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Resumen

El muralismo mexicano fue un hito en la his-
toria del arte, pues transformd la posicion de

recientes que disputan las categorias y el lugar
delmuralismo dentro del artey la cultura mexi-

los artistas por medio de la politica, a la vez
que model6 principios estéticos a favor de un
arte puablico y constructivo. En este articulo
se propone utilizar la teoria del encuadre de
la sociologia de la cultura para comprender al
movimiento muralista mexicano y los elemen-
tos que le dieron origen. Para ello, se constru-
ye brevemente el ambiente politico y artistico

cana; dos polos que lo explican, por un lado,
como arte oficial y, por otro, como arte escla-
recedor. El marco conceptual que se presenta
puede ser (til para estudiar la relacion de la
obra de arte con lo microsocial y lo macroso-
cial.

Palabras clave: muralismo mexicano, en-

en el cual surgey al cual responden con su en-

Sl cuadre, arte, politica, sociologia de la cultura.
cuadre, para aportar a los debates académicos

1. Elautoragradece al Consejo Nacional para la Cienciay la Tecnologia (Conacyt) por la beca otorgada para los estudios de maestria que me
permitieron finalizar esta investigacion. A la Biblioteca Daniel Cosio Villegas, de El Colegio de México, por ser un espacio perfecto para el
estudio y permite el acceso a un acervo para el estudio de las ciencias sociales y las humanidades como ninguno en México.

2. Licenciado en Ciencias Politicas y Administracion Pablica por la Facultad de Estudios Superiores Acatlan de la Universidad Nacional
Auténoma de México. Maestro en Ciencia Politica por El Colegio de México. Actualmente funge como Asistente de Investigacion del Dr.
Ilan Bizberg, como parte del Sistema Nacional de Investigadores Nivel Il del Consejo Nacional para la Ciencia y la Tecnologia en México.
Correo electronico: mjimenez@colmex.mx - Orcid: https://orcid.org/0000-0002-1863-1279



Abstract

Mexican muralism was a milestone in the
history of art, transforming the position of
artists  through politics, while shaping
aesthetic principles in favour of a public and
constructive art. In this article | propose to
use the framing theory of the sociology of
culture to understand the Mexican muralist
movement and the elements that gave rise
to it. To do so, | briefly construct the politi-
cal and artistic environment in which it arose
and to which it responded with its framing. In
doing so, | intend to contribute to the recent
academic debates that dispute the catego-
ries and place of muralism within Mexican art
and culture; two poles that explain it, on the
one hand, as official art and, on the other, as
enlightening art. The conceptual framework
presented here can be useful for studying the
relationship of the work of art to the micro-
social and the macro-social.

Keywords: muralism, framing, art, politics,
sociology of culture.

Introduccioén

El muralismo mexicano y su propuesta ar-
tistica cumplié un centenario. En 1921 se co-
menzaron a pintar los primeros murales de
este movimiento en la Escuela Nacional Pre-
paratoria, actual Museo del Antiguo Colegio
de San Ildefonso en la Ciudad de México.
Estos pintores con profundas convicciones
politicas fueron convocados por el primer se-
cretario de Educacion Piblica de México, José
Vasconcelos. Este escritor asumié el cargo al
concluir las batallas armadas de la sangrienta
Revolucion Mexicanay la eleccion presidencial
deAlvaro Obregdn. Suintenciénfuerodearse de
artistas y escritores que lo acompafaran a em-
prender uno de los proyectos educativos y cul-
turales mas importantes de México.

A cien afos del inicio del movimiento mas
importante del arte mexicano, diversos histo-
riadores y criticos de arte han estudiado y co-
mentado las obras y contextos de las diferen-
tes etapas del muralismo mexicano. Por ello,
recientemente, este movimiento, que surgio
bajo el mecenazgo de instituciones estatales
en un contexto convulso de la historia mexica-
na, ha provocado debates sobre su relevancia,
asi como sobre sus diversas categorizaciones.
Lo cierto es que la polémica ha estado presen-
te a lo largo de la historia del muralismo, tanto
entre los miembros del movimiento como entre
sus criticos. Debates sobre el papel histéricoy
politico del arte entre los propios muralistas,
asi como entre aquellos que han intentado asir
desde la academia las revoluciones de la crea-
cion estética mural.

El debate mas reciente ha sido el entablado
entre Subirats (2018) y la historiadora del arte
Mary K. Coffey (2012), principalmente. Esto ha
provocado la revision historiograficay sus con-
secuentes interpretaciones sobre la trascen-
denciay lainfluencia de este movimiento en la
cultura artistica universal y nacional mexicana.
Sin duda, esto da pauta para proponer nuevas
formas de entender a este movimiento tan re-
levante para el arte del siglo XXy cuyas influen-
cias alin permean a miles de artistas alrededor
del mundo.

En este articulo el objetivo es aportar a esta
discusion a partir de proponer un encuadre del
muralismo mexicano analizando sus principa-
les propuestas estéticasy politicas en el origen
de este movimiento en el periodo 1921-1924.
Dicho encuadre no puede asirse sin compren-
der el contexto en el cual actuaron y pintaron
los muralistas. Por ello atenderé puntos neu-
ralgicos sobre el ambiente que roded la apa-
ricion de la propuesta muralista y, por ende,
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delinear este encuadre. Ademas, propongo un
modelo de evocacion que puede ser (til al es-
tudiar la compleja relacion que existe entre el
artista, la obra de arte y el espectador de esta.
Este modelo surge de una revisidn propuesta
recientemente desde la sociologia de la cultu-
ra a la teoria de encuadre y esquemas (Wood
et al., 2018) que resulta muy Gtil para analizar
esta relacion de sujetos con las obras de arte.

En los antecedentes desarrollaré brevemen-
te el contexto que roded el encuadre muralista,
asi como plantearé los puntos principales del
debate que mencioné. Luego explicaré el giro
politico de los muralistas y, finalmente, desa-
rrollaré la teoria del encuadre y como la aplico
a la obra del movimiento muralista en su mo-
mento de mayor homogeneidad, para discutir
brevemente su actualidad. Asi concluiré en por
qué esta teoria sirve para explicar la relacion
del artista con su obray el espectador.

Antecedentes

El contexto

El periodo armado de la Revolucién mexica-
na (1910-1920) habia provocado, aproximada-
mente, mas de un millén de pérdidas humanas
(Hansen, 1974, p. 29). Ademas, el poder poli-
tico alin se encontraba fragmentado entre di-
versos generales que se disputaban regiones
del pais. Aun asi, los principales movilizados
fueron los grandes grupos de campesinosy al-
gunos grupos obreros (Lear, 2019, p. 20). Por
ello es importante apuntar las diversas aspi-
raciones politicas e intereses regionales des-
plegados por estos grupos vy las élites que los
comandaban en las batallas armadas (Matute,
1995, p. 5). Sin embargo, como apunta Brading
(1985), la Revolucion mostré la rivalidad his-
torica entre los criollos herederos de la con-
quista y las masas campesinas indigenas que
habian permanecido despojadas de la tierra

(p. 23). El régimen politico resultante, por lo
tanto, no podiaignorarlas demandas portierra
y reconocimiento de los millones movilizados.

En este contexto, el general Alvaro Obregdn
logra cierto consensoy es electo presidente de
la repdblica (Hernandez, 2016, pp. 21-22). Una
de sus principales virtudes fue la de rodearse
de una importante élite ilustrada (Azuela de
la Cueva, 2005, p. 39) entre la que destacaba
el joven escritor y abogado José Vasconcelos,
quien se habfa alineado y movilizado por
medio de publicaciones a favor de diversos
dirigentes revolucionarios hasta aliarse con
Obregon. Primero fue designado rector de la
Universidad Nacional y, posteriormente, él so-
licitd la constitucion de la Secretaria de Educa-
cion Pdblica. Asi, en un pais de instituciones
desarticuladas, el secretario de educacion en-
contrd una ventana de oportunidad (Kingdon,
1995) para emprender una politica educativa
y cultural sostenida en tres ejes: recupera-
cion y construccion de escuelas, incluyendo
alfabetizacién intensiva; creacion de biblio-
tecas publicas y difusion de las bellas artes
(Vasconcelos, 1998, p. 61).

Es por este dltimo punto por el cual
Vasconcelos decide convocar a diversos pin-
tores para decorar con murales diversos edifi-
cios, de modo que acercaran al arte al mayor
nimero de personas. Como escribié Claude
Fell (1989), el éxito de la politica cultural de
Vasconcelos residi6 en su capacidad de agru-
par a los elementos de la cultura y el arte vivo
en aquel tiempo y organizarlos en torno a un
proyecto comin (p. 395), a pesar de que, como
precisaré mas adelante, los muralistas plan-
tearian un camino independiente que llegb a
disentir del de Vasconcelos.

El objetivo de Vasconcelos era cambiar a
la sociedad mexicana por medio de la cultura
en un sentido aristocratico, mientras que los



muralistas plantearon una via populary revolu-
cionaria de movilizacion politica para el cambio
social. Porejemplo, unaacciondelprogramade
Vasconcelos fue la impresion de enormes tira-
jes de textos clasicos como La lliada, La Odisea
0 Elingenioso caballero Don Quijote de la Man-
cha (Matute, 2002, p. 54). Porello, el mecenaz-
go que brindd Vasconcelos a un grupo de pin-
tores muy jovenes3 con el objetivo de adornar
edificios publicos termind por coadyuvar a la
creacion de un movimiento artistico y politico
con objetivos diferentes al suyo.

El debate sobre el muralismo:
oficialismo o esclarecimiento

La interpretacion es un elemento ineludible
en el momento de mirar y estudiar el pasado
(Carr, 1961). Este intersticio permite la diver-
sidad de posiciones y perspectivas en torno a
los sucesos estudiados. La cantidad de pagi-
nas publicadas sobre el muralismo mexicano
muestra la relevancia de este movimiento que
resignifico la pintura mural en la modernidad.
Esto provoca, afortunadamente, debates y di-
ferentes perspectivas sobre su trascendencia
para la cultura mexicanay universal. Reciente-
mente aparecié una interesante discusion so-
bre el muralismo.

Por un lado, Subirats (2018) critica el error
de historiadores y curadores de analizar las
obras de arte desde categorias y definiciones
herméticas, pues considera que esto niega la
“dimension lirica y reflexiva sobre una reali-
dad nacional, social e individual cruzada por
revoluciones, crisis, guerras y desastres sin
par” (p. 11). Esta aproximacion epistemoldgica
termina por “deshistorizar, desemantizar, des-
mitologizary despolitizar” las obras (p. 13). Es

3 En el momento de pintar en Sal Ildefonso, José Clemente Orozco
era el mayor de ellos, pues rondaba los 37 afios, seguido por Die-
go Rivera, con 35. Ramén Alva de la Canal contaba 29 afos y Jean
Charlot, 24. Tanto Siqueiros como Fernando Leal rondaban los 23
afosy Fermin Revueltas los 19 afos.

decir, quitan la relacion existente de las obras
con sumomento particulary su contexto.

Por otro lado, Coffey (2012) enfatiza en la
cuestion del mecenazgo al preguntarse si las
obras pintadas en ministerios, museos e inclu-
so hoteles en verdad podian politizar al espec-
tador o solamente “;querian las significacio-
nesideoldgicas de la institucion (autoritarismo
politico, liberalismo burgués, capitalismo anti-
socialista, etc.) sobre determinar la recepcion
de lo expresado en las obras de arte?” (p. 2).
De manera similar, Folgarait (1998) habia argu-
mentado que los murales fueron un ejercicio
propagandistico del régimen politico que se
estaba construyendo. Designan al muralismo
como un arte oficial. Ademas, Coffey (2012)
define estéticamente al muralismo como rea-
lismo social (p. 1). Para Subirats (2018) esta
categoria estética es reduccionista, ya que nie-
ga las particularidades de expresion pictdrica
evidentes entre los diversos muralistas. Por
ello, sehala que esta categoria es una imposi-
cion colonial de estandares artisticos sosteni-
dos por si mismos, es decir, el arte por el arte
(pp. 121-122). Lo cierto es que basta recorrer la
obra que hay en el Museo del Antiguo Colegio
de San Ildefonso para notar las profundas dife-
rencias expresivas entre los pinceles de quie-
nes ahi pintaron y seria atrevido homogenei-
zarlos como realismo social (Jiménez, 2019).

Subirats (2018) cita el argumento de Herner
(2004) sobre el lugar que ocupa lo mitico en
el arte y como este es un punto articulary de
continuidad dentro del muralismo. En su estu-
dio sobre David Alfaro Siqueiros, Herner ubica
“una estructura simbdlica, un mito de origen
que siempre se actualiza [...] Invenciones nos-
talgicas, propuestas para conquistar la reali-
dad, la salud, el amor, la justicia” (pp. 27-28).

4 Octavio Paz (1986), por su parte, estd ubicado entre estas dos
posturas, pues apunta al muralismo como “un arte que fue, al
mismo tiempo, revolucionario y oficial” (p. 20).
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Es un transito simbdlico que relaciona al pa-
raiso con la utopia; el paraiso como un tiempo
perdidoy la utopia como un porvenir.

Contextualizado en los albores de un siglo
XX escindido y violento, el muralismo fue la
transformacion politica de los pintores pio-
neros del siglo y “la transformacion estética
de la politica revolucionaria” (Subirats, 2018,
p. 115). Esta postura se distancia mucho de las
categorias que pretenden describir este proce-
so de propuesta politica por medio de la esté-
tica. En el siguiente apartado se presentan ele-
mentos fundamentales del primer movimiento
muralista y, posteriormente, se explica la teo-
ria del encuadre y como este marco conceptual
ayuda a comprender al muralismo y como pue-
de aplicarse a otros movimientos artisticos.

Propuesta teorica para entender
al muralismo: el encuadre

Las influencias del movimiento
muralista mexicano (1921-1924)

Los primeros muralistas mexicanos apren-
den sus técnicas pictdricas en un campo ale-
jado de su realidad politica y social. El proceso
de colonizaciony la posterior europeizacion de
la ensefnanza artistica dejaba a la creacion pic-
torica supeditada a los temas y técnicas impor-
tadas de Europa. Vale recordar lo importante
que fue la técnica del fresco para la ornamen-
tacion de murosy la pintura sacra como un ve-
hiculo de evangelizacidn durante la conquista,
vehiculo necesario entre dos mundosy lenguas
que poco tenian en comin (Fernandez, 1964,
p.9).Locierto es que pronto el arte religioso ca-
tolico obtuvo un cariz muy particular en su de-
sarrollo en este territorio (Charlot, 1985, p. 20).

Y es que, como apunta Frost (2009), “si bien
no es posible hablar de una cultura mexicana,
si hay un arte mexicano” (p. 200). A finales del

siglo XIX, ya destacaba la obra del paisajista
José Maria Velasco, asi como las obras con
técnica realista que comenzaron a tratar te-
mas histéricos e indigenistas como La matan-
za de Cholula, de Félix Parra, o El suplicio de
Cuauhtémoc, de Leandro lzaguirre. Pero seran
los estudiantes de la Academia de San Carlos,
la escuela de bellas artes por excelencia en
México en aquel momento, quienes se rebela-
ran contra el canon de la pintura académicay
su concepto de belleza (Debroise, 1984, p. 17).
Con una huelga claman contra este modelo y
plantean nuevas vias de experimentacion ar-
tistica en contra del afrancesamiento del arte
(Gonzalez, 1987, p. 38). Entre estos estudian-
tes se encontraba Siqueiros, quien, tras este
incidente, visita por primera vez la carcel, pues
seran varias a lo largo de su carrera a causa de
su actividad politica (Herner, 2004, p. 39).

Paralelamente, y ante la falta de espacios
para pintar por la huelga, los estudiantes y
profesores salen a las calles a pintar la vida
cotidiana, a las personas que recorrian las ca-
lles de la ciudad y sus afueras. En 1913, ya con
la revolucion armada en curso, Alfredo Ramos
Martinez, uno de los primeros impresionistas
mexicanos, fundo la Escuela de Pintura al Aire
Libre de Santa Anita, con unavisidn nacionalis-
ta que atrajo a muchos estudiantes de artes en
desacuerdo con los modelos academicistas. El
objetivo de este proyecto, en palabras de este
pintor, era “despertar el entusiasmo de los es-
tudiantes por la belleza de su propia tierra, y
dar nacimiento a un arte digno de ser verda-
deramente llamado nacional” (Charlot, 1962,
p. 160). Por estas escuelas pasan los primeros
muralistas que pintaran en la Escuela Prepa-
ratoria Nacional, primer recinto del muralismo,
como FerminRevueltas,RamonAlvadelaCanal,
Emilio Garcia Cahero, Fernando Leal y David
Alfaro Siqueiros (Charlot, 1985, pp. 66-67).
Aqui se configura el arte mexicano que para fi-
nales de la Revolucidn sera tan popular.



Cuando la Revolucién y su violencia torné
imposible la practica artistica, muchos pin-
tores liderados por el Dr. Atl se sumaran a la
actividad politica con el periédico La Vanguar-
dia, publicacion caracterizada por su sagaz
critica social, su anarquismoy anticlericalismo
(Gonzaélez, 1987, p. 61). Aqui se publican las
mordaces caricaturas de José Clemente Orozco.
Este trabajo en el peridédico fue muy impor-
tante, pues significo para los pintores salir de
los salones de la academia y de los paisajes
del Barbizon para adentrarse en la violencia
desparramada y la cruda situacién que se vi-
via en el pais. Es en esta labor politica y artis-
tica “donde para Garcia Cahero, Alva, Orozco
y Siqueiros, los cadaveres remplazaron como
modelos a los moldes de yeso, en la medida
en que la clase cambiaba del aula al cam-
po de batalla” (Charlot, 1985, p. 71). Incluso
Siqueiros abandona la pintura para sumar-
se al ejército revolucionario bajo las érdenes
del general Diéguez, donde alcanzé el rango
de teniente y miembro del Estado Mayor de
la Division de Occidente. Para Siqueiros, esta
experiencia fue fundamental y brind6 elemen-
tos esenciales para lo que seria unos anos
después el Movimiento Muralista Mexicano

(Herner, 2004, pp. 35-37).

Y es que el muralismo mexicano no solo fue
relevante por tratartemas historicosy de orden
politico, sino también porque abrevd de una
larga tradicion de técnicas artisticas y de ima-
genes arquetipicas que habian permanecido
latentes en el arte pictérico desarrollado en
México. Desde los coloridos murales preco-
lombinos hechos en fresco de una expresi-
vidad (nica en el mundo, hasta el énfasis di-
dactico de los murales virreinales, asi como la
inclusion de técnicas de los pioneros pintores
modernos del siglo XX que marcaron territorio
frente alinvento de la fotografia con trazos que
expresaban mas alla de lo que percibe el ojo
desnudo (Jiménez, 2019, pp. 33-60).

Ademas, muralistas destacados como Diego
Rivera y David Alfaro Siqueiros, alimentados
por la influencia de Gerardo Murillo, el Dr. Atl,
habian estudiado las técnicas de los clasicos
del Renacimiento en Italia como las obras de
Miguel Angel, el Giotto o Botticelli. Su maestro
de varios en la Academia de San Carlos, el Dr.
Atl, los convidaba a “la libertad de los grandes
maestros; de cémo Miguel Angel cred mdscu-
losen lugarde copiarlos” (Charlot, 1985, pp. 67,
156). Aunado a la influencia clasica, un artista
popular, admirado, recuperado y difundido por
los muralistas que consideraron fundamental
fue José Guadalupe Posada (1852-1913). Su
sentido critico y social, asi como su fantasti-
ca Unica lo volvieron referencia para el movi-
miento. A Posada lo consideraron un pionero
expresionista que ensayd la Revolucién mexi-
cana a partir de la perspectiva popular con
la cual retratd y criticd su contexto (Charlot,

1985, pp. 53-54; Fernandez, 1964, p. 18).

Vasconcelos convoca primero a pintar al
Dr. Atl, a Roberto Montenegro y a Diego Rive-
ra, a quien le paga su regreso a México desde
Paris, donde residié cerca de diez afos y pudo
rodearse con los vibrantes circulos artisticos
de aquella ciudad (Debroise, 1984, p. 47). Asi,
Vasconcelos lleva a Rivera, a Montenegro y a
Best Maugard —modernista que publicaria un
relevante manual de dibujo con elementos del
arte mexicano (Best Maugard, 2002)— por una
gira a diversos estados del pais con la inten-
cion de acercarlos a pueblos originarios y ali-
mentar su inspiracion para las comisiones en
los muros que pintarfan. Rivera muestra su im-
presion alvisitar Yucatany admirar los murales
de Chichen Itza (Charlot, 1985, p. 18).

Vasconcelos queria que los murales deco-
rativos representaran su vision particular de
nacion, es decir, “presentarnos los mexica-
nos ante nosotros y ante los otros como pue-
blo con un pasado heroico y generador de un
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refinamiento artistico diverso, pero tan lustro-
so como el europeo y mucho mas que el esta-
dounidense” (Herner, 2004, p. 100).

Para ello, Vasconcelos comisiona los pri-
meros murales a Roberto Montenegro, un
modernista que posteriormente se aleja del
Movimiento Muralista. El mural que pinta en
el abside del Colegio Maximo de San Pedro y
San Pablo, de la Compaiia de Jesds, estaba
pensado para formar parte de un conjunto
integral y artistico de obra plastica y escultu-
ral (Comisarenco, 2018, pp. 12-13). Por ello,
también participaron los pintores Gabriel
Fernandez Ledesma (disefnd una serie de mo-
saicos que adornan la base y laterales bajos
del mural principal), Dr. Atl (quien pinta mura-
les en el Colegio que fueron pronto destruidos
y de los que solo queda su registro), Xavier
Guerrero (pint6 los signos zodiacales en la cU-
pulay apoyd en pintar los domos, jambas y pi-
lastras) y Jorge Enciso (de igual manera decor6
el resto de la nave y la entrada) y el artesano
Eduardo Villasenor (Azuela de la Cueva, 2005,

pp. 133-134).

El conjunto es un ejemplo del arte mexi-
cano referido anteriormente, en el cual
Vasconcelos estuvo muy involucrado. De he-
cho, el centro del mural La danza de las horas,
El arbol de la vida o El arbol de la cienciatiene
una frase del poeta aleman Goethe que dice:
“Accion supera al destino: jvence!”, la cual fue
sugerida por el propio Vasconcelos. Ademas,
pidid que vistiera al personaje que se encontra-
ba al centro del mural, pues originalmente es-
taba desnudo (Comisarenco, 2018, p. 15). Sera
el Gnico momento en que el secretario se invo-
lucre en la creacion de murales. Este recuento
es importante, pues sin él no podemos expli-
car la ruptura estética y politica que provoco
la proposicién del Movimiento Muralista Mexi-
cano, el cual no puede clasificarse, como vere-
mos, como arte mexicano. El muralismo busc6

explicitamente la ruptura con este arte, pues
consideraban que blanqueaba y dejaba ‘sin fi-
bra’ala creacidn estética, reduciendo laobraa
meros fines decorativos (Charlot, 1985, p. 89).

El movimiento muralista mexicano
en San lldefonso

Siqueiros, antes de volver a México invitado
por Rivera, con quien compartié una tempora-
da en Paris, publica en Barcelona un manifies-
to que delineara e influira profundamente en
las lineas estéticas del muralismo mexicano.
En la revista de un solo ndmero, llamada Vida
Americana, aparecen sus “Tres llamamientos
de orientacion actual a los pintores y esculto-
res de la nueva generacion americana”.

El primer llamamiento se pronuncia contra
el Art Nouveau que habia encontrado un am-
plio mercado en Espafa y que en México co-
menzaba a tenerlo a pesar de las paupérrimas
condiciones econdmicas del pais. El segundo
llamamiento impulsa la idea de un espiritu
constructivo y creativo fuera del decorativo.
Para esto, los artistas debian acercarse al arte
que habian dejado los pueblos precolombinos
como el mexica, el maya o el inca, sin caer en
su mera reproduccion. Esto revitalizaria al arte
mexicano decorativo y traeria un arte de sin-
tesis que enlazaria dos momentos historicos y
artisticos totalmente diferentes.

El tercer llamamiento es fundamental. Ti-
tulado “Abandonemos los motivos literarios
jhagamos plastica pura!”, Siqueiros critica a
la pintura en México y considera necesario eli-
minar la relatividad de la idea del arte nacio-
nal. El objetivo de la plastica es universalizar.
Por ello, las escuelas al aire libre son tan peli-
grosas como la academia (donde al menos se
aprenden los clasicos), pues los maestros ha-
cen negocio y reducen la inventiva y el criterio
(Siqueiros, 1921). El arte, desde su vision,



tenia que ser ascendente y dindmico. Esto ex-
plica su inclinacion universal, espiritual y me-
tafisica de los primeros muros que pint6 en la
Escuela Nacional Preparatoria (Torres, 2018, p.
53). Este manifiesto, que surge de largas pla-
ticas con Rivera en Paris, fue pronto aceptado
por los muralistas que pintaron en la Escuela
Nacional Preparatoria y muestra las claras di-
ferencias que tenia con las corrientes decorati-
vas del llamado arte mexicano. Los tres llama-
mientos son fundamentales para entender la
propuesta estética del muralismo y un pilar de
su encuadre como movimiento.

Los pintores que asisten a la convocatoria
para pintar en la Escuela Nacional Preparatoria
son Diego Rivera, Jean Charlot —a quien he-
mos citado a lo largo del texto por su magnifi-
ca documentacion de este periodo y quien in-
trodujo temas histoéricos al muralismo en San
lldefonso con La Masacre del Templo Mayor—,
Fernando Leal, Ramén Alva de la Canal, Fermin
Revueltas, David Alfaro Siqueiros y José Cle-
mente Orozco. Ademas, se sumarian a las labo-
res una serie de ayudantes que lograrian pos-
teriormente su lugar dentro del arte del siglo
XX como Xavier Guerrero, Amado de la Cueva,
Carlos Mérida, German Cueto y Ramdn Alva
Guadarrama. Estos artistas participaron acti-
vamente en esta primera etapa del muralismo.
Describir las obras tomaria bastantes mas pa-
ginas y trascenderia el objetivo del texto, pero
invito al lector o lectora a acceder al acervo
digital del Museo de San Ildefonsos o, de ser
posible, visitar el recinto para admirarlas. Pues
los murales se contemplan mucho mejor cami-
nandolos.

Hasta ahora delineamos la propuesta es-
tética que los artistas tradujeron desde su
expresion subjetiva, lo cual es evidente en la
variedad de técnicas y estilos. Pero falta pun-

5 En el siguiente enlace es posible mirar los murales del recinto:
http://www.sanildefonso.org.mx/acervo.php

tualizar el momento en que el movimiento se
radicaliz6 y asumié objetivos politicos. Y es
que las condiciones en las cuales pintaron
aquellos murales fueron muy complicadas.
Vasconcelos les exigia que pintaran la mayor
superficie en el menor tiempo posible; “deseo
que pinten bien y de prisa, porque el dia que
yo me vaya no pintaran los artistas o pinta-
ran arte de propaganda” (Vasconcelos, 1998,
p. 263). Esto dltimo fue cierto, pues cuando
Plutarco Elias Calles asumi6 la presidencia en
1924, el proyecto muralista entré en un parén-
tesis®. Solo Diego Rivera (Charlot, 1985, p. 311)
y José Clemente Orozco pudieron seguir pin-
tando; el primero en el palacio de la Secretaria
de Educacion Pablica, edificio construido por
Vasconcelos, y el segundo sobre algunos mu-
ros que pint6 en 1923 y otros muros no ocupa-
dos de San Ildefonso.

El Sindicato

Aunado a la velocidad que el ministro de
educacion les exigia, los salarios que les
ofrecieron por sus murales fueron muy bajos.
Rivera declard en una entrevista: “Ojala y no
tuviera que regresar a Paris; ojala me pudiera
quedar aqui, pintando para siempre, pero es
imposible. Porque no gano aqui lo que gano
alla” (del Sena, 1922, como se cité en Charlot,
1985, p. 170). De hecho, Fermin Revueltas pro-
tagonizd un episodio excepcional: una huelga
de una sola persona. Enojado por los retrasos
con su salario, un borracho Fermin Revueltas
desalojo la Escuela Preparatoria, pistola en
mano y colgd la bandera rojinegra sobre su
andamio. Asi, exigié su pago y con su breve

6 Posteriormente, estos artistas comienzan una prolifica produc-
cién de grabados y xilografia asociada profundamente con la
corriente estridentista. Jean Charlot es quien comienza a utilizar
esta técnica artistica. La consideraron como un “medio artistico
mas democratico, que no requiriera materiales costososy que en
cambio permitiera una distribucién mas ampliay se asociara a la
cultura popular urbana” (Lear, 2019, p. 102). El grabado serg, tras
las comisiones de Vasconcelos, el medio favorito de expresion
en el periédico de su movimiento, El Machete. Asi como en otros
periddicos y revistas de ese tiempo.
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huelga logré su objetivo (Gonzélez Cruz, 1995,
p. 31). Esto es un reflejo mas de las complica-
das situacionesy tensiones dentro del proceso
de creacion mural que se dio en San lldefonso.

Otro problema al cual se enfrentaron, casi
inesperadamente, fueron los estudiantes de
la Escuela Nacional Preparatoria. Como men-
cioné mas arriba, Dr. Atl pintd murales en el
Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo,
el cual funcioné como edificio anexo de San
lldefonso, donde se encontraba la Preparato-
ria Nacional.

Esos murales fueron muy mal recibidos por
la critica y, ademas, los estudiantes no tar-
daron en maltratarlos. Charlot (1985) apun-
td que tales murales serian los primeros de
muchos que serian mutilados y apedreados
(p. 130). Dichos murales quedaron en tan ma-
las condiciones que, durante la década de
los treinta, el secretario de educacion pabli-
ca durante el Maximato (1928-1934), Narciso
Bassols, los mando retirar (Azuela, 2005,

p. 134).

De igual manera, los muralistas pintaron so-
portando las burlas y comentarios de algunos
estudiantes que recorrian los pasillos de la pre-
paratoria. Era comdn que en los murales apa-
recieran rayonesy groserias. Algunos, incluso,
pueden observarse en el fresco de los murales
cuando son admirados de cerca. Estos fueron
los ataques fisicos, pero también la prensa
arremetio contra la obra de los muralistas.

El mural de Diego Rivera, La creacion, reci-
bid comentarios muy duros como aquel que
nombro a sus figuras y alegorias como “jMons-
truos con ojos de vaca!” (Charlot, 1985, p. 79).
O cuando el primer mural que pintdé Orozco en
San lldefonso, en 1923, Maternidad, fue clau-
surado por la Sociedad de Damas Catélicas

durante un evento y taparon la obra con pal-
masy mantas, pues la consideraban indecente
por contener un desnudo (Reed, 1983, p. 16).

El complejo momento politico del pais,
los bajos salarios y los ataques que recibie-
ron obligaron a los muralistas a organizarse.
Esto define el segundo pilar del encuadre del
movimiento muralista. Tras la movilizacion de
campesinos y obreros durante la Revolucion,
surgieron un sinndmero de organizaciones,
colectivos y sindicatos. Ademas, el aumen-
to de la poblacion obrera y el comienzo de la
industrializacién de la Ciudad de México pro-
voco un campo fértil para la formacioén de or-
ganizaciones (Lear, 2019, p. 95). Asi, el Sindi-
cato de Obreros, Técnicos, Pintoresy Escultores
(SOTPE) fue fundado en diciembre de 1922.

La mayoria afirma que Siqueiros fue quien
alenté esta idea, pues apenas regres6 a Méxi-
co fue cuando el Sindicato comenzé a organi-
zarse (Charlot, 1985, p. 280). En su autobiogra-
fia, Siqueiros apunto:

Diego Maria Rivera afirmé que nosotros no po-
diamos ser considerados como intelectuales;
sostuvo que éramos ‘obreros manuales’, simple
y sencillamente. En Gltima instancia —dijo—,
somos obreros técnicos y nada mas. Tenemos
que defender nuestros jornales en particular
y los intereses de nuestro gremio en lo gene-
ral. (Siqueiros, 1977, p. 213, como se cité en
Charlot, 1985, pp. 280-281)

Vale recordar que varios de los artistas ya se
habian organizado junto al Dr. Atl con el perid-
dico La Vanguardiay la Sociedad de Pintoresy
Escultores, o bien participaron en el Congreso
de artistas-soldados de 1919 organizado por
Siqueiros en Guadalajara (Charlot, 1985, pp.
279-280).

El 22 de junio de 1923, el SOTPE publicd
un manifiesto firmado por los muralistas y por



intelectuales cercanos a Vasconcelos donde
denuncian “la campana contra el movimiento
de pintura de México”. Apuntaron sobre las
buenas criticas que su obra tuvo en Estados
Unidos y Europa y sefalaron que sus “enemi-
gos mezquinos, deben, a nombre del desarro-
llo de nuestro pais y del buen gusto universal,
ser tratados como retardatarios ignorantes y
perjudiciales”. Los acusaron de burgueses in-
comprensivos “que quieren normar los dere-
chos de la obra de arte por su propia bajeza”
(Tibol, 1984, pp. 229-230).

El discurso revolucionario que marcd al
movimiento muralista aparece cuando forman
el sindicato. Como sugiere Garcia-Canclini
(2017), el “sujeto de la produccion artistica de
un nuevo estilo o una organizacion inédita del
lenguaje suele ser un movimiento o una es-
cuela” (p. 141). A la vez hay que considerarlo
un movimiento, ya que fue abierto y dinamico,
mientras que las escuelas son mucho mas res-
trictivas y cerradas (Cardoza y Aragén, 1978, p.
97). Una escuela implica una formacién hacia
un objetivo ya concluido. En cambio, un movi-
miento busca objetivos aln no alcanzados y
actlla de manera mas contingente. Lo anterior
fue evidente conforme aumentaron las polémi-
cas entre los muralistas, asi como con su me-
cenas, Vasconcelos. “Los artistas se confronta-
ban, si, pero la agresion a su trabajo los unia”
(Tibol, 1996, p. 74).

Ademas, el influyente lider sindical Vicen-
te Lombardo Toledano fungia como director
de la Escuela Preparatoria Nacional, tras la
recomendacion de Antonio Caso, rector de la
Universidad Nacional, a Vasconcelos para que
lo designara. De esta decision Vasconcelos se
arrepentiria por el resto de su vida (Spenser,
2018, p. 45). Para Diego Rivera, a diferencia
de otros muralistas, fue la primera vez que se
involucraba en una organizacion politica, pues
los primeros dibujos explicitamente politicos

del pintor fueron en panfletos de Lombardo
Toledano (Lear, 2019, p. 98). Los muralistas
se aliarian con el Grupo Solidario, dirigido por
Toledano, que formaba parte de la Confedera-
cion Regional Obrera Mexicana (CROM), lide-
rada por Luis N. Morones, aliado de Plutarco
Elias Calles, a quien se oponia tajantemente
Vasconcelos (Vasconcelos, 1998, p. 165). El
ministro escribid sobre el sindicato organizado
por los artistas:

Y eso que me diverti con ellos cuando se orga-
nizaron en sindicato. Siqueiros me comunico la
creacion del sindicato. Lo acompafaban tres
ayudantes; vestian los tres de overol. Duran-
te dos afos le habia estado teniendo pacien-
cia a Siqueiros, que nunca terminaba unos
caracoles misteriosos en la escalera del patio
chico de la Preparatoria. (Vasconcelos, 1998,
p. 263)

Vasconcelos estaba en total desacuerdo
con el sindicato y con las ideas politicas de
Lombardo Toledano. Para Vasconcelos el arte
era individual y el gregarismo en asociaciones
mostraba su mediocridad. Aun asi, apoy6 a los
artistas mientras los supo leales, pues soportd
criticas por mantener a “zanganos con pretex-
tos de murales que no se terminaban nunca o
eran un adefesio” (Vasconcelos, 1998, p. 263).
Sin embargo, a partir del sindicato, los artis-
tas abandonarian el modelo de artista indivi-
dualista y bohemio para girar hacia la imagen
performativa de obreros calificados (Herner,

2004, p. 195).

El documento mas importante que legd
el SOTPE fue el Manifiesto del Sindicato de
Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores. El

7 Aqui hubo dificultad de usar fuentes autobiograficas, pues, si el
sindicato se formé apenas al regreso de Siqueiros, no podia lle-
var dos afios pintando. Algo que es indudable fue la poca simpa-
tia de Vasconcelos por el militante Siqueiros. Tibol (1984) refuta
la version de Vasconcelos y apunta que en realidad el anuncio
sucedid en una reunién organizada por los pintores en agradeci-
miento a Vasconcelos y a Toledano por permitir el renacimiento
mural (p. 229).
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Manifiesto comienza a mencionar a quienes
esta dirigido: “A la raza indigena humillada
durante siglos; a los soldados convertidos en
verdugos por los pretorianos; a los obreros y
campesinos azotados por la avaricia de los
ricos; a los intelectuales que no estén envi-
lecidos por la burguesia” (Hijar, 2007, pp. 51-
54)%. El texto fue firmado por Siqueiros como
secretario general, el primer vocal fue Rivera,
el segundo fue Xavier Guerrero, ademas de Re-
vueltas, Orozco, Carlos Mérida, German Cueto
y Ramon Alva Guadarrama. Este texto es fun-
damental para comprender el encuadre que
propongo del movimiento muralista mexicano.
A su vez, varios de ellos se afiliaron al Partido
Comunista Mexicano (PCM).

A fines de 1923, Rivera, Siqueiros y Guerrero
ocupaban tres de los cuatro cargos en el comi-
té ejecutivo del partido. En palabras del cuarto
miembro del comité, Bertram Wolfe, ‘de ser un
partido de politicos revolucionarios pasé a ser
un partido de pintores revolucionarios’. (Lear,
2019, p. 101)

El manifiesto va en dos direcciones parale-
las: 1) definir las posturas estéticas y sociales
del Sindicato; y 2) como instrumento politico
de su contexto, pues se enuncian en contra de
la rebelion de Adolfo de la Huerta y se alinean
con Obregdny con la eleccion de Plutarco Elias
Calles como su sucesor. Al final, la llegada
de Calles al poder significo el detenimiento del
renacimiento mexicano y fue en detrimento de
los muralistas (Tibol, 1984, p. 242). Pero esto
revela el giro politico de los artistas. Primero,
porque establecen un programa estético defi-
nido en torno al lugar del arte en la transfor-
macion social y politica y, segundo, porque
los artistas se asumen como actores politicos
con plena capacidad de incidir en los proce-
sos politicos y sociales posrevolucionarios.

8 El Manifiesto aparecié en diciembre de 1923, pero fue publicado

en 1924 en el periddico y 6rgano informativo del SOTPE: £l Mache-

te. El texto del manifiesto fue consultado en el libro compilado
por Hijar.

Consecuentes con elementos fundamenta-
les de los Tres llamamientos, en el Manifiesto
proponen en lo estético “manifestaciones de
arte monumental por ser de utilidad publica”
frente a expresiones burguesas como la obra
de caballete. Buscaban el “florecimiento de
arte étnica, cosmogobnica e histéricamente
trascendental” en un momento de “transicion
en el aniquilamiento de un orden envejecido
y la implementacion de un orden nuevo”. Es
decir, no asumian la victoria definitiva de la
Revolucion.

En palabras de Siqueiros (como se cit6 en
Jaimes, 2012), el mas tedrico de los muralis-
tas: “el Sindicato Revolucionario de Pintores
y Escultores de México pretendia realizar una
produccién (til al proletariado en su lucha de
clases, pero al mismo tiempo grande estética
y técnicamente” (p. 56). Por ello es posible
apuntar su intencion de profundizary radicali-
zar la Revolucién, asi como al régimen gestan-
te tras la inestabilidad politica (Jaimes, 2012,

p. 23).

Una propuesta de encuadre:
el muralista como actor politico

La teoria del encuadre ha tenido diversos
desarrollos, principalmente dentro de la so-
ciologiay la psicologia. El éxito de esta teoria,
particularmente de la propuesta de Goffman
(1974), fue que abrevd de diversas disciplinas.
Un encuadre o un marco (frame, en inglés),
desde la perspectiva de Goffman, es resultado
de un proceso de identificacion de los elemen-
tos basicos de una situacion, de acuerdo con
los principios de organizacion de los aconte-
cimientos y la implicacion subjetiva en ellos
(p. 10). Entman (1993) apunta que encuadrar
significa seleccionar ciertos elementos sobre-
salientes de la realidad, de modo que mejoren
la funcién comunicativa de un problema en
especifico, una interpretacion de la realidad o



un valor moral (p. 52). Es decir, un encuadre
es una orientacion perceptiva y cognitiva de la
realidad. Sin embargo, las divergencias sobre
como sucede este proceso han llevado al de-
sarrollo de esta teoria por diversos senderos.

Partiendo de lo anterior, la sociologia de la
cultura ha establecido lazos con las ciencias
de la cognicion en el intento de comprender
el vinculo entre lo micro (individuo) con lo
macrosocial (la cultura). Esta perspectiva, por
ejemplo, cuestiona la idea de la reproduccion
cultural como un proceso de internalizacidon in-
dividual por medio de la socializacién, ya que
el ser humano, cognitivamente, no dispone de
manera coherente, automatica y sistematica,
de las complejas estructuras simbdlicas que
componen a la cultura (Lizardo y Strand, 2010,
pp. 205-208). El ser humano es un improvisa-
dor que se vale de habilidades practicasy sim-
bélicas para actuar. Incluso argumentan que la
cultura es una realidad objetivada que condu-
ceyda pistas que facilitan la decision de la ac-
cion en diversos contextos, instituciones y es-
tructuras externas (Pickel, 2005, pp. 437-461).

De acuerdo con este argumento, la cultura
tiene un nivel personal y uno pablico. El nivel
personal puede ser declarativo, como hechos,
frases o significaciones memorizadas explici-
tamente, o no declarativo, como los habitos,
habilidades o los juicios, mientras que el nivel
pablico es estrictamente material, sensorial y
tangible como objetos, cuerpos, textos, etc.
(Wood et al., 2018, p. 244). El nivel personal
esta organizado en esquemas que interactdan
constantemente con la cultura publica, la cual
esta organizada en encuadres o marcos. Un
encuadre es una definicion que se comparte
y construye por medio de la interaccion social
hasta ser un objeto piblico que contiene un
‘paquete interpretativo’, es decir, una serie de
herramientas para la interpretacion (Wood et
al., 2018, p. 249).

Porello, los encuadres pueden ser delibera-
dos o no deliberados, pero los encuadres deli-
berados tienen la caracteristica de ser modela-
dos por medio de conocimientosy habilidades
de sujetos que tienen el objetivo de provocar
cierto tipo de interaccion o respuesta con el
nivel personal y su diversidad de esquemas.
En este sentido, un modelo de evocacion es un
proceso de encuadre realizado por un grupo de
personas por medio de un arreglo material que
busca encontrar o0 causar cierta respuesta en
los esquemas (Wood et al., 2018, pp. 252-253).

El movimiento muralista modelé una evo-
cacion, un encuadre que propuso narrativas
historicas, politicas y estéticas por medio de
sus habilidades técnicas y pictoricas. Los mu-
rales estaban pensados para ser pblicos y
que podian ser admirados por las mayorias
de manera que interactuaban con sus esque-
mas. El objetivo era evocar ciertas imagenesy
reflexiones sobre el pais y su historia, su des-
tino o su condicion particular después de la
Revolucidn. Lo cierto es que ninglin modelo de
evocacion asegura que los esquemas respon-
deran de la manera esperada en el modelo.
Hay un intersticio en el modelaje entre el en-
cuadre y el esquema. La obra de arte, en este
caso los murales, es una disposicion técnicay
discursiva, un dispositivo de cultura pablica,
que estéticamente interpela las percepciones
subjetivas en un nivel personal. Ante esta ra-
z6n es posible aplicar este marco conceptual
a otros movimientos artisticos u obras de arte.

Por lo tanto, la pintura mural del movimien-
to muralista no es simplemente un mero ejerci-
cio plastico con fines estéticos, sino una praxis
politica y estética. Su encuadre se sostiene en
estas dos direcciones paralelas al configurar al
espacio plblico por medio de la preeminencia
de ciertas perspectivas simbélicas y culturales
en un contexto politico y social muy particu-
lar. Sin embargo, este modelaje no puede ser
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entendido como mero proceso de transmision,
internalizacion o imposicion, sino de evoca-
cion (Wood et al., 2018, p. 252). En los esque-
mas hay libertad, pero también cadenas que
diversifican las posibles respuestas. Lo cierto
es que el muralismo hizo héroe del arte mo-
numental a grandes grupos sociales, creando
y evocando obras publicas que dignificaban
su papel como actores politicos y sociales, asi
como productores culturales.

La perspectiva de un encuadre muralis-
ta localiza a los pintores en su contexto y los
concibe como actores politicos con objetivos
particulares. Les otorga agencia en medio de
un ambiente politico complicado. En aquel
momento, solo el Estado mexicano podia cos-
tear —aunque solo reducidamente— y brindar
los muros necesarios para llevar a cabo su pro-
puesta. Por esto el muralista negocia y toma
partido con entidades estatales de diversos
ordenes para llevar a cabo un proceso de lucha
politica o resistencia. Por esta raz6n, compren-
der el encuadre muralista como un modelo de
evocaciony no como una categoria descriptiva
permite enfatizar las complejidades del proce-
so por el cual cuestionan la estética pictorica
de su épocay como radicalizan su movimiento
alaizquierda del espectro politico de la época.

En San lldefonso son configurados los ele-
mentos principales que estaran presentes en
el movimiento muralista: la interpretacion his-
toriografica, la representacion de las masas
revolucionarias y la experimentacion estética.
Ademas, la imagen del artista militante y acti-
vo politicamente del muralismo desencadend
una serie de organizaciones de artistas que, a
veces con mayor apoyo gubernamental y otras
como oposicién, buscaron incitar a la reflexion
politica a las mayorias por medio del arte. In-
cluso fundaron Centros Populares de Pintura
para la ensefanza y continuaron con la publi-
cacion de El Machete, creando un sinndmero

de grabados que eran mas faciles de distribuir
que un mural (Lear, 2019, pp. 159-163). Ade-
mas, en la siguiente década al periodo aqui
estudiado, el muralismo alcanza reconoci-
miento internacional y permite la articulacion
con otras organizaciones politicas y artisticas
del mundo.

Un episodio que vale rememorar es el mural
que Diego Rivera pinté por comisidn de Rocke-
feller en el lobby de su edificio en Manhattan,
Nueva York. Ahi, en el centro financiero de la
potencia estadounidense, Rivera decide pin-
tar “ni mas ni menos que su version plastica
del paraiso comunista con la figura de Lenin
en el lugar de unificadory guia” (Herner, 1986,
p.5). ELmecenas, al darse cuenta de la obra de
Rivera, la manda cubriry unos meses después
fue destruida. A pesar de la destruccion de su
obra, Rivera record6 aquel momento como un
éxito, pues todos los medios de comunicacion
cubrieron la noticia del millonario que destru-
y6 una obra de arte. Dicho evento le valié un
mayor reconocimiento por grupos de comunis-
tasy de izquierda. Esto reafirma la concepcion
de Rivera de la pintura mural como un medio
de comunicacion masivo que, estéticamente,
funge como un testimonio histérico monumen-
tal (Herner, 1986, p. 13). En este caso, testimo-
nio de las disputas politicas del mundo pola-
rizado y de la guerra fria cultural en América
Latina (Iber, 2015).

Ante estos eventos y el analisis de la obra
y propuesta muralista, queda claro que cate-
gorizar al muralismo como arte oficial lo redu-
ce a meros brazos legitimadores del Estado y
niega sus objetivos politicos y la influencia de
su contexto. Si aislamos sus convicciones, es
inevitable encontrar contradicciones con su
accion politica; “parcialidad, lucha y pasion
constituyen el elemento del politico” (Weber,
1979, p. 115). Si se olvida lo anterior, se corre
el riesgo de negar las actitudes de vanguardia



estéticay social que pretendian los muralistas.
Ante esto es posible apuntar que su accidn se
sostuvo por un “doble proceso de transforma-
cion de la politica por el arte y del arte por la
politica” (Subirats, 2018, p. 117).

Conclusiones

El muralismo mexicano, después de 100
anos de surgir en el arte, continda provocan-
do debates y comentarios sobre su papel en
la historia del arte universal, asi como su po-
[émica relacion con el Estado mexicano. Aqui
se propone entender al movimiento muralis-
ta a partir de su momento de mayor cohesion
como el modelaje de un encuadre, en vez de
establecer una categorizacion o una definicién
descriptiva del mismo. Por medio de la pro-
puesta de encuadre, los artistas son reconoci-
dos como actores politicos que actlan por me-
dio del arte en un contexto politico convulso
e incierto y retoma sus propuestas estéticasy
politicas a la par. Ademas, el modelo de evo-
cacion reconoce que el espectador es también
libre de interpretar e interactuar con la pro-
puesta estética, historiografica y politica de
los muralistas.

Por esta razdn, en este articulo se resalta el
momento politico en que el muralismo mexi-
cano surgid y como Vasconcelos planted su
politica cultural como un resquicio en el cual
las propuestas de los muralistas pudieron flo-
recer. No por nada muchos consideran a este
momento de la historia mexicana como el re-
nacimiento, pues, apunta Herner (1986):

Se llama renacimiento porque es un punto en el
que confluyen pensadores, artistas y politicos
desde diferentes partes y lo enfrentan desde
diversos angulos. Se trata, en su conjunto, de
un movimiento intelectual que busca lo carac-
teristico del ser de México, a partir y después
del Movimiento de la Revolucion Armaday de la

Promulgacion de la nueva Constitucion Politica
que se entrega a la Nacién en 1917. Es pues, al
mismo tiempo que una exploracion de lo que
México esy ha sido, una reinvencioén de México.
(p. 182)

Sin comprender el momento de reconfigu-
racion social y politica que se vivia en México,
es dificil captar la complejidad en la cual los
muralistas actuaron. Estos artistas retomaron
y cuestionaron técnicas y corrientes universa-
les del arte, asi como perspectivas arqueol6-
gicas, populares y tradicionales para proponer
y crear una propuesta pictdrica a partir de mo-
numentales interpretaciones de la historia cul-
tural mexicana que, en su objetivo, ayudarian
a la movilizacidn revolucionaria. Como apunta
Hijar (2007), “esta poética no parte de un de-
ber ser politico sino del complejo popular y
nacional donde coexisten formasy modos con-
tradictorios de practicar las relaciones histori-
casy sociales” (pp. 40-41).

El muralismo mexicano fue un movimien-
to que partid con objetivos definidos y de un
marco comun, pero que fueron desarrollados
particularmente porla libertad inventivay poli-
tica de los artistas participantes. Fue un movi-
miento que se inscribid en los objetivos de un
proyecto cultural desde el cual se desprendid
el sindicato y la radicalizacion de los pintores.
Por ello, este momento es idoneo para la pro-
puesta de encuadre, ya que la creacién mural
tomara diversos caminos y matices conforme
el nuevo orden posrevolucionario se consoli-
da. Como apunta Cimet (1999), ahora es ne-
cesario “el analisis historico-politico de las
condiciones especificas que permiten la exis-
tencia de cada mural concreto, asi como el de
sus significaciones en su coyuntura histérica”

(Pp. 44-45).

Sin embargo, es indudable la trascenden-
cia del movimiento muralista tanto nacional
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como internacionalmente. Diversos movimien-
tos han retomado la creacion mural como una
herramienta para proponer el cambio social
(Anreus et al., 2012). El muralismo es actual-
mente una practica artistica global en la cual
se disputan el espacio publico y los espacios
de la memoria. Por ejemplo, un colectivo de
muralistas en Alemania clama que el viejo mu-
ralismo ha muerto y ahora surge uno nuevo
que tiene el objetivo de “romper la escena de
las galerias y los museos que se han converti-
do en instituciones constrictivas cada vez mas
apropiadas por el negocio del arte” (Besser,
2011, p. 14).

Actualmente, artistas de todo el mundo pin-
tan murales en ciudades y pueblos, siendo las
calles uno de sus lugares predilectos. Y es que,
desde el surgimiento y expansion del arte ur-
bano, entendido como un cdmulo de practicas
artisticas que pueden ir desde el grafiti hasta
la performance, la creacion de murales ha au-
mentado. Molnar (2017) sostiene que mucho
del arte urbano “adopta una postura politica
principalmente porque pretende reclamar el
espacio plblico para que el pablico urbano re-
dibuje los limites de la esfera pablica urbana”
(p. 409). En este sentido, el muralismo calle-
jero contemporaneo retomaria la disputa del
espacio plblico urbano como uno de sus mo-
tivos principales, lo cual tiene consecuencias
politicas.

Vale apuntar que, en este rubro, el mura-
lismo histérico, en tanto movimiento artistico
y politico, también legd influencias estéticas
e ideoldgicas a generaciones de artistas pos-
teriores y contemporaneos. Por ejemplo, en
1932, Siqueiros vivié en la ciudad de Los an-
geles, donde dirigi6 un taller de experimenta-
cioén artistica con jovenes artistas de diversas
nacionalidades. Es ahi donde se pinta el pri-
mer mural exterior con el objetivo de disputar
el espacio visual urbano al inmenso ndmero

de afiches y carteles publicitarios que inun-
daban la ciudad® (Herner, 2018, pp. 179-181).
Este episodio es poco conocido y referido por
artistas y estudiosos contemporaneos del arte
urbano y es importante sefalarlo por su rele-
vancia para la historiografia de estas practicas
artisticas. En este sentido, la propuesta de
Siqueiros permanece vigente, pues Fekner,
uno de los artistas pioneros del Street art en
Nueva York a finales de los setenta del siglo
pasado, declard que su objetivo era buscar ni-
chos donde pintar ante el gran incremento de
publicidad y esléganes alrededor de la ciudad
(Besser, 2010, p. 14).

En algunos colectivos y artistas es eviden-
te que retoman objetivos del encuadre del
muralismo historico, mientras que en otros
es menos clara dicha tradicion. Por ello, sera
importante seguir rastreando muralistas y
comprender los contextos en los cuales desen-
vuelven su actividad artistica. Lo anterior abre
nuevas preguntas de investigacion para enten-
der cdmo se ha desarrollado esta vision hasta
la actualidad.

Ademas de lo anterior, otra de las limitacio-
nes de este articulo es la falta de literatura que
aplique la teoria del encuadre a las obras de
arte. He aqui una propuesta para llevar esta
teoria a la sociologia del arte. Para ello sera
necesario profundizar en el entramado con-
ceptual y trasladarlo a otros estudios de caso
0 movimientos artisticos rastreando el proceso
de encuadre de cada uno. Esta teoria es una
oportunidad que, no sin discusién sobre su
aplicacion, puede brindar parametros anali-
ticos para vincular lo individual, el artista y el
espectador, con procesos sociales mas com-
plejos como en lo colectivo y lo politico.

9 Para leer mas sobre estos murales recomiendo el articulo de
Shifra M. Goldman (1974).
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