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1 Antonio Castro Leal al resaltar la labor americana de Carlos Mérida se refiere a lo que comenta 
Carlos Monsiváis sobre la historia de la cultura de la primera década del siglo xx, momento en que para 
escritores y artistas América era un concepto nuevo; “el continente de la esperanza”. Cuando Mérida 
regresó de su primer viaje a Europa en 1914, junto con otros artistas como el escultor Yela Gunther y 
el músico Jesús Castillo, recorrieron pueblos, comunidades indígenas y conocieron parte de los sitios 
arqueológicos mayas y del territorio guatemalteco con el fin de desarrollar un estilo nacionalista y 
a la vez americano que diera cuenta de la grandeza de las culturas prehispánica, del entorno natural 
y del colorido y variedad de las etnias americanas, como se destacó en varios artículos de la prensa 
guatemalteca de la época.

A finales de 1919 el pintor guatemalteco Carlos Mérida viajó a México, país que 

adoptaría como su segunda patria. Al poco tiempo de su llegada se publicó una 

pequeña nota en El Universal que daba cuenta de que el artista de “más rigurosa 

personalidad de aquellos países centroamericanos” había expuesto su producción 

plástica dos veces en París y una en Nueva York, y anunciaba una próxima en la 

capital mexicana donde, como se informaba, “nos dará a conocer sus obras, casi 

todas inspiradas sobre motivos indígenas”. Aun cuando para abril de ese año An-

tonio Castro Leal dedicó un artículo en el que resaltaba la americana1 labor de 

su obra, paradójicamente la presencia de Mérida ante el público capitalino se dio 

meses antes de la esperada muestra a través de sus colaboraciones periódicas en 

El Universal Ilustrado, no como artista gráfico sino como crítico de arte. Publicar 

en uno de los semanarios culturales más importantes de la época le brindó la 

oportunidad de transmitir sus ideas, que en aquel momento giraban en torno a 

una propuesta original: “el arte americano”, y así influir con su visión en el medio 

cultural y artístico de México. El pintor continuó escribiendo hasta formar una 

vasta obra, elaborada durante más de seis décadas, que reúne casi doscientos 

documentos sobre crítica, estética, investigación y análisis del arte.

Al leer sus escritos descubrimos a un teórico que plantea un universo de 

variantes reflexivas inteligentemente integradas; a un crítico que propone una rica 

gama de análisis estético y que brinda una visión peculiar sobre las obras de sus 

contemporáneos; a un promotor que impulsa el conocimiento y el amor por el 

arte y que nos ofrece diversos caminos hacia el goce estético; a un estudioso que 

elabora investigaciones sobre temas diversos como el arte popular, la danza, el 

teatro; a un artista polifacético que escribe sobre fotografía, grabado, cine, publici-

dad, diseño, pedagogía, técnicas pictóricas, entre otros temas, siempre con el afán 

de ubicar al lector dentro de los procesos creativos. Elaboró, pues, un complejo 
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discurso en el que confluyeron múltiples niveles de análisis, enfocados, todos ellos, 

a explicar el arte, su función, proceso y desarrollo. 

Carlos Mérida propone un tipo de arte y una forma de leerlo que responde 

más al plano formal que al temático o narrativo. Su crítica gira en torno a la función 

del arte entendida como el goce estético, única justificación real de la producción 

artística. De ahí que para el pintor el arte no es un medio para representar rea-

lidades objetivas o juicios ajenos al proceso creativo, a la construcción de la obra, 

a la manipulación de su materia categóricamente poética; si se quiere lograr alta 

pintura —comenta—, hay que proceder paralelamente con la naturaleza y no 

servirse de ella como punto de partida, sugerencia y nada más que sugerencia: el 

juego es netamente poético porque donde no hay poesía no hay posible obra de 

arte. Para el artista el arte es una lente siempre actualizada que deforma la visión 

de las cosas de acuerdo con las peculiaridades de su esencia; la pintura la entiende 

como otro universo, como una especie de terreno subjetivo donde la justificación 

de su existencia radica en la armonía de todos aquellos elementos sustraídos del 

mundo real, de la existencia tangible, que lo integran y que al componer este otro 

mundo, el del cuadro, adquieren un significado distinto que no es precisamente 

la representación ni la mímesis de la realidad. El objeto deviene objeto artístico, 

un objeto otro que al haber experimentado un deslizamiento pierde su sentido 

original y obtiene uno meramente poético, el sentido de la realidad del cuadro, el 

motor estético del elemento plástico. Como apunta Rita Eder, “mirar la imagen 

como construcción no como representación”.2 

Mérida vivió la modernidad de la vanguardia europea de la segunda década del 

siglo xx, vanguardia que “subraya la meditación del sistema artístico en el cono-

cimiento de la realidad”;3 se integró a ella en tanto rebelión a todo lo normativo, 

lo establecido, y desde la constante aventura hacia lo nuevo. Novedad en cuanto 

a concepto atemporal, anacrónico, ahistórico; novedad estética que implica el 

2 Rita Eder, “Modernismo, modernidad, modernización: pieza para armar una historiografía del nacio-
nalismo cultural mexicano”, en El arte en México: autores, temas, problemas (Rita Eder coord.), México, 
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Lotería Nacional para la Asistencia Pública, Fondo de 
Cultura Económica, 2001, p. 341.
3 Helio Piñón, prólogo al libro de Peter Brüger, Teoría de la vanguardia, Barcelona, Ediciones Península, 
1987, p. 9 (Historia, ciencia, sociedad núm. 206).
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reconocimiento de la realidad intrínseca del objeto artístico, de la fuerza interna 

de las formas, de la esencia misma del cuadro, el cual crea un infinito movimiento 

que neutraliza el tiempo. A partir de estas reflexiones vanguardistas postula su 

arte americano, donde la novedad invade la tradición o la tradición encuentra 

coherencia en lo nuevo, en esta aparente congelación del tiempo que implica la 

carrera del cambio, de la búsqueda constante de sentidos.

La conciencia del tiempo —dice Habermas— articulada en la vanguardia no es sim-

plemente ahistórica; sino que se dirige contra lo que se podría denominarse una falsa 

normatividad en la historia. El espíritu moderno, de vanguardia, ha tratado de usar el 

pasado de una forma diferente; se deshace de aquellos pasados a los que ha hecho 

disponibles la erudición objetivadora del historicismo, pero al mismo tiempo, se opone 

a una historia neutralizada que está cerrada en el museo del historicismo.4

La vocación vanguardista de Mérida puede explicarse desde su formación como 

pintor, ausente de academias pero rico en conceptos y ópticas estéticas, adquiri-

das por su constante apego al estudio y a la investigación, y enriquecidas por los 

múltiples encuentros con artistas e intelectuales de diversas tendencias. Fue de los 

artistas que, como lo señala el poeta Jaime Sabartés, biógrafo de Picasso, amigo y 

guía intelectual de la juventud de Mérida: “por fortuna no nació 70 años atrás, que 

no sabe pintar vírgenes ni quiere; que escogió el ambiente parisino para ensanchar 

su mente en las concepciones del arte, que presintió el lugar que le correspondía y 

fue directamente a él sin necesidad de prometer nada que no habría de cumplir”.5

El contacto con las vanguardias artísticas lo hizo ver con otros ojos la cultura 

de su país natal, experiencia que lo orientó a una justa necesidad de reivindicar y 

adueñarse de los colores, formas, ritmos y contenidos de un mundo americano 

en el cual lo precolombino se mezclaba con la cotidianeidad indígena y el paisaje 

nativo, semiselvático y milenario de su tierra. Con Carlos Mérida se da el caso 

extraño, como comenta Luis Cardoza y Aragón, “del americano que regresa ameri-

4 Jürgen Habermas, “La modernidad, un proyecto incompleto”, en La posmodernidad (selección y 
prólogo de Hal Foster), México, Kairós, 1988, p. 22.
5 Jaime Sabartés, “Carlos Mérida pintor moderno”, en Luis Luján Muñoz, Carlos Mérida precursor del 
arte contemporáneo latinoamericano, Guatemala, Cuadernos de la tradición guatemalteca, 1985, p. 21.
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cano a América después de la larga permanencia en Europa”.6 Años más tarde, 

en un escrito autobiográfico, el artista recuerda que tuvo la sensación de haber 

descubierto América, un mundo nuevo poblado de visiones tales que eclipsaban 

por completo la suma de impresiones recibidas en Europa.

La tradición —mexicana y/o americana— la entiende como herencia del mun-

do precolombino, como el espíritu de esa sociedad que pareciese haber quedado 

congelado en el tiempo, tradición milenaria que subsistió a la evolución occidental: 

“México es un país en que las épocas no se presentan en sucesión vertical sino 

en coexistencia horizontal, como láminas de un abanico desplegado”.7 En esta 

convivencia moderna la tradición milenaria, el origen y la vanguardia interactúan 

armónicamente y se enriquecen, armonía en la cual el elemento más primitivo 

comparte el espacio con el más civilizado e impera “un constante flujo y reflujo 

de mutuas influencias”; es en este ambiente donde se logrará construir un nuevo 

y verdadero arte nacional que formará parte de la humanidad sin necesidad de 

copiar esquemas importados ni de imitar o reproducir servilmente la antigüedad 

o el entorno actual: pasado y presente sólo tendrán validez dentro del arte como 

motivos sugerentes de la creación plástica. En un artículo sobre Ricardo X. Arias 

y Erasto Cortés, Mérida señala:

Si se quiere hacer alta pintura, expresión nacional actual, procedamos a la par de los 

artífices aborígenes: saturémonos de ambiente, sepamos captar el contenido íntimo 

de las cosas y auscultemos nuestro yo, “nuestra idiosincrasia”, nuestra naturaleza. El 

elemento popular debe ser un animador creativo, una base de expresión transformada 

en nosotros de tal manera, que aquella no venga después a la memoria.8

En sus textos hace evidente la necesidad de renovar el lenguaje pictórico y el concepto 

del arte nacionalista o americano a través de “fundir la parte esencial de nuestro arte 

autóctono con nuestro aspecto actual y nuestro sentir actual, pero no en forma ex-

6 Luis Cardoza y Aragón, México: pintura de hoy, México, Fondo de Cultura Económica, 1964, p. 125.
7 Carlos Mérida, Importancia de la mentalidad primitiva en la vida mexicana, conferencia, s. f., Fondo 
Documental Carlos Mérida (en adelante fdcm), Centro Nacional de Investigación, Documentación e 
Información de Artes Plásticas, Instituto Nacional de Bellas Artes. 
8 Carlos Mérida, “Dos pintores nacionalistas: Ricardo X. Arias y Erasto Cortés”, Nuestra Ciudad, Órgano 
del Departamento del Distrito Federal, septiembre de 1930, p.10, fdcm.
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terior, dijéramos teatral, sino en la forma esencial, anímica”.9 La tradición y el pasado 

se presentan en la escritura como puntos de partida, como productos de inspiración 

para la creación artística; no se trata de negar su existencia sino que partiendo de ellas, 

depuradas, filtradas y tamizadas por la modernidad, se creará y construirá un arte de 

carácter universal. Para el artista algunas obras nacionalistas inspiradas en temas criollos, 

aspectos populares o tipos étnicos, habían resultado trabajos lamentablemente pobres 

o simples copias o representaciones visuales de los sujetos u objetos que las habían 

inspirado, por ello no se cansó de insistir en la necesidad de hacer obras coherentes 

y sensibles a la época actual y sentir nacional. 

Escribir se convierte para el pintor en una necesidad cotidiana, en una práctica 

esencial; la palabra textualixada es la interlocutora de su quehacer plástico, en el intenso 

diálogo entre su creatividad artística y su pensamiento, pero también es un gusto, una 

afición. Mérida deseaba poner de manifiesto sus conceptos, sus diversas lecturas sobre 

el arte y transmitir sus experiencias como un ejercicio creativo de su ser moderno. 

¿No será el origen de esta necesidad, la de la escritura, lo que marca Peter Brüger en 

su Teoría de la Vanguardia al afirmar que “sólo cuando el arte alcanza el estadio de 

la autocrítica es posible la ‘comprensión objetiva’ de épocas anteriores en el desar-

rollo artístico, comprensión objetiva no significa una comprensión independiente de 

la situación actual del sujeto cognoscente, sino tan sólo de un estudio del proceso 

completo, en la medida que éste ha alcanzado una conclusión siquiera provisional?”10 

¿No será la crítica, autocrítica, lo que lo condujo a buscar la esencia del arte?

■ Breve recorrido por su escritura 

Cuando Carlos Mérida llegó a México ya había realizado las obras más significativas de 

su propuesta de arte americano; en tierra azteca empezó a esbozar sus propuestas 

americanistas, trazos que dio a conocer en la pequeña introducción del catálogo de su 

primera muestra en la Escuela Nacional de Bellas Artes, que giró en torno a su convic-

ción de hacer un arte completamente americano. Parte de la base de que teniendo 

—América— un glorioso pasado artístico así como un temperamento propio en su 

naturaleza y en su raza, debía poseer una expresión artística propia. Aclara que no 

9 Carlos Mérida, “La verdadera significación de la obra de Saturnino Hernán: los falsos críticos”, El 
Universal Ilustrado, 29 de julio de 1920, México, fdcm.
10 Peter Brüger, Teoría de la vanguardia, op. cit., p. 62. 
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pretende hacer exhumaciones arqueológicas, sus obras presentadas son el resultado 

de pura observación de la naturaleza y de un devoto amor por el arte autóctono.

El año 1920 fue muy productivo para el pintor como crítico de arte. Publicó once 

artículos sobre vanguardias europeas, pintura francesa, fotografía, caricatura, ilustración 

y algunas exposiciones. Entre sus artículos lanzó una fuerte y atrevida crítica hacia los 

intelectuales mexicanos, en su mayoría literatos, que escribían sobre arte, pero también 

expuso su visión, no tan positiva, sobre la obra de Saturnino Herrán, artista que, al 

decir de Ramón López Velarde se le consideraba “el más mexicano de los pintores y 

el más pintor de los mexicanos”. En “La verdadera significación de la obra de Satur-

nino Herrán: los falsos críticos”, Mérida remarca lo peligroso que puede ser para los 

escultores y pintores la crítica de los literarios, ya que atribuyen a los artistas símbolos 

e ideologías muy apartadas de su imaginación sin tener en cuenta el carácter esencial 

de la obra, su valor plástico, su armonía de tonos, su dibujo o tendencia. Resalta que en 

México existe un criterio erróneo de lo que debe ser la pintura nacionalista, puesto 

que con el simple hecho de pintar charros, chinas poblanas, tehuanas o reproducir 

obras prehispánicas se cree haber logrado arte nacional. Para Mérida la obra de He-

rrán no tiene ninguna cualidad mexicana excepto los tipos que tomó como motivos 

de composición, por lo que su trabajo es anecdótico y acusa una marcada influencia 

española. También señala que el color en Herrán no tiene ninguna personalidad, no 

obstante reconoce el soberbio dibujo del pintor y anota que si hubiera vivido más 

quizás habría pintado de una manera más moderna.

El ambiente artístico y cultural de la época lo fue envolviendo y poco a poco, 

podemos decir, Mérida se fue mexicanizando. Sus pinturas de esos años adqui-

rieron un tinte mexicanista, su escritura se suavizó y se enfocó en los logros del 

“Renacimiento mexicano”; a pesar de dicha evolución no abandonó del todo sus 

principios estéticos, y el aprendizaje de las vanguardias permaneció.11 En su primer 

I1 Carlos Mérida participó en el gran proyecto de las decoraciones murales, primero en 1922, al co-
laborar con Diego Rivera en el mural La creación, del Anfiteatro Bolívar. Un año después fundó, con 
sus colegas el Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores, Escultores y Grabadores Revolucionarios de 
México, que promovía el desarrollo de un arte público, monumental y de educación colectiva. Además 
pintó los murales de la Biblioteca Infantil, anexa al edificio de la Secretaría de Educación Pública, en 
1923 —hoy destruidos—, con el tema La caperucita roja, inspirados en el poema de Gabriela Mistral y 
plasmó elementos tropicales en el local reservado para las revistas y periódicos, que al decir de Jean 
Charlot evocaban más a su nativa Guatemala que al México adoptivo. 



Texto de Carlos Mérida en Nuestra Ciudad, Órgano del Departamento del Distrito Federal, 
México, septiembre de 1930.
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artículo sobre el muralismo, Los nuevos valores en la pintura mexicana, publicado en 

1924,12 señala que el movimiento está cimentado en dos manifestaciones artísticas 

modulares, dos tiempos necesarios para el arte: vanguardia y tradición. El primero, 

el cubismo que purificó a la pintura de tanto prejuicio lumínico-fotográfico im-

puesto por el impresionismo y que enseñó a verla no como una representación 

anecdótica de la naturaleza sino como reconstrucción y reinterpretación intelectual 

del elemento natural. La otra, los retablos populares en los cuales encuentra la 

expresión más alta, pictural13 y acabada de la expresión artística mexicana, por 

su riqueza de materia, la sabia intuición del concepto geométrico decorativo y 

su elevado sentido poético. En el escrito se advierte su gran entusiasmo por el 

movimiento muralista de aquellos años originarios, al punto de estimar que el 

carácter actual de la pintura mexicana reunía suficientes condiciones para ser una 

perfecta manifestación artística. 

Del muralismo valora el trabajo en grupo de quienes, inspirados en los mismos 

ideales, aportaban casi anónimamente un enorme esfuerzo en beneficio de una 

expresión integral. Varios conceptos surgen en los textos de la década de 1920 como 

resultado de la experiencia obtenida en su labor de muralista, que adquirieron relevancia 

treinta años después cuando Mérida inició su obra de integración plástica: el trabajo en 

equipo, la expresión integral y la consecuente desaparición de la pintura de caballete. 

Lo más notable de sus artículos de los años veinte es la distinta forma que propone 

para acercarse al arte, analizarlo y valorarlo. 

A partir de 1928 sus conceptos sufrieron un cambio significativo: se universa-

lizaron al tiempo que se individualizaron. Las diferencias entre estos dos periodos 

se fraguaron durante los dos años que radicó, por segunda ocasión, en París. En un 

artículo publicado en la revista Contemporáneos, titulado “Europa y la pintura en 

1928”,14 el artista hace énfasis en la libertad creadora, en el elemento poético que 

12 Publicado en Xavier Guzmán et al., Escritos de Carlos Mérida sobre arte: el muralismo, México, Centro 
Nacional de Investigación, Documentación e Información de Artes Plásticas, Instituto Nacional de 
Bellas Artes, 1987, pp. 16-20 (Colección Artes Plásticas. Serie Investigación y Documentación de las 
Artes, núm.1), fdcm.
13 La palabra “pictural” la concibe Carlos Mérida como el mundo creado por la pintura, mundo formado 
por armonías, escalas, ritmos, colores y formas, materia, entre otros elementos plásticos.
14 Carlos Mérida, “Europa y la pintura en 1928”, Contemporáneos, núm. 3, México, agosto de 1928, pp. 
322-330, fdcm.



A  P  R  O  X  I  M  A  C  I  Ó  N   A   L  A  S   I  D  E  A  S   E  S  T  É  T  I  C  A  S   D  E   C  A  R  L  O  S   M  É  R  I  D  A 11

viene de la pintura misma y no el literario o exterior que consiste en copiar e imitar 

fielmente la ficción óptica de la realidad, característica aparente de la figuración. 

Indica que el motivo o el tema están supeditados a una emoción subjetiva, a una 

idea plástica pura. Para Mérida, las obras creadas por artistas europeos de aquellos 

años tendían, en cierto modo, a humanizar en su hondo sentido a la pintura, en lo 

pictural, interno y no representativo, externo, a quitarle a la abstracción cubista su 

frío racionalismo, a desintelectualizarla y hacerla emotiva no solo cerebralmente 

sino sensualmente. Conocer los nuevos movimientos artísticos europeos llevó al 

pintor a afirmar varias de sus ideas iniciales, ajustar y diversificar otras y alejarse de 

algunos principios del muralismo mexicano. También su producción plástica sufrió 

una transformación, devino más lírica, más poética, como él mismo reconoció.

 A su regreso a México dedicó parte de su tiempo a dirigir, junto con Carlos 

Orozco Romero, la primera galería de arte fundada por la Dirección de Acción 

Cívica del Departamento del Distrito Federal. El programa tenía como objetivo, 

además de organizar exposiciones mensuales las cuales contarían con un pequeño 

catálogo, realizar ciclos de conferencias sobre arte, para los cuales se invitarían a 

reconocidos estudiosos. Mientras duró la galería (poco más de un año), el pintor 

dedicó sus letras a reseñar varias de las muestras presentadas. En estos escritos 

integró en sus análisis varios conceptos de su última experiencia europea. Resaltó, 

por ejemplo, la emoción poética de la obra de Tamayo y el alejamiento del artista 

oaxaqueño de toda idea literaria metafísica o social. Para Mérida, Tamayo crea 

obras completamente plásticas, convencido, sin duda, de que de esta manera 

“llena todas las necesidades del espíritu”. Sobre la presencia del arte popular en 

la creación plástica, el pintor señala la necesidad de tomarlo sólo como punto de 

partida como elemento sugerente, y a partir de éste la invención del artista debía 

crear una nueva forma, la plástica, alejada del objeto de inspiración. 

 

El proceso de la pintura mexicana ha sido un proceso de afuera a dentro; hace ocho 

años los aspectos propiamente exteriores, superficiales, cautivaban a los artistas en una 

forma tal que si fueron indispensables, por el momento, para fijar ciertas necesarias 

formas, contribuyeron a crear un lastre a la pintura de entonces; por ello hubo de 

operarse una reacción saludable a favor de una expresión más honda, menos accesible, 
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quizás a los no advertidos pero no por eso menos verídica y menos duradera […] El 

elemento plástico volvía a su función natural después de haber estado nulificado por 

la artesanía de lo externo y lo anecdótico.15 

Para el artista, la culminación de este proceso se podía observar en las obras de 

Lazo, Orozco, Tamayo y Orozco Romero.

Gran parte de sus escritos de 1930 fueron publicados en Nuestra Ciudad, revista 

del Departamento del Distrito Federal, para la cual también escribió algunos textos 

sobre artistas como Emilio Amero, Isabel Villaseñor y Tamiji Kitagawa. El camino 

que recorrió su escritura durante la década de 1930 se resume en la experiencia 

europea que cambió su forma de ver, pensar y hacer arte. El americanismo 

meridiano se sumergió en esta otra visión, la de la materia plástica; su pintura se 

hizo más abstracta y su pensamiento rompió con el proceso del arte mexicano.

 Pocos son los textos sobre artes plásticas que escribió a partir de 1930. Su 

actividad se centró en otro tema: la danza. Tal vez esta postura responde a que 

Mérida se sentía ahogado en el ambiente artístico mexicano, como lo expresa en 

un escrito sobre Santos Balmori, en el cual anota la difícil etapa que atravesaba 

el pintor, que en aquellos años radicaba en Europa, por la incertidumbre ante el 

problema que presentaba la pintura mundial, problema que sería para Balmori 

más productivo que la calma chicha en que vivían los artistas mexicanos, muy 

cómoda, pero ineficaz. Señala que “Nosotros, desgraciadamente, tenemos que 

conformarnos para nuestra desesperación, con las pautas que nos marcan con-

veniencias oficiales tan ineludibles, que no nos dejan tiempo para atisbar siquiera 

que existen otros mundos plásticos más avanzados que los nuestros”.16

 Quizá como acto de cierre, trae a la memoria los momentos originales del 

muralismo mexicano, un recuento de sucesos y obras. De esta remembranza sur-

gieron las doce guías para visitar los frescos mexicanos, editadas por Frances Toor 

a partir de 1937, pero también “Panorama de la pintura moderna mexicana”, en el 

que con cierta nostalgia narró algunas anécdotas de aquellos años, evocó nombres 

15 Carlos Mérida, Dos pintores nacionalistas…, op. cit., p.10, fdcm.
16 Recorte de prensa sin referencia, 1936. Desafortunadamente el primer párrafo está incompleto, sin 
embargo, el resto del artículo es de gran valor. Del mismo año existe el folleto de una exposición del 
pintor donde Carlos Mérida retoma algunas frases del artículo de prensa. fdcm.



Texto de Carlos Mérida en Nuestra Ciudad, Órgano del Departamento del Distrito Federal, 
México, octubre de 1930.
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de colegas y trazó momentos cruciales del proceso inicial del movimiento, pero 

también construyó una red de análisis crítico en el devenir de los muros y de sus 

creadores. Mérida no dejó de lado su inquietud sobre el arte y su función. Concluye 

afirmando “Útil o no dentro de la expresión de arte, el término es secundario 

[…] insignificante para nosotros. Lo que pedimos es el buen producto, como se 

pediría un buen par de zapatos que van a servir para determinado fin, repito, el 

buen producto artístico, el que por esta razón lleva ya su verdadera finalidad y 

necesaria utilidad. Y si ese producto tiene una finalidad que es útil ¿no cumple así 

su verdadera función social?”17  

Posiblemente a Luis Cardoza y Aragón no le falte razón al afirmar que Mérida 

“vivió al mismo tiempo que la etapa inicial del muralismo, pero sin poder vivir la 

polémica artística y social, alejado de las motivaciones profundas: la Revolución, la 

base que hacía posible y exigía la expresión americana”.18 

La denominación “integración plástica” no aparece en la historiografía nacional 

sino hasta la década de 1940. ¿Movimiento, concepto, interés político y económico, 

utopía, imagen de progreso, espejismo desarrollista, necesidad urbana, corriente inter-

nacional, continuidad o fin del movimiento muralista, dictado de las grandes potencias 

imperialistas? ¿Dónde podríamos colocarla? La integración plástica fue una especie 

de crisol donde divergieron y convergieron políticas relacionadas con la economía, 

la sociedad, la cultura y el arte. Un momento generador de reflexiones, encuentros 

y desencuentros, de cuestionamientos, innovaciones o sumisiones. Los tiempos de la 

integración dieron a Mérida aires de renovación para su pluma y su quehacer artístico. 

Después de haber participado en varias construcciones de tipo integral, el 

pintor redactó a manera de manifiesto once puntos sobre el desarrollo de la 

pintura funcional relacionada con la integración plástica, se publicaron como 

introducción en el catálogo de su exhibición Proyectos, maquetas muestras y pin-

turas recientes presentada en la Galería de Arte Mexicano en octubre de 1953.19 

17 Escrito mecanografiado y titulado: Panorama de la pintura moderna mexicana. Los precursores. Los 
decoradores. El folklor y lo pintoresco. Siqueiros, Orozco y Tamayo. El apogeo y la decadencia de Diego 
Rivera, s/f, fdcm. Publicado en Xavier Guzmán et al., op. cit., pp.117-125, fdcm.
18 Luis Cardoza y Aragón, México pintura de hoy, op. cit., p. 125.
19 Carlos Mérida publicó por primera vez algunos puntos con el título “Statement” en el catálogo de la 
exposición Carlos Mérida Paintings 1948-1951, exhibida en The New Galery de Nueva York en 1952. fdcm.
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Portada de Frescos de Orozco en Guadalajara, texto de Carlos Mérida.
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En resumen, para el artista la pintura se encontraba en un callejón sin salida y su 

vida seguiría siendo precaria mientras no volviera a su función natural que era la 

pintura arquitectónico-mural; en este sentido, la pintura funcional era arte para las 

mayorías. Sobre el muralismo indicaba que ya había dejado de ser por lo limitado 

de su concepto, puesto que se había gestado en un momento de crisis creativa 

y social y sus resultados habían sido más románticos que analíticos. A diferencia 

del muralismo, la pintura funcional debería ser desinteresada y no como el nuevo 

realismo, que era un academisismo disfrazado, apto para caligrafías políticas, de uso 

inmediato y útil para carteles. Planteaba la necesidad de utilizar nuevos materiales 

pero afirmaba que si las ideas eran producto de la academia muralista de nada 

servirían. Para él la pintura funcional era como la música: desinteresada.

Dos artículos más del pintor aclaran y amplían sus conceptos: “Los nuevos 

rumbos del muralismo mexicano”20 y “En torno a la integración”.21 En el primero 

enfatiza que el arte integral es el arte del porvenir. Arte para las masas, arte público, 

a la vista de todos, para el goce emocional de las mayorías, y que los ejemplos de 

esa nueva labor son ya tan visibles como alentadores. Se encuentra en las iglesias, 

donde el espíritu artístico se expresa con gran libertad, lejos de la presión del poder 

político y de la anárquica iniciativa privada. Indica que en México los intentos de 

integración se multiplican, y como muestra de ello menciona dos obras de Ciudad 

Universitaria: la biblioteca de Juan O´Gorman y el Estadio Olímpico de Diego 

Rivera, los cuales estima como un esfuerzo nuevo y feliz que se aleja de viciosas 

caligrafías políticas. 

En el segundo texto cambia de opinión y pone en duda las obras de O´Gorman 

y Rivera. Indica que para corporeizar la integración no es preciso “llenar de monos 

más o menos neo-realistas las paredes de las construcciones ni llenarlas de piedras 

de todos los colores en [un] pseudo modernismo fuera de tiempo y lugar”. Llega a 

la conclusión de que era muy probable que el nuevo tipo de integración, cuando 

floreciera, sería resuelto por el mismo creador del proyecto quien adoptaría nuevas 

soluciones valiéndose del juego de contrastes, texturas y colores, dramatizando las 

20 Carlos Mérida, “Los nuevos rumbos del muralismo mexicano”, Pachacamac, Buenos Aires, junio de 
1953, pp. 10-11, fdcm.
21Carlos Mérida, “En torno a la integración”, El Arquitecto, México, 1954, pp. 33-34, fdcm. 
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formas y superando la etapa purista del funcionalismo. Mérida, a pesar de haber 

continuado con sus proyectos de integración tanto en Guatemala como en México, 

comulgaba con la idea de una arquitectura integral estructurada de tal forma que 

no se necesitara la participación directa del artista plástico. 

Tanto en su obra como en sus escritos la abstracción fue cobrando sentido. En 

sus primeras reflexiones es cauto con el término, no lo menciona, solo lo sugiere. 

Su primer texto sobre el arte abstracto data de 1942; se trata de un boletín para 

radio titulado “El arte llamado abstracto y los símbolos”. En él traza un camino para 

entender la pintura abstracta; considera que el arte abstracto se ha reducido a la 

pintura no-objetiva, cayendo en un error, ya que su campo es mucho más amplio 

y diverso y su génesis es la realidad. Así, citando a John D. Graham, afirma que la 

pintura abstracta es un argumento traducido en una conclusión. El argumento, nos 

dice, debe ser la naturaleza, la conclusión va mucho más allá de la misma naturaleza.

Era de esperarse que desde el arte abstracto regresara a su proyecto inicial, el 

americanismo; sin embargo, el término aparece despojado de todo su sentido de 

origen ante la pintura abstracta. En “Abstracción y Americanismo” de 1957 intenta 

entretejer los dos estadios, pero el americanismo se desdibuja del escenario, pierde 

su peso, su relevancia. Se reduce sólo aquellas alusiones étnicas que aparecen en 

las obras de los artistas que crean con y desde su momento histórico.

El proceso de la creación plástica es un típico desarrollo de abstracción; la realidad 

puede entenderse de mil maneras, sea ya el paisaje, una fuente, una figura humana, la 

fuerza étnica, el espacio, la luz, la tradición hasta llegar a los estratos más profundos de 

la subconsciencia. Por esta razón, los grandes abstraccionistas se sitúan tan cabalmente 

en el medio en que actúan y viven, en ajustada dualidad con las raíces étnicas de donde 

proceden. Si ellos no percibieran las voces sub-oídas, la obra de Kandinsky no sería rusa, 

las abstracciones de Miró o de Picasso no tendrían ese rancio sabor español, la pintura 

de Klee no estaría saturada de profunda poesía nórdica, y más cerca de nosotros, los 

cuadros de Tamayo, mi propio trabajo plástico, no acusarían un patente americanismo.22

22 Carlos Mérida, “Abstracción y americanismo”, Plástica, revista de arte contemporáneo, núm. 5, Bogotá, 
febrero-marzo de 1957, fdcm.
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Edward Weston, Carlos Mérida, 1934.
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Durante los años posteriores a la integración plástica Carlos Mérida ocupó su 

tiempo en la reflexión de su propio proceso creativo y su paso por el mundo de 

las artes. Su escritura siempre fue cambiante, actualizada, sin temor a las contra-

dicciones, o más bien sin creer en ellas, puesto que las consideraba parte natural 

de cualquier ejercicio intelectual, como lo era su pintura. 

Publicó sus textos en diversos medios como periódicos, órganos culturales, 

revistas especializadas, catálogos de exposiciones y gacetas. Escribió reseñas, co-

mentarios, ensayos y artículos de fondo. Dictó conferencias y redactó boletines 

para radio, diseñó programas educativos para danza y artes plásticas e incluso 

elaboró proyectos publicitarios. En esencia, su actividad intelectual se caracterizó 

por el estudio de la historia del arte, conocimiento que aplicó en sus reflexiones 

sobre las manifestaciones artísticas, tanto europeas como mexicanas.

Conocer y desdoblar su obra escrita es encontrarnos con un pensamiento no-

vedoso sobre los procesos del arte, es descubrir diversas constantes vanguardistas 

que fluyeron paralelas al panorama del discurso oficial en México y que de alguna 

u otra forma contribuyeron hondamente al desarrollo y evolución del quehacer 

artístico, pero también es conocer los despliegues y tensiones de los distintos 

momentos del arte mexicano del siglo xx. Quedan en el tintero muchas otras 

ideas y tejidos conceptuales que Mérida elaboró en su vasta producción literaria. 
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