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Una mirada al espíritu riveriano

[A modo de prólogo]
Carlos Armando Zaragoza González*

El ser humano, se diría hoy en día, se afirma a cada paso que 
da por ser lo que es: un ser que se define por su actividad 
principal, por crear mundo humano. A dicha actividad se 

le ha dado en llamar praxis, conjunción teórico-práctica que le 
permite dar significado y con ello sentido humano a todo lo que 
realiza por poner en juego de manera conjunta no sólo sus manos 
y su cabeza, sino el conjunto de sus “potencialidades humanas”. 
Y es que es, justamente, ese ponerse en juego en toda la gama de 
sus potencialidades que le caracterizan lo que le ha permitido al 
ser humano crear, como dice Marx, “con arreglo a las leyes de la 
belleza” (Marx, 1968: 82), es decir, crear artísticamente, crear 
estéticamente la realidad. Por ello, es que “si el hombre es activi-
dad creadora, no podría dejar de estetizar el mundo —asimilarlo 
artísticamente— sin renunciar a su condición humana.” (Sánchez 
Vázquez, 1965: 49)

Y justo eso fue lo que hizo el gran artista mexicano de la 
plástica Diego Rivera, crear y recrear “con arreglo a las leyes de la 
belleza” como gran cometido para estetizar el mundo y asimilarlo 
artísticamente.  De esta manera, lo que el gran sapo del muralismo 

* Profesor Investigador de la Universidad Autónoma Chapingo en el área de huma-
nidades de la preparatoria agrícola. Correo: czaragozag@chapingo.mx
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mexicano dejó plasmado en varios recintos del México postrevo-
lucionario que le tocó en tarea transfigurar en maravillosas obras 
de arte público, ha sido objeto de un gran número de análisis de 
todo tipo para tratar de descubrir el legado estético y artístico que 
Rivera dejó para disfrute del pueblo de México y de todo el mun-
do. Es por ello que la Universidad Autónoma Chapingo no podía 
ser la excepción y ha impulsado esta “Primera Jornada Internacio-
nal Riveriana. “Un siglo de muralismo en México, Chapingo y la 
Capilla Riveriana”, dado que entre sus afortunados tesoros patri-
moniales cuenta con la famosa y excelsa “Capilla Riveriana”, obra 
de arte mural considerada la Capilla Sixtina de América Latina y 
en la que el gran muralista mexicano realiza una de las mejores 
afirmaciones como artista a la vez que como muestra de la capaci-
dad creadora del hombre, pues es su capacidad de transformación 
de la realidad lo que hace humano a este ser peculiar que somos y 
que para nosotros resulta de vital importancia, pues es una necesi-
dad radical el afirmarnos como seres humanos, o sea, como seres 
creadores, puesto que, por fortuna, nosotros como especie, no 
nos reducimos a la mera necesidad de la simple permanencia física, 
sino que rebasamos esa frontera del mero subsistir y hacemos de 
la transformación de la realidad por medio del trabajo (o praxis) 
una imperiosa necesidad más que físico-biológica, una necesidad 
de afirmación de lo específicamente humano, así la 

transformación de la naturaleza dada, no es exigida pura y sim-
plemente por la necesidad de subsistir, sino ante todo por la 
necesidad para el hombre de afirmarse como ser humano, y de 
mantenerse o elevarse como tal. La práctica es creación o ins-
tauración de una nueva realidad exterior e interior. El poder de 
creación del [ser humano] se despliega en la creación de objetos 
humanizados y de su propia naturaleza. El [ser humano] es ya 
creador desde que produce objetos que satisfacen necesidades 
humanas, es decir, desde que emerge de su trabajo un producto 

nuevo, humano o humanizado, que sólo existe por él y para él. 
(Sánchez Vázquez, 1965: 50. Cursivas mías)

Así, porque sólo los seres humanos somos capaces de crear y 
asimilar artística y estéticamente la realidad, es que somos de igual 
manera capaces de “descifrar” y comprender los contenidos y las 
formas artísticas de la obra. Esto es, las distintas manifestaciones 
artísticas, en tanto particulares manifestaciones de la creatividad 
humana, son también “vehículos” del sentir y de la sensibilidad 
humana; del pensar y de la creatividad, de esa extraordinaria po-
tencialidad humana de producir algo que no existía antes y, por 
ello mismo, son capaces de transmitir o comunicar, volver común,  
la realidad humana creada por alguien que comparte sus experien-
cias, su vida, su visión y concepción del mundo y de lo que podría 
ser la humanidad. 

Dicho con otras palabras, son signos y significaciones que nos 
comunican y nos quieren decir algo, nos llaman para develarnos 
el sentido de la vida y de la realidad, por ello es que toda obra de 
arte tiene una gran carga cultural, no sólo artística o estética. Pero 
como tales signos, forman parte de un lenguaje y se requiere saber 
decodificarlos, saber descifrarlos. Puesto que “no se le ocurre a 
nadie la idea de que el arte (pictórico o musical) es un lenguaje en 
sí, lenguaje constituido —como todos— por signos que poseen una 
carga cultural, signos alegóricos que son fatalmente incomprensi-
bles para quien no ha aprendido a leerlos.” (Ragon, 1974: 9)

Incluso al decir de Noam Chomsky: “el lenguaje es una mani-
pulación de los datos sensoriales que transforma a éstos en objetos 
culturales. [Por ello,] las artes plásticas, por ser un lenguaje, son el 
término, la resultante de todo un sistema de signos que constituyen 
todo un repertorio y un ‘conjunto’ que va de Lascaux a Picasso, y así 
sucesivamente.” (Ragon, 1974: 10. Cursivas mías)
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De esta manera, las artes, no sólo las plásticas, en tanto len-
guaje, transforman esos datos sensoriales en objetos culturales, 
objetos con una enorme carga significativa que puede ser asimila-
da por el resto de la sociedad o de la humanidad. 

Pero resulta que tanto la humanidad como sus manifesta-
ciones artísticas evolucionan, cambian histórica, social, cultural y 
artísticamente, ya que 

… el valor de los signos plásticos se modifica en el decurso de los 
siglos. [No obstante,] ocurre que las obras de arte del pasado 
sólo nos son comprensibles aproximativamente y damos impor-
tancia sin duda a signos que para los contemporáneos de ellas 
podrían haber sido signos menores, o, incluso, insignificantes, 
mientas que los signos mayores, unidos a verdades espirituales o 
religiosas enterradas en la noche de los tiempos, nos son inau-
dibles. Sólo logramos ‘enchufarnos’, por lo que concierne a las 
obras del pasado, a aquella parte del mensaje que ha escapado a 
la erosión del tiempo. (Ragon, 1974: 11. Cursivas mías)

Esto es, sólo logramos “conectarnos” con aquellas obras que 
por su “carga” significativa, artístico-estética, social, histórica, po-
lítica, cultural, etc., logra sobrevivir a sus condiciones que le dieron 
origen y se convierte en una obra de arte transhistórica que sigue 
vigente para otras generaciones de humanos y que, justo por ello, 
se convierten en obras autentica y verdaderamente universales, 
por la misma razón comprendemos que su poder o efecto estético 
no se agota con las condiciones histórico-sociales que las hicieron 
surgir. Y justo aquí está el quid del asunto sobre la universalidad 
de la obra de arte o lo que el filósofo húngaro Georg  Lukács 
llama “el sustrato común” de la obra de arte, debido a que “… 
ese sustrato común es la continuidad histórica, la real interacción 
entre las partes, el hecho de que la evolución no empieza nunca 
desde el principio, sino que reelabora en cada caso y de acuerdo 

con sus actuales necesidades los resultados de anteriores etapas y 
se los incorpora… (Lukács, 1969: 305-306, cursivas mías).

Precisamente, es ese sustrato común lo que permite la univer-
salidad de algunas obras para que logren ser transhistóricas debido 
a que su eficacia estético-artística logre una duración histórica que 
le consienta ir más allá de su momento histórico-social de crea-
ción, lo cual significa que dicha evolución histórica no comienza 
nuca en cada momento histórico, sino que es incesante, porque 
en cada situación está reelaborándose según sus necesidades y los 
resultados del pasado histórico para apropiárselos, o sea, se puede 
decir que la evolución histórica logra una superación, pues los 
cambios histórico-sociales no los deja atrás, sino que los incorpora 
de modo vital permanente.

Y justo esto es lo que Nadia Ugalde Gómez nos otorga con su 
trabajo “Sueño de una tarde dominical con Diego Rivera: mura-
lismo y poder político”, en el que, con un estilo sencillo y directo, 
nos adentra mediante una ajustada pero descriptiva síntesis en el 
complejo contexto político, social, cultural y artístico del México 
de la década de 1940 y, en especial, en las grandes transformacio-
nes que sufre la capital del país y que enmarcan y dan un mayor 
sentido del mural Sueño de una tarde dominical en la Alameda 
Central. La autora hace hincapié con fechas clave referentes a la 
vida y obra de Diego Rivera (su muerte, el mural Sueño de una 
tarde dominical en la Alameda Central y el mural de Chapingo 
Canto a la tierra) para dar un breve recorrido de su andar nacional 
e internacional, pero acentuando diversas situaciones conflictivas 
debidas a su carácter y a su posición político-ideológica.

Por su parte, Jorge G. Ocampo Ledezma, Álvaro Reyes To-
xqui y María Isabel Palacios Rangel nos entregan un trabajo titu-
lado “Diego Rivera y Marte R. Gómez, encuentros afortunados en 
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Chapingo” en el que, dividido en siete secciones y con una muy 
entrañable “Introducción” cotidiano-literaria, nos adentran en la 
relación que se fincó entre el pintor Diego Rivera y el agrónomo 
Marte R. Gómez en sus andares laboriosos en Chapingo para que 
conjuntando distintas experiencias de lucha política se llegasen a 
concretar en “… muros … donde la esperanza de construir una 
nación y una identidad exigieron su pintura y su pincel.” 

La autora y los autores dan cuenta de la manera en la que 
Chapingo, de sus funciones como hacienda, pasa a transformarse 
en escuela de agricultura y cómo en el interín hay una debacle y 
un resurgimiento a partir de dicho cambio que integra heredar 
tierras, instalaciones, hombres y mujeres que de ser peones de ha-
cienda se convierten en trabajadores de escuela. La misma escuela, 
por su parte, se transforma y se descentra pues de San Jacinto, en 
Ciudad de México, se traslada a la periferia cerca de Texcoco; de 
una educación para la hacienda se orienta hacia una ciencia agrí-
cola como ejemplo educativo nacional. En seguida, nos entregan 
lo que caracterizará a la nación misma: el rumbo que deberá tomar 
ésta a partir de pugnas en las que se verán entreveradas políticas, leyes, 
constitución del Estado y la resolución de verdaderas contradicciones 
entre lo agrario-campesino y lo latifundista-empresarial. Y en medio de 
este panorama de conflictos, luchas y violencia el arte reclamaba tener 
su propio papel y su propia identidad. 

Así, se nos entroniza en el proceso en el que los artistas (pin-
tura, literatura, música, fotografía  y más) se organizan por oficio 
o gremios y forman agrupaciones artístico-políticas: el Sindicato 
de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (1920) y posterior-
mente la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (1933), 
con las que desarrollan y maduran propuestas que se compendian 
en la escuela mexicana de pintura y con la que logran una iden-

tificación con el movimientos revolucionarios para dar sentido y 
expresión de su compromiso político-artístico. 

Nos muestran que las búsquedas de estos dan al traste con el 
arte de élite, lo critican y abandonan para centrase en un arte de 
masas: el muralismo, expresión pictórica abierta a todas y todos 
en lugares públicos, desde sus primeros trazos y esbozos hasta 
los resultados; y no sólo eso, además, fue un proceso identitario 
con el nacionalismo, los indígenas, la defensa del trabajo obrero y 
campesino y la crítica al capitalismo, las guerras y la explotación, lo 
que otorgó unidad entre los mismos artistas y entre estos y otras 
agrupaciones así como a la sociedad en general.

Por otro lado, la Dra. María Cristina Ríos Espinosa, mediante 
un riguroso, puntuial y académico análisis nos invita a la reflexión 
estética con su trabajo “El espíritu de Diego Rivera en los murales 
de la Capilla Riveriana”, desglosado en cinco secciones y conclu-
sión en el que profundiza, al decir de ella misma, en las tres fases 
del trabajo del pintor guanajuatense mediante “… un análisis es-
tético hermenéutico de los murales pintados en la Capilla Riveria-
na de la Universidad Autónoma Chapingo, en particular se busca 
analizar la narrativa simbólica de los frescos y el espíritu del mu-
ralismo de nuestro artista.” Para ello, agrupa el desarrollo pictóri-
co-estético de Rivera en tres faces: el Espíritu del 22 representado 
en el anfiteatro Simón Bolívar de la Escuela Nacional Preparatoria 
(1922); los muros de la Secretaría de educación Pública (1923-
1928) y el correspondiente a la escuela Nacional de Agricultura 
en 1924. Este proceso de análisis se concreta a partir de estable-
cer una narrativa con base en analogías puntuales con respecto a 
obras renacentistas, barrocas, mitologías grecolatinas y tradiciones 
simbólicas prehispánicas que dan como resultado, entre otros fac-
tores, una exaltación de la lucha agraria y obrera elevada al grado 
de utopía social y a una estética de corte eminentemente político. 
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Como cierre del libro en comento, el Dr. Álvaro Reyes To-
xqui realiza una entrevista al muralista y activista social Gustavo 
Chávez Pavón titulada “Muralismo y resistencia social” y en la 
que el autor comenta de entrada que, a pesar de analistas y críticos 
cuyos juicios sobre el muralismo no son positivos, el muralismo 
como movimiento social y político sigue existiendo y que lo que 
ha terminado es la relación de mecenazgo con el Estado, ahora el 
muralismo es más autónomo y más independiente pues sigue ha-
ciendo protesta y con mayor irreverencia, performatividad, crítica 
y heterotopía.

Pero, para confrontar este inicio reflexivo charla con Gustavo 
Chávez Pavón, artista plástico, muralista y activista social inter-
nacionalista para quien se podría decir que si hay vida colectiva 
o comunitaria con proyecto social y político, entonces se puede 
dar el arte, pues para él, “el arte nace de la vida de los colectivos, 
expresa sus realidades y, por ello, con pinceles y la pintura deben 
ser apropiados por las manos del pueblo” y para quien la creación 
artística debe tener un carácter educativo, comunitario y popular, 
puesto que se concreta como “muralismo comunitario didáctico” 
y que por ello ha llevado a Gustavo Chávez a contribuir con una 
serie de intervenciones en diversos espacios educativos a lo largo 
y ancho de la geografía nacional e internacional, lo que hace de él 
un auténtico internacionalista proletario. 

Confiesa también que su proyecto se podría resumir en lo si-
guiente: la aspiración a ser un compañero. Esto se explicita a partir 
de una experiencia con compañeros de una brigada chilena en la 
que participaban estudiantes, amas de casa, obreros y campesinos 
trabajando a favor del proyecto de Salvador Allende y en la que 
pintaban de manera colectiva murales por partes hasta construir la 
obra completa, esto es, alguien comienza la obra y algunos otros u 
otras la terminan: se da una experiencia colectiva, por eso él aspira 

a ser compañero, o dicho con sus propias palabras “mi aspiración 
(ser compañero) es  provocar la primera imagen  para que otros 
la terminen de construir”, se podría decir, provocar la construc-
ción comunitaria de la obra. Es en este sentido que Chávez Pavón 
puntualiza que ser compañero es hacer muralismo militante, a la 
manera en que Lucio Cabañas Barrientos decía “ser pueblo, hacer 
pueblo y estar con el pueblo” porque el pueblo mismo es el que 
asume su proceso y él mismo recrea su propia historia sumándose 
al acto artístico creativo. Y agrega más adelante en una suerte de 
relación dialéctica entre el arte y la lucha de resistencia “la resis-
tencia convoca al arte porque éste produce identidad de lucha”.

Referencias
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Diego Rivera y Marte R. Gómez,
encuentros afortunados en Chapingo

Jorge G. Ocampo Ledesma*  | María Isabel Palacios Rangel**

Álvaro Reyes Toxqui***

Para Juan Pablo De Pina, 
siempre inspirador.

El tren salía a la 8 de la mañana de la estación de San Lázaro. 
Dejaba atrás la Ciudad de México y recorría el camino de 
hierro, con siembras de maíz a ambos lados y hasta la Sierra 

Nevada. Se tardaba una hora para llegar a la estación Chapingo, 
así que había tiempo suficiente para dormitar o para sentir el 
frescor matutino y llenarse los ojos del verdor vaporoso del pai-
saje. 

* Profesor Investigador de la Universidad Autónoma Chapingo y director de la 
línea de Historia Agraria en el CIESTAAM. Correo: jOcampol@chapingo.mx
** Profesora Investigadora de la Universidad Autónoma Chapingo y coordinado-
ra de la línea de Investigación en Estudios Sociales, Ciencia, tecnología e Inno-
vación en el Sector Rural en el CIESTAAM. Correo: mpalaciosr@chapingo.mx
*** Profesor Investigador en la Universidad Autónoma Chapingo y profesor de 
asignatura en la Unidad Académica Profesional Chimalhuacán (UAEMex) Co-
rreo: picaporte66@gmail.com
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Esa mañana Marte R. Gómez subió al tren y se sentó en uno 
de los asientos traseros del vagón con el objetivo de mantenerse 
un poco aislado de los otros pasajeros. A veces aprovechaba esos 
momentos para leer o para escribir algunas líneas de su día a día, 
de sus notas académicas o de una novela furtiva que había pensado 
llamar “carbunclo”. Esa mañana había pocos pasajeros así que ex-
trajo de su maletín unas hojas blancas y trazó unas líneas paralelas, 
escribió la fecha para no revolverla con otras notas y empezó a es-
cribir una carta que pensaba dirigir al gobernador de Tamaulipas, 
su tierra natal. El ruido metálico de las ruedas metálicas del tren 
chirriaron al iniciar su avance y el silbato agudo del tren anunció 
su partida. Marte se concentró en su tarea hasta que esuchó el sil-
bido melódico de una canción que sólo había escuchado una vez, 
años atrás, en las cálidas tierras de Yucatán. Sonrío. Absorto como 
estaba en su escritura, no se había dado cuenta que Diego Rivera 
había subido de último momento al vagón.

 —¿Recuerdas algo de la letra de la canción? —preguntó sin 
levantar la mirada.

—Creo que sólo los primeros versos y el estribillo— contestó 
Diego.

—Peregrina de ojos claros divinos —trató de cantar Diego.

—Yo sólo recuerdo el compás de la guitarra en el verso ese 
que decía “peregrina del semblante encantador, No te olvides, no 
te olvides de mi tierra, no te olvides, no te olvides de mi amor” 
—secundó Marte R. Gómez.

Diego guardó silencio. Sus dedos gruesos y toscos se movie-
ron rítmicamente como si pulsaran las cuerdas de una guitarra 
invisible.

—Felipe Carrillo la mandó componer para Alma Reed,  su 
amor de labios purpurinos —dijo Diego con un brillo malicioso 
en los ojos.

Marte sonrió y abandonó su escritura. Había mucho de qué 
platicar con este hombre brillante con el que, años atrás habían 
coincidido en la peníncula Yucateca, uno como delegado agrario 
federal y el otro, como visitante distinguido en una misión educa-
tiva junto a José Vasconcelos. Allí se reunieron con Felipe Puerto 
Carrillo, el gobernador socialista quien en veinte meses, hasta su 
muerte en enero de 1924, fue capaz de erigir una universidad, le-
gislar a favor del voto femenino, traducir la constitución en lengua 
maya y enamorarse pérdidamente de Alma Reed, la periodista del 
New York Times que cubría en Yucatán la historia de un saqueo 
antropológico. Fue allá, en las tierras mayenses donde juntos ha-
bían escuchado por primera vez la canción Peregrina y entendie-
ron que la revolución socialista también se escribe en versos, al 
ritmo de compases cadenciosos y dulces.

Diego clavó los ojos en el horizonte. No hacía mucho tiempo 
se habia enterado que la rebelión de Adolfo de la Huerta había 
cobrado la vida de Felipe Carrillo. A veces la rabia sólo aparece 
como un brillo intenso pero silencioso en la mirada. Un hombre 
muerto no es sólo la mortaja de alguien sino un trayecto y, en al-
gunos casos, una promesa. Marte entendió ese silencio y se sumó 
a la rabia. El viaje del tren duró, como siempre, una hora: tiempo 
suficiente para que los hombres que platican se intercambien sus 
ideas, asombros y tengan encuentros y desencuentros. Marte R. 
Gómez venía de la lucha agraria, del zapatismo, del deslinde y el 
reparto de tierras. Diego, aunque coincidente con aquél, provenía 
de la militancia comunista, de la lucha ideológica y estética, de los 
manifiestos. Pese a ello, lograron convivir en un extraño mecenazgo 
en el que Marte se dedicó a abrir no sólo las puertas de la Capilla Ri-
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veriana, sino de muchos muros en donde la esperanza de construir 
una nación y una identidad exigieron su pintura y su pincel.

Marte y Diego se encontraron no pocas veces, entre 1924 y 
1927. Al bajar del tren caminaban tranquilos bajo el celaje de los 
fresnos centenarios que cubrían la Calzada Principal, comentando 
noticias y tareas. En pláticas seguramente amenas y con la since-
ridad de la confianza, se trasladaban a sus respectivas actividades 
en la Escuela Nacional de Agricultura, uno a las docentes y de 
dirección de la institución, los otros a realizar el encargo de pintar 
murales y decorar edificios y puertas que respaldaran la ideología 
revolucionaria y agrarista del gobierno y de la Escuela.

Este tren se había establecido para movilizar productos agrí-
colas, pulque, trigo y maíz principalmente. Los pasajeros eran 
un complemento, si bien se había incrementado su uso después 
de que se abrió la Escuela Nacional de Agricultura, cuando por 
la lucha armada disminuyó el trasiego de los productos. Ya desde 
antes, durante la guerra, el asedio constante de las guerrillas za-
patistas y otros grupos campesinos a la hacienda de Chapingo ha-
bían generado inestabilidad en los trabajos y la producción. Con 
la apertura de la Escuela, el término de la guerra, la instalación del 
gobierno revolucionario y la entrega de tierras como ejidos a los 
pueblos despojados durante siglos de sus territorios, en lo que se 
incluyó el agua, el monte y las poblaciones, había disminuido la 
tensión social, sobre todo rural. Pero sólo disminuido.

La restitución de las tierras comunales tendría que esperar 
varios decenios. Chapingo, que como hacienda latifundista había 
funcionado durante años como centro organizador de la produc-
ción regional y detentadora de cantidades de recursos naturales, 
menguaba en importancia y en control rural. Los hacendados que 
casi nunca estaban y los administradores que ya no se aparecían, 
dejaron las instalaciones en manos de los representantes del go-

bierno revolucionario y en sus nuevos protagonistas, entre ellos 
los ingenieros agrónomos, muchos de ellos con una trayectoria 
breve pero intensa en el agrarismo, con diferentes modalidades. 
La mayoría de las tierras fueron ocupadas y reclamadas por los 
pueblos. Poco a poco la Escuela cobró importancia, pues heredó 
una parte de las tierras y recursos de la hacienda: el casco, algunas 
instalaciones, terrenos desde la orilla del Lago de Texcoco hasta 
el otro lado de la Sierra Nevada, allá por Río Frío, en un paraje 
boscoso llamado Zoquiapan o Llano Grande, que hasta ahora fun-
ciona como Estación Forestal universitaria.

Los que habían sido trabajadores de la hacienda se mantu-
vieron en la Escuela. Eso sí, los lugares donde se hacinaban los 
peones acasillados y sus familias fueron demolidas, en un reclamo 
de justicia agrarista. Nuevas habitaciones, aun precarias, fueron 
construidas para ellos. Una situación diferente se instalaba, no sin 
resabios de la vida hacendaria anterior.

La Escuela Nacional de Agricultura se había trasladado de 
San Jacinto, en la Ciudad de México, allá por los rumbos de Tacu-
ba y de la Normal de Maestros, a la hacienda expropiada. Ya no se 
incluyeron los veterinarios con los que se compartió durante cerca 
de 60 años la actividad escolar. Las orientaciones educativas vin-
culadas a la hacienda -mayordomo inteligente, administrador ins-
truido, perito agrícola, agrimensor- desparecieron por el vendaval 
revolucionario contra el latifundio. La agronomía, como ciencia 
agrícola se instaló de manera definitiva, como ejemplo educati-
vo nacional, con grandes retos, como la fundamentación y pro-
moción de políticas y leyes para el campo y sus actividades, y la 
integración a las comisiones agrarias que llevaron a cabo la parte 
técnica del reparto de tierra, con el deslinde y la elaboración de la 
nueva configuración de las propiedades.



28 29

México en la década de 1920

En este periodo lo más importante fue definir el rumbo de la na-
ción: hacia dónde se debían orientar las políticas y las leyes, cómo 
constituir el Estado, cómo resolver la contienda entre las propues-
tas agraristas y campesinas frente a las posiciones latifundistas y de 
empresarios extranjeros, que reclamaban mantener sus privilegios 
y propiedades. No bastó el gran acuerdo nacional en Queréta-
ro, la formulación de la Constitución Política de 1917, entre las 
fuerzas políticas y en armas para pacificar el país. Zapata había 
sido asesinado en 1919, Carranza en 1920, y pronto se enfrentó 
una gran inestabilidad con lo que se conoce como el levantamien-
to delahuertista, que culminó con un nuevo baño de sangre —el 
thermidor mexicano— que cortó la vida a Pancho Villa,  Felipe 
Carrillo Puerto,  Felipe Ángeles,  varios generales zapatistas, y 
otros muchos, y culminó con la entronización del poder de los 
generales encabezados por los de Sonora, y su visión proclive 
a sostener privilegios e incorporarse a la nueva burguesía revo-
lucionaria, al mismo tiempo que aparentaban una conciliación 
cercana al agrarismo. La tensión se expresaba en las diferentes 
esferas políticas. Diversos proyectos se confrontaban. Las posi-
ciones hacia el campo y la educación no era la excepción.

La aspiración de los nuevos gobernantes, que fueron acer-
cándose a los viejos intereses en conciliaciones obligadas, era pro-
mover la educación y fortalecer la relación entre la agricultura 
y la industria, quitando o aparentando quitar lastres del anterior 
régimen. Las diferencias en el seno de los nuevos gobernantes se 
expresaron con diferentes posiciones. Uno de los espacios contro-
vertidos fue el reparto de tierras, la reorganización de la agricul-
tura y la creación de bases para fortalecer al país. Bajo las aguas de 
la reorganización nacional se sucedieron conflictos, enfrentamien-
tos, imposiciones, asesinatos y acuerdos. Con todo, las posiciones 

agraristas ganaron a pulso una presencia creciente hasta 1940, por 
lo menos, cuando se estableció la política gubernamental que co-
nocemos como contrarreforma agraria. 

Entre 1920 y 1940, el reparto de tierras, y junto a ello las 
aguas, los montes y otros, fueron reclamadas y otorgadas, con 
dificultades y limitaciones, pero se entregaron. La organización 
rural lo imponía. La presencia armada campesina pesaba, lo mis-
mo que en otros sectores nacionales, como los obreros, las mu-
jeres, los artistas plásticos. Esta década fue un periodo intenso, 
con manifestaciones de fuerzas y resoluciones violentas de con-
flictos, algunos locales, otros más amplios, donde como ocurre 
en estos periodos se realizaron expresiones inéditas, surgidas del 
interior de las organizaciones y colectivos. De manera múltiple se 
generaron propuestas sobre las formas de reparto de tierra, sobre 
cómo desarrollar la educación, cómo organizar la producción, la 
comercialización, la presencia en el escenario mundial, qué hacer 
con los ejércitos revolucionarios, cómo estructurar los partidos 
y atender las cuestiones religiosas... El arte también reclamó su 
nueva identidad.

El muralismo mexicano

Los alcances de la revolución, de cualquier revolución y en este 
caso la mexicana, generalmente son opacados por la expresiones 
militares y políticas. La dimensión de transformación no aparece 
en el pequeño momento de los procesos armados, sino que se 
gesta en un proceso largo, a veces muy largo. Al término de las 
guerras, los conflictos continúan, las búsquedas se mantienen y 
expresiones sociales múltiples se hacen evidentes mediante grupos 
sociales. Es el caso de los artistas, donde por la confrontación 
armada las comunidades generalmente se terminan de escindir, al 
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igual que el resto de la sociedad en diversos bandos en lucha. La 
pintura, la literatura, la música… incluso la incipiente fotografía, 
no fueron la excepción hacia 1920.

Los artistas desde las posiciones revolucionarias, en sus dife-
rentes oficios se organizaron. Un ejemplo de ello fue el Sindicato 
de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores, creado en 1922 y di-
suelto en 1928 y que luego, hacia 1933, se convirtió en la Liga de 
Escritores y Artistas Revolucionarios, los que se adhirieron a par-
tidos y agrupaciones, y lo más importante maduraron una serie de 
propuestas desde el arte que crearon la escuela mexicana de pintu-
ra, para identificarse con el movimiento revolucionario, al tiempo 
que le proporcionaban sentido y expresiones de compromiso. 

Siqueiros fue el secretario general del Sindicato, Diego fue el 
secretario del interior, Guerrero su Tesorero. En esta organización 
confluyeron destacados artistas. Desde 1920 varios se habían inte-
grado al Partido Comunista Mexicano, con relevancia por su pre-
sencia pública, donde ocuparon cargos de dirección (Hernández, 
2019).

Desde la pintura los artistas ampliaron sus búsquedas y pre-
sentaciones. Abandonando o reduciendo las galerías de élite y las 
exposiciones de cuadros, orientaron sus productos hacia un arte 
para las masas populares. El muralismo fue una de sus espacios de 
expresión. Abierto a todos los observadores que podían admirar 
no sólo los resultados, sino seguir día a día sus elaboraciones en 
lugares públicos, manifestó una clara posición político-ideológi-
ca y se acercó mediante destacados protagonistas a la revolución 
artística. El muralismo fue una suerte de identidad unitaria entre 
estos artistas. Del asombro inicial a la observación reflexiva, y de 
ahí a la defensa de sus expresiones, diferentes sectores populares 
-con agrupaciones campesinas, obreras, estudiantiles- hicieron su-
yos los murales.  Éstos revolucionaron los temas de la pintura de 

caballete y para galerías. Se identificaron con el nacionalismo y 
los indígenas, las críticas a la sociedad capitalista, a las guerras, a 
la explotación, por la defensa del trabajo obrero y campesino, del 
conocimiento, la ciencia y la tecnología, y realizaron propuestas 
artísticas novedosas, no sólo las que habían estudiado los jóvenes 
pintores en las derivaciones del impresionismo europeo, el surrea-
lismo y el cubismo, así como otras escuelas artísticas donde casi 
todos se habían vinculado.

El empuje fue formidable. Los murales obligaban a una reali-
zación colectiva que afianzó una orientación amplia. Las técnicas 
se revolucionaron también, desde la selección de los temas que 
hemos señalado, hasta la búsqueda de modelos apropiados, elabo-
ración de materiales para las paredes, creación de pinturas a base 
de pigmentos insospechados, incorporación de gráficos antes au-
sentes en la obra artística nacional. Su acción enfrentó respuestas 
marginales, por ejemplo, de los jóvenes aristócratas universitarios, 
y las críticas de destacados políticos y pensadores que, sin embar-
go, no sólo aceptaron sus iniciativas, sino que las respaldaron. Este 
fue el caso de José Vasconcelos. Como secretario de Educación 
Pública, el filósofo facilitó y promovió las obras murales, junto 
con otros decididos ministros, muchos de éstos convencidos de 
las propuestas de los pintores con quienes mantuvieron amplias 
coincidencias políticas. La apuesta por la cruzada cultural y educati-
va emprendida como política oficial por Vasconcelos, abrió también 
espacios para los artistas. Antes había asistido, en 1922, junto a 
Diego a un viaje a la península de Yucatán, de donde era origina-
rio, para entrevistarse con Felipe Carrillo Puerto, gobernador, di-
rigente del Partido Socialista del Sureste y promotor de sindicatos 
y organizaciones populares.

Seguramente este viaje marcó las relaciones entre Diego Ri-
vera y José Vasconcelos. No tenían coincidencias políticas, pero 
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ambos sostenían concepciones del mundo y de la vida muy com-
pletas, reflexionadas. La simpatía de Diego con los ideales de Ca-
rrillo Puerto fueron más que evidentes. Y es que en la península 
se encontraba Marte R. Gómez como delegado agrario federal 
para promover el reparto de las haciendas henequeneras y restituir 
terrenos y recursos a las comunidades mayas. La confluencia de 
Marte con Carrillo Puerto era evidente. Diego reforzó segura-
mente, ese vínculo pese a las reticencias del Gral. Salvador Alvara-
do y del propio Vasconcelos. Y es que Alvarado, quien había sido 
gobernador y tenía una gran presencia política, se movía en un 
precario equilibrio entre las posturas declaradamente socialistas y 
zapatistas de Felipe, y los intereses de los latifundistas, conocidos 
desde entonces como la casta divina (Bartra, 2020).

Diego regresó a la Ciudad de México junto con Vasconcelos. 
Marte tardaría un poco, pero igual se regresó a la capital de la 
República. Se encontrarían para acordar la pintura de los murales 
en la nueva sede de la Escuela Nacional de Agricultura en Chapin-
go. Generalmente se habla de Siqueiros, Orozco y Diego, pero la 
comunidad de pintores, con sus diversas expresiones políticas y de 
escuelas artísticas, eran más que estos llamados los tres grandes, en 
una simplificación errónea. La grandeza se puede apreciar en muchos 
otros creadores. Muchos. La fuerza del movimiento social catapultó 
sus obras, que irrumpieron para refrescar el ambiente anquilosado en 
el que se movía parte del ambiente de la pintura.

La década de 1920 fue prolífica en expresiones murales y 
otras actividades. Fue un gran momento de madurez, al mismo 
tiempo que generó una amplia afinidad entre los artistas revolu-
cionarios, que pese a las diferencias se acuerpaban para impulsar 
sus creaciones. La coincidencia con múltiples expresiones de lucha 
social y agraria en Veracruz, Yucatán, Tabasco, Ciudad de México, 
Jalisco, Michoacán, Sonora, Durango y muchas otras regiones de 

México, imponía a los pintores un referente motivador, donde 
se expresaba la lucha campesina y proletaria con el nacionalismo 
y el internacionalismo. En 1923, apenas dos años después de su 
regreso a México de Europa donde departió con los grandes pin-
tores del momento y se vinculó fuertemente con el comunismo 
cercano a la revolución soviética, el colectivo encabezado por 
Rivera concluyó los murales de la Preparatoria de la Universidad 
Nacional. Una obra que se inscribía en la pintura monumental 
y que tituló La creación del Hombre, representó el comienzo 
de la utopía riveriana (De Pina, 1990; Rodríguez, 1970). Si-
guieron los murales de la Secretaría de Educación Pública de 
1924, ya sin Vasconcelos como ministro. Este trabajo dividió al 
Sindicato, del que expulsó a Diego. Al año posterior renunció 
al Partido Comunista, para volver a integrarse después de cerca 
de un año.

Esta fue una etapa muy productiva para Diego. Trabajaba en 
la Secretaría de Educación Pública (SEP) y en Chapingo. Aquí 
fue invitado por el Director, Marte R. Gómez. Adicionalmente 
elaboró una serie de dibujos y obras, como las que ilustran los 3 
tomos del texto la Liga de Comunidades y Sindicatos Agrarios de 
Tamaulipas, cuando el propio Marte era Jefe del Departamento de 
Fomento del gobierno de ese estado (Taracena, 1978).

Los murales de la SEP y de Chapingo guardan una estrecha 
relación sobre todo por su unidad ideológica. Pintados los prime-
ros entre 1923 y 1928, y los segundos entre 1924 y 1927, reflejan 
un compromiso con la lucha agraria, obrera y popular. Marte R. 
Gómez elogia estos murales, pintados tanto en la llamada Capilla 
Riveriana como en el hueco de la escalera del Edifico Principal de 
la Escuela, así como en la entrada o vestíbulo del propio edificio. 
En éste se tomaban las clases, y era recorrido diariamente por cen-
tenas de estudiantes. Y aunque ahora no se imparten clases ahí, 
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sigue siendo un lugar obligado de conocer para los universitarios 
y el público que visita Chapingo (Gómez, 1976).

Una obra monumental que destaca por su unidad temática, 
que recorre la historia de la lucha agraria y orienta a la solución 
socialista. Los murales son de una plástica estimulante, de una 
riqueza de movimientos y de una integración deslumbrante. No 
hay espacio de las paredes que no sea utilizado. Después de horas 
de contemplación en los murales siguen apareciendo novedades, 
detalles grandes y pequeños, y significados velados por la gran-
deza. Pese a los denuestos de que se simplifica la lucha de clases, 
los buenos contra los malos que nos anuncia la decoración de la 
puerta de la Capilla, el entusiasmo desbordado de los pintores se 
contagia con gran facilidad a los diferentes públicos, que no dejan 
de sorprenderse con la facilidad de exposición y la maestría de las 
ejecuciones. Los murales de Chapingo y de la SEP son el núcleo 
de la obra de Diego, que como cronista del movimiento campesi-
no y obrero del momento retrató nuestro pintor.

Chapingo: los inicios de la nueva Escuela Nacional de 
Agricultura

La Escuela Nacional de Agricultura inició sus cursos en múltiples 
fechas, como ocurre con las cosas que valen la pena. Esta repe-
tición de tiempos se expresa constantemente en la institución.1 

1 El 17 de agosto de 1853 el Presidente Santa Anna decretó la instalación de 
la Escuela Nacional de Agricultura y Veterinaria (ENAV), que integró a varias 
escuelas. Los cursos iniciaron el 22 de febrero de 1854. Hacia 1914 la ENAV se 
cerró por el golpe militar del Gral. Huerta contra el Presidente Madero y su co-
laborador Pino Suárez. La Escuela Nacional de Veterinaria se abrió en 1916. La 
Escuela Nacional de Agricultura debió esperar hasta 1919 para reanudar su pro-

El tránsito de San Jacinto a Chapingo incluyó que Marte R. Gó-
mez Segura fuera el último Director en aquella sede, y el pri-
mer Director en la nueva. Durante este proceso él destacó más, 
pues su presencia ya era reconocida en los ámbitos agronómicos, 
en los medios políticos y entre las fuerzas agraristas. Con todo 
debió abandonar la dirección de la Escuela en 1924, aunque se 
mantuvo más que atento a todo momento de la situación de la 
institución y del gremio agronómico, hasta su muerte en 1973. 
Su experiencia directa con el agrarismo se expresa desde la in-
corporación de los alumnos de la entonces Escuela Nacional de 
Agricultura y Veterinaria, sobre todo los de las carreras agrícolas, 
a las Comisiones Agrarias encargadas de los trámites y deslindes 
de los latifundios para fundamentar el reparto de tierras. Unos 
fueron con los ejércitos de Carranza, otros con el de Obregón, 
algunos con la División del Norte villista.  Marte se incorporó al 
Ejército Libertador del Sur de Emiliano Zapata. Eso lo identificó 
con un fuerte componente agrarista, al tiempo que lo dotó junto a 
sus colegas estudiantes de un compromiso que lo acompañó toda 
su vida, con diferentes modalidades. Derrotado el Gobierno de 
la Convención, expresión de gobierno de la alianza del villismo 
y el zapatismo, Marte se regresó en 1917 a la Ciudad de México 

ceso educativo. Desde entonces los veterinarios celebran su día el 17 de agosto, 
los agrónomos el 22 de febrero. El traslado de San Jacinto a Chapingo ocurrió 
en 1923. La inauguración de cursos fue igual en diferentes fechas: el 4 de octubre 
de 1921 por el Presidente Álvaro Obregón, que sólo inauguró la comida, luego 
el 20 de noviembre de 1923 por Ramón P. Denegri, Secretario de Agricultura, y 
finalmente el 1 de mayo de 1924, con la presencia de nuevo del Presidente Álva-
ro Obregón.  La conversión de Escuela a Universidad Autónoma Chapingo se 
produjo mediante la Ley que Crea la UACh, que se expidió el 30 de diciembre del 
1974, y se corrigió en una nueva Ley el 30 de diciembre de 1977. Esta fecha es la 
conmemorada en la UACh.
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a concluir mediante un programa especial, su carrera profesional 
con los alumnos de educación agrícola que habían suspendido sus 
estudios. 

La Escuela en su parte de la agricultura permaneció cerra-
da hasta 1919. Los veterinarios separados en su escuela, habían 
retornado en 1916. Con una presencia creciente, se incorporó 
a diferentes tareas, una muy valiosa fue en las Comisiones Agra-
rias en Yucatán, donde era gobernador el Gral. Salvador Alvarado 
y acrecentaba su presencia fuerte Felipe Carrillo Puerto, con el 
Partido Socialista del Sureste, quien también ocupó el ejecutivo 
estatal. Carrillo Puerto y Marte coincidieron en el Morelos zapa-
tista, donde se nutrieron de la ideología agrarista más auténtica y 
revolucionaria. Volvieron a encontrase en Yucatán, como hemos 
descrito. El busto de Felipe en Chapingo procede seguramente de 
esa cercanía ideológica zapatista con Marte.

 Desde esas fechas tempranas, al ingeniero se le consideró 
uno de los actores importantes del gremio agronómico y, de ma-
nera natural, se instaló como referente para la toma de decisiones, 
tanto en la Escuela como entre los agrónomos. Con el tiempo fue 
maestro y director de la Escuela Nacional de Agricultura, ocupó 
cargos en el gobierno de Tamaulipas, fue promotor y funciona-
rio del Banco Nacional de Crédito Agropecuario, Secretario de 
Hacienda, dos veces Secretario de Agricultura, Diputado Local y 
Federal, Embajador en países de Europa, Gobernador de Tamau-
lipas, entre otros muchos cargos públicos. Su preocupación por 
la nueva Escuela de Agricultura lo llevó a promover en diferentes 
momentos, pero de manera especial desde su cargo como Direc-
tor, cambios y adecuaciones en los planes de estudio. Impulsó y se 
comprometió con la reorganización del deporte, de la formación 
con instalaciones cada vez mejores -laboratorios, aulas, bibliote-
cas- con prácticas en los campos experimentales y en las diferentes 

regiones agrícolas del país. Esta presencia evidenciada en múltiples 
acciones no decayó pese a su distancia de los puestos públicos al 
finalizar el periodo presidencial del Gral. Ávila Camacho, y sin 
mayor relación laboral con la ENA.

Durante años, el Ing. Marte mantuvo una relación estre-
cha con el gremio artístico, especialmente con los pintores, y de 
manera destacada con Diego Rivera y Frida Kalho. No perdió 
la oportunidad de apoyar a los pintores que se presentaban con 
él para ofrecer sus obras. No regateaba los precios y garantizaba 
otros apoyos mediante empleos adecuados para la condición artís-
tica. Eso le ganó la simpatía indiscutible de los artistas plásticos. 
Hacia la década de 1920 Diego manifestó una radicalización en 
sus posiciones políticas, misma que expresó en sus obras donde 
el elemento popular, campesino y obrero, se manifestaba en las 
luchas socialistas y agraristas, de emancipación social. Cada vez 
más, nuestro pintor se incorporó como portavoz de posiciones 
críticas y de clase, de crítica al capitalismo y a los gobiernos de la 
burguesía, incluido el mexicano (De Pina, 1990). Su incorpora-
ción a las organizaciones cercanas o integrantes del Partido Co-
munista Mexicano fue cada vez más decisiva, desde una militancia 
expresada en su trabajo artístico, en la promoción del Sindicato de 
Obreros Técnicos, Pintores y Escultores y en su incorporación al 
Partido Comunista Mexicano, donde ocupó cargos de dirección. 
Confrontado con posiciones que consideró incorrectas en la mis-
ma organización, soportó la separación de la directiva del mismo y 
su expulsión. El encuentro con Marte y la incorporación en 1924 
de Diego a Chapingo para realizar las obras murales se produ-
jo por una serie de afortunadas coincidencias, por una afinidad 
mutua reconocida expresamente por sus posiciones político-ideo-
lógicas -agrarista convencido uno, militante comunista el otro-, 
mismas que se reforzaron por esa cercanía sincera en diferentes 
eventos. Este periodo de radicalización de sus posiciones se expre-
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só durante su presencia en Chapingo, y por tanto con la cercanía 
de Marte R. Gómez.

Diego en Chapingo: una mirada 

Durante los años que Rivera trabajó en Chapingo, los estudiantes, 
profesores y trabajadores lo observaban, algunos con increduli-
dad, los más con amplias simpatías, varios con recelo. Pero cuan-
do se descubrían sus obras, se rendían ante su monumentalidad, 
claridad y sentido. Varios estudiantes y trabajadores se ofrecieron 
como ayudantes en distintas tareas. Al fin de cuentas, los pintores 
daban cuenta de su propia condición de origen, campesina gene-
ralmente, que se imponía en el ambiente escolar.

Diego seleccionaba de entre los trabajadores y sus familiares, 
a los modelos para sus pinturas. No tenía que ir muy lejos para 
encontrar los referentes populares. Las niñas y niños, las señoras, al-
gunos varones posaron para su obra. Entre ellos estaban los antiguos 
trabajadores de la hacienda, varios de los que fueron peones. Poco a 
poco se volvió parte del paisaje escolar. Verlo caminar por la Calzada 
Principal, o comer con sus compañeros bajo los andamios, ya no era 
extraño. Incluso en ocasiones compartió la comida con los escolares, 
o éstos les llevaron algunos bastimentos. Saludar a los artistas era 
un gusto. La acogida que se les daba difería grandemente de los 
insultos o violencias que tuvieron cuando pintaron los murales en 
la Preparatoria. Acá se les recibió e integró. Era un honor tenerlos 
decorando la antigua hacienda latifundista, ahora convertida en es-
cuela de agricultura por el empuje revolucionario.

Por si fuera poco, a la obra monumental expuesta se incorpo-
ró el Acta con que se inauguró la Escuela Nacional de Agricultura, 
pintada en las mismas paredes en 1924, y la cual es una verdadera 
declaración de agrarismo y de compromiso con la educación y con 

la nación mexicana. Un verdadero poema del que es necesario 
realizar una amplia difusión.

Después de los murales…

La relación continuó. Marte, como político, desempeñó multitud 
de cargos, como hemos visto. Desde ahí, al contar con recursos, se 
convirtió en el mecenas de gran cantidad de artistas.

Una de las obras derivadas de la presencia de Diego son los 
frisos del edificio conocido como Partenón, que incluyen elabora-
ciones que marcan otra de sus elaboraciones con las que distinguió 
a Chapingo, y en las que se expresan nuevamente hoces, martillos 
y estrellas de cinco puntas de la simbología comunista, con las le-
tras ENA que refieren a la Escuela Nacional de Agricultura.

Otra obra de Diego es el diseño del monumento que se ins-
taló en la glorieta del Pueblo Cooperativo, localizado frente a la 
Universidad Autónoma Chapingo, con una continuación de su 
estilo y orientación. Un resultado más, aunque de manera indi-
recta, son los murales pintados dentro de la casa del Director de 
la escuela, que antes estaba situada junto a un pequeño lago en el 
interior del campus. Esa casa fue derruida en el proceso de cons-
trucción en la escuela en el llamado Plan Chapingo, a mediados 
de 1960. Las pinturas fueron retiradas cuidadosamente por el Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes y conservadas, hasta que en la dé-
cada de 1990 se entregaron para su resguardo a la Universidad.

En mayo de 1946, seguramente a iniciativa de Diego y Frida, 
los artistas convinieron en realizar un homenaje a Marte R. Gó-
mez, donde se incluyó una comida. La mesa de honor la compar-
tieron Diego, Frida, Marte y su familia. Ahí llegó el ingeniero con 
una serie de tablillas y con la petición de que el homenaje fuera 
la pintura hecha por cada artista de uno de los directores de la 
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Escuela, desde su fundación en 1854 hasta ese momento, 1946. 
Accedieron y les fue entregada la tablilla con la foto y datos del 
director elegido. Diego pintó a Marte como el último director de 
la Escuela en San Jacinto. Frida lo hizo con Marte como el primer 
director de la Escuela en Chapingo. 

Se incluyeron, además, pintores reconocidos como Juan Cis-
neros, Gustavo Montoya, Ignacio Rosas, José Clemente Orozco, 
Manuel Rodríguez Lozano, José Reyes Meza, Rafael Uribe Casti-
llo, Xavier Guerrero, Feliciano Peña, Juan de María Pacheco, Luis 
Covarrubias, Juan O´Gorman, Celia Calderón de la Barca, José 
Chávez morado, María Izquierdo, Juan Denegri, Roberto Mon-
tenegro, Ignacio Nieves Beltrán, Carlos Orozco Romero, Olga 
Costa, David Alfaro Siqueiros, Gerardo Murillo (Doctor Atl), 
y muchos otros distinguidos. Con ello se formó la denominada 
Galería de Directores, que está instalada en el actual recinto de 
la Rectoría. Esta galería es una verdadera muestra de la plástica 
mexicana de la mitad del siglo XX. Es una de sus muchas riquezas 
(Palacios, 2018).

Conclusiones

La cercanía de Diego Rivera y Marte R. Gómez fue una necesidad 
más que una casualidad. No deja de tener elementos azarosos, 
pero es aquí donde se confirma que la suerte es una gran suma de 
elementos necesarios que, por su complejidad lo señalamos como 
suerte, como azar.

Con todo, la relación entre nuestros protagonistas fue sin 
duda provechosa y permitió grandes resultados, de los que desta-
camos dos: las pinturas murales realizados en la entonces Escue-
la Nacional de Agricultura, hoy nuestra Universidad Autónoma 

Chapingo, y la Galería de Directores, establecida dentro del Edifi-
cio Principal en el ahora anexo a la oficina de la Rectoría.

La intervención de nuestros personajes mantiene el perfil ru-
ral, agrario, campesino de la Escuela-Universidad. Y refrenda los 
compromisos y orientaciones para los ahora universitarios. Con 
todo y las críticas que se podrán hacer, el lema de Enseñar la ex-
plotación de la tierra, no la del hombre, sintetiza una aspiración 
agrarista, que nos enorgullece y con la que honramos a nuestros 
fundadores y constructores, en los que destacan el Ing. Marte y el 
pintor Diego.
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El Espíritu de Diego Rivera en los Murales 
de la Capilla Riveriana

María Cristina Ríos Espinosa* 

El muralismo de Diego Rivera (Guanajuato, 1886-CDMX 
1957) tuvo tres fases importantes de inicio que correspon-
de al Espíritu del 22, el primero corresponde a la del Anfi-

teatro Simón Bolívar de la Escuela Nacional Preparatoria (1922), 
cuando fue invitado por el Secretario de Educación José Vascon-
celos durante la presidencia de Álvaro Obregón para la decoración 
del ábside; el segundo momento corresponde a los frescos de los 
muros de la Secretaría de Educación Pública (1923-1928) y el 
tercero o simultaneo el de la Escuela Nacional Agrícola (ENA) en 
1924, en la que fue la Ex Hacienda de Chapingo, hoy Universidad 
Autónoma de Chapingo. 

El objetivo de este capítulo es hacer un análisis estético her-
menéutico de los murales pintados en la Capilla Riveriana en la 
Universidad Autónoma de Chapingo, en particular se busca anali-
zar la narrativa simbólica de los frescos y el espíritu del muralismo 
de nuestro artista. En ellos vemos diferentes influencias, desde las 
renacentistas y barrocas de los pintores europeos de cuyo estilo 
Diego Rivera era muy versado, como de la mitología antigua gre-
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44 45

corromana, así como de la cosmogonía y tradiciones simbólicas 
del pasado prehispánico de las cuales tenía un gran conocimiento. 
Se trata de establecer una narrativa que parta de las analogías de 
los temas representados en las bóvedas y muros de la capilla con 
algunas representaciones de artistas renacentistas que Diego tanto 
admiraba y que fueron el producto de los 15 años de su educa-
ción artística en Europa, apoyado por sus becas gubernamentales. 
Iré indicando muy puntualmente dichas analogías a lo largo del 
capítulo; de igual manera, otro nivel del análisis es la exaltación 
de Rivera por la lucha agraria elevada a una utopía social y a una 
estética política.

El manejo de la técnica, de los pigmentos y del color son 
muy interesantes, conocida como encáustica, Rivera la utilizó en 
este espacio y en también en el Antiguo Colegio de San Ildefon-
so, la receta la pidieron otros muralistas como Fernando Leal y 
Jean Charlot a su ayudante Carlos Mérida y por supuesto reci-
bieron una negativa por ordenes de nuestro muralista. La técnica 
de la encáustica es una mezcla de miel de abeja y copal quema-
do que se prepara y añade a los frescos para darles ese brillo tan 
particular, mezclado con los rojos y ocres tan distintivos de los 
murales riverianos. Seguramente nuestro artista conocía los mo-
dos de creación de pigmentos empleados por los tlacuilos de las 
culturas mesoamericanas, tanto de origen orgánico como la grana 
cochinilla, un insecto del cual se extraía la coloración roja, y otros 
rojos como el cinabrio (mercurio), minerales extraídos de la tie-
rra, ambos pigmentos representaban el inframundo, según Diana 
Magaloni (2014) en su estudio del Códice Florentino en Los colo-
res del Nuevo Mundo. Artistas, materiales y la creación del Códice 
Florentino (p. 2), su asociación a la diosa de la tierra Tlaltecuhtli 
y al dios Tláloc, porque dicho mineral se encontraba al lado de 
ríos, lagunas y mares. El azul que la civilización Olmeca maya del 
preclásico mesoamericano (2500 a.c-1500 a.c) producía, lo hacían 

con una mezcla de sangre con conchas marinas molidas en molca-
jetes de piedra porosa, color muy apreciado y caro, también tenía 
un significado sagrado y cosmogónico. 

En los frescos de Rivera apreciamos una combinación de sim-
bología antigua europea mezclada con los símbolos de nuestras 
civilizaciones mesoamericanas, de las cuales él era gran admirador. 
Los murales remontan a una gran tradición religiosa y épica del 
México antiguo, difundida en los códices y murales prehispánicos

Antecedentes

El Secretario de Agricultura en el gobierno de Álvaro Obregón, 
Ramón P. Denegri y de Marte R. Gómez, Director de la ENA, 
Rivera firmó el primer contrato para decorar el saguán y el cubo 
de la escalera del edificio principal, así como el salón de actos, en 
la segunta mitad del 1923, e inició los trabajos antes de la insu-
rrección de Adolfo de la Huerta, quien se opone a la postulación 
de Plutarco Elías Calles. A Antonio Villarreal y Denegri se debió 
el traslado de la ENA en 1924, de San Jacinto, San Ángel en la 
Ciudad de México a  la ex hacienda de Chapingo, uno de sus slo-
gans es una cita de Rivera en uno de los murales de la Ex Hacienda 
del primer piso que dice:  “El obrero y el campesino necesitan 
del profesional técnico, pero exigen que sea su hermano y no su 
capataz”.

El muralismo fue albergado para contribuir a un imaginario 
que nos dotara de una identidad colectiva, la construcción de una 
conciencia nacional. Quien comienza con la idea de un arte mo-
numental fue Gerardo Murillo, conocido como el Dr. Atl, quien 
instruyó a sus alumnos en esta idea, salir de la pintura de caballete 
para aceptar el reto de hacerlo en los muros, según Ernesto Subi-
rats en El Muralismo mexicano. Mito y esclarecimiento. Su idea to-
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mará vida en el muralismo mexicano como una vanguradia mexi-
cana posrevolucionaria, cuyos comienzos fueron en 1922, porque 
la inestabilidad política no lo permitió hasta este momento. Es 
importante aclarar que Diego Rivera se educó con artistas como 
José Velasco, cuya influencia la vemos en el paisajismo del joven 
Rivera, incluso en su fase cubista y que acá también veremos en el 
volcán y el fuego prometeico en manos de O Higgins en el mural 
del ábside llamado Nuestra Tierra, de igual manera participó en 
las clases del Dr. Atl. Es importante mencionar que la educación 
de juventud de Rivera en México, se hallaba bajo el contexto tanto 
de los filósofos positivistas Justo Sierra y Emilio Rabasa ideólogos 
de la dictadura, como también de los del Ateneo de la Juventud, 
los contrincantes ideológicos de los primeros, es decir, que la edu-
cación estaba dominada por los ideales del profiriato. Además, 
debemos aclarar que muy joven Rivera consiguió una beca para 
estudiar en Europa en donde permaneció durante quince años. El 
estallido de la Revolución le tocó a nuestra artista del otro lado 
del Atlántico, es decir, no participó de los movimientos revolu-
cionarios, no así de los posrevolucionarios. Diego Rivera regresó 
a México en 1919, a nueve años del acontecimiento, ya con el 
triunfo del Plan de Ayala y de San Luis y próximo del ascenso de 
Álvaro Obregón a la presidencia en 1920.

Según Evodio Escalante en “Coincidencias y divergencias en 
nuestro movimiento de vanguardia”, los años decisivos de la forma-
ción artística, tanto de los Estridentistas como de los Contemporá-
neos, 

entre los quince y los veinticinco años de edad, transcurren en-
tre la inicial incertidumbre revolucionaria del golpe de estado 
huertista que derroca al presidente Madero )1913). La restitu-
ción de la legalidad enarbolada por Carranza, quien proclama 
la constitución de 1917, y la subsecuente hegemonía política 

del llamado grupo Sonora encabezado por Álvaro Obregón 
(1920). La década de lo veinte, en efecto, con el triunfo y con-
solidación de la Revolución Mexicana convertida en aparato 
estatal, implica a la vez una promesa y una exigencia para los 
jóvenes de esta generación, quienes están invitados a participar 
en la reconstrucción cultural del país que se orienta al mismo 
tiempo a una profunda transformación, y que no ve con buenos 
ojos la marginación ni mucho menos la indiferencia” (Escalan-
te, 2016, p. 343)

De manera que los jóvenes vanguardistas mexicanos no pu-
dieron permanecer en la indiferencia y vieron una tarea moral en 
la transformación cultural del país, unos a través de la pintura y 
otros en la poesía y literatura. En este contexto, Diego regresa a 
México en 1921 en pleno gobierno obradorista, después de una 
estancia de quince años de formación en Europa, tanto dentro 
del academicismo renacentista como también el de las vanguar-
dias artísticas europeas, del cubismo, surrealismo y expresionismo 
alemán del Die Bruke (El Puente); de los irreverentes del Dada 
con Marcel Duschamp, “sin Academia y sin premio”; todos ellos 
jóvenes artístas rebeldes que se oponían a la idea de un arte que 
sirviera al embellecimiento mientras que la realidad era cruda. Las 
avant garde europeas, la del “ponte en guardia” de la Revolución, 
los artistas lo llevaron a la crítica en sus manifiestos políticos, un 
espíritu que se revelaba en contra del academicismo y de la bur-
guesía europea, una verdadera abjuración en contra de la idea de 
belleza de las élites. Un arte que buscaba experimentar en las telas 
y que lo que buscaba era incomodar al receptor. Si estos se querían 
llevar algo en el arte, tenían que hacer un trabajo hermenéutico 
de síntesis del cuadro para llevarse una imagen, ellos la tendrían 
que construir mediante el juego libre de sus facultades del enten-
dimiento e imaginación. Eran además anti-Estado, democratizan 
la experiencia estética, ahora ya no será el genio creador el único 
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que a la manera de un terrateniente de la creación fuese el único 
capaz de producir posibilidades de experiencia estética, por po-
seer el solo y de manera exclusiva las herramientas o técnicas de 
producción artística. No, ahora también lo podrían producir los 
receptores, los consumidores del arte tendrían que a su vez poner 
y construir la imagen a través de su mirada sintetizadora, pues la 
imagen sería de aquel dispuesto a trabajarla, todos seríamos capa-
ces de ofrecernos unos a otros posibilidades de experiencia esté-
tica, según Bolivar Echeverría en su ensayo “De la Academia a la 
Bohemia y algo más”. 

Los artistas de las vanguardias de finales del siglo XIX y prin-
cipios del XX lo que buscaban era que todos pudiésemos demo-
cratizar estas experiencias artísticas y convertirnos en productores 
o co-creadores, 

para ellos, la obra de arte se hace con el fin de vivir en el mun-
do de una manera especial, y no con el de dominarlo. Por 
esta razón, ella es sobre todo algo más que un producto que 
el creador ha alcanzado y que entrega al espectador; salta por 
encima de la separación de funciones entre emisor y receptor. 
Esta hecha para quedar siempre inconclusa, pues este último es 
quien en verdad la completa. (Echeverría, 2014, p. 117)

Los experimentos de los artistas de vanguardia —desde los 
pintores “impresionistas” que pintan un “bosquejo” tratando de 
desconfigurar la imagen— y no se diga de los que les precedieron 
en el arte abstracto, fueron con toda la intención de renunciar al 
arte mimético o el encargo de un arte que debiera ser una copia 
fiel de la realidad. Nunca más: ahora su misión será la de sacar al 
espectador de su letargo o adormecimiento de conciencia, inco-
modarlo al dejar de recibir un mensaje claro y hecho por el artista 
para el disfrute pasivo del contemplador; esa es su rebelión en 
contra de la modernidad capitalista a través de su arte. Su finalidad 

es desalienar al receptor, es decir, si el trabajo dentro de la mo-
dernidad capitalista embrutecía negando la conexión con nuestra 
sensibilidad y ser de narrativa, es decir, de la capacidad de generar 
sentido a través de el juego hermenéutico de nuestras facultades 
del entendimiento y la imaginación, para relacionar teleológica-
mente el sentido de algo, esta conexión es aquello que nos dis-
tingue como seres humanos y nos humaniza al despertarnos del 
automatismo y embrutecimiento mecánico del trabajo. 

Para nuestros vanguardista mexicanos posrevolucionarios, 
como el crítico de arte y poeta Xavier Villaurrutia, miembro del 
grupo de los Contemporáneos, quien en su breve reflexión “Ex-
posición” considera que la diferencia entre el público que acude a 
una exposición de arte plástico en una galería o museo, a diferen-
cia del que acude a una sala de conciertos, es que en este caso ya 
existe un protocolo social en donde el escucha se rinde pasivamen-
te y sin reflexión a escuchar música sin mayor esfuerzo intelectual. 
En cambio, según Víctor Díaz Arciniega y Marisol Luna, en su 
ensayo “La crítica del arte” en Los Contemporáneos y su tiempo, 
estableció que dentro de un museo el espectador debe intervenir 
con su inteligencia crítica.

La asistencia a un concierto no implica “una gimnasia de la in-
teligencia”, pues se acude a ellos de forma “mecánica”, lo que 
no significa la ejecución de ningún esfuerzo: “[los asistentes] 
acuden a oírlo por entero, sin desplegar más tarde ninguna 
actividad que la del aplauso, que es una agradable manera de 
volver a la circulación normal de la sangre de las manos”. En 
cambio, la visita a una sala de exposición o galería, el espec-
tador se encontrará en “un lugar donde se conversa y no un 
templo donde se asiste al sacrificio de una víctima que puede 
ser el piano, el concertista o el público mismo”. (Díaz y Luna, 
2016, p. 277)
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En este sentido, tanto las vanguardias europeas como las 
posrevolucionarias mexicanas, coinciden en esta actitud estética 
crítica esperada por parte del espectador, una nueva función del 
arte, una ruptura en cuanto a su misión, de ahora en adelante 
la recepción artística requiere de un ejercicio hermenéutico de 
construcción de sentido de una imagen, una pintura de caballete 
o un mural. Una diferencia con las europeas, consiste en que las 
vanguardías mexicanas eran pro Estado. En México acababa de 
darse el triunfo revolucionario de Emiliano Zapata y Francisco 
Villa, con su Plan de Ayala con el reparto de la tierra en ejidos 
y el Plan de San Luis, la Reforma Agraria campesina, el logro de 
los derechos del campo, del trabajo y la educación. Los maestros 
serían los nuevos sacerdotes cuya buena nueva pedagógica sería la 
transmisión de los derechos sociales y de la semilla revolucionaria 
en las conciencias de los jóvenes a quienes educaban. 

El muralismo fue considerado un arte posrevolucionario y 
representaba el triunfo de los logros sociales, al menos en sus tem-
pranas expresiones como las de Rivera, tanto en los murales de la 
Secretaría de Educación Pública (SEP)  como en los de los frescos 
de la Universidad Autónoma de Chapingo, son un compromiso 
con los triunfos revolucionarios a través de una verdadera pro-
puesta estética política de la utopía social. No podemos decir lo 
mismo de José Clemente Orozco, su contemporáneo, quien hace 
una distopía social de corte expresionista en los muros, tanto del 
Antiguo Palacio de San Ildefonso como en la cúpula de la Iglesia 
de Jesús el Nazareno o en el Hospicio Cabañas de Guadalajara.

Rivera será invitado por el Secretario de Educación, José Vas-
concelos (1924) a pintar tanto los murales de la SEP como los de 
la Escuela Nacional Agrícola (ENA). Rivera en ese momento, re-
cién llegado de Europa, trae las influencias renacentistas de Giotto 
y Miguel Ángel, como también de los postimpresionistas —las ta-

hitianas de Gaughin, los girasoles de Van Gogh—, del realismo de 
Coubert o del primitivismo de Henry Rousseau. De igual manera 
estará influido por las ideas marxistas y la revolución bolchevique, 
y añadiría una más: las ideas gnósticas y herméticas de los rosa-
cruces. Diego Rivera perteneció a la Logia Quetzalcóatl, junto 
con algunos notables de la época como Manuel Gamio, Eulalia 
Gúzman y Jesús Silva Herzog. Rivera se decía rosacruz y no masón 
porque no quería que lo identificaran con las logias porfirianas, que 
también existían en México y a la que pertenecieron los políticos 
del antiguo régimen. Si bien, Rivera trata a los representantes de 
la Iglesia como enemigos del pueblo, al igual que al hacendado y 
al capataz o soldado, eso no le quita su gran espiritualidad pagana, 
como lo podemos ver en la grisallas de sus murales, en donde mez-
cla las ideas teosóficas de su logia.

Rivera logró en este espacio de la Capilla de Chapingo una 
expresión poética simbólica contradictoria y paradójica en tres te-
máticas. En primer lugar, se trata de una narrativa y discurso esté-
tico político de corte marxista por la valoración del trabajo como 
fuente del valor como “valor de uso”, es decir, el productor pro-
yecta su espíritu y su vida en la materia producida, en este caso el 
campesino a través del enfoque agrario revolucionario mexicano. 
En segundo lugar, las ideas de fecundidad de la tierra de corte pre-
hispánico y en tercer lugar, una atmósfera de corte neoplatónico 
renacentista y mítico bíblico que evocan las imágenes.

Hermenéutica simbólica del Ábside de la Capilla Riveriana 

En el ábside de la capilla nos encontramos el mural titulado Tierra 
Fecunda (1925), con la representación de una frondosa mujer en 
el centro del panel, de color moreno análogo al de la tierra, ella re-
presenta a la madre tierra, su modelo Guadalupe Marín su primera 
esposa, embarazada de una de sus hijas y con el pelo suelto, una 
mano dirigida hacia arriba y hacia el cielo, inclinada de lado con 
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una posición corporal representando los límites territoriales de la 
República Mexicana, a la manera de un mapa, de la palma de su 
mano brota un capullo que simboliza la simiente y su evolución. 
Según Desmond Rochfort en Mexican Muralists: “la elección del 
color, con sus dorados profundos y los tonos ocres de la tierra, 
evoca las atmósferas de las iglesias medievales” (Rochfort, 1993, 
p. 69)

De espaldas, con una manzana en la mano izquierda, el hom-
bre desnudo del primer plano, afirma la conciencia de sus actos. 
Expulsado del Edén por haber comido el fruto del árbol de la 
sabiduría, el nuevo Adán construye su propio paraíso utilizando 
para ello los instrumentos de su imaginación creadora, el rehilete 
de acero, con que domina al viento; el agua que canaliza para sa-
ciar la sed de la tierra, y la electricidad que produce energía y luz.

La mano izquierda que se alza es señal de armonía, en la 
mano derecha emerge una semilla de la cual brota un capullo. La 
mujer rodeada de los cuatro elementos simboliza como lo indó-
cil de los elementos de la naturaleza han sido controlado por el 
hombre a través de la técnica. La simbología del agua es la modelo 
Concha Michel, escritora y folcklorista, luchadora de la causa de 
las mujeres e interprete de canciones revolucionarias en los actos 
de izquierda. A cargo de la sección femenina del periódico La Ple-
be, cuyo director era Rivera.

La mujer de La familia humana es Luz Martínez, campesina 
de Milpa Alta, su cuerpo emerge igual que una fruta entre papayas, 
piñas y frutas tropicales. El niño representa la nueva generación que 
domina la fuerza técnica, para llevar al campo la modernización, 
reclamada por las organizaciones campesinas. Álvaro Obregón, ya 
en 1924 con la reforma agraria, había entregado más de un millón 
y medio de hectáreas a 170,000 familias campesinas.

En otro panel de la Capilla Riveriana se representa a un hom-
bre, O´Higgins, su asistente, que sale de un volcán del lado de-
recho, influencia de su maestro, el vulcanólogo y paisajista José 
María Velasco, porta una antorcha de fuego en su mano derecha, 
simboliza la heroicidad de Prometeo al regalar el fuego al hombre 
moreno (Máximo Pacheco, ayudante de Rivera) que está de espal-
das al espectador. Ese fuego, mediante la intervención humana, la 
transformará en técnica al servicio de la humanidad en manos del 
niño (El Fermín riveriano, el niño que siempre utiliza en los mu-
rales de esta época), juventud que simboliza la fuerza y representa 
el futuro del México Moderno. Está hermenéutica simbólica de 
la narrativa visual de este mural es interesante porque combina la 
naturaleza y la técnica, no hay contradicción porque esta última 
es propiedad del desarrollo civilizatorio y cultural de México y no 
una apropiación capitalista, simboliza las fuerzas de la naturaleza 
al transformarse en técnica, gracias al trabajo del hombre quien le 
imprime el valor y lo proyecta en la sociedad liberada de los ene-
migos de México en la mirada de Rivera, como eran el clero, el ca-
pitalista y el capataz de la hacienda. Además —en clave esóterica, 
teosófica y del renacimiento neoplatónico—, se trata del equilibro 
de los cuatro elementos: el primero es el aire que sopla por la boca 
de un niño; el segundo, la tierra representada por dos mujeres 
la de la esquina inferior derecha sentada sobre las frutas, y la del 
centro del panel, las parcelas color ocre y la vegetación del paisaje 
del fondo; el tercero es el fuego de la antorcha sostenida por el 
hombre emergiendo del volcán; y el cuarto elemento, el agua de 
la presa al lado de la modelo del lado izquierdo del espectador. 
Son los cuatro elementos representados también en las bóvedas, 
la dualidad cósmica del cielo y la tierra y los cuatro rumbos, el sur, 
norte, este y oeste marcados espacial y territorialmente en el cuer-
po moreno de la mujer del centro del panel, análogo al mapa geo-
gráfico de la República mexicana. Las aves volando representan 
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la libertad, pues se trata de una utopía social en donde las fuerzas 
de la naturaleza transformadas mediante el trabajo en técnica, han 
sido liberadas y están bajo el control del productor.

Es importante comentar la reacción de los conservadores en 
contra de este mural Tierra fecunda del ábside de la capilla, al pro-
vocar el rechazo inmediato de las organizaciones católicas mexi-
canas sobre este fresco, destruyéndolo, en una clara iconoclastia 
e intolerancia frente al arte, los desnudos les parecían inmorales, 
según el crítico de arte Eduardo Subirats.

Influencia de la pintura renacentista y barroca en la Capilla 
Riveriana

La Capilla Riveriana tiene una influencia tanto de la pintura re-
nacentista como de la arquitectura barroca, como trataré de de-
mostrar. Si comparamos la pintura de El ermitaño y Angélica dur-
miendo de Paul Rubens (1628) con la de la mujer que simboliza 
el agua en el mural de Tierra Fecunda vemos la analogía de la 
influencia con la del pintor renacentista en cuanto a la posición y 
la voluptuosidad de las formas femeninas, el cruce de las piernas 
y el movimiento de los brazos, el cabello suelto, la penetración 
del tubo de la presa en el río para controlar su cauce como una 
manera de apropiación técnica análoga a la mirada del deseo de 
apropiación del ermitaño del cuerpo de Angélica en una herme-
néutica analógica con la penetración de la tierra y el agua por la 
dominación técnica.

Otra analogía son los abovedados de la Capilla Riveriana con 
La Capilla Sixtina pintada por Miguel Ángel, en el Museo del Va-
ticano en Roma, sólo que a diferencia del barroco italiano con sus 
motivos angelicales y religiosos; en el caso de Rivera, representan 
los elementos de la naturaleza de alguna manera divinizados pero 

como fuerzas naturales y evolutivas, mezclado con las luchas de 
los revolucionarios, con sus cuerpos muertos fertilizando la tierra. 
El sacrificio de sus luchas alimentan las conciencias y germinan 
como semillas en la conciencia de la libertad revolucionaria. Con 
motivos naturales y símbolos esotéricos, como vemos en la com-
binación de los elementos del fuego, el aire, el fuego y la tierra y 
su germinación en los frescos de Rivera.

Otra diferencia importante entre ambas capillas es que mien-
tras que la Sixtina sí tiene bóvedas reales, las de Rivera están cons-
truidas como un trompe l’œil, es decir, como un engaño al ojo, un 
experimento de óptica, gracias a la técnica de la grisalla, Diego 
sabe hacerlas parecer abovedadas cuando en realidad el techo es 
plano, pero logra dar esa tercera dimensión, lo cual implica un 
gran manejo de la técnica a través de las grisallas.	

En el fresco Los Elementos (1925)  en el techo de la Capilla, 
vemos al sol y sus rayos, representan el fuego, el aire o viento, 
un niño con sus mejillas llenas de aire y sonrosadas sopla por la 
boca. Las tres mujeres representan el movimiento y la tierra, el 
conjunto es análogo a las representaciones de Sandro Boticelli en 
El Nacimiento de la primavera en la Galeria Ufficci en Florencia 
(1477-1478). En Los Elementos, el arco iris representa la lluvia y 
en su contacto con el sol lo crea, significa también la alquimia de 
la transformación, el movimiento de las estaciones y la vida huma-
na. La posición de la mujer al rodear sus senos con ambas manos 
y los brazos como jarras, representan un infinito, un número ocho 
invertido, simboliza el tiempo pero también el equilibrio entre las 
energía del ying y el yang, la trasformación espiritual del iniciado 
mediante la purificación del agua.

Podemos ver la influencia de Boticelli si lo comparamos con 
este cuadro del Nacimiento de la Primavera, el agua simboliza a 
la mujer, la concha el nacimiento, el movimiento y la iniciación, 
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no solo en los mitos griegos sino en la fe católica, el bautismo 
salvífico y transformador.

El fresco del techo llamado Los Elementos, está relacionado 
con el panel inmediato de abajo, Tierra dormida (1925). En la 
parte superior, en la bóveda, el viento, la lluvia y el sol refuerzan 
la idea de que todo está listo en la tierra para el fenómeno de la 
fecundación de la tierra. También notamos tres posibles influen-
cias en las diferentes versiones de la Venus griega, las renacentistas 
de Giorgione Barberelli, Venus dormida, 1510, Galería de Bellas 
Artes, Dresde, Alemania. La de Tiziano, Venus de Urbino, 1538, 
Galera de los Uffici, Florencia,  y una de estilo barroco por Diego 
Velázquez, Venus del Espejo, 1644, National Gallery, Londres.

La posición del cuerpo de Tierra dormida se asemeja a la 
posición del cuerpo de las Venus de estos tres pintores menciona-
dos, solo que a diferencia de ellos, en Tierra dormida vemos en su 
mano un retoño que va germinando en la mano de la mujer quien 
la sostiene con su mano derecha y al lado de sus pies, en la parte 
superior derecha del espectador, vemos la planta ya crecida. La po-
sición del cuerpo asemeja la pasividad aparente de la fecundación, 
pero al mismo tiempo la actividad de la simiente que germina en 
la tierra, un color semejante a la piel de la mujer mestiza, refiere 
al mestizaje.

La Venus dormida de Barbellini es la mejor analogía con Tie-
rra dormida (1924) del muro lateral poniente de la Capilla Rive-
riana, comparada con las otras dos mencionadas, porque ambas 
mujeres están desnudas y dormidas, están asociadas con la vege-
tación; en el caso de Barbellini el paisaje de fondo y en el caso de 
Tierra dormida el nacimiento de la simiente y la planta ya creci-
da, simboliza el Nacimiento y el Crecimiento respectivamente, esa 
transformación requiere del silencio e introspección, como vemos 
en ambas pinturas, donde aparecen las mujeres desnudas dormi-

das y el alma quieta en dejamiento, paz y serenidad. El desnudo 
también simboliza la pureza de espíritu o el despojarse de los ape-
gos mundanos y la virtud.

A diferencia de Tierra dormida, libre y en plena transfor-
mación espiritual, en el muro lateral de la derecha de la Capilla 
Riveriana, vemos el fresco de la Tierra oprimida, personificada 
por una mujer desnuda, se inclina humillada entre las fuerzas que la 
explotan y oprimen: un representante del clero, un militar cargado 
de armamento y un hombre obeso (el capitalista) junto al cual se ve 
una bolsa llena de oro. La mujer sugiere una geografía carnal, un 
territorio esclavizado, las costas y penínsulas de México.

Utopía social en los muros de la Capilla Riveriana

Los murales de los costados poniente y oriente de la capilla son 
una narrativa dialéctica, los del lado izquierdo representan el or-
den social, la rebelión.

En el fresco del muro lateral poniente, El nacimiento de la 
conciencia social (1924) vemos a un personaje central vestido con 
overall azul y sombrero de paja, es un campesino “El Propagan-
dista”, apunta con el índice de la mano derecha hacia la oz y el 
martillo entrelazados, símbolos del comunismo de la unión de las 
clases trabajadoras entre el campesino y obrero. Con ello alude a 
la solidaridad que los trabajadores, del campo y la ciudad, deben 
establecer si quieren alcanzar el triunfo.

En el fresco Los explotadores o Formación de los líderes revo-
lucionarios, la sociedad aparece dividida entre los que trabajan y 
son humillados y los que explotan y humillan. Entre ambos, el 
“propagandista”, de camisa roja y con la hoz en la mano, mira a los 
verdugos (el latifundista y su lacayo) con altivez y en actitud de reto.
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En el siguiente panel en el muro lateral poniente, El idealista 
muerto o La muerte del campesino (1925),  la muerte no repre-
senta el fin inexorable de una grande misión. El idealista muerto 
resucita, transmutado en las flores color de sangre que del árbol 
irrumpen. La aureola de la madre está sugerida por el sombrero 
de paja del campesino.

La muerte no representa el fin inexorable de una grande mi-
sión. El idealista muerto resucita, transmutado, en las flores color 
de sangre que del árbol irrumpen. La aureola de la madre está 
sugerida por el sombrero de paja del campesino.

En el lado izquierdo de la nave, el fresco Organización del 
movimiento agrario (1924) el hombre de la camisa roja, en su mi-
sión de propagandista, habla a sus hermanos de clase y deja caer, 
simbólicamente, la semilla de las ideas que germina en sus mentes, 
al igual que germinan las plantas en lo alto del tablero.

El fresco Germinación o Claustro materno (1924) del muro 
lateral oriente, dialoga narrativamente con el panel de enfrente 
Organización del movimiento obrero, del muro poniente, en 
donde el obrero al dejar caer una semilla al suelo que trae en su 
mano derecha, la tierra comienza a germinar. La posición de los 
brazos de la modelo Tina Modotti se asemeja a la posición de los 
brazos de Les demoiselles de Avignon (Las damas de Avignon) de 
Pablo Picasso, en donde la desnudez del torso y el hueco de las 
axilas representa la sexualidad y la fecundidad también. Así po-
demos observar la representación de una semilla saliendo de una 
planta en germinación, representada mediante el cuerpo de una 
mujer con el torso desnudo, junta las manos sobre la cabeza como 
si estuviera naciendo.

En el panel del muro lateral poniente Triunfo de la revolución 
y la justicia (Trinidad revolucionaria, 1925) la trinidad revolu-

cionaria constituida por un obrero, un campesino y un soldado, 
comparten con la familia campesina las conquistas de la revolución 
triunfante. Los personajes, mujer y obrero se dan la mano. Rivera 
juega con los símbolos del cristianismo pero invirtiendo su signi-
ficado, en lugar de las tres figuras de la trinidad como Dios Pa-
dre, Dios hijo y Dios Espíritu Santo tendremos una resignificación 
como si fueran las metáforas teológicas de Marx. El obrero lleva 
una aureola en la rueda radial atrás de su cabeza, simbolizando la 
nueva santidad revolucionaria, la virtud de la transformación de 
los derechos obreros gracias a la lucha de clases. La labor “evan-
gelizadora”, la buena nueva social la transmite el educador, la pe-
dagogía del oprimido de Paolo Freire. La educación en el campo 
y el activismo social será como praxis revolucionaria será la fuerza 
transformadora.

La mano de la derecha del personaje central del fresco  Orga-
nización del movimiento agrario tira una semilla al suelo, simboliza 
las ideas revolucionarias que está sembrando en las conciencias de 
los trabajadores del campo con quienes habla y las mujeres hacia 
donde tiene dirigida la mano izquierda extendida mostrándoles el 
camino de la revolución. Los sombreros que portan se asemejan a 
las aureolas de esta nueva santidad revolucionarias de la transfor-
mación, gracias al mensaje salvífico de la revolución proletaria y 
agraria. El “propagandista” es un nuevo evangelizador que lleva la 
buena nueva de la utopía social de la igualdad de clases.

En Sangre de los mártires agrarios (1925) del muro lateral 
oriente, los cadáveres de Emiliano Zapata y Otilio Montaño ferti-
lizan con su sacrificio la milpa que de ellos se nutre. En el centro 
de la escena, una inmensa flor de sol, con pétalos de luz, glorifica 
a los caídos en pro de un ideal, los cuales renacen, transfigurados 
en la fecunda milpa de la patria.
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A todos los caídos y por caer en la lucha revolucionaria por la 
tierra y a todos aquellos que la hacen dar frutos con el trabajo de 
sus manos. La tierra alimentada por la sangre, los huesos y la carne 
de los mártires. Para conmemorar a todos aquellos que se sacri-
ficaron a sí mismos. Estas obras de arte están dedicadas a todos 
ellos: Juan Rojano, Efigmenio Tezlez, los albañiles, Ramón Alva 
Guadarrama, Máximo Pacheco y a sus asistentes Pablo O´Higgins 
y a Diego Rivera el pintor (Rochfort, 1993, p. 71)

En el muro derecho de la capilla, Fuerzas subterráneas o en-
trañas de la tierra (1925) el pintor ofrece una imagen de la tierra 
en cuyas entrañas, aún no dominadas por el hombre, se agita el 
fuego y yacen los minerales. Aparecen unas mujeres sentadas de 
piel obscura y cabellos rubios encendidos asemejando al fuego, la 
posición de esas mujeres con las piernas cruzadas parecen una dio-
sa, Xochiquétzal, o su par masculino, Xochipilli, la representación 
de la fecundidad de la tierra, las flores y la sexualidad. El fuego 
como creación prometeica todavía en latencia. Este fresco se ase-
meja a los cuadros de las tahitianas de Paul Gauguin, solo que a 
diferencia de ellas, las mujeres morenas de Rivera en este mural 
tienen movimiento y un mayor control de los contornos, figuras 
mejor diseñadas con más maestría y precisión como lo podemos 
comparar con las tahitianas de Gauguin. 

En el fresco La madre tierra da a Luz (Floración o madura-
ción, 1925) una mujer acostada en el momento de dar a luz a una 
inmensa flor, misma que al extenderse hacia la ventana circular, 
por donde irrumpe el sol, se convierte en explosión luminosa y al 
mismo tiempo, en conducto de la vida naciente. En el mural con-
tiguo,  Los frutos de la tierra o Árbol de la abundancia (1925), tres 
mujeres y un niño comen de los frutos del árbol de la abundancia. 
La plena fructificación de la naturaleza y de la sociedad convierten 
a la tierra, al fin liberada, en un nuevo paraíso.

Conclusiones

La Capilla Riveriana es uno de los mayores logros de Diego Rive-
ra, es una narrativa poética que hace un homenaje a la tierra, una 
estética política de transformación social, una utopía revoluciona-
ria combinada con la dualidad mítica mesoamericana de la fertili-
dad de la tierra dialogando con la evolución social, a tráves de la 
educación popular con nuevos agentes civilizatorios, el maestro, 
el campesino y el obrero quienes han tomado su conciencia de 
clase y la transmiten al resto del pueblo, germinando las ideas en 
las conciencia de los niños y jóvenes. Es interesante como Rivera 
logra secularizar un tema profundamente espiritual, el sentimien-
to religioso del pueblo, la religión mesoamericana del valor de la 
tierra con su fertilidad y necesidad de los sacrificios de sangre de 
las creencias mesoamericanas, transformadas ahora como el sacri-
fico de la sangre de los mártires revolucionarios necesarios para 
dar muerte al viejo orden dominado por tres fuerzas enemigas: 
el clero, el capitalista y el hacendado o capataz; para que viva un 
nuevo cielo, el de los derechos sociales ganados gracias a la Revo-
lución agraria y proletaria.

Las mujeres representando la tierra fecunda alude a las an-
tiguas diosas telúricas mesoamericanas pero también a las diosas 
griegas y su héroe Prometeo, recuperados por el neoplatónismo 
renacentista italiano y los mitos europeos que influyeron la educa-
ción de nuestro artista. Se trata de la narrativa de un pasado que 
dialoga con la contemporaneidad de los tempranos años veintes 
del siglo XX, de las vanguardias europeas y de las  posrevoluciona-
rias mexicanas, tanto de los Estridentistas como de los Contempo-
ráneos y del Espíritu del 22 en México, todos ellos compartiendo 
un mismo y polémico techo histórico.
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Los murales de Chapingo junto con los de la Secretaria de 
Educación Pública y el Antiguo Colegio de San Ildefonso, mar-
can la primera etapa del surgimiento de este arte monumental del 
muralismo mexicano, bajo los auspicios del Secretario de Educa-
ción, José Vasconcelos y sus ideales filosóficos que marcaron la 
agenda cultural, pictórica e ideológica de la época, compartidos 
por Orozco, Siqueiros y Rivera, pero cambiará rotundamente en 
los años siguientes muy diferentes a las utopías sociales populistas 
de sus comienzos.
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Muralismo y resistencia social 
[entrevista a Gustavo Chávez Pavón, 

muralista y activista social]  

Álvaro Reyes Toxqui*

El muralismo no ha muerto como algunos críticos y analistas 
de la historia del arte han sugerido. Si bien la gran corriente 
estética iniciada a finales del siglo XIX y principios del XX, 

misma que tuvo entre sus temas la construcción del nacionalismo 
y la Identidad —sí, con mayúscula—, ya no opera dentro de los 
discursos y las praxis del Estado, ello no significa que la irrupción 
estética en los grandes espacios públicos haya desaparecido. No 
hay, en el horizonte cultural contemporáneo, relaciones tan pro-
fusas como las que tuvo José Vasconcelos con los muralistas de 
los años veinte ni existe un proyecto de construcción del nacio-
nalismo. En medio de la crisis de legitimidad que vive la política, 
al régimen le resulta difícil volver la cabeza hacia las expresiones 
estéticas y verlas como una vía factible para reconstituir el tejido 
social. Pese a esa inoperancia y miopía del Estado, el muralismo ha 
trazado su propia ruta al resurgir como una estética que expresa el 
ardor de algún proceso de lucha social. 
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asignatura de la Unidad Académica Profesional Chimalhuacán (UAEMex).  Coor-
dinador del Proyecto Sapere Aude Ciencia. Correo: picaporte66@gmail.com



64 65

Trazado en los muros o en las fachadas públicas como men-
saje pictórico de protesta, en las calles como grafitis o como man-
cha irreverente en los monumentos históricos, la pintura se vuel-
ve performativa, crítica, heterotópica, según expresión de Michel 
Foucault.

Para hablar de las formas contemporáneas que ha adquirido 
el muralismo en México, charlamos con Gustavo Chávez Pavón, 
muralista mexicano quien, además de haber participado en un 
sin número de exposiciones colectivas, también ha sido invitado 
a participar en Dinamarca, Escocia, Inglaterra, Austria, España, 
Noruega, Suecia, Argentina, Chile, Bolivia, Honduras, Venezuela 
y, en un caso muy particular, en la franja de Gaza.

El trabajo de Gustavo Chávez parte de una premisa provo-
cadora: el arte nace de la vida de los colectivos, expresa sus rea-
lidades y, por ello, los pinceles y la pintura deben ser apropiados 
por las manos del pueblo. Bajo esta idea rectora, Chávez ha sido 
responsable de una línea de trabajo que le llama «muralismo co-
munitario didáctico» y con la cual ha podido intervenir en espa-
cios educativos de los más diversos niveles: la Escuela Superior de 
Agronomía “Hermanos Escobar”, en Ciudad Juárez, Chihuahua; 
en la biblioteca de la Universidad Autónoma Chapingo, en Texco-
co, Estado de México; en la Universidad Nicolaíta de Michoacán; 
en la Universidad Autónoma Metropolitana, edificio principal de 
la SEP sede en Toluca, el edificio cultural del SNTE en el estado 
de México, en la Universidad de Glasgow en Escocia, en la Uni-
versidad Zaragoza en España y la universidad de Innsbruck en 
Austria, entre otras. 

Gustavo Chávez es todo un personaje. El día que lo conocí 
en persona me llevé una grata sorpresa porque en él se contrasta 
visiblemente la grandeza de su propuesta y trayectoria con la sim-
plicidad de su trato.

—Estuve en Chapingo en 1996 cuando el director de Difu-
sión Cultural era el maestro Artemio Cruz. Él fue quien me invitó 
a a pintar el mural de la Biblioteca Central y a plasmar el papel 
de la agronomía en el desarrollo del país. Yo ya había tenido una 
experiencia anterior en la Escuela Hermanos Escobar, en Ciudad 
Juárez, y la idea de que los estudiantes pueden acceder a una for-
mación profesional universitaria más completa e integral, ya me 
había seducido. En aquél entonces todos éramos unos polluelos, 
no sabíamos casi nada de la historia de la agronomía y entonces, 
desde ahí, empezamos nuestro aprendizaje. Me alegra volver a 
Chapingo. —Sonríe mientras construye la frase: 

—Todos los caminos llevan a Chapingo  –Sonríe mientras  
enuncia la paráfrasis.

Entablar un diálogo con Gustavo Chávez es, en realidad una 
especie de camino cuántico porque todos los temas se tocan, se 
entremezclan y mantienen un ritmo que pasa de la confesión es-
tética al chascarrillo.

—Tengo que decirlo, tengo que contarles un secreto: no soy 
artista; sí soy un León pero no soy artista. Nunca fue mi intención 
serlo. Si quieres que resuma mi proyecto estético tengo que de-
cirte que aspiro a ser compañero. Te explico: hace poco tuve una 
charla con los compas de la Brigada Ramona Parra, todos ellos 
chilenos. Dicha brigada estuvo compuesta por estudiantes, amas 
de casa, obreros y campesinos quienes trabajaron para que Salva-
dor Allende llegara a la presidencia. El trabajo de este colectivo se 
extendió durante la Unión Popular en Chile y lo hacían con un 
método muy curioso: un grupo de obreros trazaba una imagen, 
otro pintaba las manchas amarillas, aquellos la azul y luego la ver-
de. Al final venían los fileteadores que ponían un trazo negro a 
todas las imágenes. Su estética era hermosa porque provenía de la 
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experiencia colectiva. Mi aspiración es provocar la primera imagen 
para que otros la terminen de construir.

—A final de cuentas, al menos así se percibe, asumes la con-
dición social del movimiento del muralismo en México.

—De acuerdo, pero hay una pequeña diferencia. Hay una 
fotografía muy hermosa en torno al mural que Diego Rivera mon-
tó en el edificio de la Secretaría de Educación Pública. En la foto 
se puede ver a personas humildes, gente sencilla que admira los 
murales y se identifica con los personajes ahí plasmados. Eso está 
muy bien. Sin embargo, yo creo en el muralismo militante, tal 
como lo asumía el profesor Lucio Cabañas Barrientos. Nosotros 
hemos surgido en medio de los movimientos sociales y creemos 
que no solamente nosotros como autores vayamos y recreemos las 
vivencias de la comunidad. La otra parte, quizás la más importan-
te, es que el pueblo se sume al proceso estético y recree su propia 
historia.

—Leonard Sedar Senghor, quien fue presidente de Senegal 
Independiente, decía que el pueblo debe primero hacer la revolu-
ción y que la poesía vendría por añadidura. Eso podría aplicarse al 
arte y, en particular, a la pintura. ¿Esto aplica a tu visión estética?

—De acuerdo. La lucha por la tierra no sólo es un asunto de 
nuestro país. Hay muchas similitudes, por ejemplo, con la lucha 
y resistencia del pueblo palestino. La lista podría ser larga pero 
pudiéramos sólo mencionar a los compañeros de Atenco, a los 
pueblos originarios de Chiapas y de otras latitudes. En todos ellos, 
la resistencia convoca al arte porque éste produce identidad de 
lucha. 

—¿Entonces la deficiencia del muralismo convocado por Vas-
concelos en la década de los años veinte es su aspiración de crear 
un nacionalismo para y desde el Estado? 

—El muralismo comunitario se encuentra más allá de esos re-
duccionismos oficiales. Las capacidades de expresión que tiene el 
pueblo es más vasta. Pese a que la Secretaría de Educación Públi-
ca  plantee que la educación nos puede hacer extraordinariamente 
libres, lo cierto es que pese a muchos programas institucionales, 
seguimos anclados en la reproducción sistemática de la realidad y 
no en su transformación. 

—y sin embargo, son las instituciones de Estado quienes pro-
movieron al muralismo y lo convirtieron en corriente.

—No del todo. Yo creo que las instituciones tienen sus pro-
pios ritmos y sus propias miopías. Te pongo un ejemplo. Hace 
años vi una fotografía de la SEP, particularmente SEIEM (Servi-
cios Educativos integrales del Estado de México) publicitaba que 
se inauguraría un mural oficial. Lo que ellos nunca vieron es que 
dicho mural estaba pintado en una escuela de una comunidad au-
tónoma, rebelde y guerrillera.

—Esa es la miopía que dices —Argumenté. —Vasconcelos no 
se dio cuenta, por ejemplo, de todo lo que iba a implicar la visión 
comunista de Diego Rivera, Siqueiros y demás maestros muralis-
tas y menos entendió que esa ideología estaría plasmada en sus 
muros institucionales.

—Nosotros vamos por otro lado. Nosotros vamos a las co-
munidades, charlamos con ellas, aprendemos de ellas; si podemos, 
participamos en sus procesos. Nosotros, por ejemplo, pasamos 
por el sistema educativo autónomo, rebelde, zapatista pero tam-
bién por el sistema oficial. Ello me ha servido de mucho porque 
puedo ver ambos lados de la moneda. Desde el lado oficial, ha-
cer la crítica a los intentos de privatización que varios gobiernos 
quisieron imponer. Del otro lado, sumarme a las causas, a las lu-
chas, a la cotidianidad porque ahí, en la calle, frente al muro que 
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se va a intervenir, los compañeros nunca nos han pedido ningún 
documento que nos avale como muralistas, ni como estudiantes 
de arte, ni como profesores ni nada.  En todos estos procesos si 
hemos pretendido ser compañeros y, como tal, hemos aprendido 
a compartir el pan, los frijoles, el cafecito, el hambre, las rebeldías, 
los reinos, las utopías y el arte. 

—Pero tú no pintas solo, tú permites que las personas cojan 
el pincel e intervengan. ¿Cómo concilias tu proyecto estético con 
la participación de los muchos?

—Yo creo que lo que hemos aprendido es que todas las per-
sonas tenemos esa capacidad de hacer arte. No nace nadie con 
una chispa especial para ser artista. Hemos comprobado en estas 
comunidades, en todos los pueblos, que todos los seres humanos 
tenemos la capacidad de hacer arte. El arte es como otro idioma: 
ya sea la danza,  la música, la poesía, el teatro. Pero eso lo aprendi-
mos en la lucha. Aquí en Chapingo trabaja Ernesto Dzul y ambos, 
cuando éramos polluelos, nos formamos en el Centro Libre de 
Experimentación Teatral (CLETA).  Ahí confluimos estudiantes, 
obreros, amas de casa, campesinos que nos dimos cuenta que tam-
bien tenían esta capacidad de hacer arte. Si, como te dije, el arte es 
otro idioma, el mismo debe expresar también nuestras rebeldías, 
nuestras aspiraciones.

—Entiendo que el teatro comunitario supone una represen-
tación de las luchas y las rebeldías que surgen de las contradic-
ciones contra el poder. ¿Sucede lo mismo en el muralismo que tú 
protagonizas?

—Sí, funciona igual. Mi arte en realidad es dedicado al pue-
blo, con el pueblo y para el pueblo. Y eso caracteriza todo el tra-
bajo que hemos venido haciendo, es ahí de donde le ponemos 
el título de “comunitario”, que no está nada más dedicado a la 

comunidad, sino realizado con la comunidad. Aquí todos pueden 
pintar: los niños, las mujeres, los ancianos, los jóvenes. Es más, de-
ben pintar, porque para poder expresar lo que todos tenemos den-
tro de manera comunitaria es importante que todos lo hagamos, y 
al generar este tipo de trabajos hay unos que nos quedan bonitos, 
hay unos que no nos quedan tanto, pero extrovertimos nuestras 
emociones, extrovertimos nuestros sueños, nuestra ideología la 
plasmamos ahí, la hacemos visible. Como decía paco Taibo I: de-
jamos huellas y gestos en la historia de los pueblos.

—¿Cómo caracterizas al muralismo comunitario? ya nos di-
jiste que es pintura para el pueblo y con el pueblo y que por ello 
hay una participación abierta de las personas representando su cir-
cunstancia pero, supongo, ello debe ser sólo una característica de 
esta propuesta, ¿no es así?

—Lo primero que debemos hacer es romper con el arte que 
nos parece individualista. Hay que romper con el individualismo 
en el arte. Esa visión es muy aburguesada, funcional, pero egoísta. 
Dentro del sistema de meritocracias, tener un nombre, un título, 
una trayectoria, nos autoriza a mirar sobre el hombro a los demás. 
Hay que romper con eso, es decir, trascender la idea de que el arte 
produce mercancías. El arte  no necesita venderse ni buscar patro-
nes, no necesita buscar dueños ni guías. El muralismo comunita-
rio sólo tiene una guía que sigue siendo nuestra necesidad, nues-
tros anhelos de libertad y nuestros modos de ser solidarios. Por 
eso yo casi no me encuentro con los grupos de artistas que pro-
liferan en el mercado, no soy parte de ninguna corriente, no soy 
parte de ningún partido, mucho menos de alguna Organización 
No Gubernamental, no tengo ningún vínculo con otro organismo 
que no sea el pueblo mismo. En él se encuentran los materiales 
de lo estético y sólo en ellos se encuentra todo lo que se necesita 
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para organizar y para transformar su realidad, o por lo menos para 
cambiar sus entornos físicos, políticos, culturales, en los que viven.

—Si seguimos la huella de Gustavo Chávez nos lo encon-
tramos en muchos lugares: en la cárcel de mujres de Santa Mar-
tha, en la ciudad de México; en las comunidades de la Escuelita 
Zapatista, en la Sierra Norte de Chiapas; en las paredes de las 
escuelas rurales, en Guerrero; en las paredes de varias universi-
dades, incluyendo Chapingo. Sin embargo, y no es simplemente 
una anécdota, también has pintado en la franja de Gaza, a favor 
del pueblo palestino. Es sorprendente conocer tu trayectoria 
pero, como bien dices, es más importante conocer tus motivos. 
Hoy por hoy el asunto de la fraticida guerra israelí está volvien-
do a polarizar la geopolítica y es importante, creo yo, tener una 
mirada desde un artista que ha logrado dejar un mensaje en los 
muros de la ignominia. ¿Nos puedes hacer un recuento de tu 
experiencia? 

—Primero, una aclaración. En realidad nunca pudimos llegar 
a la franja de Gaza porque era, precisamente, la zona del conflic-
to. Las bombas y las metrallas estaban a la orden del día. Nuestro 
trabajo, sin embargo, sí se realizó en Palestina, en la zona de Cis-
jordania. 

—¿En qué año fue eso?—

—En 2004, en medio del gobierno de Vicente Fox quien, 
dicho sea de paso, si algo nos hubiera pasado en ese lugar, seguro 
que hasta hubiera pedido disculpas por nuestra intromisión. Así 
era de nefasto el tipo. Nosotros fuimos invitados a Palestina justo 
en los días que estábamos trabajando en las escuelas zapatistas, en 
Chiapas. Si bien aquilatamos el riesgo, también nos atrajo la idea 
de ir a pintar allá ya que, en ese tiempo, nadie había hecho murales 
en la zona. La decisión de viajar hasta Palestina no fue tampoco 

una decisión personal. Al hacer público que habíamos recibido la 
invitación, fueron las mismas comunidades zapatistas quienes nos 
dijeron que teníamos que cumplir con el deber porque, nada más 
claro que esto, la hermandad de lucha por la justicia, la libertad y 
el territorio es un mandato, no una opción. Y eso fue lo que fui-
mos a hacer, a cumplir con congruencia.

—¿Y tuvieron miedo?¿Cómo se da la relación entre solidari-
dad, estética y compromiso?

—¡Claro que tuvimos miedo! De hecho, casi fuimos a morir 
frente a los muros. Los soldados israelíes y los sionistas son ase-
sinos desalmados, son una especie de nazis que han sido capaces 
de ir cercando al pueblo palestino desde 1947. Ellos, los sionistas, 
crearon un muro capaz de tener control de todo lo que sucede. 
Los judíos tienen acceso a las dos partes del muro, pueden estar 
en Israel y pasar del otro lado, no les importa. Ellos tiene cámaras, 
tienen vigilancia satelital, sus patrullas entran y salen, nada se les 
escapa. El compromiso es aguerrido pero ello no significa que no 
tengamos miedo. Cuando llegaron los primeros soldados israelíes 
a detenernos por estar pintando el muro no corrimos ni pedimos 
perdón porque teníamos sobre nosotros la sombra de los que han 
sido hermanos nuestros y nos han antecedido en sus luchas. Nos 
consideramos hermanos de los compañeros de Atenco, de los za-
patistas que lanzaron una guerra casi imposible contra el gobierno 
federal. Estamos hermanados con los compañeros del CLETA, y, 
en la historia, muy cercanos de Emiliano Zapata y de Villa. Por 
eso no podíamos correr de ninguna manera. Los soldados israelíes 
seguramente esperaban que saliéramos despavoridos, ellos iban ar-
mados con sus metrallas y cuando bajaron de su convoy, cortaron 
armas y nos apuntaron. El comandante de la patrulla preguntó en 
inglés quiénes éramos. Yo le grité que éramos artistas mexicanos 
y le mostré una crucecita católica que, con todo respeto, ni creo 
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ni soy, pero, en ese momento, era el camuflaje idóneo para sobre-
vivir. El comandante me creyó y empezó a hablarme en español. 
Me comentó que había estado como agente infiltrado en el aero-
puerto internacional de la Ciudad de México. Ese día rompimos 
la lógica del perro.

—¿Si corres te ataco?

—Exacto. Es muy probable que si hubiéramos corrido ha-
bríamos pagado las consecuencias. Si bien se entiende el papel de 
las fuerzas armadas, lo cierto es que también se siente su fuerza 
represora. Yo lo he vivido en las comunidades donde he colabora-
do, lo he palmado y hemos sentido las balas del ejército mexicano 
que ha llegado a nuestros pueblos y los ha invadido y reprimido 
sin piedad. Ese día, en el muro, creíamos que íbamos a morir pero 
no corrimos  porque somos herederos de la dignidad de los pue-
blos de lucha.

—¿Y qué sucedió con la experiencia de Palestina?

—Para nosotros fue una verdadera experiencia de estética y 
solidaridad. Con orgullo puedo decirte que fuimos los primeros 
en pintar esos muros. Ya después llegaron otros que, como Bans-
ky, venían con patrocinios, estructuras, medios de comunicación, 
permisos, con financiamientos pero sin el espíritu solidario que 
traza la acción estética.

—Déjame ver si he entendido bien. ¿Me estás diciendo que 
la congruencia estética entonces no proviene del artista mismo 
sino de la realidad de las comunidades que tienen la capacidad de 
interpelarlos? ¿Es más congruente un mural que un bastidor?

—El trabajo estético es complejo y exige de ciertas renuncias. 
El pintor solitario que se encierra en su estudio seguro responderá 
a esas autoexploraciones y a las búsquedas de la voz propia. Para 

mí, la única voz válida es la que sale de los pueblos, la que te so-
mete a un proceso de aprendizaje que te lleva más allá del pincel 
y el caballete. No creas que uno anda por ahí pintando murales 
sólo porque se nos ocurre. El trabajo con las comunidades in-
dígenas exige saber que ellas tienen su propia dignidad y que la 
misma debe ser respetada. Incluso las designaciones propias son 
importantes. Por ejemplo, los zapotecas son Binnizá, los tarascos 
son purépechas y los tarahumaras son ralámuli raicha. Cada pue-
blo tiene su propio nombre y su propia dignidad. Cada uno tiene 
su modo de organizarse, de sobrevivir. Ese aprendizaje me dice 
que si fuéramos capaces de verdaderamente ser incluyentes, de-
beríamos respetar los modos internos que tienen dichos pueblos 
y, quizás, no estaríamos hablando español que es la lengua de la 
colonización que nos han impuesto con sus religiones y modelos 
políticos. 

El trabajo estético del muralismo comunitario empieza cuan-
do te encuentras con los compañeros como Uladani, o como Car-
pita, Lucas Quinto, la Nati Revale, el Dani Boy, muchos compa-
ñeros en Argentina, en Palestina, en otros lugares como en las 
escuelas, en otros tipos de universidades como en Grazbo, pero 
también en escuelas, sobre todo, como en las escuelas rebeldes de 
Chiapas. Aquí mismo, en esta región de Texcoco, estuvimos tra-
bajando con los compañeros de Atenco para hacer mantas, para las 
protestas, para hacer murales. Y en todos hemos tratado de buscar 
la congruencia. Tratamos de hacer del arte una forma de ser since-
ros como personas, y de ser congruentes con nuestras posiciones 
políticas, con nuestros ideales y cultura. Nosotros nos asumimos 
como trabajadores del arte.

—¿Te consideras un artista anarquista?

—Me considero anarquista y no me interesa ir por el lado 
del arte individualista. Si me preguntas, te respondo que el único 
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camino por el que apuesto es el del pueblo mismo, el trazado por 
el Ché Guevara y por las comunalidades.

—El arte comunitario mantiene una serie de premisas com-
bativas, según entiendo. Una de ellas es traducir la realidad de la 
lucha del pueblo y, en particular, de las comunidades concretas. 
Otra premisa, supongo, debe ser alejarse del academicismo esté-
tico porque éste se funda en la experiencia individual del artista. 
Ambas premisas tienen su propia valía. ¿Cómo traduces tu propia 
experiencia estética con la confluencia de imágenes que se produ-
cen desde la comunidad?

—Lo que ratifico es el trabajo comunitario y ello significa 
que todas las personas que enfrentan su realidad en colectivo for-
man imágenes colectivas. Un día tuvimos una experiencia en la 
cárcel de mujeres y fue ahí donde nos dimos cuenta, un poco 
más sistemáticamente, que era posible traducir las experiencias del 
encierro carcelario de muchas mujeres y plasmarlo en los muros. 
También fue uno de los lugares donde pudimos documentarlo. 
Normalmente hacemos murales con poco tiempo, el que nos deja 
libre el asedio policial o militar. En cambio ahí, en Santa Martha 
Acatitla, pudimos tener mucho más tiempo y, junto con un grupo 
de compañeras feministas del Programa Universitario de Estudios 
de Género  de la UNAM, documentarlo. Hay un libro, videí-
tos y fotografías de esa experiencia. Si bien, a final de cuentas, el 
proyecto de intervención se lo quedó el PUEG, las vivencias que 
tuvimos ahí son memorables. Ese fue el primer mural que hicimos 
en la cárcel de mujeres gracias a la intervención de la Asociación 
Aztlán y unos compañeros del Congreso Nacional Indigenista. 
Ellos fueron quienes promovieron y gestionaron durante casi dos 
años para que yo pudiera trabajar ahí.

Uno sabe que el sistema penal en México es corrupto y ne-
fasto. Uno sabe también que hay muchas personas para las cuales 
esa justicia penal no sirve porque no tienen dinero para solventar-
la. Esas personas, una vez que entran al sistema carcelario, al no 
tener cómo solventar los costos de sus procesos, se van quedando 
en el silencio. Si a esas personas tú le ofreces un pincel y algo de 
pintura, seguro que buscarán expresar el mundo de donde vienen 
y la oscuridad que sobre ellos se cierne. Ahí, en Santa Martha, un 
poco más de cien compañeras reclusas participaron en el mural 
que empezamos a pintar. Si bien yo había sido invitado como ar-
tista al final fueron ellas las que, sin saber dibujar, incluso sin saber 
escribir, se apoderaron del proceso. Ellas armaron sus diseños, se 
organizaron, se apoderaron de los espacios del penal y lo transfor-
maron. 

Más allá de lo que sucedió después con las compañeras del 
Programa Universitario de Estudios de Género y los de Aztlán, lo 
importante es que fueron las mujeres internas del reclusorio quie-
nes dieron vida a sus propios muros. 

—¿Qué fue lo que sucedió con las compañeras del PUEG?

—Hubo una pelea por quedarse con el proyecto porque éste 
atrajo recursos y reflectores. Las compañeras quisieron tratarnos 
como empleados del Oxxo y decidimos mejor renunciar. La con-
signa es simple: siempre hay otros proyectos donde podemos in-
tervenir. Uno de esos proyectos fue el que implementamos en el 
Estado de México y que se llamó “Los muros en la educación”. 

El proyecto fue trascendente por varias razones. La primera, 
de orden histórico, reside en el hecho de que desde 1921, en la 
Secretaría de Educación Pública de José Vasconcelos, no se había 
vuelto a generar otro programa de intervención estética en los 
edificios públicos del país desde la época de Diego Rivera. En 
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este caso, dirigimos nuestros esfuerzos hacia las escuelas públicas 
del Estado de México. La segunda razón por lo que este proyec-
to alcanzó relevancia fue el haber comprendido la lucha contra 
los procesos de privatización educativa que tanto el PRI como el 
PAN trataron de implementar durante todo el periodo neoliberal. 
Con este proyecto tratamos de influir en las luchas magisteriales, 
en las luchas dentro de las comunidades escolares. A partir de 
los murales en las escuelas pusimos nuestro granito de arena para 
incidir en la crítica contra la globalización y porque hubiera cam-
bios en los contenidos de la educación. ¿Puede un mural incidir 
en todo esto? Nosotros creemos que sí. ¿Y si hiciéramos que las 
escuelas se conviertan en centros culturales que irradien hacia las 
comunidades? Es decir, dejar atrás la visión de la escuela que la 
percibe como ghetto ensimismado y salir hacia la comunidad.

—¿En dónde has trabajado murales comunitarios? ¿Cuáles 
han sido tus experiencias?

—Gracias a la vida hemos estado en muchos lugares. En el 
extranjero, estuvimos en Dinamarca, en España. Hemos estado 
con los compañeros chilenos y argentinos, así como nos arries-
gamos en Palestina. En México, en muchos lugares, tantos que 
necesitaría ir documentando el trabajo realizado. Sin embargo, 
podría decirte que estuvimos en las comunidades zapatistas en 
Chiapas, que hemos intervenido murales en las escuelas norma-
les rurales en Guerrero, apoyamos al compañero Ignacio del Va-
lle, lider de Atenco quien, dicho sea de paso, también gustó de 
mancharse las manos con pintura. En Chapingo, fuimos invitados 
por el maestro Artemio Cruz, cuando fue director de difusión 
cultural. La consigna es estar donde la expresión plástica ayude o 
colabore con una lucha social. 

—A esta altura de la charla ya es fácil presuponer el sistema 
de ideas que preñan tu trabajo. Sin embargo, no resulta ocioso 
preguntar en qué cree Gustavo Chávez.

—Creo en la libertad. Creo en la posibilidad de ser más hu-
manos a través de la estética comunitaria. Es decir, creo en la tarea 
de hacer de cada rincón, de cada calle, un espacio más humano, 
más digno para transitar. Por eso yo no quiero que me aplaudan 
ni que me pidan autógrafos. Quiero que reconozcan a Ignacio del 
Valle pintando en el Comisariado Ejidal, quiero que se recuerde 
a la compañera de una comunidad zapatista, ella de 88 años, que 
dejaba sus tareas en la cocina comunitaria para irse a pintar los 
murales. Creo en la posibilidad de hacer del arte un proceso de 
reflexión colectiva que incida en la lucha, en la resistencia, en la 
solidaridad. Creo en la necesidad de convocar a los jóvenes, hoy 
seducidos por tick tock e instagram, y convencerlos a crear espa-
cios de expresión plástica. Créeme, porque lo he visto, es muy 
gratificante ver a los jóvenes crear, inventar medios de expresión 
estética. ¿Te acuerdas del Llanero solitito, de CLETA? Él decía 
que los locos han abierto los caminos que después recorrerán los 
cuerdos. Esa es la verdadera misión del muralismo comunitario. 
Anteceder con la locura la construcción de un mundo nuestro, en 
plural. Mientras eso no suceda, seguiremos saliendo a pintar las 
calles y seguiremos asistiendo a los mítines. A ser congruentes, eso 
nos enseña la pintura que nace del corazón del pueblo.
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Sueño de una tarde dominical con Diego Rivera: 
muralismo y poder político

Nadia Dulce María Ugalde Gómez*

Este 24 de noviembre se conmemora el 66 aniversario luc-
tuoso de Diego Rivera, se cumplieron 76 años de que pin-
tara el mural Sueño de una tarde dominical en la Alameda 

central, más de un siglo de que iniciara el muralismo moderno  
y  casi 100 años del Canto a la tierra.  Bien ahora vamos a re-
troceder en el tiempo para hacer un breve recorrido y tener un  
panorama de los hechos que adquirieron especial significado en el 
México de los años cuarenta cuando Diego Rivera pinta el mural 
del Hotel del Prado. Para 1946, Rivera tiene 60 años de edad, 
goza de reconocimiento internacional, ya fue y ya vino, ya hizo y 
deshizo. Han pasado más de 20 años de que creara el  Canto a la 
Tierra, aquí en la Capilla; ha realizado murales tanto en México 
como en Estados Unidos, ha protagonizado situaciones polémi-
cas en nuestro país y  en el extranjero, fue expulsado del Partido 

* Investigadora y curadora del Instituto Nacional de Bellas Artes desde 
1981. Correo: nugaldeg@gmail.com
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Comunista, ya se divorció y se volvió a casar con Frida Kahlo, 
quien por cierto ese año se lo va a pasar hospitalizada.  El carácter 
y modo de ser del artista le han acarreado pleitos, disputas y con-
troversias, recordemos el episodio en el RCA de Nueva York, los 
desacuerdos con el pintor David Alfaro Siqueiros o los atentados 
al mural de la Alameda por la frase del Nigromante y las polémicas 
a causa de su comportamiento tan cambiante tratándose de la po-
sibilidad de pintar un nuevo muro. Por su postura y actividad po-
lítica se debe su participación en tantas y diversas organizaciones 
de trabajadores, obreros y campesinos, Rivera fue como «ajonjolí 
de todos los moles»; en ocasiones acorde con el discurso oficial y en 
otras inclusive en su contra. Su interés por la creación de murales irá 
más allá de lo económico y de quien se lo solicite,  lo que le trajo 
serios problemas en varias ocasiones.   En otras palabras a Rivera lo 
que más le importaba era pintar murales sin tomar tanto en cuenta 
el quien, el donde, el porqué y el cuánto. 

La década de los cuarenta fue protagonista y testigo de dos 
regímenes presidenciales; el del General Manuel Ávila Camacho y 
el primer gobierno civil, encabezado por Miguel Alemán Valdés. 
Estalla la Segunda Guerra Mundial.   México ingresa al conflicto 
bélico, el presidente Ávila Camacho declara la guerra al Eje tras el 
hundimiento de dos barcos mexicanos por los alemanes y  envía 
al Escuadrón 201 al Pacífico. Se reúnen los presidentes de México 
y Estados Unidos (Franklyn D. Roosevelt) acontecimiento que 
marcó el inicio de una nueva relación entre ambos países.  El ge-
neral Ávila Camacho sufre un atentado, será el último acto violen-
to a un presidente de la época moderna del que hasta el momento 
se tenga noticia.

Como parte de las políticas llevadas a cabo por el gobierno de 
Alemán se organiza una gran campaña contra el analfabetismo en 
todo el país. La ciudad de México tenía aún buena movilidad, una 

Capital con 3 millones de habitantes en un país de 24 millones, 
que de la mano del llamado “milagro mexicano” en un inten-
to por industrializar al país y  privilegiar el desarrollo capitalista 
afrontaría la problemática de una nación en plena transformación, 
la urbanización y crecimiento de las ciudades y la movilidad so-
cial del campo a la ciudad. La capital como sede del gobierno se 
moderniza, se construyen los primeros conjuntos habitacionales 
bajo el concepto de  –una ciudad dentro de la ciudad- como los 
multifamiliares Juárez (en gran parte destruidos en el terremoto 
de l985), la Unidad Habitacional Santa Fe y el Conjunto Miguel 
Alemán; se termina el Viaducto y se prolonga el Paseo de la Refor-
ma hacia el norte.    Un dato curioso: Se coloca en la glorieta de 
Reforma La flechadora de las estrellas del Norte nombre original 
de  la “Diana Cazadora” del escultor Juan Olaguíbel, la liga de 
la decencia exige se le ponga un taparrabo con el que permanece 
cubierta por 20 años. La Plaza de toros México se inaugura con 
Manolete, Luis Procuna y El soldado en el cartel. 

La vida galante se desarrollaba principalmente en el cora-
zón de la ciudad, en la Alameda, el Zócalo y San Fernando. El 
Sans-souci y el Ciro´s eran los centros nocturnos de moda.  En esa  
época fabulosa  Agustín Lara,  -el flaco de oro- compuso varias de 
sus canciones más conocidas.  Damaso Pérez Prado debuta en el 
Teatro Margo (convertido en el Teatro Blanquita) actualmente en 
total abandono. El Trío Los Panchos debuta en El Patio.  El Café 
París, de 5 de mayo, era el punto de reunión de intelectuales. El 
Hotel Regis, tristemente destruido en el 85, era el más importante, 
elegante y concurrido de la capital y el Hotel del Prado –también 
seriamente dañado por los sismos del 85- se inauguraba a finales de 
la década. Durante esos años  se crea la XEQK “la hora exacta”  y 
la XEOY Radio Mil. Inicia una de las novelas más famosas: Chucho 
el Roto, el Ingeniero Guillermo González Camarena -hermano del 
pintor Jorge González Camarena- realiza la primera demostración 
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de Televisión en México, a lo que tiempo después da inicio la trans-
misión del Canal 2 de Televicentro.

Se forman varias Organizaciones y  Sindicatos como el Sitatyr 
de Televisión y Radio, el Sindicato Nacional de Trabajadores de la 
Educación y la CNOP (Confederación Nacional de Organizacio-
nes Populares), Fidel Velázquez asume la dirigencia de la CTM. 
Al inicio de la década, la ciudad será testigo del asesinato del líder 
soviético León Trotsky en su casa de Coyoacán, (por quien inter-
vendría Rivera para su viaje y  asilo político en  México, dándole 
alojamiento en la Casa Azul, (actualmente el Museo Frida Kahlo) 
después del primer atentado en el que participó David Alfaro Si-
queiros y su cuñado el grabador Luis Arenal. 

El pintor Manuel Rodríguez Lozano es injustamente encar-
celado y Siqueiros es expulsado del país. El primer asesino en se-
rie, el Goyo Cárdenas es encarcelado. Se incrementa el Comercio 
y auge de los sembradíos de amapola y los quemaderos de opio.
Sucede uno de los acontecimientos más imponentes de la natura-
leza, la erupción del volcán Paricutín. El peso se devaluó de $4.85 
a 8.65 por dólar y el Congreso aprobó la emisión de monedas de 
plata de $1 y 5 pesos.  También durante esta década se crearon 
importantes instituciones como el IMSS, el INBAL,  el Instituto 
Nacional de Cardiología (donde Rivera realiza paneles murales 
sobre la historia de la medicina) y el Centro Médico La Raza en 
el que pinta La Historia de la medicina en México: El pueblo en 
demanda de salud y el Instituto Nacional Indigenista; se funda El 
Colegio Nacional y  la Escuela de Pintura y Escultura, la Esmeral-
da, se inauguran el Museo Nacional de Historia en el Castillo de 
Chapultepec y el Museo Nacional de Artes e Industrias Populares 
en el Antiguo Templo de Corpus Christi y se instala el Museo Na-
cional de Artes Plásticas en el Palacio de Bellas Artes.    

Llega a México el Surrealismo encabezado por el pintor aus-
triaco Wolfgang Paalen. Vienen para quedarse los artistas Leonora 
Carrington, Remedios Varo, Mathías Goeritz, Rina Lazo, Eliza-
beth Cattlet, Mariana Yampolsky, Vicente Rojo y Arnold Belkin, 
entre otros. Siqueiros publica  No hay más ruta que la nuestra y 
Orozco su Autobiografía. Se exhibe por primera vez en nuestro 
país la obra de Picasso; como homenaje se realiza la primera mues-
tra individual de José Guadalupe Posada.  Se descubren las ruinas 
de Bonampak.  Por decreto presidencial se declaran Patrimonio 
nacional todos los murales existentes o por plasmarse en recintos 
públicos y se forma la Primera Comisión de Pintura mural con los 
pintores David Alfaro Siqueiros, José Clemente Orozco y Diego 
Rivera. 

Diego Rivera realiza los murales del corredor del primer piso 
de Palacio Nacional y ha iniciado la construcción del Anahuaca-
lli para albegar su colección de arte prehispánico. Pinta el mural 
Sueño de una tarde dominical en la Alameda Central en el come-
dor del recién construido Hotel del Prado, ubicado en la avenida 
Juárez, a unos pasos de la Alameda Central. Se instituye el Premio 
Nacional de Ciencias y Artes, el primero se le otorga a Alfonso 
Reyes (1945), al año siguiente a  José Clemente Orozco (1946), 
a Manuel M. Ponce en 1949  y a Diego Rivera en 1950. Vienen 
a nuestro país importantes personalidades como Pablo Neruda, 
Igor Stravinsky, Arthur Rubinstein, Leopold Stokowski, Andrés 
Segovia y Claudio Arrau, entre muchos otros y en especial,  por 
el estallido de la Guerra, artistas e intelectuales se quedarán en 
territorio nacional; bueno hasta espías y agentes secretos tuvimos 
por aquí.

Mueren grandes personajes como  Carmen Serdán, Antonio 
Caso, Miguel Ángel de Quevedo –el Ápostol del árbol-,  Xavier 
Villaurrutia, los músicos Manuel M- Ponce, Silvestre Revueltas y 
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José Rodón,  los pintores, José Clemente Orozco, Cecil Crawford 
O´Gorman  -padre de Juan y Edmundo O´Gorman-, Gonzalo 
Argüelles Bringas, Ángel Zárraga, Alfredo Ramos Martínez, Julio 
Castellanos y el escultor Mardonio Magaña, quien fuera descu-
bierto por Rivera, la fotógrafa italiana Tina Modotti, a quien pin-
tores como Rivera incluyen en alguna de sus obras y que fuera por 
algún tiempo pareja del también fotógrafo Edward Weston. Se 
suicidan Wolfgang Paalen,  Lucha Reyes y Jorge Cuesta (esposo de 
Lupe Marín), muere en extrañas circunstancias el poeta ruso Víctor 
Serge, padre del pintor Vlady.  También fallece la segunda esposa de 
Rivera y madre de sus hijas Ruth y Lupe y  Salvador Toscano, direc-
tor y productor, pionero del cine mexicano.

Inician sus funciones la Academia de Estudios Cinemato-
gráficos y la Academia de Ciencias y Artes Cinematográficas de 
México. Se inauguran las grandes salas de cine como el Pala-
cio Chino, el Cine Ópera y el Metropolitan. Da inicio la cons-
trucción de los Estudios Churubusco.  Se dará gran impulso al 
desarrollo de la industria cinematográfica de  nuestro país, se 
filmaron a lo largo de la década una muy importante cantidad  
de películas. Se desarrolla lo que se ha llamado la “época de  oro 
del cine nacional”. 

Se define principalmente una estética nacionalista. Con la 
transformación de la urbe y el paso del campo a la ciudad se em-
piezan a hacer muy evidentes las áreas urbanas marginales, los ba-
rrios bajos y los llamados cinturones de miseria, tema muy soco-
rrido en la filmografía de la época, en cintas como Los olvidados, 
declarada Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO; María 
Félix, La Doña, debuta en la película El peñón de las ánimas con 
Jorge Negrete.  El director Emilio el Indio Fernández filma la ma-
yoría de su películas más importantes y representativas, con pro-
tagonistas como La Doña, Dolores del Río, Pedro Arméndariz, 

Roberto Cañedo y Columba Domínguez: cintas como Flor Silves-
tre, Bugambilia, La Malquerida, Maclovia, Enamorada, La Perla, 
las abandonadas, Pueblerina, María Candelaria y Salón México.  
El cineasta Luis Buñuel debuta como director en Gran Casino 
con Jorge Negrete y Libertad Lamarque, Ninón Sevilla esteraliza 
Aventurera de Alberto Gout. Matilde Landeta, entonces una de 
las pocas mujeres directoras de cine, realiza Lola Casanova con 
Isabela Corona y Meche Barba.  Se filma Naná con Lupe Vélez 
dirigida por Celestino Goroztiza y Roberto Gavaldón.  Al igual 
que el Indio Fernández, Fernando de Fuentes, el primer director 
mexicano en filmar una película en color, realiza una importante 
filmografía;  será el que descubra al fotógrafo Gabriel Figueroa 
quien al lado de El Indio y por otro lado junto con Ismael Ro-
dríguez principalmente forma unas muy exitosas mancuernas, por 
ejemplo con Ismael Rodríguez que dirige cintas como Los tres 
García, Nosotros los pobres y Ustedes los ricos, con Pedro Infante 
y Blanca Estela Pavón.  Se filma La casa chica con Dolores del Río, 
Miroslava y Roberto Cañedo, en la cual aparecen escenas de la 
Exposición homenaje a Diego Rivera organizada por sus 50 años 
de labor artística en el Palacio de Bellas Artes. Se estrenó el ballet 
La Coronela de la bailarina y coreógrafa norteamericana  Waldeen 
con música de Silvestre Revueltas y Blas Galindo y arreglos de 
Candelario Huízar. José Pablo Moncayo estrena su extraordinario 
Huapango. 

Rodolfo Usigli  escribe Ensayo de un crimen, llevada a la pan-
talla años después y El Gesticulador, puesta en escena censurada y 
retirada de la cartelera teatral.  El escritor José Revueltas  -herma-
no de Silvestre, el músico y del pintor Fermín Revueltas- publica 
Los muros del agua y presenta su obra de teatro El cuadrante 
de la Soledad con la escenografía de Rivera que consistía en un 
escenario múltiple y simultáneo. Octavio Paz escribe El laberinto 
de la soledad y el inglés Malcolm Lowry  Bajo el volcán, Salvador 
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Novo quien fuera cronista de la ciudad, publica Nueva Grandeza 
mexicana. Gabriel Vargas inicia su historieta El señor Burrón o 
vida de perro, que se convertirá en La familia Burrón.    Da inicio 
la edificación de la Torre Latinoamericana. Se construye el mayor 
ejemplo de integración plástica, Ciudad Universitaria, recordemos 
que Rivera participa con la decoración del Estadio que quedará 
inconclusa.

Mientras todo esto sucedía en la escena política, económica, 
social  y en el ámbito artístico y cultural a instancias del arquitecto 
Carlos Obregón Santacilia, (bisnieto de Benito Juárez)  con quien 
Diego Rivera había colaborado con anterioridad, pinta el mural 
Sueño de una tarde dominical en la Alameda Central,  aunque el 
proyecto original  para el Hotel del Prado constaba  de tres obras 
murales sólo  llevó a cabo el mural al fresco del comedor Versa-
lles con el tema de la Alameda de México por su cercanía con el 
parque. La construcción del hotel que iniciara en 1933, sería un 
importante ejemplo de la arquitectura mexicana contemporánea. 
Proyecto por el cual el arq. Obregón Santacilia obtuvo el Premio 
Nacional de Arquitectura y fuera Premiado en Estocolmo. Nume-
rosos han sido los artistas que en algún momento de su producción 
plástica han incluido a la alameda como tema a representar: encontra-
mos imágenes desde la época colonial hasta el presente siglo en múl-
tiples expresiones estéticas; mapas, pinturas, de caballete y en biombos, 
dibujo, fotografía y representaciones gráficas. 

Sin haber sido considerada como parte integral de la primera 
traza de la capital de la Nueva España, la Alameda fue, es y seguirá 
siendo un espacio público esencial en el paisaje urbano de la ya 
muy complicada Ciudad de México. Con una disposición impor-
tada a las colonias españolas del Nuevo Continente en el siglo 
XVI, inspirada en el Paseo del Prado de Madrid, las alamedas se 
volvieron elementos relevantes dentro de las ciudades.   Se deno-

mina Alameda al grupo de álamos de diferentes linajes –blanco, 
chopo, líbrico- de la familia de las salicáceas y del género populus. 
Dispuestos cerca de las corrientes o depósitos de agua para embe-
llecer los jardines, paseos y prados, además al existir la creencia de 
que podían absorber el agua y secar los terrenos para evitar inun-
daciones, fueron plantados en calzadas y bosques artificiales.  Sus 
dimensiones iban de acuerdo con la importancia de las ciudades, 
el tamaño de la población, el nivel económico y cultural, por lo re-
gular  con una forma rectangular y un trazo geométrico, con calles 
y calzadas que parten del centro a sus 4 lados, con rotondas cir-
culares en los puntos donde convergen con fuentes y esculturas 
que podían ser de mármol, piedra o bronce. La Alameda central 
fue creada en 1592 por encargo  del VIII Virrey de la Nueva 
España Luis de Velasco hijo, estaba delimitada por el Convento 
de los dieguinos, la Calzada de San Francisco (Av. Juárez), el 
Convento de Corpus Christi, la Iglesia de San Hipólito -tan fa-
mosa por la veneración a San Judas Tadeo-, la Iglesia y hospital 
de la Cofradía de la Santa Veracruz (hoy Museo Franz Mayer), 
la Calzada de Tacuba, en un tiempo de “Los Hombres Ilustres” 
y después Av. Hidalgo y rodeada por una acequia que se mandó 
secar en el siglo XIX.

Con su propia historia de mejoras, ampliaciones, daños, de-
terioro e incluso destrucción fue y es parte integral de la historia 
nacional; los años de guerra e invasiones desde la Guerra de In-
dependencia trajeron un periodo de casi 60 años de daños,  por 
el tránsito impune de las tropas por ejemplo durante la invasión 
norteamericana al ser campamento del ejército del general Win-
field Scott. Durante el Segundo Imperio será cuando presente su 
mayor esplendor.  A uno de sus  lados desfilaron las tropas repu-
blicanas al regreso de Benito Juárez a la capital. Fue escenario de 
fiestas cívicas y del atentado al presidente Porfirio Díaz a manos de 
Arnulfo Arroyo. A principios del siglo XX se le instaló el Pabellón 
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Morisco, (construido por el Ingeniero y Arquitecto José Ramón 
de Ibarrola para la Exposición Internacional de Nueva Orleans 
de 1884), trasladado en 1901 a la ya para entonces existente Ala-
meda de Santa María y en su lugar se colocaría el Hemiciclo a 
Juárez, proyecto del Arquitecto Guillermo de Heredia, con un 
grupo escultórico del italiano Lazzarini. Durante todo el siglo XX 
solo fueron sustituidas las bancas que aún existen, siendo cada vez 
más notable su deterioro. Durante esos años se construyeron a su 
alrededor grandes edificios de oficinas y se establecieron lujosos 
hoteles.  Rivera realizó el trazo y la totalidad de la composición 
directamente sobre el tablero anclado al muro del comedor. La 
temática es una espléndida interpretación visual de la historia de 
nuestro país. Concebido como el relato de un sueño, el mural es 
un paseo imaginario por la Alameda en la que no falta el recuento 
histórico de la propia Alameda.  Compuesto cronológicamente en 
tres grandes secciones, Rivera ubicó las más de 140 figuras en va-
rios planos, en donde vemos reflejada a toda la sociedad mexicana, 
que conforma una galería de magníficos retratos y un espléndido 
compendio de la historia de México.  Rivera evoca recuerdos de 
su niñez y juventud a través de personajes que conoció; al mismo 
tiempo la síntesis de la historia nacional está representada por al-
gunos de sus protagonistas más importantes o significativos: abar-
ca desde la Conquista hasta la década de los años cuarenta del 
siglo XX; realizándolo en tan sólo tres meses según consta en el 
extremo inferior derecho del mural.                                               

Todos estos personajes soñados, reales o imaginarios, se pre-
sentan ante nuestros ojos en un gran escenario de brillantes colo-
res, enmarcados por los añejos y frondosos árboles de la Alameda 
y la arquitectura que corresponde a cada época representada, des-
tacando en cada sección una figura de mayor tamaño, en la parte 
izquierda la figura que corresponde a Benito Juárez quien sostiene 
entre sus manos un pergamino con las Leyes de Reforma,  al cen-

tro la imagen de Porfirio Díaz y en el tercer segmento la figura de 
Francisco I. Madero.

El recorrido inicia al lado izquierdo, en el segmento que re-
presenta la Conquista y la época colonial, el quemadero de la In-
quisición, las víctimas de los autos de fe, así como los grandes 
acontecimientos del siglo XIX: la invasión estadunidense, los pe-
riodos presidenciales del general Antonio López de Santa Anna, la 
intervención francesa y la Reforma, destacan entre otras figuras la 
de Sor Juana Inés de la Cruz, de Maximiliano de Hasburgo y la de 
la emperatriz Carlota.  Los personajes en primer plano remiten al 
pasado inmediato, algunos sueñan dormidos y otros con los ojos 
abiertos, encarnan los diversos estratos sociales que existían en el 
México finisecular de la infancia del pintor, de entre los personajes 
presentes en esta parte se encuentra el ideólogo liberal Ignacio 
Ramírez, el Nigromante quien sostiene en su mano un pergamino 
en el que Rivera escribió tres palabras: Dios no existe, en alusión a 
la tesis sustentada por el Nigromante en su ingreso a la Academia 
de Letrán en 1836, en la que sentenció que “No hay Dios: los se-
res de la naturaleza se sostienen por sí mismos.”  Este argumento 
desataría las más apasionadas protestas en su época y, más de un 
siglo después, volvería a provocar un gran enojo, una polémica 
sin igual y el disgusto de enardecidos creyentes y de la Iglesia.  El 
episodio desembocaría en dos atentados contra la pintura mural.   
En el segmento del centro aparecen las figuras de La Calavera Ca-
trina, su autor José Guadalupe Posada, Frida Kahlo y Diego niño, 
la esposa e hija de Díaz, José Martí, Gutiérrez Nájera –el Duque 
Job-,  el general Lobo Guerrero y Joaquín de la Cantoya y Rico 
en su globo “República Mexicana” y el eterno candidato a la pre-
sidencia don Nicolás de Zúñiga y Miranda…

La parte de la derecha nos remite a la gesta revolucionaria y al 
levantamiento en armas, con la imagen de Madero sobre la “trilogía 
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revolucionaria” integrada por el obrero, el campesino y el soldado. 
En la parte inferior se encuentran las imágenes de Guadalupe 
Marín, la madre de las dos hijas del pintor, Ruth y Lupe con 
Juan Pablo en brazos, el primer nieto de Rivera y la pintora 
Rosa Rolado -esposa del también pintor Miguel Covarrubias-. 
Nuevamente Rivera se autorretrata en la imagen de un niño 
que come una torta.  En el último segmento se ubica una figura 
que representa al presidente de la República que es aconsejado 
por un representante de la Iglesia; en la parte superior se pue-
den apreciar el Palacio de Bellas Artes, la Plaza de Toros -re-
cién inaugurada- y algunos edificios, ejemplo de la arquitectura 
moderna. El recorrido concluye con las figuras de Victoriano 
Huerta y el General Mondragón –padre de Nahui Olin, a quien 
Rivera incluyera en otros de sus murales- autores intelectuales 
del asesinato de Madero y Pino Suárez.

Rivera llevó a cabo este vasto recuento histórico con inigua-
lable destreza, sin olvidar el más mínimo detalle en las figuras, los 
objetos y demás elementos: atuendos, gestos, y actitudes de cada 
protagonista que se ha dado cita en este imaginario paseo de una 
tarde de domingo en la Alameda. De los dos atentados al mural, el 
primero fue perpetrado por un grupo de estudiantes de la facultad 
de Ingeniería de la UNAM, quienes una noche irrumpieron en el 
hotel para borrar la frase de Ramírez. Rivera, que se encontraba a 
unas cuadras del hotel en una cena en honor a Fernando Gamboa, 
nombrado director del recién creado Museo de Artes Plásticas, 
se dirigió al hotel en compañía de artistas entre ellos Siqueiros y 
Juan O´Gorman  y algunos intelectuales. Con un lápiz, a manera 
de pincel, se dispuso a restaurar las palabras borradas, ante la ex-
pectación de los comensales.  A la mañana siguiente, el fresco fue 
cubierto con un cortinaje blanco.  Ante la petición de retirar la 
leyenda, Rivera señaló que hacerlo “sería negar el pensamiento de 
Ramírez”.   El malestar continuó, una manifestación de estudian-

tes recorrió las calles del centro de la ciudad en señal de protesta.  
Nuevamente, dos días después, una mano no tan anónima provo-
có daños en el fresco, esta vez raspando la cara de Diego niño al 
centro del mural y las palabras “no existe”. También la Casa Azul 
de Coyoacán y la casa y estudio de Rivera en San Ángel serían ob-
jeto de agresiones.  El mural fue cubierto con un biombo plegable 
de madera, que se quitaba o ponía a discreción.  El hecho suscitó 
que la propia Frida Kahlo dirigiera una carta al presidente Ale-
mán.  El contenido de la misiva podría resumirse de la siguiente 
manera: “Usted, como ciudadano y sobre todo como presidente 
de su pueblo, ¿¡Va a permitir que se calle la Historia, la palabra, la 
acción cultural, el mensaje del genio de un artista mexicano!?” A 
lo que Alemán respondió —en pocas palabras– que no podía ha-
cer nada. El mural estuvo oculto por ocho años hasta que Rivera 
un año antes de su muerte, cambió la frase por ”Conferencia en 
la Academia de Letrán, el año de 1836”, mismo asunto pero a la 
vez una salida digna, en palabras del pintor: “Se respeta la verdad 
histórica, se eliminan pretextos y se evitan molestias.” Fue tal el 
disgusto que provocó la inclusión de la frase de Ramírez en el 
mural, que el director de cine Ismael Rodríguez, en su película 
Ustedes los ricos, segunda de la trilogía, filmada ese mismo año, 
hizo poner en una de las paredes del patio de la vecindad donde vive 
Pepe el Toro,  como respuesta a Ramírez y a Rivera “SÍ EXISTE”, 
pudiéndose apreciar en varias escenas que se desarrollan en el patio, 
además de burlarse de Rivera en uno de los personajes, el tío de 
Chachita, Diego de Romero y con la mención que hacen de él La 
Tostada y La Guayaba.  

De su larga y complicada historia quiero también hacer men-
ción de dos asuntos más; uno, el traslado del mural del comedor 
al vestíbulo del hotel efectuado en 1960 y el otro, después del 
sismo del 85 su extracción del hotel y su cambio de ubicación en 
1986, al cruzar la calle y colocarlo en un predio que pertenecía y 
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era parte del estacionamiento de la tienda Salinas y Rocha, a su vez 
destruida durante los sismos. El hecho más curioso y digno de ser 
mencionado es que en primera instancia se colocó el mural sobre 
un zoclo construido exprofeso en su sitio definitivo y luego se 
construyó el recinto que lo alberga: el Museo Mural Diego Rivera.

El Mural del Teatro de Los Insurgentes

(Diego Rivera y Rodolfo Usigli)

Eduardo Villegas Guevara*

He escrito esta pieza movido sobre todo por un acto 
de indignación, por la colérica conciencia de que la 
sangre de Maximiliano y la locura de Carlota merecen 
algo más de México que el soneto de Rafael López, 
que las cuadrillas y las oraciones en malos versos, y 
que los intentos formalmente históricos.

Rodolfo Usigli

A Fernando Monroy Martínez

In memoriam

He decidido partir de una certeza, retomar mi creencia de que el 
muralismo buscaba educar a pueblo dentro de sus mejores tra-
diciones; justicia, libertad, solidaridad… Sobre todo, resaltar el 
carácter privilegiado de denunciar cualquier tipo de injusticia. No 
de otra forma se podía arribar al porvenir, basado en una estrecha 
solidaridad. Estas ideas no surgían de la nada, sino de las mejo-

* Profesor Investigador en la Universidad Autónoma Chapingo. Correo: eville-
gasg@chapingo.mx
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res luchas del pueblo mexicano. El porvenir, apuntaba el Marx 
de Diego Rivera, está en el comunismo. Así que, por ese sentido 
profundo de arte popular, sus mejores obras estarán en edificios 
públicos, Palacio nacional, Secretaría de Educación Pública, Es-
caleras del edificio de la rectoría de la ENA, ahora Universidad 
Autónoma Chapingo, y en la Capilla que ahora se llama precisa-
mente Riveriana. Sin embargo, el mural que me parece realmente 
en contacto con el público, el de a pie. El mural que verdade-
ramente está a disposición del ciudadano nacional o extranjero, 
no fue realizado con fondos públicos, sino con fondos privador y 
corresponde al que logró crear al final de sus últimos años de vida. 
El mural del Teatro de Los Insurgentes. En esta arteria vial que 
cruza la ciudad de México, la obra sigue brindando una ferviente 
lección de historia y de compromiso político con los desposeídos 
de México.

Desde luego otra de las certezas de este trabajo es la gran cer-
canía intelectual y artística que mantuvieron Rodolfo Usigli con 
Diego Rivera, Uno y otro se apoyaron para desempeñar a buen fin 
diversos proyectos culturales; la visita del surrealista André Bre-
tón a México, la información de la historia del teatro, mucha de 
la cual se aprovechó en los trazos históricos de la obra y desde 
luego, una profunda crítica histórica centrada en analizar grandes 
periodos del país, que concluyó, sin lugar a dudas en este mural. 
Ambos, quedaría hermanados más adelante, con la recepción del 
Premio Nacional de las Artes, que otorga el gobierno mexicano a 
sus grandes artistas.

La obra Corona de sombras, según el mismo Rodolfo Usigli.

Es por todos sabido, en el ámbito teatral, que Los prólo-
gos de Rodolfo Usigli vienen derivados, como un sano legado de 

su dramaturgo más admirado, Bernard Shaw. Desde que Usigli 
agrega su temperamento, en ese juego de ideas que no debie-
ran frecuentar los dramaturgos, pues sus ideas políticas, estéticas 
y filosóficas debieran quedar expuestas con mucha claridad en los 
parlamentos de sus personajes, en sus acciones de cada escena y de 
cada cuadro teatral o de cada acto, sin embargo, Usigli no rehúye 
a cualquier medio de su papel de provocador. Vean ustedes como 
inicia el texto correspondiente a Corona de sombras:

“Prólogo después de la obra”, así lo titula. Un prólogo no 
puede escribirse después de la obra, en todo caso, sería un epílo-
go, pero no hay incoherencia en sensata denominación, porque en 
efecto, ya escrita su pieza teatral, vendrá la justificación bibliográ-
fica y sobre todo, existencial del dramaturgo: La fuerza dramática 
que encuentra en las figuras de Maximiliano y de Carlota, prínci-
pes europeos que serán emperadores de México. El dato histórico 
del papel de su madre, dedicada a mil faenas para sacar adelante 
a sus pequeños hijos, iletradas, pero no inculta que le relata con 
gran fuerza la tragedia, que en aquella infancia de Usigli estaba 
presente en la tradición oral y popular de las tradiciones arropa-
das por el pueblo. Su madre, le agregaba, señala Usigli, su gran 
poder de captación y su poder de síntesis. <luego habrá de venir, 
en su formación escolar de nuestro dramaturgo, su conocimiento 
libresco de sus entes dramáticos, cuyo final tiene un desenlace trá-
gico en el Cerro de las Campanas. La bibliografía que le sirvió de 
apoyo todavía están disponibles, Me refiero a las novelas de Juan 
A Mateos, Un volumen titulado La Intervención y el Imperio, o el 
tomo centrado en el proceso seguido contra Maximiliano. Desde 
luego, la cercanía con los objetos de los emperadores que visitaba 
y revisitaba en el Museo de Historia y que nosotros todavía pode-
mos observar y conocer: la carroza dorada cubierta de angelotes, 
las joyas de ambos, las vajillas y además del ropaje exquisito, un 
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aniño de plata con las iniciales de Maximiliano. Embelesos del 
entonces joven, casi niño Rodolfo Usigli.

Desde luego, conocedor del género dramático, también co-
noció las dramatizaciones anteriores a la su Corona de Sombras.  
De Franz Werfel, autor de Juárez y Maximiliano, donde el escritor 
se aparte de la línea histórica y establece una relación de Maximi-
liano con Porfirio Díaz, siendo, el protagonista Benito Juárez. Los 
autores cercanos a Usigli, en la primera mitad del siglo XX, serán 
Granja Irigoyen, Julio Jiménez Rueda, Y Miguel N. Lira, hasta la 
obra Segundo Imperio del Escritor, pero sobre todo pintor, Agus-
tín Lazo, en 1946.

Sirvan estos dos párrafos para establecer que un dramaturgo 
como Usigli no escribía de oídas, sino con un profundo conoci-
miento de su época y desde luego del pasado algo remoto.

De la historia y de la anti historia.

Deseo seguir con las provocaciones establecidas por Rodolfo 
Usigli, Vean ustedes esta cita. “La historia, como se hace en Méxi-
co, aun la de la revolución, parece no ser hasta ahora más que una 
zambullida en el pasado y carecer de todo sentido de actualidad. 
En México se cree que la historia es ayer, cuando en realidad la 
historia es hoy y es siempre.” (P.624) Con esta visión, Usigli llega 
a crear a Erasmo Ramírez, un historiador mexicano que busca en 
el presente la razón del pasado. Puesto en escena junto a la vieja 
emperatriz carlota, hurgando entre las sombras de sus habitacio-
nes donde ha sido confinada por 60 años, después de su aventura 
ultramarina. “Si Erasmo Ramírez, dice Usigli, hubiera existido. La 
historia que se escribe en México sería otra __exenta por igual de 
las tendencias políticas contemporáneas y del letargo de los siglos 
discurridos.”

¿Qué buscaba Usigli con esta primera obra Anti histórica, 
junto con Corona de Luz y Corona de fuego? Le interesaba es-
tablecer, primero que nada, un sentido de originalidad. Encon-
traba en Maximiliano y Carlota, UN PROFUNDO SENTIDO 
TRÁGICO, así que su género literario busca esto, escribir una 
tragedia, de ambiente mexicano. Bo un drama cualquiera. Dentro 
del género trágico, deben ser solidos los complejos, aquellas pe-
culiaridades que enarbolen los protagonistas y Usigli señala que el 
complejo de Carlota es la ambición y el complejo de Maximiliano 
es el Amor. Sí, me parece que su postulado es claro y preciso para 
lo que veríamos en escena. La ambición es una desviación o falla 
de carácter que puede terminar, el demasiado amor, por igual. Y, 
hum, se desatan los conflictos con su medio ambiente, ese con-
texto del nacimiento de una nación mexicana, con la extinción del 
imperialismo ultramarino de Europa, llámese España, Inglaterra, 
pero sobre todo Francia.

Veamos como carlota y Maximiliano resultan víctimas de sus 
respectivas pasiones, pero, por otra parte, señala Usigli, son víc-
timas de Europa. Por favor, Juárez tiene una estatura fenomenal 
en esta pieza, emparentado con Enrique III de W. Shakespeare, 
que se manifiesta cuando El presidente Juárez llega ante el Cadá-
ver embalsamado de Maximiliano, que yacía en la Iglesia de san 
Andrés, “Juárez le hace la única visita, acompañado de Sebastian 
Lerdo de Tejada.

Usigli sabe y por ende así nos lo hace saber, que Carlota y 
Maximiliano se tomaron un tiempo considerable para aceptar el 
trono de México. “Pasaron casi dos años entre la propuesta y la 
aceptación. Si comparamos esta situación con los políticos con-
temporáneos, veríamos la gran celebridad en ser ungidos con la 
banda presidencial o con cualquier otro cargo público, como si sus 
méritos debieron ser vistos de manera anticipada. Y algo más cla-
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ro, para Usigli… “Maximiliano desentona en Europa. Sus proce-
dimientos liberales en el Gobierno de Lombardo-veneto le atraen 
la desaprobación de la archiduquesa Sofía, su propia madre y de su 
hermano Francisco-José. Es el verdadero precursor de un nuevo 
punto de vista; el príncipe demócrata”.

La paradoja que establece Usigli dentro de su pieza, se vuelve 
cruel y así lo escribe: “El error gubernamental de Maximiliano es 
visible ahora. Déspota y absoluto, quizá hubiera fascinado al pue-
blo y muerto en el trono; pero su sistema de gobierno pretendió 
ser de tal suerte mexicano que el pueblo ya no pudo ya distinguir 
entre el príncipe austriaco y el legislador nativo…”

Más adelante, Usigli establece que Maximiliano siempre llevó 
un destino cubierto de originalidad. Esta consiste, transcribo sus 
propias palabras “en que con el muere un símbolo a la vez que 
nace otro. En el muere la codicia europea; en el nace el primer 
concepto cerrado y claro de la nacionalidad mexicana”.

No es menor la creación del personaje de Carlota en la Coro-
na de sombras de Rodolfo Usigli. Anoto unas cuantas de sus ideas: 
la compara con la trayectoria anunciada a Edipo, en esta gran tra-
gedia de Esquilo, dice Usigli, parece haber nacido el verdadero 
oráculo de carlota. “matarás a tu esposo, Tu ambición sembrará 
el odio y la muerte en torno tuyo; tu vientre será infecundo, y 
sobrevivirás 60 años a todo esto. El tiempo será tu castigo”. Usi-
gli nos ha legado un gran carácter. Mientras Edipo se arranca los 
ojos, como bien sabemos, carlota se arranca La razón, durante 
esos sesenta años vivirá a lado de la demencia, brotarán sus accesos 
de cólera que apenas se apaciguarán con los jarrones y las pinturas 
destruidas. En sus momentos de lucidez, serán aprovechas para 
escribir cartas donde queda claro el veneno que le ha sido admi-
nistrado. En veneno del poder, que le administró Napoleón III. 
P-630

“Un hombre que muere por un pueblo que no es el suyo, por 
un imperio que no existe; una mujer loca que sobrevive sesenta 
años a su tiempo, podrán ser lo que se quiera –-dice Usigli--, pero 
son personajes absolutamente originales”.

A partir de esta cita de Rodolfo Usigli, creador o principal 
fuente del teatro moderno en México, con sus propias obras o 
con el legado intelectual de sus discípulos que pasaron por su ca-
tedra, resulta impensable que su obra quedara inadvertida por la 
escena mexicana y que no llegará a la reflexión y re-conocimiento 
de Diego Rivera. Así que, volviendo al origen de estos apuntes, 
no debe extrañarnos que, en el costado derecho del Mural del 
teatro de los Insurgentes, Su Corana de Sombra, ocupe un lugar 
preponderante. La visión anti-histórica de Usigli embona bien con 
la visión artística de Rivera: hay una historia de cartón instituida 
en grandes espacios institucionales que se debe denunciar con la 
verdad, o cuando menos con otra óptica, Quizá no por los sec-
tores cultos o académicos de la nación, sino por sus verdaderos y 
más importantes receptores: el pueblo, que es al único que le pue-
de ser de utilidad la Verdad. Así su muralismo seguirá siendo un 
pilar de transformación política y social para el pueblo mexicano, 
pero sobre todo un legado de fuerza estética, colmado de belleza 
colorida, para ser contemplada de ida y de vuelta, como marca el 
viaje del capitalino de la ciudad de México. O como lo vislumbra 
cualquier turista o asistente a las funciones el teatro Insurgentes; 
con ojos llenos de sorpresa hacia la gran alegoría que ha construi-
do Diego Rivera y donde Usigli ocupa un lugar relevante. Está, 
en primera fila, por seguir dentro del ambiente meramente teatral.

Una de las primeras imágenes que se pueden encontrar sobre 
el proceso de construcción es la de Diego Rivera y de don Che-
ma, mirando hacia arriba la terminación del Mural “La historia 
del teatro en México”. Ahora que he puesto un alto en la dación 
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de estas notas, pienso que Diego y Don Chema, no solamente 
están contemplando la obra ya finalizada. Sino que miran hacia el 
futuro y que, en ese futuro lleno de certezas estéticas, aparecemos 
nosotros, quienes alguna vez nos ha tocado en suerte mirar algún 
detalle maravilloso de otro mural en una de las avenidas más largas 
de nuestra metrópoli.

Lo dicho por Usigli, con suficiente claridad, sigue vigente: 
“He escrito esta pieza movido sobre todo por un acto de indigna-
ción, por la colérica conciencia de que la sangre de Maximiliano y 
la locura de Carlota merecen algo más de México que el soneto de 
Rafael López, que las cuadrillas y las oraciones en malos versos, y 
que los intentos formalmente históricos”. Muchos otros escrito-
res, como Rafael López en sus poemas, están unido a la tragedia. 
Igual se unen a la historia Agustín lazo, con su obra Segundo im-
perio, o Miguel N. Lira con su Carlota de México, pero el poderío 
dramático y literario de Corona de sombras está muy por encima y 
así lo reconoció Diego Rivera al plasmarlo en el Mural del Teatro 
de Los Insurgentes.

Motivos teatrales

LISTADO DE TEMAS Y PERSONAJES

CROQUIS DE IDENTIFICACIÓN

MURAL DEL TEATRO DE LOS INSURGENTES

Resalto esta información, por la cantidad de imágenes tra-
bajadas, en el mural, se podrían estudiar muchos temas en la 
historia del teatro, pero la relevancia de la obra teatral Coro-

na de sombra de Rodolfo Usigli, con varias escenas, además 
del desarrollo cronológico que resalto en este croquis, que 
sigue en muchos aspectos la investigación teatral de Usigli en 
su libro México en el teatro.
1) El Diablo (pastorela)
2) El Ángel (pastorela)
3) Hernán Cortés sojuzgadoa un indigena
4) Personajes españoles de la colonia
5) Representante del Virreinato
6) Juan Ruiz Alarcón 7) José María Morelos y Pavón
8) El cura Miguel Hidalgo, Padre de la Patria
9) Don Benito Juárez
10) Músicos Populares
11) El jarabe tapatío
12) Cantantes populares de la Guerra de Independencia
13) Obra teatral Corona de sombra de Rodolfo Usigli 
a) Carlota y Maximiliano en Miramar
b) Carlota y Maximiliano como emperadores de México
c) La locura de Carlota al sucumbir el imperio
d) El fusilamiento de Maximiliano, Miramón y Mejía en el 
Cerro de las Campanas. 
14) El teatro, representado por el antifaz y las manos en mi-
tones, con el día y la noche como símbolos de la dualidad 
15) Mario Moreno Cantinflas, el comediante popular, reci-
biendo dinero de los ricos y repartiéndolo entre los pobres
15b) Torres de la Basílica de Guadalupe
16) Clases pudientes
e) Capitalista
f) Militar
g) Clérigo
h) Cortesana
17) Clases desprotegidas
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Croquis de personajes 
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18) Lingotes de oro. Las cifras significaban que había 9,000 
millonarios en México por 20 millones de menesterosos que 
no tenia nada
19) Obra teatral El gesticulador de Rodolfo Usigli
20) Revolucionarios
21) Emiliano Zapata , El Caudillo del Sur
22) Revolucionario sacrificado
23) Cantantes populares de la Revolución
24) Mujeres de Tlatilco
25) Drama de la lucha entre la Vida y la Muerte
26) Jaguar
27) Sacerdote ataviado para el ritual
28) Músicos prehispánicos
29) Inscripción: En este mural inventado compuesto y di-
rigido por Diego Rivera, trabajaron en equipo sus camara-
das pintores Amaya Alacántara, Ana Teresa J. Best, Marco 
A. Borceguí, Citlali y Fermin G. Chávez, Gordillo Roble-
do, Cándido A. López Carmona, M. Martín, Carlos Nieto 
A., Oswaldo P., Francisco Pego M. José Perea-Piña, V. M. 
, M. Quevedo, A. Ramírez, Miguel Angel Ramón Sánchez, 
E. Treviño, E. Valderrama. Ejecutó: Mosaicos Italianos, S.A.
Cuando Rivera creó su mural del Teatro de los Insurgen-
tes, la obra de Usigli recién había sido re-estrenada en 1951, 
en el teatro del Palacio de Bellas Artes, dirigida por el muy 
destacado director teatral y activista Seki Sano (1905-1966), 
con escenografía de Julio Prieto (1912-1977) y la actuación 
de Amparo Villegas, Lilliam Oppenheim, Carlos Bribiesca,   
Carlos   Riquelme,   Héctor   Mateos,   Gabriela   Morett,   
Miramón,   Mejía, Labastida, y Bazaine.
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Breve crónica del Primer Concurso Nacional 
de Pintura “Sueños Riverianos”

Hay que dejar constancia que una conmemoración sobre 
la presencia de Diego Rivera en la Escuela Nacional de 
Agricultura, entre 1923-1927, no podría reducirse a un 

encuentro de especialistas en temas históricos o estéticos. La ce-
lebración también debía ser un pretexto para convocar y provocar 
—siguiendo la línea plástica de la pintura— a los creadores inte-
resados en sumarse, con sus lienzos y diversidad de técnicas, a  la 
Jornada riveriana. 

Sin pretender hacer la crónica de todo lo sucedido, es impor-
tante explicar cómo surgió la idea de hacer un Primer Concurso 
Nacional de Pintura «Sueños Riverianos» y cómo se fue imple-
mentando.

El primer paso fue buscar la asesoría de algunos amigos en-
tusiastas en los menesteres de la cultura para la confección de la 
convocatoria. El segundo paso fue buscar patrocinadores para 
garantizar el pago de los tres premios comprometidos. Afortu-
nadamente, tanto el Sindicato de Trabajadores Académicos de 
la Universidad Autónoma Chapingo, el Centro de Investigacio-
nes Económicas, Sociales y Tecnológicas de la Agroindustria y 
la Agricultura Mundial, así como la Fundación Chapingo A.C., 
aceptaron colaborar en este difícil rubro. Finalmente, gracias al 
apoyo del maestro Israel Badillo, secretario de cultura y deporte 
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del STAUACh, se consiguieron las instalaciones del Centro Cul-
tural Ahuehuete para realizar la eventual exposición de los mejores 
trabajos.

Y empezó el tronar de dedos. ¿Y si no teníamos respuesta fa-
vorable? A final de cuentas, hacer una obra pictórica de concurso 
no es un ejercicio de tres días y era probable que los creadores no 
tuvieran el tiempo suficiente para poder participar. La estrategia 
fue la siguiente: lanzaríamos la convocatoria y sólo en caso de no 
tener la respuesta suficiente, invitaríamos a algunos amigos pinto-
res a exponer —fuera de concurso— y sólo se calificarían aquellas 
obras hechas ex profeso para el concurso. Afortunadamente, unos 
días antes del montaje de la exposición, ya contábamos con el 
material suficiente para cubrir el espacio del Centro Cultural con 
cuarenta y dos obras de los más diversos formatos y técnicas, así 
como con más de treinta y cinco autores. 

El jurado fue conformado por tres pintores con obra y tra-
yectoria relevante: Masha Vinográdova, artista rusa que ha su lle-
gada a México encontró un mundo multicolor, contrastado con 
el monocromo de su país; Saúl Constantino Jasso, profesor de la 
Escuela de Bellas Artes de Texcoco; y Julio Huertas, profesor y ar-
tista plástico con reconocida trayectoria nacional. A ellos les tocó 
realizar la calificación técnica y plástica de los participantes.  Los 
parámetros fueron los siguientes: composición, color, equilibrio, 
estética y propuesta artística. 

La deliberación del jurado quedó así:

El primer lugar para Giovany Omar García Cruz y su obra 
“Diego Rivera, una ventana en el tiempo”; el segundo lugar para 
Mariana Badillo Hidalgo con el trabajo “Noche fértil”; el tercer 
lugar fue para Andrés Reyes Rodríguez con la obra “Semillas do-
radas geométricas”. 

Las obras quedaron en posesión de las instancias patrocina-
doras del concurso.

También se entregaron algunas menciones honoríficas para 
galardonar el talento de los participantes:

Janett Yoloxochitl Paz Espinosa, con “La última danza”; Ali-
na Alejo Vinográdova, con “retrato del maíz”; Nelly Nallely Her-
nández Espinosa, con “La Gacela”; Roel Triant García Bautista, 
con “Escucha la canción líquida”; Daniel Alejandro Valverde Ro-
mano por “El ensueño de la mujer que cuida la muerte”.

Tres días después de la Jornada de premiación se inauguró 
formalmente la Primera Exposición de Pintura «Sueños Riveria-
nos» que duró del 27 de noviembre al 8 de diciembre de 2023. El 
lugar, como ya se ha mencionado, fue el Centro Cultural Ahue-
huete del STAUACh.

En las siguientes páginas se presenta la obra de los ganadores 
en el Primer Concurso Nacional de Pintura. Los organizadores de 
dicho encuentro estético creemos que uno de los modos idóneos 
para conmemorar la presencia de Diego Rivera en Chapingo es, 
precisamente, impulsar el genio creador y plástico de aquellos que, 
armados de pincel y bastidor, estén en la búsqueda de mejores 
modos de expresión.
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“Diego Rivera,una ventana en el tiempo”
Giovany Omar García Cruz
Fecha de realización: 2023

Técnica: acrílico sobre madera
Dimensiones: 70 x 100 cm
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“Noche fértil”
Mariana Hidalgo

Fecha de realización: 2023
Técnica: óleo sobre tela

Dimensiones: 100 x 100 cm
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“Semillas doradas geométricas”
Ándrés Reyes Rodríguez

Fecha de realización: 2023
Técnica: mixta, óleo sobre tela

Dimensiones:  90 x 90 cm
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“El ensueño de la mujer 
que cuida a la muerte”
Daniel Alejandro Valverde
Fecha de realización: 2023

Técnica: acrílico
Dimensiones: 80 x 90 cm
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“La última danza”
Janett Yoloxochitl Paz

Fecha de realización: 2016
Técnica: mixta

Dimensiones: 90 x 70 cm
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“Escucha la canción líquida”
Roel Triant García

Fecha de realización: 2017
Técnica: óleo sobre aglomerado

Dimensiones: 45 x 65 cm
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“La Gacela”
Nelly Nallely Hernández

Fecha de realización: 2023
Técnica: óleo

Dimensiones: 80 x 60 cm
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“Retrato del maíz”
Alina Alejo Vinográdova

Fecha de realización: 2023
Técnica: Acrílico sobre tela
Dimensiones: 100 x 20 cm
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Presea Marte R. Gómez
[Edición 2023]



131

La presea Marte R. Gómez

Marte R. Gómez fue el primer director de la Escuela Nacional de 
Agricultura cuando esta se traslado de la ex hacienda de San Jacin-
to a Chapingo, en el año de 1923. Además de haberse dedicado a 
su profesión como agrónomo, desempeñó múltiples cargos que lo 
hicieron una figura polifacética tanto en la administración pública 
como en el mundo del arte. Fue gobernador de Tamaulipas antes 
de convertirse en Secretario de Agricultura en el periodo de Manuel 
Ávila Camacho. En este cargo, fue partícipe de la creación y con-
solidación del proyecto de creación de la Oficina de Estudios Es-
peciales quien, bajo la iniciativa de Norman Borlaug, puso las bases 
para el desarrollo de la denominada «revolución verde», misma que 
tuvo repercusiones mundiales tanto en le mejoramiento genético 
del maíz y el trigo, sino también en atacar el problema del hambre 
tanto en México como en la India.

Marte R. Gómez fue también un apasionado coleccionista de 
arte, un promotor inteligente de la cultura y un importante mece-
nas que influyó en el desarrollo de la estética mexicana en un largo 
periodo que prácticamente abarcó una buena parte del siglo XX. En 
el año de 1946, recibió un merecido homenaje ofrecido por Diego 
Rivera y Frida Khalo en el que asistieron un buen número de pinto-
res mexicanos a quienes, a lo largo de su carrera, había apoyado. En 
esa ocasión, Marte R. Gómez se comprometió a donar la colección 
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a favor de la honra de los artistas ahí reunidos pero también a favor 
del pueblo de México.

Antes de morir en aquél diciembre de 1973, el también diplo-
mático tamaulipeco, donó a la nación y a través del Instituto Na-
cional de Bellas Artes una importante colección de obras de Diego 
Rivera, entre las que destaca “Bañista de Tehuantepec”, un trabajo 
que Marte R. Gómez adquirió el año en que Diego aceptó pintar 
el antiguo salón de actos, el vestíbulo y el cubo de la escalera de 
las nuevas instalaciones de la Escuela Nacional de Agricultura. Es 
probable que la amistad entre los dos personajes se entablara en 
Yucatán, en el gobierno socialista de Felipe Carrillo. Posiblemente 
el agrarismo de Marte R. Gómez contagió a la estética riveriana 
o, quizás, la postura teórica y plástica de éste haya enriquecido el 
posicionamiento político de aquél. El caso es que, al parecer, la 
cercanía de ambos propició para que el funcionario se convirtiera 
en coleccionista, como mecenas privado, no sólo de Diego sino de 
otros tantos creadores de su tiempo.

La importancia de a ambos personajes es indiscutible e indiso-
luble. Por esta razón, y bajo el pretexto de celebrar los cien años del 
traslado de la Escuela Nacional de Agricultura a la ex hacienda de 
Chapingo, la amistad y mecenazgo del primer director de la institu-
ción y el muralista se volvió a hacer presente.

La organización de la Primera Jornada Internacional Riveriana 
se realizó bajo cuatro ejes fundamentales: primero, la realización de 
un Coloquio Internacional en el que, convidados para coincidir en 
el análisis histórico y plástico de Diego Rivera, críticos y especialis-
tas pudieran intercambiar sus trabajos y asombros de la cultura, la 
política y la estética del siglo XX. Segundo, la organización  de un 

Concurso Nacional de Pintura dirigido a incentivar la creación y 
la sensibilidad artística. Tercero, la realización de un Concierto de 
Gala dirigido al disfrute de la música, en cualquiera de sus géneros 
e instrumentaciones. Finalmente, proponer la entrega de la Pre-
sea Marte R. Gómez para honrar su memoria y para reconocer a 
aquellos actores —académicos o no— quienes, por trayectoria y por 
aportes a la investigación, la docencia, el servicio a la sociedad o la 
difusión cultural, hubieran destacado visiblemente.

Para este primer año, se eligieron a dos académicos de cuyo 
trabajo y trascendencia, tanto en la Universidad Autónoma Chapin-
go como en el Colegio de Posgraduados, no queda sombra de duda 
la condición de su reconocimiento. 

Agradecemos al CIESTAAM, así como a la Dirección General 
de Difusión Cultural y Servicios, su valioso apoyo para poder insti-
tuir este galardón. 

La entrega de la Presea Marte R. Gómez fue realizada el miér-
coles 22 de noviembre de 2023, con la presencia de las autoridades 
convocantes y con la participación del rector de la UACh, el Dr. 
Ángel Garduño García, firmante institucional de la Presea. 

Los galardonados 2023: la profesora Rosa Ma. Guadalupe 
González Aguayo, profesora investigadora del área de disciplinas 
humanísticas de la preparatoria agrícola y responsable por 27 años 
ininterrumpidos de la guía profesionalizada de la Capilla Riveriana; 
y el Dr. Said Infante Gil, profesor, investigador y director de la Fun-
dación Colegio de Posgraduados A.C.
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Rosa Ma. Guadalupe González Aguayo

Profesora investigadora de la preparatoria agrícola desde 
1976. En su larga trayectoria académica dedicó 27 años 
a generar una guía personal y profesionalizada que 
permitiera entender la trascendencia histórica y estética 
de la Capilla Riveriana. Con su trabajo, responsabilidad 
y entrega logró aportar con cabalidad a la comprensión 
de la importancia y del lugar que tiene el patrimonio de 
la Universidad Autónoma Chapingo. 

Su candidez, buen trato y humanismo caracterizaron la 
guía que ella realizó por casi tres décadas a los visitantes 
de la Capilla Riveriana, lugar del que se convirtió en su 
guardiana y guía. Al respecto, solía decir: 
“Cuando quiero aislarme me refugio aquí; su puerta es 
como un cristal desde donde observo el mundo”
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Dr. Said Infante Gil 

Ingeniero agrónomo por la Universidad de Sonora. 
Profesor en la UACh como en el Colegio de 
Posgraduados desde inicios de la década de los años 
ochenta. Fue Director Académico de la UACh 
en la administración del Dr.  Ignacio Méndez. Es 
Autor de diversos libros: la ciencia y yo, matemáticas 
para niños curiosos, métodos estadísticos, un enfoque 
interdisiciplinario, en coautoria con Guillermo 
Zarate. Este último libro está considerado como un 
pilar fundamental en la enseñanza de la estadística en 
diversas universidades mexicanas. 

Como director de la Fundación del Colegio de 
Posgraduados A.C., ha impulsado una importante 
labor editorial que lo ha colocado como uno de los 
más importantes divulgadores de las ciencias agrícolas 
en el país y en el mundo. Es autor de múltiples artículos 
científicos en revistas nacionales e internacionales. 
Actualmente imparte cátedra en el Posgrado del 
Departamento de Irrigación, en la UACh.
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Cristina Ríos Espinosa

Directora General Académica del Incarnate Word, Ciudad de México 
(Junio 2021- Enero 2023). Profesora-investigadora en el Colegio de Arte 
y Cultura de la Universidad del Claustro de Sor Juana (Agosto 2016-
Mayo 2021) Es Doctora en Filosofía por la UNAM (2006). Obtuvo la 
medalla al mérito académico otorgada por la Facultad de Filosofía y Le-
tras de la UNAM (2007).  Es miembro del Sistema Nacional de Inves-
tigadores, Nivel I, del CONAHCYT.  Ha escrito más de 30 artículos en 
revistas arbitradas en temas de Estética, hermenéutica, filosofía de la 
historia; así como 10 capítulos de libro. Organiza Coloquios y Congresos 
a nivel nacional. 

Nadia Dulce María Ugalde Gómez

Estudió la licenciatura en Historia del Arte en la Universidad Iberoame-
ricana y la maestría en Arte Mexicano en la Facultad de Filosofía y Letras 
de la Universidad Nacional Autónoma de México. Es investigadora y 
curadora del Instituto Nacional de Bellas Artes desde 1981. Ha reali-
zado gran número de exposiciones para diferentes museos del INBA: 
Museo del Palacio de Bellas Artes, Museo de San Carlos, Museo de Arte 
Moderno, Museo Nacional de la Estampa y Museo Mural Diego Rivera. 
Participó en la creación del Museo Nacional de Arte, el Museo José Luis 
Cuevas y la reorganización del Museo Mural Diego Rivera. Entre sus 
publicaciones destacan: Arnold Belkin, la imagen como metáfora (col. Círculo 
del arte, Conaculta); Diego Rivera, la estética de un sueño (col. Círculo del 
arte, Conaculta); y Frida Kahlo, la selva de sus vestidos, los judas de sus venas 
(coautoría) (MMDR, INBA, Ediciones Reverté).
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María Isabel Palacios Rangel 

Es Doctora en Ciencias del Desarrollo Rural por el Colegio de Postgra-
duados. Profesora-investigadora de la Universidad Autónoma Chapingo.  
Actualmente coordina de la Línea de Investigación en Estudios Sociales, 
Ciencia, Tecnología e Innovación en el Sector Rural en el Centro de 
Investigaciones Económicas, Sociales y Tecnológicas de la Agroindus-
tria y la Agricultura Mundial. Ha publicado ocho libros, 20 capítulos de 
libros y 35 artículos en revistas científicas de alto prestigio, nacionales 
e internacionales. Es miembro del Sistema Nacional de Investigadores 
(Nivel 1).

Jorge Gustavo Ocampo Ledesma 

Doctor en Ciencias Sociales por la UAM-Xochimilco. Labora en la Uni-
versidad Autónoma Chapingo desde hace más de 40 años, donde es 
Profesor-Investigador del CIESTAAM. Conferencista y organizador de 
eventos académicos, desarrolla actividades de capacitación a diversos 
profesionales, docentes y productores. Es autor de libros, capítulos de li-
bros, ensayos y artículos científicos, publicados bajo diferentes editoria-
les. Participa a nivel internacional con diversas asociaciones, entre ellas la 
Red de Estudios Sociales de la Ciencia y la Tecnología (ESOCITE) lati-
noamericana. Es Coordinador Científico del CIESTAAM, Coordinador 
de la Línea de Investigaciones en Historia Agraria, Miembro del Comité 
Científico y participa en el Archivo Histórico, por lo que mantiene di-
versas actividades. Es miembro del Sistema Nacional de Investigadores, 
nivel 1, del CONACyT.

Álvaro Reyes Toxqui 

Doctor en ciencias agrarias por la Universidad Autónoma Chapingo. Es 
profesor investigador en el área de Ciencias Sociales en su alma mater y 
colabora en el Centro de Investigaciones Económicas, Sociales y Tecno-
lógicas de la Agroindustria y la Agricultura Mundial. Forma parte del Sis-
tema  Nacional de Investigadores, nivel 1. Es docente en la licenciatura 
de Trabajo Social en la Unidad Académica Profesional Chimalhuacán de 
la UAEM. Sus líneas de investigación versan sobre biopoder, subjetivi-
dad y corporeidad. Con dichas líneas ha publicado artículos científicos 
en revistas nacionales e internacionales. Es coordinador del Proyecto 
Sapere Aude Ciencia desde el año 2019 donde realiza comunicación cul-
tural y política. Es autor de diversos libros Los Itinerarios Sociales del 
Cuerpo. Biopolítica y Resistencia Social (2018), publicado en esta edito-
rial.

Eduardo Villegas Guevara

Licenciado en Ciencias de la Educación y maestro en Educación. Profe-
sor Investigador de tiempo completo en la Universidad Autónoma Cha-
pingo. Editor en diversas instituciones, además de fundador y director 
de la Cofradía de Coyotes. Ha recibido varios reconocimientos: Premio 
de Testimonio (1987), convocado por el INBA y el estado de Chihuahua 
y el Premio Nacional de Literatura Gilberto Owen 1990, convocado por 
el estado de Sinaloa, a través de DIFOCUR. También obtuvo la Presea 
“Estado de México” 2004, “Sor Juana Inés de la Cruz” en Artes y le-
tras, entre otras. Actualmente pertenece al programa de Investigación 
en Historia y Humanidades, de la Dirección General de Investigación y 
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Posgrado de la UACh. Autor prolífico ha publicado más de 40 libros de 
novela, literatura y dramaturgia.

Carlos Armando Zaragoza González

Maestro en filosofía por la UNAM y profesor investigador en el Depar-
tamento de Preparatoria Agrícola de la Universidad Autónoma Chapin-
go. Es profesor de filosofía, ética, lógica y filosofía de las ciencias. Es 
integrante del equipo interdisciplinario de investigación en el área de dis-
ciplinas humanísticas y es integrante del Proyecto Sapere Aude Ciencia 
desde 2020 a la fecha. Ha publicado artículos de divulgación filosófica 
en torno al pensamiento de Carlos Marx y George Bataille en distintas 
revistas académicas. 
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Jornadas 
Internacionales 

Riverianas

Sueños riverianos. Muralismo, estética y política en Chapingo y México, de Álvaro 
Reyes Toxqui (Compilador), contiene un prólogo de Carlos Armando 
Zaragoza González. La edición estuvo a cargo de Eduardo Villegas Guevara. 
El tiraje de este 37° título de la serie Pergaminos fue de 500 ejemplares, más 
sobrantes para reposición.

Fue terminado el 20 de noviembre de 2024 en los talleres de La Coyotera 
Editores (eddytenisboy@hotmail.com). Calle Condesa Número 213, 
Colonia José Vicente Villada, Código Postal 57710, Ciudad Nezahualcóyotl, 
Estado de México. 
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