Socioldgica, afio 24, numero 71, septiembre-diciembre de 2009, pp. 47-87
Fecha de recepcion 25/05/09, fecha de aceptacion 10/12/09

Obras de arte y testimonios historicos:
una aproximacion al objeto artistico como
representacion cultural de la época’
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RESUMEN

Este ensayo propone una lectura cultural de las obras de arte que subraya al contexto politico y
cultural en las que fueron producidas, mas que a sus propuestas estilisticas o técnicas. Conside-~
rando ciertas ideas de Peter Burke propone un analisis de las mismas sin enmarcarlas en una
historia de la mirada, del arte o de las imagenes, ni considerarlas textos que impliquen gramati-
cas especializadas, sino tan solo que los documentos graficos o visuales de contenido artistico
constituyen evidencias historicas sobre las formas de ver y representar una época determinada.
Se toma como horizonte de interpretacion a la pintura mexicana comprendida entre 1850-1910,
donde la representacion del indio fue el eje tematico.

PALABRAS CLAVE: Cultura politica, clima politico-cultural, Academia de San Carlos, Jorge En-
ciso, pintura historica, pintura simbolista-modernista, liberalismo nacionalista, liberalismo re-
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ABSTRACT

This essay proposes a cultural reading of works of art that underlines the political and cultural
context in which they were produced more than their stylistic or technical proposals. Taking into
consideration certain ideas of Peter Burke, it proposes an analysis of these works without framing
them in the history of the gaze, of art, or of images, or considering them texts that imply specia-~
lized grammars, but rather merely that graphic or visual documents with artistic content cons-~
titute historical evidence of the ways of seeing and representing a specific period of time. The
article uses Mexican painting from 1850 to 1910 as its interpretative horizon, in which the rep-
resentation of the indigenous was the cross-cutting axis.

KEY WORDS: political culture, political-cultural climate, San Carlos Academy, Jorge Enciso,
hist-orical painting, symbolist-modernist painting, nationalist liberalism, revolutionary liberal~
ism, works of art as historical testimony.
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INTRODUCCION

EL ARGUMENTO CENTRAL de este trabajo consiste en proponer
una lectura cultural de las obras de arte (incluyendo la biografia de
sus creadores), que da mas importancia al contexto politico y cultu-
ral en el que se desarrollan o ejercen que a sus propuestas estilisticas
(técnicas). O, en todo caso, otorgarles la misma importancia en la
medida en que no se explica el uno sin las otras. Este argumento esta
basado en las ideas que Peter Burke desarrolla en un texto donde
propone el analisis de las obras de arte sin enmarcarlas en una his-
toria de la mirada, del arte o de las imégenes; sin considerarlas
textos que impliquen gramaticas cuyas reglas solo estan disponibles
a los expertos,® sino donde los documentos graficos o visuales de
contenido artistico constituyen evidencias bistoricas sobre las for-

% Tendencia comun en los campos de la critica y la historia del arte. Por ejemplo, en Orozco,
Jpintor revolucionario?, Renato Gonzalez Mello (1995: 20) realiza un “analisis formal” de
un cuadro de José Clemente Orozco en el que “lee” ciertos aspectos que le permiten ubicar
los afios aproximados de su elaboracion. Segun el autor, con este método “[...] sera posible
avanzar sobre medidas solidas, a condicion de que en un primer acercamiento se omitan
referencias externas a lo que se describe, y que se vean las relaciones entre los elementos de
la imagen, sin intentar aislarlos unos de otros. El orden que quiero seguir para leer el cuadro
en cuestion es el siguiente: el material, la pincelada, la linea (o la mancha), las figuras, la
composicion, lo que se representa y el titulo”. Las cursivas son mias.
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mas de ver y representar una época determinada. Como tales, su
apreciacion implica reconocer no sélo los tiempos en los que fueron
realizados sino los formatos en los que se nos presentan, las formas
discursivas que conllevan y los argumentos que despliegan, toman-
do en consideracion el horizonte cultural en que se exhibieron y los
espectadores para los cuales fueron realizados.

Para “ilustrar” lo anterior he seleccionado una serie de pinturas
cuyas temadticas giran en torno a las diversas formas en las que el
indio mexicano fue representado dentro del contexto histérico pro-
pio del modelo republicano, tanto en su singularidad liberal-na-
cionalista (1867-1900) como durante su transicion (1900-1920)
hacia la emergente modalidad liberal-revolucionaria (1920-2000).
Con ello pretendo contestar algunas preguntas sobre la manera en
que el arte de la época representod los contenidos ideoldgicos de la
cultura politica vigente, en la que el tema del indio estuvo ligado a
la cuestién de la identidad nacional y a la construccion de una his-
toria patria, asi como a la manera en que registro, refirioé y/o testi-
monid las tensiones, rupturas y/o continuidades que se dieron en su
seno, reafirméandola o propiciando la emergencia de una cultura
politica alternativa. Asi, y conforme a lo expresado lineas arriba,
asumo que cada uno de los ejemplos seleccionados constituyen testi-
monios (evidencias, documentos) de las formas culturales vigentes
en las que el indio fue visto, concebido, valorado y/o representado,
al menos desde la perspectiva del tiempo cultural en el que vivieron
sus autores (pintores).

La hipdtesis que subyace en este trabajo es que los pintores, y
por lo tanto sus representaciones plasticas, no son auténomos de la
trama de significados propia del contexto (clima) politico-cultural
en el que vivieron o interactuaron. Ello no quiere decir que sus tra-~
bajos (objetos culturales) sean reflejo de sus circunstancias, aunque
si son representaciones simbdlicas de sus respectivas épocas, por lo
que transportan (a veces reproducen, otras veces solo insintian) los
valores, prejuicios, pensamientos, actitudes y conocimientos impe-
rantes o vigentes de sus tiempos. En este sentido, he ligado el tema
de la produccion plastica con el de la representacion del indio por-
que en su caracterizacion convive un tema central de la historia
moderna del pais: el de la construccion de la identidad nacional.
Dicho lo anterior, solo me resta agradecer infinitamente a los nu-
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merosos estudiantes y ciertos maestros (especialmente Andrea di
Castro y Alberto Gutiérrez Chong) de la Escuela Nacional de Pintu-
ra, Escultura y Grabado La Esmeralda (2007-2009), con quienes
intercambié y discuti las ideas generales que ahora ofrezco al lector
bajo la forma de este articulo.

CULTURA POLiTICA, CLIMA CULTURAL E
IDENTIDAD NACIONAL EN LA TRANSICION DEL
MODELO REPUBLICANO LIBERAL-NACIONALISTA AL
MODELO REPUBLICANO LIBERAL-REVOLUCIONARIO

LOS CONCEPTOS RELEVANTES

En un ensayo sobre cultura politica, el historiador Serge Berstein
(1999) hace una caracterizacion del modelo republicano francés
del que argumenta una vigencia surgida en los anos de inestabili~
dad posteriores a la Revolucion de 1789, que pusieron fin al Impe-
rio de Napoledn Bonaparte (1804-1815), y perdurd hasta la tercera
década del siglo xx; es decir, practicamente el primer siglo y medio
de la historia moderna francesa el paradigma republicano dotd a
Francia de una cultura politica enraizada en los derechos universa-
les del hombre; en la idealizacion de la Revolucion Francesa; en un
sistema representativo de las formas de organizacién politica sus-
tentado en el sufragio universal directo (para la eleccion de sus
cuadros dirigentes); en un Estado laico y tolerante a las manifesta-
ciones religiosas de los particulares con plena division de los pode-
res Ejecutivo, Judicial y Legislativo; y que sofid con la igualdad y la
libertad de sus ciudadanos bajo la formula de la pequena propie-
dad. Todo ello supone que tales valores y creencias definieron una
cultura politica especifica (republicana) en tanto constituyen:

[...] un conjunto coherente cuyos elementos estan en estrecha relacion unos
con otros y que permiten definir una forma de identidad del individuo que se
asume como tal. Aunque el conjunto es homogéneo, los componentes son di~
versos y desembocan en una vision del mundo compartida, en la cual en-~
cuentran en simbiosis un subsuelo filosofico o doctrinal [...] en forma de una
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vulgata accesible a muchos, una lectura comun y normativa del pasado his-
torico que connota |...] los grandes periodos del pasado, una vision institu-
cional que traduce en el plano de las organizaciones politicas del Estado los
datos filoséficos o historicos anteriores, una concepcion de la sociedad
ideal tal y como la ven los poseedores de esta cultura para expresar el todo,
un discurso decodificado en el cual el vocabulario empleado, las palabras
clave, las formulas repetitivas contienen significado, mientras que [los| ritos y
simbolos desempefian en el nivel del gesto y de la representacion visual el

mismo papel significante (Berstein, 1999: 391).

Ahora bien, esta recuperacion del texto de Berstein es importan-
te para este trabajo toda vez que caracteriza un largo periodo de la
historia moderna de Francia a partir del reconocimiento de la im-
portancia “del papel de las representaciones en la definicion de una
cultura politica” (que la hacen distinta de la ideologia y de la tradi-~
cidn), y del “caracter plural de las culturas politicas en un momen-
to dado de la historia y en un pais determinado” (Berstein, 1999:
390). Asi, su aproximacion al estudio de la historia nacional me-
diante el analisis de la cultura politica no se diluye en una relacion
interactiva entre la cultura politica y la estructura politica; ni se
agota en los actores clave o representativos de los grupos que inci~
den para, o se motivan por, el poder; sino que recoge e incluye as-
pectos cualitativos como las representaciones, los lenguajes y 1éxi-
cos especificos, las visiones compartidas de la historia, las ideas de
la sociedad a la que se pretende llegar y los discursos vigentes em-
pleados por los actores en sus comunidades.

En resumen, Berstein me ofrece argumentos para acercarme al
arte de una época en tanto testimonio, representacion, lenguaje o
vision compartida de una historia,* asi como para entender (com-

4 Estoy suponiendo aqui como vélidos los planteamientos que Peter Burke desarrolla en Visto
¥ no visto. El uso de la imagen como documento bistorico (2001), donde sostiene que las
obras de arte constituyen testimonios que evidencian las formas de representacion simbolica
vigentes en una sociedad dada y donde expone una estrategia de aproximacion a los objetos
estéticos que da prioridad a los significados sociales que entran en juego en el momento de la
recepcion, de tal manera que su interpretacion no se asume en el proyecto de una historia de
la mirada, del arte o de la imagenes, ni plantea que aquéllos sean textos ni que impliquen
gramaticas cuyas reglas sélo estan disponibles a los expertos, sino tan sélo que los documentos
de arte constituyen evidencias histéricas sobre las formas de ver y representar una época
determinada. Como tales, su apreciacion implica reconocer no sélo los tiempos en los que
fueron realizados, sino los formatos en los que se nos presentan, las formas discursivas que
conllevan y los argumentos que despliegan, tomando en consideracion el horizonte cultural
en que se exhibieron y los espectadores para los cuales fueron realizados (coleccionistas,
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préndase aqui visualizar) la cultura politica como una cultura
movida enteramente por la politica cuyos actores y espectadores
comparten conjuntos similares de simbolos, significados, identida-~
des, formas de ver, recordar y representar la accion colectiva y la
participacion social, en la que la accion social requiere del espacio
publico para su representacion y es promovida por el cambio so-
cial. Asi, los analisis que hago de ciertas obras de arte, en general
pinturas, enfocaran la cultura politica como ese vasto conjunto de
datos cualitativos (Iéase culturales) que permiten rastrear formas
de representacion del ser y su tiempo. Dicho lo anterior y con base
en la caracterizacion de ese largo periodo de la historia de Francia
realizado por Berstein, me permito proponer aqui una interpreta-
cién de la cultura politica mexicana a partir de nuestro propio
modelo republicano, surgido al calor de las guerras de Indepen-~
dencia y de intervencion extranjera propias del siglo xix, especifi~
camente en la transicion experimentada en los albores del siglo xx
(1900-1920) y que se caracterizd como el paso de un modelo re-~
publicano de contenido liberal-nacionalista (1867-1900) a otro
de orientacion lLiberal-revolucionaria (1920-2000).

Ahora bien, debo senalar que de tal transicion me interesa des-
tacar las formas en que la pintura de la época se hizo “eco” de la
misma, de tal modo que encontraremos en ella representaciones
culturales cuyos contenidos simbolicos se relacionan con ciertos as-
pectos de lo que Berstein llama el “clima cultural”. Planteada asi la
cuestion, en la que la pintura de la época se vuelve el eje protago-
nico que registra las tensiones politicas del periodo analizado, sus
debates ideoldgicos, sus imaginarios colectivos, sus visiones del pa-~
sado y del presente, empezaré este ensayo caracterizando el clima
cultural imperante (los principios dominantes) hasta antes de di-
cha transicion.

Asi pues, en términos generales y de manera formal, el modelo
republicano liberal-nacionalista tiene su origen simbolico en las
guerras de Independencia emprendidas en el pais a partir del alza-
miento del cura Hidalgo en el pueblo de Dolores, en 1810; en tanto
que la reorientacion liberal-revolucionaria lo tiene en la insu-~
rreccion promovida por Francisco I. Madero un siglo mas tarde.

publico). Pone el énfasis, entonces, “en el contenido intelectual de las obras de arte, en la
filosofia o teologia que llevan implicitas”.
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En verdad estos origenes sélo son formales, pues en términos estric-
tamente historiograficos probablemente encontraremos razones de
ambos levantamientos con varias décadas de anticipacion, quizas
incluso siglos, tal y como Roger Chartier (1995) demuestra para el
caso de los origenes culturales de la Revolucion Francesa. Un ana-
lisis de ese tipo podria concluir, por ejemplo, que los argumentos
independentistas tienen sus origenes culturales en la tradicion es-
colastica medieval implantada por los espanoles en la Nueva
Espafia;® en tanto que la aspiracion liberal los tienen en las diversas
reformas borbonicas que se desarrollaron en la Colonia durante la
segunda mitad del siglo xviir, asi como con los constitucionalistas de
Cadiz (1812); por su parte, el modelo republicano, propiamente
dicho, tiene los suyos en ciertas ideas de pensadores ilustrados
franceses y en la experiencia norteamericana a la que cada vez mas
mexicanos vieron como exitosa y préspera para los ojos de la épo-
ca. Por cierto, de ahi vendran también las ideas federalistas y los
estados soberanos. Respecto de los origenes culturales de la Revo-
lucion de 1910, casi no cabria discusion si consideramos la Ley Ler~
do (1856) como una de las principales instigadoras de innumera-~
bles rebeliones indigenas, antecedentes directos del movimiento
zapatista; o bien la reeleccion juarista de 1871 (o la de Lerdo de
Tejada en 1876) como principio inequivoco de la permanencia en
el poder por la via de una competencia electoral promovida (y
controlada) desde el poder mismo.

En ambos casos la ideologia liberal amalgamé las aspiraciones tan-
to institucionales como populares del modelo republicano, dotando a
la cultura politica de contenidos politicos y practicas sociales relacio-
nados con las diversas fuentes e interpretaciones que la fueron confor-
mando. Asi, es posible afirmar que el liberalismo mexicano tuvo en ¢l

5 Segtin José Miranda (1959) esta tradicion hablaba del origen del poder del soberano, que
lejos de ser divino se generaba mediante un pacto entre el pueblo y el monarca. Este pacto
obligaba al rey a consultar al pueblo en determinados casos o bajo ciertas circunstancias; ése
era precisamente el papel de las cortes medievales. Miranda dice que esta tradicion generaria
un liberalismo mexicano catolico muy poco estudiado. En fin, el punto aqui es que esta
tradicion reconocia también los derechos del Estado llano frente a las exigencias del poder,
y el unico Estado llano posible en la Nueva Espafia era el de los criollos, quienes desconfiaban
de las exigencias abusivas de la Corona y se sentian afectados en sus derechos naturales. Es
posible, asi, pensar que el espiritu criollo que apoy¢ las ideas liberales de ultramar, radicalizando
sus posturas hasta concebir la Independencia como condicion sine qua non para el
establecimiento de un Estado liberal con derechos y leyes propias, se alimentd de esta
doctrina medieval (neoescolastica) que reconocia el esfuerzo, los derechos y las propiedades
del Estado llano. Esta es quiza la raiz de origen, pues las cortes nunca existieron en México.



54 Jorge Morales Moreno

referente francés a sus principales tedricos, muchos de ellos verdaderos
“campeones” de la Ilustracion, periodo en el que el liberalismo estuvo
implicito por la via del racionalismo dieciochesco (visible también en la
propia Espafia), de tal manera que observamos continuidad entre unoy
otra, si bien la Ilustracion fue individualista y libertaria mientras que el
liberalismo fue estatista, al concebir al Estado como garantia y repre-
sentacion de la soberania popular.

Ahora bien, si el leit motiv del modelo republicano liberal-na-
cionalista fue la construccion del Estado moderno, éste no se logro
sino hasta la Republica Restaurada (1867-1877), consolidandose a
lo largo de los 34 anos del Porfiriato (1877-1911).° A su vez, la cons-
truccion del Estado nacional implicé una larga discusion en torno
al tema de la identidad nacional, quizas el tema genérico del mode-~
lo republicano en sus dos etapas (iberal-nacionalista y liberal-
revolucionaria). En el periodo anterior a la transicion que aqui he
bosquejado, este tema paso inevitablemente por la cuestion indige-
na, es decir, en torno a las preguntas sobre como incluir en el es-
quema ciudadano-nacional a la numerosa masa de indigenas ile~
trada y despojada de sus tierras, tanto por las autoridades virreinales
como por los gobiernos posteriores a la consumacion de la Indepen-
dencia. La cuestion indigena se convirtio, asi, en uno de los ejes
fundamentales de la “nueva” historia nacional o historia patria
(digamos con la revision del pasado prehispanico),” y gracias a ella
podemos seguir ¢l debate que genero tanto en las ¢lites gobernantes
e intelectuales como en sus formas de representacion cultural. Hay
por lo menos cuatro pinturas de ese periodo (que veremos mas ade-~
lante) que ilustran esta cuestion con gran nitidez.

6 Ricardo Pozas Horcasitas (2006) asume el tema de la modernidad como un periodo de la
historia del mundo con diversas épocas, entre las que destaca el siglo xix por la irrupcion del
Estado soberano como sujeto historico de la nacion, una verdadera ruptura e innovacion en
términos de la organizacioén politica de las sociedades respecto del absolutismo ilustrado
europeo del siglo xvir. En la larga historia de la modernidad, el autor distingue varias épocas
por las que habria transitado, desde su irrupcion en el renacimiento italiano del Quattrocento
hasta los tiempos contemporaneos, caracterizados por la globalizacion del mercado mundial y
el achicamiento de los Estados nacionales (que hacen pensar en un nuevo orden posmoderno
de organizacion social). En su vision, un tanto lineal y desarrollista (“renacimiento-edad de la
razdn-ilustracion-liberalismo-revolucion”), la ideologia encargada de construir al Estado
moderno (soberano, laico, reglamentado por una Constitucion, con derecho al uso legitimo de
la fuerza) fue la liberal, a la que considera heredera directa de la Tlustracion.

~

Véase, por ejemplo, el apartado de las conclusiones en la Historia del Virreinato, tomo 2, de
la magna enciclopedia México a través de los siglos (Riva Palacio, 1884-1889).
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EL LUGAR DEL INDIO EN LA HISTORIA PATRIA

El tema del Iugar del indio en la historia patria inunda toda la se-
gunda mitad del siglo xix, si bien es tan antiguo como los esfuerzos
virreinales por integrarlo en la estructura social colonial (sobre todo
a partir de las reformas borbdnicas). Poco después de consumada la
Independencia, intelectuales liberales como el doctor Jos¢é Maria
Luis Mora y Joaquin Fernandez de Lizardi ven con gran preocupa-~
cion el lugar que el indio tendria en la nueva sociedad. Mora bosque-~
ja una politica educativa en la que el indio seria gradualmente incor-~
porado al nuevo proyecto nacional, convirtiéndose asi en un precursor
de las estrategias asimilacionistas tan comunes y frecuentes a lo lar-
<o del siglo xix. Lizardi, menos tedrico y visionario, pero con los pies
en la tierra, denuncia en 1827 la aterradora situacion en la que el in-
dio se encuentra en los albores de la nueva patria:

[...] los indios, de esa porcion inocente y oprimida, que sin embargo
de haber mudado de sefiores gimen en la mas dura servidumbre. Se
les dice que son independientes, libres y felices, que pasaron los tiem-
pos del despotismo, que ya no los gobiernan los feroces espanoles, sino
los blandos americanos; mas cllos, tan esclavizados y pobres como
siempre, en nada han mejorado: su suerte es la misma y caminan por
la posta a su total aniquilacién.®

Este tema ha sido tratado abundantemente por la historiografia
mexicana del periodo, pero recientemente ha surgido un revisionis-
mo critico en el que destacan autores como Florencia Mallon (2003)
y Eric Van Young (2006). La primera se concentra en cuatro estu-
dios de caso (dos en México y dos en Peru) en los que las comuni-~
dades indias son protagonistas durante periodos extraordinarios de
las historias nacionales (guerras de intervencion), y en donde se
demuestra el papel activo que tuvieron en la conformacion del Esta-
do liberal decimondnico; en tanto que el segundo indaga sobre las
posibles razones que motivaron la participacion de los pueblos in-~
dios en las guerras de Independencia, concluyendo que el interés
por preservar sus comunidades y costumbres fue mas importante

8 Véase el “Comunicado acerca de los indios, labradores y artesanos”, Correo Semanario de
Mexico, num. 18, México, 1827; citado en Ida Rodriguez Prampolini (1988).
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que el deseo por construir un Estado nacional liberal. De alguna
manera, los trabajos de ambos autores ilustran como los pueblos
indios impusieron sus propios intereses en las batallas decisivas que
terminaron constituyendo al Estado liberal republicano, y cémo éste
incorpord solo en la retérica discursiva algunas de sus demandas.

Para empezar, ni Mallon ni Van Young sostienen la supuesta #a-
bula rasa con la que los indios campesinos pasaron del orden colo-
nial a la Independencia, y de ahi a la construccion del Estado nacion
liberal y el desarrollo del capitalismo en México; ambos hablan de
los traslapes historicos con los que los indios fueron construyendo
sus propios discursos. Por ejemplo, Van Young sostiene que la Gue-
rra de Independencia novohispana “abarcd muchas de las contra-~
dicciones sociales y tensiones resultantes del régimen colonial his-~
panoamericano considerado en su conjunto —de raza y clase,
riqueza y pobreza, centro y periferia, autoritarismo y apertura po-
litica, tradicién y modernidad-— [...]”, y que si el movimiento inde-
pendentista novohispano, en cuyas filas militaron seis indios de
cada diez insurgentes, abarco tales contradicciones acumuladas a
lo largo de los trescientos anos de dominio espaiol, entonces queda
claro que el movimiento no empezo con el grito de Dolores la ma-
drugada del 16 de septiembre de 1810.

Asi, el texto de Van Young se hace eco del de Mallon al indagar
en torno a como el movimiento independentista fue vivido por la
masa indigena, a diferencia de la forma en que lo conceptuaron las
¢lites criollas que lo lideraron hasta su consumacion y que, a la
larga, alimentaron las historias de bronce que conformaron, al
paso del tiempo, las versiones oficiales tipicas de una vision roman-
tico-nacionalista de la historia, y que ubican en la alianza criollos-
mestizos-indios al sujeto historico del movimiento. De hecho, me
parece que esta perspectiva es el principal mérito de ambos traba-~
jos, pues al indagar la participacion de las clases subalternas (indios,
campesinos) en la épica independentista o en las guerras de interven-
cion; al recuperar las voces, acciones y las mentalidades de los pueblos
indios que se involucraron en estas gestas, echan por tierra numerosos
mitos que se han construido al respecto.”

9 Por ejemplo, Mallon encuentra que en la historia del campesinado se tiende a recrear dos
estereotipos: uno, “que la vida diaria del campesinado contiene poca politica, mucha
economia, y mucha cultura tradicional”;y dos, “que la identidad comunitaria y politica del
campesino es transparente, poco cambiante, facil de discernir”.
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LA CONSOLIDACION DEL MODELO REPUBLICANO
Y LA CULTURA POLITICA DEL LIBERALISMO

En todo caso, el modelo republicano tiene una vuelta de tuerca
fundamental precisamente con la aniquilacion del efimero Imperio
de Maximiliano de Habsburgo (1863-1867). O al menos en la his-
toria oficial del Estado liberal, pues como bien ejemplifica Florencia
Mallon (2006), las masas campesinas indigenas continuaron siendo
subalternas: poco después de guardar las armas contra los soldados
invasores austrobelgas tuvieron que sacarlas de nuevo para comba-
tir a las tropas federales del presidente Judrez. Volverian a hacerlo
durante el Porfiriato y después durante los gobiernos posrevolucio-
narios, hasta practicamente finales del siglo pasado (la insurreccion
neozapatista de 1994 es el mejor ejemplo). Ahora bien, volviendo a
esa vuelta de tuerca que consolida al modelo republicano en su
version liberal-nacionalista, esta ultima surge simbdlicamente
diez anos después del triunfo del presidente Judrez sobre la aventu-~
ra francesa, cuando el secretario de Fomento del flamante presiden-~
te Porfirio Diaz, el general e historiador Vicente Riva Palacio, lanza
una convocatoria publica en 1877 en la que llama a concurso abier-
to a los artistas, arquitectos e ingenieros del pais para participar con
sus proyectos en la ereccion de monumentos que celebren la histo-
ria patria. La idea general tenia como objetivo utilizar las diferentes
glorietas del Paseo de la Reforma con monumentos conmemorativos
en los que se representaria la nueva historia oficial:

El C. presidente de la Republica deseando embellecer el Paseo de la Reforma
con monumentos dignos de la cultura de esta ciudad, y cuya vista recuerde a
la posteridad el heroismo con que la naciéon ha luchado contra la conquista
en el siglo xviy por la Independencia y la Reforma en el presente, ha dispues-~
to que en la glorieta situada al oeste de la que ocupa la estatua de Colén se erija un
monumento votivo a Cuauhtemotzin y a los demds caudillos que se distinguieron
en la defensa de la patria: en la siguiente otro a Hidalgo y demas héroes de la
Independencia, y en la inmediata otro a Juarez y demas caudillos de la Refor-
ma y de la segunda Independencia.

Para dar principio a la ejecucion de este acuerdo, destinado a sefalar a
la gratitud de las generaciones futuras los nombres de los patriotas que por
sus grandes hechos se han distinguido en las épocas de prueba, se convoca
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para la eleccion del proyecto del monumento destinado a Cuauhtemotzin y
demas caudillos que lucharon heroicamente contra la conquista, a un con-~
curso artistico bajo las bases siguientes [...]."°

La historia oficial que el liberalismo triunfante promovera a
todo lo largo y ancho del pais habla de una patria que existia des-~
de los antiguos pueblos indios, quienes la defendieron heroica-~
mente contra el invasor espafol y cuya conquista y posterior some-
timiento colonial conformé un periodo oscuro de trescientos afios
que pertenecié mas a la historia de Espana que a la nacional. Asi,
la “primera” guerra de Independencia iniciada un 16 de septiem-
bre de 1810 da continuidad a la historia interrumpida un 13 de
agosto de 1521. Es en ese horizonte de interpretacion donde los
ideologos del Porfiriato (Riva Palacio, Justo Sierra) echan las bases
de la nueva patria liberal, que resulta heredera de las guerras in-
dias contra la conquista, las guerras de Independencia acaudilla-~
das por los padres Hidalgo y Morelos (criollos y mestizos aliados
con la masa indigena), la guerra contra la invasion estadouniden-
se, la gquerra de Reforma vy, finalmente, la guerra contra la ocupa-
cién francesa o segunda Independencia.

El resultado es una patria victoriosa que acoge y venera a sus
héroes, identificada con la ideologia liberal que justifica al Estado
como garante del desarrollo y la paz nacional, y suscrita a las ideas
positivistas de la época con las que esboza un horizonte de expec-
tativas que habla de una inevitable evolucion al progreso, donde la
masa indigena, la eterna carne de canon de las gestas heroicas con-
tra los enemigos de la patria, tiene cabida en tanto que es asimilada
en el esquema del mestizaje, la futura raza cosmica de la que José
Vasconcelos sera el profeta mds elocuente durante la génesis del mo-
delo republicano liberal-revolucionario del siglo posterior.

En este esquema desarrollista, la resistencia indigena es vista
como rechazo al progreso. Asi, por ejemplo, la Ley Lerdo es tan
solo un intento modernizador que pretende acabar con todo tipo
de corporaciones y grupos de excepcidn, incluyendo a las antiguas
republicas de indios. La flecha que guia a la patria liberal no apun-
ta hacia el pasado, salvo cuando se pretende reconocer a sus pa-
dres fundadores. Asi, el monumento a Cuauhtémoc, que resulta de

10 Citado por Daniel Schavelzon (1988: 128).
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la convocatoria de Riva Palacio, marca un hito en la construccién
de la nueva ideologia de Estado, pues pone el cero fundacional
antes de la llegada de los espanoles, si bien se reconoce que la mo-
derna nacidon mexicana emerge de las guerras de Independencia.
Los indios obtienen asi un lugar privilegiado en la nueva patria
liberal, aunque sea tan solo como referente histdrico-simbdlico,
pues su futuro se 1ligd a la mezcla racial. Tal cuestion puede ser
interpretada también como la concrecion de los debates en torno
al origen de la patria, en el sentido de establecer una continuidad
entre los padres fundadores (Cuauhtémoc-Hidalgo). En todo caso,
representa fehacientemente el clima cultural de la época, en el que
el pasado indigena es considerado el subsuelo legitimo de la patria
liberal.

Ahora bien, esta apropiacion simbolica del pasado prehispani-
co “encarnada” en el monumento a Cuauhtémoc inicia, al mismo
tiempo, un debate entre los arquitectos e ingenieros en torno a la
posibilidad de una arquitectura mexicana basada en los “conceptos”
y los motivos decorativos prehispanicos. Puede decirse que inaugura
un breve aunque intenso periodo de arquitectura “neo-indigenista”
(0 “neoprehispanica”) que es fiel reflejo del ambiente cultural de la
época, y en el que los arquitectos e ingenieros asumen el pasado
prehispanico casi con el mismo entusiasmo que el de los arquedlo-~
gos de la época, salvo que sus conocimientos descansan mas en los
libros y en los descubrimientos de aquéllos (es decir, los de Lord
Kingsborough, Waldeck, Chavero, Dupaix, Charnay, etc.) que en
un estudio concienzudo y profundo de los edificios prehispanicos.'!
Esta moda del revisionismo indigena arquitectonico, que permitié
hablar en su momento de un renacimiento de la arquitectura pre-
hispanica, llega a su maxima expresion con el pabellén que el go-
bierno mexicano construyé en la Exposicion Internacional de Paris
en 1889, sobre el cual la mayoria de los criticos tanto foraneos

" Francisco M. Jiménez, el ingeniero autor del basamento del monumento a Cuauhtémoc
escribid en la exposicion de motivos los argumentos que inspiraron su obra: “He creido
también que la mejor manera de honrar el heroismo y sacrificio de una raza tan valiente y
llena de abnegacion por su patria, raza que también poseia una civilizacion bastante
avanzada para su época y sus costumbres, es poner de manifiesto su adelanto en el arte,
escogiendo sus formas generales y su ornamentacion, por lo que he tomado para el desarrollo
de este proyecto detalles de las ruinas mencionadas, no queriendo, de intento, tan sélo tomar
el caracter de la arquitectura azteca sino el de las ruinas de varias partes del pais, con el
objeto de poner de manifiesto el adelanto de la arquitectura en las partes que hoy componen
la Republica Mexicana”. Citado por Vicente Reyes (1988: 115).
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como nacionales acusan su caracter ecléctico, falso y abigarrado,
dando por terminada pocos anos después la busqueda de un es-
tilo nacional (arquitectdnico) enraizado en un pasado preco-
lombino imaginado."”

12 En verdad, el revival neoprebispanista aparecera intermitentemente a lo largo del siglo xx
dependiendo de los “enfoques” culturales observados por las administraciones posrevolu-
cionarias. Por ejemplo, sobre el pabellon mexicano de la Feria de Sevilla de 1930, véase a
Mauricio Tenorio Trillo (1998).

Por otra parte, dos posiciones encontradas al respecto ilustran esta busqueda y su posterior
rechazo: una, la de Luis Salazar (1988: 150y ss.), defendida durante los trabajos del x1 Congreso
Internacional de Americanistas celebrado en la ciudad de México en 1895: “Que se sigan estos
ejemplos [el monumento a Cuauhtémoc y el pabellon de México en la Exposicion Internacional de
Paris en 18891, y en lo sucesivo la arquitectura pasara segun las aspiraciones de la forma que se
inicia, y seguin el temperamento, la educacion artistica y las facultades de cada arquitecto, por
todas las reminiscencias mas variadas; la adaptacion, el remozamiento, las imitaciones mas
escrupulosas y mas fantésticas de todos los estilos conocidos, y antes empleados en nuestro suelo
natal. En estas resurrecciones al uso contemporaneo, asi como en estos arreglos y combinaciones
de ornatos y perfiles, el gusto personal, la destreza de mano, el sentido instintivo de la armonia
entre los elementos tomados al pasado y su aplicacion moderna, todas esas cualidades
absolutamente individuales del arquitecto desempenaran el papel preponderante y libre de la
composicion arquitecténica mexicana del porvenir: ‘Que se avance resueltamente en la nueva
via; que se ensayen atrevidamente por la nueva generacion de nuevos arquitectos mexicanos
combinaciones inéditas. Aun cuando algunas resulten desgraciadas, que no se detengan por las
imperfecciones que sobrevengan. Hay que alentar incondicionalmente todo lo que tienda a
innovar la rutina [...]. México en el pasado vio nacer y morir una arquitectura propia, de
verdadera originalidad, llena de grandeza y de sencillez en su construccion y de riqueza en su
ornamentacion, y es preciso que hallandose ya maduro el campo de las ideas para inspirarse en
las monumentales construcciones arqueologicas que tenemos, se pase al campo de la accion
creando una arquitectura moderna nacional’”.

Y en segundo lugar, la del arquitecto Francisco Rodriguez, resefiada por Manuel F. Alvarez
(1988: 157 y ss.): “Fuera de estos casos, que juzgo verdaderas excepciones dentro de la regla
general, no hay que atreverse a otros ensayos, so pena de caer en el ridiculo, como, no vacilo en
decirlo, sucedio con el pabellon que en 1889 expuso en Paris nuestros productos nacionales |...].
En ese edificio no hubo distincion de forma ni distincion de necesidades: miembros arquitecténicos
de todos los estilos exornaron el conjunto, ocupando el lugar que convino; se fracturd la estructura
sin piedad y la decoracion tomo el vuelo de la fantasia. [...]. Pudiera decirse que hubo un motivo
fundado para intentar un renacimiento de arquitectura aborigen, y jcual?, preguntaré, jacaso
caracterizar el pabellén de México? No. Porque esto es desconocer el objeto de los pabellones de
exposicion, edificios de creacion moderna que deben llevar impreso el sentimiento estético de la
civilizacion contemporanea y reflejar del mejor modo el estado que guarda la arquitectura y las
artes en general en el pais que concurre al certamen; para que asi como en el interior del pabellén
se muestran los adelantos en los diversos ramos, el edificio mismo como obra artistica llene su
papel de ser la mas enérgica manifestacion del espiritu del pueblo a quien representa. jNuestro
edificio nos exhibid en época anterior a la conquista espafolal jCon cuan poco acierto! Pretendidse
hacerlo azteca, pero se tomaron sin el menor escrupulo elementos arquitectonicos de las
civilizaciones del mundo antiguo, haciéndoles desempenar funciones diversas de las que les
correspondian originaria y racionalmente. El resultado de ese proyecto fueron las mas acerbas
criticas a nuestra cultura [...]. ;I fracaso del pabellon mexicano de 1889 lograra evitar nuevas
tentativas en el mismo falso camino? jOjalal, lo espero y lo deseo ardientemente; que una reflexiéon
atenta y juiciosa frustre que en lo sucesivo se apliquen los fragmentos de nuestras ruinas en los
edificios de la época moderna. Mejor sera que guardemos con mas veneracion las reliquias
sagradas de un pueblo, de una raza, de una civilizacion sacrificada en el albor de su vida y que
perdiose para siempre en la eternidad”.
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EL ARTE COMO UNA FORMA DE REPRESENTACION
DE LA CULTURA POLITICA

EL cIiMA POLITICO-CULTURAL SE ENTROMETE EN LA VIDA
INSTITUCIONAL: LA ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES

La Escuela Nacional de Bellas Artes es heredera directa de la Real
Academia de San Carlos de las Nobles Artes, fundada por Real Cédu-
la del rey Carlos m el 25 de diciembre de 1783. Fue la primera escuela
de arte en su género en América y su museo de arte el primero en su
tipo en Latinoamérica. Con la fundacion de la Republica en 1821
cambid su nombre a “Academia Nacional de San Carlos de México”,
y durante el imperio de Maximiliano se denominé “Academia Impe-
rial de San Carlos de México” (1863). Después, con la Republica Res-
taurada adquiere el nombre laico de Escuela Nacional de Bellas Artes
(1867), que conservara hasta 1929, cuando es incorporada a la Uni-~
versidad Nacional (que en ese afio estrenaba autonomia) con el nom-
bre de Escuela Nacional de Artes Plasticas, que aun conserva, des-
prendiéndose de ella ese mismo afio la Escuela Nacional de
Arquitectura (hoy Facultad de Arquitectura de la unam).

Como puede verse a simple vista, la “biografia” de esta institucion
cruza y resiente todos los cambios 4lgidos y momentos cruciales que
se suscitaron a lo largo del siglo xix, incluyendo las tres primeras dé-
cadas del xx: de instituto real para la ensenanza de las artes (pintura,
escultura y arquitectura), animada por jovenes maestros enviados di-
rectamente de la madrilena Real Academia de las Tres Nobles Artes de
San Fernando (que inspird su propia creacion), pasa al abandono y la
miseria de los afios de inestabilidad y guerras intestinas que siguieron
a la fundacion de la Republica, llegando incluso a cerrar sus puertas
intermitentemente durante los largos afos de guerra fratricida. Y de
ese impasse a los gobiernos de Santa Anna, quien en 1843 expide un
Decreto para reorganizar la Academia de San Carlos (dotandola de
ingresos propios provenientes de la Loteria Nacional). Entonces se in-
vierte en mejorar su calidad educativa contratando profesores euro-~
peos. Asi,en 1846 llegan de Europa el pintor Pelegrin Clavé y el escul~
tor Manuel Vilar, ambos catalanes formados en las mejores escuelas
de Italia y Espafia, quienes dirigen las catedras de pintura y escultura
respectivamente. Les seguiran poco después otros prestigiados artistas
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como Santiago Bagally (grabado en hueco), Jorge A. Periam (grabado
en lamina), Eugenio Landesio (paisaje) y Javier Cavallari, quienes im-
pulsaran un oportuno renacimiento de la Academia."

Clavé dedicard la mayor parte de su talento al retrato y a los temas
biblicos, que le permiten expresar “los valores ligados al mundo colonial
y de la Iglesia”, aunque totalmente ajenos a la historia nacional; y Vilar
“promueve entre sus alumnos temas religiosos y de la antigtiedad clasica”
(Barajas, 2002: 146), aunque en el salon de pintura de 1851 expone la
escultura Tlabuicole, que segun el artista “causd furor”; es una pieza
conmemorativa de un noble tlaxcalteca que prefiere morir combatiendo
que regresar a su patria por la gracia de sus captores aztecas. Es, diga-
moslo asi, una de las primeras representaciones del tema indigenista he-~
cha en la Academia (con un marcado estilo neoclasico). Un afo antes un
inquieto ex alumno de San Carlos, Juan Cordero, pinta Colon ante los
Reyes Catolicos, una significativa tela que merece un premio en Roma
(donde se habia establecido para continuar sus estudios en la prestigiada
Academia de San Lucas) y que expone en el salon de pintura de la Aca-
demia de San Carlos dos afios mas tarde, en 1852, donde fue adquirida
para el acervo del museo de esa institucion y con la que, segtin Ida Rodri-
guez Prampolini, la “figura oscura del indigena entra en la pintura culta,
la de 1a Academia, por un rincén del cuadro y en sumisa actitud o de
rodillas” (Rodriguez, 1988: 205).

Juan Cordero (1824-1884), Colon ante los Reyes Catolicos, 1850.
Oleo sobre tela, 177 x 253 cm, Museo Nacional de Arte.

1% Sigo aqui a Rafael Barajas Duran (2002). Véase también a Eduardo Baez Macias (2009).
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De hecho, ¢l clima politico-cultural de esta época, practicamen-
te hasta 1863 cuando el Segundo Imperio logra el relativo control
politico del pais, se refleja en la Academia en las personas de Pele-~
grin Clavé y Juan Cordero: el primero estard siempre cercano a las
posturas conservadoras, tanto que cuando Judrez triunfa en 1861
frente al Partido Conservador y se instala en la ciudad de México,
lo despide de la Academia; mientras que el segundo es promotor de
un arte que copia al europeo en la técnica, pero mira a México en
sus representaciones y en la paleta. Ya con la fama de precursor de
la pintura historica mexicana disputa el puesto de Clavé sin éxito y
se convierte en el pintor oficial de Su Serenisima Alteza, Antonio
Lépez de Santa Anna, quien lo nombra director de la Academia sin
que haya podido asumir el cargo. Por su parte, Clavé es reinstalado
por el propio emperador Maximiliano en 1863, una vez que la
ciudad vuelve a caer en manos de los conservadores, ahora aliados
de las tropas austrobelgas del archiduque.* Permanecera en su puesto
de director de la catedra de pintura cuatro afios mas, hasta que
Juérez restaura la Republica en 1867 limpiando a la Academia de
conservadores y simpatizantes del Imperio. Clavé regresard a su
pais natal un ano después, en 1868, después de haber vivido mas
de 22 anos en México, durante los cuales dirigio la ensefanza de la
pintura en San Carlos. Ida Rodriguez Prampolini (1988) resume
este periodo como el del inicio del “viraje indigena™: “La estructura
nacional que llevd a cabo el ilustre grupo de juaristas, la critica
alerta y desde luego liberal que pedia la creacion de una escuela
mexicana y la caida del Imperio, fueron las causas directas que
influyeron para que surgiera en la pintura la tematica indigena”
(Rodriguez, 1988: 211).

En cualquier caso, con la partida de Clavé (quien muere en
1880) da inicio la etapa en la que la cultura politica liberal permea
el trabajo propio de la Academia, que a partir de entonces se deno-~
mina Escuela Nacional de Bellas Artes (como ya hemos menciona-~
do). Esta época se extenderd hasta finales del Porfiriato y estara
marcada por una constante invitacion de los criticos a realizar
pintura histdrica, en esa linea de construir-representar a la Patria,
llamado que es ignorado por la mayoria de los maestros y estu-
!4 Rafael Barajas sostiene que el proyecto cultural de Maximiliano era tan liberal como el de

Juarez, impulsando incluso en la Academia la factura de pinturas con temas indigenistas y
retratos propios del pantedn liberal insurgente (Barajas, 2002: 151).
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diantes que siguen pintando temas biblicos o religiosos (Altamirano,
1883-1884; Sandoval, 1992). La obsesion por estos temas propiciard
que la Academia experimente un verdadero anquilosamiento al fi-
nalizar el siglo xix, acaso sélo contrarrestado por un grupo brillante
de estudiantes provenientes del interior de la Republica que se dan
cita en ella durante la ultima década del siglo xix y la primera del
XX, y que echaran las bases de una nueva actitud respecto del arte
y del papel del artista como trabajador de la cultura.

Sin embargo, no deja de ser una paradoja que en la historia
moderna de México la reivindicacion del indio se haya dado, al
menos simbdlicamente (a través de la pintura, la escultura y las
artes decorativas), durante el liberalismo triunfante de la segunda
mitad del siglo xix, digamos en la consolidacion del modelo repu-~
blicano de corte liberal-nacionalista. Resulta una paradoja por-
que precisamente los gobiernos liberales de ese periodo (con la ex-
traordinaria excepcion del gobierno de Maximiliano) fueron los
que mas combatieron, al grado de dirigir verdaderas campanas de
exterminio, a los pueblos de indios que por todos los medios trata~
ron de conservar sus bienes comunales, sus propias culturas e
identidades (Powell, 1974). Enrique Florescano (2004 y 2005) ha
estudiado este periodo en razén de la creacion de un imaginario
nacionalista que pasa por la revisidn-mitificacion histérica del in-
dio como precursor de la (nueva) patria liberal, cuyas luchas de
resistencia durante la conquista y de emancipacion durante la In-
dependencia son recreadas como los antecedentes directos de la
ideologia liberal. El climax de esta retorica se da precisamente en el
ultimo tercio del siglo xix, siendo en las artes graficas, la pintura de
tema historico y la arquitectura conmemorativa (como ya vimos),
donde encontramos los mejores ejemplos. Evidencias de ese nuevo
discurso son, sin duda, las pinturas El descubrimiento del pulque,
de José Obregon (1869), Fray Bartolomé de las Casas, de Félix
Parra (1875), y El tormento de Cuaubtémoc, de Leandro Izagui-
rre (1892).

15 Entre los que destacan los jaliscienses Roberto Montenegro, Gerardo Murillo, José Clemente
Orozco y Jorge Enciso; el guanajuatense Diego Rivera; el potosino Saturnino Herran y el
chihuahuense David Alfaro Siqueiros, entre otros igual de célebres.
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José Obregon (1830-1902), El descbrimiento del pulque, 1869.
Oleo sobre tela, 195 x 237 cm, Museo Nacional de Arte.

Félix Parra (1845-1919), Fray Bartolomé de las Casas, 1875.
Oleo sobre tela, 358 x 269 cm, Museo Nacional de Arte.
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Leandro Izaguirre (1867-1941), El tormento de Cuauhbtémoc, 1892.
Oleo sobre tela, 157 x 83 cm, Museo Nacional de Arte.

S

Como podemos observar en ellas, sea como mito, como victimas o
como héroes tragicos (pero héroes al fin) el indio es representado
como un sujeto historico que participa, con su cultura o sacrificio, en
la nueva idea que se crea de la nacion mexicana. Son imagenes idea-
lizadas del pasado para consumo ideoldgico del presente, y lejos de
enfocar el tema de la raza como dispositivo de ascenso o descenso
social, como en los cuadros de castas de tradicion novohispana (Efrain
Castro Morales, 1983; Antonio Rubial, 2002), se da prioridad a los
aspectos culturales (simbdlicos) que pretenden ser reincorporados
(quiza, mejor, reinventados) en el nuevo discurso nacional: el cuadro
de Obregdn,'e pionero sin duda del género indigenista, recrea el ori-
gen sagrado de la bebida mas popular de la época entre las clases
subalternas, el pulque. La cultura popular es, de esa manera, reivin-
dicada en sus raices historicas.

Mas alla de la artificialidad de los detalles decorativos que se
aprecian en la tela, de la helenizacion inevitable de los cuerpos, la
novedad del tema y la maestria académica con la cual es elaborado

16 Dice Altamirano de este cuadro: “El artista . Obregén, contempordneo de Parra, ha seguido
también el camino de la originalidad consagrandose a la pintura de asuntos mexicanos. La
invencion del pulque se intitula un bello cuadro suyo, que ha adquirido también la Escuela
de Bellas Artes, y que representa el pasaje histérico o legendario de la invencién de la bebida
regional que se llama pulque” (Altamirano, 1988: 223).
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(un claroscuro perfecto, una composicion geométrica que respeta es-
crupulosamente las reglas de la perspectiva, un realismo envidiable
para la época y una paleta en tonos de sienas, tierras y verdes que
enaltecen las luces y apaciguan las sombras) hacen que la historia
representada resulte convincente: en un pais de analfabetas, diga-
mos de enorme tradicion visual, el liberalismo del ultimo tercio del
xix tendrd en las imagenes de arte y en los objetos arquitectonicos a
sus mejores medios de propaganda. Sin duda, los gobiernos revolu-
cionarios del siguiente siglo seguirdn y llevaran a su maxima ex-
presion esta retdrica ideoldgica de la imagen.

En esta perspectiva de interpretacion veamos ahora de manera
muy esquematica los otros trabajos. El de Félix Parra'” parece con-
solidar la pintura historica de la época, un reclamo insistente que
los criticos veian como necesidad en tanto la pintura historica cu-
ropea y estadounidense del siglo xix habia acompanado la génesis
de los modernos estados nacionales (Benjamin West en los Estados
Unidos, Louis David y Delacroix en Francia, Goya en Espana, Tur-~
ner en Inglaterra). Ademas el tema de la obra, dramatizado tanto
por la composicién como por el solemne claroscuro que resalta la
expresion de los personajes representados, plantea un doble discur-~
so: por un lado el del reconocimiento de la destruccion de las cultu-
ras indigenas por sus conquistadores, ilustrando los argumentos
liberales que denostaban al proyecto civilizador que los espanoles
trataron de armar para justificar su presencia en América; y por
otro recupera en la persona de Bartolomé de las Casas (quizas el
primero que habla de los derechos naturales de los pueblos indios)
al humanismo novohispano que los idedlogos liberales quisieron ver
como antecedente de su propia ideologia. La imagen de un sacerdo-
te que defiende la causa de los indios siempre fue seductora para los
liberales, quienes contaron entre sus filas con varios clérigos que
destacaron por su humanismo y vision de la historia nacional, ade-~
mas de sus inclinaciones independentistas (Fray Servando Teresa de

17 Otra vez Altamirano: “De todos modos, Parra tiene ya un caracter propio que no debe
abandonar, sino desarrollar hasta la perfeccion. Fl ha iniciado una escuela verdaderamente
nacional, y por bellas que puedan ser las extranjeras, le cabra mayor gloria en engrandecer
la suya que en imitar las ajenas, como lo han hecho los pintores de la Academia, que se han
quedado siendo palidos imitadores de la pintura religiosa” (Altamirano, 1988: 223).
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Mier, el cura Miguel Hidalgo, el caudillo Jos¢ Maria Morelos y el
doctor José Maria Luis Mora son, sin duda, los mds representativos).

Finalmente, el cuadro E/ tormento de Cuaubtémoc de Leandro
[zaguirre ofrece una aportacion notable al conjunto de los imagi-
narios liberales, pues lejos de detenerse en la mitificacion del pasa-
do indigena o en la victimizacion por la destruccion de sus cultu-~
ras recrea la idea de la resistencia heroica que ¢l pueblo azteca,
encarnado en su ultimo huey tlatoani, opuso a la conquista espa-~
fiola. Cuauhtémoc es, asi, convertido en el primer bronce del cate-
cismo secular liberal. En su persona mitificada se deja de repre-
sentar a una victima pasiva de la conquista espanola y se simboliza
mas la memoria de una resistencia ante un invasor extranjero que
los liberales acomodaron a sus propios intereses: se trata del pri-
mer defensor de la patria, tal y como proclamaron solemnemente
los burdécratas porfiristas pocos afios antes (1887) en el monumento-
piramide que instalaron en su honor en una de las glorietas del
Paseo de la Reforma de la ciudad de México. De esta tela, el insig-
ne historiador del arte mexicano Justino Ferndndez ha escrito lo
siguiente:

Si Parra representa una corriente en la pintura que da expresion a temas
como Fray Bartolomé de las Casas (1876), es decir, que rchabilita a las
grandes figuras de la historia de Nueva Espafia, y justamente aquella que se
distinguid por su actitud a favor de los indios, [zaguirre vino a representar la
culminacién en la pintura de esa corriente indigenista con su cuadro E/ su-
plicio de Cuabtémoc (1892). Los anhelos tradicionales del siglo y especial-
mente de algunos criticos como Marti, Lopez y Altamirano, se veian al fin
realizados; lo que habian pedido era pintura de historia con temas propios de
Meéxico; algo iniciaron en ese sentido los discipulos de Clavé, como se ha vis-
to, pero no era suficiente; ademas, la conciencia histérica y una renovada
corriente de indigenismo se acentuo en el ultimo cuarto del siglo y en la pin-
tura su expresion maxima fue la obra de Izaguirre [...] (Fernandez, 1993:
140 y ss.).
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EL MODELO REPUBLICANO LIBERAL-REVOLUCIONARIO
CULTURA POLITICA EN LOS TIEMPOS DE LA TRANSICION

Grosso modo, el siglo xix mexicano puede caracterizarse como
la consolidacion del modelo republicano de inspiracion liberal-
nacionalista que, a partir de la segunda mitad del xix echo las
bases del Estado nacional soberano (si bien liderado por un caudi-
llo militar mas cercano a un monarca borbonico que a un presi~
dente republicano) en tanto logré construir un aparato estatal au-
ténomo de las corporaciones tradicionales heredadas de los tiempos
coloniales (clero, comerciantes, mineros, republicas de indios), con
la consecuente instauracion de un Estado de derecho (constitucio-
nal) que instauro la igualdad ciudadana, proclamo el Estado laico
y consagrd la propiedad privada como féormula econdmica que
garantizaba el desarrollo pleno de la sociedad.

Asi, la cultura politica que enmarco al arte mexicano anterior al
siglo xx fue sensible a los principios dominantes que la ideologia
liberal promovié en el pais: el laicismo; la reconstruccion nacional;
la nacion idealizada cuya historia inicia con la Independencia; el
mestizo como sujeto emergente; el positivismo como filosofia de Es-~
tado; la educacion, la ley y la propiedad privada como palancas de
desarrollo; el progreso como futuro y destino (que justificaba un
gobierno fuerte y autoritario como el del general Diaz); la caracte-
rizacion de los grupos conservadores (clero, criollos nostdlgicos del
periodo colonial e indigenas, principalmente) como factores de re-
traso y reaccion; y, entre otros, los proyectos y discursos civilizado-
res en torno al indio mexicano que alentaron su modernizacion por
la via de la privatizacion de sus tierras comunales, la “asalariza-
cién” de su fuerza de trabajo y su extincion mediante el mestizaje.

De esta manera el cambio de siglo encuentra a un México apa-
rentemente dormido en los laureles de un liberalismo hegemonico,'®
colgado de las medallas que sus militares obtuvieron en las batallas
que emprendieron contra los conservadores y las tropas francesas
de ocupacion. Esta larga siesta equivoca llega a su maxima expre-~
sién con las fastuosas celebraciones del primer centenario. Sin em-
bargo, tan solo dos meses después del evento conmemorativo caera

18 La asi llamada pax porfiriana.
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el diluvio revolucionario: desde el mismo discurso liberal, y aun
fuera de €I, como las incontables rebeliones y motines indigenas
que se suscitaron a partir de la aplicacion de la Ley Lerdo (1856), o
las masas de obreros descontentos con las condiciones de trabajo
imperantes, grupos radicales (circulos liberales, partidos anti-
rreeleccionistas, movimientos anarquistas) abonaron durante lar-
<os anos la subversion y la resistencia a lo que consideraban una
traicion al espiritu liberal del xix (las constantes reclecciones del
ejecutivo, la discrecion en la aplicacion de 1a ley, un sistema demo-
cratico inviable o nulo), o bien una nueva forma de conquista (pue-
blos indios), creando las condiciones “objetivas y subjetivas” para el
estallido de la Revolucion Mexicana. De hecho, es ésta la verdadera
novedad con la que México se encamino al siglo xx.

Digamos que en la larga historia del modelo republicano liberal
(1821-2000), la Revolucion de 1910-1920 significod una vuelta de
tuerca de la que salid un nuevo pacto social (plasmado en una nueva
Constitucién de corte netamente liberal pero con “contenido social”);
un aparato de Estado cuyos agentes autoproclamaron revolucionario
y que actuaria como el gran gestor del desarrollo econdmico, la esta-
bilidad politica y la promocion de la cultura “nacional”; actores emer-
gentes (indigenas y campesinos, obreros, clase media urbana e inte-
lectuales); y discursos, practicas e instituciones politicas y sociales
orientadas a redefinir ideas y conceptos en torno a la identidad, la
cultura y la historia nacional.”” Trajo, pues, aires frescos que motiva-~
ron un espiritu de renovacion sustentado en una redefinicion o “des-~
cubrimiento” de México. Y es este sentido de la renovacion-redefini-
cion-descubrimiento de “lo mexicano” el que cruzo e influyd en
buena parte de la produccién cultural del periodo, desde 1a literatu-
ra® hasta la pintura,?' las artes graficas,* el sistema educativo (ele-

19 por ejemplo, la irrupcion del sindicalismo como ideologia laboral promovida desde el Estado;
la creacion de la Secretaria de Educacion Publica como proyecto cultural del Estado
revolucionario; las politicas agrarias tendentes al reparto agrario; etcétera.

20 Digamos que desde los ateneistas hasta los estridentistas y contempordneos, pasando por
la nueva novela (la de la Revolucion Mexicana).

2! Desde los pintores académicos modernistas como Julio Ruelas, Jorge Enciso y Saturnino
Herran hasta los nacionalistas-colonialistas como Jean Charlot, Fermin Revueltas, Ramén
Alva de la Canal, y los muralistas revolucionarios como Diego Rivera, Jos¢ Clemente
Orozco y David Alfaro Siqueiros

2% Desde José Guadalupe Posada hasta Leopoldo Méndez y Ernesto Garcia Cabral.
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mental y superior), la arquitectura,® la incipiente produccion foto-
grafica y cinematografica y la musica.**

Esta busqueda de “lo mexicano”, por su descubrimiento y rein-
vencion, marco sin duda el discurso cultural de las primeras dos
décadas del siglo xx, y constituiria los antecedentes del “nuevo” dis-
curso cultural revolucionario, definiendo un sentido de moderni-
dad en el que cabrian “los de abajo” y en el que la cultura popular
constituira una fuerza motriz y un rasgo distintivo de la identidad
nacional.” Lejos de mirar al exterior, al horizonte estadounidense o
europeo, el nuevo proyecto moderno que impulsaron los primeros
gobiernos revolucionarios suponia que la riqueza de la nacion esta-
ba en su propio territorio y en su propio pasado. Rompio asi con la
visién moderna del liberalismo decimonoénico en la medida en que
reconocid en los pueblos indios al eslabon mas débil de la sociedad
mexicana, proclamando su redencion politica y social.?®

A partir de esta vision el indio contemporaneo (que no el mitico
o historico) es convertido en objeto de politicas oficiales y en sujeto
historico, y junto con otros “elementos” destacados de la clase tra-
bajadora (obreros, maestros, doctores, técnicos, ingenieros, cam-
pesinos, cientificos, intelectuales, lideres), puesto a la altura del
arte (es decir, objeto de representacion artistica) y declarado miem-
bro destacado del nuevo pacto nacional. Sufre, pues, una nueva
idealizacion, y es en el arte, sobre todo en la pintura mural, donde el
indio alcanzaria su maximo encumbramiento y significado. Este es
el horizonte de interpretacion en el que deben estudiarse las repre-~
sentaciones propias de lo que aqui he llamado la transicién del mo-
delo republicano de orientacion liberal-nacionalista al de conteni-
do liberal-revolucionario. Para ilustrarla acudiré en esta ocasion a
la biografia de uno de los actores, con lo que daré¢ por terminado

este ensayo.

2% De Antonio Rivas Mercado a Carlos Obregén Santacilia.
2* Desde Manuel M. Ponce y Silvestre Revueltas a Carlos Chavez y José Pablo Moncayo.

%5 Esta interrogacion por lo mexicano es inaugurada por Antonio Caso, quien en 1924 publica
El problema de México y la ideologia nacional, adelantandose a La raza cosmica (1925)
de José Vasconcelos, y llega a su climax con el texto El perfil del hombre y la cultura en
Meéxico, que Samuel Ramos publica en 1934.

26 Aunque ciertamente de una manera paternalista y retorica que al paso del tiempo derivé en
manipulacion y demagogia.
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DE cOMO EL CLIMA POLITICO-CULTURAL ES
INTERIORIZADO POR LOS ACTORES: UNA BIOGRAFiA

Asi como la historia de una institucion “transporta” y “da noticia”
de un convulsionado periodo de la historia politica nacional, tam-~
bién la biografia de un actor puede contener sus debates y tenden-
cias mds significativos. Sin duda este es el caso del pintor jalisciense
Jorge Enciso (Guadalajara, 1879-ciudad de México, 1969). En tér-
minos estrictamente cronologicos, el contexto cultural que envuelve
su vida esta marcado por el cambio de siglo (xix-xx). En términos de
las ideas politicas y los movimientos sociales que en ella coinciden,
corresponde al “paso” del modelo republicano liberal-nacionalista
(radical y patriotico) al modelo republicano liberal-revoluciona-
rio (estatista y modernizador). Y en términos de los “lenguajes” de
las bellas artes coincide con un periodo que atestigua la irrupcion
del modernismo*™ pictorico (con grandes influencias del simbo-
lismo, el impresionismo y las escuelas al aire libre) sobre las ca-~
nones conservadores de la Academia de San Carlos, quizas el cen-~
tro del poder y de la moda respecto de las artes visuales del
periodo.

Presenciamos, asi, un debate en torno a lo antiguo y lo nuevo
incentivado por el cambio de siglo y la Revolucion Mexicana, donde
lo “antiguo” era todo aquello que se identificaba con la Academia,
una estética petrificada en las ensefianzas del neocldsico, el realis-
mo y los claroscuros tenebrosos de inspiracion espanola, asi como
los temas de la historia patria. Lo nuevo, el tiempo presente. La ge-
neracion de Enciso fue protagonista del asi llamado renacimiento
mexicano® en las artes y la cultura (1900-1940), cuya misién fue
la de re~descubrir México, reinterpretarlo, pensarlo en el cambio del
siglo y actualizarlo a los tiempos revolucionarios conforme a las
utopias del momento. Bautizada por Luis Gonzalez (2005) como

2T Una nueva moda que caracteriza también a la literatura, las artes decorativas y la arquitectura.

28 Seguin Xavier Moyssén y Julieta Ortiz Galan (1999: 29): “[...] el llamado Renacimiento
mexicano es un concepto que se manejo en el contexto porsrevolucionario para referirse, en
tono laudatorio, a las diversas manifestaciones pictéricas de la época, y encontrd su status
consagratorio con la publicacion del libro de Jean Charlot titulado The Mexican Mural
Renaissance, 1920-1925, publicado en los afios sesenta. Pero el ‘rebrotar de las artes’, como
dijera Alfonso Reyes, se venia gestando desde anos atras, cuando se detecta en el discurso
critico la conciencia clara de una renovacion artistica impulsada por cambios tanto de la
obra de arte en si misma, como de su sentido e inserciéon dentro del entorno social”.
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la Generacion Roja o Revolucionaria (1875-1889),% a la genera-
cién de Enciso le toco iniciar, impulsar y construir las primeras ins-
tituciones de la modernidad revolucionaria, asi como abonar con
ideas y conceptos los proyectos de instituciones culturales de largo
aliento (institutos, museos, universidades, editoriales).

De esa manera Jorge Enciso resume con gran cardcter, en su
doble vocacion creativa, al ambiente cultural de su época. Por doble
vocacion entiendo aqui la del artista y la del funcionario-investiga-
dor, en las que dejo huellas imborrables. Como pintor, por ejemplo,
es portador de una tradicion pictérica que se remonta, por la via de
su maestro Félix Bernardelli, a la Escuela de Bellas Artes de Roma y
a los talleres Bougereau y Ferrier de Paris (1886-1992), famosos por
su desapego a las academias oficiales, y se extiende a la Academia
de San Carlos (o Escuela Nacional de Bellas Artes) de la primera
década del siglo xx, liderada entonces por maestros distinguidos
como José Maria Velasco, Antonio Fabrés, Julio Ruelas, Félix Parra,
Gerardo Murillo, Santiago Rebull, Leandro Izaguirre, Mateo He-
rrera y German Gedovius, y con alumnos notables como Diego Ri-
vera, José¢ Clemente Orozco, Saturnino Herran, Roberto Montene-~
gro y Angel Zarraga.

De Bernardelli,* Enciso recoge y aprende diversas técnicas clasi-
cas de pintura, como el temple y el fresco, que tendra ocasion de
practicar antes y después de la Revolucion. Por ejemplo, por encargo

2% Conforme a la propuesta de este autor, los cohortes generacionales agruparian a los siguientes
artistas que he considerado representativos de su época: 1860-1874: Generacion Azul o
Modernista, integrada por Leandro Izaguirre (1867-1941) y Joaquin Clausell (1866-1935);
José Obregon, Félix Parra, Jos¢é Maria Velasco y José Guadalupe Posada son una generacion
anterior (1845-1859); 1875-1889: Generacion Roja o Revolucionaria, en la que se
encuentran Gerardo Murillo o Dr. Atl (1875-1964), Jorge Enciso (1879-1969), Marius de
Zayaz. (1880-1961), Rafael Ponce de Ledn (1882-84 a 1909-10), Jos¢ Clemente Orozco
(1883-1947), Diego Rivera (1886-1957), Angel Zarraga (1886-1946), Roberto Montenegro
(1887-1968) y Saturnino Herrdn (1887-1918); 1890-1904: Generacion Epirrevolucionaria,
del 15 o Fundadora (fundacion y autognosis), en la que encontramos a Ramon Alva de la
Canal (1892-1985), David Alfaro Siqueiros (1898-1974), Rufino Tamayo (1899-1991) y
Fermin Revueltas (1901-1935); 1905-1919: Generacion de 1929 (rebeldia e institucionalidad),
en la que se encuentran Juan O'Gorman (1905-1982), Jorge Gonzdlez Camarena (1908~
1980), Jos¢ Chavez Morado (1909-2002) y Raul Anguiano (1915-2006); y 1920-1934:
Generacion de Medio Siglo o de la discrepancia (critica y cosmopolitismo), en la que se
encuentran Manuel Felguérez (1928), Alberto Gironella (1929-1999), José Luis Cuevas
(1933) y Helen Escobedo (1934).

%0 Félix Bernardelli (Rio Grande do Sul, 1862-Guadalajara, 1908), el visionario artista brasilefio
que en 1892 abrio un taller de pintura en la ciudad de Guadalajara por el que pasaron artistas
fundamentales como el Doctor Atl, Roberto Montenegro, Rafael Ponce de Leon y Jos¢ Maria
Lupercio.
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del ministro de Instruccion Publica, Justo Sierra, decord en 1910 la
escuela para nifias Gertrudis de Armendariz y los murales de la es-
cuela Vasco de Quiroga, ambas en la colonia Morelos de la ciudad
de México; y once anos mas tarde, en 1921, por encargo del secre-
tario de Educacion Publica, José Vasconcelos, pintd junto con Roberto
Montenegro, Gabriel Fernandez Ledesma, Xavier Guerrero y Gerardo
Murillo (Doctor Atl), los murales del ex convento jesuita de San Pedro
y San Pablo (Gonzélez Matute, 2008), en los que “adoptaron las for-
mas del arte popular con el fin de transformarlas y asimilarlas al arte
culto, enfatizando sus posibilidades decorativas”,®' un ano antes de los
trabajos artisticos del Antiguo Colegio de San Idelfonso (1922). Esta
sola circunstancia hace que Jorge Enciso sea un pionero y artista fun-
dador del muralismo moderno mexicano.*

El transito entre trabajar para el ministro Sierra y el secretario
Vasconcelos puede dar cuenta también de un artista versatil en la
técnica del temple, cuyo uso diestro se explica por las ensefianzas
de sus maestros y coetaneos formados en la tradicion europea (Be-
nardelli, Fabrés, Gerardo Murillo, Rivera). Ahora bien, Enciso no
solo hizo pintura mural. Su obra de caballete fue reconocida en su
época como una pintura moderna, que se alejaba del canon aca-~
démico vigente. En 1907, y a proposito de una exposicion montada
en la ciudad de México, el critico que se ocultaba bajo el pseudoni-
mo de Kato, de la revista Artes yy Letras (junio de 1907), recoge esa
atencién que Enciso ponia en lo local-cotidiano:

[...] sin buscar sistematicamente aquel efecto imprime a sus obras cierta vida
intima, sugestiva, que, luchando con lo baladi de los motivos, los hace simpa-~
ticos: por ejemplo, al trasladar a la tela un rincén de Guadalajara nos da una
idea de la apacible calma de aquellos lugares, donde se advierte el propio
tiempo, y tanto como por la escena, por el ambiente y el sabor local donde
aquella se desarrolla (un albaiil y una gata conversando); tranquilidad, pla-
cidez, vida, siquiera ésta sea sedentaria (Moyssén y Ortiz, 1999: 297).

51 pagina del Museo Claudio Jiménez Vizcarra, www.museocjv.com/jorgeencisomuralismo.
htm (ultima lectura: 5 de julio de 2009).

%2 En la resefa que Fausto Ramirez (2001: 271) hace del texto de Arturo Camacho (1997),
sostiene que éste reconoce la introduccion del modernismo tapatio en los trabajos y taller de
Félix Bernardelli, a cuyos discipulos Roberto Montenegro, Jorge Enciso y Rafael Ponce de Ledn
designa como “los precursores del arte contemporaneo de México”.
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En 1908 participa en la Exposicion Industrial, Artistica y Co-
mercial de Guadalajara con dos obras costumbristas, El Circo
Orriny Misa de doce,y en 1909 una nueva exposicion individual
en la ciudad de México no pasa inadvertida para Ricardo Gomez
Robelo, de la revista El Tiempo Ilustrado (31 de enero de 1909),
quien la recoge de esta manera:

En cuanto a [...] los que anhelan la aparicién de un arte nuestro, habran de
saludar en el grupo valioso y viril formado por los nuevos pintores —Ramos
Martinez, Argiielles Bringas, Enciso, Rivera y De la Torre [...]— a la brava le-
gidn precursora y fundadora del renacimiento artistico; hijos del nuevo delei-
te del mundo, que ha encontrado un asunto no agotado por las épocas ante-~
riores, “en el intenso amor a la mera piel y superficie de la tierra”, seguin las
palabras de William Morris [...] (Moyssén y Ortiz, 1999: 35).

El critico continua congratulandose de que el pintor se haya
“formado solo [...] viendo pintar a Xavier Martinez”, toda vez que la
Academia, en su opinidn, era un “plantel secularmente estéril y des-
autorizado, en donde un grupo de profesores somnolientos y amo-
dorrados se obstinan en ensefiar lo que nunca pudieron aprender”;
por cierto, una idea comun en el ambiente intelectual proclamada
desde 1891 por Juan José Tablada.*®

Los “nuevos pintores” son, en esa época, los que con nuevos
0jos, técnica y paleta pintan a México en su realidad inmediata.
Los que, saliéndose de los rigidos preceptos de la academia y sus
modelos clasicos, deambulan por el pais, por sus ciudades y pue-
blos, retratando a su gente tanto como el paisaje y las costumbres.
Las posturas clasicas y las escenas biblicas han quedado atras. La
nueva pintura aporta al clima de los nuevos tiempos otros temas y
otras preguntas, abonando el campo cultural para la inminente
explosion revolucionaria. En 1910 Enciso participa en la exposi~
cion de pintura organizada por el Doctor Atl en los patios de la
Academia, para las fiestas del Centenario de la Independencia. Ahi

35 yeéase Adriana Sandoval (1992: 159). Finalmente la Academia de San Carlos entra en crisis
en el ano de 1911, cuando estalla una huelga estudiantil que se prolonga por mas de siete
meses, durante los cuales los estudiantes “abren” una academia libre en los jardines de La
Ciudadela.
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destaca con el cuadro Andbuac, que combina la influencia sim-
bolista del momento con un fino naturalismo, evidenciando un
nuevo tratamiento en la forma de representar al indio historico,
lejos ya de la retérica romantica y las posturas neoclasicas de la pintu-
ra historica del siglo xix.** Miembro del Ateneo de la Juventud (Riogga-
no, 1988: 118), para esas fechas su pintura de caballete es ya reconocida
como una pintura fresca, renovadora, pionera de lo que después criticos
¢ historiadores llamaran Escuela Mexicana de Pintura, acaso escoltado
por sus paisanos y viejos camaradas Murillo y Montenegro (Balderas,
2001), y el pintor potosino Saturnino Herran (Garrido, 2004), la otra
biografia que resume a esta época.

).35

Jorge Enciso, Andbuac (1910

% Véase aqui también, en esta linea de “pintura nueva”, el triptico La leyenda de los volcanes
(0 La leyenda de Iztaccibuatl), que Saturnino Herran pinté en 1910 también para la
exposicion del Centenario.

%5 Ylustracion tomada del libro de Jean Charlot, Mexican Art and the Academy of San Carlos,
1785-1915, University of Texas Press, Austin, 1962; véase Teresa Eckmann (2005: 64).
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D
3o severe el ke rebelte permia montara,

Saturnino Herran (1887-1918), La leyenda de Iztaccibuatl, 1910.
Triptico, dleo sobre tela, 206 x 404 cm (coleccion “Pinacoteca del Ateneo”, Fuente de Saltillo).

En Historia del arte en México (1927), Juan José Tablada, poe-
ta y el tétem critico de la época (ademas de gran cronista del deca-
dentismo decimononico), le dedica el siguiente parrafo:

Jorge Enciso sigue cronoldgicamente a Julio Ruelas y en la escasa produccion
de nuestros paisajistas, su obra, aunque escasa, debe ser tomada en cuenta. Fue
el primero de nuestros pintores a quien conmovieron los aspectos crepuscula~
res y nocturnos de la naturaleza patria. Pintd con armonias neutras de gran
distincion paisajes del lago de Chapala y de los pueblos que en flora y arqui-
tectura son mas tipicos entre nosotros. Enciso, por su paleta de sombrios ma-~

tices y colores en sordefia, podria ser llamado un pintor whistleriano.*

Y en las memorias de Inés Amor, la coleccionista de arte de la
legendaria Galeria de Arte México (fundada en 1935), encontra-
mos esta semblanza:

Jorge Enciso para mi era un pintor de verdadero talento; si hubiera seguido su
carrera de pintor seguramente hubiera alcanzado gran altura. He visto dleos
de él que son una verdadera delicia: paisajes, cabezas mexicanas magnificas;
pero sus inquietudes lo llevan por el campo de la investigacion, tanto prehis-
panica como colonial. Su trabajo en la oficina de Monumentos Coloniales

%6 Vease Juan Jos¢ Tablada, Historia del arte en México, Compaiia Nacional Editora “Aguilas”,
Meéxico, 1927, citado en www.museocjv.com, pagina del Museo Claudio Jiménez Vizcarra, donde el
lector encontrara también semblanzas y materiales del autor. Un estudio sobre la etapa critica de
Tablada en los afos que aqui se revisan puede consultarse en la obra de Adriana Sandoval (1992).
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absorbid después todo su tiempo. Alli su papel fue importantisimo porque se~
ald el camino a otros investigadores. El y Toussaint viajaban a pueblos lejanos,
a ciudades con bellezas arquitectdnicas; clasificaban y fotografiaban todo lo
que valia la pena y asi defendieron el valor de estas cosas. Su labor fue heroica,
porque no contaron con la ayuda de nadie ni con presupuesto alguno. Llega-~
ron a arriesgar su vida en ocasiones. Dentro de eso Jorge Espino fue siempre
un personaje misterioso. Extraordinariamente bien parecido, muy elegante,
guardaba su vida privada en el mas profundo de los secretos. En todos los afios
que tuve de conocerlo no creo que haya yo tenido el privilegio de visitar su
casa mas de tres veces. Eso si, cuando fui no escatimé en ensenarme sus teso-
ros. Tenia piezas precolombinas hermosisimas, que legd al Museo de Antropo-~
logia. Pinturas y objetos coloniales que deberian estar en manos de la nacién
porque ademas de ser bellisimos eran documentos historicos importantes.
También coleccionaba pinturas de sus companeros, que lo estimaban como a
pocos hombres de México (Manrique y Del Conde, 2005: 99).

Lo que me lleva a la segunda vocacién creativa de Enciso: 1a de
funcionario-investigador. Digamos que su aficion por el México
prehispanico lo 1levo del coleccionista al fundador de instituciones
en defensa del patrimonio nacional. Contemporaneo de Manuel
Gamio, José Vasconcelos, los Caso (Antonio y Alfonso) y, por tanto,
de los debates sobre la naturaleza del indio mexicano, de su pasado
glorioso y de la constituciéon y futuro de la raza mestiza, en 1915
impulso una linea de investigacion para los codices que demanda-
ba minuciosos estudios de los pictogramas.

En 1916, con el apoyo del gobierno de Venustiano Carranza, fundo
el Departamento de Inspeccion de Monumentos Artisticos, del que fue
nombrado inspector general, y creo el primer Reglamento para la cla~
sificacion de objetos y edificios histéricos. Hasta antes de dejar el car-
<0, en 1920, habia participado en el acopio, registro y estudio de in-
valuables materiales arqueoldgicos, mismos que pasaron al acervo
del Museo Nacional de Antropologia.®” En 1921 organizo, junto con

57 Por ejemplo, un seguimiento de la seccion cultural del periddico Excélsiora lo largo de 1918
muestra diez notas relacionadas con Enciso, evidenciando su intensa vida de “hombre entre
dos siglos™: asi como cataloga los monumentos artisticos de Puebla y Tlaxcala, organiza el
Museo de Historia de la Ciudad de Tlaxcala y crea los de los conventos de Tepotzotlan (arte
colonial) y Churubusco en su calidad de inspector general de Monumentos Artisticos; como
artista intelectual participa en la exposicion anual de pintura de la Escuela Nacional de San
Carlos (Bellas Artes), de enorme tradicion; asiste al funeral del reconocido pintor Sartunino
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Montenegro y el Doctor. Atl, 1a Exposicion Nacional de Arte Popular
para las fiestas del Centenario de la Consumacion de la Independen-
cia, misma que tuvo un éxito rotundo. Conforme al testimonio de Inés
Amor, Enciso participd en numerosas jornadas de exploracion ar-
queoldgica, muchas de las cuales compartié con Manuel Toussaint.
Cuando participa en la fundacion del Museo de Antropologia en
1939, del que seria director y subdirector, éste integraba 447 inmue-
bles registrados como monumentos historicos desde el ano en que
fundo la Inspeccion de Monumentos Histdricos.*® Muere en la ciudad
de M¢xico en el afio de 1969, a la edad de noventa afios.

Su vida trascurre asi en dos tiempos. Durante el primero, Jorge
Enciso es un pintor inquieto de la provincia porfiriana (Guadalajara)
que estudia pintura en el taller de un maestro extranjero (Bernaderlli)
que se habia formado en Italia y Francia y, por lo mismo, estaba al
tanto de las novedades estilisticas y técnicas del momento (impresio-~
nismo, simbolismo, realismo, naturalismo); motivado por su maestro
emigra a la ciudad de México donde prosigue sus estudios de pintura
en la afamada Escuela Nacional de Bellas Artes, entonces aparente-
mente anquilosada en el viejo estilo academicista (neoclasico) cuyos
temas dificilmente diferian del histérico y del religioso. Ahi entra en
contacto con la efervescencia cultural de la ciudad de México, relacio-~
nandose con pintores discipulos y maestros de la propia academia,
literatos, poetas, escultores, musicos y, en fin, una pléyade de intelec-
tuales que encontraremos después animando los tiempos modernos
desde diferentes trincheras culturales (revistas, periddicos y significa-~
tivamente el Atenco de la Juventud).

Herran, quien como vimos fue precursor como Enciso de la Escuela Mexicana de Pintura, y
participa en una reunion de destacados intelectuales (pintores, escritores, poetas, musicos,
escultores...) con el fin de discutir estrategias para “crearle ambiente al arte” y “propaganda
cultural”. Véase Margarito Sandoval Pérez, “Noticias y opiniones sobre musica y artes
plasticas en el periddico Excélsior durante 1918”, en Julieta Ortiz Galdn (2002).

8 EI acervo recopilado por el Departamento de Inspeccion de Monumentos Artisticos y el
Museo Nacional de Antropologia se encuentra resguardado hoy en dia en el Archivo
Geografico Jorge Enciso, que registra 64 mil expedientes sobre intervenciones en los
monumentos historicos de todo México, integrando entre otros importantes documentos 22
mil planos que datan del siglo xvi al xx, ubicados en la planoteca, y el Fondo de Expedientes,
que detallan las intervenciones realizadas en los monumentos histéricos del pais, es decir,
edificaciones desde 1521 hasta finales del siglo xix. Véase el articulo: “Dan el nombre de
Constantino Reyes-Valerio a una fototeca del INAH. También se honré a Jorge Enciso y a
Jorge Gurria Lacroix”, México, Notimex, 29 de abril de 2009, en www.munhispano.com/
index.php?nid=255&sid=6317848 (ultima lectura: 30 de mayo de 2009).
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Para entonces su pintura es innovadora, libre de los patrones aca-
démicos del siglo pasado, y saludada como moderna. Ahi lo alcanza el
estallido de la Revolucion, justo dos meses después de participar en el
Salon de Pintura consagrado a conmemorar el Centenario de 1a Inde-
pendencia nacional, dando inicio al segundo tiempo, en el que de
simple actor de la escena cultural se convierte en actor politico y pro-
motor de la escena cultural revolucionaria. Como Vasconcelos, Alfon-~
so Caso, Manuel Gamio, Gerardo Murillo, Alfonso Reyes, Daniel Cosio
Villegas y muchos otros, Enciso es un intelectual que participa en el
desarrollo e instrumentacion de la politica cultural de los gobiernos
posrevolucionarios. Desde ahi serd un fundador de museos y un rigu-~
roso catalogador del patrimonio histérico cultural del pais.

Volviendo a Andbuac,® la pintura con la que participo en la ex-
posicion conmemorativa del centenario, organizada por el Doctor Atl
en los patios de la Escuela Nacional de Bellas Artes (antigua Academia
de San Carlos) e inaugurada el 19 de septiembre de 1910 por el pre-
sidente de la Republica, general Porfirio Diaz, el realismo naturalista
con que Enciso pinto al indio que simbolizaba el Andhuac (el paraiso
perdido) y a los elementos del paisaje que lo circundan (el lago, el
volcén, el nopal) conllevan una implicita novedad en las formas de
representar al pasado indigena, envuelta digamos en ese estilo desin-
hibido y atrevido propio del simbolismo modernista tan de moda en
esa ¢poca (mas presentes en Herrdn que en Enciso, pero aun asi com-~
partidos) y tan alejada del estilo neoclésico, sobrio y solemne de la
pintura histdrica académica. Como su propia biografia, este cuadro
desaparecido de Enciso sintetiza los nuevos valores que en torno a la
pintura, y a la misma representacion del indio, emergieron en el
tiempo inmediato anterior al estallido revolucionario. Enciso descri-~
bid su propio trabajo como “un gran indio de dos metros, que sor-
prendia al publico acostumbrado a los mosqueteros y a las odaliscas”,*
cuya postura evocabpa tanto al sacrificio como al triunfo y cuya ima-~
gen resultaba acorde con el nacionalismo renovado que emergia de
un clima cultural caracterizado por la recuperacion del pasado indi-
gena desde una perspectiva mas realista.

%9 La imagen que aqui reproduzco del Andbuac de Jorge Enciso la obtuve del trabajo de Teresa
Eckmann (2005), y no se especifican ni las medidas ni la técnica.

40 Testimonio oral de Jean Charlot, citando a Enciso (“a big Indian two meters bigh. It shocked
people accustomed to musqueteers and odalisques”), en Eckmann (2005: 63).
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Pintores de la Exposicion Conmemorativa del Centenario, Academia de San Carlos, 1910:
1. Juan de Dios Arellano, 2. Adolfo Best Mougard, 3. German Gedovius, 4. Gonzalo
Argiielles, 5. Francisco de la Torre, 6. Armando Garcia Nunez, 7. José Clemente Orozco,
8. Esther Hernandez Olmedo, 9. Manuel Iturbide, 10. Saturnino Herran, 11. Dr. Atl.
Al fondo de la misma se aprecia el cuadro Andhuac, de Jorge Enciso.*!

41 Fotografia obtenida de Fausto Ramirez y Jaime Moreno Villareal (2009: 79).
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