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INTRODUCCION. 

Durante alg6n tieapo el terreno de las Artes Plla

ticas estuTo dominado por las corrientes intoraalistas 

y geoa,tricas. Actualmente, se ha visto un resurgimien

to de la tiguraci6n; resurgiaiento aunado a una posici6n 

critica ante las realidades que actualmente vive nuestra 

sociedad. 

La vuelta a la tiguraci6n responde a la necesidad -

que tienen los productores plásticos de enfrentar al es

pectador con su realidad politico-social; para ello, ae 

han valido de un gran número de estilos, que van desde 

el naturalismo más anacr6nico, hasta la nueva figura- -

ción, que comprende una gama muy amplia de variantes. 

Existe una total anarquia en la elecci6n de estilos que 

se proponen para las obras plásticas que desean sacar de 

su letargo a las masas populares: unos repiten estilos 

de comprobada aceptación popular con el fin de facilitar 

al espectador la interpretaci6n de la propuesta plástica; 

otros, por el contrario, asimilan y transrorllll1n las apor

taciones surgidas en nuestro siglo e intentan la creación 

de una nueTa figuración que pueda realmente significar 

los problemas y preocupaciones de los hombres de nuestro 

siglo. 

Pero a pesar de las "buenas intenciones" de muchos 

productores plásticos, que han intentado concientizar a 

las masas populares, y a pesar de la gran variedad de es

tilos que les presentan a los espectadores, por lo gene

ral, han sido incapaces de dar una verdadera lucha ideo-
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lógica•. 

Ante la necesidad que he tenido de comprometer mi 

producción artistica en la lucha por una nueva sociedad, 

y ante el peligro (que he visto en la mayoria de los ar

tistas que se dicen comprometidos) de no poder resolver 

adecuadamente las contradicciones que surgen de los postu

lados teóricos de un arte revolucionario y su adecuación 

en la práctica artística, me he visto en· la necesidad de 

estudiar el problema de como entablar la lucha revolucion! 

ria, en el terreno ideológico mediante propuestas plásti

cas. El resultado de dicho estudio, es -además de mi pro

ducción estética- este trabajo, apenas una aproximación, 

no exahustiva, a la problemática que presenta la adecua

ción de forma y contenido en un«arte comprometido con al 

momento hist6rico en que surge. 

El concepto de la utilidad del arte en la lucha por 

la implantación de un régimen que garantice una verdadera 

justicia social, es .un concepto básicamente marxista, pues 

el marxismo es la corriente político-filos6fica que ha 

puesto mayor &nfasis en la utilidad que tienen los artis

tas al comprometerse -junto con su obra- en la lucha del 

proletariado por la implantación del.. comunismo. Por tal mo

tivo, esta tesis parte, principalmente, de las diversas 

•Aqui uso el término de ideologia en el sentido Hege
liano de tratado de las ideas, y no con la cocnota
ción que actualmente tiene como una justi!icac16n de 
la realidad existente, de una inversión de la reali
dad, de ideología en oposición a ciencia. 
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teor1as marxistas que •e han escrito sobre el arte ~ la lu

cha de clases. 

Debo aclarar, que no intento hacer un eatudio dogmáti

co de las teorías aarxistas sobre arte, pues no creo que 

el arte deba ser lo que a tal respecto dijo determinado 

teórico marxista, pues eato equiTaldría a negar la dial&c

tica y caer en el •anique! .. o. En este estudio he citado 

las concepciones est6tica• de alguno• de los aie destaca

dos teóricos del pens81liento aarxista, para aai, tener su

ficientes puntos de referencia que puedan a;rudar en la 

evaluación de las obras propuestas por los artistas com

prometidos y ver así, si sus planteUlientos teóricos son 

consecuentes con su quehacer artístico. Deaeo aclarar que 

un artista no debe seguir necesariaaente al pie de la le

tra los planteamientos est6ticoe del pensaaiento aarxista, 

sino que tendrá que proponer aolucione• propia•, puea Teo 

una gran incongruencia en la •iaple aceptaci6n de los plan

teamientos marxistas sobre la tunci6n del arte y los ae

diocres resultado• obtienen, caai aieapre, al seguir di

chos planteamientos al pie de la letra, sin nlllgún sentido 

critico (marxistas dogmáticos); o por toaarloa •)17 a la li

gera o mal interpretarlos (marxista• vulgarea), por tal mo

tivo, esta tesis intentari dilucidar cuáles han sido las 

fallas ~ás comune• en que han ca1do aquellos artistas que, 

al no estar convencidos de sus ideales, defienden con pala

bras lo que niegan ó minimizan con su práctica art1stica. 

El problema del arte comprometido no termina con la 

adecuación de forma y contenido, pues habrá que dilucidar 
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lpor qué la mayoria de los estilos art1sticos que g-~stan a 

las masas, son inútiles para la toma de conciencia de cla

se y por el contrario, sirven para enajenarlos, para neu

tralizarlos, e incluso, para asimilarlos más al sistema? 

lPor qu~ las actitudes intelectualizantes en el arte -mu

chas de ellas de excelentes calidades estéticas, con men

sajes que subvierten los postulados del sistema-, son re

chazados por el grueso de la población? Ante tales sinto

mas, habrá que preguntarse si lel pueblo es contrario al 

arte o si el arte es totalmente inadecuado para transmitir 

mensajes que puedan concientizar a las masas? 

Para responder a las anteriores preguntas, no basta

ria ni con hacer un estudio sobre las diferentes teorias 

que han surgido sobre el arte comprometido, ni probar cuál 

es la mejor de ellas, sino que es necesario comprobar si 

el arte comprometido cumple o no su cometido de concienti

zar al pr·oletariado. Para tal fin, hábrá que remitirnos a 

la realidad¡ por ello, en esta tesis, cito a varios artis

tas, para que el lector pueda confrontar sus obras y vea 

si son congruentes con sus planteamientos estéticos, y si 

fuese adecuada la síntesis de forma y contenido, comprobar 

si es verdaderamente capaz de interesar al público y/o ayu

darlo en la toma de conciencia de clase. S6lo asi se podrá 

comprobRr si la ineficacia de los postulados de algunos ar

tistas -que se dicen comprometidos- son un problema de la 

plástica misma o producto de una incongruencia en los plan

teamientos estéticos que proponen. 

El intento de dilucidar, en esta tesis, los problemas 



- 5 -

que presenta el comprometer el arte en una lucha ideol6gica 

de liberaci6n, -sin ni siquiera, repito, intentar ser ex

haustivo-, se deben, sobre todo, a los planteamientos est6-

tico-pol1ticos que quiero plasmar en mi obra; intento que 

todavia se encuentran en su face experimental, pero que 

tarde 6 temprano, tendrá.que convertirse en una actitud 

frente a los sucesos politico-sociales que sacuden a nues

tra sociedad. El problema reside, principalmente, en la 

síntesis que pueda lograr en los planteamientos te6ricos 

que sostengo y el resultado plástico que obtenga al poner 

en pr~ctica los conocimientos estéticos y pollticos que 

sostengo. Soy consciente de que el conocimiento de las teo

r!as estéticas del marxismo y la convicción que de ellas 

puedo tener, no implican, necesariamente, el acoplamiento 

perfecto de teoria y práctica en mi obra, además, de las 

carencias de r·ormación profesional de los egresados de la. 

ENAP, y de la incapacidad de ésta para proporcionar maes

tros calificados que puedan realmente enseñar, hacen que 

la formación profesional de los alumnos tenga que ser, en 

su mayoria, autodidacta, con todas las carencias, deforma

ciones y cualidades que puede tener este tipo de enseñanza. 



ORIGENES DEL ARTE COMPROMETIDO. 

El 14 de Julio de 1789, el pueblo frenc6s, cansado 

del yugo mon6rquico, asalt6 y tom6 la prisi6n de "La Bas

tilla" con lo cual se inicia la revoluci6n que llevar6 a 

Luis XVI, cuatro años más tarde, a la guillotina. 

Respondiendo en parte, a los ideales de la revolu

ci6n, aparece el estilo Neoclásico, apoyado en la fil9eo

tia de la ilustraci6n. El Neoclásico busc6 el equilibrio 

entre dibujo y color, la recreación de temas y !ormae clá 

sicae (grecolatinas). Debido a las supuestas concepciones 

democráticas que estos pueblos tenían y de su identifica

ción con los ideales revolucionarios (aunque con el tiem

po, se olvidan de la "belleza Universal" proclamada por 

Winckelllann), vuelven a un verismo naturalista. 

Al destruir el régimen monárquico, la burguesia toma 

las riendas del poder. Los girondinoe (alta burguesia) y 

los jacobinos (pequeña burguesia), luchan por el poder. 

Los primeros, al intentar exportar la revoluci6n, provocan 

una guerra que no saben ganar. Destituidos del poder, son 

reemplazados por los jacobinos, quienes instalan el tribu

nal de la revoluci6n y desatan el llamado Régimen del te

rror; lo que costó la vida a 35 6 40 mil franceses (1). 

El gobierno burgués surgido de la Revolución fr~ce

sa, sustituyó el sistema de gobierno, pero no hizo conce

siones al pueblo que siguió viviendo en las mismas condi

ciones infrahumanas que antes de la revolución, producto 

de la explotación característica del sistema capitalista. 
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El periodo postrevolucionario fue una ~poca de decep

ción; en general el pueblo ya no cre1a en la filosotia 

ilustrada. Artistas como Gericault, Delacroix, Victor Ru

go, etcétera, se refugian en el pasado, en el individuali~ 

mo en las utopías y en lo fantástico; en lo secreto y lo 

lúgubre; en el sueño y la locura (2). 

"Hasta 1830 la burguesía esperaba que el arte !oment~ 

ra sus ideales, y así defendia la propa~anda política por 

medio del arte.'El hombre no ha sido creado sólo para can

tar, creer y a.mar ••• La vida no es un destierro, sino una 

llamada a la acción •••• ; escribe el~ en el año 1925. 

Pero después de 1830 la burguesía se vuelve recelosa fren

te al arte, y prefiere una neutralidad en vez de la anti

gua alianza ••• La burguesía se apropia del l'art pour 

~; se ensalza la naturaleza ideal del arte y la alta 

categoría del artista, situado por encima de partidos po

li ticos. Se le encierra en una jaula dorada. 11 (3) 

El Romanticismo se extendió por toda Europa, adeculm.

dose a las condiciones sociales, econ6micas y politicas de 

cada pais. Tanto en Inglaterra como en Alemania, el roman

ticismo tiene en sus principios un car~cter liberal. Con 

la Revolución Industrial, los ingleses se dan cuenta de lo 

que significa la explotación y deshumanización del obrero 

en un trabajo que le es ajeno por alienante. El papel que 

representan los intelectuales por esta época es de denun

cia, pero esta concepción liberal del romanticismo no du

ra mucho. Las invasiones napoleónicas obligan a loe ingle

ses a unirse con las fuerzas conservadoras en contra de la 
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Francia reTolucionaria. 

En Alemania, el romanticismo liberal termina con las . 
guerras de liberaci6n. Los intelectuales Ten que la reTo-

l uc16n no era a6lo una discua16n filos6fica, como ellos 

creian, y por lo tanto, para asegurar sus privilegios, se 

unen a la monarquia. 

En 1830 sube al trono de Francia Carlos X (ultramon

tano), quien decreta de inmediato la indemnizaci6n de loa 

bienes confiscados por la reToluci6n a la nobleza. El 25 

de julio de ese mismo año, descontento por la elecei6n de 

una Cimara opuesta a su política, decreta la suspenai6n 

de la libertad de prensa y la disuelve; reforma la ley 

electoral; convoca nuevas elecciones y nombra consejeros a 

varios personajes ultrarrealistas. Al dia siguiente, se 

amotina el pueblo y se desata la llfUlada Revoluci6n de ju

lio, que depone al rey en s6lo cuatro dias. Lo sustituye 

el duque de Orleans, quien, en febrero de 1848, tras dos 

d!aa de barricadas, es obligado a partir para Inglaterra 

al igual que Carlos x. El pueblo pide el suCragiG univer-

sal. 

Los intelectuales, ante la limitación creciente de 

los derechos personales bajo el reinado de Carlos X, se 

dan.cuenta que la Restauraci6n implica el fin de la revo

luci6n; reconocen que la poderosa burguesía capitalista ea 

el apoyo mis firme al régimen monárquico-constitucional. 

Así, el romanticismo se vuelve contra la Restauración y la 

reacción. 

En 1827, Victor Rugo escribe el pr6logo a su Cromwel, 
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en el cual sostiene la tesis do que el romanticismo es el 

liberalismo de la literatura. En 1831 Delacroix pinta !!! 
libertad guiando al pueblo detrás de las barricada•. En. 

aquella época surgen los atentados terroristas y las pred! 

oaciones de los socialistas románticos. 

Saint-Bimon, fundador del socialismo utópico, descu

bre que "la política debe convertirse en una ciencia de la 

obse:riraci6n, empleando los mismos métodos y los misaos si! 

temas que se empleen hoy en otras ciencias ( ••• ) reorgani

zar las ciencias sobre bases positivas de experiencia ( ••• ) 

basar todos los raciocinios sobre hechos observados y dis

cutidos ••• " (4) 

A pesar de sus predicciones, Saint-61.mon fue mal in

terp~etado por sus discípulos, quienes cayeron en un deii

rio de misticismo socialista. Los sansimonianos publicaron 

diarios bien intormados e intentaron copiar la vida de laa 

comunidades religiosas (en un templo 'O fal:c1naterio). Empe

zaron a construir un edificio en 1832, paro fueron encaro~ 

lados; "más por su conducta ex~avagante que por escánAa

los inmorales y por sus ideas políticas" (5). Al conside

rar que Francia no era tierra propicia para aplicar sus 

doctrinas, un grupo numeroso se traslad6 a Oriente. 

Otros seguidores de las ideas socialistas de la 6poea 

fueron Fourier y Cabet, quienes también fundaron falanste

rios, icarias o grupos sociales en etapa de perfecta armo

nia. Ninguno de ellos duró más de cinco o seis años. 

Sin quP. nadie lol.'I combatiera, paes eran ellos mismos los 

que fundamentalmente se disolvian. (6) 
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En Inglaterra, Robert OWen, próspero industrial de 

origen burgués, se preocup6 paternalmente por el bienestar 

de sus obreros. En su fábrica de New Lanark, implant6 algu

nas innovaciones en beneficio de sus trabajadores. Todas 

las obras filantrópicas que llevó a cabo, en lugar de dis

minuir su capital, le produjeron mayor prosperidad. Owen 

llegó a sentirse apóstol y predicó una especie sui g6ne!:!! 

de comunismo industrial e igualitario. Teoría que aproba

ron numerosos partidos. 

Trascendida la mera posición paternalista de la que h~ 

bía partido, Owen llegó, verdaderamente, a una identifica

ción con la conciencia de clase del proletariado, y así, 

denunció que "la sociedad hasta hoy dia ha sido esclava. de 

la más monstruosa combinaci6n de tres errores: la propie

dad privada, los absurdos e irracionales sistemas religio

sos y, por fin, el matrimonio que hace de la mujer propie

dad del marido" (7). Declarado hereje pierde la populari

dad y, por supuesto, la fortuna. Ya en Estados U1".i.dos, fun

dó las colonias de "Nueva Armonía", mismas que fracasaron 

al igual que los falansterios. 

Los artistas se entusiasmaron con las ideas socialis

tas y así es como Victor Hugo y George Sand se ponen al 

servicio de un "arte popular", exigido por los socialistas. 

Dumas, Merimée y Balzac coquetean con las ideas socialis

tas; sin embargo, terminó pronto el gusto, pues ante la 

falta de una verdadera conciencia social, claudicaron. Los 

románticos se volvieron conservadores y académicos. (8) 

Ante las claudicaciones políticas del romanticismo y 
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su asimilaci6n por la clase en el poder, aparece un nuevo 

estilo artistico, el Naturalismo. "El origen pol1tico del 

Naturalismo explica, sobre todo sus razgos antirominticoe 

y morales: la renuncia a la fuga de la realidad y la exi

gencia de actitud absoluta en la descripción de los he

chos; el deseo de imperéonalidad e insensiblilidad como ga

rantia de la objetividad que quiere no s6lo conocer y des

cribir la realidad, sino modificarla; la modernidad, que 

se atiene al presente como único objeto importante; la ten

dencia popular, finalmente, tanto en la elección del tema 

como en la de público". (9) 

La critica aduce contra el naturalismo la falta de 

idealismo y de moral, de gozar de lo feo y vulgar, de lo 

morbose y lo obsceno; de ser una representación servil e 

indiscriminada de la realidad. Pero los naturalistas em-

pleaban estas caracteristicas como una forma de coabatir a 

la reaccionaria sociedad de su época. Su desprecio del idea

lismo y su "revolcarse en el fango son parte de las armas 

que toma el naturalismo contra la burguesía" (10). "Millet 

pinta la apoteosis del trabajo corporal y convierte al cam

pesino en héroe de una nueva epopeya, y Dalli1lier describe 

la obstinación y la torpeza del burgués mantenedor del Es

tado•. Es evidente que la elección del motivo no está con

dicionado tanto por consideraciones artísticas como polí

ticas". (11) 

• Se mofa de su política, de su justicia, de sus di
versiones y descubre toda la farsa fantasmal que se 
esconde detrás de la respetabilidad burguesa. 
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En literatura, Stendhal hace que el destino de sus h! 

roes esté marcado por la lucha de clases. Balzac fundamen

ta la estructura social en bases económicas, anticipándose, 

en cierto modo, a las doctrinas del materialismo histórico; 

aunque una de las tantas diferencias, y por supuesto fund~ 

mental entre Balzac y Marx, es·que Balzac ve la lucha del 

proletariado igual a la de otras clases, o sea, una lucha 

por ventajas y privilegios, mientras Marx ve en la lucha 

del proletariado por el poder y en su victoria, el comien

zo de una nueva era en la Historia del mundo. (12) 

En Inglatera, Dickens denuncia con inflamadas palabras 

la explotación a la que era sometido el hombre en la soci~ 

dad industrial, pero a pesar de sus a:margas acusaciones coa 

tra la sociedad, subestima los males sociales y los ve en 

una forma paternalista: "todo para el pueblo, pero sin el 

pueblo" (13). 

En Rusia, la novela psicológica tiene en Desteyevski 

y Tolstoi a sus mejores exponentes. Dostoievski pertene

cía en su juventud al circulo de ideas socialistas de Pa

traschebski. Por el papel que ahi desempeñaba se le conde

nó a muerte primero, y después se le conmutó por el destie 

rro. Su estancia en Siberia parece haber quebrantado su r~ 

beldia. "Su critica del socialismo es un absurdo, el mundo 

que describe clama por el socialismo y por la libertad de 

la humanidad de la pob~eza y de la humildad. Se tendrá que 

hablar en él del •triunfo del realismo' de la victoria del 

artista de clara mirada y mentalidad realista sobre el po-

11 tico confuso y romántico ( ••• ) La sintesis del intelec-
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tualismo y romanticismo es lo que hace época en el arte de 

Dostoievski, de ella procede la más progresista forma lite

raria de la segunda mitad del siglo pasado, forma que co

rrespondi6 de modo excelente a la exigencia artística de 

aquella época ligada indisolublements con el romanticismo 

que aspira inconteniblemente al realismo" (14). 

Le6n Tolstoi es un critico implacable del capitalismo. 

Lucha contra las mentiras del Estado y la Iglesia; más, al 

desconocer las verdaderas causas que dan vida al sistema, 

predica una moral que significa la renuncia a toda activi

dad política, pero a pesar de sus prejuicios y errores, re

presenta una tremenda fuerza revolucionaria y anticipa el 

movimiento anticapitalista en toda Europa. "En Tolstoi se 

puede hablar realmente no sólo de un 'triun!o del realis

mo', sino a su vez de un 'triunfo del socialismo', no s6lo 

en la descripción sin prejuicios de la sociedad por un aria

t6crata, sino también del efecto revolucionario de un reac

cionario nato" (15). 

El naturalismo. reveló la fragmentaci6n, la fealdad y 

la inmundicia del mundo buxgués, pero no podría ir más 

allá por desconocer los mecanismos del materialismo hist6-

rico; por lo tanto, el naturalismo se convirtió paulatina

mente en un juego de luces y colores para decorar los salo

nes de la burguesía, se convirtió en Impresionismo, movi

miento que también fue rechazado en un principio por su 

apariencia de obra no terminada. 

El romanticismo fue asimilado por la sociedad burgue

sa, por sus criticas en abstracto y por su visi6n paterna

lista de los problemas sociales. Los románticos apelaban a 
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los sentimientos y no a lucha política; criticaban la mal

dad de los se~ea humanos y no las causas sociales de esa 

maldad cercanos de su realidad; y la simpatía que sentian 

por las clases despose!das desaparecía cuando se velan 

afectados sus propios intereses. 

Pero el Romanticismo hizo·historia, tuvo la agudeza 

visual que renov6 la concepción que se tenia del mundo, 

delimitando la cultura moderna frente a la cl!sica. Toda 

la exuberancia, anarquía y violencia del arte moderno, pro

ceden del Romanticismo, as! como también su conformidad en 

el arte por el arte. (16). 

La reacción a la pasividad del romanticismo, fue el 

Naturalismo. Quien verdaderamente consiguió inquietar a la 

burguesía, fue este movimiento, antecedente del arte com

prometido de nuestro siglo, del arte como arma politice; 

pero a pesar de que el Naturalismo logr6 en cierta forma 

concientizar a ciertos grupos, no pudo mantener su activis

mo y fue asimilado; pues la conciencia que tenia de los 

problemas, proven!a directamente del romanticismo. Su apo

yo ideológico era un socialismo utópico y religioso. Pre

tendió ser práctico y científico, más su entusiasmo era ro

m!ntico y excesivo. Sólo tiempo después, ante un hecho co

mo la Revolución de Octubre, en la Rusia zarista, el artis

ta retomará el arte como arma política, apoyado ya en un 

excelente instrumento para la lucha revolucionaria: la;.fi

losofia política Marxista. 

El arte de nuestros d1as está influido, b~sicamente, 

por los conceptos del romanticismo 6 del naturalismo. De 
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las concepcione• naturalistas, se pueden distinguir tres 

corrientes principales: 

1.- Los que siguen repitiendo los conceptos y !ormas del 

naturalismo del siglo pasado. 

2.- Los que han superado los viejos moldes para llegar a 

la militancia politice. 

3.- Los que hacen un arte verdaderamente revolucionario: 

arte nacional-popular, según concepto del te6rico italiano 

Antonio GrBJ1sci. 
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1.- José Pijoán, Historia del Mundo,Barcelona, Salvat Edi

tores de México, S.A., 1970, 10 vols., vol. VIII, 

Pág. 298 

2.- Apud. Arnold Hausser, Historia social de la literatura 

y el arte, Madrid, Guadarrama, 1963, 3 vols., vol. II, 

págs. 360 y 362 

3.- Apud. Arnold Hausser, Op. cit., vol. III, pág. 33 

4.- José Pijoán, Op. cit., vol. IX, pág •. 56 

5.--Apud. Ibidem., págs. 56 y 58 

6.- Ibidem., pág. 60 

?.- Idem., pág. 68 

8.- Apud., Arnold Hausser, Op. cit., vol. II~, p§.g• 31 

9.- Ibídem., pág. 83 

10.- Apud. Idem., pág. 83 

11.- Idem., pág. 86 y 87 

12.- Apud., ~., págs. 43, 47 y 65 

13.- Idem. ~ pág. 153 

14.- Idem., págs. 178 y 183 

15.- Idem., pág. 194 

16.- Apud • Idem. , vol. II, 



UN INTENTO NACIONAL: LA ESCUELA 14EXICANA DE PINTURA. 

Debido a las condiciones socio-pol1ticas de la Eu~o-

pa de fines del siglo XIX el naturalismo fue claudicando 

poco a poco, asi mismo se transformó en impresionismo, la 

militancia politica del artista en su quehacer estético 

terminó. Casi todos los estilos que aparecieron lespués 

del Naturalismo se refugiaron en el arte por el arte y los 

artistas que mantenian aún una postura científica frente a 

la sociedad, se limitaron en su mayoría a criticar las con

secuencias y no las causas de los males sociales •. Como ejem

plos se podrian citar a Toulouse Lautrec, Rouault, los ex

presionistas, etcétera. 

En Europa nació la militancia poltiica por medio del 

arte, pero a fines del siglo pasado terminó, para resurgir, 

nuevamente, con mayor dinamismo y fuerza a principios de 

este siglo en la naciente URSS; asi como en los años veinte, 

en el México posrevolucionario, tuvo como objetivo princi

pal concientizar al pueblo para que continuase la revolu

ción basta la ifilplant~ción de la dictadura del proletaria-

do. 

Este capítulo tratará no del surgimiento del arte mi

litante en nuestro país, sino de sus aportaciones, enseñan

zas y claudicaciones. - ~--

Una de las consecuencias de la Revolución de 1910 en 

nuestro país fue el movimiento muralista, encabezado por 

Diego Rivera, David Al!aro Siqueiros y José Clemente Oroz-
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co; quienes se encargaron de reseñar la Revoluci6n mexica

na, as1 como ta11bién reafirmar nuestra nacionalidad -asfi

xiada por el imperialismo extranjero y el pensamiento colo

nizado de nuestra burgueaia. 

En el año de 1921, cuando era presidente de la Repú

blica Alvaro Obreg6n, se·nombr6 a José Vasconcelos Minis

tro de Educaci6n Pública. Kand6 llamar de Europa a Rivera 

y Siqueiros, a quienes encargó la decoraci6n de la Escuela 

Nacional Preparatoria número uno; asi se pint6 el primer 

mural en el anfiteatro Bolivar. 

Tanto Die*o Rivera como David Alfaro Siqueiros simpa

tizaban con las ideas de la revolución de 1917, y veina en 

México la atm6sfera propicia para dirigir el movimiento po-

11 tico hacia el socialismo. Por tal motivo, toman posicipn 

en la lucha cultural, y asi, publican el 15 de junio de 

1924 el "Manifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, 

Pintores y Escultores", en el peri6dico El Machete (su re

dacción y conceptos son del año de 1922, basados en las 

ideas de Siqueiros), donde se proclama que "el arte del 

pueblo de Kéxico es la manifestación espiritual mis grande 

y más sana del mundo y su tradición indigena es la mejor de 

todas. Y es grande precisamente porque siendo popular es 

colectiva ( ••• )Repudiamos la pintura llamada de caballe

te y todo el arte cenáculo ultra-intelectual por aristo

crático y exaltamos las manifestaciones del arte monumen

tal por ser de utilidad pública ( ••• )Proclamamos que 

siendo nuestro momento social de transición entre el ani

quilamiento de un orden envejecido y la implantación de 
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un orden nuevo, los creadores de belleza deben esforzar•• 

porque su labor presente un aspecto de propag&Ilda ideol6-

gica en bien del pueblo, haciendo del arte, que actualaen

te es una manifestaci6n de masturbaci6n individualist•, 

una finalidad de belleza para todos, de educaci6n y comba

te". 

El manifiesto está firmado por: "El secretario gene

ral, David Alfaro Siqueiroe; primer vocal, Diego Rivera; 

seg\lD.do vocal, Xavier Guerrero; Ferm1n Revueltas, José 

Clemente Orozco, Ramón Alva Guadarrama, Germán Cueto, Car

los Mérida" (1). 

La creaci6n de una Estética nacional, tiene sus ante

cedentes' pictóricos en: Jos~ Guadalupe Posada, Saturnino 

Herrén y Gerardo Murillo (a) Dr. Atl. Diego iavera asj,mila

rá las aportaciones de sus antecesores e incorporará, ade

más, elementos de las culturas precortesianas, cuyos here

deros, los campesinos, viven a'tn marg'i.nados y explotados 

por nuestra cultura. 

"Se reprocaa a Rivera no haber vuscado asuntos más 

risueños de nuestra realidad, y para muchos, aquellos fres

cos eran una ofensa e México, pues.representaban nada más 

su lado malo, la vida del pueblo bajo de la ciudad, la del 

campesino indígena, es decir, la parte más atrasada y pri

mitiva del país, en cambio, no aparecían allí tipos civil!f. 

zados, ni los aspectos alagadores del México moderno" (2). 

Diego Rivera no pint6 sólo para criticar, sino que su obra 

fue realizada para concientizar al proletariado del papel 

histórico que debe realizar en nuestro pais. Porr-tal moti

vo, tuvo que incorporar a su obra la concepci6n materia-

.-.,. 
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lista de la historia, la lucha de clases, la dial~ctica ~ 

la militancia política (ah! eatin como ejemplo las escale

ras de Palacio Nacional, loe murales de la Escuela de Agri

cultura de Chapingo, los Murales del Palacio de las Bellas 

Artes, los murales de1'lll"º piso de la Secretaria de Edu

caci6n Pública, 7 otros aia). 

· La excelente integraci6n de arte y lucha politica en 

la obra de Diego Rivera, le trajo la admiraci6n de Le6n 

Trotaki; "¡DesAai• contemplar con vuestros propios oJos, 

los m6viles ocultos de la revoluci6n socialf Ved los fres

cos de Diego Rivera" (3). La militancia politice por medio 

del arte uo eirclu:ye las altas calidades estéticas que pue

da tener el arte. 

Rivera tuvo muchos seguidores que, en vez de continuar 

la lucha política que ¡¡ proponía por medio del arte, silll

pliZ!caron y deformaron sus propuestas. Sus seguidores ca

yeron en alguna de las siguientes tendencias que, al pre

tender cambiar las estructuras del sistema, s6lo consiguen 

rea!iraarlo. "Asi sucede que hay hombres que, pensando coao 

revolucionarios, sienten como pequeño-burgueses" (4).-Por 

ello la mayoría de sus seguidores cayeron en: el simbolis

mo, el misticismo, el folkloriamo o en el populisao. 

SI14BOLISKO. 

En la pintura de Diego Rivera abundan los símbolos 

(banderas rojas, rifles en alto, estrellas rojas, hoces y 

martillos. Pero estos se encuentran en un contexto que 
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les da sentido y tuerza expresiva, pues la obra misma los 

necesita para reformar su contenido. Artistas como Raúl 

Anguiano, Leopoldo M6ndez, Gonzllez Camarena, Adolfo Ke

xiac, y otros, separan los simbolos de las figuras que 

le dan Talidez; descontextualizan los simbolos al presen

tarlos aislados 7 con un· sentido decorativo (por ejeaplo: 

retratos de Emiliano Zapata idealizados como estrellas de 

cine), por lo que el supuesto mensaje revolucionario 8e 

diluye; toaentando asi el consumismo de carteles, Cllllli&as 

y calcomanias CU7a consecuencia blsica es el desgaste de 

la imagen y por supuesto, de su significado. Es el resul

tado de una mala aplicaci6n de principios marxistas; mar

xismo mal entendido, falso, epidbrmieo, convertido en moda. 

Se podria decir que lo que pretende el artista es fa

miliarizar al pueblo con los grandes revolucionarios de 

nuestro tiempo; pero sobre este punto, Lenin nos dice: "Se

ria más peligroso todavia que pretendi6ramos aprender so

lamente las consignas comunistas. Si no comprendiéramos a 

tiempo este peligro, si no hiciéramos toda clase de ea

fue~zos por evitarlo, la existencia de medio mill6n o un 

millón de j6venes de los dos sexos, que despu6s de semr,

jante estudio del comunismo se llamasen comunistas, no 

causaría sino grandes prejuicios a la causa del comunis

mo". (5) Por otra parte, Mao Tse-Tung señala: "por ello, 

nos oponemos por igual tanto a las obras con enfoques po-

11 ticos err6neos. Como a la tendencia al •estilo de car

tel y consigna', que si bien es acertado en cuanto a apre

ciación pol1tica, carece de vigor artistico. En el terreno 
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del arte 7 la literatura debemos de librar la lucha sobre 

dos frentes". (6) 

MISTICISMO. 

Podria decirse que ·10 contrario al sillbolismo ea el 

misticismo; caracterizado por aquellas obras que carecen 

de un marco teórico. Desconoce las Terdaderas causas de 

la explotación, la miseria, la opresión, la represión po

liciaca etc. de los movimientos populares. 

Todo lo reducen a una lucha por el poder entre buenos 

y malos, ricoa y pobres. 

El misticismo ha servido para que la burguesía pida 

más sacrificios a las clases trabajadoras para salir de 

los problemas económicos, políticos y sociales, sin alte

rar en absoluto las estructuras del sistema. Artistas co

mo González Camarena, Alfredo Zalee, Moreno Capdevilla, 

Xavier Iñiguez 6 Cbávez Morado tratan de que el espectador 

tome conciencia de los problemas al reflejar las miserias 

del capitalismo. Pero, "como es sabido, el arte verdadero 

no se limita a reproducir los fenómenos de la realidad, 

sino que proporciona ciertas generalizaciones 7 aspirará a 

descubrir determinadas esencias ( ••• ) al objeto especifico 

del arte no es el objeto de una representación, sino de un 

conocimiento( ••• ) El objeto del conocimiento se descubre 

mediante el análisis de la generalización que proporciona 

el arte, o también gracias al análisis de su contenido 

ideológico especifico" (?). 
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El arte como reflejo de la realidad es un concepto, 

fundamentalmente, de Georg Lukács. Mal interpretar o desco

nocer el verdadero significado de sus conceptos, es caer 

en el misticismo: "El arte auténtico tiende, pues, a ser 

profundo y abarcante. Se esfuerza por abrazar la vida en 

a.u omnilateral totalidad. Prolundizando lo mAs posible, 

intenta deecubrir los momentos esenciales ocultos tras loe 

fen6menos, pero no los representa abstractamente, separa

dos. y contrapuestos a los fenómenos, sino que da forma al 

nuevo proceso di~tico en el cual la esencia se muta en 

fen6meno, se revela en el fenómeno; esi como el aspecto 

del mismo proceso en el cual el fenómeno descubre con su 

movimiento su propia esencia" (8). 

Esos artistas, en vez de seguir la teoría de Lukacs, 

se apegan a la propaganda indiscriminada de conceptos po-

11 ticos por medio del arte, siguiendo asi la estética pro

puesta por el estalinismo. Y a pesar'de que en la URSS esta

ba justificado este movimiento por verdaderas causas socia

les (según comenta Sánchez Vázquez en el prólogo a su li

bro Estética y Marxismo•), en nuestro pais no tenia cabi

da, principalmente por no ser aun socialista. Recordemos 

que uno de los principales puntos de esta estética -ac

tualmente muy desprestigiada, incluso en la URSS- es que el 

arte realizado bajo el socialismo es superior al del capi

talismo, pues toman el progreso social como progreso artis-

~ Adol~o Sánchez Vázques, Estética y Marxismo, México, 
Era, 1975, 2 vols. 
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tico, contradiciendo de esta manera la teoría de Marx que 

afirma que el progreso social y el artístico no son para

lelos (9). Otra consigna de la política artística estali

nista consiste en que todo proyecto deberla ser presentado 

para la aprobación del partido, asunto que casi nadie ha 

cumplido, con e:J:cepción de Diego Rivera (10). 

Una característica muy común del misticismo, consis

te en tratar los acontecimientos sociales como productosde 

una.especie de super-héroe; es decir, se reduce la comple

jidad de los movimientos político-sociales a la iniciativa 

de un sólo hombre, visto como un todopoderoso. El caso tí

pico, se encontraría en la maxificación de dirigentes po

litices, como serian loe casos de Stalin ó Mao-Tee-Tung. 

La exageración de los altos dirigentes con carácter mesiáni

co, como salvadores y no como catalizadores sociales, son 

razgos que est6.n emparentados con la estética del fascismo•. 

Recordemoá la estética del franquismo~ de lu Italia de Mu

ssolini ó las consignas de los alemanes durante el tercer 

Reioh como pueblo elegido. Así, ahora, algunos artistas 

tratan de dar esta característica a la clase obrera. 

• Vid.- Susan Sontang, El fascismo en América, articu
lo: "La fascinación del fascismo", M~xico, Nueva po
lítica, 1976, 288 páes., págs. ?61-281. 
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• Adolfo Sánchez Vázques, Estética y Marxismo, México, 
Era, 1975, 2 vols. 
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PATERN.ll.ISMO. 

El paternalismo es Ull8 deformaci6n mas del arte como 

instrumento de lucha, y consiste en subestimar el entendi

miento del pueblo, tomándolo como sujeto ignorante y no 

como un sometido, por la·explotaci6n, a la ignorancia. 

(Un-ejemplo actual en México es el cartonista Alberto Bel

trán, en el per16dico El D1a •. Intenta aducar políticamente 

a la gente hablando de la burgues1a, de las trasnacionales, 

del endeudamiento del país, etcétera, con formas anacróni

ca, inefectivas y populacheras). Tal vez con lo reiterati

vo del mensaje y su simplismo, se pretenda emplearlo como 

una forma de facilitar su comprención, pero ante este pro

blema, Gr01sci nos dice: "Para ser fáciles habríamos teni

do que desnaturalizar y empobrecer una discusi6n que se 

refería a conceptos de la mayor importancia, a la sustan

cia más intima.y preciosa de nuestro espíritu. Hacer eso 

no es ser fáciles: es ser tramposos, como el tabernero que 

vende agua teñida dándolo por barolo o lambrusco (Barolo: 

vino tinto denso del Piamonte. Lambrico: vino ácido y algo 

espumoso de Emilia). Un concepto dificil en si mismo no 

puede dar en fácil por la expresión sjn convertirse en tor

pe caricatura. Y, por lo demás, fingir que la aguada tor

peza sigue siendo el concepto es propio de bajos demago

gos, de tramposos de la lógica y de la propaganda( ••• ) 

El arte es educador en cuanto es arte, pero no en cuanto 

arte educador, porque en este caso no es nad3, y la nada 

no puede educar" (11). 
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Las clases trabajadoras no necesitan que se les repita 

lo que ellos mismos viven en carne propia. Se les invita a 

que se sindicalicen, pero no se les explica qué es lo que 

debe de ser un sindicato ni cu~les deben de ser sus objeti

vos (por eso la mayoría de los sindicatos son manipulados 

por sus dirigentes). En resumidas cuentas, no se plantea el 

problema de lo que deberían de hacer los obreros y campesi

nos para terminar con su explotación, -tal y como lo hacen 

los padres- ; de abl el nombre de paternalismo: "eso son 

asuntos para gente adulta". 

l!'OLKLORISMO. 

"En esta esfera es necesario también distinguir diver

sos estratos: los fosilizados que reflejan condiciones de 

vida pasadas y que son, por lo tanto, conservadores y reac

cionarios' y; los estratos que constituyen una serie de ino

vaciones frecuentemente creadoras u progresistas, determi

nadas espontáneamente por formas y condiciones de vida en 

proceso de desarrollo y que están en contradicci6n, o en 

relación diversa con la moral de los estratos dirigentes"(12). 

Diego Rivera tuvo el gran acierto de convertir los 

rasgos indígenas en un canon de belleza, en cont~a del ma

linchismo que ve en la raza blanca el prototipo de belleza 

ideal. La postura de Diego Rivera fue de ruptura, de cam

bio, de renovación, y de ahí su valor. Artistas como Jesús 

Guerrero Galván, Fany Rabel, Miguel Cobarrubias, Trinidad 

osorio y otros, también han pintado al indígena más no pa

ra re-valorarlo, sino para convertirlo en mexican curious. 
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Eatos artista• -al igual que loa extran~eroa-, ven en el 

subdesarrollo de nuestro pa1s, un mundo priaitivo, lleno 

de reliquia• y tesoros arqueol6gicos escondidos; gente hu

milde 1 sencilla; gente pobre, pero feliz. 

Según el tolklorisao, el indio -en el t6raino pe7ora

tivo y condescendiente, como ellos lo usan-, nace, viYe 1 

muere poble, siendo esta oondici6n una cualidad religiosa; 

ádem6a se le supone más feliz que el hombre moderno y su 

complicada 1 "absurta.cultura•; los niños aie•p~• aonrien 

1 se alegran de ser lo qua son, estin de acuerdo con su 

modo de vida (lumpen proletario); no necesitan trabajar 

pues la selTa les da todo, y matan el tiempo cazando paja

ritos, peces o lagartijas. 

Los artistas pintan sombrerudos 1 tehuanaa para cu

brir una realidad social (la del illd!gena) 1 por ser este 

tipo de pintura uno de loa g~neros más vendibles entre 

nuestra burguesía (es la visi6n fJle la burgueaia desea 

proyectar como talsificaci6n encubridora de la realidad so

cial) 1 el único -se podria decir- entre los extranejros. 

"As!, el folklore ha estado lig~do siempre a la cultura de 

la clase dominante y, a su modo, ha extraído de ella moti

vos que entran en combinación con la tradición precedente. 

Por otro lado, no hay nada mis fragmentario y' contradicto

rio que el folklore" (13). 

POPULIBMO. 

Una de lae. características constantes de la obra de 
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Diego Rivera fue la representación del pueblo. "Descubri6 

México para los mexicanos", como diria Samuel Ramos; y si 

descubrió al pueblo fue porque queria que los mexicanos 

tomaran conciencia de sus realidades. Actualmente, Zalathiel 

Vargas, también intenta enfrentar al pueblo con su reali

dad y, por tal motivo, su obra intenta mostrar los proble

mas de la burocracia, de la televisión, del futbol. La 

ironia con que trata estos problemas no es suficiente, 

pues -como dice Gramsci- "el elemento estil1st1co adecuado 

en el caso de la acción histórico-política, la actitud ca

racterística de la distanciación-comprenai6n, es, en cam

bio, el 'sarcasmo' ( ••• ) el sarcasmo tiene que entenderse 

como una expresión que subraya las contradicciones de un 

periodo de transición( ••• ) tiene que e%presarse y divul

garse con una actitud polémica, pues en otro caso seria 

una 'utopia• porque pareceria 'arbitrariedad' individual o 

de secta{ ••• ) y ha de crear un gustó nuevo, y1hasta un 

lenguaje nuevo como medios de lucha intelectual ( ••• ) su 

elemento esencial es la •pasionalidad' hecha criterio de 

potencia estilística individual, de la sinceridad, de la 

convicción profunda por oposición al lorismo y al mecani

cismo" (14). 

Antes de continuar, tengo que aclarar que Gramsci 

utiliza los t~rminos de manera no convencional, los resca

ta y les da otro sentido, por eso las comillas, para que no 

se entienda en la forma tradicional sino en su verdadero 

significado (por ejemplo: "pasionalidad" no tiene para 

Gramsci connotaciones ~ománticas¡ para él, este término 
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significa en su contexto, profundizar cada vez más en el 

conocimiento del material que se está estudiando, involu

crándose ean ~ste, comprometi&ndose). 

Para hacer participe a la gente de su problemática, 

no basta con plantearle el problema; es necesario conven

cer, involucrar al espectador en el proceso, y no dirigir

se a él con un lenguaje colonizado como es el caso de Za

lathiel Vargas: pop art y comics underground-, sino que se 

necesita hablar al pueblo en su propio lenguaje. 

Otra forma de populismo consiste en recrear asuntos 

consumados o demasiado conocidas por el pueblo, como la Re

volución mexicana,(por ejemplo Arnold Belkin ó Enrique Es

trada,)que sirve para distraer al interés de la gente en 

problemas actuales. Hablar de la revoluci6n sin un sentido 

verdaderamente critico, es reafirmar al sistema por ser és

te la consecuencia de la Revoluci6n mexicana de 1910. 

Uno de los errores en que caen frecuentemente los 

llamados artistas comprometidos, es repetir indiscriminada

mente esquemas ya dados, superados. La Escuela Mexicana de 

Pintura -al igual que el Taller de Gráfica Popular-, han 

repetido incansablemente un estilo envejecido, desgastado 

y asimilado que con un mercado amplio, pretende justificar 

el caduco sentido de sus obras, mediante una ideologia iz

quierdizante, más que izquierdizta. "El estilo audaz y 

grandioso con que Diego Rivera pintó las luchas, las vic

torias y el trabajo repleto de sentido del pueblo no tie

ne nada de común con el estilo de los antiguos pintores 
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convencionales, no se encuentra en él ningún detalle su

pertluo, ninguna huella de naturalismo estrecho o de pose 

romántica" (15). 

El estilo de Rivera no es gratuito, proviene de Gau

guin, de la revaloración del arte popular me•ioano, e in

cluso de los códices. Tras las obras de Diego River~ ae 

encuentran las enseñanzas de los artistas florenti.nos del 

siglo XV. La tormación de Rivera es académica, palabra 

que actualmente tiene connotaciones negativas por el ama

neramiento academicista en que muchos artistas se refu

gian para explotar, exclusivamente, sus habilidades técni

cas ante la carencia de conceptos. Los artistas que se au

tonombran comprometidos, emplean el naturalismo burgués 

del siglo XIX, desprecian las !novaciones pictóricas de 

nuestro tiempo tachándolas de necesariamente decadentes. 

George Lukacs demuestra lo contrario: "no se debe menos

preciar tampoco las corrientes ~eaccioharias o decadentes 

que se manifiestan en la vida social, en la cultura y en 

la literatura, y que ejercen ellas también, su influencia 

sobre el contenido y la forma del realismo socialista. La 

evolución de Becher o de Brecht hacia un arte socialista, 

seria incomprensible sin los movimientos alemanes expresio

nistas y neo-realistas ('Neue Sachlichkeit'), y la de Ara

gón y Eluard serian igualmente inexplicables sin el prece

dente del surrealismo francés" (16). 

Recordemos, también, que el estilo de Siqueiros pro

viene del ruturismo (movimiento esencialmente italiano 

que se une al fascismo)~ No importan tanto las herramien-
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tas que se emplean, como el uso que se hace de ellas. 

"si el arte que refleja la realidad es arte, lo es, ante 

todo, porque refleja creadoramente, o mediante la crea

ción de una nueva realidad. As!, pues,· hacer de determina~ 

das formas de creación el arte auténtico o por excelencia, 

equivale a negar su condición esencial y necesaria: como 

actividad creadora" (17). "El artista debe expresar lo 

que nadie ha expresado antes. La repetición de lo ya ex

presado (y esto difícilmente lo entiendén, por ejemplo, 

algunos pintores) no es arte, sino sólo artesanía, a ve

ces, muy fina. En este sentido, el nuuvo contenido exige 

una nueva forma". (18). 

Una excelente síntesis de nuevas formas expresivas 

para nuevos contenidos sociopoliticos, f3e encuentra en la 

obra de David Alfaro Siqueiros, quien utiliza materiales 

y técnicas inovadoras en su época -como serla.n la piroxi

lina, la pistola de aire, la composioión poliangular, et

cétera- no para pintar como hasta entonces se habla he

cho con los materiales tradicionales, sino para lograr 

novedosos efectos estéticos, inovaciones que no fueron sim

plemente usadas con fines esteticistas, como pare expresar 

con mayor claridad los planteamientos estético-pol1ticos 

de un nuevo estilo que fueran acordes con la problemática 

de la sociedad de su momento. Siqueiros no emple6 nuevas 

técnicas por la simple renovación técnica, lo hizo para 

crear obras .'!.onde la forma reforzara el contenido; para 

reforzar la lucha política de la izquierda en W:éxico. 

Una obra artística jamás podrá justificarse por su 
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contenido político. Le6n Trotski escribi6 al respecto: 

"Que sea un arte inh'bil -dicen- no importa, con tal 

que tenga •sonido de la patria'. Esto es. sencillBlllente 

falso. Un •arte inhábil' •no es arte, y por lo tanto, no 

puede ser empleado por loe que quieren trabajar ( ••• )Por 

esto ya no ea aarxismo, ·sino uria ideo logia reaccionari.a y 

populachera, teñida de 'proletaria'. El arte para el pro

letariado, no puede ser de segunda categoría" (19). Y Kao 

Tse-Tung señala: "Las obras de arte, por muy progresistas 

que sean políticamente, son impotentes si carecen de ca

lidad artistica" (20). 

El desconocimiento de la evolución del hombre y su 

cultura, ha hecho que muchos artistas se refugien en esti

los románticos o naturalistas, siguiendo el ejempJ.o de los 

socialistas románticos. Si Millet, Courbet y Rivera han 

trascendido, no tue por haber planteado problemas sociales, 

sino por haber representado las fuerzas más progresistas 

de su época, por haber fomentado el cambio social. Trotski, 

Lenin y Mao, entre otros, han dedo importancia al arte co

mo arma de lucha, no por ser un medio más de propaganda, 

sino por haber descubierto que el arte ayuda al cambio so

cial, mientras este se conserve fiel a si mismo. 

Cesare Pavese señala: "Yo siento un solo deber lite-

• No tomado como perfeccionamiento preciosista, sino 
en el sentido de no logrado: de incongruencia en 
la síntesis de forma y contenido. 
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rario para con esos nuevos lectores, que son, adem,s, to

dos los hombres: enseñarles a leer, y, para que leer no 

sea tiempo perdido, darles a leer lo de mejor, de más ri

co, de más justo, sepa escribir. Después de todo, yo tam

bién soy uno de ellos y tengo la pluma por el mango, es 

decir, mi trabajo es tener influencia sobre ellos" (21). 

"Por todo lo anotado, la cuestión fundamental es, 

qué características o qué tipo de arte debe realizarse 

para lograr si no un arte nacional popular, por lo menos 

obras críticas de la política cultural del estado, del 

sistema, y si es posible encontrar formas artísticas que 

stbviertan tanto las formas plásticas asimiladas ya, como 

valores realmente contestatarios de la realidad históri

co-social en la que vivimos, para producir un verdadero 

arte revolucionario en los dos sentidos del término: !no

vación frente a las formas caducas, y que se dirija a la 

transformación de las estructuras sotiales, económicas, 

políticas; esto es que funde una nueva cultura, germen 

de una sociedad igualitaria y humanista; esto es, socia

lista. (22) 
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DEL REALISMO CRITICO AL ARTE MILITANTE. 

El arte que pretenda subvertir los valores opresores 

de nuestra sociedad, debe de ser realista, entendiendo es

to, no como un arte de reproducción totogratica, sino uno 

que implique la tranef ormación de nuestra sociedad basado 

en el conocimiento científico que se tiene del mundo. 

El realismo debe oponerse al idealismo, pues éste ba

sa su conocimiento en ideolog1as, y el hombre recurre a la 

ideología cuando no puede explicarse raciona:tmente,objeti

vamente,los hechos. "La oposición de la ciencia a la ideo

logía proviene, asi, de que si la ideolog1a tiene un papel 

encubridor y justificador de intereses materiales basados 

en la desigualdad social, el papel de la ciencia -y asi 

entendió Marx la suya- debe de consistir en lo contrario; 

esto es, en analizar y poner al descubierto la verdadera 

estructura de las relacion~s sociales, el carácter histó

rico y no 'natural' de aquella desigualdad social" (1). 

"Para Brecht, no hay realismo si no es critico" (2), 

pues toda critica implica una transformación, un cambio y 

en última instancia la evolución del hombre. Pero lqué 

debemos de entender por un arte critico?, pues este es un 

término demasiado ambiguo que es necesario definir para 

evitar el caer en la critica abstracta que sirve -como 

ya lo comenté en el capitulo anterior- , para reforzar 

los sistemas de dominación. 

1.-La critica a la realidad no puede darse descontextua

lizada o a niveles ideológicos, debe basarse en las 

realidades concretas que vive el pais, y la imagen pa-
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ra que pueda tener validez política debe remitirnos al 

momento hist6rico que estamos viviendo. 

2.-Forma y contenido son inseparables y por tal motivo no 

se puede expresar un contenido revolucionario utilizan

do formas anacr6nicas, envejecidas. "Hemos visto la pe

ligrosa contaminación que, en la conciencia común, una 

lengua -la del realismo del siglo diecinueve, nacida 

en un contexto no revolucionario y ella misma no revo

_lucionaria- ha llevado más tarde a la misma lengua a 

connotar la revolución. Realismo, como revolución, pero 

e nivel literario, a nivel icónico, una manera, justa

mente, para no cambiar nada en el sistema" (3). 

3.-Las obras de arte no necesitan que se les de un conte

nido político¡ deben de nacer con él, no se les puede 

pegar o coser lo político pues esto es un postizo. Pa

rafraseando a Gramsci: Lo revolucionario estaría no en 

el tema, sino en el tratamiento qúe se le de a éste. 

"Que se obligue externamente a escribir una obra lite

rario-politice, sin que su necesidad sea vital, entra

ñable, caerá en un producto híbrido, tedioso, mani

queista, que poco o nada beneficiará el mensaje polí

tico que intenta transmitir 1 por la sencilla razón de 

que no cumplirá la condición previa de existir como ar

te. Quizá el único camino para llegar a una obra artís

tica de dimensiones políticas, sea precisamente el in

verso: es decir, que la injusticia social, la enajena

ción, el atraso de los pueblos subdesarrollados, provo

que tal conmoción en el artista, que éste sienta el im-
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pulso interior de incorporar esos temas a su quehacer 

artistico. Sin embargo, tampoco este proceso tiene una 

inevitabilidad de una fórmula matemática. La creación 

artistica es a veces un fenómeno imprevisible, insonda

ble, en el que entran en juego factores profundos y su

perficiales. Antes y ·ahora, las grandes creaciones ar

·t!sticas de transfondo politice, son las que desobede

cen las recetas, las que inauguran sus propios caminos 

de militancia" (4) 

4.-La critica a la realidad, no solamente debe de darse 

en lo político, sino también en lo social, p~es la des

trucción del capitalismo no se podrá hacer solamente 

con un cambio de poderes y manteniendo intactas las 

otras formas de dominación social (represión sexual, 

creencias religiosas, supersticiones etcétera). 

Las áreas donde se debe de dar la lucha por una nueve 

sociedad son: 

"a).- Area del poder económico (sistema de las empresas, 

finanzas y bancos, entes políticos, multinaciona

les, etc.); 

b).- áreas del poder político (instituciones del Esta

do, partidos, sindicatos); 

c).- áreas del poder socio-cultural (familia, comunida

des, pueblo, barrio, creencias populares, etc.); 

d).- áreas del poder religioso (iglesia, religiones, 

etc.); 

e).- áreas del poder cultural (escuela, universidades, 

industria cultural, círculos culturales). (G.Beche

lloni) (5). 
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Actualmente coexisten corrientes artísticas comprome

tidas con la realidad: El Realis~o critico, un arte poli

tizado o militante, y el Arte nacional-popular (que trata

remos en el siguiente capitulo), han sido capaces de crear 

obras de una alta calidad est~tica y un mensaje cuya prin

cipal cualidad es la de·ser convincente, al mismo tiempo 

que cuestiona, politiza o da cuenta de la problemática so

~ial. 

REALISMO CRITICO. 

Del realismo critico se puede decir que es una co

rriente cuyo tema principal es el malestar que sufre nues

tra sociedad; es decir, las !rustracion.e.s de un sistema 

incapaz de mantener la hegemonía, debido a las propias con

tradicciones en las que se gestó a lo largo de su desarro

llo hist6rico. 

El principal representante del realismo critico es 

el pintor inglés Francia Bacon, quien transforma la coti

dianidad (subir una escalera, ir al excusado, rasurarse, 

etcétera) en una tortura eepiTitual, debido a la soledad 

que actualmente sufre el ser humano por las relaciones 

alienantes del sistema capitalista. Excelentes represen

tantes del realismo critico son: Juan Genovés, Jan Switka, 

los grupos Realidad, Documentaci6n, crónica. 

Entre los artistas mexicanos que a veces frecuentan 

la corriente del realismo critico, se encuentran los her

manos Castro (José y Alberto), cuando no exageran el ca-



- 40 -

r&cter estetizante de sus trabajos. 

ARTE POLITICO. 

El arte con franca intención política, busca más a 

tondo las causas.del malestar que su~re nuestra civilisa

ci6n y por eso critican las instituciones y mecanismo• 

que usa el Estado para perpetuar su dominación. Repreeen

tante de esta corriente es José Clemente Orozco, cuyo• mu

rales en la Suprema Corte de Justicia de la Nación, den~

cian la injusticia de esta institución burguesa, donde la 

ley no es ciega sino tuerta, la balanza de la ley se in

clina del lado del dinero; los abogados tienen antifacee 

como hampones que evitan ser reconocidos. Orozco niega la 

justicia social de la burguesia, y quien a 38 años de la 

realización de este mural, todavía no puede contradecir lo 

que en ellos representó. 

Actualmente los mejores representantes del arve poli

tizado en México son: Grupo MIRA, Proceso Pent!gono, TAI, 

y, en especial, la obra de Raúl Cabello. 

ARTE MILITANTE. 

El arte militante es de clara tendencia política, y 

como ejemplos tenemos a Diego Rivera y David Alfaro Si

queiros. Sobre la obra de estos artistas, tan solo diré 

que demostraron que se puede comprometer al arte en la lu

cha cultural por una nueva sociedad sin deteriorar sus cua-
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lidades estéticas. 

El artista militante, es el que, por lo general, se 

liga a la acción de un partido politico, y al ser el má• 

consciente de la realidad en que vive, plantea objetiva

mente los probleaae que están gestando la destrucción del 

ya anacrónico sistema capitalista, y los plantea objetiTa

mente por conocer los mecanismos que mueven la historia 

(lucha de clases, dialéctica, materialismo histórico, con

tr~dicciones). Uno da los artistas que actualmente parece 

representar mejor la corriente del arte militante, es el 

chileno Víctor Hugo Núñez, quien trabaj6 para el gobierno 

chileno de Unidad Popular que presidia Salvador Allende, 

en las criticas circunstancias en las que se trataba de 

llegar al socialismo por las vi as democrátic.as. Prisionero 

politice, hoy exiliado en México, Núñez ha cambiado su es

tilo pare combatir la sangrienta dictadura de Augusto Pi

nochet, quien tom6 el mando luego del golpe de Estado al 

gobierno democrático de Salvador Allende, en Septiembre de 

1973. 

Hay muchos artistas que critican el sistema pero al 

estar su critica dentro de los márgenes de la autocritica 

burguesa, no pueden llegar a entender las verdaderas di

menciones y causas del problema, por lo cual, tienden a 

violentar los contenidos de las obras; se recrean en f6r

mulas hechas y, sobre todo, minimizan la función concien

tizadora del arte por creer que con simplismos la van a 

"llegar al pueblo". Folklorismo, consignas de partido, po-
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pulismo, maniqueísmos, visiones de turista, y una serie 

de cosas que están muy alejadas tanto del arte como de la 

lucha revolucionaria. 

Un arte verdaderamente revolucionario sólo será aquél 

que abra nuevos caminos de militancia¡ que rompa con los 

moldes establecidos¡. que-produzca nuevas concepciones del 

mundo y cuyos contenidos nos remitan a las realidades que 

vivimos¡ que nos hagan más conscientes de nuestra situa

ción actual. Este tipo de arte podrá no ser conocido por 

el pueblo, pero tendrá la gran ventaja de haber sido el ar

te que registre estéticamente las realidades de nuestra 

época y por tal motivo, será un arte histórico -que hace 

historia- y por tal motivo, un arte que acreciente nues

tro conocimiento cultural. 

Si ahora es estreqha la difusión de este tipo de arte, 

principalmente por las trabas que pone la clase en el po

der, llegará el momento en que se instaure el socialismo 

y entonces la cultura podrá ser fomentada y disfrutada por 

las mayorías, pues para que el pueblo se interese en el ar

te, se necesita un cambio de estructuras que lo libren de 

los problemas económicos que actualmente lo atormentan. 

Ser consciente de las limitaciones que tiene el arte 

en su difusión, es e~t~r consciente de que el arte jamás 

ha cambiado ni cambiará los sistemas politicos. Sólo podrá 

mostrar las contradicciones de un sistema y de esta manera 

ayudar a su derrocamiento. 

Para que el arte llegue a ser conocido por un núcleo 

mayor de la población, el productor artístico debe aprove-
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char los sistemas de reproducci6n múltiple como la seri

grafia, el offset, la fotocopia, el mimeógrafo, entre 

otros, 6 dedicarse al cartel, a la ilustración de revistas, 

o en su defecto, exhibir las obras en lugares públicos, ja

más encasillarse en un museo y galerias. Pero la única sa

lida del arte hacia una·verdadera trascendencia polltica 

es el propuesto por el teórico italiano Antonio Gramsci: 

la creación de un arte nacional-popular. 
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HACIA UN ARTE NACIONAL POPULAR. 

El arte nacional popular "no está emparentado con 

las ideas tradicionales. No se refiere a las proposicionea 

idealistas del romanticismo, ni a la exatlaci6n nacional, 

ni a las tendencias populistas, ni al folklore. Los funda

ment~s de una literatura (arte) nacional-popular reside en 

la recreación de esa materia prima que es el conjunto de 

actividades que expresan las verdaderas necesidades de 

las masas" (1). Es un arte que debe de proyectar los idea

les, aspiraciones y problemas de la sociedad en que vivi

mos, hablando un lenguaje legible para el pueblo, y cuya 

actitud sea estético-politica, pues "no es suficiente que 

describa o resuma las caracteristicas de un determinado 

momento histórico social, tiene que captar los antagonis

mos en una forma artistica, lo que quiere decir cientifi

ca" (2). 

El que el arte nacional-popular'hace su conocimiento 

en las necesidades y aspiraciones de la clase trabajadora 

y no en los intereses de una pequeña cuadrilla de intelec

tuales, hace que algunos artistas sientan la necesidad de 

"bajar al pueblo", de simplificar el conocimiento. 

Para el teórico italiano Antonio Gramsci, "el creador 

no es el inspirado genio misterioso, sino un ser racional 

que recupera el sentido de la situación social de una época. 

determinada para cambiarla ( ••• )el autor proporciona co

mentarios orientadores integrados estéticamente, que per

miten a los espectadores penetrar en la obra, ser parte de 

ella; entonces el arte se convierte en acto, se vuelve vi-
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da. Esta comunicación entre artista y espectador se produ

ce en forma activa, por medio de la correspondencia con el . 
mundo pol!tico y sentimental entre el autor y el público 11 (3). 

Cuando el trabajador artietico intenta crear un arte 

popular, se enfrenta ante un problema, lQué es interesante 

para el pueblo?, Antonio Gramsci nos dice al respecto: "El 

elemento 'interesante' cambia según los individuos y los 

grupos sociales, o la muchedumbre en general; por lo tanto 

es un elemento de la cultura, no del arte ( ••• )el arte mis

mo es interesante por si mismo, en cuanto satisface una 

exigencia de la vida" (4), por tal motivo, deben de estudia:¡:o 

las condiciones sociales, económicas, políticas y cultura

les de la sociedad, para poder profundizar en su problemá

tica y de ésta, tomar una actitud que deberá ser expresada 

estéticamente. 

El que una obra estética sea aceptada por el pueblo, 

no implica, necesariamente, que pueda ser catalogada como 

arte nacional popular, pues la sociedad puede aceptar un 

estilo preciosista, decorativo, pero no entenderlo, no ser 

capaz de cuestionar lo ah! representado y no por incapaci

dad, sino porque la obra no brinda los elementos necesarioe, 

anclados en la realidad, para que el espectador pueda to

mar una actitud critica ante la obra. 

"El pueblo es 'contenidista' , pero si el conte1'ido 

popular es expresado por grandes artistas, estos son los 

preferidos" (5). 11 ••• La muchacha seducida y abandonada, la 

boda en secreto, la carta anónima, el asesinato misterio

so, la locura, los desmayos, las bofetadas de escándalo en 
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público, que producen el efecto de una explosi6n. Estas 

escenas muestran de manera excelente lo que Dostoievsk;y 

es capaz de hacer con los medios de la novela sensaciona

lista" (6). 

El problema del arte comprometido, y del arte en ge

neral, no reside en lo que se representa, sino en la mane

ra en como se representa. Un artista podré usar los elemen

tos más vulgares ó escandalos, pero solo mediante una acti-

tud critica podrá trascender el contenidismo, "el alemen-

to estilístico adecuado en el caso de la acción bistórico

poli tica, la actitud característica de la distansiación

comprensión, es, en cambio, el 'sarcasmo' ( ••• )hay un sar

casmo apasionadamente 'positivo•, creador, progresivo: se 

entiende que no se pretenda destruir el sentimiento más in

timo de aquellas ilusiones o creencias, sino su forma inme

diata, vinculada co~ un determinado mundo que ha de pere

cer el hedor de cadáveres que -atraviésan los afeites de los 

profesionales de los 'inmortales principios' ( ••• )El sar

casmo tiene que entenderse como una expresión qu~ subraya 

las contradicciones de un período de transición( ••• ) tie

ne que expresarse y divulgarse con una actitud polémica, 

pues en otro caso seria una 'utopia• porque parecería •ar

bitrariedad' individual o de secta ( ••• )y a de crear un 

gusto nuevo, y hasta un lenguaje nuevo como medios de lu

cha intelectual ( ••• ) su elemento esencial es la 'pasiona

lidad' hecha criterio de la potencia estilística indivi

dual (de la sinceridad, de la convicción profunda por opo

sición al lorismo y al mecanisismo)" (?). 
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Que el arte nacional popular sea un arte del pueblo 

-porque el artista toma de 61 los elementos que aparece-
. 

rán en su obra- no tiene solamente la ventaja de satisfa-

cer las necesidades estéticas de la poblaci6n, sino que 

tiene una connotaci6n altamente revolucionaria. Como di

ría el "Ché" Guevara, Valen más trincheras de ideas que 

de .piedra. Y el arte nacional popular, es el único capaz 

de conseguirlo. El escritor colombiano Gabriel García Már

quez, ante la pregunta de por qué había dicho que no iba a 

escribir hasta que cayera el régimen pinochetista, respon

dió: "Lo que quise decir es que voy a estar tan ocupado 

trabajando contra él, que considero que no voy a tener 

tiempo de hacer otra cosa. Y como creo tener ya mucho más 

lectores que partidarios Pinocbet, trat6 de sublevar a mis 

lectores" (8). 

En nuestro pais existe un dicho popular que reza as!; 

"los extremos se tocan", y puede ser aplicado a dos actitu

des artísticas supuestamente.irreconciliables: los elitis

tas y los que pretenden "llegar al pueblo"; los primeros 

se refugian en gustos culturales junto a las clases domi

nante•; los otros tienen actitudes supuestamente popula

res, pero que al fin y al cabo, también son elitistas, pues 

"Hacia el pueblo van los fascistas. O los señores. Y este 

'ir hacia &1 1 significa disfrazarlo, hacer de él un objeto 

de nuestro gusto y complacencia. La literatura (arte) no 

es esto. No se va 'hacia el pueblo'. Se es pueblo" (9). 

Antonio Gramsci concuerda con esta tesis, abunda en 

el tema y nos dice que: "La aproximaci6n al pueblo signi-
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ficará, por consiguiente, una continuaci6n del pensamiento 

burgués, que no quiere perder su hegemonía sobre las cla

ses populares y que para ejercerlo mejor acoge a una parte 

de la ideología proletaria" (10). 

Cuando las élites hacen la cultura que han.de consu

mir las clases populares, convierten al público en masa. 

La cultura de masas se podría definir como una cultura de 

arriba hacia abajo (élite, pueblo), que es dificil que su

ba (superación), y que, finalmente, para caminar por cami

nos seguros, repite estereotipos culturales como los bue

nos contra los malos. Niega la dialéctica. 

Los parámetros de esta cultura de masas son: 

1.- Contenidos comprensibles (problemas minimizados) 

2.- Evitar nuevos caminos de expresión,- aferrándose al uao 

repetitivo de fórmulas de éxito comprobado. 

3.- La conveniencia de tomar contenidos de fuentes que no 

le son propias (descontextualización) (11). 

Estos parámetros de la cultura de masas, los podemos 

observar todos los dias en los programas de televisión, 

pero también, los podemos ver perfectamente representados 

en los continuadores de la llamada Escuela mexicana de 

pintura (por ejemplo: el Salón de la Plástica Mexicana o 

muchos de los supervivientes del Taller de Gráfica Popu

lar, no obstante existen algunos excelentes ejemplos ar

tisticos en algunas de estas corrientes), se caracteri

zan, por lo general, en ser didácticos; es decir, quieren 

educar al pueblo, pero no en el sentido de una superaci6n, 

sino en el de transmitir información, de arriba hacia aba-
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jo. Repito la cita del te6rico italiano Antonio Gramsci: 

"El arte es educador en cuanto es arte, pero no en cuanto 

•arte educador' porque en este caso no es nada, y la nada 

no puede educar" (12). 

Para poder diferenciar al arte nacional popular fren

te a la cultUl'a de masas, presentaré algunas caracteristi

cas de ambos: 

11 La cultura de masas homogeiniza, borra diferencias, 

genera hábitos, modos y aspiraciones comunes. Es consumida 

por todos los grupos sociales y es sobre todo eso: une cul

tura para el consumo." 

"La cultura popular es cultura de los de abajo, fa

bricada por ellos mismos. Carentes de medios técnicos (has

ta ahora la cultura popular no ha contado, en lineas gene

rales, con medios téc~icos relevantes). Sus productores y 

consumidores son los mismos individuos: crean y ejercen su 

cultura. ·No es la cultura para ser véndida sino para ser 

usada. Responde a las necesidades de los grupos populares." 

"La cultura popular auténtica, dentro de un contexto 

de dominación y explotación, es el sistema de respuestas 

solidarias, creadas por los grupos oprimidos, frente e las 

necesidades de liberaci6n." 

11 La cultura de masas tiene por misión acresentar la 

pasividad del hombre, separarlo de toda función activa y 

de las situaciones de interacción creadora con su clase. 

Separarlo de todo lo que conduzca a actuar grupalmente y a 

retomar su reflexión, iniciativa, acción y fuerza creado

ra sobre el mundo social en que está inmerso. Para su segu-
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ridad, el sistema necesita cada vez más de un hombre pa•i

vo e impotente ante las formas culturales emanadas de 

fuentes que se le presentan como impersonales, poderosas ~ 

remotas, y por lo tanto infalibles." 

"La cultura populal' requiere comunicación per•onal y 

activa. Es subversiva porque supone un diálogo dialéctico 

con la toma de conciencia ( ••• )La cultura popular supone 

un diálogo dialéctico con la toma de conciencia ( ••• )La 

cu~tura popular surge en los sectores populares de la con

ciencia, solidaridad, un lenguaje y un cúmulo de símbolos, 

que permiten avanzar en la toma de conciencis y en la ac

ción (, •• )La cultura popular es reacia a la ideología del 

sistema, conduce a la toma de conciencia y tiene un poten

cial desideologizante. La cultura popular c.;nnduce a las 

acciones politicas, a la lucha de libe1~dcll,n y su poten

cial crece con Astas." 

"La ·cultura de masas toma produ~ tos de la cultura po

pular, los coloniza, los incluye en un nuevo discurso, lon 

con:vierte en mito." 

"La cultura popular toma mitos, o porciones de el.loa~ 

de la cultura de masas, los descoloniza, los resems.ntiza e 

incluye en un discureo desmitificador. 11 

"La cultura de masas es esencialmente empobrecedora y 

fragmentaria, y por medio de estas caracteristieas mitifi

ca los elementos que toma de la cultura popular. Los ex

trae de su contexto histórico, solidario y popular, y so

bre todo de las caracteristicas comunicacionales de la cul

tura popular, en la q~ hay actividad, diálogo, respuesta 
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a necesidadea; loa incluye en un nuevo discurso ideológi

co". (13) 

Si me opongo rotundamente, a continuar loe plantea

mientos de la Escuela mexicana de pintura o del Taller de 

Gráfica Popular, no es por creer que seria moderno al imi

tar las vanguardias del.imperialismo cultural estadouni

dense o europeo, sino por estar completamente consciente 

de que la Escuela mexicana de pintura y movimientos afi

nes, no lograron interesar al pueblo, sino al turista que 

adora las "bellezas naturales de nuestro continente", po

blado únicamente -según ellos- de exotismo, niega la rea

lidad económica, social y politica de nuestro pais; reali

dad que oculta ese tipo de objetos estéticos. 

Tal vez, lo más popular en México, junto a los maria

chis de Garibaldi sean las novelas a la Corin Tallado ó el 

execrable periodicucho Alarma. El problema de un arte na

cional popular, no se resuelve con la suma aritmética de 

elementos mexicanos más popularidad en el sentido de éxito. 

El arte nacional popular, propuesto por Antonio Gramsci, 

es el arte que hable de nuestro ser social; del momento his

tórico que nos ha tocado vivir y de sus con~radicciones; 

problemas o actitudes con las que lae masas populares se 

sientan identificadas, solidarias. Un ejemplo de interés de 

este tipo de arte, serian las obras del escritor colombia

no Gabriel Garcia Márquez, las historietas de Rius ó Ma

falda. 

El arte nacional popular es el único capaz de cambiar 

la ideologia de las masas populares y, por consiguiente, el 
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único medio cultural por el cual el pueblo pueda tomar 

conciencia de su condición de clase oprimida y explotada. 

La politizaci6n de los intelectuales s6lo puede llevar a 

soluciones reformistas que únicamente sirven para prolon

gar la crisis y por consiguiente, retardar el cambio de 

estructuras. Sólo se podrá considerar revolucionario, po

líticamente hablando, a todo aquel artista que pueda dar

le a su obra características nacional-populares. 

El arte nacional popular reafirma y alienta el desa

rrollo de las capacidades creadoras del hombre -y no so

lamente de una clase social- lucha en contra de todos los 

mecanismos de dominación social: el Estado, la Iglesia, 

las relaciones familiares, etcétera. 

El arte, ante una coyuntura de cambio, como la que 

actualmente empieza a vislumbrarse en nuestro pais, y auna

do a los movimientos prerevolucionarios de la mayoría de 

los paises hispanoamericanos, necesita tomar una clara po

sición política, debe ayudar al cambio, ligarse a la revo; 

luc1ón popular. 
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BUSQUEDAS PERSONALES. 

En loa 4 años en que cursé la licenciatura de Artes 

Visuales, hubo 3 materias que me brindaron las herramien

tas necesarias para la creaci6n de mi obra: Técnica de los 

materiales, Teoría e Historia del arte. 

El taller de técnica de los materiales lo cursé con 

el profesor Luis Nizisahua, del cual aprendi varias t&cni

cas que me ayudaron -después de muchas pruebas y errores

ª encontrar los medios pictóricos más adecuados a mis in

tenciones expresivas. Loa dos últimos semestres de mi ca

rrera, cursó el taller de técnica de los Materiales con el 

profesor Tomás Zurián, curso que sirvió para afinar más 

mis conocimientos técnicos y a seleccionar mejor los mate

riales que uso. 

El haber cursado las materias de historia y teoria del 

arte durante cuatro semestres con el profesor Armando Torres 

Michúa, me sirvi6 para aclarar las inumerables dudas que te

nia sobre el arte; pues en dicho curso, se analizaron tanto 

los sistemas de análisis formal (estructuralismo), lee te

sis marxistas sobre arte y la importancia de la concepci6n 

sociológica del arte. El estudio y comparación de las di

ferentes concepciones del arte, me motivó para adentrarme 

en el estudio del fenómeno artístico; decidiéndome, des

pués de un largo proceso de aprendizaje, a comprometerme po

lítica y estéticamente con nuestras realidades. De esta to

ma de conciencia y de los problemas que plantea el crear 

una estética de liberación, surgió el tema para la realiza-
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ción de esta tesis. 

En el terreno del arte, he decidido combatir mediante 

mi obra: 

1.- La enajenaci6n religiosa. 

2.- La represi6n sexual. 

3.- La agresión y violencia policiaca (opresión social). 

Dentro del terreno de la sexualidad me propongo situar 

al espectador ante una disyuntiva; es decir, que ante el 

rechazo de la temática abiertamente sexual, las formas es

téticas despierten el interés y goce·, por lo que lleven al 

espectador a acepte!" el tema propuesto. Conciente de que 

la aceptaci6n de la sexualidad, sin el cuestionamiento de 

los mecanismos que engendran su represión: familia, reli

gión, Estado, etc. e6lo serviría para encubrir la realidad 

de un sistema opresor y enagenante de las verdaderas poten

cialidades del hombre. 

En la realizaci6n de estos planteamientos, he tenido 

algunos aciertos, habrá algunos que se escandalicen, pero 

con el tiempo se acostumbran por ejemplo a las madres no 

les importa que suB hijos, aunque sean menores de edad, los 

observen. Indudablemente, también en este terreno mis obras 

tienen suB limitaciones, pues aunque la gente hable bien de 

los cuadros, no serian capaces de colgarlos en sus hogares 

(no los aceptan completamente). He visto que el estilo na

turalista que uso, tiene limites muy grandes, pues se le 

coarta al espectador la libertad de reinterpretar las pro

puestas plásticas, aceptan el cuadro por sus formas, mas 

no se cuestionan la problemática representada, pues por el 
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verismo del estilo, lo aprecian como podrían ver la porta

da de una revista con imágenes sexuales. 

La reproducción fiel de los objetos -después de la 

invención de la fotografía- puede coartar la imaginación. 

Se le dá al espectador una imagen ya digerida, no una ima

gen que necesita de su inventiva e imaginación para poder 

traducir el planteamiento estético. El realismo pictórico 

correspondía a una visión del mundo y a.una concepción de 

la ciencia, actualmente ya superados. Hoy en día, no bus

camos el conocimiento en los objetos ó ideas, sino en la 

estructura de dichos objetos y en la transformación de 

nuestra realidad. 

El problema religioso lo he abordado, principalmente, 

a través de relacionarlo con la sexualidad. Sin embargo, 

tomo las imágenes religiosas y las sitúo en diferentes con

textos ( s·exo, represión, muerte etc.) y consiguiendo que 

la imagenieria religiosa cambie de significado. 

La imagen que más he utilizado y tiene mayor acepta

ción -porque a la gente le gusta en el sentido de que loe 

espectadores aceptan tanto la forma como el contenido ah! 

representado- ha sido el convertir la imagen de la virgen 

de Guadalupe en un esqueleto. El principal problema que he 

tenido al usar esta imagen, ea la asimilaci6n de que cierto 

tipo de gente hace de la imagen; por ejemplo, a una anciana 

beata le gust6 porque identificó la imagen con "la santa 

muerte"; pero aunque la mayoría de las imágenes religiosas 

qie piito si llegan a tener caracteres subversivos, ltstm se en-
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cuentran dentro de la tradici6n liberal de la burgue•!a. 

Además de que son obras sólo aceptadas por la pequeña bur

gues!a o la clase media, no por el proletariado; debido, 

principalmente, a que atacan el sentimiento religioso ~ no 

las formas de dominaci6n y represi6n tomadas por esta ina

ti tución. A este respecto comprendo lo que el gran te6rico 

italiano Antonio Gramsci señala: "Se entiende que no se 

pretende destruir el sentimiento mis intimo de aquellas 

ilusiones o creencias, sino su forma iDJMdiata, Tinculada 

con un determinado ~undo que ha de perecer". Y a pesar de 

estar de acuerdo con este postulado (por t¡ctic5 pol!tica), 

el que critique a la religión en si y no au for .. inmedia

ta, se debe al convencimiento de la labor de enagenaci6n 

de las masas que tienen las instituciones religiosaa. -pues 

como diría Marx. "La hipoteca que tiene el campesino sobre 

los bienes celestiales, garantiza la hipoteca que ti~ne la 

burguesia sobre loa bienes del campesino"-. A caabio de una 

vida futura se enajena la realidad. 

El problema de la represión militar-policiaca, ha si

do un tema que hasta hace relativamente poco tieapo, he 

eapezado a utilizar y aunque aún no creo remitir directa

mente al espectador a la realidad concreta, no deacarto la 

posibilidad de que en el transcurso de mi formación art!a

tico-poli tico-intelectual, pueda crear un realieao militan

te y no criticista ó politizante como en el que en al~na• 

ocasiones he caido. Para plantear los problemas d• la re

presión militar-policiaca siempre he partido de documentos 
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fotográficos, principalmente para: evitar todo idealismo; 

por ser testimonio de un hecho veridico; y por que regis

tran indiscriminadamente un suceso. 

Los documentos fotográficos que uso, los transformo 

en el desarrollo de mi obra, y a pesar de las transforma

ciones, las obras basadas en documentos fotográficos, si

guen conservando, hasta cierto punto, los elementos esen

ciales que nos hacen pensar en un hecho real y no imagina~ 

rio; objetivo y no subjetivo. 

El empleo de elementos fotográficos en mis trabajos 

plásticos no tiene únicamente la finalidad de registrar la 

estructura de la realidad; sino también, el de desmitifi

car el supuesto trabajo genial del artista. 

Continuamente aparecen en periódicos 6 revistas, fo

tografias cuya intención es la de registrar los hechos, no 

el de ser creaciones artísticas; pero esto no descarta el 

que muchas de ellas logren verdsderos efectos estéticos; 

por tal motivo, yo tomo el documento fotogr~fico y me limi

to a destacar aquellos elementos estéticos que me interesan, 

por medio de cambios en la imagen, la variedad del color. 

Trato de conseguir con esto la revaluación de ciertos obje

tos que, debido a prejuicios sociales, no son considerados 

artísticos. De ahi, que sólo subraye el carácter estético 

de las obras y no las sacralice. Estoy conciente de que lo 

artistico se da en el equilibrio forma-contenido, ya que 

no es más artistica una pésima obra de Orozco ó Tamayo -pues 

las hay-, a una exelente obra de arte infantil, por ejem

plo. 
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Pocas conclusiones puedo sacar ahora de mis trabajos 

políticos¡ pues aún están en una etapa más que experimen

tal de afinación de conceptos -y aunque algunos de los 

elementos estilísticos que uso, provienen de varios artis

tas ya consagrados, por ejemplo el español Juan Genovés-t 

el problema no reside en partir de propuestas plásticas 

ya dadas, sino en la renovación y la trascendencia que uno 

pueda obtener con ellas. De lo contrario, tan s6lo se po

drá llegar a ser un buen copista. De esa manera, jamás se 

podrá superar las propuestas ya dadas. 

Los principales problemas que he de resolver, para po

der darle a mi obra, una verdadera eficacia politice como 

arma de lucha ideológica son: 

1.- Contextualizar muy bien las obras para poder remitir 

al espectador directa~ente a las realidades que vive 

nuestro país y el mundo donde está insertado. 

2.- Ligar las luchas de emancipación' de la clase obrera de 

diferentes puntos del orbe, con las luchas reivindica

doras de nuestra clase trabajadora. 

3.- Lograr que el elemento subversivo sea una constante de 

las creaciones artísticas de tem3tica politice¡ asi 

como lo son los elemer.tos abiertamenre sexuales (La 

gente acepta mucho más fácilmente lo politice que la 

problemática de la represión sexual). 

4.- Poder encontrar un mFdio adecuado pare hacer llegar 

mis propuestas plásticas a la mayoria de la gente, 

pues las mejores obras estético-políticas, jamás po

drán cumplir sus objetivos si son tan sólo conocidas 
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por un pequeño grupo, intelectual 6 econ6mico, y des

conocidas para la mayoría de la población. 



CONCLUSIONES. 

Los Naturalistas no fueron los primeros artistas en 

representar en sus obras a la gente del pueblo, a los cam

pesinos, trabajadores ó mendigos, pues durante toda la his

toria del arte se han retratado, pero casi siempre con la 

visión de las clases dominantes, se les asimiló como parte 

del folklore. Lo subversivo del Naturalismo fué el haber

los presentado en su verdadera dimensión, en la tragedia 

que presenta el ser una clase social marginada y con el 

único fin de ser explotada para producir riqueza para los 

capitalistas, sus explotadores. 

El marxismo, tomando lo mejor de la herencia liberal 

de occidente, propone una militancia politica en el terre

no del arte y la entiende no como un medio para difundir 

las ideas del marxismo, hacerle publicidad ó tratar de 

adoctrinar a las masas populares. La militancia política 

que propone elmrxismo a los productores culturales, es 

la de reflejar la realidad, entendiendo esto no como un 

reflejo mecánico ó una descripción indiscriminada de loe 

hechos, ya que el reflejar la realidad no significa para 

el marxismo, copiarla. El arte es una realidad diferente a 

la que vivimos, pero jamás es antagónica o excluyente a la 

realidad en que surgen los productos culturales. El hombre 

se objetiva en el trabajo, en la tranatormación de la na

turaleza, asi, el arte, como la forma m's alta de creati

vidad en el trabajo y como producto cultural, nos hablari 

siempre de su creador y, lógicamente, del medio ambiente 

en que surgieron, (debido al condicione.miento social del 
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individuo creador). 

Las imágenes y/o conceptos extraidos de la realidad 

y recreados estéticamente (sin darle al concepto estética 

connotaciones de bello 6 bonito, sino el sentido de una 

estructura donde la forma y el contenido se refuerzen mu

tuamente para crear una eosmovisi6n, una nueva realidad), 

no -son meros reflejos de la realidad, sino productos crea

tivos del hombre, y asi como la realidad es cambiante, se 

crea, se renueva, se transforma etc., asilas imágenes es

téticas se renuevan con el paso del tiempo. 

El marxismo está en contra de proponer un reflejo de 

la realidad únicamente en la reproducción de conceptos (COB 

tenido); propone su interrelación con las imágenes (foraaa), 

pues el reflejo de la realidad a6lo puede darse en la es

tructura interna de la obra y no en la superficie. El mar

xismo concluye tajantemente que, el arte comprometido no 

puede minimizar 6 vulgarizar (en el sentido de ser común a 

todo) ni su contenido ni sus formas, pues la eficacia de 

las obras culturales en la lucha por la implantación del 

comunismo, eat6 directamente relacionada con sus conteni

dos y cualidades estéticas. Mis aún con la trascendencia 

hist6rica que puede tener como cumbre del pensamiento hu

mano, como arte mismo. Sólo de esta manera el arte puede 

realizar su tarea de concientización, en el sentido de que 

cancela las actitudes reaccionarias y acelera el desarro

llo del progreso social. 

El problema que palntea el marxismo de que el conteni

do revolucion~rio se dé mediante creaciones artísticas y 
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no mediante la propaganda, reside, principalmente, en que 

la obra de arte se encuentra entre el signo y el objeto 

significado¡ es decir, significa más que el signo. El ar

te es producto del trabajo humano que nos acerca más a la 

cocnotación humana que tienen los objetos y actos humanos; 

por tal motivo el Guernica de Picasso, es más significati

vo que el poblado español arrasado por el bombardeo nazi

!ascista, que cualquier folleto 6 fotografia, por más ob

jetivos que estos sean y que versen sobre el mismo tema. 

Las obras de arte nos describen nuestra condición humana; 

por tal motivo, tienen un carácter trascendental, a pesar 

y por su condicionamiento histórico, que no pueden tener 

las obras propagandísticas, pues éstas nacen y mueren con 

los acontencimientos que le dieron vida· y validez en cier

to momento, y no llegan a tener significado más que como 

documento histórico. 

En la segunda década de nuestro siglo, surge en M~xico 

el movimiento muralista, respondió a necesidades hist6ri

cas concretas (la creación de una estética nacional para con

tinuar nuestra revolución burguesa hasta el triunfo del so

cialismo). Este movimiento, de fuerto tendencia política, 

militante en algunos casos, y de finalidades didácticas 

(consientizar al proletariado), no logró conseguir la acep

tación popular de sus propuestas plásticas; por consiguien

te no pudo crear un arte popular-revolucionario, es decir, 

un arte nacional-popular según concepto de Gramsci, pero, 

a pesar de ello, muchas de las creaciones artísticas de es-
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te movimiento son consideradas como una aportaci6n de M6xico 

al acervo cultural de la humanidad. 

Tanto D. A. Siqueiros como Diego Rivera y José Cle

mente Orozco, fueron los artistas que más atacaron a la 

burguesía y a sus instituciones y solo con el paso del 

tiempo declinaron sus ideas -debido, principalmente, al 

creciente ascenso y estabilización de las nuevas fuerzas de 

la burguesia-, pero la mayoría de los seguidores del mura

lismo, partieron de las claudicaciones de los tres más ia

portantes muraU.stas de México, claudicaron completamente 

y casi todos se vendieron decididamente a la burguesía con

servando un barniz de revolucionarios ó conservaron sus 

"ideales" de tal forma que resultaron poco molestos para 

las clases dominantes y muy útiles para que estas puedan ha

blar de la "libertad" de expresión en el mundo de la "demo

cracia". 

Ante la radicalización de la luéha de clases en nues

tro país (a partir, principalmente, do los acontecimientos 

de 1968), algunos productores de imágenes, hemos tenido la 

necesidad de tomar posiciones en la lucha ideológica den

tro de la superestructura. Contando actualmente con mejo

res armas teóricas (Gramsci, Lúckacs,HadJinicolan, etc.) y 

una mayor experiencia (murali~mo mexicano, el llamado rea

lismo socialista etc.) la ci·eación de un arte verdaderamen

te revolucionario en el sentido estético-políroico, se hace 

imperativo, no tanto por cuestiones artísticas, sino por 

el creciente masacramiento de las clases populares en A~é

rica Latina, por el peligro que implican las dictaduras neo-
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fascistas para el movimie.nto obrero, de cullo destino hie

tórico, nos sentimos solidarios. 

El proletariado no necesita reconocer. en el arte los 

problemas que vive diariamente, necesita conocer los meca

nismos que usa la clase en el poder para sojuzgarlo y de

jarlo en las miserables ·condic·iones en las que viven y de 

la cual no pueden salir por más esfuerzos que bagan. El 

proletariado jamás podrá tomar conciencia de clase mientras 

se encuentre enajenado, y para salir de esta condición, de

berá conocer su realidad, analizarla y tomar posiciones en 

la lucha de clases. El arte, en este sentido, puede ayudar

lo, si bien hasta ahora el proletariado ha sido ajeno a las 

creaciones artísticas, no ha sido por una tara hereditaria 

de esta clase, sino por estar sometidos no sólo a una ex

plotación fisica, sino también a un adoctrinamiento ideoló

gico alienante: la T. v., el cine, el radio, les historie

tas, los periódicos etc., han sido causa de su letargo men

tal (la clase en el poder impone sus juicios de valor), 

por tal motivo el artista que quiera trabajar para el pue

blo, no puede crear un arte comprensible sólo para espe

cialistas 6 iniciados, sino que necesita producir un tipo 

de arte en el cual las clases desposeídas se sientan soli

darias; identificadas. 

El productor de imágenes que no sienta verdaderamente 

la necesidad de comprometerse con su realidad, debe de ser 

honesto y no forzar sus contenidos tan s6lo para poder 

"llegarle al pueblo", pues estas obras forzadas, de nada 

han de servir al proletariado en su toma de conciencia. 



- 67 -

Tal vez, sólo sirvan pare reafirmar su condici6n de explo

tado y llegue a acept3rla por considerar que su condición 

de clase es necesaria para crear la riqueza y el progreso 

social. 

El proletariado y toda clase ó grupo social oprimido, 

necesita de un arte nacional-popular. No bastan las buenas 

intenciones. Que la mayoria de las formas estéticas que 

gustan a las masas populares sean inadecuadas 6 reacciona

ria_s, no es una imposibilidad para la irupción de un arte 

nacional-popular, incluso creado por intelectuales como se 

comprueba en las obras de H. de Balzac y León Tolstoi, con

tradiciendo cualquier argumento que intente ver al campesi

no ó proletariado como una clase social ajena u opuesta al 

arte, pues en última instancia, quien es aje•no a la reali

dad seria el artista encerrado en su cnstil1o de exagerado 

intelectualismo. 

El mal gusto de las clases populares, se debe a las 

imposiciones de la clase en el poder, imposiciones que im

plican la manipulación ideológica de las clases trabajado

ras por los medios masivos de comunicación. El artista de

be de estar conciente de este hecho; tendrá que estudiar, 

que analizar el problema para poder encontrar una posible 

solución -como la que han encontrado todos los artistas 

nacional-populares. 

El arte de hoy; en su excesivo intelectualismo, está 

divorciado de las masas populares, pues estas carecen de 

los medios culturales necesarios para entenderlo, por su 

imposibilidad de poder.dedicarse c~mpletamente al estudio 
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en virtud de sus probl.emas econ6micos. Antes que el estu

dio, el hombre necesita cubrir sus necesidades inmediatas 

y apremiantes. En nuestro sistema econ6mico (capita1ismo 

dependiente) no se puede garantizar a las clases trabaja

doras -por las relaciones de producci6n que lo sustentan

la satisfacción de sus necesidades primordiales e inmedia

tas, pues la clase trabajadora al estar despose ida de 

los medios de producción, es fácilmente explotada y, la 

·plusvalía que engendra, jamás es redituable en su benefi-

cio. 

Dentro de la corriente del arte comprometido, los ar

tistas cuyas obras podrian clasificarse de nacional-popu

lar, son apenas una minoría, pues la mayoría de los artis

tas comprometidos tienden a intelectualizar sus produccio

nes, debido al tipo de formación que han tenido(casi todos 

salen de universidades ó escuelas especializadas en la edu

cación artística, a las cuales el proletariado no tiene ac

ceso), son artistas marginados del sentir popular; 6 sea 

de las mayorías, pero consientes de su realidad, por tal 

motivo, aunque crean un arte incomprensible para las.masas, 

sólo al alcance de la burguesia, existen algunos que sostie

nen un fuerte compromiso social y una alta calidad expresi-

va. 

Ante esta situación, el creador de imágenes necesita 

de:tinir su público (clase media, estudiantes, intelectua

les etc.) pues la lucha ideológica, se tiene que dar en -

todos los terrenos y a todos los niveles. Ya no se puede 

permanecer indiferente ante los sucesos politico-económi-
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cos que sacuden en Latinoamérica, el arte ya no puede ser 

propiedad y distracci6n de las clases en el poder que ex

plotan y enajenan, e incluso masacran a la clase obrera y 

a todas aquellas personas 6 grupos sociales que se sienten 

solidarios con el papel histórico a desarrollar por el 

proletariado: la implantaci6n del socialismo mundial coao 

premisa para el desarrollo del comunismo. 

El trabajador plástico necesita tomar posición en la 

lucha de clases, pues en ello les va su supervivencia; Ui

tegrados al aparato represico del Estado, ó brazo a brazo 

con las clases trabajadoras. El artista podrá gozar de to

das las migajas que la proporciona el sistema; corriendo 

el riesgo de desaparecer totalmente junto con la clase que 

lo sustenta, 6 podrá luchar por la eman~ipaci6n de las cla

ses trabajadoras y desaparecer en la lucha ó poder vislum

brar el dia en que a nivel mundial se haya proletarizado 

el trabajo intelectual, para que así 'el artista pueda crear 

para su propia clase social, para la única clase social: 

el proletariado. 

A lo largo de este trabajo, creo haber demostrado que 

el arte como arma de lucha ideológica, no está reñido ni 

con la estética ni con el gusto popular; siempre y cuando 

el artista no parta del supuesto de que las clases traba

jadoras tienen que entender y gustar la intelectualidad de 

sus trabajos 6, de intentar ir al pueblo como un Mesías, 

pues la única forma de interesar a las clases populares e 

incidir en su pensamiento politico es proporcionándoles 

los elementos estético-políticos que necesitan, y no inten-
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ter imponer nuestra ideologia (como lo hace la clase en 

el poder), puesto que el trabajo del artista es convencer. 

El arte 1.n.tluirá en la conducta del pueblo, siempre y 

cuando éste no lea sea algo extraño¡ siempre y cuando el 

arte aporte un conocimiento al espectador, y no que el es

pectador deba estarlo buscando en la obra. De nada sirve al 

pueblo un arte subversivo 6 de alta calidad est~tica, mien

tras el c6digo que use el artista para transmitir sus 

ideas sea lengua muerta para los no iniciados¡ ya que lo 

revolucionario de una obra estética (en el sentido politi

co) no reside en lo que se plasma en la obra, sino en la 

respuesta que puede dar el espectador. La sintesis de for

ma y contenido es esencial para la eficacia de los mensa

jes estético-politicos, pues la forma y el contenido se 

encuentran acoplados en forma dialéctica; es decir, que 

conservan cierta independencia el uno del otro, si bien son 

contrarios e inseparables. Por tal motivo, la forma puede 

negar o reforzar el contenido de una obra ó viceve~sa. Un 

contenido revolucionario no implica una revolución en el 

arte; ni una forma revolucionaria implica la incidenc·ia en 

las relaciones politico-sociales de nuestro sistema. Tampo

co un arte de características populares implica, necesaria

mente, su aceptación por el pueblo y, menos aún, su influen

cia en su pensamiento politico. 

NOTA: Pido disculpas por haber omitido involuntaria
mente la obra de Carlos Aguirre como un exce
lente ejemplo de arte militante. 
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