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La historia hermana al pintor y al agrarista, al artista y al
funcionario. En la foto: Marte R. Gémez, Hilda Leal de
Gomez y Diego Rivera.




UNA MIRADA AL ESPIRITU RIVERIANO
[A MODO DE PROLOGO |
Carlos Armando Zaragoza Gonzdlez*

| ser humano, se dirfa hoy en dia, 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, conjuncion tedrico-prictica que le
permite dar significado y con ello sentido humano a todo lo que
realiza por poner en juego de manera conjunta no sélo 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 artisticamente, crear
estéticamente la realidad. Por ello, es que “si el hombre es activi-
dad creadora, no podria dejar de estetizar el mundo —asimilarlo
artisticamente— sin renunciar a su condicion humana.” (Sanchez
Vazquez, 1965: 49)

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

* Profesor Investigador de la Universidad Auténoma Chapingo en el area de huma-
nidades de la preparatoria agricola. Correo: czaragozag(@chapingo.mx
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mexicano dejo plasmado en varios recintos del México postrevo-
lucionario que le tocé en tarea transfigurar en maravillosas obras
de arte publico, ha sido objeto de un gran ntimero de analisis de
todo tipo para tratar de descubrir el legado estético y artistico que
Rivera dejo para disfrute del pueblo de México y de todo el mun-
do. Es por ello que la Universidad Auténoma Chapingo no podia
ser la excepcion 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 transformacién
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 fisica,
sino que rebasamos esa frontera del mero subsistir y hacemos de
la transformacién de la realidad por medio del trabajo (o praxis)
una imperiosa necesidad mas que fisico-biologica, una necesidad
de afirmacién de lo especificamente humano, asi la

transformacion 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 prictica es creacion o ins-
tauracion de una nueva realidad exterior e interior. El poder de
creacion del [ser humano] se despliega en la creacion 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
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nuevo, humano o humanizado, que sélo existe por él y para él.
(Sanchez Viazquez, 1965: 50. Cursivas mias)

Asi, porque solo los seres humanos somos capaces de crear y
asimilar artistica y estéticamente la realidad, es que somos de igual
manera capaces de “descifrar” y comprender los contenidos y las
formas artisticas de la obra. Esto es, las distintas manifestaciones
artisticas, en tanto particulares manifestaciones de la creatividad
humana, son también “vehiculos” del sentir y de la sensibilidad
humana; del pensar y de la creatividad, de esa extraordinaria po-
tencialidad humana de producir algo que no existia antes y, por
ello mismo, son capaces de transmitir o comunicar, volver comun,
la realidad humana creada por alguien que comparte sus experien-
cias, su vida, su visiéon y concepcion del mundo y de lo que podria
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 sélo artistica 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 (pictérico o musical) es un lenguaje en
si, lenguaje constituido —como todos— por signos que poseen una
carga cultural, signos alegéricos 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-
pulacion de los datos sensoriales que transforma a éstos en objetos
culturales. [Por ello,] las artes plasticas, 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 asi
sucesivamente.” (Ragon, 1974: 10. Cursivas mias)
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De esta manera, las artes, no sélo las plasticas, 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 artisticas evolucionan, cambian histérica, social, cultural y
artisticamente, ya que

... el valor de los signos plasticos se modifica en el decurso de los
siglos. [No obstante,] ocurre que las obras de arte del pasado
s6lo nos son comprensibles aproximativamente y damos impor-
tancia sin duda a signos que para los contemporaneos de ellas
podrian 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. Sélo logramos ‘enchufarnos’, por lo que concierne a las
obras del pasado, a aquella parte del mensaje que ha escapado a
la erosién del tiempo. (Ragon, 1974: 11. Cursivas mias)

Esto es, s6lo logramos “conectarnos” con aquellas obras que
por su “carga” significativa, artistico-estética, social, histérica, po-
litica, cultural, etc., logra sobrevivir a sus condiciones que le dieron
origen y se convierte en una obra de arte transhistérica que sigue
vigente para otras generaciones de humanos y que, justo por ello,
se convierten en obras autentica y verdaderamente universales,
por la misma razén comprendemos que su poder o efecto estético
no se agota con las condiciones historico-sociales que las hicieron
surgir. Y justo aqui estd el quid del asunto sobre la universalidad
de la obra de arte o lo que el filésofo hingaro Georg Lukacs
llama “el sustrato coman” de la obra de arte, debido a que “.
ese sustrato comun es la continuidad histérica, la real interaccién
entre las partes, el hecho de que la evolucién no empieza nunca
desde el principio, sino que reelabora en cada caso y de acuerdo
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con sus actuales necesidades los resultados de anteriores etapas y
se los incorpora... (Lukics, 1969: 305-306, cursivas mias).

Precisamente, es ese sustrato comun lo que permite la univer-
salidad de algunas obras para que logren ser transhistoricas debido
a que su eficacia estético-artistica logre una duracién historica que
le consienta ir mas alld de su momento histérico-social de crea-
cién, lo cual significa que dicha evolucion histérica no comienza
nuca en cada momento histérico, sino que es incesante, porque
en cada situacion esta reelaborandose segtin sus necesidades y los
resultados del pasado historico para apropiarselos, o sea, se puede
decir que la evolucién histérica logra una superacion, pues los
cambios histérico-sociales no los deja atras, sino que los incorpora
de modo vital permanente.

Y justo esto es lo que Nadia Ugalde Gémez nos otorga con su
trabajo “Suefio de una tarde dominical con Diego Rivera: mura-
lismo y poder politico”, en el que, con un estilo sencillo y directo,
nos adentra mediante una ajustada pero descriptiva sintesis en el
complejo contexto politico, social, cultural y artistico del México
de la década de 1940 y, en especial, en las grandes transformacio-
nes que sufre la capital del pais y que enmarcan y dan un mayor
sentido del mural Sueno 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 Sueno 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 caricter y a su posicion politico-ideologica.

Por su parte, Jorge G. Ocampo Ledezma, Alvaro Reyes To-
xqui y Maria Isabel Palacios Rangel nos entregan un trabajo titu-
lado “Diego Rivera y Marte R. Gomez, encuentros afortunados en

17



Chapingo” en el que, dividido en siete secciones y con una muy

entranable “Introduccién” cotidiano-literaria, nos adentran en la

relacién que se fincd entre el pintor Diego Rivera y el agronomo

Marte R. Gémez en sus andares laboriosos en Chapingo para que

conjuntando distintas experiencias de lucha politica se llegasen a
<«

concretar en “... muros ... donde la esperanza de construir una
naciéon 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 como en el interin 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 educaciéon para la hacienda se orienta hacia una ciencia agri-
cola como ejemplo educativo nacional. En seguida, nos entregan
lo que caracterizara a la nacién misma: el rumbo que debera tomar
ésta a partir de pugnas en las que se veran entreveradas politicas, leyes,
constitucion del Estado y la resolucion 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.

Asi, se nos entroniza en el proceso en el que los artistas (pin-
tura, literatura, musica, fotogratia y mds) se organizan por oficio
o gremios y forman agrupaciones artistico-politicas: 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-

18

tificaciéon con el movimientos revolucionarios para dar sentido y
expresion de su compromiso politico-artistico.

Nos muestran que las bisquedas de estos dan al traste con el
arte de élite, lo critican y abandonan para centrase en un arte de
masas: el muralismo, expresiéon pictorica abierta a todas y todos
en lugares publicos, desde sus primeros trazos y esbozos hasta
los resultados; y no sélo eso, ademas, fue un proceso identitario
con el nacionalismo, los indigenas, la defensa del trabajo obrero y
campesino y la critica al capitalismo, las guerras y la explotacion, lo
que otorgo unidad entre los mismos artistas y entre estos y otras
agrupaciones asi como a la sociedad en general.

Por otro lado, la Dra. Maria Cristina Rios Espinosa, mediante
un riguroso, puntuial y académico analisis nos invita a la reflexion
estética con su trabajo “El espiritu de Diego Rivera en los murales
de la Capilla Riveriana”, desglosado en cinco secciones y conclu-
sion en el que profundiza, al decir de ella misma, en las tres fases
del trabajo del pintor guanajuatense mediante “... un analisis es-
tético hermenéutico de los murales pintados en la Capilla Riveria-
na de la Universidad Auténoma Chapingo, en particular se busca
analizar la narrativa simbolica de los frescos y el espiritu del mu-
ralismo de nuestro artista.” Para ello, agrupa el desarrollo pictori-
co-estético de Rivera en tres faces: el Espiritu del 22 representado
en el anfiteatro Simoén Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria
(1922); los muros de la Secretaria de educacién Publica (1923-
1928) y el correspondiente a la escuela Nacional de Agricultura
en 1924. Este proceso de andlisis se concreta a partir de estable-
cer una narrativa con base en analogias puntuales con respecto a
obras renacentistas, barrocas, mitologias grecolatinas y tradiciones
simbolicas prehispanicas que dan como resultado, entre otros fac-
tores, una exaltacion de la lucha agraria y obrera elevada al grado
de utopia social y a una estética de corte eminentemente politico.
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Como cierre del libro en comento, el Dr. Alvaro Reyes To-
xqui realiza una entrevista al muralista y activista social Gustavo
Chévez Pavén titulada “Muralismo y resistencia social” y en la
que el autor comenta de entrada que, a pesar de analistas y criticos
cuyos juicios sobre el muralismo no son positivos, el muralismo
como movimiento social y politico sigue existiendo y que lo que
ha terminado es la relacién de mecenazgo con el Estado, ahora el
muralismo es mas autbnomo y mas independiente pues sigue ha-
ciendo protesta y con mayor irreverencia, performatividad, critica
y heterotopia.

Pero, para confrontar este inicio reflexivo charla con Gustavo
Chdvez Pavon, artista plastico, muralista y activista social inter-
nacionalista para quien se podria decir que si hay vida colectiva
o comunitaria con proyecto social y politico, 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 creaciéon
artistica debe tener un caricter educativo, comunitario y popular,
puesto que se concreta como “muralismo comunitario didactico”
y que por ello ha llevado a Gustavo Chavez a contribuir con una
serie de intervenciones en diversos espacios educativos a lo largo
y ancho de la geogratia nacional e internacional, lo que hace de ¢l
un auténtico internacionalista proletario.

Confiesa también que su proyecto se podria resumir en lo si-
guiente: la aspiracién a ser un companero. Esto se explicita a partir
de una experiencia con compaiieros 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 ¢l aspira
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a ser compaiiero, o dicho con sus propias palabras “mi aspiraciéon
(ser companero) es provocar la primera imagen para que otros
la terminen de construir”, se podria decir, provocar la construc-
cién comunitaria de la obra. Es en este sentido que Chavez Pavén
puntualiza que ser compainero es hacer muralismo militante, a la
manera en que Lucio Cabanas Barrientos decia “ser pueblo, hacer
pueblo y estar con el pueblo” porque el pueblo mismo es el que
asume su proceso y ¢l mismo recrea su propia historia sumandose
al acto artistico creativo. Y agrega mas adelante en una suerte de
relacion dialéctica entre el arte y la lucha de resistencia “la resis-
tencia convoca al arte porque éste produce identidad de lucha”.

Referencias

Lukiacs G. (1965) Prolegomenos a una estética marxista. México:
Grijalbo.

Marx, C. (1968) Manuscritos economico-filosoficos de 1844. Méxi-
co: Grijalbo, 1968.

Ragén, M. (1974) El arte ;para qué? México: Extemporaneos.

Sanchez-Vazquez, A. (1965) Las ideas estéticas de Marx. México:
Editorial Era

21



22

Dieco RivEra Y MARTE R. GOMEZ,
ENCUENTROS AFORTUNADOS EN CHAPINGO

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

1xk %k

Alvaro Reyes Toxqui

Para Juan Pablo De Pina,
siempre inspirador.

| tren salia a la 8 de la manana de la estacién de San Lazaro.

Dejaba atras la Ciudad de México y recorria el camino de

hierro, con siembras de maiz a ambos lados y hasta la Sierra
Nevada. Se tardaba una hora para llegar a la estacién Chapingo,
asi que habia 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 Auténoma Chapingo y director de la
linea de Histotia Agraria en el CIESTAAM. Cotreo: jOcampol@chapingo.mx
** Profesora Investigadora de la Universidad Auténoma Chapingo y coordinado-
ra de la linea de Investigacion en Estudios Sociales, Ciencia, tecnologia e Inno-
vacion en el Sector Rural en el CIESTAAM. Correo: mpalaciost@chapingo.mx
*#* Profesor Investigador en la Universidad Auténoma Chapingo y profesor de
asignatura en la Unidad Académica Profesional Chimalhuacan (UAEMex) Co-
treo: picaporte66@gmail.com
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Esa manana Marte R. Gomez subi6 al tren y se sent6é en uno
de los asientos traseros del vagén con el objetivo de mantenerse
un poco aislado de los otros pasajeros. A veces aprovechaba esos
momentos para leer o para escribir algunas lineas de su dia a dia,
de sus notas académicas o de una novela furtiva que habia pensado
llamar “carbunclo”. Esa manana habia pocos pasajeros asi que ex-
trajo de su maletin unas hojas blancas y traz6 unas lineas paralelas,
escribio la fecha para no revolverla con otras notas y empez6 a es-
cribir una carta que pensaba dirigir al gobernador de Tamaulipas,
su tierra natal. El ruido metalico de las ruedas metalicas del tren
chirriaron al iniciar su avance y el silbato agudo del tren anunci6
su partida. Marte se concentro en su tarea hasta que esucho el sil-
bido melédico de una cancién que sélo habia escuchado una vez,
anos atras, en las calidas tierras de Yucatan. Sonrio. Absorto como
estaba en su escritura, no se habia dado cuenta que Diego Rivera
habia subido de Gltimo momento al vagén.

—:Recuerdas algo de la letra de la cancién? —pregunt6 sin
levantar la mirada.

—Creo que sélo los primeros versos y el estribillo— contesto
Diego.

—Peregrina de ojos claros divinos —trat6 de cantar Diego.

—Yo soélo recuerdo el compas de la guitarra en el verso ese
que decia “peregrina del semblante encantador, No te olvides, no

te olvides de mi tierra, no te olvides, no te olvides de mi amor”
—secundd Marte R. Gomez.

Diego guardo silencio. Sus dedos gruesos y toscos se movie-
ron ritmicamente como si pulsaran las cuerdas de una guitarra
invisible.
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—Felipe Carrillo la mandé componer para Alma Reed, su
amor de labios purpurinos —dijo Diego con un brillo malicioso
en los ojos.

Marte sonri6é y abandon6 su escritura. Habia mucho de qué
platicar con este hombre brillante con el que, anos atras habian
coincidido en la penincula Yucateca, uno como delegado agrario
federal y el otro, como visitante distinguido en una misién educa-
tiva junto a José Vasconcelos. Alli 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 constitucién en lengua
maya y enamorarse pérdidamente de Alma Reed, la periodista del
New York Times que cubria en Yucatan la historia de un saqueo
antropoloégico. Fue alla, en las tierras mayenses donde juntos ha-
bian escuchado por primera vez la canciéon Peregrina y entendie-
ron que la revolucién socialista también se escribe en versos, al
ritmo de compases cadenciosos y dulces.

Diego clavé los ojos en el horizonte. No hacia mucho tiempo
se habia enterado que la rebeliéon de Adolfo de la Huerta habia
cobrado la vida de Felipe Carrillo. A veces la rabia s6lo aparece
como un brillo intenso pero silencioso en la mirada. Un hombre
muerto no es soélo la mortaja de alguien sino un trayecto y, en al-
gunos casos, una promesa. Marte entendio ese silencio y se sumo
a la rabia. El viaje del tren durd, como siempre, una hora: tiempo
suficiente para que los hombres que platican se intercambien sus
ideas, asombros y tengan encuentros y desencuentros. Marte R.
Gomez venia de la lucha agraria, del zapatismo, del deslinde y el
reparto de tierras. Diego, aunque coincidente con aquél, provenia
de la militancia comunista, de la lucha ideolodgica y estética, de los
manifiestos. Pese a ello, lograron convivir en un extraiio mecenazgo
en el que Marte se dedico a abrir no sélo las puertas de la Capilla Ri-
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veriana, sino de muchos muros en donde la esperanza de construir
una nacion 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 cubrian la Calzada Principal, comentando
noticias y tareas. En pldticas 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
direccién de la institucion, los otros a realizar el encargo de pintar
murales y decorar edificios y puertas que respaldaran la ideologia
revolucionaria y agrarista del gobierno y de la Escuela.

Este tren se habia establecido para movilizar productos agri-
colas, pulque, trigo y maiz principalmente. Los pasajeros eran
un complemento, si bien se habia incrementado su uso después
de que se abri6 la Escuela Nacional de Agricultura, cuando por
la lucha armada disminuy® 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-
bian generado inestabilidad en los trabajos y la producciéon. Con
la apertura de la Escuela, el término de la guerra, la instalacién del
gobierno revolucionario y la entrega de tierras como ejidos a los
pueblos despojados durante siglos de sus territorios, en lo que se
incluy6 el agua, el monte y las poblaciones, habia disminuido la
tensién social, sobre todo rural. Pero sélo disminuido.

La restitucion de las tierras comunales tendria que esperar
varios decenios. Chapingo, que como hacienda latifundista habia
funcionado durante afnos como centro organizador de la produc-
cién 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 aparecian,
dejaron las instalaciones en manos de los representantes del go-
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bierno revolucionario y en sus nuevos protagonistas, entre ellos
los ingenieros agronomos, muchos de ellos con una trayectoria
breve pero intensa en el agrarismo, con diferentes modalidades.
La mayoria de las tierras fueron ocupadas y reclamadas por los
pueblos. Poco a poco la Escuela cobré importancia, pues heredo
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, alla por Rio Frio, en un paraje
boscoso llamado Zoquiapan o Llano Grande, que hasta ahora fun-
ciona como Estacién Forestal universitaria.

Los que habifan sido trabajadores de la hacienda se mantu-
vieron en la Escuela. Eso si, 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 situacion diferente se instalaba, no sin
resabios de la vida hacendaria anterior.

La Escuela Nacional de Agricultura se habia trasladado de
San Jacinto, en la Ciudad de México, alla por los rumbos de Tacu-
bay de la Normal de Maestros, a la hacienda expropiada. Ya no se
incluyeron los veterinarios con los que se compartié durante cerca
de 60 anos la actividad escolar. Las orientaciones educativas vin-
culadas a la hacienda -mayordomo inteligente, administrador ins-
truido, perito agricola, agrimensor- desparecieron por el vendaval
revolucionario contra el latifundio. La agronomia, como ciencia
agricola se instal6 de manera definitiva, como ejemplo educati-
vo nacional, con grandes retos, como la fundamentacién y pro-
mociéon de politicas y leyes para el campo y sus actividades, y la
integracion a las comisiones agrarias que llevaron a cabo la parte
técnica del reparto de tierra, con el deslinde y la elaboracion de la
nueva configuraciéon de las propiedades.
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ME£XICO EN LA DECADA DE 1920

En este periodo lo mds importante fue definir el rumbo de la na-
cion: hacia donde se debian orientar las politicas y las leyes, como
constituir el Estado, como 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 bast6 el gran acuerdo nacional en Queréta-
ro, la formulacién de la Constitucion Politica de 1917, entre las
fuerzas politicas y en armas para pacificar el pais. Zapata habia
sido asesinado en 1919, Carranza en 1920, y pronto se enfrent6
una gran inestabilidad con lo que se conoce como el levantamien-
to delahuertista, que culminé con un nuevo bano de sangre —el
thermidor mexicano— que corto la vida a Pancho Villa, Felipe
Carrillo Puerto, Felipe Angeles, varios generales zapatistas, y
otros muchos, y culminé con la entronizacién del poder de los
generales encabezados por los de Sonora, y su vision proclive
a sostener privilegios e incorporarse a la nueva burguesia revo-
lucionaria, al mismo tiempo que aparentaban una conciliaciéon
cercana al agrarismo. La tension se expresaba en las diferentes
esferas politicas. Diversos proyectos se confrontaban. Las posi-
ciones hacia el campo y la educacién no era la excepcion.

La aspiraciéon de los nuevos gobernantes, que fueron acer-
candose a los viejos intereses en conciliaciones obligadas, era pro-
mover la educacién y fortalecer la relaciéon 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 reorganizacion de la agricul-
tura y la creacion de bases para fortalecer al pais. Bajo las aguas de
la reorganizacién nacional se sucedieron conflictos, enfrentamien-
tos, imposiciones, asesinatos y acuerdos. Con todo, las posiciones
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agraristas ganaron a pulso una presencia creciente hasta 1940, por
lo menos, cuando se estableci6 la politica 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 organizacion
rural lo imponia. La presencia armada campesina pesaba, lo mis-
mo que en otros sectores nacionales, como los obreros, las mu-
jeres, los artistas plasticos. Esta década fue un periodo intenso,
con manifestaciones de fuerzas y resoluciones violentas de con-
flictos, algunos locales, otros mas amplios, donde como ocurre
en estos periodos se realizaron expresiones inéditas, surgidas del
interior de las organizaciones y colectivos. De manera multiple se
generaron propuestas sobre las formas de reparto de tierra, sobre
como desarrollar la educacién, como organizar la produccion, la
comercializacion, la presencia en el escenario mundial, qué hacer
con los ejércitos revolucionarios, como estructurar los partidos
y atender las cuestiones religiosas... El arte también reclamé su
nueva identidad.

EL MURALISMO MEXICANO

Los alcances de la revolucion, de cualquier revolucion y en este
caso la mexicana, generalmente son opacados por la expresiones
militares y politicas. La dimensiéon de transformacién no aparece
en el pequeno momento de los procesos armados, sino que se
gesta en un proceso largo, a veces muy largo. Al término de las
guerras, los conflictos contintian, las busquedas se mantienen y
expresiones sociales multiples se hacen evidentes mediante grupos
sociales. Es el caso de los artistas, donde por la confrontaciéon
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 musica... incluso la incipiente fotografia,
no fueron la excepcion 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 convirtio en la Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios, los que se adhirieron a par-
tidos y agrupaciones, y lo mas 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 organizacion
confluyeron destacados artistas. Desde 1920 varios se habian inte-
grado al Partido Comunista Mexicano, con relevancia por su pre-
sencia publica, donde ocuparon cargos de direccion (Hernandez,
2019).

Desde la pintura los artistas ampliaron sus busquedas y pre-
sentaciones. Abandonando o reduciendo las galerias 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
expresion. Abierto a todos los observadores que podian admirar
no solo los resultados, sino seguir dia a dia sus elaboraciones en
lugares publicos, manifest6 una clara posicion politico-ideologi-
ca y se acerc6 mediante destacados protagonistas a la revolucion
artistica. El muralismo fue una suerte de identidad unitaria entre
estos artistas. Del asombro inicial a la observacién reflexiva, y de
ahi a la defensa de sus expresiones, diferentes sectores populares
-con agrupaciones campesinas, obreras, estudiantiles- hicieron su-
yos los murales. Estos revolucionaron los temas de la pintura de

30

caballete y para galerias. Se identificaron con el nacionalismo y
los indigenas, las criticas a la sociedad capitalista, a las guerras, a
la explotacion, por la defensa del trabajo obrero y campesino, del
conocimiento, la ciencia y la tecnologia, y realizaron propuestas
artisticas novedosas, no solo las que habian estudiado los jovenes
pintores en las derivaciones del impresionismo europeo, el surrea-
lismo y el cubismo, asi como otras escuelas artisticas donde casi
todos se habian vinculado.

El empuje fue formidable. Los murales obligaban a una reali-
zacion colectiva que afianzé una orientacion amplia. Las técnicas
se revolucionaron también, desde la seleccion de los temas que
hemos senalado, hasta la basqueda de modelos apropiados, elabo-
racion de materiales para las paredes, creacion de pinturas a base
de pigmentos insospechados, incorporacién de graficos antes au-
sentes en la obra artistica nacional. Su accion enfrentd respuestas
marginales, por ejemplo, de los jévenes aristocratas universitarios,
y las criticas de destacados politicos y pensadores que, sin embar-
g0, no s6lo aceptaron sus iniciativas, sino que las respaldaron. Este
fue el caso de José Vasconcelos. Como secretario de Educaciéon
Publica, el filésofo facilité y promovié las obras murales, junto
con otros decididos ministros, muchos de éstos convencidos de
las propuestas de los pintores con quienes mantuvieron amplias
coincidencias politicas. La apuesta por la cruzada cultural y educati-
va emprendida como politica oficial por Vasconcelos, abrié también
espacios para los artistas. Antes habia asistido, en 1922, junto a
Diego a un viaje a la peninsula de Yucatan, 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 marco las relaciones entre Diego Ri-
vera y José Vasconcelos. No tenifan coincidencias politicas, pero
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ambos sostenian concepciones del mundo y de la vida muy com-
pletas, reflexionadas. La simpatia de Diego con los ideales de Ca-
rrillo Puerto fueron mds que evidentes. Y es que en la peninsula
se encontraba Marte R. Gémez 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 reforzé segura-
mente, ese vinculo pese a las reticencias del Gral. Salvador Alvara-
do y del propio Vasconcelos. Y es que Alvarado, quien habia sido
gobernador y tenfa una gran presencia politica, se movia 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 regresé a la Ciudad de México junto con Vasconcelos.
Marte tardaria un poco, pero igual se regresé a la capital de la
Republica. Se encontrarian 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 politicas y de
escuclas artisticas, eran mas que estos llamados los tres grandes, en
una simplificacién errénea. La grandeza se puede apreciar en muchos
otros creadores. Muchos. La fuerza del movimiento social catapultd
sus obras, que irrumpieron para refrescar el ambiente anquilosado en
el que se movia parte del ambiente de la pintura.

La década de 1920 fue prolifica en expresiones murales y
otras actividades. Fue un gran momento de madurez, al mismo
tiempo que generd una amplia afinidad entre los artistas revolu-
cionarios, que pese a las diferencias se acuerpaban para impulsar
sus creaciones. La coincidencia con multiples expresiones de lucha
social y agraria en Veracruz, Yucatan, Tabasco, Ciudad de México,
Jalisco, Michoacan, Sonora, Durango y muchas otras regiones de
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México, imponia a los pintores un referente motivador, donde
se expresaba la lucha campesina y proletaria con el nacionalismo
y el internacionalismo. En 1923, apenas dos anos después de su
regreso a México de Europa donde departié con los grandes pin-
tores del momento y se vincul6 fuertemente con el comunismo
cercano a la revolucién soviética, el colectivo encabezado por
Rivera concluy6 los murales de la Preparatoria de la Universidad
Nacional. Una obra que se inscribia en la pintura monumental
y que tituldé La creacion del Hombre, representd el comienzo
de la utopia riveriana (De Pina, 1990; Rodriguez, 1970). Si-
guieron los murales de la Secretaria de Educacion Publica de
1924, ya sin Vasconcelos como ministro. Este trabajo dividi6 al
Sindicato, del que expulsé a Diego. Al ano posterior renuncid
al Partido Comunista, para volver a integrarse después de cerca
de un ano.

Esta fue una etapa muy productiva para Diego. Trabajaba en
la Secretaria de Educaciéon Puablica (SEP) y en Chapingo. Aqui
fue invitado por el Director, Marte R. Gomez. Adicionalmente
clabor6 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
relacion sobre todo por su unidad ideolégica. Pintados los prime-
ros entre 1923y 1928, y los segundos entre 1924 y 1927, reflejan
un compromiso con la lucha agraria, obrera y popular. Marte R.
Gomez elogia estos murales, pintados tanto en la llamada Capilla
Riveriana como en el hueco de la escalera del Edifico Principal de
la Escuela, asi como en la entrada o vestibulo 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 ahi,
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sigue siendo un lugar obligado de conocer para los universitarios
y el publico que visita Chapingo (Gémez, 1976).

Una obra monumental que destaca por su unidad tematica,
que recorre la historia de la lucha agraria y orienta a la soluciéon
socialista. Los murales son de una plastica estimulante, de una
riqueza de movimientos y de una integracién deslumbrante. No
hay espacio de las paredes que no sea utilizado. Después de horas
de contemplacién en los murales siguen apareciendo novedades,
detalles grandes y pequenos, 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 decoracién de la
puerta de la Capilla, el entusiasmo desbordado de los pintores se
contagia con gran facilidad a los diferentes publicos, que no dejan
de sorprenderse con la facilidad de exposicion y la maestria de las
ejecuciones. Los murales de Chapingo y de la SEP son el ntcleo
de la obra de Diego, que como cronista del movimiento campesi-
no y obrero del momento retraté nuestro pintor.

CHAPINGO: LOS INICIOS DE LA NUEVA ESCUELA NACIONAL DE
AGRICULTURA

La Escuela Nacional de Agricultura inici6 sus cursos en multiples
fechas, como ocurre con las cosas que valen la pena. Esta repe-
ticion de tiempos se expresa constantemente en la institucion.!

1 El 17 de agosto de 1853 el Presidente Santa Anna decreté la instalacion de
la Escuela Nacional de Agricultura y Veterinaria (ENAV), que integré a varias
escuelas. Los cursos iniciaron el 22 de febrero de 1854. Hacia 1914 la ENAV se
cerr6 por el golpe militar del Gral. Huerta contra el Presidente Madero y su co-
laborador Pino Sudrez. La Escuela Nacional de Veterinaria se abrié en 1916. La
Escuela Nacional de Agricultura debi6 esperar hasta 1919 para reanudar su pro-
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El transito de San Jacinto a Chapingo incluyé que Marte R. Go6-
mez Segura fuera el altimo Director en aquella sede, y el pri-
mer Director en la nueva. Durante este proceso ¢l destacd mads,
pues su presencia ya era reconocida en los ambitos agronémicos,
en los medios politicos y entre las fuerzas agraristas. Con todo
debi6 abandonar la direcciéon de la Escuela en 1924, aunque se
mantuvo mas que atento a todo momento de la situaciéon de la
institucion y del gremio agronémico, hasta su muerte en 1973.
Su experiencia directa con el agrarismo se expresa desde la in-
corporacion de los alumnos de la entonces Escuela Nacional de
Agricultura y Veterinaria, sobre todo los de las carreras agricolas,
a las Comisiones Agrarias encargadas de los tramites y deslindes
de los latifundios para fundamentar el reparto de tierras. Unos
fueron con los ejércitos de Carranza, otros con el de Obregoén,
algunos con la Divisién del Norte villista. Marte se incorporé al
Ejército Libertador del Sur de Emiliano Zapata. Eso lo identificé
con un fuerte componente agrarista, al tiempo que lo doté junto a
sus colegas estudiantes de un compromiso que lo acompané toda
su vida, con diferentes modalidades. Derrotado el Gobierno de
la Convencioén, expresion de gobierno de la alianza del villismo
y el zapatismo, Marte se regresé en 1917 a la Ciudad de México

ceso educativo. Desde entonces los veterinarios celebran su dia el 17 de agosto,
los agrénomos el 22 de febrero. El traslado de San Jacinto a Chapingo ocurrié
en 1923. La inauguracion de cursos fue igual en diferentes fechas: el 4 de octubre
de 1921 por el Presidente Alvaro Obregoén, que solo inaugurd la comida, luego
el 20 de noviembre de 1923 por Ramén P. Denegti, Secretario de Agricultura, y
finalmente el 1 de mayo de 1924, con la presencia de nuevo del Presidente Alva-
ro Obregén. La conversion de Escuela a Universidad Auténoma Chapingo se
produjo mediante la Ley que Crea la UACh, que se expidi6 el 30 de diciembre del
1974, y se corrigié en una nueva Ley el 30 de diciembre de 1977. Esta fecha es la
conmemotada en la UACh.
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a concluir mediante un programa especial, su carrera profesional
con los alumnos de educacion agricola que habian suspendido sus
estudios.

La Escuela en su parte de la agricultura permanecié cerra-
da hasta 1919. Los veterinarios separados en su escuela, habian
retornado en 1916. Con una presencia creciente, se incorporé
a diferentes tareas, una muy valiosa fue en las Comisiones Agra-
rias en Yucatin, donde era gobernador el Gral. Salvador Alvarado
y acrecentaba su presencia fuerte Felipe Carrillo Puerto, con el
Partido Socialista del Sureste, quien también ocup6é el ejecutivo
estatal. Carrillo Puerto y Marte coincidieron en el Morelos zapa-
tista, donde se nutrieron de la ideologia agrarista mas auténtica y
revolucionaria. Volvieron a encontrase en Yucatan, como hemos
descrito. El busto de Felipe en Chapingo procede seguramente de
esa cercania ideologica zapatista con Marte.

Desde esas fechas tempranas, al ingeniero se le considerd
uno de los actores importantes del gremio agronémico y, de ma-
nera natural, se instal6 como referente para la toma de decisiones,
tanto en la Escuela como entre los agronomos. Con el tiempo fue
maestro y director de la Escuela Nacional de Agricultura, ocupo
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 paises de Europa, Gobernador de Tamau-
lipas, entre otros muchos cargos publicos. Su preocupacion por
la nueva Escuela de Agricultura lo llevé a promover en diferentes
momentos, pero de manera especial desde su cargo como Direc-
tor, cambios y adecuaciones en los planes de estudio. Impulsé y se
comprometio con la reorganizacién del deporte, de la formacion
con instalaciones cada vez mejores -laboratorios, aulas, bibliote-
cas- con practicas en los campos experimentales y en las diferentes
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regiones agricolas del pais. Esta presencia evidenciada en multiples
acciones no decayo6 pese a su distancia de los puestos publicos al
finalizar el periodo presidencial del Gral. Avila Camacho, y sin
mayor relacién laboral con la ENA.

Durante anos, el Ing. Marte mantuvo una relaciéon estre-
cha con el gremio artistico, especialmente con los pintores, y de
manera destacada con Diego Rivera y Frida Kalho. No perdio
la oportunidad de apoyar a los pintores que se presentaban con
¢l para ofrecer sus obras. No regateaba los precios y garantizaba
otros apoyos mediante empleos adecuados para la condicién artis-
tica. Eso le gan6 la simpatia indiscutible de los artistas plasticos.
Hacia la década de 1920 Diego manifesté una radicalizaciéon en
sus posiciones politicas, misma que expresé en sus obras donde
el elemento popular, campesino y obrero, se manifestaba en las
luchas socialistas y agraristas, de emancipacién social. Cada vez
mds, nuestro pintor se incorporé como portavoz de posiciones
criticas y de clase, de critica al capitalismo y a los gobiernos de la
burguesia, incluido el mexicano (De Pina, 1990). Su incorpora-
ci6én a las organizaciones cercanas o integrantes del Partido Co-
munista Mexicano fue cada vez mas decisiva, desde una militancia
expresada en su trabajo artistico, en la promocién del Sindicato de
Obreros Técnicos, Pintores y Escultores y en su incorporacién al
Partido Comunista Mexicano, donde ocupé cargos de direccion.
Confrontado con posiciones que considerd incorrectas en la mis-
ma organizacion, soporto6 la separacion de la directiva del mismo y
su expulsion. El encuentro con Marte y la incorporaciéon 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 politico-ideo-
logicas -agrarista convencido uno, militante comunista el otro-,
mismas que se reforzaron por esa cercania sincera en diferentes
eventos. Este periodo de radicalizaciéon de sus posiciones se expre-
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s6 durante su presencia en Chapingo, y por tanto con la cercania
de Marte R. Gémez.

Di1EGo EN CHAPINGO: UNA MIRADA

Durante los anos que Rivera trabajé en Chapingo, los estudiantes,
profesores y trabajadores lo observaban, algunos con increduli-
dad, los mas con amplias simpatias, varios con recelo. Pero cuan-
do se descubrian sus obras, se rendian 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 condiciéon de origen, campesina gene-
ralmente, que se imponia en el ambiente escolar.

Diego seleccionaba de entre los trabajadores y sus familiares,
a los modelos para sus pinturas. No tenfa que ir muy lejos para
encontrar los referentes populares. Las ninas y nifios, las senoras, 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 volvié parte del paisaje escolar. Verlo caminar por la Calzada
Principal, o comer con sus compafieros bajo los andamios, ya no era
extrano. Incluso en ocasiones compartié la comida con los escolares,
o éstos les llevaron algunos bastimentos. Saludar a los artistas era
un gusto. La acogida que se les daba diferia grandemente de los
insultos o violencias que tuvieron cuando pintaron los murales en
la Preparatoria. Acd se les recibi6 e integré. 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-
ro el Acta con que se inaugur6 la Escuela Nacional de Agricultura,
pintada en las mismas paredes en 1924, y la cual es una verdadera
declaracion de agrarismo y de compromiso con la educacion y con
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la naciéon mexicana. Un verdadero poema del que es necesario
realizar una amplia difusion.

DESPUES DE LOS MURALES...

La relacion continué. Marte, como politico, desempenéd multitud
de cargos, como hemos visto. Desde ahi, al contar con recursos, se
convirtié 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 Partenén, que incluyen elabora-
ciones que marcan otra de sus elaboraciones con las que distinguio
a Chapingo, y en las que se expresan nuevamente hoces, martillos
y estrellas de cinco puntas de la simbologia comunista, con las le-
tras ENA que refieren a la Escuela Nacional de Agricultura.

Otra obra de Diego es el diseno del monumento que se ins-
talo en la glorieta del Pueblo Cooperativo, localizado frente a la
Universidad Auténoma Chapingo, con una continuacién de su
estilo y orientaciéon. Un resultado mas, 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 pequeno lago en el
interior del campus. Esa casa fue derruida en el proceso de cons-
truccion 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. Go-
mez, donde se incluy6 una comida. La mesa de honor la compar-
tieron Diego, Frida, Marte y su familia. Ahi lleg6 el ingeniero con
una serie de tablillas y con la peticién 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 fundacion en 1854 hasta ese momento, 1946.
Accedieron vy les fue entregada la tablilla con la foto y datos del
director elegido. Diego pinté a Marte como el tltimo director de
la Escuela en San Jacinto. Frida lo hizo con Marte como el primer
director de la Escuela en Chapingo.

Se incluyeron, ademas, pintores reconocidos como Juan Cis-
neros, Gustavo Montoya, Ignacio Rosas, José Clemente Orozco,
Manuel Rodriguez Lozano, José Reyes Meza, Rafael Uribe Casti-
llo, Xavier Guerrero, Feliciano Pefa, Juan de Maria Pacheco, Luis
Covarrubias, Juan O’Gorman, Celia Calderén de la Barca, José
Chédvez morado, Maria Izquierdo, Juan Denegri, Roberto Mon-
tenegro, Ignacio Nieves Beltran, Carlos Orozco Romero, Olga
Costa, David Alfaro Siqueiros, Gerardo Murillo (Doctor Atl),
y muchos otros distinguidos. Con ello se formé la denominada
Galerfa de Directores, que estd instalada en el actual recinto de
la Rectoria. Esta galeria es una verdadera muestra de la plastica
mexicana de la mitad del siglo XX. Es una de sus muchas riquezas
(Palacios, 2018).

CONCLUSIONES

La cercania de Diego Rivera y Marte R. Gémez fue una necesidad
mas que una casualidad. No deja de tener elementos azarosos,
pero es aqui donde se confirma que la suerte es una gran suma de
elementos necesarios que, por su complejidad lo senalamos como
suerte, como azar.

Con todo, la relaciéon entre nuestros protagonistas fue sin
duda provechosa y permitié grandes resultados, de los que desta-
camos dos: las pinturas murales realizados en la entonces Escue-
la Nacional de Agricultura, hoy nuestra Universidad Auténoma
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Chapingo, y la Galeria de Directores, establecida dentro del Edifi-
cio Principal en el ahora anexo a la oficina de la Rectorta.

La intervencion 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 criticas que se podran hacer, el lema de Ensenar la ex-
plotacién de la tierra, no la del hombre, sintetiza una aspiracién
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 EsririTU DE DIEGO RIVERA EN LOS MURALES
DE LA CAPILLA RIVERIANA

Maria Cristina Rios Espinosa*

1957) tuvo tres fases importantes de inicio que correspon-

de al Espiritu del 22, el primero corresponde a la del Anfi-
teatro Simo6n Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria (1922),
cuando fue invitado por el Secretario de Educacién José Vascon-
celos durante la presidencia de Alvaro Obregén para la decoracion
del abside; el segundo momento corresponde a los frescos de los
muros de la Secretaria de Educacién Publica (1923-1928) y el
tercero o simultaneo el de la Escuela Nacional Agricola (ENA) en
1924, en la que fue la Ex Hacienda de Chapingo, hoy Universidad
Auténoma de Chapingo.

] E | muralismo de Diego Rivera (Guanajuato, 1886-CDMX

El objetivo de este capitulo es hacer un analisis estético her-
menéutico de los murales pintados en la Capilla Riveriana en la
Universidad Autonoma de Chapingo, en particular se busca anali-
zar la narrativa simbolica de los frescos y el espiritu 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 mitologia antigua gre-

* Profesora-investigadora en el Colegio de Arte y Cultura de la Universidad del
Claustro de Sot Juana. Cotreo: christina63@gmail.com
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corromana, asi como de la cosmogonia y tradiciones simbolicas
del pasado prehispanico de las cuales tenfa un gran conocimiento.
Se trata de establecer una narrativa que parta de las analogias de
los temas representados en las bévedas y muros de la capilla con
algunas representaciones de artistas renacentistas que Diego tanto
admiraba y que fueron el producto de los 15 anos de su educa-
cion artistica en Europa, apoyado por sus becas gubernamentales.
Iré indicando muy puntualmente dichas analogias a lo largo del
capitulo; de igual manera, otro nivel del analisis es la exaltacién
de Rivera por la lucha agraria elevada a una utopia social y a una
estética politica.

El manejo de la técnica, de los pigmentos y del color son
muy interesantes, conocida como encaustica, Rivera la utilizo 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 encdustica es una mezcla de miel de abeja y copal quema-
do que se prepara y anade a los frescos para darles ese brillo tan
particular, mezclado con los rojos y ocres tan distintivos de los
murales riverianos. Seguramente nuestro artista conocia los mo-
dos de creacion de pigmentos empleados por los tlacuilos de las
culturas mesoamericanas, tanto de origen organico como la grana
cochinilla, un insecto del cual se extraia la coloracién roja, y otros
rojos como el cinabrio (mercurio), minerales extraidos de la tie-
rra, ambos pigmentos representaban el inframundo, segin Diana
Magaloni (2014) en su estudio del Codice Florentino en Los colo-
res del Nuevo Mundo. Artistas, materiales y la creacion del Codice
Florentino (p. 2), su asociacion a la diosa de la tierra Tlaltecuhtli
y al dios Tlaloc, porque dicho mineral se encontraba al lado de
rios, lagunas y mares. El azul que la civilizacién Olmeca maya del
preclasico mesoamericano (2500 a.c-1500 a.c) producia, lo hacian
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con una mezcla de sangre con conchas marinas molidas en molca-
jetes de piedra porosa, color muy apreciado y caro, también tenia
un significado sagrado y cosmogoénico.

En los frescos de Rivera apreciamos una combinaciéon de sim-
bologia antigua europea mezclada con los simbolos de nuestras
civilizaciones mesoamericanas, de las cuales él era gran admirador.
Los murales remontan a una gran tradicion religiosa y épica del
México antiguo, difundida en los codices y murales prehispanicos

Antecedentes

El Secretario de Agricultura en el gobierno de Alvaro Obregén,
Ramoén P. Denegri y de Marte R. Gémez, Director de la ENA,
Rivera firmé el primer contrato para decorar el sagudn y el cubo
de la escalera del edificio principal, asi como el salén de actos, en
la segunta mitad del 1923, ¢ inici6 los trabajos antes de la insu-
rreccion de Adolfo de la Huerta, quien se opone a la postulacion
de Plutarco Elias Calles. A Antonio Villarreal y Denegri se debid
el traslado de la ENA en 1924, de San Jacinto, San Angel 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 construccién de una
conciencia nacional. Quien comienza con la idea de un arte mo-
numental fue Gerardo Murillo, conocido como el Dr. Atl, quien
instruyo a sus alumnos en esta idea, salir de la pintura de caballete
para aceptar el reto de hacerlo en los muros, segin Ernesto Subi-
rats en El Muralismo mexicano. Mito y esclarecimiento. Su idea to-
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mara vida en el muralismo mexicano como una vanguradia mexi-
cana posrevolucionaria, cuyos comienzos fueron en 1922, porque
la inestabilidad politica no lo permitié hasta este momento. Es
importante aclarar que Diego Rivera se educd con artistas como
José Velasco, cuya influencia la vemos en el paisajismo del joven
Rivera, incluso en su fase cubista y que aca también veremos en el
volcan y el fuego prometeico en manos de O Higgins en el mural
del abside llamado Nuestra Tierra, de igual manera particip6 en
las clases del Dr. Atl. Es importante mencionar que la educacién
de juventud de Rivera en México, se hallaba bajo el contexto tanto
de los fil6sofos positivistas Justo Sierra y Emilio Rabasa ideélogos
de la dictadura, como también de los del Atenco de la Juventud,
los contrincantes ideolégicos de los primeros, es decir, que la edu-
caciéon estaba dominada por los ideales del profiriato. Ademads,
debemos aclarar que muy joven Rivera consiguié una beca para
estudiar en Europa en donde permanecié durante quince anos. El
estallido de la Revolucioén le toco a nuestra artista del otro lado
del Atlantico, es decir, no participé de los movimientos revolu-
cionarios, no asi de los posrevolucionarios. Diego Rivera regresé
a México en 1919, a nueve anos del acontecimiento, ya con el
triunfo del Plan de Ayala y de San Luis y proximo del ascenso de
Alvaro Obregén a la presidencia en 1920.

Segin Evodio Escalante en “Coincidencias y divergencias en
nuestro movimiento de vanguardia”, los anos decisivos de la forma-
cioén artistica, tanto de los Estridentistas como de los Contempora-
neos,

entre los quince y los veinticinco anos de edad, transcurren en-
tre la inicial incertidumbre revolucionaria del golpe de estado
huertista que derroca al presidente Madero )1913). La restitu-
cion de la legalidad enarbolada por Carranza, quien proclama
la constituciéon de 1917, y la subsecuente hegemonia politica
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del llamado grupo Sonora encabezado por Alvaro Obregén
(1920). La década de lo veinte, en efecto, con el triunfo y con-
solidacion de la Revolucion Mexicana convertida en aparato
estatal, implica a la vez una promesa y una exigencia para los
jovenes de esta generacion, quienes estan invitados a participar
en la reconstruccion cultural del pais que se orienta al mismo
tiempo a una profunda transformacion, y que no ve con buenos
ojos la marginacion ni mucho menos la indiferencia” (Escalan-
te, 2016, p. 343)

De manera que los jovenes vanguardistas mexicanos no pu-
dieron permanecer en la indiferencia y vieron una tarea moral en
la transformacion cultural del pais, unos a través de la pintura y
otros en la poesia y literatura. En este contexto, Diego regresa a
México en 1921 en pleno gobierno obradorista, después de una
estancia de quince anos de formacién en Europa, tanto dentro
del academicismo renacentista como también el de las vanguar-
dias artisticas europeas, del cubismo, surrealismo y expresionismo
aleman del Die Bruke (El Puente); de los irreverentes del Dada
con Marcel Duschamp, “sin Academia y sin premio”; todos ellos
jovenes artistas rebeldes que se oponian 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 Revolucion,
los artistas lo llevaron a la critica en sus manifiestos politicos, un
espiritu que se revelaba en contra del academicismo y de la bur-
guesia europea, una verdadera abjuracion 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 querian
llevar algo en el arte, tenfan que hacer un trabajo hermenéutico
de sintesis del cuadro para llevarse una imagen, ellos la tendrian
que construir mediante el juego libre de sus facultades del enten-
dimiento e imaginacién. Eran ademas anti-Estado, democratizan
la experiencia estética, ahora ya no sera el genio creador el tnico
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que a la manera de un terrateniente de la creacion fuese el tnico
capaz de producir posibilidades de experiencia estética, por po-
seer el solo y de manera exclusiva las herramientas o técnicas de
produccién artistica. No, ahora también lo podrian producir los
receptores, los consumidores del arte tendrian que a su vez poner
y construir la imagen a través de su mirada sintetizadora, pues la
imagen seria de aquel dispuesto a trabajarla, todos seriamos capa-
ces de ofrecernos unos a otros posibilidades de experiencia esté-
tica, segun Bolivar Echeverria en su ensayo “De ln Academin a ln
Bohemin y algo mis”.

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 artisticas 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 razon, ella es sobre todo algo mas que un producto que
el creador ha alcanzado y que entrega al espectador; salta por
encima de la separaciéon de funciones entre emisor y receptor.
Esta hecha para quedar siempre inconclusa, pues este tltimo es
quien en verdad la completa. (Echeverria, 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 intencién de renunciar al
arte mimético o el encargo de un arte que debiera ser una copia
fiel de la realidad. Nunca mas: ahora su mision sera 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 rebelion en
contra de la modernidad capitalista a través de su arte. Su finalidad
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es desalienar al receptor, es decir, si el trabajo dentro de la mo-
dernidad capitalista embrutecia negando la conexién 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 imaginacién, para relacionar teleoldgica-
mente el sentido de algo, esta conexion es aquello que nos dis-
tingue como seres humanos y nos humaniza al despertarnos del
automatismo y embrutecimiento mecanico del trabajo.

Para nuestros vanguardista mexicanos posrevolucionarios,
como el critico de arte y poeta Xavier Villaurrutia, miembro del
grupo de los Contemporaneos, quien en su breve reflexion “Ex-
posicion” considera que la diferencia entre el pablico que acude a
una exposicion de arte plastico en una galeria 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 reflexion a escuchar musica sin mayor esfuerzo intelectual.
En cambio, segin Victor Diaz Arciniega y Marisol Luna, en su
ensayo “La critica del arte” en Los Contempordaneos y su tiempo,
establecié que dentro de un museo el espectador debe intervenir
con su inteligencia critica.

La asistencia a un concierto no implica “una gimnasia de la in-
teligencia”, pues se acude a ellos de forma “mecéanica”, lo que
no significa la ejecuciéon de ningtn esfuerzo: “[los asistentes |
acuden a oirlo por entero, sin desplegar mds tarde ninguna
actividad que la del aplauso, que es una agradable manera de
volver a la circulaciéon normal de la sangre de las manos”. En
cambio, la visita a una sala de exposiciéon o galeria, el espec-
tador se encontrara en “un lugar donde se conversa y no un
templo donde se asiste al sacrificio de una victima que puede
ser el piano, el concertista o el ptblico mismo”. (Diaz 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
critica esperada por parte del espectador, una nueva funcién del
arte, una ruptura en cuanto a su mision, de ahora en adelante
la recepcion artistica requiere de un ejercicio hermenéutico de
construccion de sentido de una imagen, una pintura de caballete
o un mural. Una diferencia con las europeas, consiste en que las
vanguardias 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 educaciéon. Los maestros
serian los nuevos sacerdotes cuya buena nueva pedagogica seria la
transmision de los derechos sociales y de la semilla revolucionaria
en las conciencias de los jovenes 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
Secretarfa de Educacion Puablica (SEP) como en los de los frescos
de la Universidad Auténoma de Chapingo, son un compromiso
con los triunfos revolucionarios a través de una verdadera pro-
puesta estética politica de la utopia social. No podemos decir lo
mismo de José Clemente Orozco, su contemporaneo, quien hace
una distopia social de corte expresionista en los muros, tanto del
Antiguo Palacio de San Ildefonso como en la capula de la Iglesia
de Jesus el Nazareno o en el Hospicio Cabanas de Guadalajara.

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

50

hitianas de Gaughin, los girasoles de Van Gogh—, del realismo de
Coubert o del primitivismo de Henry Rousseau. De igual manera
estard influido por las ideas marxistas y la revolucién bolchevique,
y anadirfa una mas: las ideas gnoésticas y herméticas de los rosa-
cruces. Diego Rivera pertenecié a la Logia Quetzalcéatl, junto
con algunos notables de la época como Manuel Gamio, Eulalia
Guzman y Jests Silva Herzog. Rivera se decia rosacruz y no masén
porque no queria que lo identificaran con las logias porfirianas, que
también existian en México y a la que pertenecieron los politicos
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 teosoficas de su logia.

Rivera logré en este espacio de la Capilla de Chapingo una
expresion poética simbolica contradictoria y paraddjica en tres te-
maticas. En primer lugar, se trata de una narrativa y discurso esté-
tico politico de corte marxista por la valoracién del trabajo como
fuente del valor como “valor de uso”, es decir, el productor pro-
yecta su espiritu 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-
hispanico y en tercer lugar, una atmésfera de corte neoplatonico
renacentista y mitico biblico que evocan las imagenes.

Hermenéutica simbélica del Abside de la Capilla Riveriana

En el abside de la capilla nos encontramos el mural titulado Tierra
Fecunda (1925), con la representacion de una frondosa mujer en
el centro del panel, de color moreno analogo al de la tierra, ella re-
presenta a la madre tierra, su modelo Guadalupe Marin 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 posicion corporal representando los limites territoriales de la
Republica Mexicana, a la manera de un mapa, de la palma de su
mano brota un capullo que simboliza la simiente y su evolucién.
Segin Desmond Rochfort en Mexican Muralists: “la eleccion del
color, con sus dorados profundos y los tonos ocres de la tierra,
evoca las atmosferas 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 arbol de la
sabiduria, el nuevo Adan construye su propio paraiso utilizando
para ello los instrumentos de su imaginacion 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 energia y luz.

La mano izquierda que se alza es senal de armonia, en la
mano derecha emerge una semilla de la cual brota un capullo. La
mujer rodeada de los cuatro elementos simboliza como lo ind6-
cil de los elementos de la naturaleza han sido controlado por el
hombre a través de la técnica. La simbologia 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 secciéon femenina del periddico La Ple-
be, cuyo director era Rivera.

La mujer de La familia humana es Luz Martinez, campesina
de Milpa Alta, su cuerpo emerge igual que una fruta entre papayas,
pinas y frutas tropicales. El nino representa la nueva generaciéon que
domina la fuerza técnica, para llevar al campo la modernizacién,
reclamada por las organizaciones campesinas. Alvaro Obregén, ya
en 1924 con la reforma agraria, habia entregado mds de un millén
y medio de hectireas a 170,000 familias campesinas.
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En otro panel de la Capilla Riveriana se representa a un hom-
bre, O’Higgins, su asistente, que sale de un volcan del lado de-
recho, influencia de su maestro, el vulcanélogo y paisajista José
Maria Velasco, porta una antorcha de fuego en su mano derecha,
simboliza la heroicidad de Prometeo al regalar el fuego al hombre
moreno (Maximo Pacheco, ayudante de Rivera) que esta de espal-
das al espectador. Ese fuego, mediante la intervenciéon humana, la
transformara en técnica al servicio de la humanidad en manos del
nino (El Fermin riveriano, el nino que siempre utiliza en los mu-
rales de esta época), juventud que simboliza la fuerza y representa
el futuro del México Moderno. Esta hermenéutica simbolica de
la narrativa visual de este mural es interesante porque combina la
naturaleza y la técnica, no hay contradicciéon porque esta tltima
es propiedad del desarrollo civilizatorio y cultural de México y no
una apropiacion 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. Ademds —en clave esoterica,
teosofica y del renacimiento neoplatonico—, se trata del equilibro
de los cuatro elementos: el primero es el aire que sopla por la boca
de un nino; 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 vegetacion del paisaje
del fondo; el tercero es el fuego de la antorcha sostenida por el
hombre emergiendo del volcdn; 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 bévedas,
la dualidad césmica 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, andlogo al mapa geo-
grafico de la Republica mexicana. Las aves volando representan
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la libertad, pues se trata de una utopia social en donde las fuerzas
de la naturaleza transformadas mediante el trabajo en técnica, han
sido liberadas y estan bajo el control del productor.

Es importante comentar la reacciéon de los conservadores en
contra de este mural Tierra fecunda del abside de la capilla, al pro-
vocar el rechazo inmediato de las organizaciones catdlicas mexi-
canas sobre este fresco, destruyéndolo, en una clara iconoclastia
¢ intolerancia frente al arte, los desnudos les parecian inmorales,
segun el critico 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 ermitanoy Angélica dur-
miendo de Paul Rubens (1628) con la de la mujer que simboliza
el agua en el mural de Tierra Fecunda vemos la analogia de la
influencia con la del pintor renacentista en cuanto a la posicién y
la voluptuosidad de las formas femeninas, el cruce de las piernas
y el movimiento de los brazos, el cabello suelto, la penetracion
del tubo de la presa en el rio para controlar su cauce como una
manera de apropiacion técnica analoga a la mirada del deseo de
apropiacion del ermitano del cuerpo de Angélica en una herme-
néutica analégica con la penetraciéon de la tierra y el agua por la
dominacién técenica.

Otra analogia son los abovedados de la Capilla Riveriana con
La Capilla Sixtina pintada por Miguel Angel, en el Museo del Va-
ticano en Roma, s6lo 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
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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 simbolos esotéricos, como vemos en la com-
binacion de los elementos del fuego, el aire, el fuego y la tierra y
su germinacion en los frescos de Rivera.

Otra diferencia importante entre ambas capillas es que mien-
tras que la Sixtina si tiene bovedas reales, las de Rivera estan cons-
truidas como un trompe P’wil, es decir, como un engano al ojo, un
experimento de Optica, gracias a la técnica de la grisalla, Diego
sabe hacerlas parecer abovedadas cuando en realidad el techo es
plano, pero logra dar esa tercera dimension, 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 nino con sus mejillas llenas de aire y sonrosadas sopla por la
boca. Las tres mujeres representan el movimiento y la tierra, el
conjunto es andlogo a las representaciones de Sandro Boticelli en
El Nacimiento de Iln primavera en la Galeria Utficci 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 transformacioén, el movimiento de las estaciones y la vida huma-
na. La posicién de la mujer al rodear sus senos con ambas manos
y los brazos como jarras, representan un infinito, un niimero ocho
invertido, simboliza el tiempo pero también el equilibrio entre las
energia del ying y el yanyg, la trasformaciéon espiritual del iniciado
mediante la purificaciéon del agua.

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

El fresco del techo llamado Los Elementos, estd relacionado
con el panel inmediato de abajo, Tierra dormida (1925). En la
parte superior, en la béveda, el viento, la lluvia y el sol refuerzan
la idea de que todo esta listo en la tierra para el fenémeno de la
fecundacién 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, Galeria de Bellas
Artes, Dresde, Alemania. La de Tiziano, Venus de Urbino, 1538,
Galera de los Uffici, Florencia, y una de estilo barroco por Diego
Velazquez, Venus del Espejo, 1644, National Gallery, Londres.

La posicion del cuerpo de Tierra dormida se asemeja a la
posicion 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 retofio 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-
sicion del cuerpo asemeja la pasividad aparente de la fecundacion,
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 analogia con T7e-
rra dormida (1924) del muro lateral poniente de la Capilla Rive-
riana, comparada con las otras dos mencionadas, porque ambas
mujeres estan desnudas y dormidas, estan asociadas con la vege-
tacion; 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
transformacion requiere del silencio e introspeccién, como vemos
en ambas pinturas, donde aparecen las mujeres desnudas dormi-
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das y el alma quieta en dejamiento, paz y serenidad. El desnudo
también simboliza la pureza de espiritu o el despojarse de los ape-
gos mundanos y la virtud.

A diferencia de Tierra dormida, libre y en plena transfor-
macion 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 geografia carnal, un
territorio esclavizado, las costas y peninsulas de México.

Utopia 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 rebelion.

En el fresco del muro lateral poniente, El nacimiento de ln
conciencia socinl (1924) vemos a un personaje central vestido con
overall azul y sombrero de paja, es un campesino “El Propagan-
dista”, apunta con el indice de la mano derecha hacia la oz y el
martillo entrelazados, simbolos del comunismo de la unién 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 Formacion de los lideres 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, E/ idealista
muerto o La muerte del campesino (1925), la muerte no repre-
senta el fin inexorable de una grande mision. El idealista muerto
resucita, transmutado en las flores color de sangre que del arbol
irrumpen. La aureola de la madre esta sugerida por el sombrero
de paja del campesino.

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

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

El fresco Germinacion o Claustro materno (1924) del muro
lateral oriente, dialoga narrativamente con el panel de enfrente
Organizaciéon 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 posicién de los
brazos de la modelo Tina Modotti se asemeja a la posicién 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. Asi po-
demos observar la representacion de una semilla saliendo de una
planta en germinacién, 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 vevolucion
y la justicia (Trinidad revolucionaria, 1925) la trinidad revolu-
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cionaria constituida por un obrero, un campesino y un soldado,
comparten con la familia campesina las conquistas de la revolucién
triunfante. Los personajes, mujer y obrero se dan la mano. Rivera
juega con los simbolos del cristianismo pero invirtiendo su signi-
ficado, en lugar de las tres figuras de la trinidad como Dios Pa-
dre, Dios hijo y Dios Espiritu Santo tendremos una resignificaciéon
como si fueran las metaforas teolégicas de Marx. El obrero lleva
una aureola en la rueda radial atrds de su cabeza, simbolizando la
nueva santidad revolucionaria, la virtud de la transformacién de
los derechos obreros gracias a la lucha de clases. La labor “evan-
gelizadora”, la buena nueva social la transmite el educador, la pe-
dagogia del oprimido de Paolo Freire. La educacion en el campo
y el activismo social serd como praxis revolucionaria serd la fuerza
transformadora.

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

En Sangre de los martives agrarios (1925) del muro lateral
oriente, los cadaveres de Emiliano Zapata y Otilio Montano 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 caidos en pro de un ideal, los cuales renacen, transfigurados
en la fecunda milpa de la patria.
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A todos los caidos 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 martires. Para conmemorar a todos aquellos que se sacri-
ficaron a si mismos. Estas obras de arte estin dedicadas a todos
ellos: Juan Rojano, Efigmenio Tezlez, los albainiles, Ramoén Alva
Guadarrama, Maximo 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 subtervaneas o en-
tranias de ln tierra (1925) el pintor ofrece una imagen de la tierra
en cuyas entraias, ain 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
posicion de esas mujeres con las piernas cruzadas parecen una dio-
sa, Xochiquétzal, o su par masculino, Xochipilli, la representacion
de la fecundidad de la tierra, las flores y la sexualidad. El fuego
como creaciéon prometeica todavia 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 disenadas con mas maestria y precision como lo podemos
comparar con las tahitianas de Gauguin.

En el fresco La madre tierra da o Luz (Floracion o madura-
cién, 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 explosion luminosa y al
mismo tiempo, en conducto de la vida naciente. En el mural con-
tiguo, Los frutos de ln tierra o Arbol de ln abundancin (1925), tres
mujeres y un nino comen de los frutos del arbol de la abundancia.
La plena fructificacion de la naturaleza y de la sociedad convierten
a la tierra, al fin liberada, en un nuevo paraiso.
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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 politica de transformacioén social, una utopia revoluciona-
ria combinada con la dualidad mitica mesoamericana de la fertili-
dad de la tierra dialogando con la evolucién social, a traves de la
educacion 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 ninos y jovenes. Es interesante como Rivera
logra secularizar un tema profundamente espiritual, el sentimien-
to religioso del pueblo, la religion 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 martires 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-
lucién agraria y proletaria.

Las mujeres representando la tierra fecunda alude a las an-
tiguas diosas telrricas mesoamericanas pero también a las diosas
griegas y su héroe Prometeo, recuperados por el neoplatéonismo
renacentista italiano y los mitos europeos que influyeron la educa-
cién de nuestro artista. Se trata de la narrativa de un pasado que
dialoga con la contemporaneidad de los tempranos anos veintes
del siglo XX, de las vanguardias europeas y de las posrevoluciona-
rias mexicanas, tanto de los Estridentistas como de los Contempo-
raneos y del Espiritu del 22 en México, todos ellos compartiendo
un mismo y polémico techo histérico.
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Los murales de Chapingo junto con los de la Secretaria de
Educacién Publica 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-
cién, José Vasconcelos y sus ideales filosoficos que marcaron la
agenda cultural, pictérica e ideologica de la época, compartidos
por Orozco, Siqueiros y Rivera, pero cambiard rotundamente en
los anos siguientes muy diferentes a las utopias sociales populistas
de sus comienzos.
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MURALISMO Y RESISTENCIA SOCIAL
[ENTREVISTA A GUsTAVO CHAVEZ PAVON,
MURALISTA Y ACTIVISTA SOCIAL |

Alvaro Reyes Toxqui*

| muralismo no ha muerto como algunos criticos 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 construcciéon del nacionalismo
y la Identidad —si, con mayuscula—, ya no opera dentro de los
discursos y las praxis del Estado, ello no significa que la irrupcion
estética en los grandes espacios publicos haya desaparecido. No
hay, en el horizonte cultural contemporaneo, relaciones tan pro-
fusas como las que tuvo José Vasconcelos con los muralistas de
los anos veinte ni existe un proyecto de construccién del nacio-
nalismo. En medio de la crisis de legitimidad que vive la politica,
al régimen le resulta dificil volver la cabeza hacia las expresiones
estéticas y verlas como una via factible para reconstituir el tejido
social. Pese a esa inoperancia y miopia del Estado, el muralismo ha
trazado su propia ruta al resurgir como una estética que expresa el
ardor de algun proceso de lucha social.

* Profesor Investigador en la Universidad Auténoma Chapingo y profesor de

asignatura de la Unidad Académica Profesional Chimalhuacan (UAEMex). Coor-
dinador del Proyecto Sapere Aude Ciencia. Cotreo: picaporte66@gmail.com
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Trazado en los muros o en las fachadas puablicas como men-
saje pictorico de protesta, en las calles como grafitis o como man-
cha irreverente en los monumentos histéricos, la pintura se vuel-
ve performativa, critica, heterotépica, segin expresion de Michel
Foucault.

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

El trabajo de Gustavo Chavez 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, Chavez ha sido
responsable de una linea de trabajo que le llama «muralismo co-
munitario diddctico» y con la cual ha podido intervenir en espa-
cios educativos de los mas diversos niveles: la Escuela Superior de
Agronomia “Hermanos Escobar”, en Ciudad Judrez, Chihuahua;
en la biblioteca de la Universidad Auténoma Chapingo, en Texco-
co, Estado de México; en la Universidad Nicolaita de Michoacén;
en la Universidad Auténoma 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 Espana y la universidad de Innsbruck en
Austria, entre otras.

Gustavo Chavez es todo un personaje. El dia que lo conoci
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.
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—Estuve en Chapingo en 1996 cuando el director de Difu-
sion Cultural era el maestro Artemio Cruz. El fue quien me invit6
a a pintar el mural de la Biblioteca Central y a plasmar el papel
de la agronomia en el desarrollo del pais. Yo ya habia tenido una
experiencia anterior en la Escuela Hermanos Escobar, en Ciudad
Juarez, y la idea de que los estudiantes pueden acceder a una for-
macién profesional universitaria mas completa e integral, ya me
habia seducido. En aquél entonces todos éramos unos polluelos,
no sabiamos casi nada de la historia de la agronomia y entonces,
desde ahi, empezamos nuestro aprendizaje. Me alegra volver a
Chapingo. —Sonrie mientras construye la frase:

—Todos los caminos llevan a Chapingo -Sonrie mientras
enuncia la parafrasis.

Entablar un didlogo con Gustavo Chavez es, en realidad una
especie de camino cudntico porque todos los temas se tocan, se
entremezclan y mantienen un ritmo que pasa de la confesion es-
tética al chascarrillo.

—Tengo que decirlo, tengo que contarles un secreto: no soy
artista; si soy un Ledn pero no soy artista. Nunca fue mi intenciéon
serlo. Si quieres que resuma mi proyecto estético tengo que de-
cirte que aspiro a ser companero. 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
extendié durante la Unién Popular en Chile y lo hacian 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 venian los fileteadores que ponian un trazo negro a
todas las imdgenes. Su estética era hermosa porque provenia de la
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experiencia colectiva. Mi aspiracion es provocar la primera imagen
para que otros la terminen de construir.

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

—De acuerdo, pero hay una pequena diferencia. Hay una
fotografia muy hermosa en torno al mural que Diego Rivera mon-
t6 en el edificio de la Secretarfa de Educacién Publica. En la foto
se puede ver a personas humildes, gente sencilla que admira los
murales y se identifica con los personajes ahi plasmados. Eso esta
muy bien. Sin embargo, yo creo en el muralismo militante, tal
como lo asumia el profesor Lucio Cabanas 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, quizas la mds 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, decia que el pueblo debe primero hacer la revolu-
cién y que la poesia vendria por anadidura. Eso podria aplicarse al
arte y, en particular, a la pintura. ¢Esto aplica a tu vision estética?

—De acuerdo. La lucha por la tierra no sélo es un asunto de
nuestro pais. Hay muchas similitudes, por ejemplo, con la lucha
y resistencia del pueblo palestino. La lista podria ser larga pero
pudiéramos s6lo mencionar a los companeros 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 anos veinte es su aspiraciéon de crear
un nacionalismo para y desde el Estado?

66

—El muralismo comunitario se encuentra mas alla de esos re-
duccionismos oficiales. Las capacidades de expresiéon que tiene el
pueblo es mas vasta. Pese a que la Secretaria de Educaciéon Publi-
ca plantee que la educaciéon nos puede hacer extraordinariamente
libres, lo cierto es que pese a muchos programas institucionales,
seguimos anclados en la reproduccién sistematica de la realidad y
no en su transformacion.

—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 miopias. Te pongo un ejemplo. Hace
anos vi una fotografia de la SEP, particularmente SEIEM (Servi-
cios Educativos integrales del Estado de México) publicitaba que
se inauguraria un mural oficial. Lo que ellos nunca vieron es que
dicho mural estaba pintado en una escuela de una comunidad au-
tonoma, rebelde y guerrillera.

—Esa es la miopia que dices —Argumenté. —Vasconcelos no
se dio cuenta, por ejemplo, de todo lo que iba a implicar la vision
comunista de Diego Rivera, Siqueiros y demds maestros muralis-
tas y menos entendié que esa ideologia estarfa 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 autbnomo, 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 critica a los intentos de privatizacién que varios gobiernos
quisieron imponer. Del otro lado, sumarme a las causas, a las lu-
chas, a la cotidianidad porque ahi, en la calle, frente al muro que
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se va a intervenir, los companeros nunca nos han pedido ningtin
documento que nos avale como muralistas, ni como estudiantes
de arte, ni como profesores ni nada. En todos estos procesos si
hemos pretendido ser compaiieros y, como tal, hemos aprendido
a compartir el pan, los frijoles, el cafecito, el hambre, las rebeldias,
los reinos, las utopias y el arte.

—Pero t no pintas solo, tG permites que las personas cojan
el pincel e intervengan. ;Cémo concilias tu proyecto estético con
la participacion 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 masica, la poesia, el teatro. Pero eso lo aprendi-
mos en la lucha. Aqui en Chapingo trabaja Ernesto Dzul y ambos,
cuando éramos polluelos, nos formamos en el Centro Libre de
Experimentacion Teatral (CLETA). Ahi confluimos estudiantes,
obreros, amas de casa, campesinos que nos dimos cuenta que tam-
bien tenian esta capacidad de hacer arte. Si, como te dije, el arte es
otro idioma, el mismo debe expresar también nuestras rebeldias,
nuestras aspiraciones.

—Entiendo que el teatro comunitario supone una represen-
tacion de las luchas y las rebeldias que surgen de las contradic-
ciones contra el poder. ;Sucede lo mismo en el muralismo que ta
protagonizas?

—S1, 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 ahi de donde le ponemos
el titulo de “comunitario”, que no estd nada mas dedicado a la
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comunidad, sino realizado con la comunidad. Aqui todos pueden
pintar: los ninos, las mujeres, los ancianos, los jovenes. Es mas, 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 suenos, nuestra ideologia la
plasmamos ahi, la hacemos visible. Como decia paco Taibo I: de-
jamos huellas y gestos en la historia de los pueblos.

—:Coémo caracterizas al muralismo comunitario? ya nos di-
jiste que es pintura para el pueblo y con el pueblo y que por ello
hay una participacién abierta de las personas representando su cir-
cunstancia pero, supongo, cllo debe ser sélo una caracteristica de
esta propuesta, ¢no es asi?

—Lo primero que debemos hacer es romper con el arte que
nos parece individualista. Hay que romper con el individualismo
en el arte. Esa vision es muy aburguesada, funcional, pero egoista.
Dentro del sistema de meritocracias, tener un nombre, un titulo,
una trayectoria, nos autoriza a mirar sobre el hombro a los demas.
Hay que romper con eso, es decir, trascender la idea de que el arte
produce mercancias. El arte no necesita venderse ni buscar patro-
nes, no necesita buscar duenos ni guias. El muralismo comunita-
rio s6lo tiene una guia 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 ningun partido, mucho menos de alguna Organizacion
No Gubernamental, no tengo ningun vinculo con otro organismo
que no sea el pueblo mismo. En él se encuentran los materiales
de lo estético y sélo 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 fisicos, politicos, culturales, en los que viven.

—Si seguimos la huella de Gustavo Chavez nos lo encon-
tramos en muchos lugares: en la carcel 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 mds importante conocer tus motivos.
Hoy por hoy el asunto de la fraticida guerra israeli esta volvien-
do a polarizar la geopolitica 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 aclaracién. 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 dia. Nuestro
trabajo, sin embargo, si se realizé en Palestina, en la zona de Cis-
jordania.

—¢:En qué ano 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 intromisién. Asi
era de nefasto el tipo. Nosotros fuimos invitados a Palestina justo
en los dias que estibamos trabajando en las escuelas zapatistas, en
Chiapas. Si bien aquilatamos el riesgo, también nos atrajo la idea
de ir a pintar alld ya que, en ese tiempo, nadie habia hecho murales
en la zona. La decisiéon de viajar hasta Palestina no fue tampoco
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una decision personal. Al hacer ptblico que habiamos recibido la
invitacién, fueron las mismas comunidades zapatistas quienes nos
dijeron que tenfamos que cumplir con el deber porque, nada mds
claro que esto, la hermandad de lucha por la justicia, la libertad y
el territorio es un mandato, no una opcién. Y eso fue lo que fui-
mos a hacer, a cumplir con congruencia.

—¢Y tuvieron miedo?;Cémo se da la relaciéon entre solidari-
dad, estética y compromiso?

—iClaro que tuvimos miedo! De hecho, casi fuimos a morir
frente a los muros. Los soldados israelies 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 judios tienen acceso a las dos partes del muro, pueden estar
en Israel y pasar del otro lado, no les importa. Ellos tiene cimaras,
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 israelies
a detenernos por estar pintando el muro no corrimos ni pedimos
perdén porque tenfamos sobre nosotros la sombra de los que han
sido hermanos nuestros y nos han antecedido en sus luchas. Nos
consideramos hermanos de los companeros de Atenco, de los za-
patistas que lanzaron una guerra casi imposible contra el gobierno
tfederal. Estamos hermanados con los companeros del CLETA, vy,
en la historia, muy cercanos de Emiliano Zapata y de Villa. Por
eso no podiamos correr de ninguna manera. Los soldados israclies
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 pregunté en
inglés quiénes éramos. Yo le grité que éramos artistas mexicanos
y le mostré una crucecita catélica que, con todo respeto, ni creo
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ni soy, pero, en ese momento, era el camuflaje idéneo para sobre-
vivir. El comandante me crey6 y empezo6 a hablarme en espanol.
Me coment6 que habia estado como agente infiltrado en el aero-
puerto internacional de la Ciudad de México. Ese dia rompimos
la 16gica del perro.

—S1 corres te ataco?

—Exacto. Es muy probable que si hubiéramos corrido ha-
briamos 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 dia, en el muro, crefamos que ibamos a morir pero

no corrimos porque somos herederos de la dignidad de los pue-
blos de lucha.

—:Y qué sucedi6 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, venian con patrocinios, estructuras, medios de comunicacion,
permisos, con financiamientos pero sin el espiritu solidario que
traza la accion estética.

—Déjame ver si he entendido bien. ;Me estas 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 mas 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 respondera
a esas autoexploraciones y a las basquedas de la voz propia. Para
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mi, la Gnica voz vilida es la que sale de los pueblos, la que te so-
mete a un proceso de aprendizaje que te lleva mas alla del pincel
y el caballete. No creas que uno anda por ahi pintando murales
solo porque se nos ocurre. El trabajo con las comunidades in-
digenas 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 Binnizd, los tarascos
son purépechasy los tarahumaras son ralamuli 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-
berfamos respetar los modos internos que tienen dichos pueblos
y, quizds, no estariamos hablando espanol que es la lengua de la
colonizacion que nos han impuesto con sus religiones y modelos
politicos.

El trabajo estético del muralismo comunitario empieza cuan-
do te encuentras con los companeros como Uladani, o como Car-
pita, Lucas Quinto, la Nati Revale, el Dani Boy, muchos compa-
neros 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. Aqui mismo, en esta region de Texcoco, estuvimos tra-
bajando con los companeros 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
politicas, 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 tnico
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camino por el que apuesto es el del pueblo mismo, el trazado por
el Ché Guevara y por las comunalidades.

—EI arte comunitario mantiene una serie de premisas com-
bativas, segiin 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 valia. ;Cémo traduces tu propia
experiencia estética con la confluencia de imagenes 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 imagenes colectivas. Un dia tuvimos una experiencia en la
carcel de mujeres y fue ahi donde nos dimos cuenta, un poco
mds sistemdticamente, 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 ahi, en Santa Martha
Acatitla, pudimos tener mucho mds tiempo y, junto con un grupo
de compaieras feministas del Programa Universitario de Estudios
de Género de la UNAM, documentarlo. Hay un libro, videi-
tos y fotografias de esa experiencia. Si bien, a final de cuentas, el
proyecto de intervencion se lo quedo el PUEG, las vivencias que
tuvimos ahi son memorables. Ese fue el primer mural que hicimos
en la carcel de mujeres gracias a la intervenciéon de la Asociacion
Aztlan y unos compaiieros del Congreso Nacional Indigenista.
Ellos fueron quienes promovieron y gestionaron durante casi dos
anos para que yo pudiera trabajar ahi.
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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 como solventar los costos de sus procesos, se van quedando
en el silencio. Si a esas personas tt le ofreces un pincel y algo de
pintura, seguro que buscardn expresar el mundo de donde vienen
y la oscuridad que sobre ellos se cierne. Ahi, en Santa Martha, un
poco mas de cien companeras reclusas participaron en el mural
que empezamos a pintar. Si bien yo habia 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 disenos, se
organizaron, se apoderaron de los espacios del penal y lo transfor-
maron.

Mas alld de lo que sucedi6é después con las companeras del
Programa Universitario de Estudios de Género y los de Aztlan, lo
importante es que fueron las mujeres internas del reclusorio quie-
nes dieron vida a sus propios muros.

—:Qué fue lo que sucedi6 con las companeras del PUEG?

—Hubo una pelea por quedarse con el proyecto porque éste
atrajo recursos y reflectores. Las compaiieras 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 llamé “Los muros en la educacion”.

El proyecto fue trascendente por varias razones. La primera,
de orden historico, reside en el hecho de que desde 1921, en la
Secretaria de Educacion Puablica de José Vasconcelos, no se habia
vuelto a generar otro programa de intervencion estética en los
edificios publicos del pais desde la época de Diego Rivera. En
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este caso, dirigimos nuestros esfuerzos hacia las escuelas publicas
del Estado de México. La segunda razén por lo que este proyec-
to alcanz6 relevancia fue el haber comprendido la lucha contra
los procesos de privatizacion 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 critica contra la globalizacién y porque hubiera cam-
bios en los contenidos de la educacion. ¢Puede un mural incidir
en todo esto? Nosotros creemos que si. ¢Y si hiciéramos que las
escuelas se conviertan en centros culturales que irradien hacia las
comunidades? Es decir, dejar atras la vision de la escuela que la
percibe como ghetto ensimismado y salir hacia la comunidad.

—:En donde has trabajado murales comunitarios? ;Cuales
han sido tus experiencias?

—Gracias a la vida hemos estado en muchos lugares. En el
extranjero, estuvimos en Dinamarca, en Espana. Hemos estado
con los companeros chilenos y argentinos, asi como nos arries-
gamos en Palestina. En México, en muchos lugares, tantos que
necesitarfa ir documentando el trabajo realizado. Sin embargo,
podria decirte que estuvimos en las comunidades zapatistas en
Chiapas, que hemos intervenido murales en las escuelas norma-
les rurales en Guerrero, apoyamos al companero Ignacio del Va-
lle, lider de Atenco quien, dicho sea de paso, también gust6 de
mancharse las manos con pintura. En Chapingo, fuimos invitados
por el maestro Artemio Cruz, cuando fue director de difusién
cultural. La consigna es estar donde la expresion plastica ayude o
colabore con una lucha social.
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—A esta altura de la charla ya es facil presuponer el sistema
de ideas que prenan tu trabajo. Sin embargo, no resulta ocioso
preguntar en qué cree Gustavo Chavez.

—Creo en la libertad. Creo en la posibilidad de ser mas hu-
manos a través de la estética comunitaria. Es decir, creo en la tarea
de hacer de cada rincén, de cada calle, un espacio mas humano,
mds digno para transitar. Por eso yo no quiero que me aplaudan
ni que me pidan autografos. Quiero que reconozcan a Ignacio del
Valle pintando en el Comisariado Ejidal, quiero que se recuerde
a la companera de una comunidad zapatista, ella de 88 anos, 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
reflexién colectiva que incida en la lucha, en la resistencia, en la
solidaridad. Creo en la necesidad de convocar a los jovenes, hoy
seducidos por tick tock e instagram, y convencerlos a crear espa-
cios de expresion plastica. Créeme, porque lo he visto, es muy
gratificante ver a los jovenes crear, inventar medios de expresion
estética. ¢Te acuerdas del Llanero solitito, de CLETA? El decia
que los locos han abierto los caminos que después recorreran los
cuerdos. Esa es la verdadera misién del muralismo comunitario.
Anteceder con la locura la construccién de un mundo nuestro, en
plural. Mientras eso no suceda, seguiremos saliendo a pintar las
calles y seguiremos asistiendo a los mitines. A ser congruentes, €so
nos ensena la pintura que nace del corazén del pueblo.
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SUENO DE UNA TARDE DOMINICAL CON DIEGO RIVERA:
MURALISMO Y PODER POLITICO

Nadia Dulce Maria Ugalde Gémez*

ste 24 de noviembre se conmemora el 66 aniversario luc-

tuoso de Diego Rivera, se cumplieron 76 anos de que pin-

tara el mural Sueno de una tarde dominical en la Alameda
central, mas de un siglo de que iniciara el muralismo moderno
y casi 100 anos 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 anos cuarenta cuando Diego Rivera pinta el mural
del Hotel del Prado. Para 1946, Rivera tiene 60 anos de edad,
goza de reconocimiento internacional, ya fue y ya vino, ya hizo y
deshizo. Han pasado mas de 20 anos de que creara el Canto a la
Tierra, aqui en la Capilla; ha realizado murales tanto en México
como en Estados Unidos, ha protagonizado situaciones polémi-
cas en nuestro pais 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 divorcid y se volvié a casar con Frida Kahlo,
quien por cierto ese ano se lo va a pasar hospitalizada. El caricter
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 tratindose de la po-
sibilidad de pintar un nuevo muro. Por su postura y actividad po-
litica se debe su participacién en tantas y diversas organizaciones
de trabajadores, obreros y campesinos, Rivera fue como «ajonjoli
de todos los moles»; en ocasiones acorde con el discurso oficial y en
otras inclusive en su contra. Su interés por la creacion de murales ira
mis alld de lo econémico y de quien se lo solicite, lo que le trajo
serios problemas en varias ocasiones. En otras palabras a Rivera lo
que mas le importaba era pintar murales sin tomar tanto en cuenta
el quien, el donde, el porqué y el cuinto.

La década de los cuarenta fue protagonista y testigo de dos
regimenes presidenciales; el del General Manuel Avila Camacho y
el primer gobierno civil, encabezado por Miguel Aleman Valdés.
Estalla la Segunda Guerra Mundial. México ingresa al conflicto
bélico, el presidente Avila Camacho declara la guerra al Eje tras el
hundimiento de dos barcos mexicanos por los alemanes y envia
al Escuadron 201 al Pacifico. Se retinen los presidentes de México
y Estados Unidos (Franklyn D. Roosevelt) acontecimiento que
marcé el inicio de una nueva relacién entre ambos paises. El ge-
neral Avila Camacho sufre un atentado, seré el altimo acto violen-
to a un presidente de la época moderna del que hasta el momento
se tenga noticia.

Como parte de las politicas llevadas a cabo por el gobierno de
Aleman se organiza una gran campana contra el analfabetismo en
todo el pais. La ciudad de México tenia atin buena movilidad, una
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Capital con 3 millones de habitantes en un pais de 24 millones,
que de la mano del llamado “milagro mexicano” en un inten-
to por industrializar al pais y privilegiar el desarrollo capitalista
afrontaria la problematica de una nacién en plena transformacion,
la urbanizacién 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 Juirez (en gran parte destruidos en el terremoto
de 1985), la Unidad Habitacional Santa Fe y el Conjunto Miguel
Aleman; 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 Olaguibel, la liga de
la decencia exige se le ponga un taparrabo con el que permanece
cubierta por 20 anos. 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-
z6n de la ciudad, en la Alameda, el Zocalo y San Fernando. El
Sans-souci y el Ciro’s eran los centros nocturnos de moda. En esa
época fabulosa Agustin Lara, -el flaco de oro- compuso varias de
sus canciones mas conocidas. Damaso Pérez Prado debuta en el
Teatro Margo (convertido en el Teatro Blanquita) actualmente en
total abandono. El Trio Los Panchos debuta en El Patio. El Café
Paris, de 5 de mayo, era el punto de reuniéon de intelectuales. El
Hotel Regis, tristemente destruido en el 85, era el mas importante,
elegante y concurrido de la capital y el Hotel del Prado —también
seriamente danado por los sismos del 85- se inauguraba a finales de
la década. Durante esos anos se crea la XEQK “la hora exacta” vy
la XEOY Radio Mil. Inicia una de las novelas mas famosas: Chucho
el Roto, el Ingeniero Guillermo Gonzalez Camarena -hermano del
pintor Jorge Gonzilez Camarena- realiza la primera demostraciéon
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de Television en México, a lo que tiempo después da inicio la trans-
mision del Canal 2 de Televicentro.

Se forman varias Organizaciones y Sindicatos como el Sitatyr
de Television y Radio, el Sindicato Nacional de Trabajadores de la
Educaciéon y la CNOP (Confederaciéon Nacional de Organizacio-
nes Populares), Fidel Velaizquez asume la dirigencia de la CTM.
Al inicio de la década, la ciudad serd testigo del asesinato del lider
soviético Leon Trotsky en su casa de Coyoacan, (por quien inter-
vendria Rivera para su viaje y asilo politico en Mé¢xico, dandole
alojamiento en la Casa Azul, (actualmente el Museo Frida Kahlo)
después del primer atentado en el que participé David Alfaro Si-
queiros y su cuilado el grabador Luis Arenal.

El pintor Manuel Rodriguez Lozano es injustamente encar-
celado y Siqueiros es expulsado del pais. El primer asesino en se-
rie, el Goyo Cardenas es encarcelado. Se incrementa el Comercio
y auge de los sembradios de amapola y los quemaderos de opio.
Sucede uno de los acontecimientos mas imponentes de la natura-
leza, la erupcién del volcan Paricutin. El peso se devalué de $4.85
a 8.65 por ddlar y el Congreso aprob6 la emision 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 Cardiologia (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 Plasticas en el Palacio de Bellas Artes.
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Llega a México el Surrealismo encabezado por el pintor aus-
triaco Wolfgang Paalen. Vienen para quedarse los artistas Leonora
Carrington, Remedios Varo, Mathias Goeritz, Rina Lazo, Eliza-
beth Cattlet, Mariana Yampolsky, Vicente Rojo y Arnold Belkin,
entre otros. Siqueiros publica No hay mas ruta que la nuestra y
Orozco su Autobiografia. Se exhibe por primera vez en nuestro
pais 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
publicos y se forma la Primera Comisiéon 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 construcciéon del Anahuaca-
lli para albegar su coleccion de arte prehispanico. Pinta el mural
Sueno de una tarde dominical en la Alameda Central en el come-
dor del recién construido Hotel del Prado, ubicado en la avenida
Judrez, 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 ano siguiente a José Clemente Orozco (1946),
a Manuel M. Ponce en 1949 vy a Diego Rivera en 1950. Vienen
a nuestro pais 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 quedaran en
territorio nacional; bueno hasta espias y agentes secretos tuvimos
por aqui.

Mueren grandes personajes como Carmen Serddn, Antonio
Caso, Miguel Angel de Quevedo —el Apostol del arbol-, Xavier
Villaurrutia, los musicos Manuel M- Ponce, Silvestre Revueltas y
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José Rodon, los pintores, José Clemente Orozco, Cecil Crawford
O’Gorman -padre de Juan y Edmundo O’Gorman-, Gonzalo
Argiielles Bringas, Angel Zarraga, Alfredo Ramos Martinez, Julio
Castellanos y el escultor Mardonio Magana, quien fuera descu-
bierto por Rivera, la fotégrafa italiana Tina Modotti, a quien pin-
tores como Rivera incluyen en alguna de sus obras y que fuera por
algn tiempo pareja del también fotégrafo Edward Weston. Se
suicidan Wolfgang Paalen, Lucha Reyes y Jorge Cuesta (esposo de
Lupe Marin), muere en extraias circunstancias el poeta ruso Victor
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-
graficos y la Academia de Ciencias y Artes Cinematograficas de
México. Se inauguran las grandes salas de cine como el Pala-
cio Chino, el Cine Opera y el Metropolitan. Da inicio la cons-
trucciéon de los Estudios Churubusco. Se dard gran impulso al
desarrollo de la industria cinematografica de nuestro pais, se
filmaron a lo largo de la década una muy importante cantidad
de peliculas. Se desarrolla lo que se ha llamado la “época de oro
del cine nacional”.

Se define principalmente una estética nacionalista. Con la
transformacion de la urbe y el paso del campo a la ciudad se em-
piezan a hacer muy evidentes las areas urbanas marginales, los ba-
rrios bajos y los llamados cinturones de miseria, tema muy soco-
rrido en la filmografia de la época, en cintas como Los olvidados,
declarada Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO; Maria
Félix, La Dona, debuta en la pelicula El penén de las dnimas con
Jorge Negrete. El director Emilio el Indio Fernandez filma la ma-
yoria de su peliculas mas importantes y representativas, con pro-
tagonistas como La Dona, Dolores del Rio, Pedro Arméndariz,
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Roberto Canedo y Columba Dominguez: cintas como Flor Silves-
tre, Bugambilia, La Malquerida, Maclovia, Enamorada, La Perla,
las abandonadas, Pueblerina, Maria Candelaria y Salén México.
El cineasta Luis Bunuel debuta como director en Gran Casino
con Jorge Negrete y Libertad Lamarque, Ninén 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 Nana con Lupe Vélez
dirigida por Celestino Goroztiza y Roberto Gavaldén. Al igual
que el Indio Fernindez, Fernando de Fuentes, el primer director
mexicano en filmar una pelicula en color, realiza una importante
filmografia; sera el que descubra al fotégrafo Gabriel Figueroa
quien al lado de El Indio y por otro lado junto con Ismael Ro-
driguez principalmente forma unas muy exitosas mancuernas, por
ejemplo con Ismael Rodriguez que dirige cintas como Los tres
Garcia, Nosotros los pobres y Ustedes los ricos, con Pedro Infante
y Blanca Estela Pavon. Se filma La casa chica con Dolores del Rio,
Miroslava y Roberto Canedo, en la cual aparecen escenas de la
Exposiciéon homenaje a Diego Rivera organizada por sus 50 afios
de labor artistica en el Palacio de Bellas Artes. Se estrend el ballet
La Coronela de la bailarina y coredgrafa norteamericana Waldeen
con musica de Silvestre Revueltas y Blas Galindo y arreglos de
Candelario Huizar. José Pablo Moncayo estrena su extraordinario
Huapango.

Rodolfo Usigli escribe Ensayo de un crimen, llevada a la pan-
talla anos después y El Gesticulador, puesta en escena censurada y
retirada de la cartelera teatral. El escritor José Revueltas -herma-
no de Silvestre, el musico y del pintor Fermin Revueltas- publica
Los muros del agua y presenta su obra de teatro El cuadrante
de la Soledad con la escenografia de Rivera que consistia en un
escenario multiple y simultaneo. Octavio Paz escribe El laberinto
de la soledad y el inglés Malcolm Lowry Bajo el volcan, Salvador
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Novo quien fuera cronista de la ciudad, publica Nueva Grandeza
mexicana. Gabriel Vargas inicia su historieta El senor Burrén o
vida de perro, que se convertird en La familia Burrén.  Da inicio
la edificacion de la Torre Latinoamericana. Se construye el mayor
ejemplo de integracién plastica, Ciudad Universitaria, recordemos
que Rivera participa con la decoracion del Estadio que quedara
inconclusa.

Mientras todo esto sucedia en la escena politica, econémica,
social y en el ambito artistico y cultural a instancias del arquitecto
Carlos Obregon Santacilia, (bisnieto de Benito Judrez) con quien
Diego Rivera habia colaborado con anterioridad, pinta el mural
Sueno de una tarde dominical en la Alameda Central, aunque el
proyecto original para el Hotel del Prado constaba de tres obras
murales s6lo llevé a cabo el mural al fresco del comedor Versa-
lles con el tema de la Alameda de México por su cercania con el
parque. La construccion del hotel que iniciara en 1933, seria un
importante ejemplo de la arquitectura mexicana contemporanea.
Proyecto por el cual el arq. Obregon Santacilia obtuvo el Premio
Nacional de Arquitectura y fuera Premiado en Estocolmo. Nume-
rosos han sido los artistas que en algin momento de su producciéon
plastica han incluido a la alameda como tema a representar: encontra-
mos imagenes desde la época colonial hasta el presente siglo en mul-
tiples expresiones estéticas; mapas, pinturas, de caballete y en biombos,
dibujo, fotografia y representaciones graficas.

Sin haber sido considerada como parte integral de la primera
traza de la capital de la Nueva Espana, la Alameda fue, es y seguira
siendo un espacio publico esencial en el paisaje urbano de la ya
muy complicada Ciudad de México. Con una disposicion impor-
tada a las colonias espanolas 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-
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mina Alameda al grupo de dlamos de diferentes linajes —blanco,
chopo, librico- de la familia de las saliciceas y del género populus.
Dispuestos cerca de las corrientes o depodsitos de agua para embe-
llecer los jardines, paseos y prados, ademas al existir la creencia de
que podian 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 tamano de la poblacién, el nivel econémico 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 podian ser de marmol, piedra o bronce. La Alameda central
fue creada en 1592 por encargo del VIII Virrey de la Nueva
Espana Luis de Velasco hijo, estaba delimitada por el Convento
de los dieguinos, la Calzada de San Francisco (Av. Judrez), el
Convento de Corpus Christi, la Iglesia de San Hipélito -tan fa-
mosa por la veneracién a San Judas Tadeo-, la Iglesia y hospital
de la Cofradia 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 mandoé
secar en el siglo XIX.

Con su propia historia de mejoras, ampliaciones, danos, de-
terioro ¢ incluso destrucciéon fue y es parte integral de la historia
nacional; los anos de guerra e invasiones desde la Guerra de In-
dependencia trajeron un periodo de casi 60 anos de danos, por
el transito impune de las tropas por ejemplo durante la invasiéon
norteamericana al ser campamento del ejército del general Win-
field Scott. Durante el Segundo Imperio serd cuando presente su
mayor esplendor. A uno de sus lados desfilaron las tropas repu-
blicanas al regreso de Benito Judrez a la capital. Fue escenario de
fiestas civicas y del atentado al presidente Porfirio Diaz a manos de
Arnulfo Arroyo. A principios del siglo XX se le instal6 el Pabellon
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Morisco, (construido por el Ingeniero y Arquitecto José Ramoén
de Ibarrola para la Exposicion Internacional de Nueva Orleans
de 1884), trasladado en 1901 a la ya para entonces existente Ala-
meda de Santa Maria y en su lugar se colocaria el Hemiciclo a
Judrez, proyecto del Arquitecto Guillermo de Heredia, con un
grupo escultoérico del italiano Lazzarini. Durante todo el siglo XX
solo fueron sustituidas las bancas que atn existen, siendo cada vez
mas notable su deterioro. Durante esos afios se construyeron a su
alrededor grandes edificios de oficinas y se establecieron lujosos
hoteles. Rivera realizé el trazo y la totalidad de la composicion
directamente sobre el tablero anclado al muro del comedor. La
tematica es una espléndida interpretacion visual de la historia de
nuestro pais. Concebido como el relato de un sueno, el mural es
un paseo imaginario por la Alameda en la que no falta el recuento
histérico de la propia Alameda. Compuesto cronolégicamente en
tres grandes secciones, Rivera ubicé las mas de 140 figuras en va-
rios planos, en donde vemos reflejada a toda la sociedad mexicana,
que conforma una galeria de magnificos retratos y un espléndido
compendio de la historia de México. Rivera evoca recuerdos de
su nifiez y juventud a través de personajes que conocid; al mismo
tiempo la sintesis de la historia nacional estd representada por al-
gunos de sus protagonistas mas importantes o significativos: abar-
ca desde la Conquista hasta la década de los anos cuarenta del
siglo XX; realizandolo en tan sélo tres meses segin consta en el
extremo inferior derecho del mural.

Todos estos personajes sonados, reales o imaginarios, se pre-
sentan ante nuestros ojos en un gran escenario de brillantes colo-
res, enmarcados por los anejos y frondosos arboles de la Alameda
y la arquitectura que corresponde a cada época representada, des-
tacando en cada seccién una figura de mayor tamano, en la parte
izquierda la figura que corresponde a Benito Judrez quien sostiene
entre sus manos un pergamino con las Leyes de Reforma, al cen-
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tro la imagen de Porfirio Diaz 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-
quisicion, las victimas de los autos de fe, asi como los grandes
acontecimientos del siglo XIX: la invasion estadunidense, los pe-
riodos presidenciales del general Antonio Lopez de Santa Anna, la
intervencion 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 suenan dormidos y otros con los ojos
abiertos, encarnan los diversos estratos sociales que existian en el
México finisecular de la infancia del pintor, de entre los personajes
presentes en esta parte se encuentra el ideélogo liberal Ignacio
Ramirez, el Nigromante quien sostiene en su mano un pergamino
en el que Rivera escribio tres palabras: Dios no existe, en alusion a
la tesis sustentada por el Nigromante en su ingreso a la Academia
de Letran en 1836, en la que sentencié que “No hay Dios: los se-
res de la naturaleza se sostienen por si mismos.” Este argumento
desataria las mds apasionadas protestas en su época y, mas de un
siglo después, volveria a provocar un gran enojo, una polémica
sin igual y el disgusto de enardecidos creyentes y de la Iglesia. El
episodio desembocaria en dos atentados contra la pintura mural.
En el segmento del centro aparecen las figuras de La Calavera Ca-
trina, su autor Jos¢ Guadalupe Posada, Frida Kahlo y Diego nino,
la esposa e hija de Diaz, José Marti, Gutiérrez Ndjera —el Duque
Job-, el general Lobo Guerrero y Joaquin de la Cantoya y Rico
en su globo “Republica Mexicana” y el eterno candidato a la pre-
sidencia don Nicolds de Zaniga 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 “trilogia
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revolucionaria” integrada por el obrero, el campesino y el soldado.
En la parte inferior se encuentran las imagenes de Guadalupe
Marin, 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 nino
que come una torta. En el altimo segmento se ubica una figura
que representa al presidente de la Republica 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 Mondragén —padre de Nahui Olin, a quien
Rivera incluyera en otros de sus murales- autores intelectuales
del asesinato de Madero y Pino Sudrez.

Rivera llevo a cabo este vasto recuento historico con inigua-
lable destreza, sin olvidar el mas minimo detalle en las figuras, los
objetos y demds 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 Ingenieria de la UNAM, quienes una noche irrumpieron en el
hotel para borrar la frase de Ramirez. 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 Plasticas,
se dirigi6 al hotel en compania de artistas entre ellos Siqueiros y
Juan O’Gorman y algunos intelectuales. Con un ldpiz, a manera
de pincel, se dispuso a restaurar las palabras borradas, ante la ex-
pectacion de los comensales. A la manana siguiente, el fresco fue
cubierto con un cortinaje blanco. Ante la peticiéon de retirar la
leyenda, Rivera senal6é que hacerlo “seria negar el pensamiento de
Ramirez”. EIl malestar continud, una manifestacion de estudian-
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tes recorrio las calles del centro de la ciudad en senal de protesta.
Nuevamente, dos dias después, una mano no tan anénima provo-
c6 danos en el fresco, esta vez raspando la cara de Diego nino al
centro del mural y las palabras “no existe”. También la Casa Azul
de Coyoacin y la casa y estudio de Rivera en San Angel serfan ob-
jeto de agresiones. El mural fue cubierto con un biombo plegable
de madera, que se quitaba o ponia a discreciéon. El hecho suscitd
que la propia Frida Kahlo dirigiera una carta al presidente Ale-
man. El contenido de la misiva podria resumirse de la siguiente
manera: “Usted, como ciudadano y sobre todo como presidente
de su pueblo, ¢jVa a permitir que se calle la Historia, la palabra, la
accion cultural, el mensaje del genio de un artista mexicano!?” A
lo que Aleman respondié —en pocas palabras— que no podia ha-
cer nada. El mural estuvo oculto por ocho anos hasta que Rivera
un ano antes de su muerte, cambi6 la frase por ”Conferencia en
la Academia de Letran, el ano de 1836, mismo asunto pero a la
vez una salida digna, en palabras del pintor: “Se respeta la verdad
histérica, se eliminan pretextos y se evitan molestias.” Fue tal el
disgusto que provoco la inclusion de la frase de Ramirez en el
mural, que el director de cine Ismael Rodriguez, en su pelicula
Ustedes los ricos, segunda de la trilogia, filmada ese mismo ano,
hizo poner en una de las paredes del patio de la vecindad donde vive
Pepe el Toro, como respuesta a Ramirez y a Rivera “SI EXISTE”,
pudiéndose apreciar en varias escenas que se desarrollan en el patio,
ademas de burlarse de Rivera en uno de los personajes, el tio de
Chachita, Diego de Romero y con la mencién que hacen de él La
Tostada y La Guayaba.

De su larga y complicada historia quiero también hacer men-
cion de dos asuntos mds; uno, el traslado del mural del comedor
al vestibulo del hotel efectuado en 1960 y el otro, después del
sismo del 85 su extraccion del hotel y su cambio de ubicacion en
1986, al cruzar la calle y colocarlo en un predio que pertenecia y
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era parte del estacionamiento de la tienda Salinas y Rocha, a su vez
destruida durante los sismos. El hecho mas curioso y digno de ser
mencionado es que en primera instancia se colocé el mural sobre
un zoclo construido exprofeso en su sitio definitivo y luego se
construy6 el recinto que lo alberga: el Museo Mural Diego Rivera.
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EL MURAL DEL TEATRO DE LOS INSURGENTES
(D1eGo Rivera Y RoporLro UsIGLI)

Eduardo Villegas Guevara”

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

Rodolfo Usigli

A Fernando Monroy Martinez

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
caracter privilegiado de denunciar cualquier tipo de injusticia. No
de otra forma se podia arribar al porvenir, basado en una estrecha
solidaridad. Estas ideas no surgian de la nada, sino de las mejo-

* Profesor Investigador en la Universidad Auténoma Chapingo. Correo: eville-
gasg@chapingo.mx
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res luchas del pueblo mexicano. El porvenir, apuntaba el Marx
de Diego Rivera, estd en el comunismo. Asi que, por ese sentido
profundo de arte popular, sus mejores obras estaran en edificios
publicos, Palacio nacional, Secretaria de Educacion Publica, Es-
caleras del edificio de la rectoria de la ENA, ahora Universidad
Autoénoma Chapingo, y en la Capilla que ahora se llama precisa-
mente Riveriana. Sin embargo, el mural que me parece realmente
en contacto con el publico, el de a pie. El mural que verdade-
ramente estd a disposicion del ciudadano nacional o extranjero,
no fue realizado con fondos publicos, sino con fondos privador y
corresponde al que logré crear al final de sus tltimos anos 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
leccion de historia y de compromiso politico con los desposeidos
de México.

Desde luego otra de las certezas de este trabajo es la gran cer-
cania intelectual y artistica que mantuvieron Rodolfo Usigli con
Diego Rivera, Uno y otro se apoyaron para desempenar a buen fin
diversos proyectos culturales; la visita del surrealista André Bre-
ton a México, la informacién de la historia del teatro, mucha de
la cual se aproveché en los trazos histéricos de la obra y desde
luego, una profunda critica histérica centrada en analizar grandes
periodos del pais, que concluyd, sin lugar a dudas en este mural.
Ambos, quedaria hermanados mas adelante, con la recepcion del
Premio Nacional de las Artes, que otorga el gobierno mexicano a
sus grandes artistas.

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

Es por todos sabido, en el ambito teatral, que Los prolo-
gos de Rodolfo Usigli vienen derivados, como un sano legado de
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su dramaturgo mas admirado, Bernard Shaw. Desde que Usigli
agrega su temperamento, en ese juego de ideas que no debie-
ran frecuentar los dramaturgos, pues sus ideas politicas, estéticas
y filoséficas debieran quedar expuestas con mucha claridad en los
parlamentos de sus personajes, en sus acciones de cada escenay de
cada cuadro teatral o de cada acto, sin embargo, Usigli no rehtye
a cualquier medio de su papel de provocador. Vean ustedes como
inicia el texto correspondiente a Corona de sombras:

“Prologo después de la obra”, asi lo titula. Un prélogo no
puede escribirse después de la obra, en todo caso, serfa un epilo-
g0, pero no hay incoherencia en sensata denominacién, porque en
efecto, ya escrita su pieza teatral, vendra la justificacién bibliogra-
fica y sobre todo, existencial del dramaturgo: La fuerza dramatica
que encuentra en las figuras de Maximiliano y de Carlota, princi-
pes europeos que seran emperadores de México. El dato histérico
del papel de su madre, dedicada a mil faenas para sacar adelante
a sus pequenos hijos, iletradas, pero no inculta que le relata con
gran fuerza la tragedia, que en aquella infancia de Usigli estaba
presente en la tradicion oral y popular de las tradiciones arropa-
das por el pueblo. Su madre, le agregaba, senala Usigli, su gran
poder de captacion y su poder de sintesis. <luego habra de venir,
en su formacion escolar de nuestro dramaturgo, su conocimiento
libresco de sus entes dramaticos, cuyo final tiene un desenlace tra-
gico en el Cerro de las Campanas. La bibliografia que le sirvié de
apoyo todavia estan disponibles, Me refiero a las novelas de Juan
A Mateos, Un volumen titulado La Intervenciéon y el Imperio, o el
tomo centrado en el proceso seguido contra Maximiliano. Desde
luego, la cercania con los objetos de los emperadores que visitaba
y revisitaba en el Museo de Historia y que nosotros todavia pode-
mos observar y conocer: la carroza dorada cubierta de angelotes,
las joyas de ambos, las vajillas y ademas del ropaje exquisito, un
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anino de plata con las iniciales de Maximiliano. Embelesos del
entonces joven, casi nino Rodolfo Usigli.

Desde luego, conocedor del género dramatico, también co-
nocio las dramatizaciones anteriores a la su Corona de Sombras.
De Franz Wertel, autor de Judrez y Maximiliano, donde el escritor
se aparte de la linea histérica y establece una relacion de Maximi-
liano con Porfirio Diaz, siendo, el protagonista Benito Juarez. Los
autores cercanos a Usigli, en la primera mitad del siglo XX, serian
Granja Irigoyen, Julio Jiménez Rueda, Y Miguel N. Lira, hasta la
obra Segundo Imperio del Escritor, pero sobre todo pintor, Agus-
tin Lazo, en 1946.

Sirvan estos dos parrafos para establecer que un dramaturgo
como Usigli no escribia de oidas, 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 revolucién, parece no ser hasta ahora mds 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 vision, Usigli llega
a crear a Erasmo Ramirez, un historiador mexicano que busca en
el presente la razén 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 anos, después de su aventura
ultramarina. “Si Erasmo Ramirez, dice Usigli, hubiera existido. La
historia que se escribe en México serfa otra __exenta por igual de
las tendencias politicas contemporaneas y del letargo de los siglos
discurridos.”
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¢Qué buscaba Usigli con esta primera obra Anti histérica,
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
TRAGICO, asi que su género literario busca esto, escribir una
tragedia, de ambiente mexicano. Bo un drama cualquiera. Dentro
del género tragico, deben ser solidos los complejos, aquellas pe-
culiaridades que enarbolen los protagonistas y Usigli senala que el
complejo de Carlota es la ambicién y el complejo de Maximiliano
es el Amor. Si, me parece que su postulado es claro y preciso para
lo que veriamos en escena. La ambicion es una desviacion o falla
de caricter 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 nacién mexicana, con la extincién del
imperialismo ultramarino de Europa, llamese Espana, Inglaterra,
pero sobre todo Francia.

Veamos como carlota y Maximiliano resultan victimas de sus
respectivas pasiones, pero, por otra parte, senala Usigli, son vic-
timas de Europa. Por favor, Juarez tiene una estatura fenomenal
en esta pieza, emparentado con Enrique III de W. Shakespeare,
que se manifiesta cuando El presidente Juarez llega ante el Cada-
ver embalsamado de Maximiliano, que yacia en la Iglesia de san
Andrés, “Juarez le hace la Gnica visita, acompanado de Sebastian
Lerdo de Tejada.

Usigli sabe y por ende asi nos lo hace saber, que Carlota y
Maximiliano se tomaron un tiempo considerable para aceptar el
trono de México. “Pasaron casi dos anos entre la propuesta y la
aceptacion. Si comparamos esta situacion con los politicos con-
temporaneos, veriamos la gran celebridad en ser ungidos con la
banda presidencial o con cualquier otro cargo publico, como si sus
méritos debieron ser vistos de manera anticipada. Y algo mas 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 desaprobacion de la archiduquesa Sofia, su propia madre y de su
hermano Francisco-José. Es el verdadero precursor de un nuevo
punto de vista; el principe demdcrata”.

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

Mas adelante, Usigli establece que Maximiliano siempre llevo
un destino cubierto de originalidad. Esta consiste, transcribo sus
propias palabras “en que con el muere un simbolo 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 creaciéon 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
oraculo de carlota. “matards a tu esposo, Tu ambicién sembrara
el odio y la muerte en torno tuyo; tu vientre sera infecundo, y
sobrevivirds 60 anos a todo esto. El tiempo sera tu castigo”. Usi-
gli nos ha legado un gran caricter. Mientras Edipo se arranca los
ojos, como bien sabemos, carlota se arranca La razén, durante
esos sesenta anos vivird a lado de la demencia, brotardn sus accesos
de coélera que apenas se apaciguaran con los jarrones y las pinturas
destruidas. En sus momentos de lucidez, seran aprovechas para
escribir cartas donde queda claro el veneno que le ha sido admi-
nistrado. En veneno del poder, que le administré6 Napole6n II1.
P-630
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“Un hombre que muere por un pueblo que no es el suyo, por
un imperio que no existe; una mujer loca que sobrevive sesenta
anos a su tiempo, podrin 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 discipulos que pasaron por su ca-
tedra, resulta impensable que su obra quedara inadvertida por la
escena mexicana y que no llegara a la reflexion y re-conocimiento
de Diego Rivera. Asi que, volviendo al origen de estos apuntes,
no debe extranarnos que, en el costado derecho del Mural del
teatro de los Insurgentes, Su Corana de Sombra, ocupe un lugar
preponderante. La vision anti-histérica de Usigli embona bien con
la vision artistica de Rivera: hay una historia de cartén instituida
en grandes espacios institucionales que se debe denunciar con la
verdad, o cuando menos con otra 6ptica, Quiza no por los sec-
tores cultos o académicos de la nacion, sino por sus verdaderos y
mds importantes receptores: el pueblo, que es al Gnico que le pue-
de ser de utilidad la Verdad. Asi su muralismo seguird siendo un
pilar de transformacioén politica 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 alegoria que ha construi-
do Diego Rivera y donde Usigli ocupa un lugar relevante. Esta,
en primera fila, por seguir dentro del ambiente meramente teatral.

Una de las primeras imagenes que se pueden encontrar sobre
el proceso de construccion es la de Diego Rivera y de don Che-
ma, mirando hacia arriba la terminacion del Mural “La historia
del teatro en México”. Ahora que he puesto un alto en la daciéon
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de estas notas, pienso que Diego y Don Chema, no solamente
estan 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 algin
detalle maravilloso de otro mural en una de las avenidas mds largas
de nuestra metropoli.

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

Motivos teatrales

LISTADO DE TEMAS Y PERSONAJES
CROQUIS DE IDENTIFICACION
MURAL DEL TEATRO DE LOS INSURGENTES

Resalto esta informacién, por la cantidad de imagenes tra-
bajadas, en el mural, se podrian estudiar muchos temas en la
historia del teatro, pero la relevancia de la obra teatral Coro-
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na de sombra de Rodolfo Usigli, con varias escenas, ademas
del desarrollo cronolégico que resalto en este croquis, que
sigue en muchos aspectos la investigacion teatral de Usigli en
su libro México en el teatro.

1) El Diablo (pastorela)

2) El Angel (pastorela)

3) Hernan Cortés sojuzgadoa un indigena

4) Personajes espanoles de la colonia

5) Representante del Virreinato

6) Juan Ruiz Alarcon 7) José Maria Morelos y Pavon

8) El cura Miguel Hidalgo, Padre de la Patria

9) Don Benito Juirez

10) Mdsicos Populares

11) El jarabe tapatio

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

¢) La locura de Carlota al sucumbir el imperio

d) El fusilamiento de Maximiliano, Miramén y Mejia en el
Cerro de las Campanas.

14) El teatro, representado por el antifaz y las manos en mi-
tones, con el dia y la noche como simbolos 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 Basilica de Guadalupe

16) Clases pudientes

¢) Capitalista

f) Militar

g) Clérigo

h) Cortesana

17) Clases desprotegidas
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18) Lingotes de oro. Las cifras significaban que habia 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 Revoluciéon

24) Mujeres de Tlatilco

25) Drama de la lucha entre la Vida y la Muerte

26) Jaguar

27) Sacerdote ataviado para el ritual

28) Mausicos prehispanicos

29) Inscripciéon: En este mural inventado compuesto y di-
rigido por Diego Rivera, trabajaron en equipo sus camara-
das pintores Amaya Alacantara, Ana Teresa J. Best, Marco
A. Borcegui, Citlali y Fermin G. Chavez, Gordillo Roble-
do, Candido A. Lopez Carmona, M. Martin, Carlos Nieto
A., Oswaldo P., Francisco Pego M. José Perea-Pina, V. M.
, M. Quevedo, A. Ramirez, Miguel Angel Ramén Sanchez,
E. Trevino, E. Valderrama. Ejecut6: Mosaicos Italianos, S.A.
Cuando Rivera creé su mural del Teatro de los Insurgen-
tes, la obra de Usigli recién habia 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 escenografia de Julio Prieto (1912-1977) y la actuacion
de Amparo Villegas, Lilliam Oppenheim, Carlos Bribiesca,
Carlos Riquelme, Héctor Mateos, Gabriela Morett,
Miramén, Mejia, Labastida, y Bazaine.
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BREVE CRONICA DEL PRIMER CONCURSO NACIONAL
DE PINTURA “SUENOS RIVERIANOS”

ay que dejar constancia que una conmemoracién sobre

la presencia de Diego Rivera en la Escuela Nacional de

Agricultura, entre 1923-1927, no podria reducirse a un
encuentro de especialistas en temas histdricos o estéticos. La ce-
lebracién también debia ser un pretexto para convocar y provocar
—siguiendo la linea plastica 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 crénica de todo lo sucedido, es impor-
tante explicar como surgi6 la idea de hacer un Primer Concurso
Nacional de Pintura «Suenos Riverianos» y como se fue imple-
mentando.

El primer paso fue buscar la asesorfa de algunos amigos en-
tusiastas en los menesteres de la cultura para la confecciéon 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 Autébnoma Chapingo, el Centro de Investigacio-

nes Econdmicas, Sociales y Tecnoldgicas de la Agroindustria y
la Agricultura Mundial, asi como la Fundacién Chapingo A.C.,
aceptaron colaborar en este dificil 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 exposiciéon de los mejores
trabajos.

Y empez6 el tronar de dedos. ¢Y si no teniamos respuesta fa-
vorable? A final de cuentas, hacer una obra pictorica de concurso
no es un ¢jercicio de tres dias y era probable que los creadores no
tuvieran el tiempo suficiente para poder participar. La estrategia
fue la siguiente: lanzariamos la convocatoria y sélo en caso de no
tener la respuesta suficiente, invitariamos a algunos amigos pinto-
res a exponer —fuera de concurso— y soélo se calificarian aquellas
obras hechas ex profeso para el concurso. Afortunadamente, unos
dias antes del montaje de la exposicion, ya contibamos con el
material suficiente para cubrir el espacio del Centro Cultural con
cuarenta y dos obras de los mas diversos formatos y técnicas, asi
como con mas de treinta y cinco autores.

El jurado fue conformado por tres pintores con obra y tra-
yectoria relevante: Masha Vinogradova, artista rusa que ha su lle-
gada a México encontré6 un mundo multicolor, contrastado con
el monocromo de su pais; Sail Constantino Jasso, profesor de la
Escuela de Bellas Artes de Texcoco; y Julio Huertas, profesor y ar-
tista plastico con reconocida trayectoria nacional. A ellos les tocé
realizar la calificacion técnica y plastica de los participantes. Los
pardmetros fueron los siguientes: composicion, color, equilibrio,
estética y propuesta artistica.

La deliberacion del jurado quedé asi:
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El primer lugar para Giovany Omar Garcia 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 Rodriguez con la obra “Semillas do-
radas geométricas”.

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

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

Janett Yoloxochitl Paz Espinosa, con “La altima danza”; Ali-
na Alejo Vinogradova, con “retrato del maiz”; Nelly Nallely Her-
nandez Espinosa, con “La Gacela”; Roel Triant Garcia Bautista,
con “Escucha la cancion liguida”; Daniel Alejandro Valverde Ro-
mano por “El ensueio de la mujer que cuidn la muerte”.

Tres dias después de la Jornada de premiacion se inaugurd
formalmente la Primera Exposicion de Pintura «Suenos Riveria-
nos» que dur6 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 paginas 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 idéneos
para conmemorar la presencia de Diego Rivera en Chapingo es,
precisamente, impulsar el genio creador y plastico de aquellos que,
armados de pincel y bastidor, estén en la bisqueda de mejores
modos de expresion.
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“Noche fértil”
Mariana Hidalgo
Fecha de realizacion: 2023

Técnica: Oleo sobre tela

Dimensiones: 100 x 100 cm




“Semillas doradas geométricas”
Andrés Reyes Rodriguez
Fecha de realizacion: 2023
Técnica: mixta, 6leo sobre tela
Dimensiones: 90 x 90 cm




“El ensueno de la mujer
que cuida a la muerte”
Daniel Alejandro Valverde
Fecha de realizacion: 2023
Técnica: acrilico
Dimensiones: 80 x 90 cm
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 Janett Yoloxochitl Paz
.

" Fecha de realizacion: 2016
' Técnica: mixta
Dimensiones: 90 x 70 cm




“Escucha la cancién liquida”
Roel Triant Garcia
Fecha de realizacién: 2017
Técnica: 6leo sobre aglomerado
Dimensiones: 45 x 65 cm




“La Gacela”
Nelly Nallely Hernandez
Fecha de realizacion: 2023

Técnica: Oleo

Dimensiones: 80 x 60 cm
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“Retrato del maiz”
Alina Alejo Vinogradova
Fecha de realizacion: 2023
Técnica: Acrilico sobre tela
Dimensiones: 100 x 20 cm
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PRESEA MARTE R. GOMEZ
[Edici()n 2023]
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LA PRESEA MARTE R. GOMEZ

Marte R. Gémez 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 ano de 1923. Ademas de haberse dedicado a
su profesiéon como agréonomo, desempend multiples cargos que lo
hicieron una figura polifacética tanto en la administracion publica
como en el mundo del arte. Fue gobernador de Tamaulipas antes
de convertirse en Secretario de Agricultura en el periodo de Manuel

' . .
Avila Camacho. En este cargo, fue participe de la creacion y con-

solidacion del proyecto de creaciéon de la Oficina de Estudios Es-
peciales quien, bajo la iniciativa de Norman Borlaug, puso las bases
para el desarrollo de la denominada «revolucién verde», misma que
tuvo repercusiones mundiales tanto en le mejoramiento genético
del maiz y el trigo, sino también en atacar el problema del hambre
tanto en México como en la India.

Marte R. Gomez fue también un apasionado coleccionista de
arte, un promotor inteligente de la cultura y un importante mece-
nas que influy6 en el desarrollo de la estética mexicana en un largo
periodo que practicamente abarcé una buena parte del siglo XX. En
el ano de 1946, recibié un merecido homenaje ofrecido por Diego
Rivera y Frida Khalo en el que asistieron un buen niimero de pinto-
res mexicanos a quienes, a lo largo de su carrera, habia apoyado. En
esa ocasion, Marte R. Gémez se comprometi6 a donar la coleccién
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a favor de la honra de los artistas ahi reunidos pero también a favor
del pueblo de México.

Antes de morir en aquél diciembre de 1973, el también diplo-
matico tamaulipeco, doné a la nacién y a través del Instituto Na-
cional de Bellas Artes una importante coleccion de obras de Diego
Rivera, entre las que destaca “Baista de Tehuantepec”, un trabajo
que Marte R. Gémez adquiri6 el ano en que Diego aceptd pintar
el antiguo salén de actos, el vestibulo 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
Yucatan, en el gobierno socialista de Felipe Carrillo. Posiblemente
el agrarismo de Marte R. Gomez contagié a la estética riveriana
0, quizas, la postura tedrica y plastica de éste haya enriquecido el
posicionamiento politico de aquél. El caso es que, al parecer, la
cercania de ambos propicié para que el funcionario se convirtiera
en coleccionista, como mecenas privado, no sélo de Diego sino de
otros tantos creadores de su tiempo.

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

La organizacién de la Primera Jornada Internacional Riveriana
se realizé bajo cuatro ejes fundamentales: primero, la realizacion de
un Coloquio Internacional en el que, convidados para coincidir en
el analisis historico y plastico de Diego Rivera, criticos y especialis-
tas pudieran intercambiar sus trabajos y asombros de la cultura, la
politica y la estética del siglo XX. Segundo, la organizaciéon de un
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Concurso Nacional de Pintura dirigido a incentivar la creacion y
la sensibilidad artistica. Tercero, la realizacién de un Concierto de
Gala dirigido al disfrute de la musica, en cualquiera de sus géneros
¢ instrumentaciones. Finalmente, proponer la entrega de la Pre-
sea Marte R. Gomez para honrar su memoria y para reconocer a
aquellos actores —académicos o no— quienes, por trayectoria y por
aportes a la investigacion, la docencia, el servicio a la sociedad o la
difusiéon cultural, hubieran destacado visiblemente.

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

Agradecemos al CIESTAAM, asi como a la Direccién General
de Difusion Cultural y Servicios, su valioso apoyo para poder insti-
tuir este galardon.

La entrega de la Presea Marte R. Goémez fue realizada el miér-
coles 22 de noviembre de 2023, con la presencia de las autoridades
convocantes y con la participaciéon del rector de la UACh, el Dr.
Angel Garduiio Garcia, firmante institucional de la Presea.

Los galardonados 2023: la profesora Rosa Ma. Guadalupe
Gonzalez Aguayo, profesora investigadora del area de disciplinas
humanisticas de la preparatoria agricola y responsable por 27 anos
ininterrumpidos de la guia profesionalizada de la Capilla Riveriana;
y el Dr. Said Infante Gil, profesor, investigador y director de la Fun-
dacién Colegio de Posgraduados A.C.
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Rosa Ma. Guadalupe Gonzilez Aguayo

Profesora investigadora de la preparatoria agricola desde
1976. En su larga trayectoria académica dedicé 27 anos
a generar una guia personal y profesionalizada que
permitiera entender la trascendencia historica y estética
de la Capilla Riveriana. Con su trabajo, responsabilidad
y entrega logré aportar con cabalidad a la comprension
de la importancia y del lugar que tiene el patrimonio de
la Universidad Autébnoma Chapingo.

Su candidez, buen trato y humanismo caracterizaron la
guia que ella realizé por casi tres décadas a los visitantes
de la Capilla Riveriana, lugar del que se convirtio en su
guardiana y guia. Al respecto, solia decir:

“Cuando quiero aislarme me refugio aqui; su puerta es
como un cristal desde donde observo el mundo”
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Dr. Said Infante Gil

Ingeniero agréonomo por la Universidad de Sonora.
Profesor en la UACh como en el Colegio de
Posgraduados desde inicios de la década de los anos
ochenta. Fue Director Académico de la UACh
en la administraciéon del Dr. Ignacio Méndez. Es
Autor de diversos libros: la ciencia y yo, matematicas
para ninos curiosos, métodos estadisticos, un enfoque
interdisiciplinario, en coautoria con Guillermo
Zarate. Este ultimo libro estd considerado como un
pilar fundamental en la ensenanza de la estadistica en
diversas universidades mexicanas.

Como director de la Fundaciéon del Colegio de
Posgraduados A.C., ha impulsado una importante
labor editorial que lo ha colocado como uno de los
mds importantes divulgadores de las ciencias agricolas
en el paisy en el mundo. Es autor de multiples articulos
cientificos en revistas nacionales e internacionales.
Actualmente imparte catedra en el Posgrado del
Departamento de Irrigacion, en la UACh.
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Cristina Rios 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 Filosoffa por la UNAM (2006). Obtuvo la
medalla al mérito académico otorgada por la Facultad de Filosofia y Le-
tras de la UNAM (2007). Es miembro del Sistema Nacional de Inves-
tigadores, Nivel I, del CONAHCYT. Ha escrito mas de 30 articulos en
revistas arbitradas en temas de Estética, hermenéutica, filosofia de la
historia; asi como 10 capitulos de libro. Organiza Coloquios y Congresos

a nivel nacional.

Nadia Dulce Maria Ugalde Gémez

Estudio 1a licenciatura en Historia del Arte en la Universidad Iberoame-
ricana y la maestria en Arte Mexicano en la Facultad de Filosoffa y Letras
de la Universidad Nacional Auténoma de México. Es investigadora y
curadora del Instituto Nacional de Bellas Artes desde 1981. Ha reali-
zado gran nimero 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.

Particip6 en la creacion del Museo Nacional de Arte, el Museo José Luis
Cuevas y la reorganizaciéon del Museo Mural Diego Rivera. Entre sus
publicaciones destacan: Arnold Belkin, la imagen como metdfora (col. Circulo
del arte, Conaculta); Diego Rivera, la estética de un suesio (col. Circulo del
arte, Conaculta); y Frida Kahlo, la selva de sus vestidos, los judas de sus venas
(coautoria) (MMDR, INBA, Ediciones Reverté).
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Maria Isabel Palacios Rangel

Es Doctora en Ciencias del Desarrollo Rural por el Colegio de Postgra-
duados. Profesora-investigadora de la Universidad Auténoma Chapingo.
Actualmente coordina de la Linea de Investigacion en Estudios Sociales,
Ciencia, Tecnologia e Innovacién en el Sector Rural en el Centro de
Investigaciones Econdmicas, Sociales y Tecnoldgicas de la Agroindus-
tria y la Agricultura Mundial. Ha publicado ocho libros, 20 capitulos de
libros y 35 articulos en revistas cientificas 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 Auténoma Chapingo desde hace mas de 40 afios, donde es
Profesor-Investigador del CIESTAAM. Conferencista y organizador de
eventos académicos, desarrolla actividades de capacitacion a diversos
profesionales, docentes y productores. Es autor de libros, capitulos de li-
bros, ensayos y articulos cientificos, publicados bajo diferentes editoria-
les. Participa a nivel internacional con diversas asociaciones, entre ellas la
Red de Estudios Sociales de la Ciencia y la Tecnologia (ESOCITE) lati-
noamericana. Es Coordinador Cientifico del CIESTAAM, Coordinador
de la Linea de Investigaciones en Historia Agraria, Miembro del Comité
Cientifico y participa en el Archivo Histérico, por lo que mantiene di-
versas actividades. Es miembro del Sistema Nacional de Investigadores,
nivel 1, del CONACyT.
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Alvaro Reyes Toxqui

Doctor en ciencias agrarias por la Universidad Auténoma Chapingo. Es
profesor investigador en el area de Ciencias Sociales en su alma mater y
colabora en el Centro de Investigaciones Econémicas, Sociales y Tecno-
l6gicas 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 Chimalhuacan de
la UAEM. Sus lineas de investigacion versan sobre biopoder, subjetivi-
dad y corporeidad. Con dichas lineas ha publicado articulos cientificos
en revistas nacionales ¢ internacionales. Es coordinador del Proyecto
Sapere Aude Ciencia desde el afio 2019 donde realiza comunicacién cul-
tural y politica. Es autor de diversos libros Los Itinerarios Sociales del
Cuerpo. Biopolitica y Resistencia Social (2018), publicado en esta edito-

rial.

Eduardo Villegas Guevara

Licenciado en Ciencias de la Educacién y maestro en Educacion. Profe-
sor Investigador de tiempo completo en la Universidad Auténoma Cha-
pingo. Editor en diversas instituciones, ademas de fundador y director
de la Cofradia 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 Investigacién

en Historia y Humanidades, de la Direccion General de Investigacion y
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Posgrado de la UACh. Autor prolifico ha publicado mas de 40 libros de

novela, literatura y dramaturgia.

Carlos Armando Zaragoza Gonzalez

Maestro en filosofia por la UNAM y profesor investigador en el Depar-
tamento de Preparatoria Agricola de la Universidad Auténoma Chapin-
go. Es profesor de filosoffa, ética, logica y filosoffa de las ciencias. Es
integrante del equipo interdisciplinario de investigacién en el area de dis-
ciplinas humanisticas y es integrante del Proyecto Sapere Aude Ciencia
desde 2020 a la fecha. Ha publicado articulos de divulgacion filosofica
en torno al pensamiento de Carlos Marx y George Bataille en distintas

revistas académicas.
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Jornadas
Internacionales
Riverianas

Suerios riverianos. Muralismo, estética y politica en Chapingo y México, de Alvaro
Reyes Toxqui (Compilador), contiene un prélogo de Carlos Armando
Zaragoza Gonzalez. La edicion estuvo a cargo de Eduardo Villegas Guevara.
El tiraje de este 37° titulo de la serie Pergaminos fue de 500 ejemplares, mas

sobrantes para reposicion.

LA COYOTERA

EDITORES

Fue terminado el 20 de noviembre de 2024 en los talleres de La Coyotera
Editores (eddytenisboy@hotmail.com). Calle Condesa Numero 213,
Colonia José Vicente Villada, Cédigo Postal 57710, Ciudad Nezahualcéyotl,

Estado de México.
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Resulta un verdadero asombro encontrarse inmerz0 en la necesidad de
rememorzr el genio ¥ 1a estética de Ciege Rivera. Es un asombro porgue,
a primera vista, pareciera que dada la magnitud v trascendencia del perso-
naje, éste no requiriera hi presentacion mi muevas interpretaciones. Sin
embargo, esto no 23 23 La magmitad de 1z obra overiana tiene tantos
wartices v tantas posibilidades de goce estético que, como ensefiara Octa-
vio Paz 2 proposito de la poesia, €5t debe remolerse cada vez, rumiario,
velver a2 colocatle en las muevas perspectivas de los también nuevos
estudios. ¥ precisamente de ello trata este libro: de los asombros conve-
cados a proposito de los cien afios de Iz presencia del muralizta en las
instalaciones de la Escuela Nacional de Agricultura (ENA), hoy Univers:-
dad Aurdnoma Chapingo.

Una cronclogia breve no: sefialada que en 1923 Iz ENA maszlado sus
instalaciones de San Jacinto, lugar donde fue fundada en 1854 2las de la
ex-hacienda de Chapingo donde inicic sus acuvidades formales al afio
sipuiente. En este contexto, Marte R, Gomez, entonce: director de la
Escuela, iwito al pinter Diego Rivera 2 intervenir tanto cubo del zaguan,
el hall de ]as escaleras yla capilla doride el artista plasmo su vision agrana
¥ social del progreso posrevolucionario en Mexico. Este heche hermano
a Diego con Marte R Gomez quien se convirtic en su amigo, mecenas 7
coleccicaista Nambaz Sgurss fulgurin 2l poesente Lbro 7 le dan sannds
histarico ¥ estético.

El libro, “Suefios Riveranc: Muralismo, estética v politica en
Chapingo 7 en Msxico”, cocrdinzio ¥ compilado por Alraro Revas
Toxqui, cuenta con ]a participacion una sene de especialistas que van
desmenuzando Iz vision comparnds v hermanada de Diego Rivera 7 de
AMarte B Gomez, ambos conmgizdos por el agrarismo, €l socialismo 7 el
desec wehemente de un nueve AMéx.co por el que lucharon, uno con el
pincel, otro desde la administracion pablica.

Eduardo Villegas Guevara
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