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El muralismo
mexicano v la trinidad
revolucionaria

Laura Levinson

A década de
los afios 20
logré insertar
a México en la
cadena internacio-
nal de un arte de
compromiso, orgu-
lloso de presentarse
a los ojos de su pue-
blo asi como alos del
mundo entero. Un
arte social que, vién-
dolo desde la pers-
pectiva presente,
conformé el fend-
meno del muralismo
mexicano.

Este fenémeno artistico, estudiado en México y
fuera de sus fronteras por investigadores y criticos de
arte, ha proporcionado una amplia gama bibliogra-
fica al campo de las artes plésticas locales. El abanico
de fuentes se abri6é de diversos modos, incluyendo
estudios que englobaron, por ejemplo, pintores so-
bresalientes bajo un mismo titulo genérico, anélisis
pictéricos de artistas particulares, asi como la presen-
tacién de obras, producto de una exposicién o de la
seleccién de algin investigador. En ocasiones, la te-
matica fue abordada desde mesas redondas, colo-

quios y congresos.
Los ultimos afos
fueron testigos de
publicaciones no-
vedosas, desprendi-
das basicamente
del aniversario del
natalicio o falleci-
miento de algunos
de los pintores,
acompanadas de
una enriquecedora
muestra fotogréfica.

Este articulo
ofrecerd una vision
renovadora de di-
cho fenémeno a
través del estudio del motivo iconogréfico de la trini-
dad revolucionaria,1 compuesta por el campesi-
no, el obrero y el soldado, personajes claves de la
Revolucién Mexicana de 1910.

Mi tesis afirma la gestacién de la trinidad revo-
lucionaria en pinturas murales de los afios "20,
como sintoma’ del desarrollo pictérico de la historia
del arte mexicano, y a su creacién como parte de un
imaginario,3 consolidado bajo la presidencia de Alva-
ro Obregdn (1920-1924) y acentuado durante el pe-
riodo de Plutarco Elias Calles (1924-1928).
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Casa de Tiempo, de la Universidad Auténoma Metropolitana de México, v dicté conferencias en museos como el
Poliforum Siqueiros y en la Universidad de las Américas (México). Recibi6 el Premio Arieh L. Dulzin al mérito
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La investigacién distingue a un artista que, junto
a su descripcién trinitaria, emerge como vocero de
aquella parte de la sociedad inserta en el marco so-
cio-politico a través de un lazo con la clase obrera y
campesina. Tras percibir la realidad histérica revo-
lucionaria, v al sumarsele una dosis de idealismo, se
crea el imaginario artistico: el soldado, producto
del descontento social, de espiritu luchador y de cam-
bio, fue quien motivé al trabajador de la ciudad vy
del campo a tomar las armas y rebelarse contra el
explotador.

Imaginario que, si bien trinitario, fue de caracter
binario: el actor principal se hallaba contenido en la
figura del soldado, mientras que las trincheras se lle-
naban de trabajadores que habian trocado sus he-
rramientas de produccién por el arma de combate.
De tal modo comenzaria a producirse una suerte de
fusién de la méascara de uno con los rostros de los
otros: la primera perteneciente al hombre de lucha,
mientras que los rostros eran los del campesino y el
obrero.

Laidea de la terna, de gran peso histérico, influyé
en los diversos tipos de clasificacién que existieron a
lo largo de la historia de la humanidad. Tradiciones
religiosas y sistemas filosoficos crearon conjuntos ter-
narios, es decir, triadas que proponian una idea de
correspondencia de fuerzas de la naturaleza humana
con aspectos de un ser supremo o divino, en una sola
persona (Chevalier y Gheerbrant 1991, p. 1026). El
esquema ternario conocido y respetado en México
era el cristiano: aquel que aseguraba la existencia de
un solo Dios con tres personas diferentes: el Padre,
Dios Supremo; el Hijo, Hijo de Dios; y el Espiritu San-
to, quien conduciria a los fieles a la consumacién de
la fe.

Esta necesidad de elevar artisticamente un motivo
popular de connotacién religiosa remitfa a la fuerte
impregnacién catélica del pueblo mexicano. Asi, la
sensibilidad del artista lograria penetrar en el incons-
ciente colectivo y alcanzaria un compromiso social a
través del concepto cristiano. El concepto trinitario se
entremezclaba con el de contienda, y se veia proyec-
tado a un marco visual revolucionario-artistico.

El motivo iconografico de la trinidad revolucio-
naria en el arte mexicano no ha sido estudiado como
tal, sino mencionado como detalle o titulo de alguna
obra.*Sin embargo, sus componentes conllevan una
extensa trayectoria histérica y artistica en el devenir
mexicano.

Pasemos lista, de manera breve, a las cuestiones
agraria y obrera, de las que se desprenderd la im-
portancia del soldado en la lucha revolucionaria,
con el fin de acercarnos a los protagonistas de la trfa-
da y poder captar su proyeccién en el proceso mura-
listico.

El campesino, representante de un pais basica-
mente agrario y en vias de industrializarse hacia los
afios '20, cargd con el yugo de la clase explotada, al
ser, entre los motivos esenciales, mal remunerado y
despojado de sus tierras. El descontento social con-
dujo a la proliferacién de manifiestos, rebeliones y
organizaciones desde el siglo pasado (Meyer 1973,
pp. 18-25), marcando la relacién hacendado-peén
o bien, latifundista-campesino. “La creciente con-
centracién de la propiedad agricola en las grandes
propiedades, la explotacién despiadada de los traba-
jadores agricolas y el continuo deterioro del nivel de
vida popular, eran razones suficientes para que hu-
biera una revolucién” (Brading 1993, p. 22).

Los intentos de organizacién obrero-radicalista y
los documentos emitidos en el Gltimo tercio del siglo
XIXéGuerra 1992, pp. 23, 25; Valadés 1970, pp. 43-
66),” si bien reprimidos por la dictadura de Porfirio
Diaz (comenzada en 1876), constituyeron brotes cu-
yos frutos se recogerian desde los albores de la Revo-
lucién. Las huelgas de principios del siglo XX,6 pro-
pagadas por el Partido Liberal Mexicano de los her-
manos Magén, “establecian un maximo de ocho ho-
ras de trabajo y un salario minimo... de un peso para
la generalidad del pais” (Flores Magén 1985, p. 41).
Los movimientos radicalistas condujeron a la crea-
cién de la Casa del Obrero Mundial (1912) y del Par-
tido Comunista Mexicano (1919), entre cuyos miem-
bros se encontraban intelectuales y artistas.

El soldado de interés para la investigacién, ima-
gen virtual y movediza, cobra vida una vez iniciada
la contienda, alejandose de las caracteristicas de las
fuerzas armadas oficiales (federales), cuyo origen se
remontaba a las luchas del Plan de Ayutla (1854-
1855) y de la Reforma (1858).7 La Revolucién otorgd
a los civiles sin rango o estudio alguno la posibilidad
de luchar por sus derechos y les proporcioné ascensos
en la divisién en que se hallaran. Se trataba, pues, de
un ejército popular que desdefaba insignias de tipo
militar, prefiriendo la indumentaria cotidiana agraria
de pantalén y camisa blanca, y, como arma de com-
bate, las cananas cruzadas al pecho.

Los tres personajes —aunque de manera aislada—
fueron descritos desde el siglo pasado en la pintura de
caballete, y conformaron una continuidad pictérico-
formal en relacién a las representaciones del siglo XX.
Diferian, sin embargo, en contenido: la imagen picté-
rica costumbrista del campesino, por ejemplo, no hallé
correlacién con las rebeliones mencionadas; el obrero
glorificado no concordaba con la realidad represiva; y
la imagen del soldado federal fue antitesis de la del
revolucionario. Esta carencia de correlacién entre las
imagenes del siglo XIX y aquellas del siglo subsiguien-
te, envueltas en un aura de realismo social, me con-
dujo a plantearme otro tipo de ausencia: la de la con-
ciencia marginal. Me senti asimismo instada a plan-
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Fig. 1
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tearme: ¢En qué medida fue la trinidad revolucio-
naria un mito creado por las instancias revoluciona-
rias para elevar, diez anos después de comenzada la
contienda, la imagen de nacién unificada, de lucha, o
de un tipo de nacionalismo? ¢En qué medida respon-
di6 a una realidad social e histérica? éA qué objetivos
de la Revolucién, grupo o discurso ideoldégico perte-
necié?, o bien, ¢hasta qué punto constituyé una crea-
cién pictérica necesaria por parte de los artistas?

Las respuestas tomaron su rumbo con el correr
de la investigacion. Las obras escogidas fueron mar-
cando el sendero de la lucha revolucionaria asi
como el desarrollo artistico: establecieron el naci-
miento de un nuevo motivo iconografico en el
arte mexicano.

Acerquémonos a algunos de los murales que die-
ron origen a la cadena iconogréfica de la trinidad
revolucionaria.

José Clemente Orozco fue el primer muralista que
pinté el objeto de estudio e intitulé la obra con el
mismo nombre. Su Trinidad revolucionaria (Fig.
1), ubicada en la pared norte del patio grande de la
Escuela Nacional Preparatoria, data de 1924. Diver-
sas fases antecedieron a la versién final, correspon-
diendo, en parte, a etapas vividas por la Escuela.®
Luego de un extenso historial iniciado a mediados del
siglo pasado, octubre de 1920 encuentra al Ministro
de Educacién José Vasconcelos promoviendo un
programa de materias “mas educativas que instructi-
vas”, y un acercamiento entre el “mundo de las ideas
y el mundo del trabajo”, con énfasis en el progreso
social.” El estudiantado, que exige programas acor-

des a los problemas sociales, econémicos y politicos
del pais, sumerge a la institucién en una fase de po-
litizacién. Los disturbios aumentan y Vasconcelos,
presionado, decide llamar a elecciones para escoger
un nuevo director: Vicente Lombardo Toledano. Tras
el interés de formar una generacién revolucionaria,
en la que se incluia la ideologia del siglo XIX actuali-
zada en la Revolucién Rusa, Lombardo Toledano
apuntaba a la creacién de un &mbito de participacién
politica sobre una base de lucha de clases, y de
conciencia social en el ciudadano, involucrando al
estudiantado en los problemas nacionales.

Entre tanto, y bajo la efervescencia cultural, los
artistas se alfan, tanto intelectual como socialmente,
a la nueva postura de apertura. Se forma el Grupo
Solidario del Movimiento Obrero, del que Orozco,
por ejemplo, tomo parte al fundar una filial del mismo
en Morelia.

Por otro lado, Vasconcelos, quien no compartia la
ideologfa del nuevo director, apoyé, no obstante, a
los artistas, organizados ya en el Sindicato de Obre-
ros, Técnicos, Pintores y Escultores de México, otor-
gandoles muros para decorar la Escuela Nacional
Preparatoria. Entre los que comenzaron a trabajar se
encontraron Ramén Alva de la Canal, Jean Charlot,
José Clemente Orozco, Fernando Leal, Fermin Re-
vueltas y David Alfaro Siqueiros.

José Clemente Orozco, miembro activo del sin-
dicato, comienza sus grandes obras murales el 7 de
julio de 1923 (Charlot 1985, p. 261), entre las cuales,
un ano mas tarde, pinta la Trinidad revolucionaria
(Fig. 1).

Sobre un fondo rojizo se eleva, en el centro, un
hombre con el rostro cubierto por una bandera roja,
sosteniendo un fusil con sus dos manos, vestido con
una camisa oscura, abierta y de mangas cortas; el
segundo, arrodillado al costado izquierdo, cubre su
rostro con los pufios entrelazados, y viste una cami-
seta blanca de mangas cortas, pantalén negro y cin-
turdn, I mientras que el tercero, arrodillado al lado
derecho de la composicién, viste una camisa roja
de mangas largas, un pantalén blanco y cinturén,
es manco Yy dirige una fuerte mirada hacia arriba.

El soldado, personaje del centro, se eleva como en
busto. Los misculos desarrollados y el fusil preparado
le otorgan accidn, y la bandera flameante, movimien-
to. Los brazos y las fuertes y desproporcionadas ma-
nos se equilibran con la parte superior de la obra, ali-
gerada por la falta de rostro, la bandera al vuelo y el
fondo en llamas. Los elementos que componen la fi-
gura de este hombre de accién constituyen un eje
composicional del conjunto y un cuerpo geométrico a
la vez: el vértice del triangulo es el codo, y los hom-



bros-cabeza-bandera, cada uno de los tres lados. El
triangulo, colocado de esa manera, acerca al soldado
a los agentes colindantes: el brazo derecho en diago-
nal, asf como la inclinacién de su cuerpo, se hallan en
la misma posicién del hombre de la izquierda, forman-
do una pareja; el fusil dirigido hacia el otro lado corre
en linea paralela a la inclinacién del hombre de la de-
recha, con el que forma la segunda pareja (Fig. 2).

El campesino, carente de rostro, se halla en po-
sicién de stplica, pérdida o lamento, sentimiento que
nos remite a una actitud religiosa. Si no fuera por la
base del arco arquitec-
ténico, desde el punto
de vista formal, la figu-
ra no podria sostener-
se, cayéndose de do-
lor (Fig. 3). Cabe se-
falar que el contacto
del campesino con el
soldado ayuda al pri-
mero a inclinarse ain
mas. Los punos, que
revelan el sentimiento,
cubren su rostro ado-
lorido provocéandole la
ceguera, y como con-
secuencia, lo despo-
jan de fuerza y poder.

El trabajador, Gni-
co personaje con el
rostro descubierto y
manco, se relaciona
con el campesino a
través de la similitud
de los cuerpos, vesti-
menta y cinturén. La
camisa roja lo acerca
—a modo de equilibrio
formal e iconogréfico—
ala bandera del soldado, y al fondo comtn a los tres.
Los ojos del trabajador, cuya ira alcanza rostro y cue-
llo, evitan ver el rumbo que toman: ¢se dirigen al sol-
dado, a los simbolos comunistas descritos en el entre-
pafio (la hoz y el martillo, las manos entrelazadas en
el centro v la estrella roja)?, ¢o al futuro, carente de
perspectivas? Esta tnica mirada descubierta de la
composicién se enfatiza al revelar una carencia de la
figura, la pérdida de una herramienta bésica de tra-
bajo: sus manos. Pérdida que se puede referir, tam-
bién, a un simbolo de inutilidad a pesar de los esfuer-
zos realizados.

Fig. 3

El panel de la Trinidad ofrece un planteo bastante
hermético y provoca mas interrogantes que respues-
tas. Segn el anélisis llevado a cabo, podrfamos de-
finir a cada agente de acuerdo al implemento de lu-
cha que le fue otorgado: al campesino, la fe; al tra-

bajador, la ideologia; v al soldado, el fusil. Los dos
primeros, quienes carecen de armas visibles, se hallan
descritos en la base del hexadgono como si constitu-
yeran la base de los pensamientos, de cuyo centro
emerge el soldado, el hombre de lucha.

La figura del trabajador podria relacionarse con el
propio pintor: de mirada carente hacia un futuro op-
timista, y de ausencia de confianza en relacién a la
politica imperante, asi como al arte proletario. Orozco
no crefa en el arte al servicio de los trabajadores, ni
como arma de lucha en los conflictos sociales (Orozco
1971, p. 58). “¢Cuén-
do una pintura o escul-
tura es capaz realmen-
te de provocar en el
que la contempla pro-
cesos mentales que se
traduzcan en acciones
revolucionarias?
¢Cuando es realmente
subversiva?” (Ibid., p.
68).

La trinidad revo-
lucionaria de Oroz-
co, cuya fuente de ori-
gen fue la Revolucién
Mexicana, no se remi-
ti6 solamente a una lu-
cha local-nacional,
sino que se extendi6 a
la esfera universal:
aquella que encierra la
lucha del hombre por
la supervivencia. Des-
de su inicio como pin-
tor abogé por las cla-
ses bajas, sin definir
color de piel, vesti-
menta o caracteristica
local alguna. Su mirada, ubicada frente a la injusticia,
inundé6 la expresién pictérica de un contenido de
compromiso social, que la condujo a transformarse
en vocero de la situacién actual. Situacién local y uni-
versal, de orden y desorden, real y visionaria, con un
tinte de desvio apocaliptico.

Diego Rivera trabaj6 en la Escuela Nacional de
Agricultura de Chapingo desde 1924. Alli decord el
zaguan de las oficinas administrativas y la capilla del
siglo XVII del Convento de San Jacinto.'? La pintu-
ra mural de la excapilla se realizé entre los anos de
1926 y 1927, bajo la presidencia de Plutarco E.Ca-
lles, época de cambios estructurales, econémicos,
agrarios y educativos, ademas de un fuerte conflicto
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con la Iglesia y relaciones hostiles con los Estados
Unidos.

Por el tipo de decoracién, el pintor del siglo X, se
remonto al Treccento y a las innovaciones que hiciera
Giotto en sus frescos narrativos en lugares santos,
aprendiendo los recursos técnicos como el ilusionis-
mo espacial, la arquitectura simulada, los escorzos y
la gesticulacién. Para poder llevar a cabo el programa
iconogréfico, el pintor mexicano tomé en cuenta las
divisiones arquitecténicas internas de la excapilla, y
decoré el altar central, el cubo de la entrada y del
antiguo coro, las bévedas, el techo y los muros late-
rales.

El conjunto iconogréfico concentra un repertorio
de personajes esenciales para la vida de la sociedad,
desde su gestacion en el seno materno hasta la lu-
cha por la supervivencia e igualdad de clases. Am-
bas manifestaciones —natural y social- permiten una
lectura sucesiva y paralela a través de los muros la-
terales: el oriente describe el proceso biolégico de
la mujer y la naturaleza, mientras que el occidente
presenta el desarrollo social del hombre. Asimismo,
pueden percibirse como ligadas entre si por una
continuidad de origenes, ya que, citando al pintor,
“floracién y fructificacién, [son] fenémenos que
proyectan su simbolo natural sobre el desarrollo de
la vida del hombre productor, campesino y obrero”
(Rivera 1979, p. 54).

Alo largo del muro referente a la querella del hom-
bre por la supervivencia, Rivera no se refiere a lucha
armada sino al martir, consecuencia de la misma. A
la victima de un proceso que culminaria con la toma
de conciencia de clase, el sucesivo equilibrio social y
la aspiracién a alcanzar el Triunfo de la Revolucién
v la Justicia (Fig. 4).

En el conjunto mural de la excapilla de Chapingo,
este “triunfo” es obtenido gracias a la unificacién del
obrero, el soldado y el campesino, quienes se presen-
tan ante el pueblo en un medio agricola acompanado
de maquinaria moderna y bajo una mano que se yer-
gue.

Tres figuras masculinas se describen de pie, fren-
te al espectador, mientras que seis femeninas (ex-
cepto dos nifios), sentadas de espaldas, dirigen sus
miradas a la trinidad revolucionaria . El fondo se
ofrece natural y con implementos de trabajo agra-
rio. El personaje de la izquierda, el obrero, de ove-
rall azul, camisa y sombrero, recibe una pequena
cazuela con alimento de una de las mujeres arrodi-
lladas frente a él. El soldado, en el centro de la com-
posicién, de camisa, pantalén, sombrero de color
ocre y un panuelo anaranjado amarrado al cuello,
sostiene, también él, una cazuela. Y el campesino,
de vestimenta blanca y sombrero amarillento, se ha-
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rasgos mestizos, se encuentran en un momento de
descanso, razén por la cual carecen de armas. Las
figuras femeninas, salvo la que se halla sentada en
el extremo derecho (que recuerda un personaje pi-
cassiano), son mestizas y visten ropa campesina;
dos jovencitas tienen trenzas atadas, una madre car-
ga a su bebé en un rebozo, y dos nifios portan som-
breros iguales al del campesino de pie. El fondo os-
tenta un arbol de ceiba con sus respectivas flores
blancas, a la derecha; una méaquina anaranjada,
con una manivela, en el centro, y un conglomerado
de espigas, en el extremo izquierdo. Por encima de
la composicién, luego de una cornisa arquitecténi-
camente natural, una mano abierta, con caracter
amistoso y en accién de alto o vigilancia (Catlin
1987, p. 270) emerge de una especie de nube.

Esta escena, la quinta del muro occidental, aborda
la consumacién de la ideologia comunista a través de
la trinidad, y emite su correlacién con la pared
opuesta, donde los frutos naturales ya arraigados en
la tierra, son recibidos por mujeres.

Ambos paneles analogos, Triunfo de la revolu-
cion y la justicia y Los frutos de la tierra, anun-
cian el futuro positivo y de grandes alcances tecnolé-
gicos, llegando a la ctspide en la decoracién central,
Tierra fecunda (Tibol 1986, p. 22), la cual combina
la totalidad del proceso: el hombre logra dominar la
naturaleza gracias a sus conquistas sociales, revolu-
cionarias e industriales.

Entre los proyectos de la“ nueva politica econémi-
ca”, el presidente Plutarco Elias Calles habia amplia-
do el campo de cultivo e irrigacién, creado una red
de escuelas agricolas y fomentado la explotacién de
recursos naturales, con el fin de elevar la infraestruc-
tura nacional y otorgarle independencia (Krauze
1974, pp. 18-26, 107-133). “El reparto de tierras sélo
era un capitulo de la politica agraria del gobierno, que
se proponia implantar una reforma agraria ‘integral’
dentro del marco general de la ‘reconstruccién’”
(ibid., p. 111).

Tras este ambito de reorganizacién, las tltimas
representaciones de Chapingo se perciben como la
suma del ideal propuesto por Diego Rivera: el nuevo
orden social se llevaria a cabo gracias a la ideologia
oficial, y a la fe en el contenido comunista.'> Conte-
nido llevado a cabo a través de la accién politica de
la trinidad revolucionaria, vertida en paredes de
lugares publicos, con el propésito de defender los in-
tereses del campesino y del trabajador y como parte
integral de una sociedad sin clases. La intencién de
Rivera consistié en conciliar un arte de tinte socialista
y de caréacter realista/figurativo, con las necesidades
del pueblo.

Estos anos, entonces, serfan testigo de la coyuntu-
ra politica-arte/callismo-muralismo, muy significativa



Fig. 4

en el desarrollo pictérico mexicano, la que, basica-
mente, alzaria su vuelo en los muros riverianos de
revolucién social.

A modo de conclusién:
mirada-compromiso-imaginario

La trinidad revolucionaria surgié como sinto-
ma cultural de un momento de la historia de México,
y adquiri6 el caracter de motivo iconografico en el
proceso pictérico mexicano de los afios "20. Fue crea-
da como parte de un imaginario social necesario en
una etapa de reconstruccién politico-nacional, y con-
figurada por algunos artistas en muros de edificios
publicos.

Los personajes de la triada surgieron del despren-
dimiento de la causa revolucionaria, alcanzando su
consumacién diez afios mas tarde. La pintura mural

se prestaba a ser cartel de propaganda, tanto por la
eleccién del lugar y las grandes dimensiones como
por los significados que transmitia, significados de de-
nuncia de un pasado que proclamaba un futuro de
justicia.

La constatacién de la presencia de la trinidad re-
volucionaria es legible, hoy, desde dos angulos. Por
un lado, aquel que ubicé a los artistas solidarizados
con la ideologia revolucionaria y que por ende los
condujo a exaltar a algunos de los integrantes de la
clase baja. Motivacién-producto de una necesidad
de compromiso como artistas-voceros de una reali-
dad, elevada al méximo de idealizacién para re-
construir un pais asolado por la destruccién. Por el
otro, el apoyo oficial: la necesidad ideoldgico-artis-
tica se vio envuelta en un interés compartido con
las autoridades mexicanas posrevolucionarias, a las
que se le aunaron politicos e intelectuales que cola-
boraron con la formacién del imaginario presenta-
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do. La ideologia de la Revolucién de 1910 no per-
tenecia al pasado sino a un presente que se vivia,
en los anos '20, como parte de la contienda. La
caracteristica principal consistié en la urgencia de
reconstruccién. iY qué mejor que servirse de un
marco referencial artistico, avalado por los mismos
pintores comprometidos, a través de un medio pro-
pagandistico de enormes dimensiones, didactico y
legible, como el de la pintura mural!

Trinidad revolucionaria de Orozco fue presa de
un conflicto universal. El pintor jalisciense abandoné
su actitud de ironia y burla respecto de la politica y la
Revolucién, para penetrar en aquella ideologia que
relacionara al hombre con el hombre, y al hombre
con la humanidad. Emitié un grito silencioso y de
tinte expresionista, inserto en un arte de compromiso
social en cuya realidad los ciegos abundan.

La obra de Rivera, a diferencia de la anterior, se
elevé sin desgarro y ostent6 un caracter de triunfo y
justicia. Apoyada por la ideologia oficial, tendi6 a
una idealizacién, necesaria para el imaginario esco-
gido. Asi, el pintor guanajuatense transmitié su pos-

tura ideoldgico-politica a través del mensaje pictérico:
el frente unificado seria al que construiria el futuro
que se avecinaba.

La impronta que dejé el muralismo de los afios 20
quedé enmarcada en un arte localista, de tinte social
y de trasfondo revolucionario, cuyo interés radicaba
en exaltar a las clases bajas y comunicarles su men-
saje. De estilo figurativo y realista, de representaciéon
de contienda e imagenes de lucha, trat6 de transmitir
un sentir revolucionario a través de realidades diver-
sas, de mirada en ocasiones objetiva, en otras, sub-
jetiva.

Mirada que envolvié al arte de la época en una
aureola de compromiso con la clase oprimida, y lo
condujo a izar la bandera del realismo social me-
xicano. Compromiso que supuso una visién reva-
loradora del arte, la historia y la cultura, y la instau-
racién del imaginario trinitario. Imaginario exis-
tente en la cultura occidental, y reaparecido en Méxi-
co como trinidad revolucionaria: simbolo de las
clases desposeidas, y bisqueda de una repre-
sentacién de lo propio.

NOTAS

1 La creacién de dicho motivo iconogréafico en el arte mexicano, su gestacion y consecuente desarrollo, constituyo el

objeto de estudio de mi Maestria en Historia del Arte para la UNAM, México, finalizada en julio de 1997. Su titulo es
“Origenes ideolégicos y formales de la Trinidad Revolucionaria. Su insercién en la gréafica y en el muralismo”.

El criterio metodoldgico escogido para el anélisis del motivo iconogréfico mostré una afinidad con la linea de Erwin
Panofsky, entendiendo por ésta la descripcion y clasificacion de los motivos captables en las imagenes, y su posterior
interpretacién. Dentro de la divisién que realiza el historiador del arte en sus niveles de significacién, toma en cuenta
la historia de los sintomas culturales, o simbolos en general, la que indaga el modo en que, en distintas condiciones
histéricas, las tendencias esenciales de la mente humana fueron expresadas mediante temas y conceptos
especificos.

Este término continia la idea de George Duby, quien descubre, dentro de una problemética inserta en la llamada
historia de las mentalidades, una triada que subyace a la organizacién medieval. El historiador del medioevo
explica el esquema ternario como una necesidad de construccién de un ideal o imaginario social cuyo esquema
contendria clases correspondendientes a las tres mentalidades de la época: oradores, labradores y guerreros.
Duby encuentra esta idea, por primera vez, en el siglo XI, considera que es recogida en el XVIl y que reaparece en la
Revolucién Francesa.

La Trinidad Revolucionaria de Orozco aparecié con dicho titulo desde que fue realizada en la Escuela Nacional
Preparatoria; sin embargo, no existen fuentes que aseguren que fue el pintor el autor del mismo. Dos pinturas
murales de Rivera, por otro lado, presentan dos trinidades en la Secretaria de Educacién Publica, aunque, al hallarse
dentro del conjunto composicional, se omite el titulo en cuestiéon, denominéndose Mecanizacién del pais, y
Maestro de Escuela del Nuevo Mundo. Antonio Rodriguez intitula la dltima pintura mural de la ex-capilla de
Chapingo, Trinidad revolucionaria, mientras que Raquel Tibol, Revolucién o Triunfo de la revolucién y la
justicia.

La ideologia del ala radical del movimiento obrero del siglo pasado fue representada, asimismo, por periédicos
socialistas (Basurto 1981, p. 92; Meyer 1973, pp. 165-220).

La huelga minera de Cananea, el 1 y el 2 de junio de 1906, la de trabajadores textiles de Puebla y Tlaxcala, y la de
las fabricas de Nogales, Rio Blanco y Santa Rosa, de enero de 1907.

El Plan de Ayutla de 1854, el que condujo al establecimiento de instituciones liberales bajo la dictadura de Don
Antonio de Santa Anna, desconocia a este tiltimo, creaba un gobierno provisional y convocaba a una Asamblea
Constituyente. La Reforma fue la revolucién iniciada a raiz de la proclamacion del Plan de Ayutla, y sus leyes, las
que introdujeron al pais en la etapa de modernizacién.



8 La versién final de la Trinidad Revolucionaria de Orozco tiene su antecedente en un boceto, que el pintor decide
modificar al eliminar una composicién primigenia de 1922, de tematica y estilo diferente. La Escuela se abre con
Gabino Barreda en 1868, respondiendo, hasta principos de siglo, bajo el gobierno de Porfirio Diaz, a las
necesidades de la burguesia urbana. Cambia de direccién en 1901 a raiz del nuevo programa de estudios elaborado
por Justino Fernandez y, sobre todo, de aquel de Justo Sierra, en 1907 (entonces Ministro de Instruccién Publica), y
entre 1910 y 1920 pasa a ser parte integral de la Universidad de México (sufriendo una separacién en el interin).

9 Se crean “cursos de iniciacién a los oficios mecanicos y a las industrias ligeras, con el fin de dar a los alumnos (...)
rudimentos de formacién profesional y de favorecer el conocimiento de actividades que puedan unir a los
estudiantes y a los obreros y permitirles colaborar socialmente”.

10 En su Autobiografia, el pintor recuerda el viaje y la reaccién de la gente de manera satirica: “fuimos comisionados
para establecer comités locales del grupo en Morelia y Guadalajara y para allé fuimos a convocar a los intelectuales.
Los tGnicos que acudieron a nuestro llamado fueron los bohemios de esos que lo mismo van a una boda, a un mitin
comunista, uno fascista, un convite de circo o lo que sea. Sefioritas que declaman versos roménticos y anarquistas
pueblerinos de lo mas inofensivos”.

11 La vestimenta del campesino de la Trinidad, nos remite, al ver todos los paneles del mismo muro, a la
indumentaria uniforme de los campesinos-soldados descritos por el pintor en el segundo panel, La destruccién
del viejo orden de 1926. Esta similitud nos permite identificar al hombre de la izquierda de la trinidad con el
campesino, producto de una Revolucién perdida, envuelto en pesimismo y a quien se le ofrecia a Dios como tnica
salida. La composicién posterior, sin embargo, presenta a un campesino erguido, en contacto con el mundo
exterior y con miras hacia un futuro. Un indicio mas de la correspondencia de la figura del lado izquierdo en La
trinidad con el campesino, fue la litografia realizada por el mismo Orozco en el afio de 1926, de una imagen
idéntica a la agraria, pero en la técnica del grabado en piedra, a la que intitul6 Campesino. “Esta figura suplicante,
orante, dolorida, es la mas conmovedora”.

12 El Convento de San Jacinto se convirtié en Hacienda de San Jacinto cuando la corona esparola expulsé a los
jesuitas de México.

13 Cabe tomar en cuenta que desde 1926 el pintor habia sido Secretario General de la Seccién Mexicana de la Liga
Antiimperialista de las Américas; invitado a Mosct para las celebraciones del 10° Aniversario de la Revolucién de
Octubre por la Sociedad para las Relaciones Culturales de la URSS; y en junio de 1928 regresaria a México, y
pasaria a formar parte del Comité iManos fuera de Nicaragua!, entre otras actividades.
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