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De la pérdida de tierras a la creación de ejidos en Amatitán y Tequila

Cynthia Daniela Gutiérrez Cruz
Escuela de Conservación y
Restauración de Occidente

Introducción

Entre 1923 y 1926 Carlos Orozco Romero y Amado 
de la Cueva realizaron una serie de murales que más 
tarde serían “destruidos”: del primero Alfareros 
tonaltecas (1922-1923), Aplicación de las artes a la 
vida (1925) y Hombre apisonando la tierra (1926) 
y Fernando Cortés y Nuño de Guzmán (1925) y San 
Cristóbal (1925) de Amado de la Cueva. Algunas 
fotografías dan cuenta de la vida efímera de estas 
obras. El presente texto parte del tratamiento de la 
fotografía como documento, así como medio para 
reflexionar sobre la noción de presencia y ausencia 
de estos murales destruidos. 

Partiendo de este preámbulo este texto implica 
varios alcances y limitaciones. Primero, las diversas 
fotografías de los murales de Guadalajara antes 
citadas, se encuentran en colecciones privadas 
que dificultan el acercamiento a las fotografías 
para indagar sobre las técnicas y los materiales 
empleados, incluso de la misma cámara con las 
que fueron tomadas, lo cual sería motivo de otra 
investigación. Por lo que, entonces, la aproximación 
que aquí se expone será desde la dimensión visual 
de la fotografía, la imagen, lo que nos permitirá 
cuestionarnos ¿qué nos revelan estas fotografías 
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sobre esos murales destruidos?, ¿qué lograron o no 
capturar los fotógrafos al registrar estas pinturas?, 
¿cuál es la relación entre ausencia y presencia que 
se materializa desde el presente en las fotografías?, 
a casi cien años de distancia, ¿qué implica mirar 
y reconocer estos murales ausentes? Si bien hay 
más preguntas que respuestas, será apenas un breve 
acercamiento al problema de estudio.

Fotografía y Muralismo

Durante la segunda década del siglo xx el Muralismo 
mexicano figuró como uno de los movimientos 
artísticos más relevantes a nivel internacional, no 
solo por su propuesta estética, sino también por su 
posicionamiento entre el campo político y cultural. 
Se trataba de un movimiento con un marcado 
carácter público y didáctico que representaba 
mediante pinturas murales elementos figurativos 
e iconográficos sobre la historia de México, la 
identidad nacional, las luchas sociales y la cultura 
mexicana. 

En ese camino también la fotografía prosperó 
como un arte vanguardista, pero, además, sirvió 
como medio para registrar y difundir el muralismo. 
Por ello, fotógrafos y pintores afianzaron sus 
relaciones e intereses para la construcción de 
un lenguaje visual en común sobre la cultura 
mexicana. Como es bien sabido el muralismo se 
plasmó en los muros de espacios gubernamentales, 
mercados, museos y escuelas, no obstante, los 
principales muralistas también buscaron la manera 
de expandir las fronteras de los inmuebles y saltar 
hacia el reconocimiento nacional e internacional 
del movimiento mediante la publicación de textos y 
fotografías de los murales en periódicos nacionales 
y revistas como Forma (1926-1929) o Mexican 
Folkways  (1924-1936). Diego Rivera y José 
Clemente Orozco, por ejemplo, solicitaron a José 
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María Lupercio y a Tina Modotti que retrataran 
los murales que estaban pintando en la Escuela 
Nacional Preparatoria (enp), en la Secretaría de 
Educación Pública (sep) y en la Escuela Nacional 
de Agricultura de Chapingo (ena).1 

El registro fotográfico se convirtió por entonces 
en una práctica común dentro del muralismo. En 
las diversas fotografías que se conservan de aquel 
periodo se capturaron los primeros trazos en el 
muro, pinturas, herramientas, andamios o escaleras. 
También se retrataron a los artistas con su obra, 
ya fuera durante la elaboración de la misma o ya 
terminada. Incluso se pueden encontrar detalles 
iconográficos, así como el intento de enmarcar las 
pinturas dispuestas en el espacio arquitectónico. 
Por ello, cada fotografía nos acerca a la forma de 
mirar de cada fotógrafo, pero también de pensarla 
como un documento visual, o si se prefiere en una 
metaimagen, es decir, en la imagen fotográfica que 
capturó las pinturas murales.2

La fotografía como documento

Las fotografías de los primeros murales de 
Guadalajara antes citadas dan cuenta de diferentes 
momentos y aspectos compositivos en el proceso 
creativo tanto de las pinturas como de las fotografías, 
técnicas y materiales fotográficos, incluso, de 
la mirada de los fotógrafos. Se trató pues de un 
ejercicio fotográfico que implicó varias dificultades 
técnicas, pero que, además, planteó el tratamiento 
de la fotografía como práctica y objeto artístico, 
como una imagen y como un documento.

Justo en el propio devenir de la fotografía 
durante el siglo xix y buena parte del xx, ésta se 
fue construyendo como un documento visual con 
un fuerte carácter exacto y testimonial, que incluso 
entró en tensión con la pintura.3 El ambiente 
positivista que prevaleció en la segunda mitad 
del siglo xix propició que se considerara que la 

2.	 W. J. T. Mitchell. Teoría de 
la  imagen.  Ensayos  sobre 
representación verbal y visual. 
Madrid: Akal, 2009.

3.	 Laura González Flores. Fotografía 
y pintura: ¿dos medios diferentes? 
Barcelona: Gustavo Gili, 2005, p. 
36.
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1.	 M a r i c e l a  G o n z á l e z  C r u z 
Manjarrez. Tina Modotti y el 
muralismo mexicano. México: 
unam, Instituto de Investigaciones 
Estéticas, 1999; Xavier Moyssén. 
“Una colección de fotografías 
de Tina Modotti y José María 
Lupercio”. Anales del Instituto 
de Investigaciones Estéticas, 
vol. 12, núm. 44, 1975, pp. 139-
140. https://doi.org/10.22201/
iie.18703062e.1975.44.1005.
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intermediación de la cámara fotográfica respecto 
de la intervención de la mano humana en las bellas 
artes, le dotaba al medio o fotografía un toque 
de precisión objetiva, de autoridad testimonial 
de la realidad.4 Parecía pues, que en el proceso 
fotográfico no había una persona que representaba 
la realidad, sino que la cámara producía una imagen 
que presentaba la realidad misma.5  

A mediados del siglo xix el fotógrafo francés 
Eugène Atget retrató con mucha precisión y detalle 
paisajes y monumentos parisinos. A sus fotografías 
las clasificó como “documentos” y organizó con un 
carácter de archivo, de tal manera que sirvieran a 
los pintores como catálogo de fuentes o referencias 
visuales. Al respecto, Anna Maria Guasch señala que 
el sentido registral de la fotografía que se desarrolló 
en el contexto científico decimonónico tuvo “la 
capacidad de fragmentar y ordenar clínicamente la 
realidad”, y precisa que 

La cámara fotográfica se puede considerar, por ello, 
una ‘máquina de archivo’ y su producto, la imagen 
fotográfica y en su caso fílmica, como un objeto o 
un registro de archivo, documento y testimonio de 
la existencia de un hecho y, en definitiva, como una 
persistencia de lo visto.6

Ya entrado el siglo xx, en 1910 se llevó a 
cabo el v Congreso Internacional de Fotografía 
en Bruselas, en el cual se acordó que el término 
“documento” debía usarse para los estudios 
científicos de la naturaleza, pues sus funciones no 
limitaban a este fin, no obstante, André Rouillé 
señala que por entonces, “la utilidad prevalecería 
sobre la estética y la belleza no sería sino un 
complemento opcional”.7

En este sentido la imagen fotográfica al 
ser tratada como un documento o un testimonio 
del pasado, aunado a la mirada del presente nos 
permite acercarnos a “lo que ha sido”, como 

6.	 Anna Maria Guasch. Arte y 
archivo, 1920-2010. Genealogías, 
tipologías y discontinuidades. 
Madrid: Akal, 2011, pp. 27-28.

7.	 André Rouillé. La fotografía: entre 
documento y arte contemporáneo. 
México: Editorial Herder, 2007, 
pp. 83.

4.	 Susan Sontag cit. por Laura 
González Flores. “La fotografía 
como memoria: reflexiones en/
desde el siglo xxi”. Textos de 
História. Universidade de Brasilia, 
vol. 16, núm. 1, 2008, p. 16.

5.	 González Flores, Fotografía y 
pintura…, pp. 129-137.
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diría Roland Barthes.8 Entonces, aquello que fue 
capturado nos evoca una sensación de ausencia, 
en este caso sobre cómo era un mural que fue 
destruido, y si aún existe ¿cómo ha cambiado?, 
o bien, ¿qué vestigios han quedado del mismo? 
Al respecto, Laura González Flores comenta que 
justo la memoria y la fotografía tienen la función 
de almacenar un instante inmaterial y volátil, pero 
mientras que la primera lo hace desde una imagen 
mental, la fotografía materializa el acontecimiento. 
Este soporte material respalda aún más el sentido 
documental, referencial e indicial de una imagen 
fotográfica, pues sirve como “testimonio de una 
realidad que ha existido”.9

La fotografía-documento como la denomina 
Rouillé, más tarde entrará en crisis por su estatus 
como expresión artística que propiciará otras 
discusiones estéticas. Por lo anterior y para fines 
de este ensayo la fotografía se considera como un 
documento, pues como hemos apuntado, el registro 
fotográfico del muralismo tenía como objetivo 
documentar el movimiento para difundirlo en 
distintos medios de comunicación. 

El tratamiento de la fotografía-documento 
no es tarea fácil, pues implica una diversidad 
de perspectivas. Por ejemplo, otro aspecto que 
propone André Rouillé es entender el dinamismo 
de la fotografía desde su propio devenir y los 
diferentes contextos interpretativos, pues señala 
que “cada imagen conlleva un valor documental 
que, lejos de ser fijo y absoluto, ha de apreciarse 
en su variabilidad dentro de un régimen de verdad: 
verdad documental”.10 Pensemos pues en lo que 
capturó la fotografía: el encuadre del fotógrafo, 
incluso aquello que quedó fuera, así como lo que 
se capturó sin intención. Esas tensiones visuales y 
temporales entre el pasado, el presente y el futuro 

9.	 González Flores, “La fotografía 
como memoria…”, p. 15.

10.	 Rouillé, op. cit., pp. 27-38.
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8.	 Roland Barthes. La cámara 
lúcida. Nota sobre la fotografía. 
Barcelona: Ediciones Paidós 
Ibérica, 1989; González Flores, 
Fotografía y pintura…, pp. 132-
138. 
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de la imagen son posibles gracias a los niveles de 
observación de primer y segundo orden, así como 
al propio dinamismo de la fotografía.

Los primeros murales de Jalisco

El clima de cambios políticos, sociales y culturales 
que se precipitó luego de la Revolución mexicana 
permeó a nivel nacional. Bajo ese horizonte 
histórico en Guadalajara se fundó el Centro 
Bohemio (1914-1918), un grupo de artistas e 
intelectuales que empezaron a mover las redes 
políticas y culturales en la ciudad marcando un 
antecedente fundamental para el desarrollo del 
muralismo en la década de 1920. Algunos de los 
integrantes fundadores del grupo se sumaron al 
muralismo desde diversas esferas. Por mencionar 
algunos, José Guadalupe Zuno quien se desempeñó 
como diputado (1919-1921), presidente municipal 
de Guadalajara (1922) y gobernador del estado 
(1923-1926), desde donde promovió la educación 
artística, festivales culturales y, por supuesto, el 
muralismo en Jalisco. Por su parte, Juan “Ixca” 
Farías fungió como director del Museo de Bellas 
Artes, Etnología y Enseñanza Artística (1918-1948). 
Entre los artistas del grupo destacan Carlos Orozco 
Romero y Amado de la Cueva, quienes obtuvieron 
en 1921 una pensión –otorgada por el gobernador 
Basilio Vadillo– por sus méritos artísticos,11 con 
la cual realizaron un viaje de estudios por Estados 
Unidos y Europa.12 

De regreso a la ciudad de México, De la Cueva 
y Orozco Romero se encontraron de frente con el 
movimiento muralista en la enp y la sep, no obstante, 
cada uno tomó caminos distintos. Orozco Romero 
regresó a Guadalajara y se incorporó en diversas 
actividades artísticas y culturales. Dio clases de 
pintura en la Escuela Preparatoria de Jalisco y en 
la Academia de Bellas Artes del Museo del Estado, 
organizó colecciones de pintura en el mismo museo, 

11.	 Archivo General del Congreso del 
Estado de Jalisco (agcej). “2074. 
Concede al C. Carlos Orozco, por 
el término de un año, una beca 
de $150.00 mensuales”, Índice 
de decretos, xxvii Legislatura 
feb. 1o. de 1921-ene. 31 de 1923, 
2042- 2207. José G. Zuno. Las 
artes plásticas en Jalisco. Ensayo 
crítico-histórico. Guadalajara: 
s. e., 1972, p. 129; Jean Charlot. 
El renacimiento del muralismo 
mexicano, 1920-1925. México: 
Editorial Domés, 1985, p. 347. 

12.	 De su paso por España resalta 
su participación en el ii Salón 
de Otoño de Madrid, en el que 
De la Cueva presentó Asunto 
mexicano y Orozco Romero Tipos 
nacionales, óleos que recibieron 
buenas críticas. Catálogo del 
Segundo Salón de Otoño: fundado 
por la Asociación de Pintores y 
Escultores. Madrid: Asociación de 
Pintores y Escultores, 1921, p. 14.
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donde también instaló un taller de grabado en 
colaboración con José Sabogal, además de realizar 
sus primeros murales. 

Al respecto, Guillermina Guadarrama señala 
que es posible que Ixca Farías y Diego Rivera –
colega y concuño de Orozco Romero–, lo hayan 
impulsado a pintar murales en el museo a propósito 
de la efervescencia del movimiento.13 En efecto, 
Ixca Farías al frente del museo le solicitó a Orozco 
Romero realizar dos murales a la encáustica en 
el vestíbulo de la Biblioteca Pública del Estado: 
Alfareros tonaltecas (1923) y Aplicación de las 
artes a la vida (1924). Unos años más tarde el 
mismo Zuno, ya como gobernador, le comisionó el 
mural Apisonando la tierra (1926) realizado como 
parte de la decoración de la Dirección General de 
Comunicaciones y Obras Públicas de Jalisco que se 
estableció en el Cuartel Guerrero –el ex Convento 
del Carmen–.14

Por su parte, De la Cueva llegó a la ciudad de 
México para asistir a Diego Rivera en las obras 
de la enp y la sep. No obstante, después de la 
salida de José Vasconcelos de la sep, en 1924, se 
cancelaron los contratos de los muralistas. Por esa 
razón De la Cueva y Siqueiros –quien trabajaba 
en la enp– le pidieron apoyo a su amigo Zuno. Ya 
en Guadalajara De la Cueva fue asignado como 
director de la Biblioteca Pública del Estado (1924) 
y se le comisionaron sus primeros dos murales, 
Fernando Cortés y Nuño de Guzmán (1925) y San 
Cristóbal (1925). Posteriormente y de conformidad 
con Enrique Díaz de León, rector de la Universidad 
de Guadalajara, Zuno les solicitó a De la Cueva y 
a Siqueiros pintar los Ideales agrarios y laboristas 
de la Revolución de 1910 (1926) para el aula magna 
de la recién fundada universidad; aunque también 
les pidió apoyar algunas actividades políticas, como 
orientar y defender a las organizaciones obreras y 
campesinas del Estado.15 
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14.	 Jalisco. Testimonio de sus gobernan-
tes. 1912-1939. Guadalajara: uned, 
1988, t. iii, pp. 524-526.

13.	 Guillermina Guadarrama. “Carlos 
Orozco Romero.  El primer 
muralista de Jalisco”. Cynthia 
Daniela Gutiérrez Cruz (coord.). 
Los andamios de la memoria. 100 
años del Muralismo en Jalisco. 
Guadalajara: Secretaría de Cultura 
del Gobierno de Jalisco, 2022, p. 46.

15.	 Para mayor información sobre 
estos murales y su contexto, 
ver Cynthia Daniela Gutiérrez 
Cruz. “De obreros y campesinos. 
Los murales de la Biblioteca 
Iberoamericana Octavio Paz”. Los 
andamios de la memoria. 100 años 
del Muralismo en Jalisco…, pp. 
80-92.
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16.	 En el catálogo de Ignacio Martínez 
de 1960, ya se mencionan los 
murales realizados y destruidos 
hasta ese momento, entre ellos, los 
de Amado de la Cueva del Palacio 
de Gobierno. La pintura mural: 
siglo xx. Guadalajara: Planeación 
y Promoción, 1960, p. 39.

17.	 Archivo Histórico del Museo 
Regional de Guadalajara (ahmrg), 
AD 14-206, 5 de enero de 1934; 
ahmrg, AD 20-21, 1943-1944.

18.	 Zuno, Las artes plásticas…, p. 
129.

De estos primeros murales actualmente se 
conservan Alfareros tonaltecas y los Ideales 
agrarios y laboristas de la Revolución de 1910, éste 
en la ahora sede de la Biblioteca Iberoamericana 
Octavio Paz. El resto están en el mejor de los casos 
cubiertos si no es que destruidos.16 

En el caso de los murales del vestíbulo de la 
Biblioteca del Estado, Ixca Farías como director 
del museo realizó varias mejoras materiales en 
el inmueble virreinal entre las décadas de 1930 y 
1940, pero no se mencionó alguna intervención de 
los murales –al menos de los de Orozco Romero–.17 
No obstante, cuando José Guadalupe Zuno fue 
director del museo (1948, 1955-1972), se sabe que 
los murales de Orozco Romero ya estaban encalados 
y le pidió que los rescatara, lo cual no sucedió.18 
Estos murales en todo caso se terminaron de cubrir 
con la restauración del inmueble entre 1975 y 1976 
que fue coordinada por el arquitecto Gonzalo Villa 
Chávez –director del Centro inah–, una intervención 
que se realizó bajo los criterios de la época con 
la finalidad de  darle unidad formal al inmueble 
colonial.19 

Cuando Ixca y Zuno le comisionaron estos 
murales a Orozco Romero, serían sus primeras 
experiencias en pintura mural a la encáustica.20 
Está técnica pictórica que aprendió de Diego 
Rivera, es muy compleja por el nivel de precisión 
y rapidez para aplicar los pigmentos aglutinados 
con la cera caliente directamente en el muro ya 
enlucido y con el dibujo preparatorio.21 Por ello 
se infiere que el pintor no dominaba la técnica 
y quedó insatisfecho con el resultado dejándolos 
inconclusos, aunque también las críticas de la época 
sobre las obras fueron muy duras, específicamente 
por el parecido con las pinturas de Rivera y por 
los desnudos de las mujeres. Por eso cuando se 
cubrieron Orozco Romero no reparó en hacer algo 
al respecto, incluso, cuando el mismo Zuno le pidió 
que las recuperara.22 Es de resaltar que este mural 

19.	 ahmrg, AD 29-519, 1975. 

20.	 Anteriormente solo había trabajado 
acuarela, óleo, carbón y pastel. 
Zuno, Las artes plásticas…, p. 
170.

21.	 “Encáustica”.  Tesaurus del 
Patrimonio Cultural de España, 
http://tesauros.mecd.es/tesauros/
tecnicas/1003843.html consultado 
13 enero 2024. 

22.	 G u i l l e r m i n a  G u a d a r r a m a . 
“Aplicación de las artes y la vida”. 
Ida Rodríguez Prampolini (coord.). 
Muralismo mexicano 1920-1940. 
Catálogo razonado I. México: 
fce-Universidad Veracruzana-
unam-inba, 2012, pp. 180-181; 
Guadarrama, “Carlos Orozco 
Romero. El primer muralista…”, 
pp. 52-54. 
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se recuperó en el año 2001 gracias a la iniciativa 
de la administración del Museo Regional, desde 
donde surgió el interés de rescatar los murales 
del siglo xix y xx, con el interés de “ampliar y 
enriquecer su discurso museográfico”.23 Por tal 
razón, los estudiantes de la Escuela de Conservación 
y Restauración de Occidente (ecro) emprendieron 
el proyecto de liberación del mural, propiciando 
una resignificación de los inicios del muralismo 
en el Estado. 

Respecto al mural Apisonando la tierra, 
ubicado en una de las capillas de lo que fuera el 
Convento del Carmen, lo más probable es que haya 
sido destruido en 1948 durante la ampliación urbana 
de la avenida Juárez, un proyecto impulsado por el 
gobernador Jesús González Gallo (g. 1947-1953) 
que modificó la mayor parte del inmueble.24  

Los murales al fresco Fernando Cortés y Nuño 
de Guzmán (1925) y San Cristóbal (1925), fueron 
pintados por De la Cueva como parte de las mejoras 
materiales y decorativas del Palacio de Gobierno 
que mandó realizar Zuno durante su gubernatura. 
Ignacio Martínez y Diana Briuolo refieren que 
Fernando Cortés y Nuño de Guzmán eran dos 
grisallas en forma de medallón de 1 m², en tanto que 
San Cristóbal medía cerca de 5.5 x 5 m. Al parecer 
estaban ubicados en el claustro norte del segundo 
piso y fueron cubiertos en 1931, permaneciendo 
en ese estado al menos hasta 1947, posteriormente 
serían destruidos.25     

Vemos pues cómo en el devenir del muralismo 
la preservación de los murales ha estado propensa 
por su propia asociación a los cambios de vocación 
o modificaciones de los espacios arquitectónicos. 
Por esta razón el registro fotográfico de aquellos 
murales desaparecidos funciona no solo como 
una práctica de conservación, sino, además, como 
evocación de lo ausente desde una mirada actual. 
Reconocer y estudiar estos murales, entonces, les 
dota de un sentido de presencia.

25.	 Martínez, La pintura mural: siglo 
xx, p. 39; Diana Briuolo. “Amado 
de la Cueva. San Cristóbal” y 
“Amado de la Cueva. Fernando 
Cortes y Nuño de Guzmán”. Ida 
Rodríguez Prampolini (coord.). 
Muralismo mexicano 1920-1940. 
Catálogo razonado i, pp. 152-153 
y 171-173.
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23.	 Informe de restauración del mural 
Alfareros tonaltecas. Escuela de 
Conservación y Restauración de 
Occidente, temporada 2002, pp. 
1-9.

24.	 Jorge Alberto Navarro Serrano. 
“Arquitectura y desarrollo del 
Ex convento del Carmen en 
Guadalajara, Jalisco”. Historia 
y conservación del patrimonio 
ed i f icado .  Univers idad  de 
Guadalajara, vol. 3, núm. 5, enero-
junio, 2021, pp. 33-41. 
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Testimonio de unos murales

A diferencia de la cantidad de fotografías que dejaron 
Lupercio y Modotti, que ahora se resguardan en el 
Archivo Fotográfico Manuel Toussaint del Instituto 
de Investigaciones Estéticas de la Universidad 
Nacional Autónoma de México, sobre las fotografías 
de los inicios del muralismo en Guadalajara apenas 
se conocen una veintena de fotografías –al menos 
publicadas– que se conservan en diversos acervos 
locales, nacionales y extranjeros. Los principales 
murales fotografiados fueron Alfareros tonaltecas 
(1923), Aplicación de las artes a la vida (1925) 
y Apisonando la tierra (1926) de Carlos Orozco 
Romero; San Cristóbal (1925) de Amado de la 
Cueva, así como Ideales agrarios y laboristas de 
la Revolución de 1910 (1926), realizado por De la 
Cueva y David Alfaro Siqueiros.

De manera paralela a la realización de estos 
primeros murales, es de resaltar que en la década 
de 1920 ya había varios fotógrafos en la ciudad 
anunciados en el periódico El Informador, incluso, 
algunos vinculados al Centro Bohemio: el mismo 
José María Lupercio –por entonces estaba en la 
ciudad de México–, Luis G. Castañeda e Ignacio 
Gómez Gallardo.26 Por otro lado, en 1925, Tina 
Modotti y Edward Weston expusieron en el Museo 
del Estado sus fotografías más recientes, que en 
opinión de Siqueiros, resaltaron por su “belleza 
fotográfica”. Entonces, la práctica fotográfica en 
Guadalajara se desarrolló en estudios particulares 
con diferentes giros, como el retrato o el registro 
documental, así como también la sociedad tapatía 
tuvo la oportunidad de apreciar “la obra más 
trascendental de la fotografía contemporánea”.27 	

Bajo este preámbulo y partiendo de la noción 
de fotografía-documento, del mural de Alfareros 
tonaltecas se conocen varias fotografías en blanco 
y negro del proceso creativo. En una de ellas el 
joven Carlos posa al lado de su mural (figura 1); 

27.	 David Alfaro Siqueiros. “Una 
trascendental labor fotográfica. 
La exposición Weston Modotti”. 
El Informador. Guadalajara, 4 de 
septiembre de 1925, p. 6. 

26.	 A r c h i v o  H i s t ó r i c o  d e  l a 
Universidad de Guadalajara, 
Fondo José Guadalupe Zuno. 
“Lista de las personas que 
integraron el Centro Bohemio, 
fundadores y socios”, s. f., udg.
ah.jgzh.aint.esc-00097.
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Figura 1. Carlos Orozco Romero en el mural Alfareros tonaltecas, 1923.
Fotografía proporcionada por Guillermina Guadarrama.

se trata de una fotografía que no ha capturado todo 
el boceto, pues el fotógrafo estaba concentrado en 
retratar al pintor que está entre la intersección del 
muro oriente y sur. En ella Orozco Romero posa de 
pie en tres cuartos y dirige fijamente su mirada hacia 
la cámara, su mano izquierda cae relajada sobre 
su cintura mientras que con la derecha sostiene un 
pincel y se recarga en una escalera; también está 
vestido formalmente, aunque a propósito se muestra 
con el overol de trabajo. Detrás de él unos dibujos 
en papel dan cuenta de su esfuerzo para precisar el 
rostro redondeado de dos mujeres. En tanto que el 
dibujo preparatorio del mural delata la composición 
triangular, los cambios y los arrepentimientos. Otra 
fotografía del mismo mural retrató el mural casi 
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terminado (figura 2). Esta otra tampoco capturó 
el mural completo, solo ha dejado el rastro la 
composición final, así como el de un pequeño 
andamio y una mesa.

Dos años después Orozco Romero volvió a 
pintar en otra sección del vestíbulo de la biblioteca, 

Figura 2. Mural Alfareros tonaltecas, 1923.
Fotografía proporcionada por Guillermina Guadarrama Peña.
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Figura 3. Mural Aplicación de las artes a la vida, 1925.
Fotografía proporcionada por Guillermina Guadarrama Peña.

pero ahora con el tema de Aplicación de las artes 
a la vida (figura 3). Una fotografía retrató aquel 
mural ahora perdido, en ella apenas se distinguen 
dos escenas, del lado izquierdo tres personajes 
dispuestos en un paisaje que se extiende hasta el 
siguiente muro. Del lado derecho, un campesino 
de pie y un cantero labra una pesada piedra, una 
especie de escalón piramidal en el que reposan dos 
mujeres con vestidos largos, que representan la 
alegoría de las letras. Al centro de la composición, 
una mujer de frente y con los brazos extendidos, 
cobija con su luz a un hombre y una mujer desnudos 
y ligeramente inclinados hacia ella. La fotografía 
está un poco desenfocada, pero revela el ángulo 
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de la toma y el vestigio de un capitel, por el que se 
deduce que el mural estaba en uno de los pasillos 
del patio.

Siguiendo la misma lógica, otras dos fotografías 
nos presentan el retrato del mismo Orozco Romero en 
el mural Apisonando la tierra. La primera de ellas fue 
tomada desde el extremo derecho del espacio (figura 
4); parece que está recortada en forma vertical y con 
una perspectiva que solo permitió retratar al pintor y 
el mural central completo. ¿Por qué habrán tomado 
esta fotografía con este ángulo?, ¿habrá sido un 
autorretrato? Aunque no hay una respuesta concreta 
sobre estas interrogantes, es un hecho que Orozco 
Romero vestido de traje, con las manos sostenidas al 
frente y sombrero debajo de su brazo izquierdo, se 
presenta como el pintor de aquella obra, pero ahora 
mirando al fondo de aquella capilla que cambió de 
vocación para ser dedicada a la construcción de 
caminos de Jalisco, como infiere la leyenda del mural. 

Completa la escena una segunda fotografía del 
mismo espacio tomada de frente (figura 5). Esta 
imagen capturó los restos de la jornada del pintor: 
dos soportes de madera, un andamio y una escalera 
dispuestos frente al “altar de trabajo”, así como un 
boceto en papel que ha quedado en la pared izquierda. 
Como telón de fondo, vemos los nichos con tres 
murales que sustituyeron las imágenes religiosas. 
Aquel vestigio visual muestra en las calles laterales 
dos mapas de la región con los atributos socialistas 
que custodian la fuerza del trabajo: un hombre que 
apisona la tierra y que evoca la apertura del camino 
político en el estado. 

La última fotografía retrata a Amado de la Cueva 
durante la realización del mural San Cristóbal (figura 
6). En la imagen De la Cueva parece que ha sido 
sorprendido por el llamado del fotógrafo, pues voltea 
tembloroso mientras se recarga ligeramente sobre el 
muro. Frente a él se dispone el gigante San Cristóbal a 
la mitad del proceso pictórico, mismo que permite ver 
rastros del dibujo preparatorio y la jornada del fresco.



76

Figura 4. Carlos Orozco Romero en el mural Apisonando la tierra, 1926.
Fotografía proporcionada por Guillermina Guadarrama Peña.
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Figura 5. Mural Apisonando la tierra, 1926.
Fotografía proporcionada por Guillermina Guadarrama Peña.
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Figura 6. Amado de la Cueva en el mural San Cristóbal, 1925.
Archivo Histórico de la Universidad de Guadalajara.
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Para concluir

A casi cien años de creación de estos murales, 
las fotografías antes comentadas representan un 
estímulo a la memoria, un ejercicio de reconstrucción 
visual de lo que ha sido. Ante estos primeros 
murales que ahora están enlucidos o destruidos, 
las fotografías nos permiten conocer la imagen, 
así como la presencia del dibujo preparatorio, las 
herramientas y andamios utilizados en el proceso 
de realización, información de la que carecemos 
al estudiar estos murales. Aunque aún nos queda 
repensar el contexto y los actores que tomaron la 
decisión de ocultar o destruir esos murales. 

Finalmente, las fotografías-documentos de 
estos murales materializaron un momento específico 
que, a la distancia, nos presentan imágenes ausentes, 
inexistentes, pero que al estudiarlas a través de este 
medio las traemos de vuelta hacia nuestro presente 
dotándolas de una vitalidad interpretativa, de ahí los 
niveles de observación que propician el dinamismo 
de la fotografía. 


