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La imagen como medio de comunicacion y el espacio publico como medio de difusion representan una sociedad
de alcances ilimitados. Su combinacién ha sido la base en la conformacién de diversos imaginarios urbanos.
Reflejo de ellos es el Sentido Publico de un mural, nocién mediante la cual David Alfaro Siqueiros promovia al
muralismo como un arte ptblico y de alcance masivo. El desarrollo de esta nocion, su ejemplificacion a través de
diversas obras y sus repercusiones, conforman el contendido de la presente ponencia.

“El pensamiento es frecuentemente mas nitido y objetivo durante el suefio y las cosas a distancia se abarcan
mejor porque se engloban mds simplemente.” (Siqueiros en Herner, 2004:21)

La imagen representa una invitacion a la interpretacion. Una practica hermenéutica individual que en ocasiones
conlleva a la configuracion significados colectivos. Acepciones que influyen e incluso manipulan a una
sociedad determinada. Es por ello que el poder de este medio de comunicacidon resulta inconmensurable, al
grado que, como lo describe Rojas Mix: “Muchos intelectuales encargados de transmitir el saber conservador,
recelan de la imagen. Soélo se acepta cuando es eficazmente controlada por el poder: religioso, politico o
econdémico. En su realizacion con diversas formas de poderio, cada icono se refiere a un tipo de conocimiento,
escrito o figurado, que ha sido selectivamente utilizado en el marco de sus fines.” (Mix, 2006, p.28)

Cuando ese poder conferido en la imagen se combina con un medio de difusion masivo como lo es el espacio
publico, se gestan fendmenos inextricables. Fendmenos que, a través de sus denotaciones particulares, connotan
un imaginario urbano. Un ejemplo poco explorado de esa poderosa relacion entre espacio publico e imagen
radica lo que podriamos catalogar como el primer colectivo de arte mexicano del siglo XX: El Movimiento
Muralista Mexicano Pos-revolucionario. Particularmente, en la inquietud que David Alfaro Siqueiros denominé
como el sentido publico de un mural. Pero, para entrar de lleno al andlisis de este ultimo concepto, es preciso
hacer un breve resumen del panorama socio-cultural del México Pos-revolucionario.

La historia marca al 1920 como el afio del desenlace de la Revolucion Mexicana. Sin embargo, y como resulta
comun en una revolucion, el fin del conflicto armando marca apenas el comienzo de una reestructuracion social.
No siendo esta la excepcion, el gobierno emergente de la Revolucion se encontrd ante un escenario de infinitas
incertidumbres. (Vid. Fig. I) Todos sabian que tenian un México nuevo, mas nadie sabia en que consistia. Habia
que formarle una identidad colectiva. Concientes de esta vital necesidad, el poder, representado en la Secretaria
de Educacion Publica por José Vasconcelos', entendié que el muralismo representaba un medio de
comunicacion simple, masivo y con gran potencial para lograr un entendimiento colectivo de la nueva nacion.
Sin titubear, el gobierno dotd de recursos extraordinarios (tanto materiales como econdémicos) al movimiento

' José Vasconcelos desemperio distintos puestos gubernamentales, siempre vinculados con la educacion y la cultura, de 1915 a
1924.
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muralista. Rochfort Desmond, escritor y especialista en el Movimiento Muralista Pos-revolucionario, nos revela
la voluntad del gobierno cuando escribe:

“En 1915, Vasconcelos se uni6, como secretario de educacion, al gobierno provisional de Eulalio Guitierrez. En
1920, bajo la administracion del General Alvaro Obregén, Vasconcelos fue nombrado rector de la Universidad
Nacional de México. En su discurso de aceptacion Vasconcelos anuncié que venia como un delegado de la
revolucion y que ésta debia gestarse también en la educacion. En 1921, Obregén promovid, nuevamente, a
Vasconcelos a secretario de educacion ptblica, dotando a su secretaria con el doble de recursos en comparacion
a cualquier periodo anterior.” (Desmond [traduccion propia], 1998, p. 21)

El naciente gobierno sabia que las probabilidades de éxito en su inversion mural eran altas pues los principales
muralistas fueron sus activistas aliados durante la revolucion. Tal era la confianza que el gobierno no les impuso
condicion alguna, y no era necesario pues los artistas sabian perfectamente lo que tenian que hacer. Asi lo denota
José Clemente Orozco cuando recuerda:

“A nosotros nos toco llevar la pintura a la calle, al muro, meterla en la vida nacional, y hemos tratado de
interpretar a México como es, cosa que aun alarma a muchos inocentes. Los buenos murales, como usted
comprende, no son pinturas precisamente ordinarias. Son en realidad Biblias pintadas, y el pueblo las necesita
tanto como las Biblias ‘habladas’. Hay mucha [gente] que no puede leer libros; en México es muchisima; aun en
este pais [hablaba en Estados Unidos] la hay, y en cualquier parte del mundo. Pintar en muros publicos es,
obviamente, una gran responsabilidad para el artista. Porque cuando una nacién le otorga su confianza, el pintor
aprenderd, pues se desenvolverd y, al fin, cobrard dignidad artistica. Nada le proporciona mas valiosa
experiencia o mayor disciplina que la oportunidad de pintar murales bajo tales condiciones.” (Orozco en Fondo
editorial de las plastica mexicana, 1960, p. 50)

El Movimiento muralista mexicano pos-revolucionario fue pues un primer ejercicio de convergencia entre arte e
imaginario. Un ejercicio a través del cual, “Para ganar tiempo y afianzar sus ensefianzas, los artistas
revolucionarios —al tanto de la pobreza doctrinaria del medio- recurren interminablemente a los simbolos, que
provocan una lectura alegorica de la historia y permanecen una vez agotado el origen.” (Monsivais en INBA,
2003: 31)
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* Bases de un
pasado a olvidar

Figura I: Panorama social del México Post-revolucionario ilustrado a través de una imagen del Palacio Nacional de
Bellas Artes de 1920. (Landucci [modificacion propial, 2005, p. 576).

Lamentablemente, como normalmente sucede en todo ciclo artistico, la llama del nacionalismo en el arte se fue
consumiendo sucesivamente hasta apagarse. El Movimiento Muralista Mexicano Pos-revolucionario perdid
fuerza a mediados de 1920 y sus protagonistas tomaron rumbos distintos. El propio Siqueiros describe asi el
ocaso del Movimiento:

“Discrepancias politicas con el Gobierno, nuestro patrén en el campo de la pintura mural, trajeron consigo el
rompimiento de nuestra organizacidon profesional. Rivera y sus ayudantes siguieron pintando murales. Xavier
Guerrero, Amado de la Cueva, Reyes Pérez, etc., y yo optamos por la grafica en las paginas de £/ Machete.
Orozco, y otros se fueron, por algiin tiempo, a los Estados Unidos y a Sud-América.” (Siqueiros, 1996, p. 23)

Asi pues, el Movimiento muralista mexicano pos-revolucionario concebido como un movimiento artistico-
social, llegd a su fin. Sin embargo, la fuerza de su inercia impulsd a sus protagonistas por distintos caminos en
busca de nuevos imaginarios artisticos. Una de esas rutas, la que siguid Siqueiros, nos lleva precisamente al
sentido publico de un mural, imaginario artistico que en gran medida prolongé las premisas del Movimiento
Muralista Mexicano Pos-revolucionario.

El sentido publico, de un mural es la nocién espacial a través de la cual David Alfaro Siqueiros pretendia darle al
muralismo una vocacién especifica: un arte plenamente publico y, por ende, de apreciacién masiva. Ahora bien,
cabe recalcar que, la intencion de hacer de la grafica mural un bien comun no significaba ninguna innovacion. El
propio Siqueiros reconocia la autoria de esta invencion a las culturas antiguas al escribir: “...el arte habia tenido
una gran funcién social en todos los importantes periodos de la historia, ya fuera arte de Estado o arte subversivo
contra el estado [...] Nos parecid evidente [a los muralistas mexicanos pos-revolucionarios], frente al asombro
de los estetas embriones del arte “purista”, que el arte cristiano habia sido, ni mas ni menos, un arte de
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propaganda.” (Siqueiros en Herner, 2004, p.170) Si el arte que emplea la arquitectura como vehiculo a la
popularidad ha sido una constante historica, entonces, ;en qué radica la importancia del llamado sentido publico
de un mural de Siqueiros?

Si bien es cierto que la intencién de publicitar el arte a través de la arquitectura no es una innovaciéon de
Siqueiros, también es cierto que en el contexto histérico en el que se desarrollé dicha préctica estaba extinta. El
arte de principios del siglo XX se habia divorciado de la arquitectura, separandose también de un importante
sector social, para adoptar formatos que resultaran mas comerciables. Dicho fendmeno es descrito por Siqueiros
asi: “Ahora bien, el mundo moderno, mundo pos-Renacentista, mundo de economia burguesa, optd
naturalmente, por la pinfura decorativa, por la pinfura adorno, por la pintura complemento estético
exclusivo al margen de toda implicacion supuesta extrapictorica. A su vez la Iglesia y el Estado se
desentendieron, total o parcialmente, de ese problema. Asi lo determinaba el nuevo orden social.” (Siqueiros,
1996, p.18) En un mundo en el que el capitalismo comenzaba a moldear a las sociedades a su manera,
Siqueiros decide reanudar el discurso de un arte ptblico a través de la vieja sociedad arte-arquitectura. Es en ello
donde radica la relevancia del sentido publico de un mural.

Pero, ;qué factores influyeron la readaptacion del discurso del arte publico en Siqueiros? Definitivamente, uno
de los factores que impulsaron a Siqueiros hacia el sentido publico del muralismo fue su firme conviccion
comunista, pues como seflala Irene Herner: “Desde 1922 Siqueiros estaba no soélo identificado, sino
comprometido con la ideologia comunista, envuelto del grandilocuente optimismo bolchevique. El arte era
propaganda y debia ser realista para representar los anhelos populares, denunciar las inquietudes y mostrar la
ruta Verdadera hacia la liberacion.” (Siqueiros en Herner, 2004, p.160) (Vid. Fig. Il y III) Pero, ademas de su
plena simpatia con los ideales comunistas, hay otro factor que pudo pesar mas en su decision de fundamentar el
muralismo publico. Un factor que anticipa en tiempo y prioridad a su fervor comunista, dicho factor era: la
necesidad imperante que tenia México de forjarse una identidad nacional pos-revolucionaria. Los muralistas
mexicanos, en general, apoyados en primera instancia por el gobierno, sabian que las imagenes eran (y siguen
siendo) el vehiculo més rapido de la comunicacidon. Y que, a su vez, la arquitectura, por su inerte naturaleza y
gran escala, resultaba un lienzo inmejorable. La conjuncién de ambos, aunque antigua, era la estrategia ideal
para regimentar el nacionalismo, y con ello el espiritu de unién entre los mexicanos. Ejemplificando la
comprension y comunion de dicha estrategia Siqueiros escribid: “Nuestro movimiento en México estuvo a favor
del arte publico, que dio vida por primera vez en siglos a un nuevo tipo de artista, el artista ciudadano,
combatiente, opuesto a los artistas mexicanos tradicionales anteriores a la Revolucion.” (Siqueiros en Herner,
2004, p.168) Pero a pesar de que esta nocion fue un fin coman en base al cual arrancéd el Movimiento Muralista
Mexicano Pos-revolucionario, fue Siqueiros, de entre los mismos muralistas, el unico que lo mantuvo vigente y
lo evoluciono a lo largo de su préctica mural.
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Figura II: Siqueiros, [primero de izquierda a derechal como integrante integrante de la Liga Nacional Campesina. En
esta fotografia, tomada en 1928, también aparece Diego Bivera [cuarto de izquierda a derechal (Cruz, 1997, p.4b)

ﬂﬂmn;iuhbphﬂﬂmﬂﬂha
W e T e Hﬂrﬂ,fﬂi

Figura lll: Portada disefiada en 1924 por Diego Rivera para la publicacion de la revista Sangre roja versos lterarios,
Ediciones de la Liga de Escritores Revolucionarios. En ella un obrero y un campesino unen sus herramientas, el
marro vy la hoz respectivamente, respaldados por una estrella de fondo. Una clara alusion a la iconografia de la

bandera comunista. (INBA, 2003, p. 51)
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Hoy en dia la sociedad: publicidad-urbanidad nos resulta un hecho evidente, pues lo vivimos cotidianamente, sin
embargo, a Siqueiros le tomd diez afios encontrar dicha sociedad considerando que sus primeros murales los
realizo en 1922, y no fue sino hasta 1932 que los exteriorizo. Irene Herner resume asi el primer encuentro de
Siqueiros con el espacio urbano:

“Madame Nelbert. M. Chouinard, directora del Instituto de Arte Chouinard de Los Angeles, conoci6 a Siqueiros
durante su arresto domiciliario en Taxco, y a sabiendas de las tendencias politicas del Maestro, lo invito a
impartir un curso de muralismo en su instituto, el mas vanguardista de Los Angeles de su época; pero a la hora
de que él se propuso llevar a cabo con los alumnos una indispensable practica mural, ella le negd un muro
interior. Le ofreci6, en cambio, algo que parecia imposible; que pintaran un de los muros exteriores del edificio.
Ella nunca pensé que el artista transformaria esta censura en el reto de pintar en Los Angeles el primer mural
politico de exteriores de la modernidad, dando inicio asi a un proceso experimental inédito.” (Herner, 2004, p.
180).

Fue a raiz de su experiencia mural en Los Angeles que Siqueiros emprendié una incansable lucha a favor de una
técnica mural que fuera plenamente congruente con su discurso publico mural. (Vid. Fig. IV y V) Una practica
mural que, aprovechando la condicion exterior de la arquitectura, diera al muralismo la verdadera potencialidad
de un arte de alcances masivos. Al respecto, el propio Siqueiros escribio:

“Desde 1932, en Los Angeles, California, al realizar una practica de pintura mural en la “Chouinard School of
Art”, sostuve tedrica y practicamente, la necesidad de pasar del muralismo en edificios viejos a un muralismo en
edificios modernos y particularmente, hacia el exterior, hacia la calle, es decir que estuvieran en condiciones
materiales de ser vistos por el mayor nimero posible de personas.” (Siqueiros, 1996, p. 28)

Una vez lograda la congruencia entre el discurso artistico, en el sentido publico de un mural, y el soporte, es
decir la arquitectura exterior, a Siqueiros sélo le restaba encontrar una técnica cuya longevidad significase el
cierre de su busqueda artistica. Una tarea en la cual Siqueiros invirtié los restantes 50 afios de su vida.
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Figura IV: Mitin Obrero, mural realizado por Siqueiros en 1932 sobre un muro exterior de la Chouinard School of
Art de Los Angeles, California. (Tibol, 1998, p. 70)
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Figura V: Fragmento del mural titulado: América trapical gprimida v destrozada por el imperiaksmo. Obra realizada
por Siqueiros en 1932 en The Plaza Art Center de Los Angeles, California. (Tibol, 1998, p. 98)
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En si, el espacio arquitectonico exterior viene a reforzar la idea de una funcidn pictérica mural. El espacio
arquitectonico exterior se convierte en términos connotativos en el elemento central del discurso muralista y, en
particular, la médula de la plastica unitaria de Siqueiros. Esa vitrina inerte, ese lienzo incorruptible que significa
el espacio arquitecténico da un sentido ptblico y, por consiguiente, un alcance masivo a la grafica. Y, el mensaje
en ella, aunque de interpretacion individual, posé una accesibilidad comun. Fisicamente, el espacio dota de
coherencia a la ideologia del muralista. Una ideologia que, como todo buen arte, refleja el pensamiento de sus
autores, en este caso un pensamiento orgullosamente comunista.

Pero los alcances del espacio publico implicito en el sentido publico de un mural no terminan aqui; ademas de
ser un medio que dota de congruencia al propésito mural, el espacio publico fue interpretado por Siqueiros como
un fin. Siqueiros forjé entorno al espacio publico una utopia mural. Forjd, en torno al espacio publico, la vision
de un mundo futuro en el cual el arte y la arquitectura se fusionan como reflejo y consecuencia de una mejor
sociedad. Dicho suefio es descrito por el propio Siqueiros asi:

“La sociedad nueva sera, cada vez mas, una sociedad colectivista, infinitamente mas amplia en este sentido, de
lo que fueron las sociedades engendradoras del pasado artistico, pues aquéllas tenian un caracter teocratico,
colectivo-religioso, y estuvieron dirigidas por minorias esclavistas.

El mundo del hoy, anticipo inicial del de mafiana, es ya un mundo multitudinario, para servicio, entre otras
muchas cosas mas, de la plastica integral.

No cabe, pues, la menor duda. En el futuro se construiran arquitecturas de escala urbana (la arquitectura edificio-
auténomo dejara de existir), inmensos estadios, teatros y cines; inmensas escuelas, hospitales, casas de reposo,
inmensos museos, monumentos a los héroes de la vida nacional y a los héroes de la ciencia y el arte. Y estas
obras, que no se levantaran solamente en las grandes ciudades, o en la proximidad de ellas, sino en toda la
extension territorial de lo paises, tendran necesariamente un cardcter plastico-integral, esto es, un caracter
funcional integral.” (Siqueiros, 1996, p. 16)

Es a través de la nocién del sentido publico de un mural que Siqueiros comienza a hablar de la ciudad. Es el
espacio publico de dicha nocién el que hace de la pldstica unitaria una utopia, dandole el sentido de trayecto
mas que de fin. Siqueiros hace del espacio exterior, del espacio urbano, un fin y un medio del muralismo
moderno.

Hoy en dia la lejania histérica nos abre la perspectiva para evaluar la utopia mural de Siqueiros. El tiempo, en su
papel del mas certero juez, nos revela una ciudad que en definitiva da mayor cabida al arte, aunque no en los
términos exactos que Siqueiros presagiaba. La urbanizacion del arte ha tomado distintos matices, distintos
enfoques tanto positivos como negativos. Comparando este fendmeno con la vision original de Siqueiros, Irene
Herner Comenta:

“Algo que hoy es nuestro pan de cada dia [refiriéndose al arte urbano] y que se ha convertido en pesadilla de
campaifias electorales o comerciales que, en nombre de la democracia, han convertido el entorno urbano, en un
lugar de informacion visual tan excesivo, como cadtico. Siqueiros sofiaba con una ciudad que tuviera acceso al
arte y a la ciencia, ya que la revolucion social traia consigo una revolucion en las comunicaciones tanto como en
el alma. El arte, para ser eficaz, debia refinarse y perfeccionarse al maximo. No era puro sentimiento ni
expresion espontanea, sino obra de oficio y talento. Sélo asi podia conmover y revolucionar las ciencias. Con
ideas como éstas, se actualizaban los ideales utopicos del Renacimiento, como los de Campanella y Tomas
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Moro, pero también las imagenes distdpicas del aterrador Mundo felizde Aldous Huxley, publicado en Estados
Unidos en 1932.” (Herner, 2004, p.171)

Un fendmeno que resulta natural, considerando que la pluralidad del vivir social se refleja en la ciudad y, por lo
tanto también en el arte que ésta alberga, pues, como escribe el arquitecto Alberto Pozos:

“Cuando la ciudad y su espacio se convierten en lienzo, germina la posibilidad lirica de comunicar o vender
posturas, sentimientos, conciencias, etc. mas alla de las letras, la inocencia y la ignorancia, esto responde
impulsos de llenar los espacio en blanco, o peor aun los espacios grises, deteriorados, olvidados, oxidados por la
mugre del agotamiento de la ciudad y sus actores.” (Peredo en Departamento de Arte, Ciudad y Territorio
Universidad de las Palmas de Gran Canaria, 2006 [Tomo ], p. 402)

Asi pues, el tiempo ha hablado y lo seguira haciendo. Y, aunque la visidén urbana de Siqueiros no se cumplié al
pie de la letra, la utopia sigue en pie mientras la ciudad sea el laboratorio plastico mas activo del mundo.
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