente artisticos y elementos de impetu personal que hicieron posible que
Rivera aceptara dicha comision y las que le siguieron en Estados Unidos. Antony
W. Lee tiene la virtud de describir el contexto socio-politico en el cual aparece el
mural, pero, asi como Laurance P. Hurlburt, ve en el mural una predominante logica
politica sobre una logica estética. Los detalles del mural, por el contrario, nos de-
muestran que si en efecto Rivera asumi6 una perspectiva marxista, es decir, una
caracterizacion marxista de lo que California representaba para ¢l, llegariamos
muy rapidamente a la conclusion de que esa perspectiva no era muy profunda ni
muy dialéctica. No obstante, el desasosiego que se percibe en el mural, si apunta a
una vision generalizada de la alienacion (disociacion y extranamiento) entre las par-
tes, la cual no queda resuelta —ni Rivera se propone una resolucion— pues la cate-
goria historico-temporal desaparece; es solo espacio, forma, color y alusion a una ri-
queza que ha dado como resultado una sociedad con seres desarticulados.

En La sociedad del espectdculo, Guy Debord sefiala que en la sociedad capitalista la
vida se cosifica, se aliena, y dicha alienacion se constituye en una relacion social me-
diatizada a través de imagenes. De esta idea podemos contextualizar la necesidad de
que apareciera un mural de Rivera, como ornamento, en la Bolsa de Valores de San
Francisco en 1931, es decir, dos afios después de la dramatica caida de la Bolsa de Nue-
va York. Laimagen artistica, entonces, llegaria a ser una reafirmacion de las relaciones
sociales y una apropiacion del capital sobre el espiritu; la imagen artistica también
llegaria a ser una reafirmacion —aunque fuese escindida— de los afectos. Ademas,
como ha dicho el mismo Debord, en su analisis y critica de la sociedad capitalista:

2

Las imagenes que se han desprendido de cada aspecto de la vida se fusionan en un curso
comun, donde la unidad de esta vida ya no puede ser restablecida. La realidad considera-
da parcialmente se despliega en su propia unidad general en tanto que seudo-mundo apar-
te, objeto de mera contemplacion. La especializacion de las imagenes del mundo se en-
cuentra, consumada, en el mundo de la imagen hecha autonoma, donde el mentiroso se
miente a si mismo. El espectaculo en general, como inversion concreta de la vida, es el
movimiento auténomo de lo no-viviente.

3

El espectaculo se muestra a la vez como la sociedad misma, como una parte de la sociedad
y como instrumento de unificacion. En tanto que parte de la sociedad, es expresamente el
sector que concentra todas las miradas y toda la conciencia. Precisamente porque este
sector estd separado es el lugar de la mirada engafnada y de la falsa conciencia; y la unifi-
cacion que lleva a cabo no es sino un lenguaje oficial de la separacion generalizada.”

*" Debord, Guy, La sociedad del espectdculo, p. 2.
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Este pasaje de Debord nos ayuda a ver el aspecto doblemente autorrepresentativo
que vemos en Alegoria de California. Por un lado, Rivera se representa a si mismo, y por
otro, la sociedad capitalista californiana también se representa a si misma; esta do-
ble funcion autorrepresentativa revela ademas una verdad que, en el caso de Rivera, es
consecuente con su espiritu artistico, y en el caso de la sociedad, es consecuente con
su plataforma ideologica. Por otro lado, para el sector “separado” del que habla De-
bord, Alegoria de California aparece como funcion social a la vez que borra los relieves
de las luchas politicas del pueblo estadounidense; en el mural no hay movimiento
historico ni lucha de clases, pero tampoco hay particularmente acumulacion de ca-
pital, es tan solo un cuadro espectacular que logra sugerir una desgarradura humana.
Esta proviene precisamente de una sociedad desarticulada en fragmentos y en rui-
nas, que —como piensa Walter Benjamin— es a lo que apunta directamente cual-
quier alegoria.’® Por otro lado, el hecho de que el mural se haya realizado en un espa-
cio tan privado y privilegiado como el Luncheon Club, demuestra que Rivera tenia
en mente permanecer en el nivel estrictamente alegorico y no politico, lo que se repi-
te en su segundo mural en San Francisco, La elaboracién de un fresco, y en su tercer
mural: Unidad panamericana (1940); en este ultimo, Rivera presenta en cinco pane-
les una amalgamada sucesion de imagenes historicas que sirven de resumen del
continente americano, pero estas imagenes al igual que otros de sus murales histo-
ricos, son —aunque sorprendentes y maravillosas por sus logros estéticos— reduc-
cionistas y genéricas; en este sentido, podemos decir que su aproximacion a la repre-
sentacion de la historia en este mural pone en mayor evidencia su metodologia
esteticista aplicada también a las representaciones de la historia. Queda entonces
ponderar hasta qué punto podemos considerar a Diego Rivera un pintor dialéctico,
tanto por la logica estética aplicada al muralismo, como a su vision marxista con
respecto a la estética y al quehacer artistico.

Rivera no se vale de la dialéctica marxista de manera integral, es decir, en tanto
uso de materiales, formulaciones simbolicas o, incluso, tomando en cuenta la vision
mas rudimentaria del arte como propaganda politica o vehiculo de transformacion
social; pero tampoco se deja arrastrar, como piensa Sanchez Vazquez: “por el rigido
determinismo economicista que reduce el valor estético al valor de cambio, ahogan-
do con ello el potencial creador y subversivo del arte, ni por el lastre voluntarista y
romantico que hace del artista un individuo excepcional, omnipotente y libre, capaz

de sustraerse al sistema de produccion mercantil en el que vive y crea”*

3 Benjamin, Walter, The Origin of German Tragic Drama, 2009.
% Sanchez Vazquez, Adolfo, op.cit., p. 212.
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Rivera y su obra transitaron por tensos momentos politicos, ya que la manera
como asumi6 el marxismo se vio duramente criticada; si por un lado podriamos de-
cir que esta asuncion obedece a una vision dialéctica, su efecto en la obra no deja
colar propiamente los elementos marxistas inherentes a una dialéctica, aunque el
espectador podria atisbar retazos o fragmentos de ella. Sin embargo, en lo que se
refiere a la practica misma de su arte, si podriamos llamar “dialéctico” al proceso que
asume Rivera al pensar que “a pesar de que era necesario utilizar los innumerables
avances técnicos que habian sido desarrollados por el arte burgués, teniamos que
utilizarlos de la misma manera en que la Union Soviética usa la maquinaria técnica
que la burguesia ha desarrollado™* Entonces, el aspecto dialéctico en la obra de
Rivera aparece de manera mas clara y definida en su actitud artistica que es produc-
to de su actitud politica; pero en la obra, el aspecto dialéctico no aparece como pro-
grama o idea generalizada, sino como fragmento. No como logica inmanente.

La carencia de una estética consecuente y sistematica, la nota también Alicia
Azuela en su estudio sobre el mural Detroit dindmico de Rivera. Para Azuela:

Que Rivera haya aceptado trabajar bajo el mecenazgo de la familia Ford en el Museo de Ar-
tes de Detroit constituyo un hecho altamente significativo dentro de su militancia politica
y su carrera artistica. Si bien es cierto que ahi pudo dejar plasmada su pasion por la maquina
con la grandeza artistica solo alcanzada en Chapingo y la Secretaria de Educacion, eviden-
cio también con toda claridad las abiertas contradicciones que, como supuesto izquierdista,
venia cometiendo a partir de la elaboracion del mural en el Palacio de Cortés. Se prestaba
una vez mas a ser simbolo de la supuesta actitud de cambio y apertura que Estados Unidos
pretendia mostrar hacia Latinoamérica, a sabiendas de que la politica de la ‘buena voluntad’
no perseguia la igualdad sino la estabilidad de una relacion de fuerzas desiguales.”

Mas atn, sigue Azuela:

La explicacion que nosotros podemos dar a la conducta de Rivera no puede ser simple
pues entraria en contradiccion con la compleja personalidad del artista y la no menos
complicada época en que tuvieron lugar estos hechos. Como razon primera cabe senalar
que los intereses artisticos de Rivera estuvieron en conflicto constante con su vocacion
politica, pero aquéllos ocuparon el lugar primordial. Por ello el significado que dentro de
su trayectoria ideologica pudiera adquirir su trabajo en los Estados Unidos para mecenas
como la familia Ford ocup6 un segundo lugar frente a la oportunidad Gnica de pintar, en
el corazon de la industria mundial, un mural cuyo tema central fuera la maquina, instru-

0 Azuela Alicia, Diego Rivera en Detroit, p. 119.
1 Azuela, Alicia, op, cit., p. 34.
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mento que siempre le fascind como objeto estético y elemento de cambio social. Al estar
entonces al margen de toda doctrina de partido que pudiera dirigir su pensamiento dio
mas que nunca una interpretacion personal y ecléctica a su conducta, explicacion suma-
mente interesante porque refleja una faceta tipica de la personalidad que le dejaba super-
poner su propia vision de las cosas —generalmente utopica— a la realidad, de manera
que terminaba convenido de que su version particular de la vida era la vida misma.*?

De esta manera, vemos que el utopismo de Rivera gira alrededor de una cosmovi-
sion cenida y regulada estrictamente por el universo estético; el cual se muestra cerra-
do, idéntico a si mismo y fuera de cualquier pretension filosofica. Resulta entonces que
lalectura politica de Rivera a través de sus murales sea una lectura forzada, porque por
un lado Rivera no lleva a término alguno esa consumacion de lo politico, en tanto que
¢l mismo experiment6 posturas politicas irreconciliables —aunque justificadas por
su espiritu vanguardista—y, por otro lado, en sus murales tampoco se efecttia esa con-
sumacion de una manera satisfactoria. Aunque Rivera pretendi6 pintar para el “pue-
blo”, es decir, de una manera clara y diafana, su estilo se vio permeado por una forma
desafiante, lo que dificulto su lectura y también su interpretacion, haciendo entonces
que su obra se viera obstruida por un vanguardismo densamente expresado. Esa den-
sidad la encontramos claramente en uno de sus murales mas emblematicos: El hombre
enlaencrucijada (1934). Este mural, comisionado por Rockefeller pero destruido poste-
riormente porque portaba la cara de Lenin, nos puede mostrar que la densidad estética
de Rivera distaba mucho de su aspiracion de llegar a las masas, y en medio de la con-
troversia politica que suscito este mural se podria sugerir que fue Rivera quien se vio
conmovido por esa encrucijada. Aqui, una vez mas, el pintor recurre a la alegoria para
mostrar a un obrero, que representa toda la humanidad, a punto de tomar una decision
entre el mundo comunista que encontramos de lado derecho, o el mundo capitalista,
que encontramos de lado izquierdo; el abigarramiento estético con el que Rivera nos
muestra esta situacion hace que se destaque la cualidad experimental de las figuras y
los colores por encima de la significacion propiamente politica. Asi, en Rivera encon-
tramos dos grandes usos de la alegoria: I) el uso propiamente estético (que es poéticoy
onirico, pero también erotico), y 2) el uso politico que encontramos sugerentemente en
Alegoria de California, asi como en Elhombre enla encrucijada, pues la forma como se presen-
ta el fondo del mural —el capitalismo o el comunismo como tnicas determinantes—
muestra a un mundo igualmente desgarrado y fragmentado.

2 Ibidem, p. 37. Asimismo, al referirse a este mural, Linda Bank Downs afirma que es dificil verlo a
través de “una ideologia politica porque la ideologia de Rivera no era univoca”. Bank Downs, L., Diego
Rivera: The Detroit Industry Murdls, p. 169.
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a obra de Siqueiros es una fusion entre la experimentacion plastica y el com-

promiso politico. Si bien es cierto que su produccion artistica se desarrolla

durante los movimientos vanguardistas —tanto artisticos como literarios—
en América Latina, también es cierto que se distancia de dichos movimientos para
asumir una posicion de vanguardia pero de manera independiente. Asi, cre6 una
vision estética trascendental, pero sin descuidar la realidad social e historica de su
entorno. Como apunta Mari Carmen Ramirez: “a diferencia de otros vanguardistas
latinoamericanos, Siqueiros asimila la vanguardia no como moda de época o ejerci-
cio retorico sino como un juego paradojico sobre el cual intentara equilibrar la pro-
duccion de una vida entera”! En este sentido, podriamos considerar a Siqueiros un

! Ramirez, Mari Carmen, “El clacisismo dindmico de David Alfaro Siqueiros: Paradojas de un
modelo ex-céntrico de vanguardia”, en Otras rutas hacia Siqueiros, p.141. Comparto con Ramirez la in-
terpretacion de que la obra de Siqueiros esta bajo el gran arco del vanguardismo latinoamericano;
pero Siqueiros no es stricto sensu, un pintor vanguardista desde el punto de vista ideologico. En el en-
sayo “El movimiento pictorico mexicano, nueva via del realismo”, Siqueiros mismo dira que, “si revisa-
mos bien la teoria y la consecuente practica del arte llamado de vanguardia encontraremos que es el
movimiento mas integralmente reaccionario que se ha producido en toda la historia de la cultura.
Reaccionario en su género, reaccionario en su cometido, reaccionario en su tecnologia, reaccionario en
su forma y en su estilo, reaccionario en su esencia estética. El llamado arte de vanguardia no sélo no
invent6 nada en materia de composicion y perspectiva sino que perdio lo acumulado por los creadores
en veinte siglos”. Vid. Sanchez Vazquez Adolfo, Estéticay marxismo, tomo I, p. 79. Ademas, como apunta
Philip Stein: “in the end it was obvious that for Siqueiros the Paris experience was far more of a dis-
turbing factor than a stimulating one. Mindful of events at home, too close yet to a war fought for
lofty principles that he believed in, he could find no common philosophical and political ground with
the French avant-garde, Their own war experiences had left them cynical and bitter”, Stein, P,
Siqueiros: his Life and Works, p. 32.
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vanguardista integral, pues no separa lo politico de lo estético, tampoco considera lo
estético como mero ejercicio ludico, y tampoco se plantea copiar las tendencias eu-
ropeas miméticamente, sino que elabora un arte que objetivamente integre nuevas
técnicas plasticas y que subjetivamente incorpore al ptblico y al espectador como
parte del sentido y movimiento de la obra. Ademas, su adhesion al Partido Comunista
Mexicano definira para siempre su arte y su rol social como artista comprometido
con la causa revolucionaria. No obstante, esta fusion entre la experimentacion
plastica y la politica presenta de por si un desafio en relacion a la interpretacion y
clasificacion de su obra. ¢{Prevalece mas un aspecto sobre otro o hay un equilibrio?
¢Es Siqueiros un pintor universal o simplemente un agitador politico con habilida-
des artisticas? Asi como la obra de Siqueiros no deja de ser politica, tampoco deja de
ser artistica, y aqui lo politico debe entenderse no sélo como una representacion de
tendencias, sino también como el sentido de la percepcion y representacion artisti-
cas, es decir, la politica de la representacion. Definir la obra de Siqueiros como pro-
paganda seria incorrecto; aunque su arte se rebosa en ella, también la supera. Asi-
mismo, aunque en la obra de Siqueiros encontremos una especie de movimiento
pendular que va de lo politico a lo estético y de lo estético a lo politico, el aspecto
experimental —y por tanto vanguardista— eleva la obra de Siqueiros por encima de
la propaganda y la universaliza. Las palabras del filosofo Louis Althusser, sobre el
arte en general, son esclarecedoras:

El arte plantea un problema muy delicado. Sin duda, reposa sobre un fondo ideologico
indiscutible. Una produccion estética tiene por fin altimo provocar en la conciencia (o en
los inconscientes) una modificacion de la ‘relacion con el mundo’. Un pintor, un escritor,
un mausico proponen nuevas modalidades de percibir, de ver, de oir, de sentir, etc. Estas
modalidades pueden ser mas o menos ideologicas segtin el tiempo y las épocas. Se puede
plantear la hipotesis de que la gran obra de arte es aquella que, al mismo tiempo que
actua en la ideologia, se separa de ella para constituir una critica en acto de la ideologia
que ella elabora, para hacer alusion a modos de percibir, de sentir, de oir, etc. que, libe-
randose de los mitos latentes de la ideologia existente, la superen. De la misma manera
que la practica cientifica se separa de la practica ideologica para dar lugar a una forma-
cion cientifica, la practica estética se separa de la practica ideologica para dar, en la forma
especifica de lo estético (forma especifica de ‘apropiacion del mundo’, como lo dice Marx
en la Introduccion del 57), una gran obra de arte. El arte acttia de todas maneras sobre la
relacion inmediata con el mundo, produce una nueva relacion con el mundo, no produce
un conocimiento como la ciencia. Por lo tanto, tiene una funcion distinta, aunque, for-
malmente, el esquema de la ruptura con la ideologia y la independencia relativa de la
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obra que de ello resulta, es el mismo en el caso de la relacion ideologia-ciencia que
en el de la relacion ideologia-arte.?

La perspectiva de Althusser no reconoce una ubicacion referencial de la obra de
arte dentro del marco de la ideologia; pero, de la misma manera, el verdadero arte
trasciende sus elementos ideologicos para independizarse y lanzarse asi al estadio
universal de lo estético. Aunque cada obra de arte se adhiere a este estadio universal
de manera particular, por tratarse de arte habria que reafirmar que esta adhesion se
puede lograr solamente a partir de su aporte estético, y no a partir de su aporte po-
litico. Aunque lo politico aparece en muchas de las grandes obras del arte universal,
es solamente a partir del aporte estético que estas obras logran captar admiradores
y lograr, asimismo, custodia en los museos. En este sentido, si el museo le impone
indirectamente rasgos estéticos a las obras de arte, las obras de arte también exigen
resguardo y trascendencia en los salones de los museos. Es esta trascendencia lo que
hace posible la preservacion cultural y la creacion de un sentido de la historia.

Siqueiros fue el muralista mas comprometido politicamente, fue quien mas in-
sistio6 en un arte politico, y fue quien mas combatio6 por llevar sus ideas politicas y
revolucionarias a la practica; pero, al mismo tiempo, Siqueiros dista mucho de ser un
pintor de cuadros esquematicos de la sociedad, como los pintores que emergieron
durante el “realismo socialista” en la ex Union Soviética.’ Su realismo —como Si-
queiros lo llamo varias veces,— no debe entenderse como un reflejo social sino como
una propuesta conceptual y visual, circunscrita a la realidad historica para com-
prenderla. Por otro lado, la fusion entre la experimentacion plastica y la politica,
obedece a su vision dialéctica del arte, pues concibe una integracion entre la forma y
el contenido, asi como una integracion general de las artes, que es a su vez una supe-
racion de la alienacion que resulta de la division del trabajo artistico. En este senti-
do, la complejidad y carga filosofica de la propuesta conceptual del proyecto estético
de Siqueiros consisten en desplegar un movimiento doble que recorre el nivel artis-
tico y politico a la vez, y que al transitar estos niveles los trasciende. Ademas, la
superacion ideologica se conecta directamente con el humanismo que recorre su
obra; en ella persisten las figuras humanas, las cuales expresan dolor, muerte, deses-
peranza y sufrimiento. La humanidad que representa Siqueiros no se relaciona con
condiciones especificas, sino que se eleva a concepto universal. No es, al final de

2 Althusser, Louis, “El conocimiento del arte y la ideologia” en Adolfo Sanchez Vazquez (ed.), Esté-
ticay marxismo, t. I, p. 320.

> De la misma manera, para Laurance P. Hurlburt: “el ‘realismo dialéctico’ de Siqueiros estaba muy
lejos del estéril y académico “realismo socialista”, p. 245. La traduccion es mia.
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cuentas, su radicalismo politico sino su radicalismo estético —pero ya entendido
como un marco general de representacion y cuestionamiento— desde donde lo poli-
tico adquiere un sentido humano y universal. Como resultado de este doble desplie-
gue de momentos, la obra de Siqueiros conecta al espectador con el presente pero, al
mismo tiempo, lo proyecta hacia el futuro. El radicalismo estético, entonces, produc-
to de su experimentacion plastica, emana como la fuerza motora, universal y esen-
cial de su obra.

Reconociendo la primacia que emerge de la experimentacion plastica en relacion
con la totalidad de la obra de Siqueiros, nos damos cuenta de que ésta deja de ser
simplemente un aspecto mas de su obra, y pasa a ser una categoria estética a través
de la cual podemos interpretar sus murales y sus pinturas de caballete.* Mas atn,
esta experimentacion plastica es tan determinante que podriamos trazar una linea
que recorre y conecta sus murales mas importantes y que a su vez se relacionan con
este punto: América tropical (1932), Ejercicio pldstico (1933), Retrato de la burguesia (1939-
1940), Muerte al invasor (1941-1942), Cuauhtémoc contra el mito (1944), Nueva democracia
(1944), El hombre amo y no esclavo de la técnica (1951-1952), El pueblo a la universidad y la
universidad al pueblo (1952-1956), Velocidad (1953), Del porfirismo ala revolucion (1957-1966)
y La marcha de la humanidad en la Tierra y hacia el Cosmos (1965-1971). Aunque el mismo
Siqueiros creyera en un arte revolucionario para agitar a las masas, la complejidad
tedrica y estética de sus murales, principalmente, se convertirian también en un obs-
taculo para hacer de su arte un instrumento verdadero de transformacion social,
pues sus murales no son —por lo general— faciles de discernir o interpretar. En este
sentido, como los cambios sociales en México no se profundizaron radicalmente
mas alla de la Revolucion mexicana, el proyecto estético de Siqueiros fue mucho mas
exitoso que el proyecto politico; es decir, Siqueiros logro una revolucion estética mas
no una revolucion politica a través de su arte.

Entre las contribuciones de la revolucion estética de Siqueiros, destacan: I) el mu-
ral en el “exterior”. A partir de esta idea, Siqueiros logro redefinir la nocion del espa-
cio artistico asi como la del espacio publico; el espacio publico, a través de esta con-
cepcion, seria un espacio mas libre y no dominado por las caracteristicas de un
recinto interno y cerrado. A través del “mural en el exterior”, Siqueiros logra llevar a
cabo su sueno de crear un espacio publico mas alla del museo y de los edificios gu-
bernamentales. Si de esta manera logra crear un arte publico para el espectador,
también logra crear un espectador para el espacio publico. Desde sus primeros
murales en el Colegio Chico, Siqueiros se da cuenta de las limitaciones que tiene un
“mural en el interior; 2) el trabajo en equipo. Esta idea que lo acompanara durante

*Vid. Moyssen Echeverria, X., David Alfaro Siqueiros: Pintura de caballete, 1994.
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toda su vida tiene como fundamento superar la nocion del pintor-genio y la division
del trabajo en las artes. El trabajo grupal también tendra como fundamento la idea
de que el proceso creativo es también una obra generada por la sociedad en su con-
junto, y no por las élites; 3) la integracion plastica. La integracion —que aparece
desde muy temprano en el pensamiento de Siqueiros—, consistio en integrar la pin-
tura, la escultura y la arquitectura en una obra; de esta manera, se superaria la esci-
sion entre las artes, dandole asi al pintor mayores posibilidades de expresion. De
esta idea, indudablemente, proviene la “esculto-pintura”, la cual caracteriza a El pue-
blo alauniversidad y la universidad al pucblo, entre otros murales; 4) el movimiento dentro
de la obra y la “pintura activa para un espectador activo”. La complejidad de muchos
de los murales de Siqueiros le exigen al espectador que éste opere como parte de la
obra, es decir, que se integre virtualmente, lo que implica que mediante su partici-
pacion deba reposicionarse para seguir el movimiento de la obra y participar direc-
tamente en su poliangularidad; 5) La revolucion en la técnica de la ejecucion de la
pintura mural: forma, contenido, nuevos materiales y métodos. Raquel Tibol resume
las contribuciones de Siqueiros asi:

La integracion plastica basada en las nuevas técnicas constructivas; el accidente dirigido,
utilizando las nuevas sustancias plasticas; la composicion cinética como un resultado de
la siempre creciente aceleracion en el movimiento humano; la decoracion mural a la in-
temperie para la era de los rascacielos; la esculto-pintura, que difiere de la escultura po-
licromada en que la convivencia del bulto y del color no perturba la existencia o el trans-
currir autonomo de cada uno de ellos; coexisten, pero sin llegar a fundirse integramente
porque la policromia exalta el volumen, lo recrea, a la vez que existe por si mismo, con los
valores que tradicionalmente tuvo en la superficie plana.Asimismo Siqueiros limpio y
ensancho el cauce del realismo, puso a disposicion de su elocuencia maltiples atractivos,
entre los que cabe destacar en primer término la composicion poliangular, a partir de la
cual se pueden tejer equivalencias que enriquecen la representacion de la realidad hasta
convertirla en una super-realidad, super-realidad que tiene en coman con el surrealismo
clasico el uso exaltado de simbolos, y difiere de él porque su arcilla no son los suenos sino
el choque de las fuerzas sociales.

A pesar de que estas premisas fueron concebidas por Siqueiros desde sus inicios,
podemos notar que no fueron llevadas a cabo inmediatamente en todos sus murales o
de la misma manera, sino que fueron adquiriendo —a lo largo de los afios— nuevas
caracteristicas. En parte, se debio6 a que Siqueiros siempre estuvo bajo el microscopio
del gobierno mexicano por su radicalismo politico y por su participacion en el atenta-

> Tibol, Raquel, “Siqueiros como teorico del arte” en Textos de David Alfaro Siqueiros, pp. 16-17.
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do contra Trotsky, lo que hizo que su vida personal —y por tanto artistica— fuera
desde siempre complicada; ademas, su radicalismo politico tampoco hizo posible que
sus comisiones de arte publico fueran tan exitosas como las de sus contemporaneos.
Ademas, a esto habria que agregarsele que el compromiso politico de Siqueiros lo lle-
varia también a un compromiso filosofico, el cual incide tanto en lo politico como en lo
estético; pues la dialéctica materialista es lo que al final terminara impulsando su
obra. Segtn ¢l, “de la misma manera que descubrimos que el muro exterior es el ele-
mento de estrategia del arte revolucionario mejor que el muro interior, descubrimos
también —por accidente— que es necesario para la produccion del arte revolucionario
una composicion dinamica, podemos decir dialéctica, porque la hemos encontrado en
la forma activa, porque tiene un caracter multiple, un caracter polifacético, porque
corresponde a un espectador activo, no estatico”. Siqueiros continaa:

Descubrimos entonces que teniamos que componer para un espectador nuevo, el ‘espec-
tador masa’. Al mismo tiempo encontramos que nuestra composicion no podia ser com-
posicion académica, simétrica y pacifica sino que tenia que ser una superposicion de
angulos que correspondiera a los diferentes puntos espectaculares. Sin darnos cuenta
empezamos a usar el método dialéctico, dijimos entonces: ‘el marxismo nos da elementos
formidables, inclusive para la composicion plastica’, y entonces pudimos descubrir que
todos los intentos de analisis de forma en las obras y de las formas activas que tanto
preocuparan a los cubistas, no era mas que un intento de analisis de la dialéctica plasti-
ca, solamente que ellos no lo sabian, no sabian que estaban usando elementos marxistas
para la composicion plastica de la dialéctica materialista; empezaba a usarse una enorme
cantidad de cuestiones cientificas e ideologicas de todo orden que pudieran ser llamadas
revolucionarias en sus diferentes aspectos.®

La incorporacion de la “dialéctica marxista” resulta determinante para compren-
der la obra de Siqueiros, ya que el mismo aspecto dialéctico hace que Siqueiros su-
pere el componente ideologico-propagandistico para desarrollar una vision del mo-
vimiento historico, entendido dialécticamente, esto es, no bajo esquemas sociales
estaticos sino bajo parametros filosoficos. Si en el mural de Rivera en el Palacio Na-
cional, Historia de México, asi como en los murales de Orozco que se encuentran en el
Hospicio Cabanas, aparecen representaciones de la historia no por ello podemos
decir que se traten de representaciones dialécticas del movimiento social; aspecto
que si se destaca en la obra tardia de Siqueiros. Ademas, la asuncion del método
dialéctico presupone una superacion y un progreso; en este caso, se trataria también

¢ Siqueiros, David Alfaro, “Conferencia sobre arte pictorico mexicano sustentada el 12 de febrero
de 1935, en el salon de actos de la Escuela Nacional de medicina” (manuscrito).
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de una superacion de todas las ideologias para crear asi un arte no ideologico o de
propaganda. De la misma manera, dice Siqueiros, al referirse al Sindicato de pintores
y escultores de México:

El Sindicato aceptaba el ‘arte puro’ como supremo ideal estético, pero que no podra florecer
mas que dentro de una sociedad comunista integral. En concreto: el ‘Sindicato Revolu-
cionario de Pintores y Escultores de México’ consideraba que dentro de la época actual,
época de lucha de clases exasperada, época del imperialismo, tltima etapa del régimen
capitalista, no habria para los productores intelectuales, conscientes del momento histori-
co, mas camino que afiliarse disciplinariamente a la lucha del proletariado revoluciona-
rio, aportando a esa lucha una obra de agitacion y propaganda revolucionaria.”

Precisamente, si en el Manifiesto del Sindicato de obreros técnicos, pintores y escultores
(1922), Siqueiros nos ofrece un compendio estético-politico del muralismo; en El Sindi-
cato, (manuscrito que se encuentra en la biblioteca del Getty Research Institute), nos

» o«

ofrece una descripcion mas detallada del movimiento: “Su ideologia”, “Su doctrina

» o« W

estética”, “Su teoria en la forma practica de trabajo”, “Balance de su obra realizada
(primera etapa)”, “Balance de su obra realizada (segunda etapa)”, “Balance de su obra
realizada (tercera etapa)”, “Reaparicion y nuevo desarrollo”, “Aclaracion final”, “An-
tecedentes”, “Su técnica” y “Forma practica de trabajo”. En este sentido, su impor-
tancia es suprema, constituye una especie de memoria fundacional del muralismo
a la vez que nos ayuda a comprender el proceso psicologico de Siqueiros y su capa-
cidad de autocritica. Por otro lado, aunque de la cita anterior surja una idea utopica
del “supremo ideal estético”, resulta evidente que el proyecto estético de Siqueiros
no esta lejos de haber logrado conceptualmente ese ideal; de otra manera, también
resulta evidente que Siqueiros estaba pensando filosoficamente mas alla de la simple
accion directa, es decir, del simple uso instrumental del arte, para alcanzar una meta
estética mas ambiciosa. Asimismo, el proyecto estético de Siqueiros debe entender-
se como un proyecto que, aunque cubre varios periodos, tiene una idea antropologica
central: la libertad humana.

Pero no sera sino en los murales que pinta en Los Angeles, especificamente Amé-
rica Tropical y Mitin en la calle (destruido), cuando Siqueiros lleva a cabo la idea de un
mural en el exterior. Siqueiros concebia el espacio pablico como instrumento de
agitacion politica para hacer una revolucion.

Nada mas grave que considerar el mural en el exterior como una simple transcripcion del
mural en el interior. Sin exageracion de ningtn orden, puede afirmarse que si la diferen-

" Siqueiros, El Sindicato, p. 2.
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cia entre una pintura mural interior y un caracteristico cuadro de caballete es de cien, la
diferencia entre aquél y el mural exterior es de mil [...] Pensar, pues, que el estilo, hablan-
do en términos generales, es el mismo, constituye la peor de las equivocaciones. Mi mu-
ral América tropical es una prueba de ello.®

Asimismo, la intencion de usar el mural en el exterior politicamente, idea que
tiene raices en los carteles y afiches publicos,” se transformara en intenciones mas
estéticas y experimentales, si tomamos en cuenta El pueblo a la universidad y La universi-
dad al pueblo, asi como en Velocidad y muchas partes del Polyforum Cultural Siqueiros.
Este cambio de sentido indica una postura con menor énfasis ideologico y con mayor
énfasis estético, lo que al final contribuyo6 a desarrollar su arte muralista y a que al-
canzara conceptualmente una posicion humanista y universal. De los tres murales
que pinto en Los Angeles, América tropical, Mitin enla calley Retrato actual de México, solo
este ultimo se encuentra restaurado y disponible al publico. Desde el punto de vista
de la representacion plastica, este mural es el menos experimental de los tres
mencionados, y el que trata de mostrar un “cuadro” socio-politico. Aunque pudiéramos
decir que el mural tiene rasgos realistas en general, el mural dista mucho de ser
verdaderamente realista —desde un punto de vista lukacsiano—, y al final tampoco

8 Siqueiros, David A., Palabras de Siqueiros. p. 349.

° En su articulo “El Affiche’ como antecedente y experiencia para nuestra pintura mural en el exte-
rior” (1952), Siqueiros dice: “La tnica experiencia formal directa, inmediata, que ha tocado el prob-
lema del arte de representacion realista en el exterior es el arte comercial destinado a la calle, el
arte destinado a las multitudes y a las multitudes en movimiento. Un arte materialmente destinado a
vivir bajo el sol, bajo la lluvia, en las mas agudas condiciones atmosféricas, etc.; un arte de propaganda,
de propaganda comercial desde luego, pero propaganda al cabo [..] Un arte, o artesania si ustedes
quieren, pero que de hecho nos conduce, por ser figurativo y realista, por ser propagandistico, por
necesidades fisico-quimicas, por necesidades opticas, etc., a problemas que deben intervenir de
manera fundamental en el muralismo artistico en el exterior”. Ibidem, p. 362.

1 Como muy bien ha dicho Shifra M. Goldman: “Los tres murales fueron tan importantes como
decisivos en el desarrollo de Siqueiros, pues marcaron la liberacion y efusion de una vasta energia
creativa a la que durante mas de un lustro se le habian negado muros para pintar. En ese primer en-
cuentro con los grandes recursos industriales de Estados Unidos, los medios técnicos llevaron su
buasqueda de un nuevo estilo de arte que expresara sus ideales revolucionarios hasta el planteamiento
de la necesidad de cambiar la metodologia del propio muralismo, una metodologia establecida desde
el Renacimiento. Entre las innovaciones importantes de ese periodo se encuentran el desarrollo de
una superficie pictorica dindmica y la experimentacion con el cemento y la pistola de aire para
aplicaciones al fresco —innovaciones emanadas del deseo de crear murales exteriores, de ‘pintar en el
transito de las multitudes, bajo el sol, bajo la lluvia—, las cuales tuvieron una enorme trascendencia
en su obra de madurez”. Goldman, Shifra M., “Siqueiros en Los Angeles” en Tibol Raquel, Los murales
de Siqueiros, pp. 43-44.
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cumple con las aspiraciones de Siqueiros. Por un lado, el mural estaba en el patio de la
casa del director de cine Dudley Murphey, es decir, en un lugar privado; y, por otro
lado, las escenas del mural son estaticas y apenas sugerentes. De la misma manera, la
explicacion que da Siqueiros demuestra que en esta etapa en su estética muralista
todavia persistia la idea de que hubiera, en los motivos revolucionarios, una idea de
trasfondo, de provocacion y de agitacion; vemos asi que las escenas del mural muestran
un juego de correspondencias: las mujeres —que no dejaran de aparecer como parte
integral de los murales de Siqueiros—, se ven desamparadas y con rostros de
abandono; Elias Calles representa a un grupo politico con doble cara, y el cuadro de
dolor y muerte de los guerrilleros, es superado por la escena en la que irrumpe el gue-
rrillero y por el halo de esperanza que expresa la presencia firme de las mujeres. Sin
embargo, Retrato actual de México nos ayuda a comprender la vision estética que Siquei-
ros comenzaba a desarrollar. Al referirse a este mural, é]l mismo dice:

Nosotros después de unas discusiones llegamos a la conclusion de que podiamos pintar
el México actual que no quieren ver los turistas pero que estan viendo los 16 millones de
habitantes explotados del pais. Naturalmente que nuestro tema en ese caso fue una rea-
lidad actual: la nueva burguesia mexicana surgida de la revolucion democrata-burguesa
y de la revolucion agrario-reformista de México, se ha entregado por entero en manos del
imperialismo norteamericano después de haber escamoteado su venta al imperialismo
inglés y al americano, después de haberse puesto en venta al mejor postor; acabo por
entregarse al imperialismo norteamericano. Era necesario encontrar simbolos de esa ver-
dad, simbolos que expresaran en la medida justa a México sometido al imperialismo
yanqui con todas las consecuencias de dolor que ese hecho produce logicamente; y en-
tonces buscamos a su demagogo mas famoso, al que habia empleado las fuerzas mas
grandes y que habia acabado por ser el hombre fuerte de ese imperialismo; buscamos la
figura personal de Plutarco Elias Calles. Naturalmente no era suficiente con el retrato
fisico que procuramos pintar de la manera mas realista posible; era necesario que comple-
taramos el simbolo y entonces lo pintamos con el traje que usan en México los policias
privados de las agencias imperialistas y le pusimos el tipo, la mascara del demagogo y en
las manos un arma para dar el simbolo de la dictadura y cerca de ¢l una bolsa de dinero
como expresion de su claudicacion, su venta al imperialismo! (aplausos). En otro de los
muros esta un grupo de cadaveres pero no son cadaveres anénimos, sino cadaveres, re-
tratos de compaiieros que han existido y que fueron asesinados por orden del gobierno,
de ese demagogo vendido al imperialismo norteamericano; pusimos al lado de ¢l al heroi-
co camarada Pedro Ruiz, lider (aplausos). En los otros muros aparecia en uno de ellos el
retrato de Morgan, el mas poderoso de los financieros norteamericanos y por lo tanto el
que podia simbolizar mejor al imperialismo financiero de los Estados Unidos. Al otro
lado de la figura del demagogo estan las mujeres de los obreros muertos; ellas son cama-
radas con conciencia de clase, que no estan llorando, el dolor esta retratado en sus sem-
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blantes pero al mismo tiempo esta bien retratado en ellas una firme decision de conti-
nuar la lucha por sus compafieros muertos (aplausos). Como la accion puramente
dramatica no podia quedar en el aspecto visual, era necesario, pues, dar la nota violenta,
la nota de la lucha que impulsara al proletariado a acabar con aquella iniquidad; la nota
que le dijera de una manera clara cual era el camino que podia ¢l usar para terminar con
esa realidad, y de esa manera pintamos a un obrero que esta rompiendo supuestas mura-
llas que aparecen en la pintura y resueltamente penetra en accion con su arma preparada
y el pufio apretado, como simbolo de la organizacion y del frente tinico de los obreros y
campesinos (aplausos). El desfile de gente en general por aquel lugar fue enorme; la lu-
cha que se llevo a cabo para protestar de parte de los burgueses contra nuestra obra fue
enorme; pero al mismo tiempo la calidad de nuestra obra, la evidencia de que era una
obra interesante desde el punto de vista plastico que creaba una época técnica y realiza-
ba una época trascendental que podria terminar, obligo a la burguesia a respetarla.
¢{Cuanto tiempo durara eso? No lo sabemos pero de cualquier manera creemos que nuestra
obra tiene la potencialidad suficiente para exigir que ese periodo sea bastante largo."

Como vemos, los murales de Los Angeles son un punto de arranque de la estética
siqueriana, y su cualidad embrionaria nos sirve para entender epistemologicamente
su estética. Asi como los murales de Los Angeles le dieron a Siqueiros la oportunidad
de llevar a cabo sus primeros murales politicamente comprometidos, la experimenta-
cion plastica también esta a la base de esta etapa, y esto lo demuestra América tropical.

Este se encuentra en el segundo piso de un establecimiento en la calle Olvera de
la ciudad de Los Angeles. Del mural, propiamente dicho, queda muy poco, pues fue
cubierto varias veces de pintura con la intencion de borrarlo, y aunque actualmente
la Fundacion Getty gestiona su reparacion, el mural original ha desaparecido para
siempre. Sin embargo, existen fotografias de dicho mural en libros especializados;
una de las principales se encuentra en Los murales de Siqueiros de Raquel Tibol. A tra-
vés de una fotografia que se despliega rectangularmente en el libro, observamos que
su tema central es la explotacion de la cultura indigena, pues viene sugerida a través
de la figura de un indio que aparece crucificado frente a un templo prehispanico, en
el centro del mural y bajo las garras de un aguila imperial. De ambos lados, también
vemos plantas inmensas que simbolizan la fuerza y abundancia de la naturaleza
americana. Es evidente que Siqueiros buscaba resumir siglos de explotacion y muer-
te concentrados en la figura del indigena crucificado, ademas de hacer una alusion al
presente, poniendo como figura del mal al aguila. Pero mas alla de esta directa de-
nuncia politica e historica, Siqueiros pudo experimentar por primera vez con nuevos

' Siqueiros, David A., “Conferencia en Argentina” (manuscrito).
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materiales de pintura.” En este sentido, aunque América tropical —como proyecto
politico— no haya tenido aparentemente mayor trascendencia, la experimentacion
plastica le dio a Siqueiros nuevas herramientas, como la pistola de aire e ideas sobre
el uso del espacio mural para su obra posterior.

Tomando en cuenta otros murales de Siqueiros, la situacion de “América”, apare-
cera en: Muerte al invasor (1941-1942), Alegoria de la igualdad y confraternidad de las razas
blancayy negra en Cuba (1943), Cuauhtémoc contra el Mito (1944), y Por una seguridad comple-
ta'y para todos los mexicanos (1951-1954), entre otros. Pero Siqueiros se separa del rea-
lismo mimético y desafia conceptualmente al espectador, al dibujar trazos que —
por sus dimensiones— sugieren ideas universales mas que realidades concretas.
Siqueiros logra en el espectador un desplazamiento que va desde la temporalidad
visual a la espacialidad conceptual; por los volimenes tan asombrosos que repre-
senta, las figuras humanas pierden su fijeza historica y parecen mas bien figuras
sobrehumanas, flotantes, que transitan mas alla del tiempo. Esta idea de figuras
flotantes es evidente en varios murales, pero cabria resaltar que Ejercicio pldstico
(1933), Patriciosy patricidas (1945-1971), asi como La marcha de la humanidad en la Tierra y
enel Cosmos son emblematicos, porque en ellos también persiste la idea de la experi-
mentacion plastica.

En este sentido, Ejercicio pldstico, mural que pinta en el interior de una casa en
Buenos Aires, ejemplifica en buena medida la experimentacion plastica de Siqueiros
la cual muy bien podria ponerse —en ese momento— por encima de lo politico.
Aungque las figuras erdticas de Ejercicio pldstico se distancien de temas sociales y poli-
ticos, no se debe olvidar que la experimentacion plastica es un componente esencial
en la obra de Siqueiros. Las palabras del muralista mexicano sobre este mural resul-
tan esclarecedoras, entre otras cosas, porque se refiere a las “masas” también como
“flotantes” En “Qué es Ejercicio Pldstico y como fue realizado”, dice:

La plastica monumental exterior pertenece a las masas permanentes y flotantes de una
urbe; la plastica-monumental-filmica pertenece a todas las urbes y a la humanidad en-
tera. Es lamas alta expresion del arte publico [...| Ejercicio pldstico no es evidentemente mas
que una demostracion inicial de la justeza de nuestra teoria general sobre la plastica

12 Raquel Tibol nos entrega aqui mas detalles sobre la elaboracion del mural: “Para la realizacion
de Américatropical en un muro exterior de la azotea del Plaza Art Center se utilizaron taladros mecani-
cos, aerografos, linedgrafos y lijas mecanicas [...| Dias después de la inauguracion, Siqueiros solicitd
que su visa fuera renovada, pero tras una averiguacion las autoridades migratorias decidieron no pro-
longarsela. Sus ayudantes lo despidieron con una fiesta y salio de Estados Unidos el mes de noviembre
de 1932”. Tibol, R., Los murales de Siqueiros, p. OL.
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moderna. Es apenas un primer paso tambaleante en el tremendo camino de la plastica
dinamica para las masas universales que se abre ante nosotros.”

Ademas, pasaran seis anos antes de que Siqueiros volviera a pintar un mural: Re-
trato de la burguesia. Este refuerza la idea de la complejidad plastica y de experimenta-
cion que recorre toda la obra de Siqueiros. Aunque el titulo presupone una presenta-
cion fotografica por tratarse de un “retrato”, el mural dista mucho de ser una
representacion realista y se acerca mas a una yuxtaposicion de densas imagenes car-
gadas de horror y terror; en este sentido, no existe propiamente un hilo narrativo,
sino una sucesion de escenas lugubres que hacen alusion a la maquinaria de la guerra,
ala explotacion, a la tortura y al crimen, a la demagogia, a la industrializacion irra-
cional y al atropello de los derechos humanos. Ademas, que la abigarrada forma que
utiliza Siqueiros en este mural, la pone en practica en el Sindicato de Electricistas de
la ciudad de México. Es evidente que con la ubicacion del mural Siqueiros queria que
el mural tuviera una funcion didactica: educar a los obreros electricistas que la bur-
guesia era una clase explotadora y fundamentada en el terror. Sin embargo, la com-
plejidad del mural sobrepasa su mera funcion didactica y se convierte en una pieza
de analisis sobre las técnicas que utilizo Siqueiros; es decir, Retrato de la burguesia es
mas que una clase de educacion politica: es también y principalmente, una clase de
estética.

El mural esta compuesto de cuatro paneles, los cuales rodean el descanso (cubo)
de una escalera. Estos cuatro paneles son: uno lateral izquierdo, uno central, uno
lateral derecho y uno que cubre el techo. Tomando en cuenta el nombre del mural, es
evidente que Siqueiros no se referia a una burguesia nacional, sino a la burguesia
como clase explotadora en general. Sin embargo, puesto que Siqueiros pinta este
mural en paralelo con el inicio de la Segunda Guerra Mundial, aqui podemos encon-
trar rasgos geopoliticos del momento y la denuncia directa tanto del nazismo como
del dominio economico del sistema financiero de Estados Unidos. En el panel lateral
izquierdo encontramos al dictador; se trata de un hombre en un plano agrandado
con una cabeza de perico que habla ante un grupo de soldados en formacion militar.
La formacion militar muestra el movimiento de una marcha, pues el grupo de solda-
dos desciende de una institucion gubernamental que lleva la inscripcion de “Liberté,
Egalit¢, Fraternité” y que acaban de incendiar. De esta manera, se trata de un panel
que muestra un horror doble: por un lado, la demagogia del dictador que ademas
sostiene una flor —simbolo de la ironia— y en una tercera mano sostiene una estaca
de madera en actitud amenazante. Por otro lado, las instituciones legales, sociales y

B Siqueiros, D. A., Palabras de Siquerios, p. 107.
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politicas han sido atacadas por el poder militar, lo que hace que las figuras de seres
humanos —apenas identificables— salgan despavoridas.

El panel central lo domina la imagen de una maquina de hacer dinero, pero a un
costo humano y economico muy alto. Por la parte superior de la maquina, brotan
monedas de oro de un cuarto de dolar estadounidense, y por debajo de la maquina
salen hombres que han sido devorados por un pulpo. Lo brutal de dicha maquinaria
es que ademas de explotacion y sufrimiento produce muerte, pues tanto las monedas
como los hombres explotados y la maquina misma, aparecen banados en sangre.
Ademas, Siqueiros logra articular la representacion conceptual que gira alrededor
de lamaquina de hacer dinero, a saber, la maquinaria represiva representada por las
fuerzas del Estado y el poder militar. Esto es, la maquina de hacer dinero aparece
custodiada por ejecutivos y militares de lado y lado, que portan mascaras antigas.
Mas arriba, sobre la maquina, pende un hombre africano ahorcado, cuyo cuerpo
cuelga de la cabeza de un aguila con alas de avion; a su vez, el aguila sobrevuela so-
bre un numeroso grupo de soldados que marchan en formacion militar. Aunque el
aspecto lagubre del panel central queda parcialmente superado por el panel lateral
derecho, del cual surge un revolucionario que porta un fusil con la intencion de
cambiar esa situacion; en el cuarto panel que recubre el techo aparece una tarde
ennegrecida por las torres industriales similares a las de las fabricas y plantas
eléctricas.

En consecuencia, no podriamos decir que los tres paneles principales forman una
especie de dialéctica con tres momentos, siendo el panel del revolucionario el que
promoviera el salto dialéctico; mas bien, nos encontramos con la presentacion de
una escena global que muestra la alianza de la burguesia del momento con el impe-
rialismo, el nazismo y en general, con la explotacion de la clase obrera. Asimismo, si
comparamos la totalidad del cuadro lagubre que presenta Siqueiros con el revolucio-
nario que aparece en el panel derecho, nos damos cuenta que el acto revolucionario
es presentado apenas como una forma incipiente de cambio, lo que le da al mural una
fijeza temporal de mayor alcance, pues antes de ver el “retrato” de la burguesia como
un asunto pasajero, el mural presenta componentes fisicos e ideologicos bien arrai-
gados. Por ultimo, a pesar de su cargado aspecto politico, en Retrato de la Burguesia
Siqueiros no se separa de la experimentacion plastica que lo caracteriza; mas bien,
profundiza en esta experimentacion que viene sobrecargada de una tonalidad po-
litica. El mural esta caracterizado por el uso de colores muy oscuros, los cuales le
dan un aspecto tenebroso; de igual manera, el mural se halla saturado de imagenes
que colman los paneles en su totalidad, dando asi una sensacion de sofocamiento,
encierro y ahogo. Ademas, Siqueiros no se enfoca en personajes tipicos sino que
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utiliza esquemas conceptuales que le otorgan al espectador un acceso a la totalidad
que se intenta representar. Dichos esquemas conceptuales, que contienen puntos
generales mas no generalizaciones, se hacen presentes mediantes los conceptos de
capitalismo, nazismo, imperialismo, industrializacion, clase obrera y revolucion que
aparecen a lo largo del mural. Esto es, Siqueiros supera la idea de un realismo meca-
nico, para llevarle al espectador un mural que propone un alcance mas filosofico de
la realidad. Se trataria de acceder a la realidad social de una manera intelectual y
filosofica, y no de una manera mecanica, lo que podria verse como una ambicion muy
desmedida si se toma en cuenta que el mural se inicia en 1939 para un publico esen-
cialmente no filosofico o intelectual. De todas formas, Retrato de la Burguesia expresa
esencialmente la necesidad de experimentacion de Siqueiros junto con su necesidad
de hacer un arte contestatario y de denuncia.

Del porfirismo a la Revolucion (1957-1966)

El mural Del porfirismo a la revolucion se encuentra ubicado en el Museo Nacional de
Historia Castillo de Chapultepec en la ciudad de México, antigua residencia del
emperador Maximiliano y de su esposa Carlota. El titulo del mural ya nos indica
que se trata de un proceso historico de transicion politico-social, el cual se enfatiza
visualmente a través del desplazamiento que el espectador debe hacer, pues el mural
presenta escenas emblematicas que giran alrededor del porfirismo. De la misma ma-
nera, el mural esta constituido por nueve paneles cuyos angulos quedan virtualmen-
te fusionados, ya que Siqueiros crea una continuidad visual para pasar de un panel a
otro. Por otro lado, mas alla de la clara intencion de denuncia politica que tiene el
mural, podemos ver logros estéticos resaltantes, pues las escenas estan definidas a
través de varias propuestas estéticas: profundidad de campo, perspectiva, intensi-
dad en el uso de colores para crear un tono dramatico y el uso de formas abstractas
para generar ideas y emociones. Aunque el mural tenga un aspecto conceptualmente
realista, es decir, su objetivo central era servir de denuncia a la vez de representar un
periodo determinante de la historia contemporanea de México, las técnicas plasti-
cas sugieren también una distancia de ese realismo, para conformarse en una repre-
sentacion conceptualmente mas lograda, como ocurre en su tltimo y maximo mural:
Lamarcha de la humanidad en la Tierra y hacia el Cosmos.

En el primer panel, vemos una fila de muertos que simbolizan los muertos de la
Revolucion mexicana. En el segundo panel, aparece un jinete (Zapata) sobre un in-
menso caballo blanco; este panel simboliza la revolucion que se detiene bruscamen-
te; le sigue un panel de figuras humanas, casi danzantes, que se fusionan con el cuar-
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to panel: el pueblo en armas. Sucesivamente, en el quinto panel —el mas extenso de
toda la obra—, encontramos que desde el panel anterior surge un grupo de hombres
que van a ser liderados por los “ide6logos”, entre los cuales vemos a Marx, Bakunin y
los hermanos Magon. Esta imagen es continuada por un grupo de obreros y campe-
sinos que cargan a un muerto; le sigue una lucha, cuerpo a cuerpo, por la bandera
nacional, cuyo lado entreguista esta respaldado por los rangers. En el panel namero
seis, aparece la figura de Porfirio Diaz y sus ministros aduladores; esta escena se
extiende sobre el panel siete que muestra mujeres con sombreros. En los paneles
ocho y nueve, encontramos la figura de Porfirio Diaz petrificada. En su libro Siquei-
ros, del paraiso a la utopia, Irene Herner describe dicho mural ast:

Siqueiros consideraba este mural como pintura documental, periodismo plastico y ciné-
tico. Para plasmar su propésito de generar los efectos del cine con la pintura, realizo
cambios arquitectonicos en el recinto, aiiadio dos muros perpendiculares a la sala. La
obra integra una unidad sin ser una narracion, presentando de manera interrelacionada
diversos episodios y planos de representacion que a €l le parecian fundamentales de esa
gesta historica de la que fue un soldado. Desde el punto de vista de Siqueiros, fueron los
actos terribles de la represion de las huelgas de Cananea y Rio Blanco las que encendie-
ron la mecha de la revolucion armada en 1910. Quienes participaron en esa gesta heroica,
fueron innumerables campesinos, mineros, maestros encabezados por los lideres Made-
ro, Ricardo Flores Magon, Praxedis Guerrero, Venustiano Carranza, Belisario Domin-
guez, y, sobre todo, Zapata; no falta la presencia de algunos pensadores como Marx, pero
en 1964, tampoco estan ni Lenin ni Stalin. En esta extraordinaria obra el levantamiento
revolucionario aparece como una marcha de miles y miles de sombreros de palma y fu-
siles que cubren por entero el espacio, saltando de la pantalla, enfrentados a los podero-
sos, al mundo porfirista, que en la escena pintada en el muro de enfrente conforman un
bosque de sombreros de copa que giran alrededor del dictador. En cuanto a la composi-
cion, esta pintura remonta el vuelo desde la Batalla de San Romano, del renacentista italiano
Paolo Uccello, hasta el cine de tercera dimension. Un conjunto de bailarinas circunda al
viejo don Porfirio con sus danzas surgidas de remolinos. El dictador esta ataviado de
gala militar, sentado en la silla presidencial y con su pie pisa la Carta Magna. A su lado
se encuentran los militares de uniforme azul y los ‘cientificos’ conservadores afrancesa-
dos, vestidos de frac. La tematica politica e historica se articula mediante la presenta-
cion genealogica de personajes en el mural. Con impresionante monumentalidad, hé-
roes, pueblo y villanos de una epopeya nacional van apareciendo dentro de un ambito
pictorico que gira de manera concéntrica al tiempo que el espectador deambula sin dejar
de ver la pintura. La composicion de la misma surge desde remolinos de energia y veloci-
dad que arman una red de lineas y angulos multiples que conforman un escenario, ‘una
superficie activa’. Como muestro con detalle en la segunda parte del libro, este y otros de
los murales del Maestro son ‘maquinas armonicas’, pintura monumental realizada en
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base a una estructura abstracta. Al final del proceso, la obra tiene la cadencia y la virtua-
lidad de una representacion realista de una manera infinita; de la llegada desde todos los
puntos y los angulos de vision de los implicados en aquella gesta, girando alrededor del
espectador, entrando y saliendo del espacio del muro, hacia la dimension real de la sala.
Su vision de la Revolucion de 1910 es la de una epopeya sintetizada, en la que incluyo re-
cuerdos como los relatos del general Manuel D. Diéguez, quien habia participado en di-
versas batallas desde Cananea.'

La explicacion que da Desmond Rochfort también es iluminadora:

En el enorme mural interior del Castillo de Chapultepec, Del porfirismo a la Revolucion, Si-
queiros confront6 un tema que, paradojicamente, nunca antes habia abordado, a saber, la
Revolucion Mexicana. Su intencion no era crear un mural “acerca” de la historia pasada,
como habia hecho con tanta frecuencia Rivera en el periodo de la posguerra. Trataba de
crear una pintura mural de la historia en el presente. La obra que realizo es tanto una
glosa de la politica contemporanea como una representacion de sucesos pasados y cada
vez mas distantes [...| Aun cuando el mural describe, como el titulo lo sugiere, la confron-
tacion de las fuerzas de la Revolucion Mexicana de 1910 con las del dictador Diaz, de
manera implicita se encuentra presente una alusion tematica y visual al estado de la in-
dependencia de México cerca de cinco décadas después. Pintado alrededor de un arma-
zon de varios tableros, el enorme mural presenta el tema como una construccion de
opuestos tematicos. En el lado izquierdo de la sala se observan figuras asociadas con las
fuerzas de la Revolucion, sus martires, campesinos armados y lideres ideologicos y poli-
ticos. En el lado derecho de la sala, se describe la sociedad de Porfirio Diaz en la forma
del dictador rodeado de cortesanos glorificadores y comparsas politicas. El tema central
de Siqueiros se lleva a un punto culminante en una confrontacion visual sobre la larga
pared que conecta los lados izquierdos y derecho de la sala. Se muestra a dos hombres al
frente de sus respectivas fuerzas luchando por la bandera nacional de México. Los dos
protagonistas representan a William C. Green, de la Green Consolidated Copper Com-
pany of América, y Fernando Palomares, uno de los principales miembros del Partido
Liberal. Siqueiros uso estas dos figuras y los contingentes dispuestos a ambos lados de
cllas para describir la huelga industrial y la inconformidad de los trabajadores mexica-
nos contra sus patronos, la Green Consolidated Copper Company of América. Esta famo-
sa disputa laboral tuvo lugar en 1906 y fue un suceso significativo en los acontecimientos
politicos que desembocaron en la Revolucion Mexicana de 1910. Para Siqueiros, la dis-
puta y la huelga subsecuente resumian el espiritu infinitamente complejo de la Revolu-
cion Mexicana. La huelga de los trabajadores mexicanos contra sus patronos extranje-
ros, quienes en respuesta trajeron fuerzas de su propio ejército nacional para terminar
con la inconformidad, resumia el alcance de la dominacion y la opresion economica y

¥ Herner, Irene, Siqueiros, del paraiso a la utopia, pp. 71-73.
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politica de México. Pero la dimension nacionalista de la presentacion de Siqueiros de
este tema no se aferra a imagenes de antepasados y origenes raciales y culturales. Esta
se expresa en la descripcion de los dos protagonistas principales de este pasaje de lucha
por la posesion de la bandera nacional de México.”

Estas dos interpretaciones son acertadas y enriquecen la lectura visual del mural;
pero habria que enfatizar que Siqueiros utiliza una doble dialéctica que consiste en
resaltar lo estético para abordar lo politico, y lo politico para abordar lo estético. No
es entonces el caso pensar que se trata de una auténtica “representacion realista”,
como piensa Herner, se trata mas bien de un mural que incide en la realidad, no para
transformarla ni para recrearla, sino para representar un proceso donde prevalece el
aspecto conceptual de su representacion, mas que la representacion realista en si.
Porque si concluyéramos que se trata de una representacion realista, seria decir en-
tonces que la vision siqueriana de la Revolucion mexicana es demasiado simplista,
es decir, caricaturesca. Por otro lado, es cierto —como piensa Rochfort— que en el
mural aparecen “opuestos tematicos”; Siqueiros no buscaba representar la dialéctica
de la historia, ni mucho menos la oposicion dialéctica como eje del movimiento so-
cial; pero si mostrar que ideologicamente habia una oposicion entre la opulencia de
Porfirio Diaz y sus allegados, y la lucha en armas representada por el pueblo. La fu-
sion conceptual que se lleva a cabo entre una estética radical, es decir, como pro-
puesta teorica y de experimentacion en el ambito del arte solamente y la critica
social, hace que el mural se distancie del realismo politico que caracteriza buena
parte de la obra de Siqueiros. Ademas, esta fusion esta muy bien concebida ya que
aunque en el mural aparezcan nueve paneles, éstos no puedan interpretarse inde-
pendientemente sino con la ayuda de la continuidad visual a partir de la proximidad
del panel contiguo. Mas atn, la interpretacion detallada de una de las partes del mu-
ral, revierte al lector a pensar en la idea general del mural, es decir, en su aspecto
conceptual como propuesta politica, y en propuesta politica desde el aspecto con-
ceptual.

En la seccion “Hilera de muertos”, Siqueiros pinta sobre una colina los comba-
tientes caidos durante el inicio de la Revolucion mexicana. El tono dramatico de esta
escena logra intensificarse a través de la técnica visual que se utiliza, pues el espec-
tador encuentra una fila de hombres muertos acostados que ascienden en distancia
y progresion sobre esta colina. Aunque el nimero de muertos no es grande, la pro-
gresion visual que aparece es tan dramatica, que este panel da la impresion de que se
trata de miles de hombres, pues muestra a los muertos como una sucesion escalada

15 Rochfort, Desmond, op. cit., pp. 208-210.
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que progresa casi ad infinitum, donde los primeros rostros estan bien definidos, pero
progresivamente los muertos van perdiendo su definicion facial. Se trata entonces
no de un individuo, sino de una totalidad. Ademas, Siqueiros logra jugar con los es-
pacios visuales para llevar al espectador al tragico panorama conceptual de la
muerte. Esta también queda evidenciada mediante la geografia donde sucede la
escena, pues no se trata de un lugar especifico e incluso realista, sino mas bien un
espacio genérico; no hay vegetacion sino un valle virtual e inhospito cuya escena
central se halla dominada por cuerpos ensangrentados. Por otro lado, el color ama-
rillo del fondo de la escena enfatiza el drama de la muerte, pues, ademas de mostrar
la desolacion, crea un panorama casi volcanico.

Siqueiros logra vencer la irregularidad del angulo de cuarenta y cinco grados, que
se forma con el panel siguiente, al continuar el panorama de una parte del panel al
otro. Esta técnica, que persiste a lo largo del mural, enfatiza la idea —sobre el espec-
tador— que se trata de un mural que debe verse como una totalidad unitaria, a pesar
de los quiebres que los angulos le imponen. En el panel siguiente, el cual simboliza
la revolucion que se detiene bruscamente, Siqueiros pinta un jinete sobre un majes-
tuoso caballo blanco; al fondo, un panorama abstracto de colores fuertes y vivos,
donde predominan diferentes tonalidades de rojo. Como veiamos en el panel ante-
rior, Siqueiros hace énfasis en el proceso de la revolucion, como proceso que se detie-
ne antes de resaltar aspectos especificos, éstos no aparecen ni en el paisaje de fondo,
ni en el jinete ni en el caballo. Si estos dos paneles muestran dos escenas impactantes
—una hilera de muertos, y un gran jinete que recula sobre su caballo—, también
vemos que Siqueiros esta trabajando con conceptos mas que con casos especificos;
en este caso, con el concepto de la muerte y con el concepto de la revolucion. La
muerte es representada a través de varios muertos, y no a través de una figura em-
blematica; el primer rostro que aparece es el de Leopoldo Arenal, el padre de su es-
posa Angélica Arenal, pero los muertos ascendentes crean una impresion de infini-
tud y, por tanto, de indeterminacion.

Por otro lado, la indeterminacion que encontramos en la figura que representa la
revolucion, nos ayuda a comprender la vision conceptual mediante la cual nos en-
vuelve Siqueiros. Aqui, la revolucion como concepto es abstracta, y de la misma mane-
ra su concrecion es también abstracta y casi contraria a su concepto porque revolu-
cion es girar hacia delante aunque sea sobre su propio eje. Pero Siqueiros no le deja
de sugerir al espectador que la revolucion es parte del movimiento social, aunque no
tenga un panorama de fondo o rostro definidos; de alguna manera, la revolucion se
despliega de la hilera de muertos y, aunque recula, al final avanza hacia el estallido
social que muestran los paneles siguientes.
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En el panel opuesto a la “revolucion”, Siqueiros anticipa el cambio social, concreto e
historico, al presentar el inicio de la acumulacion de las masas a través de figuras
humanas abstractas que, antes de ser revolucionarios, parecen bailarines de una
coreografia. Este gesto simbalico, en el cual se sugiere el efecto de la acumulacion
progresiva para dar luego razon de un cambio dialéctico mas concreto, vuelve a
enfatizar la idea de que Siqueiros esta trabajando con lo concreto y lo abstracto a la
vez; con la politica, pero también con el arte. El hecho de que hubieran pasado 50
anos desde la muerte de Porfirio Diaz, indica que la representacion historica que se
propuso Siqueiros en Del porfirismo a la revolucién no hubiese tenido una urgencia de
mostrar la necesidad de cambiar la sociedad o de crear una conciencia politica, sino
que —ademas de insertarse en lo politico— el muralista mexicano pudiera también
experimentar nuevas posibilidades estéticas; en este sentido, va de lo abstracto a lo
concreto y de lo concreto a lo abstracto.

En la seccion “el pueblo en armas”, aparece el rostro de Emiliano Zapata y una
mujer de vestido rojo que representa la “nacion en llamas”; pero también aparece un
numeroso grupo de soldados en actitud compasiva y revolucionaria. El hecho de que
los soldados aparezcan como masa y no como individuos especificos —a excepcion
de Zapata—, resalta la idea de que la revolucion es social, realizada en grupo, pues
se hace con la fuerza popular; esto es, con la masa como sujeto y no con individuos
especificos; pero no asi con los que infunden la ideologia revolucionaria, pues se
trata de personas mas especificas. Asi vemos que en la seccion “los ideologos de la
revolucion”, encontremos los rostros de Marx, Bakunin, Proudhon y los hermanos
Magon. La secuencia que sugiere la narrativa de este mural debe tomarse en cuenta
a partir de su valor emblematico, mas que por su capacidad de analizar la historia.
En efecto, los cuadros que presenta el mural tienen un caracter emblematico que le
ayudan al espectador a identificar las escenas, pero esta identificacion dista mucho
de ser un analisis de la historia, y es ahi donde el mural se repliega en su valor esté-
tico. Asimismo, como veiamos en el caso de Retrato de la burguesia, el aspecto de la
técnica del mural y su propuesta estética en general, predomina en Del porfirismo ala
revolucion para superar lo que podria considerarse un realismo politico. La manera
como Siqueiros fusiona los angulos adyacentes de los paneles, crea un efecto visual
que le produce al espectador la impresion de que dicha fusion toma lugar a través de
un movimiento similar al movimiento que hacen los liquidos. Por otro lado, existe
una fuerza sugerente que el mural muestra constantemente; a saber, los colores vivos
(rojo, amarillo, anaranjado) y las masas que exigen cambios. De la misma manera, los
colores y las masas también exacerban la idea de que el cambio del porfirismo a la
revolucion, se dio por una lucha social, la cual implicé muertes y sufrimiento. Pero
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mas alla de representar este periodo de transicion en la historia de México, no pode-
mos decir que en Del porfirismo a la revolucion ejemplifique una teoria de la historia por
parte de Siqueiros. Aunque, de hecho, encontremos los llamados “opuestos temati-
cos”, éstos no demuestran una dialéctica de la historia o un resultado dialéctico en
general, como resultado de esa oposicion; pero, el mural silogra exponer que la tran-
sicion historica que representa fue llevada a cabo a través de un movimiento arraiga-
do en la sociedad y, por tanto, arraigado en la historia.

La marcha de la humanidad: la revolucion estética y la estética
de la revolucion

La marcha de la humanidad en la Tierra'y hacia el Cosmos es la tltima obra mural de Siquei-
ros, y la que contiene —por asi decirlo— todas sus obras anteriores; pues en ella se
llevan a cabo de manera excelsa y magnanima, todas las teorias estéticas del pintor,
y éste expone su filosofia de la historia, la cual es —en esencia— materialista y dia-
léctica. Por otro lado, tomando en cuenta al movimiento muralista mexicano en su
conjunto, esta obra también simboliza la tltima manifestacion artistica de ese mo-
vimiento, cuyo origen comun lo encontramos en la Revolucion mexicana. Pero, a
diferencia de los murales de sus contemporaneos, antes de haberse ejecutado en un
edificio pablico o de gobierno, con una estructura especifica y limitada, La marcha
fue ejecutada en una estructura disefiada especificamente para albergar este mural.
Patrocinada por Manuel Suarez, un hombre de negocios y viejo amigo de Siqueiros,
La marcha se encuentra ubicada en el Polyforum Cultural Siqueiros, un centro cultu-
ral de la ciudad de México. El mural contempla dos espacios muy bien definidos: 1)
un espacio exterior con 12 tableros'® rectangulares que bordean la sala central del
Polyforum, y 2) un espacio interior con siete tableros,” donde se halla un gran audi-

18], “Destino: el mundo marcha hacia adelante; 2. “Ecologia: el arbol deshojado y el arbol renacido”;
3. “Acrébatas: 1a transicion del espectaculo a la cultura”; 4. “Masas: hombre y mujer en su lucha por la
paz”; 5. “Decdlogo: Moisés rompe las Tablas de la Ley™; 6. “Cristo: Cristianos, {por qué me persiguen?”; 7.
“Pueblos indigenas: el sacrificio del aborigen ante la divinidad del hombre civilizado”; 8. “Danza: Movi-
miento moderno hacia el amor y la victoria”; 9. “Mitologia: el desarrollo del pensamiento abstracto”; 10.
“Mezcla de las razas: el drama de la guerra y el amor durante la conquista”; 11. “Misica: Arte sin dis-
criminacion”; y 12. “Atomo: el triunfo de la paz sobre la destruccion”. Rochfort, op. cit., p. 214.

'71. “El hombre. Consta de una sola composicion que representa la creacion, dominacion y uti-
lizacion de las ciencia™; 2. “Consta de tres composiciones principales (1. El volcan, 2. El nahual, 3. E1
arbol del veneno; 3. “Consta de tres composiciones principales (1. El arbol del amate, 2. El nuevo lider,
3. El arbol recién germinado”); 4. “La mujer. Consta de una sola composicion que representa paz, cul-
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torio cuyo inmenso centro tiene la capacidad de girar. En total, La marcha consiste en
8 477 m? de pintura y escultura policromada,”® donde encontramos una combinacion
de esculto-pinturas, murales y la puesta en practica de la integracion plastica. De
esta manera, podemos decir que el altimo mural de Siqueiros es la maxima expre-
sion de su vision tedrica y estética, y la que mejor refleja su vision materialista y
dialéctica de la historia. Ademas, la cualidad dialéctica del mural es integral, pues
hace que esta categoria filosofica aparezca tanto en su contenido como en su forma,
haciendo asi un complejo e imponente conjunto visual que desafia al espectador.
Mas atn, el aspecto dialéctico aparece en su registro general (la historia humana), y
en su registro particular (las técnicas artisticas); pero también encontramos un de-
sarrollo dialéctico visual, en el que surge un juego de relaciones entre los espacios
del mural entre si, y un juego de relaciones que se crea entre el espectador y el mural.

Estas diversas maneras de proponer la categoria dialéctica como el eje central de
la “marcha” humana, y de los aspectos estéticos mismos del mural, se hace posible
gracias al disefo interior del Polyforum, el cual tiene una forma eliptica con un techo
de gran altura y profundidad. Al entrar en el auditorio, en los angulos opuestos de la
elipse encontramos, por un lado, la figura de una mujer y, por el otro, la figura de un
hombre; ambas figuras generan un dialogo visual, de interaccion y complementacion.
Ademas, aunque entre estas figuras encontremos el vacio que colma la totalidad de
la sala, este vacio queda superado a través del techo que sirve de compenetracion y
puente; pues desde la figura del hombre vemos surgir un gran espermatozoide cuyo
recorrido se conecta directamente con la figura de la mujer a través de unas lineas
dibujadas en el techo que simulan cuerpos o geometrias de coincidencia entre dos
cuerpos. En las secciones mas alargadas de la elipse, aparecen dos grandes narrati-
vas: la historia humana desde su prehistoria y en continua lucha con la naturaleza; y
la historia humana, en un movimiento progresivo a manera de “marcha”. En esta
ultima encontramos propiamente un lado directamente relacionado con la historia,
pues vemos mas detalladamente a un cimulo de masas marchando y con actitud de
lucha. Por otro lado, sobre ambas narrativas emergen figuras humanas con cuerpos
mucho mas grandes y desarrollados, como stper-hombres. De una parte, aparece

tura y armonia hacia una sociedad futura”; 5. “Consta de siete composiciones principales (1. El hombre
primitivo, 2. La mujer proletaria embarazada, 3. El hombre encorvado, 4. La marcha de las madres, 5.
El mestizaje, 6. El negro linchado, 7. Los pimas y los yaquis™); 6. “Consta de tres composiciones prin-
cipales (1. El demagogo, 2. Hombres, mujeres y nifos, 3. El lider”); 7. “La boveda. Consta de cuatro
composiciones principales (1. El aguila, 2. La estrella roja, 3. Los astronautas, 4. La estrella blanca”).
Disponible en www.polyforumsiqueiros.com.

18 Cabrera Nufez, César Eduardo y Maria Valentina de Santiago Lazaro, Siqueiros: Cronologia bio-
grdfica, 2007, p. 111.
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una marcha simulada que viene seguida por otra de astronautas o robots; y en el
panel sobre la naturaleza, aparece una marcha guiada por un aguila, y donde ambos
siguen a un grupo de dos grandes figuras humanas guiados por una estrella roja. Mi
interpretacion de estas partes del mural, y del mural en general, van a diferir amplia-
mente con las de Leonard Folgarait, el tinico critico de arte que le dedica un libro a
La marcha de Siqueiros. Aunque Folgarait afirma que el mural tiene aspectos dialéc-
ticos, su interpretacion no es dialéctica, pues no ve al mural como una totalidad, es
decir, de manera integral, sino que secciona sus partes y las analiza separadamente
a partir de dicha escision. Folgarait considera que la seccion del mural donde apa-
rece la gran marcha humana, es el comienzo de la marcha y que esta seccion repre-
senta el pasado; mientras que yo haré una lectura doblemente dialéctica, pues expon-
dré que podemos encontrar un cuadro de relaciones entre las secciones del mural, y
que no podemos hablar de “presente” y “pasado” por separados, sino como forma
integral de una estructura cuyo recorrido —a mi entender— es de manera ascen-
dente y en espiral. En este sentido, lo que ¢l llama futuro es para mi el pasado o el
comienzo de la narrativa del mural —pues como veremos— si el futuro es tan oscu-
ro, tan deformado y tan enigmatico como aparece en dicha obra de Siqueiros, enton-
ces estariamos diciendo que Siqueiros es un pintor abstracto y fatalista, lo que es
esencialmente contrario a su misma tesis de pintor dialéctico y revolucionario. De la
misma manera, las figuras humanas que aparecen sobre ambas narrativas, no pue-
den leerse a partir de las narrativas que aparecen en la parte inmediatamente infe-
rior, si no se hace un recorrido visual en forma de espiral; pero, si se hace de manera
vertical, como lo hace Folgarait, seria contradictorio afirmar Siqueiros sea un pintor
dialéctico.”

El objetivo de La marcha es mostrar la cualidad antropologica del ser humano y su
dinamica social a lo largo historia; en este sentido, la historia humana es el tema
central del mural, y esta historia es representada de manera visualmente concep-
tual, en forma progresiva, dialéctica y ascendente, es decir, hacia el cosmos. Desde
mi perspectiva, el inicio del mural ocurre a partir del panel donde aparecen las for-
mas mas precarias de vida que son, por cierto, donde aparece mas claramente la
falta del dominio del hombre sobre la naturaleza. En este sentido, Siqueiros nos
estaria diciendo que la historia y el movimiento humano han sido posibles gracias a
que el Hombre ha podido dominar la naturaleza. En esta seccion, aparecen pocas
figuras humanas, y podemos ver que ellas no presentan ninguna organizacion so-
cial o, incluso, ningtin orden. Los elementos de la composicion aparecen de la si-

19 Cfr. Folgarait, L., So Far from Heaven: David Alfaro Siqueiros’ The March of Humanity and Mexican Revolu-
tionary Politics, 1987.
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guiente manera: por un lado, aparece un gran incendio de fondo, tres figuras anima-
les que dan laidea de la evolucion animal, pues en su transformacion la figura animal
mas desarrollada —y la que mas se parece a un hombre fisicamente— luchan contra
un hombre, lo que presupone que al ganar esta lucha, se gener6 una dinamica huma-
na propiamente. También aparece un hombre cortando lefa, una mujer que vierte
una sustancia espesa, un volcan en erupcion, dos mujeres (una mayor que podria
indicar el paso del tiempo, y una mas joven, que podria indicar una transicion). So-
bre esta mujer joven, surge —usando la técnica de la esculto-pintura— un nuevo
hombre a partir de una figura humana pintada en la pared, a cuyo lado encontramos
una mascara. Seguidamente, en la parte inferior encontramos a dos mujeres que sa-
len corriendo a través de lo que podria simbolizar una ruptura espacio-temporal;
esto es, indican una transicion temporal. Una carga a un nifio en brazos y otra una
rueda. Al salir, estas dos mujeres se hallan frente a dos arboles, uno primitivo, por lo
oscuro y estéril, y porque vemos a un anciano tendido y vencido sobre €l; en el otro,
aparece una vegetacion luminosa y florida. Seguidamente, por encima de estas dos
mujeres, encontramos dos jovenes inclinados diagonalmente, lo cual indica la fuerza
de la juventud, como anunciando movimiento y futuro, y una figura enigmatica —
por su vestimenta y la corona que lleva puesta en la cabeza— que los mira; la secuen-
cia visual es interrumpida por un joven que irrumpe repentinamente en la escena, y
que lleva en la mano una larga lanza. Si las mujeres que entran en la escena indican
un cambio temporal, al igual que el arbol florido, pues indica renovacion, en mi
opinion el joven indica también un cambio temporal, el cual indicaria mas dominio
sobre la naturaleza (lanza de acero) y una forma de pre-conciencia.

Como el mural solo puede apreciarse mejor desde el centro del auditorio, el
espectador esta obligado a girar y dar sentido a estas formas plasticas a partir de su
propia rotacion y ascenso visual en forma de espiral, lo que indica que no podemos
interpretar el mural verticalmente. En la segunda seccion ya notamos que se inicia
propiamente la “marcha humana”, y esta constituida por tres niveles de grupos hu-
manos en movimiento, y los cuales se encuentran interrelacionados entre si, mos-
trando asi unidad y cohesion. En el primer nivel se pasan de las formas primitivas de
la historia humana a una cuadrilla de soldados que van dirigiendo una marcha hacia
adelante; esto se evidencia, pues encontramos un hombre de la raza negra que apa-
rece ahorcado, un bufon, un cuerpo mutilado, y cuerpos humanos que muestran el
dolor y el sufrimiento en general. En el segundo nivel, aparecen indigenas desnudos,
una mujer embarazada con un nifo en sus brazos, un anciano que lleva una carga de
lefia, y un grupo de mujeres, donde tres de ellas llevan a un nifio en sus brazos. Este
nivel avanza hacia un foro mas politizado, en donde aparece un hombre con una
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mascara —simbolo del falso politico—, y seguido por una turba enardecida. El tercer
nivel, se desplaza también desde izquierda a derecha, y emerge por encima de estos
dos niveles donde aparecen figuras humanas colocadas horizontalmente, que entran
en contacto con otras figuras que simbolizan astronautas espaciales. La diacronia de
estos niveles sugiere que Siqueiros esta pensando en un movimiento de desplaza-
miento, progresivo, que en si mismo presupone una tesis, una antitesis y una sinte-
sis. Ademas, la acumulacion de figuras humanas sugiere un salto dialéctico que hara
posible que la cantidad pase a la cualidad; es decir, que la acumulacion de cuerpos
cree cuerpos superiores, como lo representa Siqueiros conceptualmente, y que dé
como resultado la ciencia y el conocimiento, que implica la exploracion espacial.

Estas dos narrativas son interrumpidas por una dialéctica de oposicion e integra-
cion representadas por el hombre y la mujer, los cuales aparecen diametralmente
opuestos y separados por la totalidad del espacio del auditorio. No obstante, esa
distancia genera un dialogo visual entre el hombre y la mujer, y a su vez se produce
una tension continua; ademas, la proporcion equitativa que representan cada una de
las partes de este dialogo, sugiere la necesidad de interdependencia entre ellas, es
decir, una dialéctica. Aunque las enormes figuras del hombre y de la mujer presentan
similitudes entre si, Siqueiros las diferencia por la forma de la cara que dibuja en el
centro de cada uno de los cuerpos, y por el cuerpo mismo. La cara de la mujer apare-
ce con una enorme boca abierta, lo cual indica entrada y salida; receptaculo y dador
de origen, que unas gigantescas manos entregan y reciben a la vez. Esa apertura
también indica sexo, dolor, grito y capacidad de discurso. Asimismo, la boca es la
puerta de entrada y salida del cuerpo, una especie de totalidad que simboliza todos
los orificios del cuerpo humano. Dibujado sobre un fondo rojo, el cuerpo de la mujer
abarca casi toda la pared; sus gruesos hombros estan pintados de anaranjado, mien-
tras que sus piernas —apenas visibles— estan pintadas de gris.

La figura masculina aparece pintada igualmente sobre un fondo rojo; sus hom-
bros, de un rojo mas claro, y el torso —apenas visible— de gris. Si en el rostro fe-
menino aparecen unas manos que invitan, que aceptan y que dan, las manos que
parecen salir de la boca del hombre, se muestran en posicion de expulsion y lanza-
miento continuos. El hombre da, la mujer recibe y entrega; el hombre siembra, la
mujer recibe la semilla y da frutos. Esta relacion dialéctica involucra la dualidad
del cuerpo humano y la necesidad de la integracion entre el hombre y la mujer. Por
otro lado, la falta de identificacion concreta de la figura femenina y masculina,
pues no aparecen rasgos historicos o étnicos especificos, indica que esta relacion
—ademas de ser dialéctica— es universal: sucede mas alla de una temporalidad o
espacialidad especificas, es intrinseca a la esencia humana. Mas atn, a través de
esta esencialidad Siqueiros indica precisamente que la razon de ser del Hombre no
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es ideologica, sino precisamente antropologica, esto es, mas alla de la politica. Lo
que a su vez podria entenderse como un utopismo de la vision humanista de Si-
queiros, pero arraigado a su tradicion comunista. La vision dialéctica de Siqueiros
sugiere que el aspecto ideologico, ademas de ser un aspecto negativo, es también
un aspecto temporal y superable. En este sentido, los lados opuestos (el hombre y
la mujer como totalidades concretas) se reconocen como principio y fin; es decir,
como esencia de la antropologia humana, y como reencuentro después de la supe-
racion de las ideologias que se han sucedido a través de la Historia. De la misma
manera, aparecen antes de la historia y como producto de la historia, a la vez que
aparecen antes de la ideologia y después de la superacion de la misma. Entonces,
es evidente que a través de este juego dialéctico en el que entra el hombre y la mu-
jer, Siqueiros funda un humanismo radical que contempla al movimiento historico
y la libertad humana que presupone una toma de conciencia de su destino a través
de la historia, pero también mas alla de ella.

Estos dos lados opuestos (hombre y mujer), que constituyen una parte central de
la interioridad del Polyforum, aparecen simétricamente lo que indica que no se le
otorgue primacia a ningunos de los lados, sino que se destaca precisamente la nece-
sidad que dicha relacion y tension le otorga a la vida humana. En este sentido, no es
una oposicion que se rechaza, sino que se integra; no es una oposicion que se excluye,
sino que se necesita; no es una oposicion que busca distanciarse, sino al contrario,
busca acercarse y ser productiva y creativa a la vez. Si entre el hombre y la mujer
existe una relacion dialéctica, es decir, si el uno existe por y para el otro, Siqueiros
ha mostrado que esta relacion, que es en si invisible, es también posible de ser pin-
tada, ya que el vacio que colma la sala se halla en una constante tension: del hombre
a la mujer; de la historia a la naturaleza; de la naturaleza al hombre; de la historia a
la mujer, y asi sucesivamente. Este punto de tension invisible fue logrado gracias a su
vision conceptual, la cual se fundamenta en el humanismo historico que se encuen-
tra a la base de este mural.

Por ultimo, el efecto de movimiento que aparece en el mural debe también reali-
zarlo el espectador, pues éste se ve obligado a girar y ascender visualmente. Asi, en-
contramos que Siqueiros propone una marcha hacia el cosmos, palabra que aparece
incluida en el titulo del mural. Las figuras que aparecen sobre el techo del Polyfo-
rum han sido interpretadas como la lucha por la conquista espacial entre Estados
Unidos y la ex Union Soviética; aunque esta interpretacion es plausible, también me
parece acertado considerar que Siqueiros le da preeminencia a las figuras humanas
que representarian a la Union Soviética, pues se trata de dos figuras visiblemente
mas grandes que las figuras humanas que representan a Estados Unidos. De ser
asi, la vanguardia estaria liderada por los movimientos de izquierda, y como el mu-
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ral nos muestra, esta vanguardia promueve una resolucion hacia el futuro espacial.
Es, también, lo que nos sugiere el titulo del mural: La marcha de la humanidad en la
Tierray hacia el Cosmos. La marcha sugiere avance y lucha, superacion y progreso. De
esta manera, el cosmos se abre como posibilidad de exploracion, pero a partir de
una superacion de problemas sociales e historicos concretos.

La marcha de la humanidad es la obra cumbre de Siqueiros porque es el resultado de
un proceso dialéctico, donde implicitamente se acumulan las representaciones ante-
riores, a saber, las figuras humanas (de seres marginados), la concepcion ideologica
de lalucha convertida en masa social, y la superacion de estas tendencias que sobre-
pasen los limites de lo nacional para formar parte de una estética universal. Ademas,
bajo un punto de vista estético, la nocion de la “marcha de la humanidad” presupone
a su vez la superacion de las disputas individuales, ya que la multiplicidad humana
pasa ahora a una unidad dialéctica que pasa de la atemporalidad pre-sociologica a la
atemporalidad cosmica, mostrando temas intermedios que marcan asi una tempora-
lidad historica y social.

El mural esta constituido por doce paneles exteriores y siete paneles interio-
res.”! Estos tltimos muestran la vida social como vida en movimiento. Es por ello que
los paneles intermedios pertenezcan al proceso historico del hombre, donde su de-
terminacion historica amerita una superacion de su condicion social. Con todo, sa-
lir fuera del tiempo no es precisamente salir fuera de la historia, sino sugerir un es-
pacio de libertad utopico, aunque imaginable. En este orden de ideas, Rochfort
sugiere un punto de conexion entre las visiones utopicas de Rivera y Siqueiros:

El punto de comparacion mas evidente entre los dos muralistas quizas sea su sentido
compartido de lo utopico. Durante el periodo de la posguerra, la obra de Rivera con fre-
cuencia estuvo marcada por visiones que eran profundamente nostalgicas, una aforanza
del pasado que solo podia expresarse en términos utopicos. En algunas de sus obras
clave de la posguerra, Siqueiros fue igualmente utopico, pero sus visiones se dirigian en
esencia hacia el futuro mas que el pasado.?

La marcha de la humanidad entra en este circuito de interpretacion: un mural que
viaja hacia el futuro. Sin embargo, el mural no debe verse como viraje estético-politi-
co de la obra de Siqueiros, por incluir elementos abstractos y por sugerir una in-
fluencia liberal del gobierno nacional, como piensa Leonard Folgarait,”* sino mas

» Rochfort, D., op. cit., p. 214.

2 Idem.

22 Rochfort, Pintura mural mexicana, op., cit., p. 214.
3 Folgarait, So Far from Heaven, op., cit., pp. 92-105.
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bien como la puesta en escena de la perpetua busqueda estética de Siqueiros dentro,
igualmente, del ambito politico. Como sugiere Henri Arvon al comentar los elemen-
tos filosoficos de la estética marxista: “La estética marxista comparte con las ante-
riores la conviccion de que el arte no es un recuerdo de lo ya visto ni un calco de lo ya
existente, sino un proyecto simbolico que se abre hacia el futuro y revela de esta
manera la fuerza creadora del hombre”** De la misma manera, este mural de Siquei-
ros se abre hacia el futuro, sobrepasando la condicionalidad historica del Hombre no
para sugerir un espacio utopico, sino plenamente libre; por otro lado, La marcha de
la humanidad cuya funcion, también, fue celebrar el decimoquinto aniversario del
movimiento muralista mexicano, utiliza el espacio publico no precisamente para
dialogar con la ideologia del gobierno nacional, sino para servir de instrumento de
critica social a pesar del status quo.

La monumentalidad de La marcha de la humanidad desafia cualquier nocion previa
de arte monumental, y cuya cualidad esta a la base del movimiento muralista mexi-
cano. En este sentido, la ambicion que despliega Siqueiros al elaborar el mural mas
grande del mundo, puede interpretarse esencialmente de tres maneras: estética, fi-
losofica y personalmente. Estéticamente, el mural propone una participacion exi-
gente al espectador a la vez que crea un mural tinico, pues a diferencia de los murales
anteriores —tanto de Siqueiros como de sus contemporaneos— el mural envuelve al
espectador y lo encierra fisica y psicologicamente. Asimismo, podemos decir que se
trata de una estética atrevida, pues rompe también con toda nocion previa de mural,
lo que conlleva a crear —mas que un mural— una experiencia estética y muralistica.
Asi, el mural se trasciende a si mismo a través de una experimentacion plastica, y
pasa a ser una concepcion antropologica. Asimismo, el mural dista de ser una simple
abstraccion, pues involucra lo politico y lo filosofico a la vez. Politicamente, el mu-
ral toca el aspecto social del hombre, pues lo inserta en su entorno historico-social;
sin embargo, Siqueiros no se limita a sefalar el aspecto politico sino que transporta
al espectador al aspecto filosofico de ese movimiento social. Tomando esto en consi-
deracion, es evidente que la determinacion historica —desde el punto de vista de un
periodo historico en especifico— no consume la tematica del mural sino que, par-
tiendo de la historicidad humana, Siqueiros propone una superacion filosofica a tra-
vés de un movimiento dialéctico impredecible, pues el cosmos sera por mucho tiem-
po una gran interrogante. Finalmente, desde el punto de vista personal, creo que la
monumentalidad de este mural obedece también a una especie de escape por parte
de Siqueiros. Siendo el altimo sobreviviente del movimiento muralista mexicano, y
el mas perseguido y sufrido de los tres, creo que La marcha de la humanidad ademas de

* Henri Arvon, La estética marxistd, p.31.
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ser la gran propuesta filosofica de Siqueiros, es también el mural que mas quiso pin-
tar y que logro pintar: trascendiendo al edificio publico previamente construido,
trascendiendo el aspecto nacionalista de la pintura, trascendiendo conceptualmen-
te a sus contemporaneos, e incluso, trascendiendo la determinacion politica.

Siqueiros y la teoria estética

Ellegado de la obra teorica y artistica de Siqueiros, hace posible que a comienzos del
siglo xx1 podamos hacer una lectura critica no solo de su obra, sino también del mo-
vimiento muralista en general. En su obra convergen todas las disputas teoricas,
politicas, y artisticas que se debatieron a lo largo del siglo xx; a saber, la cuestion de
la identidad latinoamericana, la posicion del intelectual frente a la sociedad; arte
comprometido, o arte por el arte; las diferentes corrientes que imbuyen las produc-
ciones artisticas nacionales, y la lucha de la representacion simbolica autoctona, es
decir, latinoamericana y latinoamericanista, frente a las corrientes europeas y esta-
dounidenses. Por otro lado, el impacto de la presencia de la obra artistica de Siquei-
ros ha dejado, paradojicamente, una huella mucho mas monumental y duradera que
cualquier otro movimiento estético en Latinoamérica. Este impacto radica en que la
obra de los muralistas mexicanos ha llegado a ser parte del patrimonio cultural mexi-
cano. En este sentido, el siglo xx mexicano ha sido también una formacion estético-
politica de tal manera, que su identidad casi solo puede leerse a través de estas repre-
sentaciones artisticas. Asimismo, la significacion estética, la monumentalidad de las
obras y su presentacion —como arte de masas o arte pablico—, hace que la omnipre-
sencia de las obras y su perduracion en el tiempo hayan quedado consagradas para
la posteridad. Entonces, la reevaluacion de la obra de Siqueiros y su estética-marxis-
ta resultan determinantes puesto que ponen en tela de juicio los parametros herme-
néuticos que dieron preeminencia a los otros movimientos y su clasificacion como
movimientos vanguardistas; ademas, su presencia exige una consideracion estética
que toca lo politico, lo nacional y lo cultural. No obstante, esta reevaluacion no pre-
supone que la estética-marxista sea una mejor teoria en si misma, pero al menos es-
tablece una necesaria dialéctica que involucra al artista, a su obra y al contexto his-
torico donde éstos han operado. Ni el artista ni su obra estan mas alla de su
determinacion historica, y es precisamente esa historicidad, entendida como proceso
de construccion discursivo y también de interpretacion, lo que al final le dara a la
obra su ubicacion identitaria, valorativa y plataforma de apreciacion estética.
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La estética marxista, tanto la que capta la obra como la que de ella emana, no
prescribe normas de belleza ni normas para subvertir lo real. Es decir, la estética
marxista no es un método para hacer arte ni una practica politica; tampoco es un
instrumento propagandistico o ideologico; ésta es ante todo una estética de re-
flexion, una filosofia. Aunque Marx no concret6 una estética programatica, en sus
escritos aparecen nociones intrigantes que abordan lo estético y la produccion artis-
tico-literaria; para el filosofo Adolfo Sanchez Vazquez, estas nociones incluyen:

El arte y el trabajo, la esencia de lo estético, la naturaleza social y creadora del arte, el
caracter social de los sentidos estéticos, el arte como forma de la supraestructura ideolo-
gica, el condicionamiento de clase y relativa autonomia de la obra artistica, el desarrollo
desigual del arte y la sociedad, las relaciones entre el arte y la realidad, la ideologia y el
conocimiento, la creacion artistica y la produccion material bajo el capitalismo, el arte y
larealidad, la perdurabilidad de la obra artistica, etcétera.”

Es evidente que, al problematizar este cuadro de relaciones, la estética marxista
intenta alcanzar el nivel filos6fico necesario para dilucidarlo, pues este cuadro apa-
rece intrinsecamente en toda produccion artistica. Sin embargo, la fractura que ha
sufrido la esquematica interpretacion de la sociedad y sus grandes relatos —para usar
el término de Lyotard—, ha minimizado no solo el area de influencia del marxis-
mo, sino que ha puesto en cuestionamiento el area de influencia de todas las meto-
dologias criticas en las humanidades. De hecho, la aparicion de los “estudios cultu-
rales” puede leerse como la reconquista de ese espacio vacio que ha dejado esa
fractura, solo que las metodologias de los estudios culturales son victimas de la des-
centralizacion de los grandes relatos, y parecen operar sin una matriz solida y estruc-
turada. En palabras del sociologo Eduardo Griner: “el multiculturalismo |...] caracte-
ristico de los cultural studies ha renunciado casi por completo a toda preocupacion
por las articulaciones (todo lo mediatizada o sobredeterminadas que se quiera) his-
torico-sociales o politico-economicas de los procesos culturales”* Sin embargo, no
por ello la historicidad puede quedar suprimida de los procesos sociales y artisti-
cos, ni el ser humano fuera de la Historia; es precisamente la comprension de esa
historicidad la que genera la posibilidad de la articulacion de un discurso y la ree-
valuacion de los quehaceres y procesos artisticos. En este sentido, la obra de Siqueiros
queda cuestionada por la fractura, pero su obra misma también cuestiona a ésta,
sobre todo, tomando en cuenta los principios estético-teoricos bajo los cuales se rige

» Sanchez Vazquez, Adolfo, Las ideas estétcas de Marx, p. 13.
20 Griiner, Eduardo, El finde las pequefias historias: De los estudios culturales al retorno (imposible) de lo tragi-
co, p. 76.
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la obra de Siqueiros: la integracion plastica, la monumentalidad, el colectivismo en la
creacion artistica, el efecto del muralismo exterior versus el muralismo interior, la
particularidad de lo estético, el arte publico (arte de masas) y la superacion de la
estética burguesa como alcance politico y humano.

Laidea de la integracion plastica se adelanta al concepto de interdisciplinaridad
muy en boga en los altimos anos. Siqueiros pensaba que la fractura y division de los
distintos campos artisticos, obedecia a preceptos ideologicos y a la alineacion mis-
ma de la practica artistica; en este sentido, la integracion plastica superaria estas
divisiones, haciendo que el elemento estético presuponga una unidad que a su vez
dirija la contienda politica hacia la superacion de estas divisiones en la sociedad.
Asimismo, la integracion plastica que proponia Siqueiros habria de establecer una
nueva forma de participacion del artista con respecto a la obra de arte misma; esto
es, como propuesta de un ser desprovisto de alineacion ante una totalidad transpa-
rente y sin divisiones. Como observa Siqueiros en Como se pinta un mural:

La separacion de la escultura, la pintura, los vitrales, etcétera, de la arquitectura fue una
consecuencia natural de los conceptos individualistas correspondientes a la sociedad
postrenacentista, a la sociedad liberal. La sociedad nueva sera, cada vez mas, una socie-
dad colectivista, infinitamente mas amplia en este sentido, de lo que fueron las sociedades
engendradoras del pasado artistico, pues aquéllas tenian un caracter teocratico, colecti-
vo-religioso, y estuvieron dirigidas por misiones esclavistas.”

Esta nueva metodologia de trabajo también habria de suponer la aparicion de una
nueva tecnologia que hiciera posible la integracion artistica, incluyendo a la arqui-
tectura moderna, porque la incorporacion de la arquitectura a la discusion de la
integracion de las artes, y al debate politico le daria al artista mexicano la base para
tratar el otro reto de su estética: la monumentalidad. La monumentalidad, como
principio estético en la obra de Siqueiros, establece varios presupuestos. En primer
lugar, el presupuesto de la grandeza estética que intenta equipararse al impacto
visual que experimenta el espectador; en segundo lugar, el presupuesto de la gran-
deza misma del Hombre, es decir, como concepto antropologico que las artes tradi-
cionales habian desechado. Los murales de Siqueiros estan impregnados de una an-
tropologia artistica ya que aparece el ser humano y sus vicisitudes como su centro
constante y enfatico. Mas atn, esta antropologia artistica viene sumida dentro de
un proceso de integracion historica, donde el Hombre no aparece de manera aislada
o casual, sino integrado a un devenir historico. Por ello, la monumentalidad fisica de

7 Siqueiros, David A., Como se pinta un mural, p. 19.
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los murales de Siqueiros debe interpretarse a la luz de nociones estéticas determi-
nantes donde, ademas de presentar una integracion plastica, surge la idea de una
integracion mucho mas ambiciosa: la integracion del Hombre con su entorno antro-
pologico e historico. Otro aspecto de la monumentalidad que recorre la obra de Si-
queiros, tiene que ver precisamente con la integracion de la arquitectura al ambito
estético-social; dicha arquitectura estaria considerada como un espacio ganado al
espacio estético del ser humano, y por ende, a la monumentalidad de su libertad. Si
el efecto de la monumentalidad del muralismo de Siqueiros estuviera basado en
presupuestos antiestéticos y contradictorios, su impacto seria ciertamente negativo
e intrascendental; pero, si estuviera basado sobre presupuestos estéticos validos, en-
tonces la monumentalidad ejerceria un efecto atin mayor sobre el espectador.

En cuanto a la participacion colectiva en la creacion artistica, la perspectiva de
Siqueiros rompe con las posturas idealistas que le designan al artista un lugar privi-
legiado y separado de la sociedad, es decir, como un ser escindido y desintegrado.
Esto se relaciona con la idea marxista de que en la sociedad del futuro no habra
pintores, sino hombres que pintan. En este sentido, el trabajo del pintor no seria un
trabajo enajenado que negara su ser; pero, de manera mas esencial, se incorpora la
idea del Hombre en su historicidad y en su relacion con otros hombres, es decir, en
su condicion social de masa humana. El concepto de masa supera al de individuo
porque no presenta al Hombre de forma aislada sino en su totalidad, como género.
Ademas, la masa cobra un significado determinante porque Siqueiros la muestra en
su dinamica historica y dialéctica: como posible efecto de cambio revolucionario.
Asi, la estética de Siqueiros es una estética comprometida pero no propagandistica,
ya que incorpora temas sociales, politicos e historicos, los cuales se traducen en sus
murales en las siguientes formas y figuras: el obrero, el indio, la mujer, la masa y la
historia; formas y figuras que indican desde ya, una memoria y una conciencia cri-
ticas. Estas formas artisticas también sugieren la necesidad de reconstruir los frag-
mentos escindidos que representan, pues sugieren una totalidad fragmentada a par-
tir de la alineacion capitalista propia de México. Por otro lado, a pesar de que la
esencia de estas formas artisticas sea la escision, Siqueiros propone que éstas sean
indirectamente también formas de conocimiento; pero la naturaleza misma de sus
temas asegura de que se trataria de un conocimiento critico y politico a la vez. Y, el
realismo social que esta a la base de la estética de Siqueiros, dista mucho del malgastado
realismo socialista, que buscaba desarrollar un modelo paradigmatico en la practica
artistica. En la obra de Siqueiros, el realismo no se presenta como modelo ni como
esquema, sino como forma de conocimiento similar al realismo que plantea Lukacs,
solo que la preocupacion de Siqueiros es el método dialéctico que intenta llevar al
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mural. Su obra se caracteriza por problematizar una realidad social que el arte ante-
rior habia visto como impura, en contraposicion a la realidad pura o de pura imagi-
nacion sobre la cual las estéticas idealistas se habian basado. Asi, la lucha del pue-
blo mexicano y de sus clases marginadas se convirtio en el escenario central del
muralismo de Siqueiros, cuya monumentalidad expresa una manera de trascender-
se a si mismo.
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a estética marxista, siguiendo de cerca los escritos de Marx y Engels sobre el

arte, no es una estética prescriptiva, sino esencialmente una filosofia humanis-

ta. Pero a ese humanismo no se llega a través del arte, sino a través de la supe-
racion del capitalismo en su conjunto; mas atn, el marxismo nunca propuso que el
arte fuera usado para esa superacion sino que, una vez alcanzada esa superacion el
arte seria una actividad mas libre porque, por un lado, los sentidos humanos no se-
rian sentidos sujetos a la alienacion; y por otro, la actividad estética no seria una ac-
tividad exclusiva —como actividad escindida por la division del trabajo—, sino una
actividad mas dentro del conjunto de actividades humanas. Entonces, la estética
marxista debe entenderse como una filosofia liberadora del hombre, y a través de esa
liberacion la actividad artistica, asi como la obra de arte, presupondrian mayor pleni-
tud. Sin embargo, los intérpretes de la estética marxista se han enfocado en destacar
el aspecto ideologico de la obra de arte, presumiendo —y prescribiendo— aspectos
de contenido, forma y funciones del arte dentro de la sociedad. Desde mi punto de
vista, mayor ideologia no implica mejor arte; de la misma manera, no siempre el arte
supera la ideologia, pero eso tampoco le resta logro artistico. El problema de raiz,
entonces, no es que la estética marxista imponga parametros estéticos, sino que el
marxista no siempre vea lo estético filosoficamente, sino en su mero aspecto ideolo-
gico; lo que ha resultado tragico para el arte, sobre todo si se usa como propaganda.
El muralismo mexicano se funda sobre la base de una conciencia politica y social,
donde el marxismo posteriormente llega a estar en el centro del basamento filosofi-
co del movimiento. Pero la manera de asumir y entender el marxismo tiene diferen-
tes resultados en cada uno de los muralistas. En la obra de Orozco, la ideologia y el
humanismo son aspectos que se destacan constantemente. Su temprana obra carica-
turesca nos muestra que la politica era una de sus preocupaciones, pero la politica
atraviesa varios momentos en su muralismo. Por un lado, en sus murales de la Escuela

153

filosofia del muralismo B.indd 153 22/02/2012 03:03:05 p.m.



FILOSOFIA DEL MURALISMO MEXICANO: OROZCO, RIVERA Y SIQUEIROS

Nacional Preparatoria, Orozco pinta temas historicos impregnados de un humanis-
mo dificil de descifrar; sin embargo, sugiere signos ideologicos que apuntan hacia
una declaracion marxista de su pintura desde el punto de vista del contenido, pues
ahi denuncia a la aristocracia y a la burguesia, a la vez que muestra escenas de la
Revolucion mexicana y al pueblo en su esencia humana. Pero si hacemos un recorri-
do de la obra posterior de Orozco, descubrimos que el aspecto ideologico en su tota-
lidad, incluyendo al marxismo, es denunciado como el causante de los males socia-
les; por ello, entonces, Orozco desideologiza su pintura para tratar de
humanizarla plenamente. Aunque podemos equiparar el humanismo de Orozco con
el marxismo filosofico que nos propone la estética marxista, Orozco no nos deja se-
fiales de ese posible recorrido, pero tampoco niega dicha posibilidad. De tratarse de
un humanismo posmarxista, cuestion que es posible, habria que hacer un recorrido
dialéctico para poder alcanzar un grado social superior, al superarse las contradic-
ciones sociales, economicas e historicas. Esto se sugiere en el mural El hombre en lla-
mas, pero el recorrido no es propiamente dialéctico.

La dimension estética de Rivera guarda una estrecha relacion con el vanguardis-
mo artistico del cual se ve influenciado en sus afios europeos. Aunque el muralismo
en su totalidad redefine los parametros vanguardistas para fundar un movimiento
sui generis en América Latina, la obra de Rivera no logra deslastrarse de ese espiritu
vanguardista. Es por ello que hacer una lectura de su obra desde el marxismo resulta
igualmente desafiante, pues como marxista declarado que fue, esta filosofia aparece
de una manera superficial o pobremente entendida; es mas evidente pensar en una
pintura hecha por un marxista, que en una pintura marxista hecha por un pintor;
esto es, donde aparezca la implicacion entre la vision filosofica y la vision estética.
Sin embargo, al igual que en Orozco, en Rivera se cuelan los signos ideologicos para
mostrar una tendencia politica; pero, no necesariamente esos signos demuestren
una comprension del marxismo. Aparecen, sin embargo, algunos aspectos intere-
santes a resaltar, como la nocion de totalidad historica en su mural Historia de México
en el Palacio Nacional. Aunque no podriamos decir que la vision de la historia que
nos presenta Rivera sea una concepcion propiamente marxista, teniendo en cuenta
el aspecto dialéctico o el aspecto de la fundamentacion materialista de la historia, la
misma idea de totalidad y la representacion de un Marx senalando el camino del
futuro, pueden sugerirlo. Cuando en su articulo “{Por un arte revolucionario inde-
pendiente!” ataca a los marxistas ortodoxos, lo hace atacando la estética marxista
asfixiada por la ideologia; mas atn, de manera sorprendente, Rivera supera ese
marxismo reduccionista al plegarse al aspecto filosofico de la estética marxista
propuesta por Marx y Engels. En el articulo de Rivera leemos:
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La idea que Marx joven se forjo del papel del escritor exige, en nuestros dias, que se le
recuerde vigorosamente. Claro es que esta idea debe hacerse extensiva, en el plano artis-
tico y cientifico, a las diversas categorias de productores e investigadores, ‘el escritor —
dice Marx— debe ganar dinero, naturalmente, para vivir y escribir; pero no debe, en
ningun caso, vivir y escribir para ganar dinero... El escritor nunca considera sus trabajos
como un medio, sino como fines en si. Tan lejos estan de ser medio para ¢l y para los otros
que, si es necesario, sacrifica su existencia por la de sus obras [...| La primera condicion
de lalibertad de prensa consiste en no ser un oficio’. Jamas ha sido tan oportuno como
hoy blandir esta declaracion contra quienes pretenden esclavizar la actividad intelec-
tual a fines exteriores a ella y, con menosprecio de todas las determinaciones historicas
que le son propias, regentar, en funcion de pretendidas razones de Estado, los temas de
arte. La libre seleccion de estos temas y loa no restriccion absoluta en lo que atafie al
campo de su exploracion, constituyen para el artista un bien que tiene derecho de reivin-
dicar como inalienable.'

Sin embargo, Rivera no es plenamente consecuente con este postulado, pues su
obra no deja de sugerir el aspecto ideologico como necesidad politica; por otro lado,
Rivera pint6 también con un fin mercantilista, lo que echaria por el suelo su presu-
mible libertad en la seleccion de los temas artisticos. Asimismo, esa libertad de la
que habla Marx es una libertad una vez superado el capitalismo; no antes. No
obstante, si nos atenemos al postulado netamente filosofico, Rivera demuestra que
estaba muy consciente del efecto negativo que una imposicion ideologica tendria
sobre el arte; mas atn, al precisar los limites del impacto que pudiera tener el arte
sobre las transformaciones politicas, Rivera hizo que se estableciera un legado artis-
tico mas alla de la politica, al acceder a un espacio estético pleno —por medio de la
alegoria y la libertad artistica— que al final iria mucho mas lejos que cualquier pin-
tura ejecutada con la intencion inmediata de transformar la sociedad. No es enton-
ces el arte politico de Rivera lo que debemos buscar, sino la transformacion de la
politica del arte, su ejecucion, su puesta en practica; he ahi su maximo legado. Si al-
gun vestigio politico podemos encontrar en su muralismo, es el que insinta la con-
textualizacion historica y espacial del espectador; porque si Rivera ha transformado
la manera de hacer arte, también ha transformado la manera en que el arte redefine
al publico.

En el caso de Siqueiros, su permanente experimentacion plastica es el resultado
de una obsesion que nunca lo abandonara: ser un pintor dialéctico. De una manera
mucho mas integral, en comparacion a Orozco y Rivera, Siqueiros incorpora la dia-
léctica marxista tanto en su vida personal como en su pintura. Esta incorporacion

! Rivera, Diego, “{Por un arte revolucionario independiente!” en Artey politica, p. 184.
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se encuentra en sintonia con la vision filosofica de la estética marxista; para Siquei-
ros, el arte —como forma de trabajo— no era una actividad alienada y/o alienante, es
decir, no era un medio sino un fin. Por otro lado, Siqueiros se preocup6 por inte-
grar las artes plasticas y vivir una vida en concordancia con su tiempo historico.
Aunque pudiéramos identificar rapidamente el aspecto ideologico en la obra de Si-
queiros, es la experimentacion plastica, en realidad, la constante que recorre su
obra; en ese sentido, dicha experimentacion es una manera sugerente de humanizar
al individuo segtin la estética marxista. Por ejemplo, las figuras flotantes en su mu-
ral Ejercicio Pldstico, son figuras que sugieren sensualidad y un espacio universal de li-
bertad plena; la espacialidad y temporalidad quedan suspendidas, y el espectador se
sumerge en un universo poético. Por otro lado, aunque en su mural Retrato de la Bur-
guesia encontremos que la critica social se plantea de manera abierta, me resulta
evidente que su complejidad estética supera la inmediatez ideologica; de ser asi, la
propuesta de Siqueiros, aunque parezca mostrarse en su totalidad, en realidad se
oculta en su experimentacion. Esto, creo, se evidencia en el hecho de que no pode-
mos saltar del mural a una accion o conciencia politica, pues la complejidad del mu-
ral permanece siempre en el orden estético. Ademas, tomando en cuenta la totalidad
de la obra de Siqueiros, vemos que su aporte a la estética marxista lo podemos en-
contrar en la perentoriedad con la que busca representar la dialéctica en su sentido
de movimiento inmanente de los procesos sociales y naturales; en este sentido, el
objetivo de Siqueiros es monumental: representar conceptos filosoficos de raiz mar-
xista, cuyo mejor ejemplo es La marcha de la humanidad. Este objetivo, a fin de cuentas,
es a mi modo de ver la clave de la obra de Siqueiros, y no el aspecto ideologico como
muchos pensarian.

Sin embargo, los nueve puntos en los que Siqueiros y Rivera estuvieron de acuerdo
cuando debatieron publicamente en 1935, son esencialmente aspectos ideologicos:

1) Larevision del movimiento muralista para hacerlo “mas integralmente revo-
lucionario y por lo mismo de mayor utilidad para las masas obreras y campe-
sinas del pais”.

2) Lacalificacion del movimiento muralista como “primer movimiento de arte de
intencion revolucionaria, como una expresion embrionaria e inicial de arte
politico para las grandes masas™

3) Lafalta de vision de grupo y de programa estético; es decir, “obra de indivi-
dualidades aisladas en accion desorganizada™

4) El que se trate de un movimiento de “poca y defectuosa preparacion ideolo-
gica-politica”, esto “sirvio mas los intereses demagogicos del Gobierno de
Meéxico”.
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5) La falta de organizacion del movimiento, y como resultado, “casi la totalidad
de la produccion transportable [...| esta consumida casi exclusivamente por el
extranjero”.

6) Debido a la “falta de organizacion profesional” sus obras no pueden ser dadas
a conocer a “las grandes masas del publico internacional”.

7) La falta de no haber llevado a cabo la “organizacion de un taller cooperativo,
planeado junto con la organizacion del sindicato, para ejecutar toda una serie
de modalidades de plastica revolucionaria eminentemente movil”.

8) Laidea de que la pintura mural fuese el arte revolucionario mas idoneo, “sin
considerar que la mejor arma dentro del pais capitalista es la grafica movible
de maxima reproduccion y circulacion”.

9) La carencia de “una verdadera educacion politica revolucionaria”?

En consecuencia, estas tltimas observaciones demuestran, entonces, que los dos
postulados principales de la estética marxista estan presentes en el muralismo y en
las estéticas de Rivera y Siqueiros, en varias ocasiones podemos ver que estos postu-
lados se confunden y toman, a veces direcciones opuestas; pero, el Siqueiros filosofi-
co triunfa sobre el Siqueiros ideologico; y el Rivera esteticista triunfa sobre el Rivera
politico. Asi, aunque el aspecto ideologico pareciera definir al muralismo y ser una
de sus maximas preocupaciones, la suma de la produccion mural desmentiria dicha
conclusion. Orozco es un humanista; Rivera un vanguardista y Siqueiros un huma-
nista dialéctico.

En este sentido, si llamamos a capitulo la teoria del realismo de Lukacs, podemos
encontrar grandes coincidencias con esta teoria en algunas escenas realistas que
aparecen en las obras de estos tres grandes muralistas, pero el muralismo en su
totalidad se desborda mas alla de la teoria del filosofo hungaro, debido a que el
muralismo deja una pista que sugiere una continuidad o intuye un espacio atn no
definido propiamente, y que surge como momento y movimiento de su practica es-
tética y de su filosofia.

? Siqueiros, David A., “Manuscrito sin titulo”, caja 1, carpeta 36.
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