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Durante la década de los anos 20 el muralismo se definié como un movimiento
producto de las batallas ideoldgicas entre los artistas y el estado mexicano como patrocina-
dor. Desde una perspectiva local y global reconstruiré a través del muralismo la algida co-
yuntura politica mexicana de la posrevolucion. En esos afios México se reconstituye como
nacion dentro del contexto de la posguerra mundial y el restablecimiento del orden econé-
mico bajo el capitalismo. A su vez estos eventos son influenciados por la diseminacion del
socialismo después de la Revolucion de 1917." A medida que partidos comunistas se esta-
blecen en Latinoamérica, el socialismo se manifiesta como alternativa al modelo de modet-
nizacién capitalista del estado mexicano.”

Voy a analizar la obra de Diego Rivera quien, confundido en sus roles de artista y
actor politico, produce una serie de paneles en la Secretarfa de Educaciéon Puablica (SEP).
Estos murales funcionan a manera de un dispositif que articula los debates entre artistas,
intelectuales, y el estado sobre como modernizar México. Luego, analizaré en contraste un
panel que pinta posteriormente para su exhibicion en el Museum of Modern Art (MoMA) en
Nueva York. Por dltimo, exploraré los limites de la autonomia artistica y la censura en la
obra Rivera para concluir coémo en toda vanguardia la interseccion entre el arte y la vida es
efimera.

He escogido dos paneles de la serie titulada “La balada de la revolucion proletaria”

que Rivera pinta en la SEP en Ciudad de México (1923-1928) porque son paradigmas de

1 Usaré el término “socialismo” para agrupar grosso modo las variantes que surgen a partir de la revolucién
de 1917 como el comunismo sectario del PCM o la tendencia hacia el socialismo mucho mas superficial de
estridentistas como Maples Arce. Mi estudio se concentra en el mundo de ensuefio socialista que imagina
Rivera en esta setie de murales en la SEP, por lo que el término “marxismo” es muy especifico y se refiere a
un método de analisis socioeconémico. Debido a la tendencia anti-estalinista, luego trotskista, y por dltimo en
pro de la PCM de Rivera, en mi opinién no es productivo pretender encasillar su obra dentro del marxismo y
definitla como una pose dentro de su estética artistica (ver Jaimes, p. 98). De esta manera se abren brechas
para futuros estudios si consideramos el socialismo que interpreta Rivera (y los otros muralistas) en sus
murales como una vanguardia politica de ese momento y cémo se articula organicamente con el muralismo
entendido ya como una vanguardia artistica.

2 Entre los mas salientes y tempranos esta el Partido Comunista Argentino que se funda en 1918 mientras el
Partido Comunista Mexicano (PCM) en 1919.
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como el artista expresa la convergencia de dos ideas de “revolucion”: la primera idea se
sita en el contexto posterior a la Revolucion Mexicana donde el Estado se funge como
gestor de ideales como la reforma agraria ({Tierra y libertad! Era el adoptado slogan revolu-
cionario), mientras que en la segunda, Rivera imagina un posible levantamiento socialista en
respuesta al fracaso del Estado por no realizar estos mismos ideales.

Si bien durante el gobierno de Alvaro Obregén se instituyé el muralismo como el
arte oficial del Estado mexicano, sus figuras mas conocidas como Diego Rivera, David
Alfaro Siqueiros, y José Clemente Orozco (simpatizador pero nunca miembro del partido
comunista mexicano), definieron este movimiento como una vanguardia politica y artistica
que funcionarfa como critica de la modernidad. Esta idea del muralismo como vanguardia a
la que se adhirieron inicialmente tanto Rivera, Orozco y Siqueiros se elabora inicialmente
en el “Manifiesto del sindicato de obreros técnicos, pintores y escultores” escrito en 1923.”
Una de las propuestas de este manifiesto es difuminar la division del trabajo entre obreros y
artistas, lo que reconfigura la estética no solo en el ambito del arte, sino que también en la
politica. De esta forma el muralismo entra en la escena mexicana para una redistribucién
de lo sensible: los muralistas que imaginan una nueva comunidad con nuevos actores socia-
les, nuevos objetos heterogéneos (corpus visual), y que a su vez cuestionan/dislocan el
orden del poder.’

De esta manera Rivera y los muralistas articulan una vanguardia que no solo es esté-
tica sino que politica a la vez y donde los roles del artista, ciudadano y ente politico se tras-

tocan creando un nuevo sujeto que navega estos &mbitos y disputa sus propios limites.® En

3 Vet Palabras de Sigueiros, p. 24. Castillo y en particular Tatiana Flores son quienes han estudiado la idea del
muralismo como una vanguardia. Flores lo hace a través de las coincidencias entre el muralismo y el
estridentismo. Esta misma relacién es estudiada por Elissa Rashkin. Rubén Gallo también se refiere a la
vanguardia en México pero se concentra en el rol de la tecnologia y sus efectos en la modernizacién del pais.

4 Siqueiros mismo afirma que Rivera fue quien contribuyé con esta idea de trastocar roles y redefinir a los
muralistas como trabajadores a la par de un obrero (ver Me lamaban el coronelazo, p. 213). Rashkin afirma que el
sindicato a pesar de fundar el periédico ¢/ Machete carecié de eficacia para reconfigurar las condiciones de
trabajo de los muralistas con el Estado (p. 117). Rivera termina por romper con el sindicato a mediados de
1924 (Ibid).

5> Ranciére escribe que lo sensible es “un sistema de evidencias. .. que permiten ver la existencia de lo comun y
los recortes que definen sus lugares y partes respectivas... esta reparticion de las partes y de los lugares se
basa en un reparto de espacios, de tiempos, y de formas de actividad en la que un comun se presta a la parti-
cipacién donde unos y otros son pattes de ese reparto...reparto de lo sensible revela quién puede tomar parte
en lo comun en funcién de lo que él hace, del tiempo, y del espacio en los cuales esa actividad se ejerce.” (19-
20)

¢ En ese sentido discrepo con Sanchez Prado para quien la literatura es la unica expresion artistica que se
opone a la narrativa hegemoénica promovida por el Estado. Considero productiva una mirada a contrapelo de
la historia cultural de este momento e identificar los momentos cuando el muralismo también produce espa-
cios de resistencia frente el discurso nacionalista estatal. Si bien el muralismo y el cine fueron apropriados
para promover “la mexicanidad,” la literatura lo es también a través del proyecto educativo de Vasconcelos

2
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el caso de Rivera, este legado se refleja en “la balada de la revolucién proletaria” que pro-
duce en la SEP y ad portas de la fundacién del Partido Revolucionario Institucional (PRI)
en 1929.

En estos ultimos afos han habido estudios dedicados al muralismo como Mexican
Muralism: A Critical History (2012)." En su exordio a esta antologfa si bien Robin Adéle
Greeley menciona el caracter vanguardista del muralismo, la autora define este movimiento
como una vanguardia que proyecta un espacio utopico positivo en contracara de su version
europea que critica la modernidad degenerada de Europa.® Sin embargo mi intencién es
expandir esta visién binaria que hace eco a teorfas de la dependencia (metrépolis/periferia,
positivo/negativo) y que no considera las diferentes vanguardias que se manifestaron en
Latino América. Sin animo de no enumerar todas las vanguardias personales, grupales, lite-
rarias, y artisticas (pintura) que aparecieron en la regiéon durante el periodo de entreguerras,
el muralismo es un tipo de vanguardia donde se intersecta la estética visual y la politica des-
de una perspectiva simultanea que es local y global. Este movimiento no depende ni copia
ningtin modelo europeo y sus representantes mas reconocidos (Rivera, Orozco y Siqueiros)
imaginan en sus obras cémo puede articularse la modernidad en México como contracara
al modelo capitalista que empieza a imperar en la posrevolucion.

En el caso de Rivera, su visiéon de una modernidad alternativa en México es produc-
to de una vanguardia que se origina desde una interpretaciéon de los contextos locales (pos-
revolucién y reconstruccion nacional) y globales (capitalismo y socialismo) en México. En-

tonces solo a partir de esta realidad geopolitica es que el muralismo asume su rol como

cuando ofrece los “libros clasicos verdes” de la literatura (1921-24) y un proyecto nacional de alfabetizacion
(ver Jackson Albarran pp. 31-74). En la década de los 20 la literatura se desarrolla a la par de estos medios
visuales, pero todavia no tiene ese alcance masivo como lo tuvo el cine. Jorge Cuesta y Diego Rivera son
paradigmas de intelectuales y artistas que toman diferentes rutas para producir obras de caracter critico frente
al proyecto nacionalista del Estado. Mientras Cuesta conceptualiza una posible literatura fuera de toda in-
fluencia estatal, Rivera negocia con este discurso a través del patrocinio para expresar una critica sutil del
Estado y su relacién con el legado de la revolucién.

7 Entre otros estudios destacan Az the Crossroads: Diego Rivera: Murals for the Museum of Modern Art (2011) de
Leah Dickerman y Anna Yndich-Lopez, Picturing the Proletariat: Artists and labor in Revolutionary Mexico, 1908-
1940 (2017) de John Lear, y Diego Rivera and his Patrons at Moma, Rockefeller Center, and the Palace of Fine Arts
(2017) de Catha Paquette.

8 Greeley escribe: “tension between the national and the international also frames muralism’s status as an
avant-garde movement. The mural movement participated in the critique of modernity by the European
avant-garde, but we cannot simply superimpose Europe and the developments there onto Mexico. Unlike the
European avant-garde, for example, the muralists were not marginalized by society...rather than interrogating
Eurocentrism from within (thus producing a necessarily negative critique, as did the European avant-garde),
the muralists’ avant-gardism attacked Eurocentrism from outside and posited the Americas as a positive
counter-modernity, a utopian space of socio-political and cultural renewal against Europe’s degenerated mod-
ernity” (2012, 5). Para una definicién mas amplia de la vanguardia como una manifestacién global en Latino-
américa consultar “Avant-Garde and Socialist Dreamworlds in Latin America: Local and Global Designs,
1919-1939” (2013) de Mauricio Castillo.
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critica radical de la modernidad en México, sin necesidad de relacionarse directamente con
el discurso eurocéntrico. De alli que este tipo de vanguardia no se importa ni depende ex-
clusivamente de la realidad de las metrépolis, sino mas bien se desarrolla simultineamente
al nuevo orden econémico mundial regido por el capitalismo. El caracter critico de esta
vanguardia se manifiesta en su mejor version en las regiones de segundo orden econémico
como Rusia o Latinoamérica, porque es alli donde la modernidad se manifiesta en contraste
con economfias precarias de modelos preindustriales y de legado postcolonial (Latinoaméri-
ca).” En estas regiones la llegada de la modernidad y su promesa de un futuro mejor que no
termina de realizarse queda expuesta ante una realidad como la mexicana donde se contra-
stan lo nuevo/pasado, moderno/tradicional, y local/global. Es precisamente de esta coyun-
tura donde se manifiesta el muralismo.

En los murales de la serie “la balada...” Rivera imagina el socialismo como alterna-
tiva modernizadora al deconstruir la ilusiéon de que el progreso y la modernidad son exclu-
sivos del capitalismo. El contexto politico-cultural del momento en México implica que hay
varios actores que luchan porque sus propuestas prevalezcan en como se debe modernizar
el pais después de la revolucion: primero esta el Estado y su proyecto de insertar al pais
dentro del nuevo orden capitalista; luego los artistas como Rivera que deben negociar ante
estas aspiraciones del Estado de ser reconocido como realizador de los ideales revoluciona-
rios y expresar una critica sutil a este proyecto imaginando una alternativa socialista; y por
ultimo, el Partido Comunista Mexicano (PCM) y su marcado sectarismo que sigue las direc-
tivas de la Internacional Comunista (Comintern) para imponer un modelo bolchevique de
gobierno. Todos estos actores de la escena politico-social pugnan a su manera por imponer
sus ideas con la meta de capturar el imaginario social mexicano.

Mi intencién al reconstruir este momento del periodo posrevolucionario de México
es reinterpretar los murales de Rivera como los vestigios de una modernidad alternativa, y

no como los textos canonizados por el discurso estatal. El enfoque esta en la fantasfa socia-

9 Esta vanguardia de la que el muralismo forma parte es, sin duda, de un tinte politico muy explicito y donde
el socialismo (una vanguardia politica) se integra al arte como alternativa al capitalismo. En este aspecto Cas-
tillo escribe: “For the avant-gardists, when art intersects with socialism, the individual’s experience of mod-
ernity also takes center stage, but without falling into the trap of the perpetual search for novelty, since to be
“modern” could only be fulfilled through the creation of a new man and a new society. Therefore, the avant-
garde attempted to realize this condition in Latin America by articulating a sort of mechanism that reaffirmed
the global geopolitics from which this desire to be modern originated, while also opposing it by striving for its
internal transformation. Like the avant-gardists in Russia after the Bolshevik uprising of 1917, who con-
sciously assumed a correspondence and parallel between artistic and political revolutions, their Latin Ameri-
can counterparts also established a relationship between art and politics” (2013, 22-23).



Argus-a ISSN 1853 9904

Artes & Humanidades Vol. XI Ed. N° 41
Mauricio A. Castillo Septiembre 2021

lista en contrapunto al proyecto modernizador del Estado que finalmente se impone, al
reinsertar a México dentro de un orden capitalista con la férmula del discurso nacionalista y
un partido politico tnico. “La balada de la revolucion proletaria” expresa un lenguaje visual
contradictorio donde el Estado nunca es senalado directamente como responsable del fra-
caso de la revolucion, pero a su vez intenta articular la unién de una comunidad imaginada
de obreros y campesinos como alternativa al capitalismo. Las contradicciones y la comple-
jidad del raison d’étre de esta serie de paneles reflejan una vanguardia que es a la vez sub-
versiva y que depende del patrocinio del Estado."

Por otro lado, vale resaltar la estrategia estatal que, en lugar de censurar, se apropia
y acalla todas las ideas radicales que los muralistas expresan en este periodo de fecunda
creacion. A pesar de que Orozco, Siqueiros y los demas muralistas sufrieron la pérdida de
sus comisiones por desavenencias con el Estado, Obregén y luego el Maximato se legiti-
man al patrocinar las obras de estos artistas como Rivera, que ya era internacionalmente
reconocido. Visto asi, el rotulo de los “tres grandes del muralismo” no parece encajar bien
para Rivera, Orozco, y Siqueiros y requiere una revista. Si bien Rivera evité la pérdida de
sus comisiones ganandose el rechazo de sus colegas, este se encuentra en una constante
tension por como preservar su autonomia artistica y a la vez expresar los deseos de un Es-
tado que quiere reconocerse como posrevolucionario y moderno."

El ideal del proyecto muralista era crear un arte accesible desde los espacios publi-
cos para captar a las masas, pero en realidad los murales eran vistos en su mayorfa por una
emergente clase media que empezaba a tomar preponderancia politica y social como resul-
tado de la revolucion. En pleno apogeo del Maximato y la Guerra Cristera, Rivera empieza
a pintar la “Balada de la revolucién proletaria” en el patio de las fiestas después de su viaje a
Rusia en 1927. En esta serie de imagenes donde convergen las letras de los corridos, las
estéticas futuristas del maquinismo, y el fotomontaje Rivera difumina el arte y la vida al
incluir personajes vivos que son parte del contexto sociopolitico del momento para proyec-

tar la fantasia de un posible levantamiento socialista en pleno periodo posrevolucionario.

10 Rivera mismo no es exonerado de crear imdgenes a favor del Estado en otras comisiones como en el caso
del mural de Zapata en el Palacio Cortés de Cuernavaca. Greeley explica en detalle cémo Rivera manipula la
imagen del lider revolucionario en Morelos, lugar de su nacimiento (2012, 23-20).

11 Para un detallado ejemplo sobre el fracaso de Rivera para plasmar sus ideas socialistas sobre el arte en la
vida publica y donde se contrasta su figura como artista y la de director de la Escuela de Artes Plasticas ver
“La UNAM vy la Escuela de Artes Plasticas durante la direccion de Diego Rivera” (1995) de Renato Gonzales
Mello. En esta reconstruccion de la experiencia de Rivera en la Escuela de Artes Plasticas, Gonzales Mello
enfatiza las contradicciones en las que cae el muralista al tratar de imponer un nuevo programa proletario y
revolucionario, pero que a la vez exigia ampliar los requerimientos de admisién hasta estudios secundarios y
extender el programa a 5 afios (29-30).
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Concuerdo con Mary K. Coffey cuando argumenta que el arte mural es una practica mate-
rial que articula la realidad con especificas metas ideolégicas (2012, 58). Sin embargo, como
voy a demostrar mds adelante, hay una obsesiéon por enfatizar el presente inmediato al
mezclar personajes histéricos con la fantasfa de la revolucion proletaria. Es decir, esta mo-
dalidad crea un efecto de inmediatez en los murales que los convierten en comentario poli-
tico en tiempo real.

Mi interpretacion de estos murales profundiza mas alla de los simbolos comunistas
que se desestiman como propaganda para concluir que Rivera elabora una critica sutil pero
devastadora a su patrocinador. A través de imagenes donde se reconcilia la relaciéon entre el
Estado y los trabajadores (obreros y campesinos) Rivera yuxtapone un inminente subleva-
miento socialista en pleno periodo posrevolucionario. Este es un buen momento para defi-
nir el concepto de revolucién porque a primera impresion Rivera sugiere una nueva ruptura
del tiempo al incluir una rebelién que se manifiesta desde un socialismo fomentado por la
Comintern que se extiende a una escala global. Sin embargo, si bien el evento “revolucion”
implica una escision, también significa “revolver,” lo que alude a un retorno, pero en un
orden diferente. En este punto disiento de Coffey porque ella define la fantasia socialista de
Rivera no como otra revolucion, sino como una continuacién de la Revolucion Mexicana
lo que contradice la idea de una ruptura y nuevo orden (2012, 66-67).

Coffey sefala que este levantamiento socialista se manifiesta a partir de los valores
propios del pueblo mexicano, pero hay un componente foraneo que funciona como una
alegoria del socialismo global en el mural “En el arsenal” y “Un solo frente.” Si bien el ideal
de la reforma agraria de la Revolucion Mexicana no se contradice con imaginar una nueva
sociedad liderada por el proletariado, no considerar el socialismo como una nueva ruptura
minimiza la critica que Rivera hace al Estado. Coffey concluye que “all Mexico on a wall”
es lo que un espectador ve en los murales de la SEP, pero el artista expresa que este es un
México fragmentado y cuyo pasado y futuro solo se pueden reconciliar a través de una re-
volucion socialista. En la “balada...” Rivera articula una fantasfa socialista como critica y
alternativa frente el fracaso del Estado por implementar la igualdad y justicia social que se
esperaba como legado de la revolucion.

En este estudio analizaré los murales “El arsenal” y “Un solo frente” como para-
digmas de la historia visual que Rivera expresa en “La balada de la revolucion proletaria.”
También voy a situar estos murales dentro de la coyuntura de la rebelién escobarista que

ocurre en 1929. Este levantamiento militar contra el gobierno de Calles fue el momento en
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que el PCM crey6 posible tomar el poder, pero también revela la actitud de Rivera frente a
la posibilidad de que el levantamiento socialista que proyecta en sus murales se materialice.
Finalmente voy a apoyar mi tesis con un analisis del mural portatil titulado “El levanta-
miento” que Rivera pinta como parte de un total de 8 para la primera exhibicion de su obra
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York (1931)." “El levantamiento” no registra
antecedentes o influencias de sus murales mexicanos como los otros 7 de esta serie, pero su
significado cobra sentido con respecto a los murales de la SEP."” Visto a2 modo de adenda,
“El levantamiento” devela el verdadero sentir de Rivera con respecto al periodo postrevolu-
cionario en México a la vez que traza los limites de la censura y la negociacion entre su vi-

sion artistica y los intereses del Estado como patrocinador de su obra.

“La balada de la revolucion proletaria” y la fantasia de una revolucion socialista

De esta serie de paneles voy a referirme a “En el arsenal” (figure 1) y “Un solo
frente”(figure 2). El primero muestra la escena del inicio de un levantamiento y una llamada
a las armas por parte de obreros y campesinos. Por otro lado “Un solo frente” completa el
ambiguo mensaje que Rivera articula en su intencién por reconciliar el momento posrevo-
lucionario mexicano con la posibilidad de una alianza con el socialismo internacional.

“En el arsenal” la composicion de las figuras que se preparan para el conflicto ex-
presan mucho movimiento y agitacién, lo que proyecta una sensacion de urgencia en el
espectador. En contraste con otros murales de la SEP como en el patio del trabajo donde la
figura femenina simboliza la naturaleza o se representa realizando trabajos individuales;
ahora la mujer junto con los nifios se convierten en participantes activos de esta rebelion al
distribuir armamento."* Sin embargo Rivera no solo reconfigura el rol de esta figura feme-
nina en favor de una causa comun, sino que le da una identidad definida: Frida Kahlo, la
pintora y su pareja con quien se casara en 1929 aparece distribuyendo un rifle a un obrero

de aspecto foraneo que es clave para entender este mural y que analizaré mas adelante.

12 Dickerman e Indych-Lépez escriben una detallada historia sobre aquella exhibicién y un analisis de estos
murales portatiles.

13 Sabine Mabardi hace el andlisis méds agudo de estos murales y es la tnica que percibe cémo “El levanta-
miento” no encaja en la tematica de los otros siete murales: “The criticism of Frogen Assets was offset by the
tribute to technological advances and to the new industrial worker...But where does Uprising fit? It does not
glorify industry and technology. Industrial patrons must have considered it an aberration which was better left
ignored than publicly criticized” (1996, 26).

14 Para un analisis mas detallado del rol del “nifio proletario” y de las mujeres indigenas en los murales de
Rivera ver el estudio de Elena Jackson Albarran Seen and Heard in Mexico (pp. 70-72 y 79-81).
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Hay otros personajes reconocibles por los espectadores porque son actores de la

escena politico-cultural del momento. A la derecha Rivera incluye a Tina Modott,

Fig. 1. “El arsenal”(1928). Diego Rivera. Secretarfa de Educacion Publica.
Ciudad de México.
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Fig. 2. “Un solo frente” (1928). Diego Rivera. Mural.
Secretarfa de Educacién Publica. Ciudad de México.
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miembro del PCM y una eximia fotégrafa del periodo posrevolucionario mexicano. Las
fotografias de Modotti como los murales de Rivera y sus colegas también expresan el deseo
colectivo de enlazar este momento de transicion en el pafs con el posible advenimiento de
una revolucion socialista. Modotti que documenté en sus fotografias el trabajo de Orozco y
Rivera aparece dandole municién a Julio Antonio Mella, fundador del Partido Comunista
Cubano, exiliado en México por esos afios, y pareja de Modotti hasta antes de ser asesinado
en enero 10 de 1929. El simbolismo de esta escena y la controversia que suscit6 la muerte
de Mella ya han sido suficientemente documentados.” Rivera parece interesado en plasmar
este crimen por su tinte politico y pasional al incluir en la escena a Vitorio Vidali, miembro
de la Comintern, alguna vez pareja de Modotti, y sospechoso de la autoria del crimen. Rive-
ra solo pinta parte del rostro de Vidali que aparece formando una triangulacién con respec-
to a Mella y Modotti en clara referencia a esta conexion sentimental.

A la izquierda del mural, casi escondido detras de un obrero-rebelde, se puede ob-
servar a David Alfaro Siqueiros, colega y critico acérrimo de Rivera, llevando un sombrero
de ala ancha con una estrella roja. La intenciéon de Rivera de incluir a personajes reales en
este mural es crear un efecto hiperrealista que expresa un sentido de inmediatez en el es-
pectador. Este estilo que alude al fotomontaje como ha explicado Briuolo, hace que la na-
rracion visual haga eco a los eventos que marcaron esta tumultuosa coyuntura politica
mexicana, pero con el agregado del potencial estallido de una revolucién socialista.'®

Otro aspecto importante en la composicion de “En el arsenal” es que la escena se
origina desde una fabrica como lo corrobora la maquinaria presente. La combinacién del
efecto de trompe-T'oeil al pintar el marco de las paredes de la fabrica y crear un falso doble
fondo agregada a la estética maquinista permiten una perspectiva donde el espectador se
convierte en participante de la accion.'” Esta estrategia cumple la meta pedagégica del mu-
ralismo de hacer que los espectadores (las masas) se sientan protagonistas de la historia,
pero ademas, dentro del discurso socialista simboliza que la lucha se origina desde la fabri-

ca, simbolo fundamental de los medios de produccion.

15 Para una version mds detallada de estos hechos ver “El corrido de la revolucion, reorientacion artistica y
personal” de Diana Briuolo.

16 Ver (Briuolo 2002, 150).

17 Aqui me refiero a la obsesién con las maquinas en variadas tendencias de producciones literarias y visuales
desde los futuristas hasta la vanguardia rusa. Rivera mismo explota esta estética en postetiores trabajos como
“Detroit Industry.”
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Este detalle no es menor si observamos que situado al centro y por encima de todos
los personajes famosos esta el verdadero lider de esta revolucion: un obrero anénimo. Esta
figura que simboliza el proletariado aparece cargando una bandera adornada con la hoz y el
martillo a la vez que sefiala a sus camaradas la salida para unirse al otro grupo que forma
parte de la lucha socialista: el campesinado. Como se puede apreciar en “la balada...”, el
enemigo no se materializa de forma directa, aunque si esta presente en otros paneles como
en “La muerte del capitalista” o “La cooperativa” donde se identifica a los duenos de las
tabricas. Otros como “El que quiera comer que trabaje” comprende una escena donde hay
artistas y otros personajes que son rechazados porque no comulgan con el suefio socialis-
ta.”®

El uso del color rojo como simbolo de la revolucion socialista en las banderas, las
cintas con las letras del corrido, y las blusas de Modotti y Kahlo contrastan con el azul de
los overoles usados por los obreros. Estos tltimos a la vez forman un conjunto de cuerpos
y manos aglutinados que se mezclan y terminan por integrarse con el gris metalico de las
maquinarias. Hasta este punto he analizado el studium, o la composicién de la escena y los
colores que se aprecian a simple vista y que conforman la fantasfa de una revolucién socia-
lista en México. Sin embargo hay un detalle que parece fuera de lugar y que cuestiona esta
interpretacién histérica. Roland Barthes lo llama el punctum en su analisis de la fotografia,
pero que se adapta bien a un analisis de cultura visual. Para el critico francés una fotografia
crea un efecto intensamente subjetivo y sensorial en el espectador: “El puctum de una fo-
tografia es ese accidente que me pincha (pero también me magulla, me conmueve).”"

“En el arsenal” el detalle contradictorio o fuera de lugar dentro de la composicién
es el obrero rubio que recibe un rifle de Frida Kahlo. En este panel la figura no es facil de
identificar al situarse de espaldas al espectador y con un gorro de color oscuro. Sin embar-
go este personaje aparece mas nitido en otros tres paneles: “El que quiera comer que traba-
je,” “La cooperativa,” y el segundo panel que analizaré titulado “Un solo frente.” En un
principio este obrero de aspecto eslavo no solo aparece como una anomalfa en la escena

sino que contradice lo que Rivera quiere expresar sobre una revolucion socialista liderada

pot obreros y campesinos mexicanos. Concuerdo con Gonzalez Mello que identifica a este

18 Hsta referencia esta dirigida al grupo literario de los Contemporaneos. Ver (Briuolo 2002, 151).

19 Barthes escribe: “... A Latin word exists to designate this wound, this prick, this mark made by a pointed
instrument. .. This second element which will disturb the studium 1 shall therefore call punctum. . for punctum is
also: sting, speck, cut, little hole—and also a cast of the dice... Punctum is that accident which pricks me (but
also bruises me, is poignant to me)” (1980, 26-27).
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obrero eslavo como un ‘personaje retorico” que simboliza un “obrero moderno” (31), pero
su rol en la “Balada de la revolucion proletaria” es el de contrapunto con el discurso de un
“frente unido” entre obreros y campesinos que hace eco a la tesis del cuarto congreso de la
Comintern (1922).” En otras palabras, este obrero de apariencia extranjera también expresa
la imposibilidad de que el socialismo tome el poder en el contexto de un pais como México
que intenta desprenderse de un anticuado modelo agrario. A su vez este obrero también
representa una critica a la PCM y su caracter sectario cuya direcciéon depende de la Comin-
tern.”!

Rivera agrega aun mas complejidad a esta narraciéon visual en el panel titulado “Un
solo frente” (figura 3) donde aparte de forjar una unién entre campesinos y obreros tam-
bién introduce una alianza entre el gobierno y el pueblo. En esta escena un revolucionatio
con polainas al estilo villista se da la mano con un soldado del ejército. Esta accion tiene
como fondo a obreros y campesinos que con bayonetas caladas hacia arriba y formando
una muralla humana, son testigos de este acuerdo. Pero es claro que este otro frente solo es
posible por la intervencién del obrero ruso (ya reconocible), que se posiciona en medio de
estos dos personajes con los brazos abiertos formando una cruz, imprimiéndole un caracter
mesidnico a su rol.”> Este obrero ruso es a su vez el hombre moderno que simboliza un
posible futuro alternativo en México y cuya fe socialista es capaz de conciliar las aspiracio-
nes politicas de las masas con el discurso posrevolucionario estatal. La contradiccién aqui
es obvia, porque esta fantasfa de un armonioso socialismo en México que concierta con el

Estado y su modelo capitalista no tienen paralelo con los hechos del momento.

Los eventos de 1929 y el momento de decision

La agitada coyuntura politica mexicana de 1928 y 1929 esta marcada por el asesina-
to de Obregoén el 17 de julio de 1928. Este evento dio lugar a un periodo de grandes cam-
bios donde el gobierno termina por consolidar su poder politico una vez que reprime a los

miembros de la PCM y declara la ilegalidad del partido que durarfa hasta 1935.

20 En ese documento de aboga por un gobierno de trabajadores que serfa liderado por obreros y campesinos.
(Vet Theses on Comintern Tactics, 1922).

21 Este rol protagonico se aprecia mas expresamente en paneles como “ La cooperativa” donde el obrero
soviético es el protagonista de la accién reclamando a los duefios capitalistas por los derechos de los obreros.
22 No es nuevo el uso del simbolismo cristiano por parte de Rivera, que enfatiza el caracter humano de las
masas; algo que nunca serfa reconocido por el Estado. Como Legras explica, Rivera no se apropia de la
iconograffa cristiana tradicional, “but rather an imaginary or figuration” (2005, 15) lo que le permite
representar a las masas como un ente mundano y no santo o sagrado.

113
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Si bien la PCM aun estaba influenciada por la tesis del tercer congreso de la Comin-
tern para crear un frente unido de trabajadores, ahora el partido también querfa adherirse a
la tesis mas reciente del sexto congreso (Julio-Agosto 1928) que promovia la dictadura del
proletariado.” Por esta razén el partido funda la Confederacién Sindical Unitaria de México
el 26 de enero de 1929. Esta organizaciéon promovia la unién entre los obreros y campesi-
nos y estaba basada en el modelo ideado para México de Julio Antonio Mella, una de las
mas influyentes figuras en el PCM.*

La prueba de fuego no tardarfa mucho tiempo en presentarse para los comunistas:
el 3 de marzo de 1929 se declara el plan de Hermosillo iniciando la rebelion escobarista
contra el gobierno del presidente interino Emilio Portes Gil y la influencia de Plutarco Elias
Calles, quien era el verdadero gobernante de México. Las guerrillas campesinas que estaban
afiliadas al PCM, que temia una toma del poder de los reaccionarios escobaristas, inmedia-
tamente se aliaron al gobierno que en esos momentos también combatia contra los criste-
ros. Nunca se ha podido demostrar con total certeza si la PCM tenfa un plan para derrocar
al gobierno una vez que se sofocara esta rebeliéon. Sin embargo Calles habia anticipado esta
situacién y cuando derrotaron a los rebeldes, su gobierno persiguid, encarceld, y exilié a
todos los lideres comunistas al considerarlos una amenaza para el Estado.” Estos eventos
culminaron con la ruptura de relaciones diplomaticas con la Unién Soviética en enero de
1930, a la vez que Calles fundaba el Partido Nacional Revolucionario (el precursor del

PRI), y se fortalecfan los lazos con los Estados Unidos.”

113

23 Respecto a este congreso Carr escribe: “...after the Sixth Congress “social democratic parties and labor
governments were now denounced as social fascist. Internationally, the deepening economic depression ap-
peared to support the Comintern’s argument that capitalism was in crisis and therefore creating the condi-
tions for a revolutionary breakthrough” (43). Esta nueva postura originada por el temor de la Unién Soviética
ante el avance del fascismo, significo la radicalizaciéon de la consigna de “clases contra clases” que significd
segun Spenser en su estudio E/ tridngulo imposible (1998) en la creaciéon de bloques obrero-campesinos ya no
solo para combatir el capitalismo sino también para defender a la Unién Soviética (1985, 197-198).

24 Para leer sobre la postura oficial del partido ver “De pie frente a la reaccién! jContra la burguesial {Contra
el imperialismo! Manifiesto del Partido Comunista a los obreros y campesinos” (El Machete, n. 112, 1 May
1928). Mella también escribi6 dos articulos que fueron fundamentales en consolidar la idea de la lucha con-
junta de obreros y campesinos: “La internacional amarilla contra la unidad obrera en la América Latina” (El
Machete, n. 120, 23 June 1928) que le dio una amplitud continental a este tema, y “Sobre la misién de la clase
media” (El Machete nos. 139, 144 and 145, from 17 to 22 November and 29 December 1928), que resulté
ser el analisis mas incisivo de Mella sobre la realidad mexicana de ese momento.

25 En sus memortias, Bernardo Claraval, un miembro desilusionado del pattido, aseguré la existencia de un
plan para tomar el poder. Claraval explica que fue el peor error politico de la PCM, y que provocé afios de
represién para los miembros del partido (1944, 109-124). Otras figuras comunistas mas conocidas como
Campa (1978, 68-69) y Revueltas (1984, 117-118) se han limitado a contar las circunstancias de la alianza
entre el PCM y el gobierno durante la rebelién y la persecucion que inicia Calles contra los miembros del
partido. Estudios mas recientes con acceso a los archivos de la Comintern prueban que en efecto si habria
existido tal plan. Ver (Spenser 2009, 267-280).

26 Para un detallado recuento de estos hechos ver el estudio de (Spenser 1998, 204-237).
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En cuanto a Rivera, su postura frente a estos sucesos fue al principio ambivalente.
Primero se adhirié al frente unido de obreros y campesinos y participé en la campafia de
Pedro Rodriguez de Triana, quien fuera el candidato oficial del PCM en las elecciones de
1929.” Sin embargo, al mismo tiempo se opuso al plan del partido de dividir los sindicatos
y no apoyo la decisién del PCM de asistir al gobierno durante la rebelién escobarista.”® Co-
mo resultado Rivera fue expulsado del partido en medio de acusaciones de haberse vendido
al gobierno por aceptar el puesto de director de la escuela de artes plasticas y por no apoyar
las huelgas a favor de los comunistas.”

No refuto las criticas que se le hacen a Rivera por sus actitudes, pero si es necesario
enfatizar que sus decisiones son un reflejo de la negociaciéon que debe librar con todos los
otros actores artisticos y politicos de su entorno. Vale preguntarse cémo un artista puede
mantener su autonomia creativa y preservar el legado de su obra con un Estado en crisis
como patrocinador. Es decir, los paneles de la SEP analizados en este estudio son un para-
digma del artista en la encrucijada entre el arte y la vida. Al hacer un recuento de los
hechos, un tema constante de esta turbulenta relacién entre Rivera y el PCM se caracterizo
por el rechazo del primero a la injerencia estalinista en la agenda politica del PCM.” Los
eventos de 1929 a 1930 demuestran que si bien la “Balada de la revolucion proletaria” esta-
ba en total sintonfa con el contexto sociopolitico mexicano del momento, aquella fantasia
socialista que Rivera plasmé en las paredes de la SEP y que parecia materializarse unos me-

ses después, no serfa mas que una ilusién.

27 Ver (Tibol 2007, 109-110).

28 Con respecto a la postura que tomé Rivera frente a los planes de la PCM de tomar el poder, Wolfe escribe:
“The Communist Party was absurdly unprepared for such an attempt, but given to the fantastic and romantic
and encouraged by certain dogmas of the new ‘line’ of the Comintern, it proceeded to act as if it ‘meant busi-
ness’... However Diego was given to fantasy, this was too much; he had opposed it by voice and vote” (1963,
235).

2 De acuerdo con Claraval, Campa y Revueltas, Rivera se opuso a los planes comunistas porque interferiria
con la finalizacién de su obra. Sin embargo fueron un cimulo de razones para su expulsién del PCM: aparte
de su anti-estalinismo, Rivera comienza su experiencia con patrocinio estadounidense con la comisiéon del
embajador Dwight Morrow en Cuernavaca (1929-1930). Esta colaboracion continuara en los Estados Unidos
como explicaré mas adelante. Ver (Hemingway, p. 234).

30 Una perspectiva similar se puede encontrar en el articulo “Revolutions and Allegories. A Mexican Muralist
in the United States” de Luis-Martin Lozano, donde al estudiar los murales de San Francisco de 1931, el autor
escribe: “A well-known Communist artist could not be allowed to hold political and ideological positions
diverging from the diktat of Stalin’s Communist regime. Rivera understood how powerful were the forces
that raged against him and effected a gradual rapprochement with American patrons and their private institu-
tions... He felt confident—perhaps excessively so—that, as an artist, he would not have to make ideological
concessions and that in his painting he would always have the freedom to express his own ideas and concep-
tion of history” (2008, 268). Sin duda, Rivera pens6 que tendrfa mas libertad en Estados Unidos pero como
voy a explicar en las siguientes lineas, no fue asf.
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La Exchibicion en el Museo de Arte Moderno en Nueva York (1931)

Dos afios después de estos tumultuosos hechos, Rivera es invitado por los Rockefe-
ller para una exhibicién de su obra en el nuevo museo de arte moderno (MoMA) en di-
ciembre 1931. Para poder exhibir muestras de sus murales Rivera pinta 8 frescos portatiles
exclusivamente para este evento.”’ Aqui hay varios detalles interesantes para mencionar. Lo
primero es el obvio cambio de patrocinadores. Rivera pasa de lidiar con el estado mexicano
a un patrocinador privado y extranjero, sin que esto signifique que los nuevos benefactores
carezcan de una agenda politica. Los Rockefeller siguen la politica de “buenos vecinos” con
México, y por ello invitan a Rivera que en ese momento es uno de los artistas mas recono-
cidos del momento.”

Sin duda que el tema que quiero tocar es la censura. Como he explicado, el estado
mexicano le otorgd una relativa libertad a Rivera para poder pintar “La balada de la revolu-
cién proletaria.”” Por un lado esto se explica por su estatus como artista reconocido mun-
dialmente, pero por otro lado fue una brillante estrategia del Estado para crear un clima
con cierto grado de tolerancia, pero cuyo verdadero fin era controlar voces disidentes.’ En
el caso de sus comisiones en Estados Unidos, se podria deducir que Rivera tendria aun mas
libertad para crear, ya sin el control del Estado como patrocinador y estando apartado del
clima politico mexicano, pero no es asi. Esto se demuestra con el mural “El hombre en la
encrucijada” que pinta después de la exhibicion en el MoMA en el centro Rockefeller entre
1932 y 1933, y que fuera destruido por mostrar una imagen de Lenin.”® Mas ir6nico ain es
comprobar que en esa escena que causo tanta controversia Lenin se muestra uniendo sus
manos con un soldado, un campesino y un obrero haciendo eco al mural “Un solo frente,”

mural que si se conserva en la SEP.

31 Para un detallado recuento de estos eventos leer .A# the Crossroads: Diego Rivera and his Patrons at MoMa, Rock-
efeller, Center, and the Palace of Fine Arts (2017) de Catha Paquette. Esta no fue la primera comisioén de Rivera en
Estados Unidos ya que primero pinté tres murales en San Francisco. Ver Haskell, p. 20-21.

32 Esta politica de “good neighbot” se oficializa con la presidencia de Roosevelt a partir de 1933. Ver
(Paquette 2017, 189-90) y en https:/ /history.state.gov/milestones/1921-1936/good-neighbor.

3 Lo cutioso es que cuando Rivera quiere incluir el verso “hacer pufiales/con todos los metales” del poema
de Carlos Gutiérrez Cruz “Al minero...” en uno de los murales de la SEP, es censurado por su retdrica
incendiaria y debe borrarlo (Wolfe pp. 56-7 y Rashkin p. 199). Paraddjicamente la palabra parece tener mucho
mas poder que la subversion visual que el artista expresa en los murales.

3 Otra raz6én muy importante, como lo explica Briuolo, es la renuncia de José Vasconcelos como secretario
de la institucién en 1924 lo que permitié a los muralistas “poner en practica las consignas por ellos expresadas
en el Manifiesto de 1922: ‘[un arte] de belleza para todos, de educacién y de combate™ (2002, 134).

% Hsta historia ha sido contada ad nauseam e inclusive llevada al cine en el excelente filme Cradle Will Rock
(1999) dirigida por Tim Robbins. Para un muy detallado recuento de este evento en la obra de Rivera ver
(Paquette 2017, 93-216). Para una fotograffa que se conserva del “hombre en la encrucijada” ver (Paquette
2017, figura 3.10).
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Volviendo a la exhibiciéon del MoMA, y como ya expliqué anteriormente, los criti-
cos que han estudiado estos murales sui generis en la obra de Rivera, han podido identificar
los modelos anteriores en que el muralista se basa para reproducitlos, excepto por “El le-
vantamiento” (Figura 3).” Si bien Indych-Lépez hace un paralelo entre este panel y los de
la “Balada de la revolucién proletaria,” la autora solo se concentra en la influencia que tu-
vieron en Rivera las imagenes contemporaneas de huelgas en los Estados Unidos y en los
cambios drasticos de pasivo a activo en los roles femeninos. Es decir, que las interpretacio-
nes se originan desde cémo el publico y la critica en los Estados Unidos interpretarfan estos
paneles, pero lo que no se ha sefialado es el contraste entre “El levantamiento” y “Un solo

frente” (figura 2).

36 Aparte de Mabardi, lo mismo afirman Dickerman e Indych-Lépez en su estudio sobre los paneles de esta
exhibicién. (2011, 28-29). Si bien pueden identificar los paneles portatiles “Indian Wartior,” “Sugar Cane,”
“Liberation of the Peon,” y “Agrarian Leader Zapata” con murales el Palacio de Cortés en Cuernavaca y la
Secretaria de Educacion Publica; sin embargo “El levantamiento” no se basa en un modelo anterior.
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“El levantamiento” muestra al gobierno reprimiendo una manifestacion de trabaja-
dores. La escena central retrata una acciéon dramatica y reveladora: en un trasfondo de
cuerpos caidos por la violencia extrema, un soldado ataca con un sable a un obrero desar-
mado que es defendido por una mujer. Este personaje femenino se interpone entre los dos
y detiene la mano agresora del soldado, a la vez que carga a un bebé. En este panel Rivera
sigue la tendencia que inicia en los murales de la SEP y vuelve a empoderar lo femenino y
lo maternal como participante activo de la lucha obrera. Lo mismo se puede apreciar con la
composicion y el uso de los colores rojo en los vestidos de la mujer y las banderas en el
trasfondo y azul en los overoles del obrero, que son muy similares a lo que vemos en “La
balada de la revolucién proletaria.”

Sin embargo la tematica de “El levantamiento” establece un giro radical con respec-
to a la imagen del guerrillero villista dindose la mano con el soldado en el panel “Un solo
frente.” Si en este panel de la SEP se articula una tregua entre el Estado y el guerrillero vi-
llista que encarna las aspiraciones de “tierra y libertad” (los ideales de la revolucion), en “El
levantamiento” no queda nada de esa imaginada conciliacién. Tres afos después de que
finalizara los murales de la SEP y ya sintiéndose apartado del algido contexto mexicano,
Rivera se encuentra sin el agobio de sus colegas, la PCM y del Estado como patrocinador.
Ya no hay necesidad de negociar con el Maximato que se ha consolidado en el poder. Fuera
de esa coyuntura, Rivera pinta “El levantamiento” a modo de adenda para concluir que los
ideales de la Revolucién Mexicana que el Estado se atribuye y el mundo de ensuefio socia-
lista de “La balada de la revolucién proletaria” son irrealizables.

Conclusion

En este estudio reconstruyo un momento de la historia politico-cultural del México
postevolucionario para redefinir el muralismo como un movimiento de vanguardia que se
manifiesta desde contextos locales y globales simultaneos. Lejos de seguir modelos europe-
os, en los murales de la SEP Rivera imagina como articular el socialismo (una vanguardia
politica) que se disemina en México y todo Latino América durante el periodo de entre
guerras.

Si como dije al principio de este estudio, los muralistas proponen difuminar la divi-
si6n del trabajo (técnicos/obreros/pintores) para imaginar una nueva subjetividad a través
del muralismo, en el caso de Rivera el modelo socialista que proyecta se limita a una redis-
tribucién de la riqueza pero sin una redefinicion posterior del binarismo obre-

ro/campesino. En este sentido la revolucién socialista que imagina en la “balada...” se
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manifiesta desde la desigualdad social, pero solo para subvertir ese orden, y no para imagi-
narlo de otro modo.

El analisis de los dos paneles de “la balada de la revolucién proletaria” y su contra-
punto “El levantamiento,” comprende el proceso creativo y de negociacion del artista que
depende de su patrocinador (el Estado), y debe lidiar con las criticas de sus colegas muralis-
tas, el PCM, y el publico en general. Lo que Rivera quiere evitar es la censura de su obra y
por un momento cree encontrar un contexto mas tolerante con patrocinadores privados en
Estados Unidos. Con el panel portatil “El levantamiento” para su exhibicién en el MoMA,
Rivera parece lograr una relativa autonomia de expresion, sin embargo cuando los murales
revierten a su caracter monumental con las comisiones para lugares publicos como en el
Centro Rockefeller, la censura es atin més severa que en México.”’

Por ultimo, con su decision de no apoyar a los comunistas durante la rebelion es-
cobarista, los roles de Rivera como actor politico y artista se dividen culminando el gesto
vanguardista del muralismo que se declarara en el “Manifiesto del sindicato de obreros
técnicos, pintores y escultores.” Una vez mas, el arte y la vida se vuelven a delimitar. Ran-
ciére afirma que el significado del arte depende de la coyuntura politica del momento.” En
otras palabras, si bien Rivera no duda en escoger su obra por encima de la posibilidad de
que el socialismo tome el poder en México; este acto de preservacion, también afirma que
el verdadero legado de los murales no depende de la realizaciéon de un mundo de ensuefio
socialista, sino de inspirar modelos alternativos de comunidad para el presente.

© Mauricio A. Castillo

3 No es mi intencién convertir a Rivera el artista en un fetiche. Todos los muralistas sufren la censura desde
Orozco y Siqueiros hasta los colaboradores de Rivera en EEUU (Haskell, p. 22). Como Haskell escribe sobre
la experiencia de Rivera en el edificio Rockefeller: “By late April, however, Rivera was facing backlash on two
opposing fronts: ...the conservative World-Telegram blared, “Rivera Perpetuates Scenes of Communist
Activity for RCA Walls—and Rockefeller Jr. Foots the Bill,” which was followed three days later by vitriolic
denunciation in the communist press of the artist’s alliances with American capitalists” (Haskell, p. 28)

38 “It is the state of politics that decides that Dix’s paintings in the 1920s, ‘populist’ films by Renoir, Duvivier
or Carne in the 1930s, or films by Cimino and Scorsese in the 1980s appear to harbor a political critique or
appear, on the contrary, to be suited to an apolitical outlook on the irreducible chaos of human affairs or the
picturesque poetry of social differences.” (The Politics of Aesthetics, p 62)
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