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El muralismo fue una de las producciones estéticas y
culturales mds significativas de este siglo en América. En las
actuales condiciones de la crisis de la modernidad
contempordnea, resignificarlo constituye uno de los desafios
mds fascinantes de las sociedades y de los analistas
contempordneos

Si bien existe una amplia produccién sobre el muralismo en América, referida a
sus valores estéticos, histéricos y de cultura nacional, ésta se ha circunscripto, en su
gran mayoria, al propio ciclo histérico del nacionalismo que le dio origen. En este
sentido interesa explorar nuevas formas de resignificacién a la luz de las condicio-

nes socio-histéricas y tedricas que plantea la realidad actual.

La experiencia analitica ya realizada y los recientes hallazgos de las teorias estéti-
cas y sociolégicas contemporaneas permiten resignificar el muralismo ya sea a par-
tir de una lectura critica y proyectiva de las identidades culturales, o bien a través
de una lectura sincrética entre la propia produccién vernacula y las producciones
estéticas eurocéntricas, tanto de principios de siglo (expresionismo, cubismo) como
de mediados de siglo (abstraccionismo).

Sin embargo, también podemos redescubrir este movimiento estético y sociocultu-
ral en relacién a estructuras politicas de poder y al mercado simbélico. En estos ca-
sos, el muralismo condensaria diferentes formas de apropiacién. Asimismo, podri-
amos resignificarlo desde una visién psicocultural como la expresién de identida-
des diferentes, e incluso contrapuestas (por ejemplo, el significado del color y de la
forma en las culturas andinas es distinto del significado que éstos tienen en la cul-
tura occidental; o las distintas visiones y proyecciones que tienen de Cortés los mu-
ralistas mexicanos o de Cristo los bolivianos).
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El muralismo y la América profunda

El muralismo también puede ser una lente para reinterpretar procesos histéricos
vividos; pues el muralismo también nos ensefia a mirarlos como un acto de pasién,
como un suefio de soledad y como una mistica del movimiento. Asf, José Clemente
Orozco develaria la soledad que conlleva la revolucién mexicana en tanto acto cul-
tural moderno, pues la revolucién mexicana, ella misma, pari6 la soledad - acto in-
dividual por antonomasia -. «Nuestra revolucién sacé afuera, como un parto, un
México desconocido... La revolucién fue una vuelta a los origenes pero también fue
un comienzo, o més bien un recomienzo. México volvia a su tradicién no para re-
petirse sino para inaugurar otra historia». (Paz, p. 19.).

Por su parte, Diego de Rivera pinta la sensualidad de la revolucién: sensualidad y
voluptuosidad que acompafian a nuestras culturas vernaculas. «Rivera reverencia
y pinta sobre todo a la materia. Y la concibe como una madre: como un gran vien-
tre, una gran boca, una gran tumba. Madre, inmensa matriz que todo lo devora y
engendra, la materia es una figura femenina siempre en reposo, sofiolienta y secre-
tamente activa, en germinacién constante como todas las grandes divinidades de la
fertilidad», ibid., p. 14). Y Siqueiros nos devela el movimiento contradictorio de la
historia. Su mundo «...es el de los contrastes: materia y espiritu, afirmacién y nega-
cién, movimiento e inmovilidad...» (ibid., p. 15).

Quizé estén inscriptos en el muralismo las angustias y los debates contemporane-
os. Por ejemplo, «...el hombre de Orozco esta solo. Los dioses han muerto... Prome-
teo, el héroe en combate solitario contra todos los monstruos», (ibid., p. 17). Parale-
lamente, todo acto ideoldgico - y el muralismo lo es - no se reduce a una mera co-
pia de lo ajeno; se halla arraigado en la cultura politica de nuestras sociedades, con
sus riquezas y sus pobrezas. Los movimientos nacionalistas latinoamericanos - el
del PRI, el del APRA y el MNR - asi lo muestran.

Pero si bien estos movimientos implican «un regreso a los origenes», son también
«una busqueda de una tradicién universal». Se trataria de «...insertar el nacionalis-
mo en la corriente general del espiritu moderno» (ibid., 12). Como afirma Octavio
Paz en relacién a la revolucién mexicana: «...el nacionalismo artistico mexicano fue
una consecuencia del cosmopolitismo del siglo xx», (p. 21).

El muralismo es un didlogo didéctico entre las masas, la historia y el mesianismo
revolucionario, y representa un proyecto y un proceso incompleto de modernidad.
También es necesario enfatizar el didlogo creativo que se dio entre el muralismo
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mexicano y las corrientes estéticas de Estados Unidos y Bolivia. «El arte que iba
desde México a EEUU, entre 1930 y 1950, era precisamente un arte de compromiso
por una causa social, de partido politico, de tematica popular y folklérica, de con-
signas y de utopia». (Herner 1991, 12). Pero también a través de este didlogo los ar-
tistas norteamericanos buscaron una identidad nacional. «El arte que expresa a Mé-
xico puede inspirar a los pintores norteamericanos para crear un arte que refleja
tan perfectamente y con una vitalidad igual a Norteamérica antes que a Europa...»
(ibid., 14.)

En el caso de Bolivia (52-64), la tradicién indigenista en didlogo con el muralismo
mexicano y conflictivamente con el abstraccionismo norteamericano de los 50, pro-
duce la corriente estética denominada realismo expresionista. Y si bien no compar-
to plenamente la hipétesis de Diego de Rivera quien entusiasmado con el muralis-
mo de Miguel Alandia Pantoja afirma lo siguiente: «Este artista ha sabido tomar de
Orozco, de Siqueiros y de mi lo mejor; su obra es un claro ejemplo de que nuestro
movimiento ha trascendido hasta convertirse en el instrumento de expresién de los
creadores que producen junto a su pueblo» (citado por Tibol, p. 34), éste si eviden-
cia un dialogo creativo entre el mundo andino industrial (minero), el muralismo

mexicano y el abstraccionismo de los 50 en Estados Unidos.

Este dialogo intercultural fue politico y por eso mismo conflictivo. Asf, el macartis-
mo puso fin al movimiento en Estados Unidos, volviéndose al abstraccionismo. Es-
cuchemos esta aseveracién: «...los cambios realizados por Diego Rivera en sus pri-
meros murales del Centro Rockefeller 'fueron de detalles y no de forma o concepto
central' respecto de los bocetos originales; ...eso no justifica que un artista por mas
famoso que sea abuse del standard norteamericano de pensamiento e introduzca
propaganda objetable bajo el disfraz del arte» (citado por Herner, 1990, 103). Y algo
similar ocurrié en Bolivia con murales de Alandia Pantoja bajo el régimen de René
Barrientos, tal como sucedié por ejemplo con «Historia de la mina», mural que
«..fue destruido en mayo de 1965 por orden del presidente Barrientos, en un acto
de estupidez y brutalidad sin ejemplo...» (Salazar Mostajo, 1986, 145).

En fin, el muralismo fue un movimiento que en su produccién pretendié integrar
lo nacional con lo cultural y lo universal, cuyo propio acto potencia su capacidad
de resignacioén critica permanente. Naci6é en México, se expandi6 y dialogé creati-
vamente con otras corrientes estéticas en América. En las paginas que siguen ex-
ploraremos algunos rasgos del movimiento muralista boliviano en particular, del
que tan poco se habla y sobre el cual muy poco se ha escrito.
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Volver a ver

El movimiento muralista boliviano, producto de la Revolucién Nacional de 1952,
puede interpretarse como una sintesis simbdélica en la historia cultural del pafs.

Segtn varios criticos de arte ( Castedo, p. 99; Gesualdo; Tibol, p. 21), Bolivia resalt6
en el concierto latinoamericano por la conjuncién dialéctica entre un movimiento
artistico tipicamente abstraccionista comin a América Latina (Ntufiez del Prado
Marina, Pacheco Armando, Yapur Milguer, etc.), que buscaba una internacionali-
zacioén tradicional del arte boliviano, y un movimiento muralista sobre la base de
un abstraccionismo de raiz vernacula, cuya caracteristica fundamental, como en al-
gunos otros lugares en el mundo segtin Castedo, fue la «simultaneidad de motiva-
ciones y resultados del talento del artista para reflejar el localismo trascendente a
su circunstancia» (Castedo, p. 99). Incluso Pedro Querejazu, Mesa y otros criticos
de arte desde una Optica conservadora reconocen esta trascendencia cultural (Que-
rejazu; Mesa).

El muralismo estuvo alimentado por dos grandes maestros, Walter Solén Romero
y el Grupo Anteo, en Sucre, y Miguel Alandia Pantoja y el Grupo de La Paz. En tér-
minos estimativos produjeron mas de cincuenta murales, de los cuales aproxima-
damente catorce pint6 el primero y doce el segundo. Estos murales se realizaron
gracias al apoyo del Estado, que en el marco de una politica de recuperacién de la
raza indomestiza pretendié oficializar su ideario nacional revolucionario impul-
sando la pintura de muros y frescos en avenidas y calles, colegios, universidades,
sindicatos, centros vecinales y oficinas ptblicas como el Palacio de gobierno, el Le-
gislativo, ministerios y hospitales. Era por fin la forma mediante la cual los analfa-
betos podian leer su historia.

El muralismo boliviano «... Lejos de ignorar al indio, lo que hace es convertirlo en
el epicentro de su quehacer plastico, puesto que es al mismo tiempo la base del de-
sarrollo nacional en todo aspecto... El indigenismo se moderniza, se actualiza a ni-
vel de los quehaceres internacionales, permanece como la sustancia de las nuevas
tendencias, las alimenta de manera permanente y segura...» (Salazar Mostajo, p.
104).

Por el contrario, «...para los regimenes desplazados de la feudal-burguesia, esa si-
tuacién en la plastica es la prueba permanente de su derrota; no puede tolerarla y
optara por la evasion, cerrando los ojos ante la nueva realidad, ignorando al indio,
manipulando estamentos que evaden esa presencia ominosa, buscando refugio en
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una pintura que prescinda de la figuracién india, y que, al modernizarse, se hace
abstracta; porque en el fondo su afan de modernizacién no es sino su afan de encu-
brimiento. Asi abandona la figura del indio en el instante mismo en que éste co-
mienza a edificar su destino en la historia. Lo que, en otros términos, no es sino la
confesién de su impotencia». (Salazar Mostajo, p. 104.)

Los temas mads sobresalientes del muralismo boliviano fueron los distintos sincre-
tismos histérico-culturales del pais, a través de los cuales los muralistas opinaron
con gran fuerza sobre los variados significados de la historia, la revolucién y su fu-
turo. De alguna manera los murales revelaron como cuestién principal la identidad
nacional; pero su bisqueda también evidenciaba la confusién de los propios histo-
riadores. Quiza la autolectura que hacia Orozco para México es también valida
para Bolivia: «La discrepancia que es evidente en las pinturas es reflejo de la
anarquia y confusion de los estudios histdricos, causa o efecto de que nuestra per-
sonalidad no esté bien definida en nuestra conciencia, aunque lo esté perfectamen-
te en el terreno de los hechos. No sabemos atin quienes somos, como los enfermos
de amnesia» (Orozco, p. 67). Desde una perspectiva mas sociolégica, el sociélogo
José Medina Echavarria, analizando la relacién practica-teoria del 52 sefialaba:
«...lo que en ella hay de contradictorio y polémico en un campo intelectual en que
todavia caben los matices, se convierte en los combates del dia en la confusién de
las afirmaciones extremadas y excluyentes que en nada favorecen la formacién de
una conciencia de la continuidad histérica, sin la cual no puede cuajarse un senti-
miento arraigado de la nacionalidad» (p. 65; ver también Malloy, Calderén y
Dandler). Es decir, la produccién simbélica de la revolucién dio una configuracion
parcial y teleoldgica de lo ocurrido, mutildndolo y sin captar en plenitud el dina-
mismo indetenible del propio sincretismo histérico que la animaba. No obstante,
expresé uno de los sentidos culturales del proceso revolucionario y quizds también
sus sentidos latentes.

Por ejemplo, una lectura distinta de los mismos murales a partir de los aportes del
pintor ecuatoriano Endara, que sefala que los colores tienen significados distintos
en el mundo andino y en el mundo occidental, puede permitir avanzar en esos sen-
tidos latentes. El ocre y el marrén, como el rojo y el amarillo, tan comunes en Pan-
toja, leidos en el cédigo de Endara serian simbolos de soledad los primeros y de es-
peranza sacra los segundos (Endara). Una suerte de pasién sacra que asusta al mal.
Como sea, creo que es tarea pendiente por parte de los criticos de arte este tipo de
interpretaciones. Lo que aqui deseo resaltar es la potencialidad de estas y otras lec-
turas del muralismo para entender la historia, posibilidad cercenada por el autori-
tarismo y la politica posrevolucionaria. No olvidemos que la identidad cultural
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esta siempre construida e interpretada en los mitos y en las narrativas histdricas;
reinterpretar, como sefiala Agnes Heller (pp. 3 y 7), constituye la novedad de la
modernidad.

Creacion y destruccién de lo moderno

La accién politica sobre los murales puede ser entendida, prima facie, segtin cuatro
situaciones.

a) Los murales integrados, que eran aquellos que recreaban aspectos sociocultura-
les precisos (salud, educacién, medicina, progreso tecnolégico, con una importan-
cia simbdlica secundaria), los cuales de alguna manera perduraron y fueron incor-
porados o asimilados por el poder (seria el caso de los murales realizados en cole-
gios, hospitales y oficinas de yacimientos petroliferos bolivianos, etc.).

b) Los murales ocultados, por lo general de caracter espectacular sobre hechos his-
téricos decisivos, realizados en avenidas e incluso iglesias, los cuales fueron tapa-
dos (como es el caso del situado en el Ministerio de Minas que fue tapado en el pe-
riodo de Banzer por la construccién del Plaza Internacional Hotel). Esta situacion
nos conduce a preguntarnos: ;jqué significa asumir sélo parcialidades, abstraer s6lo
una parte del todo y valorarla descontextualizadamente? ;Acaso esto no implica
rechazar lo social en la historia, la presencia evidente de lo indigena y lo mestizo
en Bolivia? Negar los murales, espejos de la realidad, ;no significa negar también
la propia impotencia y los complejos de inferioridad presentes en el mundo imagi-
nario de las élites nativas? ;No es, acaso, una muestra de su «debilidad»?

¢) Los murales destruidos o vejados, que fueron los que expresaron los valores ba-
sicos de la revolucién y que se pintaron en los espacios simbdlicos centrales del po-
der, como los del Palacio de Gobierno y Legislativo, edificio de la COB, etc. Resalta
la historia del mural del Palacio de Gobierno que mostraba la historia de Bolivia y
de las minas. Este fue destruido por el gobierno del general Barrientos; en su lugar
creo que fue recolocado un espejo renacentista, y mas tarde un busto de Bolivar.
Este fue quizds un simbolo de la restauracion. Esta actitud brutal ;no es un signo
de autodestruccién? A través de la destruccién de la obra del otro se cree destruir
al otro, pero en realidad el acto mismo implica autodestruccién, negacién de lo que
fuimos, disolucion de la identidad.

d) Los olvidados, que permanecen deteriordndose en el tiempo, especialmente uno
de los murales mas importantes pintado por Alandia y por Solén en el Monumento
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de La Revolucién, que permanece vacio. Estd cuidado atin por soldados y ya em-
pieza a despellejarse.

Precisamente, una de mis hipétesis es que las élites, para si mismas y para la socie-
dad, impulsaron politicas de ocultamiento, destruccién, olvido o integracién. En
este sentido, huele importante contrastar estos procesos con visiones como las de
Foucault y Chipana Ramos (Presidente del Primer Congreso Indigenista, 1946), so-
bre la revolucién. El primero decia que «...lo importante de la revolucién no es la
propia revolucién sino lo que acontece en la cabeza de quienes no la hacen...», es
decir, cémo afecta la revolucién a los que se opusieron a ella (Foucault, p. 204). E1
segundo sefialaba que «la revolucién es como el condor viejo que bajara de los cie-
los a protegernos con sus poderosas alas, tenemos pechos de bronce pero no sabe-
mos nada» (citado por Calderén y Dandler). No tengo dudas de que esta definicién
inspir6 el mural «La Revolucién» de Alandia y Solén.

Esta produccién incierta de significados, como toda produccién de arte (Adorno, p.
9) no logré trascender aparentemente su propia realidad empirica para convertirse
en un patrimonio moderno en disputa; es mas bien una creacién trunca y fantas-
magorica por el tipo de accién anticultural que las élites reconstituidas hicieron de
ella. Ahora bien, ;qué significa esto desde el punto de vista de la institucién de una
identidad nacional moderna?

Tal vez la construccién de esta identidad tenga que ver primero con la relacién en-
tre la racionalidad moderna y el sincretismo cultural, en el sentido de los limites de
complejas imbricaciones interétnicas, regionales, clasistas y nacionales para expre-
sarse politica e institucionalmente, en tendiendo tales limites como una de las cau-
sas fundamentales de la inestabilidad, del freno al desarrollo y de las dificultades
de consolidacién de la democracia (Calderén). Y segundo con los resultados de las
orientaciones globales de los movimientos nacional-populares, que buscaban inte-
grar modernizacién, industrializacién y la construccién de un Estado-nacién fuer-
te, organizador de la vida politica, econémica y cultural del pais (Touraine; Calde-
rén y Jelin) pero que en realidad plasmaron un Estado patrimonialista cada vez
mas alejado de las masas que lo constituyeron.

En este sentido, probablemente el muralismo haya sido la principal produccién
simbdlica en busca de una nacionalidad integrada. De alli que esta produccién al
ser ocluida (olvidada, parcialmente integrada, ocultada y destruida), mas alla de
sus ambigiiedades y calidades estéticas (bellas por cierto), se pretendié destruir
uno de los actos modernos mas importantes que produjo la sociedad boliviana, y la
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forma en que las élites politicas y en especial las élites autoritarias se relacionaron
con el movimiento muralista seria una de las formas mediante las cuales se relacio-
naron (o no) con la modernidad.

Es vital rescatar criticamente este patrimonio nacional, para recobrar el sentido de
una revolucion, como el relato de un relato, como la memoria de un olvido, como
vinculo patrimonial moderno, como clave cultural de la identidad de un pueblo, es
decir como un espacio para recuperar el fundamento simbdélico expresivo de la so-
ciedad.

Y para terminar, me gustaria agregar que el muralismo boliviano no ha desapareci-
do; transfigurado, podemos hallarlo en la vitalidad del cine de Jorge Sanjinés,
quien en su pelicula «La nacién clandestina» parece decirnos que sélo danzando
con la mdscara propia se puede morir para nacer de nuevo.
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