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Nuestro movimiento social nacié del propio suelo, del
corazon sangrante del pueblo y se hizo drama doloroso y
a la vez creador.

Jests Silva Herzog

Al respecto, Alfonso Reyes comenta que la “Revolucion
Mexicana brot6 de un impulso mucho mas que de una
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idea. No fue planeada”.! Por su parte Octavio Paz coinci-
de en la singularidad de nuestra rebelion entre las revolu-
ciones del siglo XX y explica, “de ahi que nuestro movi-
miento tenga un caracter al mismo tiempo desesperado y
redentor... Revuelta nacionalista y agraria, no fue una
revolucion ideologica... fue una sublevacion espontanea
que no tuvo una cabeza sino muchas.” Aqui vale la pena
anadir que el movimiento primero fue politico y a segui-
das se torno6 en agrario.

La constancia del trato infrahumano que autoridades y
sociedad daban al campesino y la marginacion del obrero
se van a transparentar primero en la literatura. La novela
fue el vehiculo. La primera Tomochic, que aparecio en fas-
ciculos en el periédico El Democrata, a fines de 1892, oca-
siono el cierre del diario; enseguida se dio a la luz como
libro en 1894. Su autor Heriberto Frias narra como el
gobierno arraso y destruyo totalmente a la poblacion de
Tomochic por una supuesta sublevacion en el lugar; geno-
cidio que se envolvi6 en injusticias y que trato de solapar-
se en una supuesta actividad subversiva de la llamada
Santa de Cabora, agresion a una religiosidad que ahondo6
el conflicto. El relato vividamente realista es indudable-
mente el documento social mas doloroso de la época.
Reportaje novelado, que inscribe la primera protesta defi-
nitiva, en novela, contra el gobierno de Porfirio Diaz. Ya
en este siglo, en 1906, se publica En esta tierra (Esbozos a la
brocha), novela de Arcadio Zentella Priego, libro que des-
pués llevaria el titulo de Perico. El personaje, un peoén, es
decir, esclavo segun el sistema de peonaje en el territorio
tabasqueno en el sureste mexicano, sufre persecuciones,
abusos, torturas. La novela se desarrolla entre crimenes,

' Alfonso Reyes. Pasado inmediato y otros ensayos. México, El Colegio de México, 1941,
pp- 4-9.

* Octavio Paz. México en la obra de Octavio Paz, I. "El peregrino en su patria”. México,
Fondo de Cultura Econémica, 1987, (Letras Mexicanas, I), p. 218.
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rebeliones, prision, venalidad de jueces, romanticos amo-
res, pero mas que nada pone a la luz las iniquidades y los
atropellos sobre buena parte de la poblacion de aquellas
latitudes. Dos ejemplos en los que la tirania, los privile-
gios, los abusos, condicionan poco después la forzosa
revuelta que se iniciaria en 1910.

Aqui cabe aclarar que ni Alfonso Reyes ni Octavio Paz
soslayan los antecedentes, entre otros el movimiento de
los hermanos Ricardo y Enrique Flores Magon, y solo des-
tacan el momento del necesario estallido, considerando
que a partir de €l en México se va adquiriendo sobre la
marcha un pensamiento de protesta nacionalista, el
mismo que en diez anos de lucha violenta transformara
toda la vida del pais. Por ello es dable decir que si la
Revolucion Mexicana marcha hacia el futuro en la histo-
ria, es innegable que retoma la tradicion, el pasado fecun-
do, volviéndose asi una interrogacion totalizante en todos
los 6rdenes donde el individuo se manifiesta y se autode-
termina.

Por otra parte, en este acto de autodeterminacion se
produce un arte de excepcion dentro del panorama uni-
versal: el muralismo mexicano, el cual no se ha interrum-
pido, continta hasta nuestros dias.

No es éste el momento de analizar los frutos de una
contienda conmovedora, sino asentar su vigencia y solidez
en el mundo de la plastica mural, resultado de una didac-
tica que sirvio y sirve para mantener latente un fervor, una
idea patria y a la vez dejar una especie de libro pintado
para que las generaciones que no actuaron en ella sepan
reconocer el legado y el valor de un México nuevo. El
muralismo mexicano es sin duda un acto de compromiso
que retoma en su metodologia aquellas técnicas y pedago-
gias que nos vienen de la época de la conquista, cuando
frailes evangelizadores coloreaban en base a estampas
escenas biblicas para que éstas sirvieran de apoyo en la
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tarea de la conversion religiosa. Sea coadyuvante la pintu-
ra de la palabra, de la oratoria. Un nombre, el de José
Vasconcelos, es el propiciador casi absoluto del muralis-
mo mexicano.

Primero, Rector de la Universidad Nacional, luego
Secretario de Educacion Publica, a partir de 1920 pro-
mueve dentro de una vocacion mesidnica la necesidad de
que los artistas mexicanos se aboquen decididamente a
ilustrar la Revolucion. Ese mismo sentido mesianico de
Vasconcelos no s6lo tendi6 hacia lo plastico, se extendio
a todas las formas en las que la cultura podia dar respues-
ta civica y estética, “extraer su intimidad de su entrana.”

José Vasconcelos decia:

La pobreza y la ignorancia son nuestros peores enemigos
y a nosotros nos toca resolver los problemas de la igno-
rancia. Yo soy en estos instantes, mds que un nuevo rec-
tor que sucede a los anteriores rectores, un delegado de
la revolucion que no viene a buscar refugio para meditar
en el ambiente tranquilo de las aulas sino a invitarlos
[hablaba a los maestros], a sellar pactos de alianza con la
revolucion. Alianza para la obra de redimirnos mediante
el trabajo, la virtud y el saber... las revoluciones contem-
poraneas quieren a los sabios y quieren a los artistas, pero
a condicion de que el saber y el arte sirvan para mejorar
las condiciones de los hombres... seamos los iniciadores
de una cruzada de educacion publica... [por educacion]
me refiero a una ensenanza directa de parte de los que
saben algo, en favor de los que nada saben... organice-
mos entonces el ejército de los educadores que sustituya
al ejército de destructores.

El idedlogo queria un arte al alcance del pueblo, su
liturgia educativa debia plasmarse en los muros, asi
entroncaba su renovacion cultural en una antigua tradi-
cion educativa, en los mejores momentos de los misione-
ros espanoles, al dar al arte primacia en este sentido.
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La politica de Vasconcelos apoyada en el maestro, en el
artista y en el libro reivindicaba ademas la actuacion de la
mujer, transformandola en educadora de la revolucion.

Xavier Villaurrutia, uno de los poetas mas sobresalien-
tes del pais asevero con exactitud que José Vasconcelos:

Como un artista lleg6 y repartié muros- iba a decir terre-
nos- a nuestros artistas que por un momento no ambicio-
naron llamarse sino, simplemente, trabajadores.”

El ya ministro de Educacion Publica llama a los pinto-
res que se encontraban fuera del territorio mexicano. En
1921, regresa Diego Rivera; David Alfaro Siqueiros, enton-
ces en Espana trabajando en la embajada mexicana;
desde Barcelona, en mayo de 1921, entiende el movi-
miento que se desea iniciar y publica la revista Vida
Americana con un largo texto al que hoy se designa como
“Manifiesto a los plasticos de América™. Por su parte José
Clemente Orozco, residente en México, se incorpora ese
mismo ano al proyecto vasconcelista.

En cumplimiento de la doctrinal tarea pensada por el
ministro Vasconcelos- en los muros de edificios importan-
tes- varios pintores se daran al quehacer de captar, fijar y
llamar la atencion acerca de lo nacional tratando de des-
tacar aquellos asuntos y motivos populares antes inadver-
tidos o desdenados.

En poco tiempo surgi6é un arte propio, profundo, acor-
de con la misi6én divulgadora del devenir de México. Dos
tematicas inscribieron la inspiracion de los artistas, por un
lado el afan de dejar constancia de la accion revoluciona-
ria: desde sus antecedentes hasta su concretizacion, el

* Xavier Villaurrutia. Obras. México, Fondo de Cultura Econémica, 1974, (Letras
Mexicanas), p. 754.

* David Alfaro Siqueiros, “Llamamientos de orientacion actual a los pintores y esculto-
res de la nueva generacion americana”, en: Maricela Gonzalez Cruz Manjarrez, La
polémica Siqueiros-Rivera. Planteamientos estético-politicos, 1934-1935, México, Museo
Dolores Olmedo Patinio, 1996, pp. 153-154.
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triunfo del movimiento. Por otra parte como ejercicio
docente para las masas, para el pueblo en general. Se
deberia plantear en los muros el desarrollo, la historia del
pais a partir del mundo prehispanico hasta los avatares
coetaneos al creador artistico, sin soslayar, por supuesto,
la inmersion de esta historia patria en el discurso univer-
sal. Luis Cardoza y Aragén, poeta y critico guatemalteco
mexicano, desglosa estos pasos:

Sintetizaré en tres partes las raices y las circunstancias en
que se desarroll6 el muralismo: 1] Tradiciones precolom-
binas, arte colonial- distingo singularmente nuestro
barroco-, artes populares; 2] Condiciones historicas,
influencias universales; 3] personalidades.’

El primer edificio seleccionado, el Antiguo Colegio de
San Ildefonso que albergaba a la Escuela Nacional
Preparatoria, cuyas enormes paredes servirian adecuada-
mente al trascendental recorrido pictorico. En ellos en
1922, los tres grandes: Diego Rivera, José Clemente
Orozco y David Alfaro Siqueiros inician el referido plan-
teamiento plastico. Temperamentos e ideologias diferen-
tes, asi como diverso su desarrollo artistico, acomodan
una plural iconografia y distintas técnicas en un interesan-
te repertorio tematico. Ahi, Rivera, en su mural “La
Creacion” anuda reminiscencias de un renacimiento tem-
prano, al lado de ecos bizantinos, a los que involucra tipos
del pais en un tema complejo, filosofico, tal vez esotérico
y por lo mismo ajeno a los postulados revolucionarios.

El propio Diego calificaria su pintura y hablando en
tercera persona dice:

Esta obra, a pesar del esfuerzo del pintor por expresar en
los personajes la belleza genuina mexicana, se resiente

° Luis Cardoza y Aragoén. Pintura contemporanea. México, Ediciones Era, 1988, p. 113.
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aun en su ejecucion y auin en su mismo sentido interno
de influencias europeas demasiado fuertes...°

José Clemente Orozco, quien acoge con entusiasmo la
propuesta vasconceliana, la siente ademas como un logro
de los pintores jovenes que pocos anos atras habian solici-
tado los muros como vehiculo idoneo de expresion. De
ahi su respuesta favorable al ministro:

La forma mas alta, mas logica, mas pura y fuerte de la
pintura es la mural. Es también la forma mas desinteresa-
da. Ya que no puede ser objeto de lucro personal; no
puede ser escondida para el beneficio de unos cuantos
privilegiados. Es para el pueblo. Es para todos.

Orozco se ocupa del mayor nimero de metros cuadra-
dos en la decoracion del edificio. Asi en el Patio Grande
del recinto, plasma lo que para €l era génesis, devenir y
promisoria llave de futuros resultados. Su esfuerzo defini-
tivo para ese edificio cuajo en tres retoricas secciones inti-
tuladas: “Falsedades sociales”, “El campo y el ideal”, “Por
los ideales”. Relatos que instalo, al primero en el piso de
en medio, el segundo en el nivel superiory el tercero, sin-
tetizador de los otros, en la planta baja.

En carta dirigida a Vasconcelos, relacionada con su
actividad creadora en el mencionado edificio, Orozco le
comenta:

Y sin salir de la manera abstracta que he adoptado voy a
hacer una pintura agresiva y violenta, una verdadera pin-
tura de combate como debe ser en nuestra época, pues
yo no estoy de acuerdo que se trate solamente de la “con-
sagracion en artistas” como se pretende, sino que la pin-
tura, como las otras artes, llegue a apartarse de todo sen-
timentalismo individual y por tanto estéril para tomar su

° Diego Rivera. Textos de arte (compilador Javier Moyssén). México, Universidad
Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986,
(Estudios y Fuentes del Arte en México, LI). p. 84.
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lugar en grandes batallas espirituales y materiales de la
humanidad.

Asi se ha hecho siempre y s6lo en las épocas de decaden-
cia y disolucion han caido las artes.

De hoy en adelante puedo trabajar, debo trabajar de un
modo seguro y preciso porque soy dueno de una técnica
completa y poderosa, doy a usted las gracias una vez mas
por la bondadosa proteccion que me ha dispensado.”

En “Falsedades sociales”, Orozco utiliza el sarcasmo
que apela a la reflexion mas que a la risa por medio de lo
grotesco. En sangrienta analogia hace desfilar al corrupto
mundo burgués finisecular. Bufonada en la que afloran
los vicios en la extremada fealdad de los personajes homo-
logados con el mundo animal. Exageracion extraida de
sus culpas, argot plastico desenmascarador que ayuda a
entender la estruendosa caida del antiguo régimen y que
pese a su colocacion fortalece el sentido de las dos series
que la flanquean.

La reducida paleta es otro mecanismo para exaltar la
mision de “El campo y el ideal”, recuadros que a manera
de instantaneas recogen la cotidianeidad campesina en
los momentos del inicio de la Revolucion. En compendio-
so magisterio ordenador y coloristico, Orozco decanta,
mas que abreviar, esas situaciones previas al estallido de la
cruenta lucha, asi como las virtudes inherentes a un
mundo genuino, que envuelto en tristes y desolados pai-
sajes habla de sufrimiento, resignaciones, abnegacion,
religiosidad, resistencia a esa vida hostil, etcétera.
Conjunto en que adquiere trazos paradigmaticos la refe-
rencia al libre albedrio del hombre, que al decir de
Justino Fernandez, cuaja en:

7 Justino Fernandez. Textos de Orozco. México, Universidad Nacional Auténoma de
México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983, (Estudios y Fuentes del Arte en
México, 1IV), p. 154.
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aquel simbolico sepulturero que cavando su propia fosa
se ha quedado dormido mientras sus pies caen dentro
del hoyo abierto... el sueno del hombre cavador de su
propia tumba, autor de su propio destino, que deja el
arado, la pala, el hacha y el martillo, para lanzarse a la
aventura de la lucha armada.®

Es en la planta baja del edificio donde quedan dos de
sus grandes logros, “La Trinchera” y “La Trinidad”. El pri-
mero, “La Trinchera”, es por todos motivos obra cimera
del arte mural. “Todo alli es dominio, fuerza, control y
sabia organizacion”. La composicion en forma de cruz le
sirve a Orozco como ordenadora de las dos figuras princi-
pales ante las que, inclinada, una tercera se cubre el rostro
para llorar tanta crueldad. Justino Fernandez prosigue:

Ni un solo titubeo, ni una sola cosa fuera de lugar, nin-
gun punto que predomine, un balance perfecto de valo-
racion en forma y color- un tanto sordo- y una intensa
tristeza expresada con unos cuantos golpes de pincel,
con unos miembros tiesos con un silencio macabro.’

Ademas de esas cualidades relevantes del arte de
Orozco, el poeta Jorge Cuesta, uno de sus amigos entrana-
bles, observa:

El fresco “La Trinchera” es un ejemplo fiel de la grande-
za y la novedad de su pintura. Nunca antes hubo en
México un arte con tanta dignidad. Los ojos mas superfi-
ciales advierten la fuerza que aqui se manifiesta, aunque
no se expliquen ni su origen ni su significacion; es decir,
aunque no adviertan la calidad de la victoria que encuen-
tra el artista al iluminar y ordenar, para hacerlo visible, el
tumulto sombrio que desencadena la soledad."

% Justino Fernandez. José Clemente Orozco. Forma e idea. México, Libreria de Porrua,
Hnos. y Cia., 1942, p. 51.

o Op. cit., p. 45.

' Jorge Cuesta. Poemas y ensayos I1I. Ensayos 2. México, Universidad Nacional Auténoma
de México, 1978, p. 256.
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Ademas, para Cuesta ese fresco es la expresion de esta-
do de animo del pintor, soledades y tormentas interiores,
que explican especialmente su escepticismo al crear “La
Trinidad”. Fresco que ampara aquella trilogia: campesino,
obrero y soldado, que si en la produccion del corrido pic-
torico o revolucionario de Diego Rivera aparecera son-
riente y victoriosa, aqui todavia permanece estatica en el
drama, sin un rostro revelador del triunfo, en estereotipa-
da y conmovedora imagen que aun desconoce su nueva
direccion, que espera todavia saborear la pretendida vic-
toria.

Aparte de esa coherente secuencia, en San Ildefonso
Orozco da vida a otros pensamientos, ain mds culminan-
tes, en relacion con sus preferencias historicas, con su ins-
piracion americanista: el origen del mundo americano,
“Cortés y la Malinche”. Acerca del mestizaje ejemplificado
por las efigies del conquistador y la indigena, Octavio Paz
ha elucidado esta vision de tal modo que la imagen plasti-
cay la literaria se corresponden en su sabiduria:

Cortés... desnudo y sin espada, enlazando a una india
también desnuda, la Malinche. Las dos figuras se enlazan
en un momento fuera de tiempo y su quietud inspira
temor y veneracion. Son dos columnas sobre las que des-
cansan los siglos. Su inmovilidad es la del mito antes de
la historia. Con ellos comienza México, un comienzo
terrible; a sus pies yace un indio muerto. Orozco nos
muestra una imagen del mito que devora a México y nos
devora; el padre es el asesino, el lecho de amor es el pati-
bulo, la almohada el cuerpo de la victima."

En cuanto a David Alfaro Siqueiros, también en San
Ildefonso, en dos murales mas breves plantea alternativa
de asuntos: “Los elementos” o “El espiritu de occidente”.
Jean Charlot lo explica:

" Octavio Paz, op. cit., vol. III, p. 300.
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...esto es, la cultura europea desciende sobre México. La
mujer alada, bastante realista y profundamente modela-
da, revolotea encima de una red de lineas diagonales,
sobre las cuales un derramamiento de conchas de mar
alternaba con formas abstractas."

Pese a lo reducido de los espacios seleccionados por el
pintor, la pequena escalera del tercer patio, el prurito de
investigar materiales y formas lo llevo a modificar constan-
temente sus pinturas:

Siqueiros rehizo unay otra vez el mismo pedazo de muro
y un detalle terminado una noche, bien podia ser borra-
do a la manana siguiente."

Respecto al incumplimiento del pintor, Vasconcelos
expresa su disgusto:

Durante dos anos le habia estado teniendo paciencia a
Siqueiros, que nunca terminaba unos caracoles misterio-
sos en la escalera del patio chico de la Preparatoria.
Entretanto, los diarios me abrumaban con la acusacion
de que mantenia zanganos con pretexto de murales que
no se terminaban nunca o eran un adefesio cuando se
concluian."

Seria hasta 1923, en “El entierro del obrero”, cuando
retoma de alguna manera el mensaje revolucionario. Ano
en el que consagra buena parte de su tiempo e intereses
al Sindicato de Pintores y Escultores, del que era secreta-
rio general. De igual manera dedica su atencion al perio-
dico El Machete, 6rgano de dicho sindicato. Mayormente
atraido por las reivindicaciones sociales y tras algunos tra-
bajos de menor envergadura, en 1925 abandona la pintu-

' Jean Charlot. El renacimiento del muralismo mexicano, 1920-1925. México, Editorial
Domés, S.A., 1985, p. 238.

5 Jdem.

1 fdem.
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ra e inscribe su quehacer en la dual militancia. En el lapso
de cinco anos sufre persecuciones y es encarcelado, con-
sigue viajar a Sudamérica en donde va a exponer obras de
pequeno formato y litografias.

Lapso- génesis y desarrollo del muralismo- en el que
otros pintores se unirian con entusiasmo a la tarea. Diego
Rivera lo relata:

Apenas habia empezado yo a pintar en el anfiteatro...
cuando muchos otros pintores quisieron también hacer
murales... trabajaron como ayudantes mios, Fermin
Revueltas, Fernando Leal, Juan Charlot y Carlos
Mérida... Javier Guerrero que era habil maestro, obrero,
pintor, decorador y que fue de gran utilidad técnica para
mi."”

Asimismo se incorpora a este movimiento artistico
Ramoén Alba de la Canal apoyado econémicamente por el
entonces director de la Escuela Nacional Preparatoria,
Vicente Lombardo Toledano.

Del extranjero recibe el impacto de este nuevo modo
de creacion el peruano José Sabogal, quien divulga la
fuerza de la pintura mural mexicana después de una
estancia en nuestro pais en 1923:

Creo que la actual pintura mexicana es el mas serio movi-
miento americano relativo al arte. Representa algo genui-
namente nacional, genuinamente americano. Sus culto-
res tienen la habilidad de los cultores nacionales, buscan
sus fuentes dentro de sus propios elementos, pero apli-
cando a su arte mas ideologia propia, en armonia con su
épocay con su temperamento. De esta manera estos nue-
vos pintores mexicanos podrian pintar tipos a la manera
espanola, pero seguramente pondrian en la interpreta-
cion lo que su arte tiene de personal, de inconfundible,

"> Diego Rivera, op. cit, p. 274.
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porque esos pintores han llegado al ideal de todo artista:
a imprimir sobre el motivo que pasa, sobre la forma que
fuga el sello de una psicologia original.'

Igualmente Sabogal en ese mismo ano, al volver a
México en donde trabajara como grabador, le menciona-
ra a Juan de Ega la divulgacion de esta corriente plastica
en Guatemala, Peru, Bolivia, Ecuador, e incluso en
Brasil.” Traigo a colacién solamente una pintura de
Candido Portinari.

El ano de 1922 marca la afiliacion de Diego Rivera al
partido comunista. Asimismo, y paralelamente al queha-
cer mural, estos artistas decidieron unirse, para lo cual
fundan el Sindicato de Obreros Técnicos y Plasticos,
adoptando ellos mismos el titulo de obreros: “El arte
deberia ponerse ropas de trabajo, de mezclilla, treparse al
andamio, participar en la accion colectiva, reafirmar su
capacidad en el oficio, tomar partido en la lucha de cla-
ses”. Empezaba a surgir un arte nacional acorde a las cir-
cunstancias. Renovacion pictorica bajo el fundamento
ideologico de un renacer social y cultural.

El francés Jean Charlot, activisimo en el movimiento,
anos después se convertiria en su biografo al hacer la his-
toria de los cinco primeros anos del mismo. El renacimien-
to del muralismo mexicano 1920-1925 es el libro en el que
magnifica la figura del indio como protagonista primor-
dial del recorrido pictorico:

Como conviene a un movimiento nacido de una revolu-
cion, el renacimiento del mural se apoyo apasionada-
mente en el indigenismo; pero mientras que el término

' José Sabogal, en: Claude Fell, José Vasconcelos. Los anos del aguila (1920-1925), México,
Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Historicas,
1989, (Educacion, Cultura e Iberoamericanismo en el México Postrevolucionario),
P 406.

7 Idem.
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puede cuestionarse por sus implicaciones politicas, su sig-
nificado resulta impecable en el nivel estético..."

Charlot se confunde en cuanto a la presencia del
“indio” en la novedosa plastica, por ello cabe aclarar que
es el mestizo el verdadero héroe en la gesta pictorica. Su
asistencia, su protagonismo reside en la médula de lo
nacional. Al respecto y como resultado de una acuciosa
investigacion, Natalia Majluf puntualiza:

...en el discurso indigenista mexicano, en caminos tan
diversos como la antropologia, el arte y la politica, ha
dominado una tendencia a la integracion... Benito
Judrez, Vicente Riva Palacio, Justo Sierra y Andrés Molina
Enriquez forman una larga tradicion de promotores de
la idea de que el mestizo era la verdadera clase nacio-
nal..."

La investigadora subraya tal aserto que esta claro en el
trayecto muralistico, en el que se obvia el relato integra-
cionista de la Revolucion:

el indio mexicano entrara a la plastica como obrero,
como campesino, como revolucionario y alguna vez
como heredero directo del mundo prehispanico.”

Volviendo a la pintura mural, y dada la multiplicidad
de pinturas parietales que a partir de entonces han veni-
do poblando los edificios de casi toda la Republica, resul-
ta imprescindible volver al discurso plastico inicial, reto-
mar la vision de los tres grandes. Atender a la forma como
ellos concretaron una creacion particular, singular, un
arte mayormente anudado a los lineamientos ya dichos,
que cont6 con las simpatias y, por supuesto, también las
diferencias de sus seguidores.

' Jean Charlot, op. cit., p. 13.

' Natalia Majluf, “El indigenismo en México y Peru: hacia una vision comparativa”, en:
Arte, historia e identidad en América. Visiones comparativas, México, Universidad
Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994, 2 vols.
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Si en el mural “La creacién”, Diego Rivera atin no plan-
tea el requerido mensaje popular, acorde con la inspira-
cion revolucionaria, ni el afecto de historiador, sera en el
edificio de la Secretaria de Educacion Pablica en donde
prédica y colorido daran la nota adecuada, se integraran
al programa mural previsto por las autoridades. Rivera, en
marzo de 1923, después de un viaje en compania de
Vasconcelos al sureste mexicano, da comienzo a un
amplio programa mural. Ciento veinticuatro frescos en las
paredes de la Secretaria de Educacion, el total de la super-
ficie pintada: 1.585 metros cuadrados *' y en ellos la vida
del pueblo, su trabajo, sus fiestas y primordialmente- hay
que destacar por su profunda conceptualizacion- los ante-
cedentes, causas, anhelos y logros de la Revolucion. En
ése que podemos llamar heroico recorrido, de alguna
manera se transparenta la recuperacion que del pais hace
el pintor; el impacto de un paisaje y un pueblo casi olvida-

dos:

... ysin pensar en ello, México tom6 forma y color que ya
no necesitaba sino vaciar sobre el papel, tela o muros.*

En las paredes del citado edificio, con magistral sinte-
sis, Rivera cala hondo en los origenes de la contienda. “La
libertad del pe6n” y “La maestra rural” son frescos en los
que se acentda la calidad pictorica y lo sobresaliente del
mensaje. Es decir, las dos maneras de liberarse del yugo
de la ignominia: la muerte y la ensenanza. Tableros en
cuya composicion, que hoy es dable designar como clasi-
cista, las figuras se acomodan dentro de tres grandes dia-
gonales, mientras que el colorido, cdlido, se apoya en
tonos sepias, ocres y rojos con algunos blancos. El refina-

* Jdem.

2l Orlando S. Suarez. Inventario del muralismo mexicano. México, Universidad Nacional
Auténoma de México, Direccién General de Difusién Cultural, 1972, p. 276.

* Diego Rivera, op. cit., p. 274.
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do dibujo, naturalista, sobre todo en la representacion de
los caballos, paulatinamente busca el compendio, el que
junto a las calidas tonalidades acrecienta el drama de los
sufrientes labriegos, quienes en el antiguo régimen sélo
podian encontrar la libertad con la muerte.

En cuanto al no menos espléndido tablero “La maestra
rural”, inscribiéndolo en las idénticas cualidades de la
pintura anterior, el dibujo esta atin mas sintetizado. Entre
otros méritos del mural esta el haber captado cabalmente
uno de los propésitos de Vasconcelos, el de la redencion
femenina. La mujer sale de su posicion de simple y sufri-
da comparsa del hombre para tornarse en figura protago-
nica de la gran cruzada emancipadora que incita a la libe-
racion de las clases marginadas por medio del conoci-
miento. Para Justino Fernandez, ambas pinturas son:

obra espléndida en que los recuerdos de la Italia rena-
centista y del “sintetismo” de Gauguin estan no sélo dige-
ridos sino renovados, de manera que se trata de una
exposicion muy personal y magnifica. Es el drama hasta
donde lo puede llevar un clasicista. *

Tres anos mas tarde (1925), Diego Rivera comentaria
en tercera persona algunas de las dificultades técnicas
para la realizacion de su quehacer en esa construccion y
el porqué de los temas seleccionados:

El edificio presentaba en estas partes bien pocas probabi-
lidades para el desarrollo de un decorado pictérico,
dadas la distribucién y proporciones de sus claros y maci-
zos... dentro de los anteriores limites, se planearon las
decoraciones del primer patio y la escalera, en forma de
traducir por la plastica los motivos y el tema, algo que

# Justino Fernandez. Arte moderno y contempordneo de México. México, Universidad
Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994, Vol. II,
p- 21.
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fuera del pueblo a quien la obra estaba destinada; en
tales condiciones compuso el pintor la decoracion de
este edificio procurando ahondar en si mismo, eliminan-
do dia por dia algo de aquello que no le era realmente
propio, ya que si lograba una expresion mas o menos
completa, pero totalmente verdadera de €l, esto llenaria
el objeto a que aspiraba, puesto que €l es una unidad
idéntica a las miles que forman la masa trabajadora mexi-
cana; el artista no tuvo que ponerse en una postura espi-
ritual o filosofica, menos ain colocarse en un plano poli-
tico sino simplemente escuchar su mas hondo sentir
idéntico al de todos sus companeros.*

La tradicion también le seria de enorme utilidad para
un mejor conocimiento de lo propio y en su revision
encuentra como fuente inspiradora los grabados de José
Guadalupe Posada:

intérprete del dolor, de la alegria y la aspiracion angustio-
sa del pueblo de México. Analizando la labor de Posada,
puede realizarse el analisis completo de la vida social del
pueblo de México.

Iustrador de los cuentos y las historias, las canciones y las
plegarias de la gente pobre... :Quiénes levantaran el
monumento a Posada? Aquéllos que realizaran un dia la
Revolucion, los obreros y los campesinos de México.”

En anecdotica digresion quiero recordar que, registro
primordial informativo para el pueblo mexicano lo fue-
ron y siguen siendo, sin duda, los corridos, mexicanisimas
composiciones que descendiendo de los romances, ya a
fines del siglo pasado se tornaron mas explicitos, gracias a
que su letra se ilustr6 con los espléndidos grabados de

* Diego Rivera, op. cit., pp. 84-85.
» Op. cit., pp. 144-145.
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José Guadalupe Posada, creador que por medio de origi-
nales hojas volantes de papel de china dio cabal cuenta al
vulgo del sustento épico o del devenir cotidiano del pais.

No es de extranar que Diego Rivera, uno de los prime-
ros en aquilatar el alcance de la labor desarrollada por
José Guadalupe Posada, haya querido acomodar parte de
su narracion plastica al tan apreciado canto popular. Por
ello, el tercer piso del patio que dedicara a plasmar al pue-
blo inmerso en sus trabajos, también recrea las estrofas de
dos corridos, uno de ellos “Asi sera la Revolucion”, y en
esa exégesis plastica es protagonista principal la trilogia
conformada por el obrero, el campesino y el soldado.
Hombres nuevos surgidos de la Revolucion. Personajes en
cuya representacion el pintor renuncia a los canones de la
belleza clasica para tomar como modelo la presencia real
del pueblo mexicano, particularmente la del universo
mestizo, en impolutos personajes que se agigantan frente
a las debilidades y corruptelas de los malos mexicanos.
Sublimacion que para el pintor es uno de los muchos
logros del cruento sacrificio de la Revolucion.

Volviendo a la analogia entre pintura y corridos, hay
que recalcar que en esos murales Diego Rivera no canta,
grita a voz en cuello los problemas humanos. Por supues-
to que el artista no olvida en su “crénica” los anteceden-
tes del suceso.

El corrido pictérico comienza con el gran tablero “La
Revolucion proletaria”. En €l, Frida Kahlo- genial pintora
y esposa de Diego- en medio de un gran arsenal, provee
de armamento a grupos de obreros, soldados y campesi-
nos. Dos banderas, una con la hoz y el martillo y otra que
ostenta el lema de Emiliano Zapata, Tierra y Libertad, for-
man parte del lenguaje que anuncia el crucial momento,
en tanto que la fotografa Tina Modotti y el también céle-
bre muralista David Alfaro Siqueiros, con su presencia,
sancionan tal hecho.
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Asimismo, las acciones bélicas también estan resenadas
en “La trinchera” y “El herido”. Pero el canto que inspiro
a Rivera -mas que la explicacion o la secuencia historica
de todo ese trascendental acontecimiento- es la premoni-
toria referencia a las benéficas reformas que la
Revolucion traeria para México y los oprimidos; asi se
entonan los versos:

Cuando el pueblo derroco a los reyes
y al gobierno burgués mercenario
instalo sus “consejos” y leyes

y fundé su poder proletario.

En Cuautla Morelos hubo

un hombre muy singular...

justo es ya que se los diga
hablandoles pues en plata

era Emiliano Zapata

muy querido alla.

Pero ademas del campesino zapatista, toda la pobla-
cion liberada corea al unisono:

Todo es un mismo partido ya
no hay con quien pelear,
companeros, ya no hay guerra,
vamonos a trabajar.

No hay duda que en tan mexicana, poéticas y coloridas
notas compuestas por Diego Rivera, el artista se apodera
con exaltada imaginacion de la realidad, la recrea, y ade-
mas afianza la proeza de los anonimos héroes, los mismos
que por su arte son redimidos mediante la union y el tra-
bajo. El pintor, al igual que Posada, ironiz6, como los bue-
nos cantadores de corridos, y en el campo de esa dicoto-
mia cotidiana que forman la risa y el drama, nos entrega
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lo que constituye la “savia mas rica de la historia”, el sen-
tir y discurrir del mexicano y su alma.

Pese a la ausencia de Vasconcelos y un lapso breve sin
apoyo del gobierno, la produccion mural no cesa; los edi-
ficios mas significativos, entre otros la ex capilla de la
hacienda de Chapingo, Estado de México, y el Hospicio
Cabanas en la ciudad de Guadalajara, son seleccionados
para la continuacion del relevante proyecto. Diego Rivera
y José Clemente Orozco siguen al frente en la elocuencia
plastica que ahora se inclina por profundizar en un inten-
so ejercicio reflexivo sobre historia y Revolucion.

Rivera, como en casos anteriores, ha dejado un breve
texto en relacion con su quehacer en la Capilla de
Chapingo:

El pintor se ha esforzado por comunicar el estilo arqui-
tectonico de la capilla- renacimiento espanol- con una
estética genuinamente mexicana, sin que esto quiera
decir pintoresco o arqueoldgico. El asunto que sirve a
esta decoracion, floracion y fructificacion, fenémenos
que proyectan su simbolo natural sobre el desarrollo de
la vida del hombre productor, CAMPESINO Y OBRERO.
El pintor se permite insistir, pues que de los sistemas- o
asuntos- de sus pinturas, ha hablado, en que cuando los
trata, cuando los escoge, lo hace para hacer posible la
absoluta sinceridad para su espiritu y la completa libertad
plastica.”

En efecto, la simbologia de las pinturas se inscribe en
una homologacion entre el proceso biologico de la fructi-
ficacion de las plantas y el desarrollo de la existencia del
hombre productor, campesino y obrero.

Al rango de magistral asciende esta ornamentacion eje-
cutada por €l en la ex capilla de la hacienda de Chapingo
(1926-1927). Creacion que la critica considera obra cul-

* Diego Rivera, op. cit., p. 89.
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minante no sélo de México sino del panorama mundial.
En esas paredes el mensaje esta hecho con una intencion
universalista y en €l la circunstancia mexicana se adentra
en el gran plan.

Diego Rivera abandona el tono punzante y, continuan-
do con el tema de la Revolucion, pinta varios tableros.
Aqui, en otra faceta de la lirica popular, hermana la tras-
cendencia de la epopeya bajo un matiz en el que lo tragi-
co es el detonante, y mientras en la Secretaria de
Educacion Publica la idea es la representacion clara que
permita a quien se acerque a los murales entender la cri-
tica a los opresores y el resurgir de los oprimidos, en
Chapingo emplea los simbolos para, dentro de una mayor
gravedad, indicar el transcurso revolucionario.

En la capilla se observa el mismo cuidado serio y pro-
fundo, remarcado por tonalidades sepias atemperadas
con fugacidad de colores vivos, o zonas culminantes acen-
tuadas, sobre todo, con rojos tierra. Tonalidades que
recuerdan murales como “La maestra rural” o “La muer-
te del peon” de la Secretaria de Educacion Publica.

Diego Rivera plantea dos 6rdenes, “La evolucion natu-
ral del hombre” y “La transformacion social del hombre”,
en el particular contexto del siglo XX mexicano. El pri-
mero esta mostrado en los alegoricos y poéticos desnudos
femeninos. En el cambio social, son los trabajadores mexi-
canos los encargados de dar cuenta de su calvario y posi-
ble redencion. Si la excelencia es notoria en los rotundos
e ideales desnudos, no son menos importantes las pintu-
ras de expresion artistica mds abstracta, que con una
esquematizacion menos apegada a modelos reales, subra-
yan las conmovedoras escenas, como es el caso de
“Germinacion de la Revolucion”, o bien esa otra que
engloba el optimismo de encontrar en el sacrificio de los
maximos lideres agrarios, Zapata y Montano, no una pér-
dida estéril, sino por el contrario las raices de la renova-
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cioén, que en la pintura absorben la savia de los cuerpos de
los martires y nutren a la planta de maiz, alimento esen-
cial de la poblacion mexicana.

La decoracion de la capilla posee armonia en cuanto a
las formas y al colorido. Proporciones y perspectivas asi lo
atestiguan. El mensaje del pintor es convincente y pese a
la dualidad expresiva de las diferentes figuras, en el aspec-
to ideologico y formal guarda una gran coherencia.

Rivera toma nuestra historia como fuente siempre ins-
piradora para casi toda la creacion que ejecuta en el
pais, lo que hace decir a Fernando Benitez: “es el mejor
historiador que ha tenido México”; y en esa tarea picto-
rica la revolucion Mexicana guarda un lugar preponde-
rante.

Mientras Diego Rivera trabaja ininterrumpidamente,
tanto Orozco como Siqueiros viajan y muestran las bonda-
des comunicativas del muralismo. Orozco en Estados
Unidos, en Pomona College y en Darmouth College, eje-
cuta entre otros los murales “La familia universal” en el
primero, y para el segundo, “Antiguos sacrificios huma-
nos”. Por su parte, Siqueiros, en la Chouinard School for
Arts de Los Angeles, lleva a cabo “Un mitin obrero” y en
Argentina, en una casa particular, experimentando con
pistola de aire y silicon, realiza “Ejercicio plastico”. No
sera hasta 1939 cuando en México decore la escalera del
edificio del Sindicato Mexicano de Electricistas con el
“Retrato de la Burguesia.”

Volviendo a Orozco, éste:

predica con el ejemplo la originalidad de su pintura, sus
temas plurales, la riqueza de expresiones, su mundo visi-
ble, sus fantasmas interiores y su sentido intimo de emo-
ci6én le compelen a poblar cientos y cientos de metros, en
los que su agobiante inquietud por el comportamiento
humano aparece en pinturas cuyos denominadores son
la tragedia, lo conmovedor, las luchas fratricidas sobre



todo. Asuntos que se inscriben en la dialéctica del
horror.”

Asi, dentro de esa especie de borrachera que produce
la obra de Orozco, el fuego purificador es conciencia y
catarsis, distingue modelos, registra parabolas y si definiti-
vamente en las pinturas del Palacio de Gobierno de la ciu-
dad de Guadalajara predominan la destruccion y lo abis-
mal, en ellas la tea ardiente que porta el libertador
Hidalgo ofrece resurreccion después de este caos. La
diversidad asimismo comporta un nuevo ordenamiento
en la exégesis histérica con que decora la capilla del
Hospicio Cabanas, muros aglutinadores de todos los inte-
reses que han guiado al pintor en medio de la voluptuosi-
dad y tragedia que conforman su discurrir pictérico. En
este conjunto formidable en el que la arquitectura se
pleg6 a la voluntad del artista para planear las acciones
bienhechoras, o bien la maldad y barbarie de la humani-
dad y en una disposicion que Justino Fernandez avisora
como “eidéticamente en forma piramidal” héroes vy
maquinas, circunstancias de toda indole apuntan hacia el
hombre que ocupa la cuspide de esa piramide- imagen
que sublima las monumentales figuras de otros mundos
lejanos- como el gran simbolo que es el abrasarse en las
rojas llamas del paso trascendental que lo eleva de lo
terrestre al plano metafisico.

Es en 1931 cuando Diego Rivera inicia su quehacer
mural en los Estados Unidos y seria en Detroit, en el
Institute of Arts, en donde realiza 26 tableros al fresco en
los que la vida industrial norteamericana es el novedoso
tema aceptado y magistralmente desarrollado por el artis-
ta. Mientras que en el Rockefeller Center de Nueva York,

*" Elisa Garcia Barragan, en: Homenaje a Clementina Diaz y de Ovando. Devocion a la
Universidad y la Cultura, México, Universidad Nacional Auténoma de México,
Coordinaciéon de Humanidades, 1993, p. 199.
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en “Retrato de Norteamérica”, la historia de los Estados
Unidos y la ininterrumpida lucha de clases en aquel pais
fueron el asunto que destaca en los 21 tableros moviles.

Después de otros muchos trabajos regresa a México en
1934, en donde recibe criticas de Siqueiros por el plante-
amiento hecho en “Retrato de Norteamérica”. Juicios que
le sirven a Siqueiros para globalizar su credo muralista.
Asi da inicio una polémica entre los dos pintores.
Siqueiros, batallador, solapa su desafecto indicando su
voluntad de aclarar confusiones ideolégicas en el ambito
de la plastica. Para ello subraya:

El “movimiento muralista mexicano” surgi6 de la
Revolucion Mexicana. Quiero decir que emergié de una
revolucion popular (principalmente agraria). Esta revo-
lucion fue dirigida teéricamente y en sus aspectos milita-
res por la pequena burguesia artesana del pais. Con esta
revolucion el movimiento comenzoé a existir, con ella flo-
recio y con ella decay6. De la Revolucion Mexicana tom6
sus caracteristicas, primeramente su confusionismo uto-
pico, y siempre su constante oportunismo.

Sus fundadores y promotores fuimos arrastrados por
todos los torbellinos y la natural confusion de su ideolo-
gia: su chovinismo anarquico.”

La polémica tuvo como resultado un acuerdo entre los
dos artistas que se consumo en nueve puntos:

1.- El movimiento muralista mexicano debe analizarse de
manera autocritica y hay que aprender lo maximo de las
experiencias, para poder crear un arte nuevo, revolucio-
nario y util para los obreros.

2.- La primera fase del arte revolucionario s6lo ha sido
“embrional”, s6lo ha sido un primer escalon en el cami-
no hacia el arte politico masivo.

* Maricela Gonzalez Cruz Manjarrez, op. cit., p. 34.
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4.- El arte ha servido mas a los intereses demagogicos del
gobierno que a los intereses de los campesinos y obreros.
6.- La poblacién mexicana apenas conoce las obras,
mucho menos se puede hablar de utilidad alguna para
los obreros y campesinos...

7.- Los artistas se han concentrado demasiado en la pin-
tura mural, cayendo en el gravisimo error de no llevar a
cabo la organizacion de un taller cooperativo planteado
junto con la organizaciéon del Sindicato, para ejecutar
toda una serie de modalidades de plastica revolucionaria,
eminentemente movil, capaz de penetrar por su forma,
contenido y precio infimo como producto hasta las capas
mas pauperizadas de las masas obreras y campesinas.
Nos referimos a estampas, reproducciones de dibujos,
hojas impresas con literatura e ilustraciones, pinturas
transportables, reproducciones por medios mecdanicos,
etc.

8.- Ha sido un error realizar los murales casi exclusiva-
mente en el interior de los grandes edificios, hubiera
debido observarse mas la obra grafica transportable. En
este punto se destaca positivamente la labor de Siqueiros
en Los Angeles.

9.- Una causa importante de todas estas fallas ha sido la
deficiente orientacion revolucionaria politica de los artis-
tas. Estos, a pesar de todas sus afirmaciones, han sido mas
bien unos romanticos, politicamente ingenuos, que mas
bien buscaban una arquitectura bella y apta para la pin-
tura que un lugar estratégico.”

Siqueiros continuaria su quehacer en Sudamérica. En
Chillan, Chile, en la biblioteca de la Escuela México, lleva
a cabo un interesante experimento. “Muerte al invasor” lo
lleva a crear un espacio en el que gracias a un truco opti-
co convierte un techo plano en una béveda. La superficie
arqueada de masonite y triplay le permitio desarrollar “la

# Op. cit., p. 161.
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lucha de dos pueblos por la independencia y la libertad:
el chileno y el mexicano”.”

No seria hasta anos mas tarde cuando Siqueiros pinta-
ria su novedosisimo mural “La Revolucion contra la dicta-
dura porfiriana” en el Museo Nacional de Historia de la
ciudad de México. En este trabajo amalgama en dinami-
cas opuestas las fiestas de ese periodo. Por un lado lujo,
desenfado y alegria de vivir en esa belle époque, contra la
angustia y la rabia de las masas armadas que acuden a
arrebatar sus derechos al antiguo régimen. Mural en el
que se concreta una vieja pretension del artista: crear vin-
culos mas estrechos con el espectador, que frente a la pin-
tura logra sentir el ritmo que en oleadas circunda al dic-
tador, o bien la masa en su enérgico avance le obliga a
retroceder pues se siente la inquietud de ser arrollado por
ella. La novedad no estriba sélo en la voragine, esta tam-
bién en la técnica. El pintor emplea la piroxilina, escorzos
dificiles, largas pinceladas. Ahora soslaya el mito y la meta-
fora. No teoriza en abstracto. Con profundidad y clara-
mente presenta la hondura de su juicio politico y con des-
envoltura expresiva plantea con gran riqueza formal vy
sentido humanista el trascendente momento.

Las mas grandes mudanzas en cuanto a técnica de la
pintura se dan en la obra de Siqueiros. El, que siempre
propugnoé por la experimentacion ofreciendo la amplia
gama de acrilicos y el trabajo colectivo, pudo constatar
las bondades de sus prédicas.

Volviendo a los artistas revolucionarios mexicanos, Ida
Rodriguez Prampolini sintetiza su itinerario conceptual:

trataron, por lo tanto, de establecer un didlogo, ofrecer
una leccion historica, social, filosofica, pero no se con-
fundieron con el pueblo sino que intentaron elevar a éste

* Antonio Rodriguez, David Alfaro Siqueiros. Pintura mural. México, Fondo Editorial
de la Plastica Mexicana, 1992, p. 43.
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a nivel suyo, en una positiva conquista, en una real ense-
nanza para identificarlo con la conciencia de los artis-
tas.”

Exigencias de espacio so6lo permiten hacer esta apreta-
disma sintesis de los tres grandes muralistas mexicanos.
Sintesis que de ninguna manera desdena otros nombres:
Fernando Leal, Pablo O’Higgins, Luis Arenal, Amado de
la Cueva, Juan O’Gorman y Jorge Gonzalez Camarena,
Alfredo Zalce, José Chavez Morado, Arnold Belkin, etcé-
tera. Ademas de certificar una corriente que crece, que
no ha perdido vigencia.

Llama la atencion a la critica tanto nacional como
internacional que pintores de generaciones posrevolucio-
narias sigan insistiendo en dar su mensaje, su concepcion
historica de la Revolucion Mexicana. En sentido general y
con animo de clasificar, dos corrientes a manera de una
“Y” siguen el muralismo mexicano. Por un lado la repre-
sentacion de un muralismo abstracto que va desde el
expresionismo al geometrismo apoyando mas valores liri-
cos y dramaticos, pero recogidos dentro de un significado
intimista desprovisto de toda mensajeria historica. De
paso conviene senalar que a pesar de que estos grupos se
apartan tematicamente de la historia civica, aprendieron
sin embargo de la pintura mural revolucionaria la técnica,
el contenido grandioso de esa expresion pictorica. Por el
otro sin embargo, la tenacidad de pintores que siguen
acudiendo al tema de la Revolucion Mexicana dentro de
un figurativismo, un neofigurativismo, fervorosos creyen-
tes de que la ideologia y el conocimiento civicos de aque-
llos hechos que transformaron la vida nacional perduran
y deben perdurar. Adherido a todo esto persiguen la tra-

* Ida Rodriguez Prampolini, “Dos conceptos del arte revolucionario”, en: Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, 33, México, Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1964, p. 78.
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dicion de que no hay texto que ensene mas que el libro
visual del muralismo. Tal perseverancia se ha afirmado en
el Taller del Muralismo de los Pintores Muralistas
Mexicanos, A.C., con sede en la ciudad de Cuernavaca,
Morelos, que hoy dia solicita la adhesion de estudiantes y
pintores para realizar murales sobre la Revolucion en vez
de desperdiciar la vocacion artistica en leyendas o estam-
pas murales, o en el puro graffiti.

En este sentido, tanto el gobierno federal como los
gobiernos de los estados y las presidencias municipales de
grandes y pequenos pueblos siguen otorgando a estos cre-
adores civicos- a veces con cierta demagogia- espacios
para que sean pintadas la critica y los principios de una
historia que todavia se discute, que todavia apasiona, que
todavia no ha perdido su integracion.

En México, con la Revolucion de 1910, surge un arte
de compromiso social ligado a las luchas revolucionarias,
que hace del muralismo un arte sin precedente en el con-
junto plastico universal del siglo XX. El muralismo, al
romper con el circulo cerrado del mercado al que esta
uncida la produccion del arte por el arte, intenta siempre
tener una proyeccion publica, por lo tanto de amplitud
social.
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