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En realidad, lo comtn que compartimos no se descubre sino que se produce.

Michael Hardt & Antonio Negri

The invention of a language goes together with the invention of a city.

Francis Alys
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Introduccion

El espacio de la ciudad
moderna

El estudio de los imaginarios es un campo de creciente interés para las disciplinas que
comparten el estudio de la imagen. En este texto se hace un analisis de las derivaciones
teoricas del imaginario, principalmente, como una operacion de analisis iconografico que, a
diferencia de los analisis iconograficos clasicos, tanto en la historia del arte como en
multiples corrientes historiograficas, permite reflexionar los circuitos de sentido de una
formacion de varias imagenes. Bajo eslta perspectiva se integran cierto numero de
operaciones teoricas que conducen a la revision del desarrollo historico de la imagen
urbana de la ciudad de México, durante los anos 1880-1940, a través de dos momentos,
representados por dos objetos: primero, el urbanismo neoclasico decimonoénico, mediante el
monumento a Cuauhtémoc en Paseo de la Reforma de 1887, segundo, el mapa de la ciudad
de México de 1932, realizado por Emily Edwards, emigrada al medio artistico mexicano,
alumna de Diego Rivera y autora de Painted Walls of Mexico (1966). La investigacion que aqui
se presenta lleva a reconsiderar la importancia de un nimero de topicos para entender el
urbanismo moderno mexicano, como son la relacion conceptual que hay entre el cuerpo y la

ciudad, el nacionalismo mexicano como operacion estilistica, y el cruce de ideas cientificas,



artisticas y filosoficas con que se constituyo6 la percepcion de un urbanismo moderno.

Es asi que el estudio de la ciudad de México, durante fines del siglo XIX a las tres primeras
décadas del siglo XX, tiene por objetivo general saber como se fabrico una percepcion
especifica de la ciudad como urbe moderna. Saber de qué manera se genero un lenguaje
para conceptualizar a lo urbano y bajo cuales parametros se compuso un imaginario

moderno de la ciudad.

El origen de mi aproximacion a las dos fuentes que se analizan, y que dieron lugar a los dos
periodos estudiados: la estatua de Cuauhtémoc inaugurada en 1887 en el Paseo de la
Reforma y el mapa de Emily Edwards de la ciudad de México, publicado en 1932, ocurrio
cuando detecté que el uso iconografico del cuerpo, asi como una comprension fisiologica de
la ciudad, jugaban un papel determinante en la formacion de un campo de argumentacion
sobre lo urbano en la época moderna. En innumerables ocasiones, durante finales del siglo
XIX y a lo largo del siglo XX, se recurri6 a la comparacion y/o asociacion del cuerpo con la

ciudad, este fue uno de los nucleos conceptuales de la ciudad moderna.

Si bien esto fue el interés que dio origen a la seleccion de estos dos objetos, la justificacion
de porqué son estos dos los que se estudian, y no otros, recae en la semejanza iconografica
que, innegablemente, tiende un puente entre el imaginario finisecular decimonoénico y el
imaginario posrevolucionario. La estrategia con la que se estudian estos dos objetos se
relaciona, de este modo, con las estrategias que ha desarrollado el analisis de la imagen

politica, por ello recurre a una tactica anacronica. Anacronia respecto a las narraciones



convencionales de la historia de la ciudad y de la historia politica. Sincronia en la
iconografia. Pretendo que sean los objetos iconograficos los que interroguen la historia de
la ciudad y no al contrario. No son objetos que ilustren una teoria o se acomoden a una
prescripcion historica de la ciudad; a través de ellos se lanzan preguntas a la teoria y a la

historia.

Similitud iconografica pero diferentes objetos, al fin y al cabo. Una escultura y un mapa:
Jqué podria justificar que se pongan en relacion y se comparen?. La repeticion iconografica
de Cuauhtémoe, como mostraré, no es un accidente ni unicamente un motivo, fue
cuidadosamente elaborada dentro del desarrollo del nacionalismo mexicano.' Si divergen
tanto los medios como los tiempos, el lugar es el mismo. La iconografia de Cuauhtémoc, por
medio de un objeto escultorico y por medio de una imagen cartografica, es (mediante esta

diferencia y repeticion) un recurso del imaginario urbano, también de la nacion.

[Es asi que para comprender en qué consiste este lenguaje urbano moderno es de primera
importancia acudir a las particulares significaciones del cuerpo. No solamente porque de
manera corporea se produce una relacion con la ciudad sino porque historicamente existio

un intenso intercambio conceptual entre la definicion del cuerpo y lo urbano.”? Como he

1 Cabe la aclaracién de que en andlisis del nacionalismo bajo la tematizacion del imaginario, es una alteranativa a definir el
nacionalismo como como un compendio de ideologias. De hecho, la concepcién de la ideologia como una “falsa
conciencia” es analoga a la problematica de la “representacion”. El estudio del imaginario permite observar operaciones en
la conformacidn del nacionalismo que no se subsumen a un sistema de interpretacion determinado exclusivamente por el
problema filoséfico de la mimesis. Hay una variada literatura que intenta explicar histéricamente el nacionalismo
recurriendo a los rasgos mencionados. Cfr. Anthony Smith. La identidad nacional, Madrid, Trama, 1997.

2 Richard Sennett observo, por ejemplo, que en la Grecia Antigua los caracteres del cuerpo, a partir de una definicion
sexuada de éste, se proyectaban en los espacios de la ciudad. Carne y piedra. EI cuerpo y la ciudad en la civilizacion
occidental, Madrid, Alianza Editorial, 2002. En la época renacentista las funciones de cada uno de los espacios de la ciudad
se analogaban a las funciones de las partes del cuerpo, un ejemplo claro es la imagen de la ciudad de Francesco di Giorgo
Martini. Nicholas de Monchaux tiene la hipotesis de que esta concepcidn organica de la ciudad es sélo sustituida hasta la
década de los ochenta del siglo XX por una concepcién cibernética. “Cities and Cybernetics” en Jazairy, E. H. New
Geographies 4, Scales of Earth, (ed.), Harvard University Press, Hong Kong, 2011.
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indicado, para definir a la ciudad de México se utilizo el cuerpo de Cuauhtémoc, sublimado
como héroe patrio que, evidentemente, remitia a un cuerpo particular —el del héroe- pero

también a un cuerpo general —el de la raza-.

De este modo, la estrategia que segui en esta investigacion descarté hacer un compendio de
las iconografias de Cuauhtémoc asociadas a lo urbano durante el periodo mencionado —que
me hubiera permitido seguir la historia de una metafora- para centrarme en dos momentos
especificos de esta produccion metaforica, y con ello realizar un analisis en el que traté de
observar las sincronias que estas dos fuentes de mi estudio producian en sus respectivos
ambitos historicos. Esta estrategia me parecio importante en tanto conlleva un analisis
minucioso de la metafora de Cuauhtémoc (ya fuera como héroe o como raza) y sus
implicaciones en una retérica mas amplia de la ciudad (en la que se discutia la economia, la
politica, la historia, la biologia, la medicina, etcétera) y que, en amplio sentido, puede

entenderse como el intento de producir un vocabulario urbano moderno.

Con base en este analisis el texto se divide en tres capitulos, el primero dedicado a una
breve revision teorica del concepto imaginario, el segundo dedicado al imaginario urbano
finisecular en uno de sus dispositivos mas importantes: la estatua de Cuauhtémoc en el
Paseo de la Reforma, y el tercero dedicado al mapa de Emily Edwards de la ciudad de

México y el medio efervescente en que fue concebido aquél.

El primer capitulo de este estudio busca dar una especificidad tedrica al concepto de
imaginario, que entendido como una puesta en relacion de diferentes imagenes, observa la

manera en que se conectan el material urbano, los discursos y actores, en un mismo tejido.



El segundo capitulo de este trabajo busca contestar la pregunta sobre el modo en que se
instalé una particular manera de entender y vivir la ciudad de México en el mundo
finisecular decimononico. Para darle un lugar al lenguaje moderno neoclasico de la ciudad
fue preciso modificar algunos ambitos conceptuales cercanos como el mismo entendimiento
de la nacion, que se definia a partir de un debate cientifico sobre la raza. El problema de
inaugurar una estética urbana moderna era encajar los diferentes ingredientes del
nacionalismo, de la identidad racial y de las formas modernas, todo ello en un mismo cuerpo
en el que pudieran reconocerse un amplia variedad de identidades. El problema era el
ensamblaje de estas piezas heterogéneas y por consiguiente se recurrié a una relorica
también de ensamblaje que se concentr6 en la composicion de un cuerpo civico, metafora

de la ciudad y la nacion, como fue el monumento a Cuauhtémoc.

En el tercer capitulo examino la reaparicion del cuerpo de Cuauhtémoc como metafora de
la ciudad, esta vez bajo la forma de un mapa, creado por una activista estadounidense que
durante su estancia en México se vinculd con el medio artistico de los anos treinta del siglo
XX. En este capitulo observo que hay una continuidad en el imaginario de la ciudad
finisecular decimonoénica y la ciudad posrevolucionaria en cuanto a la identificacion de la
ciudad con el cuerpo, pero también en las estrategias para hacer un lenguaje legible de la

ciudad a través de la yuxtaposicion.

Las perspectivas tedricas que han guiado esta investigacion son multiples.” Baste decir, por

el momento, que el horizonte tedrico con el que discute esta investigacion es la historia de

3 Los campos tedricos son: la historia de los conceptos, la ciencia de la construccién de la imagen y los estudios de la ciencia.
En realidad la propia metodologia de este texto, que no busca la aplicacion concreta ni sistematica de alguna de esas teorias,
intenta poner en entredicho el antagonismo entre teoria e investigacion historica.
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los conceptos, asi como algunas propuestas de las innovaciones conceptuales de la
Bildwissenschaft y las teorias sociolégicas francesas contemporaneas, en especial la vision
sociologica de Bruno Latour, que me parece muy sugerente para la reflexion historica. Un
precedente de la problematica que atraviesa este texto puede leerse en el libro de Richard
Sennett Carne y Pidera. El cuerpo y la ciudad en la civilizacion occidental. Si bien no comparto
la idea que busco demostrar Sennett de que el proceso de secularizacion en la ciudad
moderna conllevo la confinacion del cuerpo a espacios cada vez mas fragmentados, el
analisis del filosofo expresa una sutil legibilidad del proceso de constitucion urbana

moderna.

Sennett hizo una titanica historia de la ciudad occidental, desde la antigiiedad clasica hasta
el mundo contemporaneo, utilizando dos conceptos centrales: la carne y la piedra, que
también pueden ser el cuerpo y la arquitectura, la multitud y lo urbano. Bajo la
interpretacion de Sennett se revelan las conexiones, que en suma forman el lenguaje urbano
moderno, entre las experiencias del cuerpo, guiadas por las ideas religiosas o cientificas
sobre el mismo, y las ideas urbanisticas operadas en la configuracion de los espacios de la
ciudad. Este método recurre a observar el hilo que teje las realidades urbanas mas
empiricas: la calle, la arquitectura, los objelos, con los cuerpos y las imagenes del cuerpo
ideal. Todo ello en un conjunto que revela su continuidad a través de indistintos ambitos

materiales y simbolicos.

La estrategia de argumentacion de esta investigacion procede por excursos y desvios. Esto es

asi porque al afirmar que el lenguaje de una ciudad esta escrito en las piedras no



necesariamente debe implicar que al observar lo urbano nos encontremos en el lugar mas
petrificado e inmovil de la comunicacion. Por el contrario, los significados de lo urbano no
ocupan tnicamente un lugar de emision, los lugares de la ciudad son transportes en los que,
al implicarse en el proceso comunicativo, se alteran y producen incesantemente sus usos y
sentidos, segun las capacidades sensoriales e intelectuales de los receptores. Es asi que una
de las directrices teoricas de la argumentacion consiste en observar de qué manera los
lenguajes se relacionan con la materia (de la ciudad) y con algunos dispositivos tecnologicos.
Nos encontramos pues ante la busqueda de significados que se desplazan constantemente vy,

en esle senlido, el excurso pretende caplar ese movimiento.

Una segunda orientacion de este trabajo, que si bien no esta disociada de la primera, es la
atencion al binomio conceptual ciudad-modernidad. La ciudad fue el artefacto tecnologico
por excelencia de la orientacion teleologica de la experiencia del tiempo moderno. Un
artefacto que definido como oposicion absoluta a lo rural (el lugar donde hay otro tiempo)
es en realidad la encarnacion tecnologica mas grande, es un artefacto compuesto de miles
de otros artefactos, la ciudad es la ultima realidad tecnologica de la modernidad. La ciudad
da lugar al deseo de las realizaciones utopicas, como bien muestra Italo Calvino en sus
Ciudades Invisibles, en consecuencia, también es el lugar idoneo para representar las mas
variadas distopias. Desde que San Agustin en La ciudad de Dios imprimié un caracter
correlativo de lo divino y las realidades imperfectas de la ciudad, también las colectividades

urbanas quedaron suscritas a esta empresa moral.

La modernidad de la ciudad, ademas de jugarse en los términos ya bien conocidos,
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expresados por la ruptura pasado-futuro, también requiri6 de una transformacion del
espacio. Para entender esta modernidad en términos de espacialidad los conceptos
asimetrico-simétrico son de ayuda para desplazar la pregunta por el tiempo en la
modernidad hacia la pregunta por el espacio en la modernidad. El fenémeno urbano puede

o . . 4
leerse historicamente como un proceso que pone a jugar estos dos Conceptos.‘

Asl se vera, como en términos de las formas y volimenes espaciales, la inscripeion al tiempo
moderno, no solo vinculaba el pasado indigena con una historia nacional, también pretendia
resolver un problema de simetria y asimetria de las formas antiguas con las formas
modernas. Es lo que el monumento de Cuauhtémoe, en el mundo finisecular,
problematizaba. ;Como lograr una forma moderna a partir de las formas originarias y
propias? ;como hacer una forma a la vez que cosmopolita particular e identitaria? En otras
palabras ;como hacer una forma que pensada como asimétrica fuera una forma que
conservara su simetria, su parecido con formas particulares? Se vera que el requisito es

doble y es una paradoja, pero util para poner en marcha la maquinaria estética de la ciudad.

Por lo tanto, en términos mas amplios, al incorporar el estudio de los imaginarios urbanos a
una perspectiva historica mi proposito es discutir cual es el sentido de la categoria espacio
en la reflexion historica. Quizas los modelos del tiempo occidental no han pasado la prueba

de la intempestiva critica de la modernidad, pero el espacio si lo ha hecho, pues al pensar el

4 Aqui vale la pena mencionar que el licido estudio de Marshal Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire, ponia de
manifiesto que para entender y finalmente, reelaborar, la idea de modernidad era necesario pasar por un cambio en el canén de
lectura de la filosofia. En efecto, para leer las versiones de modernidad de Marx y Goethe, Berman optaba por interpretarlos
junto a los textos de urbanistas como Robert Moses, también, arquitectos, escritores, artistas. Pese a que se puedan pasar al
paredon los objetivos de su argumentacion es innegable que la coordinacién entre la ciudad y lo moderno constituye un campo
de reflexion, que después de Berman, resulta dificil de pasar por alto, si se quiere discutir la modernidad como experiencia,
México, Siglo XXI, 2008. [1a ed. de 1982].
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espacio siempre existio una fractura con la orientacion idealista del tiempo. Es por esta
razon que hoy se escucha la idea de que ha ocurrido un spatial turn en las ciencias sociales, y
se trate de colocar al espacio como un material legitimo para la filosofia contemporanea;
algunos ejemplos de ello son los libros: for Space, de Doreen Massey, las FEsferas, de Peter

Sloterdijk, o £n el espacio leemos el tiempo, de Karl Schlogel.

De hecho, para Schlogel, aquella introduccion del espacio es tanto indispensable cuando se
observa que para describirlo se fractura una percepcion teleologica de la temporalidad. Este
dedica mas de quinientas paginas a entender como se relacionan el espacio y el tiempo,
también la geografia y la historia. En su interpretacion, el spatial turn de las ciencias sociales
conlemporaneas significa, mas que la incorporacion de un paradigma, una problematizacion
alternativa de los objetos, bajo un enfoque de espacialidad.” El viraje, hoy en dia asimilado,
se deriva del lugar que dejé abierto el historicismo® cuando fracasé como explicacion global
del mundo moderno. A partir de la caida del muro de Berlin y después, en el 11 de
septiembre de 2001, el espacio irrumpiéo en la historia, haciendo que se necesiten
explicaciones espaciales mas que cronologicas. Es decir: “Pasar de un historicismo carcelario

]777

a una hermenéultica espacia

En lo que concierne a la historia, el spatial turn no es reciente, puesto que geografia e
historia cuentan con por lo menos un siglo de transacciones, alianzas, hibridaciones. Lo que

es verdad, es que dentro de esta confluencia no ha existido una unica forma de relacion

S5vid. Schlogel, “Spatial turn, al fin” en En el espacio leemos el tiempo. Sobre Historia de la civilizacién y geopolitica, Madrid,
Siruela, 2007, p. 64-74.

6Nocién ambigua en el texto de Schlégel que se entiende como una historiografia de corte idealista.

T ibid., p. 41
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entre el espacio y el tiempo; pues ya sea que los dos conceptos se fusionan a tal grado que
son indistintos (en el estructuralismo); ya sea espacio y tiempo cuentan con identidades
diferentes y delimitadas, con que se alimentan dialécticamente (en la geografia cultural
norteamericana y la francesa); o un concepto queda subordinado al otro. La solucion de este
problema no es simple y se puede expresar en los siguientes términos: ;como concebir al
espacio y al tiempo fuera de un marco kantiano, sin embargo, dando una identidad separada
a cada uno?. Pensar que el espacio y el tiempo son una misma cosa es igualmente erréneo
que pensar que son una cosa absolutamente separada. Para conectar legitimamente de
nuevo a la geografia y la historia, la critica al absolutismo temporal (expresada con claridad
por Reinhart Koselleck, entre otros)® debe conectarse con la critica al absolutismo espacial
(dicha con claridad por Paul Claval, entre otros)’, lo que no consiste, desde mi punto de
vista, en escribir el acta de defuncion, de las calegorias tiempo y espacio, sino de
recomponer esta relacion a manera de una interrogacion permanente de lo uno hacia lo

olro.

Las puestas en relacion del espacio con el tiempo no datan del dia de ayer. La geografia
humana de Ratzel se habia insertado con éxito dentro de la fundamentacion historicista de
la nacién, por medio del concepto de raum o espacio vital. De aquella misma tradicion, y a
contrapelo de la geografia “geologizada”™ norteamericana de mediados de siglo pasado, Carl

Sauer, fundamenté la nocion de area cultural (por cierto, nocion central para la creacion del

8 Reinhart Koselleck. “Espacio e Historia” en Los estratos del tiempo histérico: estudios sobre la historia, Barcelona, Paidos,
2001, p. 93-111.

9 Paul Claval. La géographie culturelle, Paris, Nathan, 1995.

10Friederich Ratzel. Desde México: apuntes de viaje de los afios 1874 y 1875, México, Herder, 2009.
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concepto de mesoamerica de Paul Kirchoff)'" bajo la idea de que la cultura se expresaba
diacrénicamente en un espacio con limites especificos.2 Por otro lado, la historiografia
francesa mantuvo un vinculo estratégico con la geografia durante todo el siglo XX. Fernand
Braudel hacia parecer la longue durée como heredera renovadora del andlisis de la region de
Paul Vidal de la Blache, entre otros gedgrafos, de principios de siglo XX."” Con su larga
duracion, Braudel acomodaba a la historia en el festin estructuralista, al hacer de la
temporalidad algo mas bien espacial, y que ya habia echo con mayor éxito Claude Lévi-
Strauss, al convertir “el tiempo en espacio”. En la misma tradicion francesa, se puede decir
que solo hacia los anos sesenta, es que el concepto “espacio” adquiere el rango de
metodologia y un caracter cientifico. Dentro de las tendencias econémicas que entraron a la
geogralia durante esta época, pocos analisis salieron de una interpretacion exclusivamente
sincrénica como los de Henri Lefebvre.'" La geografia cultural, en especial la version de
Paul Claval, reincorporo la historia a la geografia, al actualizar el concepto paisaje, que se
fundamenta en una metodologia que evita separar a la naturaleza de sus representaciones."
Ast, para Claval, el paisaje, entendido como naturaleza-cultura, es indisociable de sus

diferentes percepciones histéricas. '

11 cfr. Tonatiuh Romero Contreras, Laura Avila Ramos. “Mesoamérica: Historia y reconsideracion del concepto”, en Ciencia Ergo
Sum, v. 6, nim. 3., Toluca, Universidad Autobnoma del Estado de México, 1999, p. 233-242.

12 Carl Sauer. “Hacia una geografia histérica”, [1° ed. en 19401, en Geocalli, Cuadernos de Geografia, nim. 20, Guadalajara,
Universidad de Guadalajara, 2009, p. 13-66.

13 Vid. Fernand Braudel. “La larga duracion”, [1? ed. de 1958] en Las ambiciones de la Historia, Critica, Barcelona, p. 147-177.
Cfr. Francois Dosse. La historia en migajas, de los Annales a la “Nueva Historia”, México, Universidad Iberoamericana, 2006.

14Henri Lefebvre. El derecho a la ciudad, Barcelona, Peninsula, 1973.

15Esta continuidad entre la escuela geografica francesa y la geografia cultural se ha mostrado por: Marie-Claire Robic (coord.)
Couvrir le monde. Un grand XXeme siécle de géograpgie francaise, Paris, Ministére des Affaires étrangéres, 2006.

16cClaval, Paul (2002), “El enfoque cultural y las concepciones geograficas del espacio”, en Boletin de la Asociacion de
Gedgrafos Espafioles, Madrid, nim. 34, p. 21-39.
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Para Schlogel, el espacio es el lugar de la simultaneidad del tiempo, de los tiempos, es el
indicio de lo que queda fuera de lugar de la narracion historica (que depende de la
secuencia): la yuxtaposicion y la (:()-presen(:ia.I7 Sin embargo, es preciso mencionar que un
texto como £/ Alpeh de Jorge Luis Borges hacia visible que nuestro concepto de espacio es
igualmente absolutista que el de tiempo.” Sélo convirtiendo al tiempo en espacio
-inicamente a través de este dispositivo de simultaneidad- era posible la vista panoptica del
mundo y la Historia. Llevados a sus extremos, los absolutos tedricos del espacio y del tiempo

son complementariedades mas que antagonismos, como lo entiende Schlogel.

Decir que el espacio es lugar de la simultaneidad no significa que en ¢l se encuentren, de
golpe, todos los tiempos, sino que en la simetria que se produce en el espacio, por el sélo
hecho de recorrerse, y no de leerse como a un texto (que ahora se comprende cabalmente
que se trata de un sentido metaforico) en esta simetria se encuentran, asimismo, pluralidad
de lugares y pluralidad de tiempos. Con esto quiero decir que una vuelta al espacio no es
tanto redistribuir la relacion de fuerzas entre las categorias kantianas de espacio y tiempo, el
spatial turn no es el nuevo paradigma de las ciencias sociales. L.a misma nocion de espacio
habia entrado en crisis, a partir de la geografia cultural, al verse cuestionado su fundamento
conceplual como un objeto, ademas plano y liso, desprovisto de sentido a priori. Este

espacio-objeto es el que sin duda se desvanece hoy en dia frente a las logicas territoriales de

17schiogel, Op. Cit., p. 52-55.

18 Es bastante revelador el epilogo de E/ Aleph, extraido del Leviatan de Hobbes: “But they will teach us that Eternity is the
Standing still of the Present Time, a Nunc-stans (as the Schools call it); which neither they, nor any else understand, no more
than they would a Hic-stans for an Infinite greatnesse of Place.”. Jorge Luis Borges, E/ Aleph, Buenos Aires, Emecé, 1967. “Lo
que nos ensefaron es que la eternidad es la detencion del tiempo presente un Nunc-Stans, como dicen las Escuelas, cosa que ni
los escolasticos ni nadie entiende, como tampoco se entenderia si dijiesen que un hinc-stans significa una infinita magnitud de
lugar.”. La traduccion es de Carlos Mellizo.
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las redes de informacion. Pero hay mas espacios que el espacio-objeto y no son por ello
menos reales. No es que el espacio sea simélrico por si mismo, es que unicamente por una
estrategia “espacial” pueden alinearse los anacronismos de la historia. Al reconfigurarse el
espacio se reconfigura la politica y también la historia."” Esta sola estrategia es la que une a
dos artistas tan alejados como Francis Alys® y Ai-Weiwei.”' Esta estrategia es lo que pone en

conjunto el espacio de la imagen y el espacio del lugar.

También es el puente entre la historia del arte y la historia —a secas-. La polisemia de la
imagen, tomada como fuente para el historiador del arte, produce gran flexibilidad
argumentativa. La imagen se desdobla frente al texto del historiador del arte; para el
historiador —a secas- entre el texto interpretativo y el texto-fuente puede simularse
narralivamente una continuidad. Dicho eslo, se percibe que lo que hace diferentes nuestras
narraciones son las imagenes, por supuesto, pero aun asi, el problema de fondo es el acento
en la discontinuidad. L narrativa historica tiene muchas dificultades de proponer un
lenguaje capaz de hablar de /feterocronias; del tiempo fragmentado de esta modernidad
llevada a los extremos y que es visible cuando se piensa el espacio. El arraigo de la narrativa
historica a un tiempo unico dificulta el hablar de discontinuidad. No propongo aqui llevar
los estudios historicos al campo de la imagen y, bajo ese cambio, solventar un problema que

tiene un mayor trasfondo epistémico, pienso que una transformacion disciplinaria se hace

19 Una clave para hacer un programa de lectura de Schldgel es, a mi juicio, explorar el sentido metaférico de su frase: “La
Europa nueva postsocialista abre cementerios nuevos” Schldgel, Op. cit., p. 439. Ahi el autor alude a un tiempo histérico, el de
la entrada de Europa al mundo neoliberal. Los “cementerios nuevos” no quiere decir otra cosa que la intensa relaciéon entre la

memoria y el lugar; si una cosa se afecta también la otra.
20Francis Alys. A story of deception, Buenos Aires, Fundacién Eduardo F. Constantini, 2006.

21Ai, Weiwei, y Lee Ambrozy. Ai Weiwei's Blog: Writings, Interviews, and Digital Rants, 2006-2009. Cambridge, Mass., MIT
Press, 2011.
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evidente, que para hablar de esta heterogeneidad de tiempos, que se nos impone como
lectura de la modernidad, no podemos acudir a una unica disciplina, ni a todas (apelando a
la retorica interdisciplinaria) pero que la nocion de especialista esta siendo enterrada
gradualmente y perdiendo valor en pos de una flexibilidad comunicativa que es consecuente

con su lugar de enunciacion.

El imaginario como esa fabrica de espacio, también de historia, de la ciudad es una
herramienta que permite sobrepasar la dislocacion de los objetos y sus representaciones, en
términos de correspondencia y otros mas. La construccion del nicleo conceptual de la
ciudad, ya sea a través de las percepciones de las colectividades urbanas o de las narrativas
historicas que crean una imagen de la ciudad, se formé6 de acuerdo al régimen historico
moderno, lo que suele olvidarse. Entender a la ciudad como un objeto, un personaje, un
agente, un escenario, como esencia, depende de los parametros de sentido de la
modernidad, por ello la teoria de lo urbano es indisociable del campo de conceptos
modernos. ;Bajo qué tecnologias y operaciones discursivas la ciudad de México pudo

convertirse en un objeto moderno? es la pregunta que trataré de pensar aqui.
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1. Imaginarios urbanos

Peter Krieger es quien ha realizado una amplia investigacion historica de la ciudad de
Meéxico de acuerdo con el conceplo de imaginario urbano. Al respecto, argumenta el campo

de operaciones que definirian los imaginarios de una ciudad:

A través de sus documentos materiales, pero también en sus
imaginarios, se define la urbe como concepto e infraestructura
simbolica. Sus elementos arquitectonicos generan un mundo de valores
y estructuran la organizacion especifica de la experiencia humana en la
ciudad. Tal sublimacion de las construcciones de piedra, metal y vidrio
en formas simbolicas es un proceso cognitivo que permite a los
habitantes de la urbe la identificacion espacial y aun la orientacion
cultural

Esta precision del concepto, como campo que orienta la vivencia de la ciudad, es uno de los
elementos de mayor interés en el estudio de los imaginarios urbanos. Otro estudio
sistematico de la nocion es el de Néstor Garcia Canclini. A través de la antropologia
filosofica,” Canclini retoma la oposicion entre lo imaginario y lo real, aunque busca superar
el entendimiento de la nocion en términos dicotomicos y considera que lo imaginario
vendria a estar situado en el intersticio entre un campo empirico y su elaboracion simbdlica,

sin llegar a ser un conocimiento absoluto:

22Peter Krieger. Paisajes urbanos: imagen y memoria, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 2006, p.7

23Para entender qué es lo que llama Canclini antropologia filos6fica remito al texto de: “Antropologia en América Latina”,
Conversacion entre Néstor Garcia Canclini y Claudio Lomnitz (Columbia University), Voces hibridas: ciudad, juventud e
interculturalidad. Releyendo a Garcia Canclini, Rectoria General de la Universidad Auténoma Metropolitana, 27 de octubre de
2009.
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En términos muy generales podemos decir que imaginamos lo que no
conocemos, o lo que no es, o lo que atin no es. En otras palabras, lo
imaginario remite a un campo de imagenes diferenciadas de lo
empiricamente observable. Los imaginarios corresponden a
elaboraciones simbolicas de lo que observamos o de lo que nos
alemoriza o deseariamos que existiera. Una de las tensiones en que se
juega el estudio de lo imaginario en el pensamiento actual es en la
relacion con lo que llamaria totalizaciones y destotalizaciones,
considerando que no podemos conocer la totalidad de lo real y que las
principales epistemologias contemporaneas desconfian de las visiones
totalizadoras. Lo imaginario viene a complementar, a dar un
suplemento, a ocupar las fracturas o los huecos de lo que si podemos

conoce f‘.2_4

[l punto central para Canclini es que el imaginario puede producir una relativa totalizacion
de los contenidos empiricos de un problema especifico, ademas, tiene la suerte de utilizarse
tanto dentro como fuera de las ciencias sociales (también tiene un uso coloquial y
cotidiano). El imaginario seria una especie de enlace del mundo empirico con el mundo
simbolico:

Es cierto que todos distorsionamos desde nuestra perspectiva de
analisis, pero es propio del saber cientifico aspirar a un control de esa
parcialidad y buscar un saber lo mas universal posible. Entonces, mi
posicion seria que no podemos afirmar rotundamente que disponemos
de un saber, pero tampoco podemos decir que hacemos ciencia, ni
siquiera ciencia social, si no problematizamos el punto de vista y las
condiciones contextuales, parciales, desde la cuales producimos el
conocimiento. En este esfuerzo por producir totalizaciones -no
totalidades- que se saben relativas y modificables, lo imaginario y las
representaciones que nos hacemos de lo real, aparecen como
componentes importantes. Ese seria el nucleo de la problematica
epistemologica de los Inmginarios.zs

La investigacion de Canclini es muy importante ya que muestra como el concepto de

imaginario es susceplible de ser una herramienta flexible y se adapta bien al estudio de las

24 Alicia Lindén. “Dialogo con Néstor Garcia Canclini: ;Qué son los imaginarios y cémo acttan en la ciudad?”, Revista Eure, v. 32,
nim. 99, Santiago de Chile, 2007, p.1. Cfr. Néstor Garcia Canclini. Imaginarios urbanos, Buenos Aires, Eudeba, 1997.

251bid., p.2
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heterogéneas realidades urbanas, rehiye una descripcion fenomenologica de la experiencia
urbana al tiempo que propone el estudio de la amplitud de totalizaciones simbolicas que
dan cuenta de la percepcion de la ciudad como un todo. Asi el imaginario “remite mas a
aspectos donde lo real, lo objetivo, lo observable es menos significativo. Reconoce mas

70 Esta imaginacion, en el sentido de la produccién

fuertemente el caracter imaginado.

incesante de imagenes por los colectivos urbanos, es un proceso que toma los objetos como
. . AN

punto de partida pero los reelabora continuamente. “Estamos frente a un proceso de

fundamentacién y reconstruccion incesante del objeto” dice Canclini.” Con todo, la

) ., . C ) . L. : ) ’

investigacion de Canclini: “no reconoce las dimensiones estéticas, la aisthesis, de una

problematica sociol(’)gica”.@ El imaginario de Canclini debe pensarse bajo las aportaciones

recientes de las teorias de la historia del arte y la teoria de la imagen.

La Bildwissenschaft es una innovacion conceptual que proviene de la historia del arte
que, a decir de Horst Bredekamp, esta “ciencia de la construccion de las imagenes” puede
encontrar sus anlecesores desde finales del siglo XIX y principios del siglo XX, en Aby

Warburg y Erwin Pan()fsky.29 Para estos “cientificos de la imagen” las imagenes no tienen un

261bid., p. 15
27 Ibidem.

28peter Krieger. “Urban Imageneries from Latin America, Documenta Il, Armando Silva (ed.), Stuttgart, Hatje Canz, 2003” en
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, num. 88, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2006, p. 263.

29Para Bredekamp esta tradicién es la que distingue la Bildwissenschaft de los estudios visuales contemporaneos. Sostiene, en
dos frentes, que la historia del arte como ciencia de la imagen ha incluido no sélo el arte sino la imagen en su proyecto
disciplinario (esto es caracteristico en el Bilderatlas Mnemosyne de Aby Warburg), también, que es desastroso oponer los
estudios visuales a la historia del arte, considerando que aquellos tienen un campo de estudio mas ancho a partir de una esfera
de la cultura visual. Vid. Horst Brdekamp, “A neglected tradition? Art history as Bildwissenschaft”, en Critical Inquiry, nim. 29,
Chicago, Chicago University Press, 2003, p. 418-428. Usualmente Bildwissenschaft remite a una triada de historiadores,
Gottfried Boehm, Hans Belting y Horst Bredekamp. Linda Baez presenta un panorama mas complejo: Linda Béaez Rubi,
“Reflexiones en torno a las teorias de la imagen alemana. La contribuciéon de Klaus Sachs-Hombach”, en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, nim. 97, México, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas,
2010, p. 157-194. Sobre la actualidad teérica de Aby Warburg para la Bildwissenschaft remito al texto de Peter Krieger: “El
ritual de la serpiente. Reflexiones sobre la actualidad de Aby Warburg, en torno a la traduccién al espafol de su libro
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valor estético a priori sino que estan inscritas en la produccion de una retorica social amplia,
que atraviesa los ambitos de la ciencia, la politica, el arte, no obstante, la imagen conserve

una identidad especifica dentro de estas varias esferas de pensamiento.‘“)

Hans Belting asume que la oposicion imagen-realidad es inoperante, las imagenes

importan al ser realidades empiricas y simbdlicas al mismo tiempo:

(Baudrillard estuvo acertado cuando distinguié nitidamente las
imagenes de la realidad y acusé a la practica de las imagenes
contemporaneas de crear la realidad, como si la realidad existiera
totalmente aparte de las imagenes por las que nos la apropiamos? ;Es
posible distinguir las imagenes de la asi llamada realidad con tal
ontologica ingcnuidad?"'

Uno de los ejemplos de este proceder de “la ciencia de la construccion de la imagen”
es dilucidado por Horst Bredekamp. En su libro Los corales de Darwin, el historiador del arte
da cuenta de los ambitos estéticos de la ciencia moderna. Ahi muestra como la imagen del
coral, que Darwin encuentra en una playa en las costas de Argentina, es la que termina por
afianzar una imagen de la evolucion de manera no lineal y no ciclica (como se habia
concebido en la historia natural precedente). A través de un documento extraido de sus
notas de viaje, en el que el naturalista inglés pone las palabras “I think” (yo pienso) junto

con el dibujo del coral encontrado, el biologo —propone Bredekamp- pone en relacion dos

dimensiones distintas, por una parte, la del pensamiento o la investigacion cientifica, por

Schlangenritual. Ein Reisebericht”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, num. 88, México, Universidad Nacional
Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006, p. 239-250, en particular a la afirmacién de que Warburg:
“queria comprender como la energia mental de una cultura o una creencia generan imaginarios afectivos.” Ibid, p. 248.

30Keith Moxey. “Los estudios visuales y el giro icdnico”, en Estudios Visuales, nim. 6, enero, 2009, p. 8-27.

31Hans Belting. "Image, Medium, Body: A New Approach to Iconology”, en Critical Inquiry, v.31, nim. 2, p. 316, citado por
Moxey, op. cit.,, p. 17
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otra parte, la de la imagen, que sin embargo, estan unidas en la reflexion que da origen a la
teoria de la evolucion de las especies. Este es un hecho tan importante en tanto en el mundo
cientifico se ha entendido a la imagen como “ilustracion”, un anadido del verdadero
conocimiento. En el caso de Darwin la imagen misma es la condicion del concepto

. 7’ ’)‘)
cientifico.™

En el desplazamiento entre imagen y pensamiento se produce aquello que
Bredekamp llama imaginario: es un intersticio entre el objeto visual y la reflexion escrita.
Por supuesto, es un entendimiento del agenciamiento de la imagen, que al constituirse
como interpretacion subsume tanto el referente iconico como el textual a una realidad
siempre en tension: el imaginario entendido como la operacion metaforica que da lugar a

un lenguaje sea cientifico, sea polilico o, lo que interesa aqui, urbano.

Al considerar los imaginarios en una dimension historica considero que es fundamental
observar los canales por los cuales la comprension de la imagen se aleja de una critica que
asume la relacion objeto-representacion y en cambio concibe que la imagen es un objeto,
que mas que re-presentar, lo que hace es relacionar. Al interior de la ciudad esto significa
que los imaginarios urbanos, como dispositivos estéticos de sentido, no son
representaciones de la ciudad. Al estudiarlos no inicamente interesa la manera en que son
simbolizaciones de la arquitectura, la calle, el tejido urbano o las colectividades asentadas en
él; el imaginario urbano es el modo en que se produce un entendimiento de la ciudad como

totalidad, desde una vista forzosamente parcial, y que articula en una misma narrativa los

32Horst Bredekamp. Les coraux de Darwin: premiers modéles de I'évolution et tradition de I'histoire naturelle, Dijon, Les Presses
du réel, 2008.
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objetos, los actores y los discursos.

Los imaginarios urbanos son, en otra medida, una manera de poner atencion a los
hibridos — en el lenguaje teérico de Bruno Latour- o la hibridacion de humanos y no-
humanos que la cultura moderna engendra con la mayor amplitud. Precisamente, para
Latour la ciudad da lugar a la aplicacion de su “antropologia simétrica”. El filosofo propuso
hacer una antropologia de la modernidad occidental, anudando de nuevo los discursos, los
objetos, las practicas, los actores, en un mismo relato. El libro gemelo de We have never been
modern (Nuca fuimos modernos), aparecido luego: Paris ville invisble (Paris ciudad invisible) es un

estudio de la operatividad de los imaginarios en la ciudad occidental.”

Bruno Latour, junto con Fmilie Hermant, investigan los procesos por los cuales es
posible hacer totalizaciones de la ciudad. Vistas completas que tienen la cualidad de ser
ficciones fragiles y siempre parciales. Justamente estos modos de ver son posibles a
condicion de que siempre sean parciales, puesto que la visibilidad se compone también por
lo invisible.” Las vistas totales tienen la cualidad de no abarcar un todo, sin este caracter
selectivo es imposible producir una totalizacion. Un ejemplo de esto es cuando Latour
observa que para abarcar la ciudad de una sola mirada es necesario hacerla pequena. Esta es
la propiedad de los panoramas —como un mapa-, que vistos como dioramas, no ofrecen la

vista de la ciudad absoluta; el simulacro de la mirada panoramica consiste en hacer la

33 Bruno Latour. We have never been modern, Cambridge, Massachusetts, Harvard University Press, 1993. [La edicién en
francés es posterior: Bruno Latour. Nous n’avons jamais été modernes, Paris, La découverte, 1997. [Hay dos ediciones de este
libro en espafol: a) Nunca hemos sido modernos, Madrid, Debate, 1993; b) Nunca fuimos modernos, Buenos Aires, Siglo XXI,
2007]. El libro gemelo es: Paris ville invisible, Paris, La découverte, 1998. [La edicién en espafiol es reciente: Bruno Latour. Paris
ciudad invisible, Toluca, Universidad Auténoma del Estado de México, 2010.]

34ctr. Gregory Bateson. Espiritu y naturaleza, Buenos Aires, Amorrortu, 2002, p. 45-60.
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ciudad visible pero a condicion de no ver todo.

Estos dispositivos de visibilidad que interesan a Latour son en realidad “oligopticos”
pues, como operadores de imagenes, ven poco. Los oligopticos tales como la captacion de
las condiciones del clima, la administracion del alcantarillado de Paris o la investigacion
astronomica, todos aquellos dispositivos que ven mucho (producen imagenes totalizadoras)
a condicion de no ver todo; concebidos asi, no se entienden de acuerdo a una coincidencia
con una referencia (exterior) sino que son legibles en la medida en que son un eslabén en la
cadena de inscripciones de un mundo social que pone a circular, por medio de diferentes
dispositivos, los signos en lugar de detenerlos. Cuando se pasa del movimiento en la calle a
la vista satelital de Paris no se pasa del interior de lo social al exterior, inicamente se cambia
de lugar en el circuito de inscripcion. Es asi que no existe algo asi como una Sociedad —nos
dice Latour- y tampoco un Individuo, los dos esencialismos son inexistentes cuando se pone
atencion a la circulacion de las inscripeiones (bordereaux). El estudio de la ciudad es ideal
para localizar este tipo de operaciones pero las conclusiones que arroja son extensivas para
repensar la teoria social. Lo que aqui interesa es que el terreno de los imaginarios urbanos
no es el de las representaciones de la ciudad y, por consiguiente, tampoco el estudio de la
correspondencia enlre objelos-empiricos y representlaciones-sujetos, sino el estudio de las
relaciones (subjetivas y objetivas simultaneamente) por las cuales se puede producir una

vision compartida de la ciudad.

Michel de Certeau habia dado cuenta del aparato de ficcion utilizado en la

produccion de las vistas totales, como la de la ciudad. En su texto “Andares de la Ciudad”,
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Certeau describia la operacion que hacia al pararse en la cima del desaparecido World Trade
Center, al construir una imagen de Nueva York, mas especificamente, Manhattan, como una
“isla urbana” o como “un mar en medio del mar”. Esta vista tiene una similitud con la

operacion visual del mapa:

s una analogia del facsimil que producen, por medio de una
proyeccion, que es una especie de colocacion a distancia, el que
planifica el espacio, el urbanista o el cartografo. La ciudad-panorama es
un simulacro “teérico”, en suma un cuadro, que tiene como condicion
de posibilidad un olvido y un desconocimiento de las pricticas.”

El filésofo daba cuenta de las dos diferentes, y ademas opuestas, vistas de la ciudad. Por una
parte la vista de la ciudad como un objeto absoluto y tunico, por otra parte, la practica
cotidiana de la ciudad, que tendria como condicion el olvido o la ceguera de aquel marco
grande y absoluto (la ciudad-objeto), la retorica del caminar producia una identidad
epistémica distinta a la de la ciudad-panorama. La coincidencia entre un modelo absoluto

de la ciudad y la retorica del conocimiento universal no es casualidad:

Lo pone [al sujeto| a distancia. Transforma en un texto que se liene
1]
delante de si, bajo los ojos, el mundo que hechizaba y del cual quedaba
> Daj ) ) |
“poseido”. Permite leerlo, ser un Ojo solar, una mirada de dios.
Exaltacion de un impulso visual y gnostico. Ser solo ese punto vidente
es la ficciéon del conocimiento.™

Ast es que Certeau opuso la experiencia de la calle con la conceptualizacion de la ciudad:
“Is *abajo’ al contrario (down), a partir del punto donde termina la visibilidad, donde viven

los practicantes ordinarios de la ciudad.”

Esta situacion del cuerpo, a nivel de la acera, permite una lectura de la ciudad,

35Michel de Certeau, “Andares de la Ciudad” en La invencion de lo cotidiano, 1 Artes de Hacer, México, Universidad
Iberoamericana, 2007, p.103-115

361bid., p. 104
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cuando es “aprisionado por las calles”, en donde al individuo se le impone comportarse
como: “jugador y pieza del juego”. Como en un juego de ajedrez: uno seria una pieza
destinada a moverse de acuerdo con las reglas del tablero, pero sin tener la imagen completa
de éste. Eslas serian las vislas parciales que tnicamente pueden ser estrechas respecto de la
ciudad y nuestros objetos de estudio. De esta manera, Certeau proponia una investligacion
de la gramatica y sintaxis del andar como un modo de leer la ciudad, en el entendido de que
la practica articulaba una resistencia y una modificacion a las lecturas universalistas y

abarcadoras de la ciudad.

Hace 50 anos, la influyente urbanista y activista Jane Jacobs, vio claramente el
problema, si bien su interés estaba orientado a la aplicacion de un urbanismo centrado en
las dimensiones que se habian descartado por el urbanismo funcionalista de su época.

Jacobs daba la siguiente definicion de la calle:

En si misma, una acera urbana no es nada. Es una abstraccion. Sélo
tiene significado en conjuncion con los edificios y otros servicios ajenos
a ella o ajenos a otras aceras proximas. Lo mismo podriamos decir de
las calles, en el sentido de que sirven para algo mas que llevar el trafico
rodado en su cauce. Las calles y sus aceras, los principales lugares
publicos de una ciudad, son sus 6rganos mas vitales. ;Qué es lo primero
que nos viene a la mente al pensar una ciudad? Sus calles. Cuando las
calles de una ciudad ofrecen interés, la ciudad ofrece interés; cuando

presentan un aspecto triste, toda la ciudad parece triste. i

La calle, asi como la ciudad entera, no son mas que abstracciones. Las dimensiones o las
diferentes escalas de la ciudad (la calle-el barrio-la ciudad-la region-el mundo) no tienen
una realidad aparte, son las dimensiones producidas por las redes de las conexiones que

hacemos entre objetos-humanos-textos. En definitiva, las escalas son imaginarios.

37Jane Jacobs. Muerte y vida de las grandes ciudades, [1? ed. en inglés de 1961], Madrid, Capitan Swing, 2011, p. 55
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Al asociar estos elementos se entendera que la tactica con que se describe la imagen es
bastante importante. Es verdad que los discursos académicos del historiador del arte se
valen de esta estrategia, no solo para crear una retorica y una semantica comun, sino para
perfilar la argumentacion. En la relacion de la imagen con la descripcion se ponen de
mantifiesto dos codigos linguisticos, uno visual y el otro verbal. Lo que queda claro, en
primer momento, es que los dos tienen reglas de comunicacion diferentes. Sin embargo,
sobre si son identidades separadas del lenguaje no esta fuera de discusion. Es por esta
relacion compleja que un punto critico en las teorias de la historia del arte ha sido
esclarecer la naturaleza de esta relacion. La discusion se remite a Panofsky (1892-1968),
quien dio primacia tedrica al instrumento de la descripcion al colocarlo como parte de la

estructura explicativa, tripartita, del método iconoldgico.™

Esta historia estilistica, como teoria de la historia del arte, colocaba a la imagen en el
interior de una comprension idealista de lo visual.” Ernst H. Gombrich (1909-2001), dio un
sentido totalmente diferente a la descripcion de la imagen dentro de la historia del arte.
Retomando, tanto el método popperiano, como las practicas de la sociologia y la psicologia

de la percepcion, el historiador del arte, opuso a la interpretacion idealista de Panofsky una

38Para Panofsky, el significado de la obra de arte se hallaba por medio del método iconolégico que se dividia en tres etapas: la
descripcion preiconografica, el analisis iconografico y, finalmente, el analisis iconol6gico. Dentro de estos la descripcién se realiza
en la primera etapa, en la que el historiador del arte recurre a su experiencia practica subjetiva para hablar de las formas de la
imagen, después esta descripcién es un paso preliminar del estudio de los estilos. Dentro de el proceso de interpretacién de
Panofsky, las tres etapas forjaban finalmente un significado de la imagen alojado en los valores esenciales de la cultura,

aprehendidos por la intuicién. Erwin Panofsky. “lconografia e iconologia: introduccién al estudio del arte en el Renacimiento”, en
El significado en las artes visuales, Madrid, Alianza editorial, 2004, p. 45-75. El concepto de intuicion para Panofsky se basa en
una capacidad empatica de toda mente humana, consecuentemente, el mecanismo interpretativo del historiador del arte, ha
sido colocado en el marco de un pensamiento idealista. Encuentro que esta nocién ha sido revisada en términos histéricos por
Paul Ricoeur. Tiempo y narraciéon, México, Siglo XXI, 2004, 3 v.

39 El entendimiento de la imagen por Panofsky como “sintoma” de la cultura, se relaciona con las posturas de E. Cassirer.
Panofsky toma partido en la dualidad platénica sobre si la imagen es creacidon o mimesis de la naturaleza.
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elaboracién tedrica de la imagen que tomé en cuenta sus contextos sociales.” Asi Gombrich
trazaba una barrera porosa entre arte e imagen. Para Gombrich el significado iconografico
de la imagen remitia a sus usos sociales, asi, la descripcion cambia de lugar pues el
significado iconografico es dado por construccion social.” Es mds interesante el concepto
de “sintoma”, reactivado por Didi-Huberman (1953-), a través de una lectura del
psicoanalisis freudiano. Para Didi-Huberman, lo visual se constituye tanto por lo visible
como por lo invisible, en términos equiparables al aparato psiquico, que se forma tanto por
lo consciente (el yo) como lo inconsciente (el ello).” Lo invisible de la imagen no esta detrds
del objeto, dice Didi-Huberman, sino que lo compone, en la misma medida, que lo hace lo
visible.” Es asi que el concepto sintoma toma un efecto descriptivo estimulante, pues, el
analisis iconografico no refiere en este esquema a un significado estable y fijo,” sino a una
conexion dinamica entre la imagen y el que la ve. El parecido iconografico de una imagen

con otra siempre es un acto de creacion, hace hincapié Didi-Huberman. Asi, Keith Moxey

40 vid. Peter Krieger, “Ernst. H. Gombrich: sustentabilidad del pensamiento”, en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, otofio, v. 13, num. 79, México, UNAM, lIE, 2001, p. 209-217.

41 Gombrich se opuso a una explicaciéon de la imagen por el estilo, aunque no descart6 totalmente la utilidad del concepto.
Ejemplificaba, la imagen de una habitacion estilo rococé y una casa lecorbuseriana moderna, no se puede decir que representen
el espiritu de una época, los habitantes del rococéd podrian ser unos ilustrados y los habitantes del departamento moderno
podrian ser unos fanaticos religiosos. De este modo, Gombrich complejizaba la relacién forma-cultura, por medio del contexto
social de la imagen. Ernst Gombrich. “Estilos artisticos y estilos de vida” en Los usos de las imagenes. México, Fondo de Cultura
Econémica, 2003, p. 240-261.

42Continuando el lenguaje mistico benjaminiano Didi-Huberman afirma: “No se puede hablar del contacto entre la imagen y lo
real sin hablar de una especie de incendio.” en Georges Didi-Huberman, Cuando las imagenes tocan lo real, Barcelona, Museo de
Arte Contemporaneo de Barcelona, 2007, p.3 el sintoma, es entonces esa “interrupcién en el saber” (de las imagenes) que
vuelcan al intérprete en un territorio en el que la coherencia del tiempo y el significado estan en suspenso. /lbid., p. 7

43Son dos polos que identifica Didi-Huberman como uno de trascendencia y el otro tautol6gico. “No hay porque escoger entre
lo que vemos (con su consecuencia exclusiva en un discurso que lo fija, a saber, la tautologia) y los que nos mira (como su mano
metida exclusivamente en el discurso que lo fija, a saber, la creencia). Lo que hay es inquietud en el “entre”, Georges Didi-
Huberman, Ante el tiempo, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2008, p. 94

44En 1a interpretacion de la pintura de Fra Angelico, Huberman sostiene que se encuentra representada no la esencia divina sino
que la imagen mas bien produce un acceso dindmico a la alteridad, toda otra cosa. /bid., p. 92 También vid. Maud Hagelstein.
“Georges Didi-Huberman, une esthtétique du symptdéme”, en Aa wwv. Revista de Filosofia, nim. 34, Murcia, Universidad de
Murcia, 2005, p. 81-96
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piensa que, a través de la interpretacion de Didi-Huberman, se modifica el procedimiento
de Panofsky, al no poner en contra a la imagen con su contexto, como si la imagen fuera un

objeto inerte, por el contrario, la imagen es capaz de activar sus significados.”

De acuerdo con los conceptos expresados hasta ahora podemos hacer una

caraclerizacion de los imaginarios urbanos:

1. El imaginario no busca cortar la tension entre lo real y lo imaginado
(Canclini)
2. El imaginario como relaciones enltre varias imagenes, es un pensamiento

activo dentro de la ciencia, el arte, la politica, y no una ilustracion. Esto es posible porque al
pensar esta continuidad de imagenes se pone atencion a la relacion y no a la representacion.

(Krieger, Belting, Bredekamp)

3. Los imaginarios urbanos bajo la forma de panoramas de la ciudad, en
realidad producen totalizaciones a costa de producir discriminaciones, “no ven todo”, y por
eso son oligopticos. Estos artefactos se encargan de mantener una cierta estabilidad en las

escalas de tamano de nuestra accion. (Latour)

4. El imaginario no actia disociando el espacio y el tiempo. Las dos
dimensiones estan activas al producir escalas y tamanos que remiten a temporalidades

heterogéneas: la modernidad (Latour, Certeau)

Esta breve recapitulacion tedrica no debe confundirse con una critica. Esto es asi

porque en el trayeclto que haré no se trata de aplicar una tunica teoria al documento

45Moxey, Op. cit., p. 13
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historico o a la imagen, y después, proponer que una es la correcta. No se trata tampoco de
decir que cada una de las teorias tiene un grado de verdad; no se trata de descartar todas y
componer otra. No se trata siquiera de “aplicar” la teoria, como si se tratase de un paquete

de sofiware.

Prefiero que la nocion de imaginario aqui, no se entienda como absoluto tedrico ni
tampoco como “herramienta metodologica”. Se habla de imaginario porque nos permite
observar las consecuencias mas obvias de su conceptualizacion: “como se produce la
continuidad de las imagenes”. Imaginario “conjunto de imagenes”, y por lo tanto, imagenes
ensambladas, en redes y flujos, jamas por si mismas y jamas sin ellas. El imaginario no solo
remite a lo irreal, a la ausencia de la referencia (horroris referens), pareciera que por contraste

llama y le da un campo a lo concreto.

Sin embargo, aqui hay que evitar esta operacion “por contraste” y suspender de
nuestro recorrido el codificado vocabulario lacaniano de un mundo de fantasmas.™
Suspender la interpretacion segun la cual lo imaginario es oposicion y al mismo tiempo
condicion de un abandonado campo empirico, servira para indagar en otro tipo de
vocabulario: una relacion de lo concreto con lo abstracto, diferente de una lectura que

piensa a éstos en términos antagonicos.

46La nocion de imaginario para Lacan parte de una definicién tripartita de la constitucion del sujeto: lo real, lo imaginario, lo
simbdlico. Aunque esta triada de conceptos es muy Util para la investigaciéon psicoanalitica, el uso del concepto en los campos
visuales del fenémeno urbano se despega de una oposicién e incluso una complementacién (como seria en el caso lacaniano) de
lo real con lo imaginario. Vid. Jacques Lacan. Escritos, México, Siglo XXI, 2007, 2 v.
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2. El imaginario
urbano finisecular

2.1. Visiones del Porfiriato: la politica y la imagen

En este apartado trataré de problematizar, a través de dos perspectivas
historiograficas, de Charles Hale y de Mauricio Tenorio Trillo, cual fue el lugar de la imagen
en el mundo decimonénico finisecular y de qué manera ésta fue el punto de contacto entre
la retorica liberal porfiriana y la retorica cientifica cosmopolita. A través del comentario de
las dos obras argumentaré que hay que considerar a la retorica visual decimononica no
unicamente como expresion de las ideas politicas, sino como una herramienta de
argumentacion imbricada en el nuevo lenguaje politico cientificista de la época. Con este
campo de argumentos desprenderé un marco de analisis para entender las estrategias

visuales del monumento a Cuauhtémoc en el Paseo de la Reforma.

Es necesario mencionar que estas dos posturas son de interés porque, a partir de ellas,
pueden aproximarse los estudios de historia del arte, en particular, sobre iconografia
politica, con las interpretaciones historicas, que ahora son clasicas, sobre el periodo. No esta
de mas decir que hay un punto de convergencia en particular, ya sea a través del estudio de

la iconografia politica, o de los concienzudos analisis historicos del Porfiriato, en fechas
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recientes, se asoma lo que habia sido desatendido por la historiografia de la Revolucion: las

continuidades entre el mundo finisecular decimononico y la época posrevolucionaria.

El analisis de la imagen politica se interesa por la posibilidad de hacer una historia
alternativa del nacionalismo mexicano, no mas clara, sino compleja, tal como el horizonte
que persigue el catalogo de la exposicion Los pinceles de la Historia, La arqueologia del régimen
1910-1955.7Para cumplir tales fines, esta interpretacion requiere un andlisis de la iconografia
en lugar de un acomodo de la imagen al estilo. El curador de esta exposicion aclara: “No se
trata de usar las imagenes para ilustrar teorias, sino de interrogar a los objetos para volver a

7’ 7’ . s A
las teorias, pero con animo critico.”®

Pero ;qué se entiende por imagen politica? Cuauhtémoc Medina, en consonancia con
Ernesto Laclau, sugiere que repensar la teoria de la representacion es crucial para revalorar
a aquella como norma vinculante de las colectividades en lugar de colocarla bajo la
problematica de la mimesis; que se configura por una larga discusion respecto a su capacidad
o [racaso como correspondencia. El repudio hacia la representacion, en la filosofia
posmoderna, es sintoma de su fracaso como dispositivo de correspondencia. En este sentido
hay una analogia entre el arte, la imagen y la politica, cada uno de estos ambitos recurre y
produce teorias de la representacion. Los mecanismos de la representacion en el arte —como
la exhibicion- con frecuencia son modelo y reflejo de los mecanismos de representacion

politica. La critica poscolonial pone en evidencia que la imagen esta sujeta a una “politica de

47 Renato Gonzalez Mello (ed.). Los pinceles de la Historia, La arqueologia del régimen 1910-1955, México, Museo Nacional de
Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2003.
48 Ibid., p. 17
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., ’ . ’ A
la representacion”, que se debate por la hegemonia de las imagenes.”

La persuasion politica se integra, no solo por medio del discurso, sino por la imagen.
Observo que el cambio en la historia del arte (que se anade a una investigacion sobre las
tipologias de la iconografia politica) ha dado un salto cuando afirma que la imagen no sélo
es la ilustracion, en este caso, de una posicion o un reclamo politico, es un lenguaje, también
atravesado por la politica, y que, al recomponer el juego de fuerzas politicas en la
representacion, no hace equivalentes los significados de la palabra y la imagen, al contrario,
amplia las posibilidades de los desacuerdos, abre un espacio mayor y diferenciado del
conflicto.” La iconografia politica puede ser un estereotipo, frecuentemente una alegoria, de
aquello hay bastantes ejemplos en el repertorio de las imagenes oficiales de la nacion, pero
el solo hecho de que haya una continuidad en la iconografia politica no quiere decir que la

imagen politica se genere por el consenso, ni tampoco que cierre el conflicto.

[£s mas, una historia conceptual de lo politico propugna por que los sentidos de la ideas
politicas no se encuentran en el terreno de la pura abstraccion, son los usos historico-
linguisticos los que cambian el sentido de un mismo (:()1(1(:61;)‘[,0."M"I La idea politica ha sido
destronada de su lugar de primacia epistemologica y la imagen ha sido criticada al punto de
mostrar radicalmente su caracter de artilugio (hecho-por-una-mano) revelando el papel de

los mediadores, por todas partes.”

49 Cuauhtémoc Medina. “Representacién” en La imagen politica, México, lIE, 2006, p.23-26.

50Revisar los propésitos del XXV coloquio internacional de historia del Arte, a través de Peter Krieger, “lconografia del poder:
tipologias, usos y medios”, en La imagen politica, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006, p.17-19.

51 Vid. Annabel Brett, James Tully. Rethinking the foundations of Modern Political Thought, Cambridge, Cambridge University
Press, 2006.

52Bruno Latour. “What is Iconoclash or is there a World beyond the image wars” en lconoclash : Beyond the Image Wars in
Science, Religion and Art, Cambridge, Mass., MIT Press, 2002.
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En resumen, si no podemos tener confianza ya ni en la imagen ni en la politica, la solucion
no esta completamente en acusar la ficcion, en cada ocasion, de su dispositivo mimético
(que, sin duda, subsistira), no se puede decidir entre los dos extremos: la iconoclastia y la
iconolatria, sin pasar por alto que las dos posturas estan elaboradas en funcion de la

demostracion o la destruccion de un ambito metafisico.

Los iconoclastas no pueden mantener el sentido de la eritica una vez extirpada cualquier
posicion trascendental, asi es preciso moverse de una deconstruccion de la imagen a una
composicion de esta.”” Esto trae varias consecuencias, tanto para la historia del arte, como
para la historia, en general. No se trata de elaborar (como pretende el iconoclasta) una critica
historiografica solo para decir que la imagen es todo menos una imagen, es una ideologia, es
un argumento, un mito o un fetiche. Tampoco se puede (como pretende el iconoélatra) hacer
una historia de la imagen considerando que la sola imagen contiene y produce un sentido
propio y cerrado -inmanente-, sin acudir a sus contextos, a sus actores, a sus mediadores. Se
trata de hacer una historiografia que -hasta ahora- se ha constituido por exclusion y
ocultamiento de la imagen y los imaginarios, una narrativa que ha olvidado el anacronismo
de aquellos. Al hacer el vinculo entre historia, imagen y politica, se pretende apartarse un
poco de la discusion teorica, posmodernista, sobre qué es lo ficticio y qué es lo real en la
narrativa historica, para saber el tamano y las posibles consecuencias de lo que la imagen y

el discurso politico compusieron y que parece que no podemos desatar hoy.

Esta es una de las claves para entender una de las posibles relaciones de la imagen con la

"

53 Bruno Latour. “An Attempt at a 'Compositionist Manifesto
University Press, 2010, p. 471-490.

en New Literary History, nim. 41, Virginia, Johns Hopkins
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historia. Al estudiar aqui la estatua de Cuauhtémoc como simbolo de la ciudad y la nacion,
no se intenta ilustrar un campo estable de teorias politicas y cientificas del Porfiriato. La
imagen, tampoco ilustra una teoria historica del Porfiriato o de la Revolucion, es objeto de
disputa, incluso puede utilizarse para sostener posiciones politicas contrarias.” Esta es la
entrada de una historicidad radical a la interpretacion de la imagen, donde aquella no
prueba nada, no puede ser un documento probatorio (como si lo habia sido para la pintura

histdrica del siglo XIX).”

Son las estrategias visuales de las imagenes (en el ambito de la vanguardia mexicana: el
montaje y la composicion) lo que se pone a disposicion de los intérpretes, lo que condiciona
la imagen a dar cabida a un circuito de usos politicos. La imagen, no da sustento o no
descarta, alguna lectura; no es que tenga contenidos politicos preexistentes o dados, su
retorica esta “con-formada” por las tensiones del conflicto politico. Al dislocar la supuesta
semejanza de las imagenes con la Historia se produce un argumento en contra del
ocultamiento del dispositivo de ficcion con que operan las narrativas historicas: la idea de

que todos los objetos, actores, ideas, pertenecen a un mismo tiempo.

[£s por esta razon que Georges Didi-Huberman pretende reintroducir el anacronismo a la
interpretacion de la historia —que habia sido demonizado, entre otros, por Marc Bloch y
Lucien Febvre-. Para él, no hay posibilidad de interpretacion historica si no se entiende que
la condicion de la interpretacion es el anacronismo. Estar frente a una imagen es estar ante

el tiempo, pero de forma anacronica, de forma no transparente y de forma no inmediata, el

54 Gonzélez Mello, Ibid. p. 51
55 Ibidem.
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anacronismo esta: “en el pliegue exacto de la relacién entre imagen e historia”; la misma
imagen es anacronica con la pluralidad de tiempos, tiene una sobredeterminacion, aquello

que produce sus multiples redes con la heterogeneidad de temporalidades. Dice Didi-

Huberman:

No es necesario decir que hay objetos historicos mostrando tal o cual
duracion: es necesario comprender que en cada objeto historico todos
los tiempos se encuentran, entran en colision o bien se funden
plasticamente los unos en los otros, se bifurcan o bien se enredan los
unos en los otros.”

Es verdad que la historiografia del Porfiriato se ha disgregado mas alla de su marco
tradicional, que dominé el siglo XX (a partir de los libros de Cosio Villegas y José C.
Valadés) provocando una variedad historiografica mas rica y heterogénea. Sin embargo,
existen aun numerosos aspeclos ue necesilan una interpretacion, ain mas urgente de lo

que suele pensarse.

En lo que respecta a los conceptos o lenguajes politicos, a excepcion de lo que puede
hallarse en los trabajos de Francois Xavier Guerra, Charles Hale, José Elias Palti y Mauricio
Tenorio Trillo, se ha avanzado poco. Respecto a esta area de estudios la pregunta por el
origen de la legitimidad del poder porfiriano (mas alld de la represion policiaca)™ de la que
se desprende la cuestion de como se formo un campo de comin acuerdo y la manera de
legitimar las decisiones politicas, todo ello no se ha contestado. Esta pregunta es atin mas

acuciante si partimos de la hipdtesis segun la cual este periodo es el momento en que se

56 Didi-Huberman, Ante el tiempo, Op. cit., p.48

57 “Pero jqué es un sintoma sino justamente la extrafia conjuncion de esas dos duraciones heterogéneas: la apertura repentina
y la aparicién (aceleracién) de una latencia o de una supervivencia (islote de inmovilismo)? ;Qué es un sintoma sino
precisamente la extrafia conjuncion de la diferencia y la repeticiéon?” Ibid., p. 66

58 Es lo que se preguntan Gémez Galvarriato y Tenorio Trillo en E/ Porfiriato, México, CIDE, Fondo de Cultura Econémica, 2006.
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formula por primera vez un proyecto global de nacionalismo y modernidad.

En el caso del estudio de la historia de la cultura politica de la época, normalmente se
remite a la Constitucion de 1857 ya que, en efecto, fue el marco juridico en el que se
mscribia la accion politica de los gobiernos liberales. Suele interpretarse que esta
conslitucion encarnaba los anhelos liberales del XIX y, por otra parte, se ha considerado
que la paxr porfiriana fue la moneda de cambio de los actores politicos de este Estado
liberal.”” Sin duda una de las claves para entender la legitimidad politica de esta paz
porfiriana se encuentra en el compendio de metaforas biologicas y organicistas que

abundaron en el lenguaje politico-cientifico de la época.

El argumento de Charles Hale sobre la ideologia politica porfiriana se fundamento en
la concesion a la expresion “politica cientifica” el rango de un pensamiento politico amplio
que formo parte del liberalismo decimonodnico, aunque transformado por el vocabulario

positivista, comptiano y sansimoniano, en el caso mexicano.

Se sabe que Hale utiliz6 un método “dialéctico” para elaborar su historia de las ideas
politicas decimononicas, pues, en efecto, el historiador puso por un lado las ideas y por otro
las “realidades” politi ‘ 10 S icion se d Ive histori R DS
as “realidades” polilicas, y asumio que esla oposicion se desenvuelve historicamente. Lste
es el caso de la doctrina liberal del siglo XIX que, en su interpretacion, se modifico, durante

el periodo decimononico finisecular, para adaptarse a la nueva realidad autoritaria del

59Para un estado de la cuestion de los estudios de este periodo Vid. Sandra Kuntz Ficker y Elisa Speckman Guerra, “El
Porfiriato” en Nueva Historia General de México, México, El Colegio de México, 2010, p. 487-536 y también vid. Aurora Gbmez
Galvarriato y Mauricio Tenorio Trillo, Op. Cit.

60 EI mismo Hale afirma usar un “método dialéctico”. Charles Hale. La transformacién del liberalismo en México a fines del siglo
XIX, [1? ed. en inglés de 1989], México, Vuelta, 1991.
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gobierno de Diaz, el liberalismo doctrinario de mitad de siglo XIX se transformo asi en
“politica cientifica”. No obstante importa menos el método de Hale que las observaciones

que hizo a esta retorica politica aliada con la ciencia.

Hale observo que los antecedentes intelectuales de los “Cientificos” porfirianos se
remontan a la aparicion de la revista La libertad, aparecida en 1878, para la que colaboraban
Justo Sierra, Teséforo Gareia y Francisco G. Cosmes, entre otros. Estos opinaban que se
necesitaba una reforma a la constitucion de 1857, por ser expresion de un liberalismo
dogmatico, y una de sus propuestas especificas fue la de reforzar el Ejeculivo y

simultaneamente pasar a un sistema parlamentario.

El historiador explico esta paradoja, asi como la propia denominacion de este grupo:
los liberales-conservadores, por medio del interés mas grande de éstos, que finalmente era:
“la transformacion de la libertad en orden.”.’" Las reformas necesarias para ello debian
basarse en la realidad (que rebasaba la constitucion del cincuenta y siete) esto significaba
que la constitucion debia ser una “expresion natural del orden social”. Los liberales
porfirianos pensaban que las leyes no eran entidades abstractas sino realidades
“organicamente relacionadas con la sociedad y su desarrollo”.”” Teséforo Garefa, en
confrontacion con José Maria Vigil, afirmaba que “el gobierno no es diferente de la sociedad
sino uno de sus organos funcionales”. Garcia exudaba alegorias cientificas al retratar su

posicion politica, por ejemplo, cuando definia a la sociedad como un protoplasma.”

61Charles Hale. La transformacion del liberalismo en México a fines del siglo XIX, [1? ed. en inglés de 1989], México, Vuelta,
1991, p.95

621bid., p. 344.

63Teseforo Garcia, “Politica cientifica y politica metafisica”, México, Tipografia de la Secretaria de Fomento, 1887, en Gabriel
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Justo Sierra sustentaba el monumento historiografico Meéxico, su evolucion social, a

64

través de una metafora sobre la célula y el organismo.” En esta obra, Sierra argumentaba
que la correspondencia racial de Porfirio Diaz con la nacion mexicana era beneficiosa para

el sistema politico, puesto que esta condicion “natural” le daba al gobernante una cualidad

pragmatica que sobrepasaba los viejos marcos deliberativos del liberalismo.

Lo interesante de la interpretacion de Hale fue que observo que estas metaforas
organicistas y cientificistas remitian a un vocabulario cosmopolita, que usaban las republicas
conservadoras de Europa de la época. Si el proposito de estos primeros Cientificos
“consistia en reforzar el gobierno haciendo reformas a la constitucion, no en descartar o
subvertir a la constitucién en nombre de la ciencia.”,”” es porque al comprender
globalmente la sociedad como un organismo se imponian limites y un lugar especifico al
poder politico en el conjunto de la realidad social. Asi es como el concepto de libertad en

forma abstracta, que habia sido heredado del liberalismo anterior pudo traducirse en orden

y progreso, en efecto, aquel es el sentido que Hale otorgé a la pax porfiriana.

Esto quiere decir que, si en efecto esta politica habia podido encontrar un campo de
legitimacion en la retorica cientifica, fue a través de una estrategia que hallaba una variedad
de nuevos medios que permilian acercar a la politica con la realidad, como pretendian las

élites politicas porfirianas. Las metaforas cientificas (como la identificacion de lo social con

Rozensweig (ed.). Un liberal espariol en el México porfiriano. Cartas de Teseforo Garcia a Emilio Castelar, 1888-1899, México,
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2003, p. 62.

64Laura Angélica Moya Lopez aplica el esquema tropolégico de Hayden White a la obra de Justo Sierra, vid. Laura Angélica
Moya Lépez. La nacién como organismo. México, su evoluciéon social 1900-1902, México, UAM-Azcapotzalco, Porrda, 2003.

65Hale, op. cit., p. 401
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una célula) no eran ni un adorno retorico ni unicamente un nuevo modelo de verdad
impuesto a la sociedad. Hay que considerar a estas imagenes cientificas no como una
ilustracion de los conceptos politicos de aquellos liberales sino como un medio visual por el
que pasaba la construccion de una argumentacion politica moderna. El ingreso de esta
relorica cientifica al vocabulario politico de la época usaba y modificaba las imagenes que
habia producido la ciencia y las convirtié en argumentos. Si queremos observar el punto de
encuentro entre la imagen y la politica en el mundo porfiriano se debe poner atencion a los

contextos de estas imagenes cientificislas.

Lo anterior se asimila a la estrategia de lectura de Mauricio Tenorio quien observo la
manera en que se conformo una retorica de la nacion a través de los medios visuales

empleados en las Exposiciones universales, en especial la exposicion universal de Paris, de

1889.

La lectura del historiador problematiza el significado historico del nacionalismo
moderno mexicano; es por ello que el titulo de su libro es Arulugio de la nacion moderna, y
solo el subtitulo menciona la cuestion de las exposiciones. En consecuencia, en la obra de
este investigador, el estudio de las exposiciones internacionales no es un tema monografico
sino que, al centrarse en esle punto en concreto, la cuestion que interesa son las
operaciones por las cuales las ¢élites politicas pudieron construir un discurso,

alternadamente legitimo e ilegitimo, sobre la ecuacion nacion-modernidad.

Primeramente, la busqueda de la modernidad fue una serie de ensayos sucesivos,
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tanto para las naciones europeas como para las naciones periféricas.” En este renglon, las
exposiciones son lugares idoneos para entender estos “simulacros”, fueron montajes
ostentosos, lugares artificiales, efimeros e ideales. Tenorio sustituye la idea de que el control
militar y represivo del Porfiriato haya sido el instrumento mas importante del régimen
autorilario —aquello implica una vision sociologica que retrata historicamente al Estado
como monopolio de la violencia- por la de un Estado-dramaturgo, inventor de una mitologia

nacional.’”

En los margenes de esta amplia actuacion, la distincion entre forma y contenido
desaparecio, puesto que, efectivamente, el valor de la modernidad mexicana, al traducirse en
una “representacion”, no trazé una division entre la accion politica y su despliegue de
representaciones. Asi Tenorio llama “los magos del progreso” a las élites politicas porfirianas,
ya que se hicieron especialistas en la representacion de las ficciones modernas. Para ellos,
presentar la modernidad en términos de estilo: “era mucho mas que un mero accesorio
retérico, era el alma de la cultura decimondnica finisecular”.® “Asi, alcanzar un estilo
nacional (arquitectonico, literario, artistico) constituia un pleonasmo: la nacion era en si un
estilo.”” Esta dltima afirmacién conduce al historiador a analizar las convergencias entre el

arte y la politica porfiriana.

Tenorio Trillo muestra como, para finales del siglo XIX, habia tres categorias que no

66 Mauricio Tenorio, Artilugio de la nacién moderna: México en las exposiciones universales, 1880-1930, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1998, p. 27

67 ibid., p.54
68bid.,, p. 99

69bid.,, p. 144
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podian disociarse a la hora de la creacion de una retorica nacionalista moderna; estas eran:
modernidad, nacion y cosmopolitismo, que fueron requisito para entrar en el mundo de “las
naciones nacionalistas”. Mientras que ser moderno significaba concebir “la historia como
una totalidad que progresa”, la nacion se fundamentaba ineludiblemente en la realidad de
un estrato racial,” en el caso de México, la identificacion del pasado nacional con el pasado
indigena. Idea que se habia formado desde mitad del siglo XIX y sobre todo, a partir de la
vision de Riva Palacio en México a través de los siglos.”" Por otro lado, cosmopolitismo: “era un
conjunto de valores, cosas y actitudes europeas que habia que adoptar si uno queria ser
moderno”™” —que irénicamente puede ser visto como eurocentrismo-, y su aplicacion a lo

que quedaba, paraddjicamente, fuera y dentro (o incluido bajo la condicion de ser una

deformacion) de lo cosmopolita, el exotismo.”’

Tenorio examina con atencion la manera en que el Palacio Azteca (el edificio que
alojara la exposicion mexicana en la exposicion universal de Paris de 1889) se anudaba,
como objeto arquitectonico, a las tendencias de modernidad y nacionalismo del mundo
finisecular. Primero, muestra las dos perspectivas que habia sobre el debate de la raza en las

ultimas décadas del siglo XIX, una perspectiva antropolégica y un modelo etnografico.

701bid., p. 130
T1ibid., p. 105
121bid., p. 114

73 En términos historiograficos, el tema de las exposiciones universales en calidad de “escenarios” de las aspiraciones de la
modernidad se ha desarrollado con profundo interés. Para el caso brasilefio, puede verse el libro de Sandra Jatahy Pesavento,
Exposicoes Universais. Espetaculos da Modernidade do Século XIX, Sao Paulo, 1997. El libro mas reciente es Alexander C. T.
Geppert. Fleeting Cities: imperial expositions in fin-de-siécle Europe, New York, Palgrave MacMillan, 2010. Me parece que la
atencioén a las exposiciones universales como fuentes del nacionalismo y modernidad pueden insertarse en un marco mas amplio
de produccién historiografica que ha sido caracterizada por J. Elias Palti como una deconstruccién de la genealogia del
nacionalismo, vid. J. Elias Palti, “The Nation as a problem: historians and the ‘national question’”, en History and Theory,
Wesleyan University, octubre 2001, p.324-346.
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LLa antropologia entendia por raza, en ese entonces, el resultado de una consecucion
temporal de la cadena evolucionaria, mientras que el modelo etnografico daba un lugar
ademas a los “factores culturales” (dejados de lado por la antropologia fisica) en este modelo
habia una menor disgregacion de la cultura y la raza. Personajes como Alfonso L. Herrera,
Nicolas Leon, Riva Palacio, desarrollaron un vocabulario cosmopolita para hablar de la raza.
El modelo que empleé Antonio Penafiel, en el Palacio Azteca —argumenta Tenorio- fue un
modelo historico-etnografico, pues combinaba “la ya larga experiencia de los estudios de
estructuras arqueoldgicas con las ideas etnograficas de la Europa de fines del siglo XIX.”.”
La intencion de Penafiel era reproducir la vision occidental con la que se concebia el pasado
prehispanico, asi no contradecia la vision europea sobre la inferioridad de la raza indigena,
en realidad la fachada del pabellon hablaba de un pasado mitico y no de la situacion
presente. La version de Anza y Penafiel del pabellon mexicano se habia construido mediante
una estrategia habitual para las décadas octogésimas del siglo XIX, el eclecticismo —que no
podia concebirse como un estilo sino como una operacion artistica destinada al uso
experimental del bagaje de las “formas nacionales”- propuso una version indigenista de la
arquitectura nacional, pero como tal, el eclecticismo era una busqueda definitoria, un
ensayo, no podia conslituir en si mismo un estilo nacional. El problema del estilo nacional
era hallar la armonia e integracion de diversas formas nacionales. Asi los objetos nacionales
podian ser desde las ruinas mexicas puestas al dia en una estructura de metal, como en el
Palacio Azteca, o la arquitectura neo-colonial que se uso en el pabellon mexicano de 1900.

De esta manera, aunque el Palacio Azteca apostaba por resolver la dicotomia entre tradicion

74 Tenorio, Ibid., p. 139
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y modernidad, nacionalismo y cosmopolitismo, en realidad, no podia ser menos un ensayo
dentro de otro gran ensayo de modernidad que eran la Exposiciones universales; la
participacion mexicana en la exposicion de 1889 tuvo un unico balance positivo al haber
entrado al terreno del exotismo americanista, otros dirian que fue un fracaso rotundo, pues

el pasado prehispanico no se ajustaba con verosimilitud al modelo clasico occidental.

Fig 1. Fotografia del pabellobn mexicano en la Exposicion Universal de Paris de 18
S’ S
Palacio Azteca”.

89: “El

Es importante contrastar las dos aproximaciones historiograficas, de Hale y de
Tenorio Trillo, puesto que dentro de estos dos polos, puede situarse una comprension de la
imagen como agente historico. Si bien las dos posturas tedricas no son antagonicas, al
compararlas surgen una suerte de intersticios en los que se pregunta por el papel de la
imagen en el proceso de conformacion de una cultura politica moderna. Lo que acerca la

interpretacion de Hale con la de Tenorio Trillo es el proposito de reanimar, cada uno por sus
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medios, la capacidad explicativa de la historia politica. Hale recurre a un modelo de historia

75

de las ideas politicas;” mientras que Tenorio viene a colocar la imagen en el centro de la
cueslion sobre como se forma una ideologia politica. Seria equivocado decir que Hale no
utiliza la imagen del todo, pues al afirmar que a través de una concepcion biologica de los
organismos vivos se definiéo un programa politico que afectaba la misma interpretacion de
los principios constitucionales decimononicos, lo que hace es expresar la hipotesis de un
imaginario (mental) de los Cientificos porfirianos, que se originé en las imagenes
microscopicas elaboradas por la biologia y la medicina.” La imagen, entonces, queda

circunscrita en esta elaboracion a una comprension historica del desenvolvimiento de la

idea politica, que esta por encima de los objetos y pertenece a la esfera mental.

Al contrario, Tenorio Trillo, pone al objeto en el centro de la discusion, y con el
analisis del Palacio Azteca el autor elimina la supuesta distancia entre forma y fondo, es
decir, entre idea politica y representacion. El concepto central para entender esta
reactivacion de la historia politica es el estilo: no sélo es que el objeto arquitecténico se
entienda de acuerdo con la expresion adecuada del concepto politico, por medio del estilo,
sino que el mismo ideario politico, indisociable de la comprension modernista de la nacion,
es un problema de formas y de estilo. Asi para Tenorio Trillo, los objetos iconicos son tan

importantes para tratar de recomponer la historia de la retorica politica moderna.

75 Por cierto, como muestra el mismo Tenorio Trillo, el modelo de historia de las ideas de Hale se compenetra con su ideologia
liberal. Vid. Mauricio Tenorio Trillo, Resefia de “Charles Hale. The transformation of Liberalism in Late Nineteenth Century
Mexico” en Foro Internacional, v. 31, nim. 2 (122), oct. - dec., México, El Colegio de México, 1990.

76 En el contexto norteamericano, Alexandra Minna Stern ha mostrado que la imagen microscépica servia para construir una
teoria de los gérmenes pero también una nocién de ciudadania y nacién. El diagnéstico de una enfermedad que “no estaba a la
vista”, se conjuntaba con la nociones estadisticas de desviacidbn/normalidad, asi se operaba una exclusiéon de la ciudadania a
personajes como “Typhus Mary”, el caso de una mujer confinada al acusarsele de transmitir el tifo. Vid. Alexandra Minna Stern.
“Secrets under the Skin: Historical Perspectives on Disease, Deviation and Citizenship. A Review Article”, en Comparative
Studies in Society and History, v. 41, nim. 3, jul., Cambridge, Cambridge University Press, 1999, p. 589-596.
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Lo que pretendo mostrar es que lo que une las dos interpretaciones es la elaboracion
(explicita o implicita) de un concepto sobre lo visual, pero también el lugar que se asigna a
la visualidad dentro de estas dos obras, termina marcando la diferencia. La diferencia, para
ubicarla en un programa de estudio de la iconografia politica, puede ser expresada,
simplemente, asi: Hale coloca, implicitamente, la imagen politica en el mismo rango que la
idea politica, Tenorio, por otro lado, estudia, explicitamente, las politicas de la imagen.
(Estamos forzados a elegir entre el uno y el otro?; ;una interpretacion descarta a la otra? o,
por el contrario, ;un modelo se complementa con el otro?.”” No creo que el tema se puede
expresar mediante una aporia, sin embargo, las dos interpretaciones nos sirven para

preguntar bien sobre esta relacion de la politica con la imagen.

Lo que es verdad es que el vinculo entre arte y politica fue evidente en las décadas
finales del siglo XIX, no solamente porque a través de la creacion de monumentos y el ritual
politico que se hacia en torno a ellos, se cre6 una cultura y un calendario civico, que
postulaba una interpretacion liberal de la historia de la nacién mexicana.”” Es preciso
observar que estos monumentos no solamente fueron expresion o resultado de las ideas
politicas sino, como se ha dicho atras, dispositivos en accion y a través de los cuales ocurri6

la conformacion de un lenguaje politico.

77 Es improbable que tanto Charles Hale como Mauricio Tenorio pudieran objetar el uno al otro esto. Conslltese la resefia de
Mauricio Tenorio al libro de Hale Op. Cit., y téngase en cuenta que Hale hizo revisiéon de los Gltimos capitulos del libro de Tenorio.
La polaridad que aqui se observa proviene de una reflexion sobre el uso de la imagen en los modelos teéricos de ambos.

78l respecto véanse los trabajos de Veroénica Zarate Toscano, “El papel de la escultura conmemorativa en el proceso de
construccién nacional y su reflejo en la ciudad de México en el siglo XIX”, en Historia Mexicana, nim. 53, México, El Colegio de
México, oct.-dic., 2003, p. 417-446. Mauricio Tenorio. “1910 Mexico City: Space and Nation in the City of the Centenario”, en
Journal of Latin American Studies, nim. 1, v. 28, Cambridge, Cambridge University Press, 1996, p. 75-104. y Carlos Martinez
Assad. La patria en el Paseo de la Reforma, México, UNAM, Fondo de Cultura Econémica, 2005. Alica Azuela y Guillermo Palacios.
La mirada mirada: transculturalidad e imaginarios en el México revolucionario, 1910-1945, México, El Colegio de México, UNAM,
2009.
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s lo que la caricatura de la revista La Linterna, del 19 de febrero de 1877, ponia de
manifiesto. La Linterna, aparecié como una revista de filiacion lerdista, que, por cierto,
contaba con la pluma de Francisco Bulnes.” La imagen representaba el cuerpo de Porfirio
Diaz como general, cuya imagen pasaba por una lente biconvexa, en la que convergia y
producia una imagen mas de este mismo, aunque disminuida e invertida. A la imagen de la
izquierda corresponde el ano de 1877, mientras que a la imagen transformada de la derecha,
corresponde el ano de 1878. La lente, como dispositivo visual se volvia un artefacto politico.
El cuerpo de Diaz aparece aqui como el lugar del poder, pero se transgrede y modifica por
medio de esta politica visual. Ponerlo de cabeza era mas que un accesorio comico, producia
un isomorfismo que comparaba las leyes de la 6ptica y el poder. Para los lerdistas, sin lugar a
dudas, la imagen real era la artificial, la transformada por el dispositivo optico. Se trata de un
dispositivo mimético, pero aqui el resultado de la copia no era la réplica sino la inversion. s
una imagen compleja que vuelve al propio cuerpo (politico) de Diaz en contra de si; se
pretende augurar que la hegemonia de Diaz se invertira en contra suya.* La imagen muestra
la importancia que se otorga a los artefactos opticos (por ejemplo, los cientificos) que se
vuelven fundamentales para mostrar la falsedad ideologica, pero también para hacerla. Los
enemigos de Diaz utilizan las mismas armas que el régimen; el conflicto politico se debatia

en un imaginario compartido.

79 Vid. Rafael Barajas Duran. £/ pais de “El llorén de Icamole”. Caricatura mexicana de combate y libertad de imprenta durante
los gobiernos de Porfirio Diaz y Manuel Gonzalez (1877-1884). México, Fondo de Cultura Econémica, 2007, p. 95-101.

80 Es la interpretaciéon del propio Bulnes, que pudo ajustar facilmente en retrospectiva. Vid. Ariel Rodriguez Kuri, “Francisco
Bulnes, Porfirio Diaz y la revolucién maderista” en Estudios de Historia Moderna y Contemporanea de México, v.13, México,
Universidad Nacional Autbnoma de México, Instituto de Investigaciones Histéricas, 1990, p. 187-202.
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Fig. 2. Caricatura sobre Porfirio Diaz en La Linterna, 1877.

En definitiva, me parece que un elemento central a observar para entender la
legitimidad de esta politica cientifica esta en el ensamblaje de imagenes que se produjo en
la época, y no unicamente en la lectura de los significados iconograficos de los
monumentos. En funcion de la estrategia de eslas imagenes como ensambladoras de la
retorica de la nacion, puede entenderse, por ejemplo, la implicacion politica y el significado

del urbanismo neoclasico decimonoédnico.

Las ideas raciales, la figura dictatorial de Diaz, y el cosmopolitismo urbano del Paseo
de la Reforma, todo ello se ponia en juego al construir las imagenes nacionales. Estas
mismas no surgian ex nihilo sino que eran ensambladas a partir de otras imagenes. En
seguida se describiran cuales son estas imagenes que se ponian en juego al elaborar el
monumento urbano a la memoria de Cuauhtémoc, después se analizaran las operaciones de
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esta “estrategia de ensamblaje”. Para ello es imprescindible echar una mirada al preciso

lugar urbano y simbolico en el que se colocaria este monumento.

2.2 Vistas del Paseo de 1a Reforma

En numerosas ocasiones se ha observado que el boulevard de los Campos Eliseos, llevado a
cabo durante la gestion del Baron de Haussmann en la prefectura de Paris, no es la fuente
de inspiracion que los historiadores deben citar para hablar de los nobles origenes europeos
del secularizado (antes paseo de la Emperatriz) Paseo de la Reforma.® La prueba definitiva
es que el mismo Maximiliano era critico con las transformaciones del Paris de Haussmann.®
Lo irénico es que los liberales afincados en el poder después de la derrota de Maximiliano si

pensaron en términos absolutistas y hegemonicos, como lo habia hecho el prefecto parisino.

En efecto, el Paseo de la Reforma fue proyectado como el eje rector no solo de la
nueva urbanizacion afrancesada de la ciudad de México, sino como la proyeccion material
del ideario porfiriano, el Paseo fue todo para el México de fines de siglo XIX; fue el lugar de
conmemoracion y de despliegue monumental, fue el centro de los negocios trasnacionales
porfirianos, fue el paseo y después la vivienda de los grandes empresarios, y ademas era el
camino que concluia en el Palacio de Chapultepec, donde se podia encontrar la residencia
del mismo Diaz. En este apartado se hara una revision historiografica del significado urbano

del Paseo de la Reforma, ya sea como el lugar de cruce entre la retorica cientifica-higienista

81Fernando N. Winfield Reyes, “En torno a la historia, teoria y practica del urbanismo y la adopcion de referentes extranjeros en
México: 1876-2000”, en Cuadernos de Investigacion Urbanistica, nim. 47, Universidad Politécnica de Madrid, Madrid, 2005, p.
37-48.

82Barbara A. Tenenbaum, op. cit.
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y la monumentalidad porfiriana, como el lugar en que se reconoce la aplicacion del estilo

neoclasico, o como lugar de conmemoracion y elaboracion de la patria.

Claudia Agostoni invesltigo los origenes y las pautas del discurso porfiriano sobre la
salud y su relacion con las politicas urbanas de la ciudad de México durante las ultimas
décadas del siglo XIX. En su libro Monuments of Progress, Agostoni revela la continuidad de
los conocimientos cientificos sobre la salud, las politicas publicas en torno a la ciudad, y el
lenguaje visual monumental del porfiriato. Al conectar estos ambitos Agostoni muestra
como la politica, la ciencia y el arte decimononico finisecular tienden numerosas conexiones

con recorridos que van de unos a otros ambitos disciplinarios.

Agostoni encuentra que los origenes de las reformas urbanas asociadas a un cuerpo
de conocimientos sobre la salud, que se llevaron a cabo a finales del siglo XIX, tienen su
origen en una identificacion del cuerpo con la ciudad. Al concebir a la urbe como un
organismo las politicas higienistas cobraban la mayor importancia. El bienestar de la ciudad,
que se habia discutido atras de acuerdo al “buen gobierno” pasé a conceptualizarse en el

sentido de la correcta salud de la ciudad:

Many of the directives that guided the urban reforms attempted in
Mexico City during the late eighteenth century emerged at a time when
the functioning of the city was linked to the functioning of the human
body. Emmanuel Le Roy Ladurie has shown that during the course of
the eighteenth century a new way of looking at the city emerged in
France, a gaze inspired by medicine which imagined the city as having
internal organs —a heart, arteries, veins and circulation, as well as
excretions. Thus, for the vision of the city-as-organism, the term
“functionality” —popularized at the time in the social and political
sciences- was of particular importance. In 1770, the term “functionality”
was first used in France to refer to the physiology of urban space, and
mmplied that it was essential for the city to possess freedom of
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movement, or an efficient and unobstructed circulation of all elements,
within it, be they people, goods, vehicles, air and/or water. And because
the city was likened to a human body, it could also suffer from disease,
and so it did.*

La autora sostiene que al haber una asociacion entre la salud de la ciudad y el orden
social con que se definia el caracter moral de esta misma, los Cientificos del Porfiriato
distinguian dos tipos de problemas urbanos: el ambiente por el cual la ciudad enfermaba y

el mal orden social,” la solucién para ambas cosas consistia en una politica higiénica:

Mexico City embodied during the final decades of the nineteenth
century an unresolved contradiction. The capital of the country, the
centre of culture, civilization, economic and political power, was
corrupted, dirty, foul-smelling and dangerous, and this was evident not
only among the urban population but within the environment itself.
What physicians, hygienists and sanitary engineers wanted lo altain a
“vision of a sociely renovated by renovation of the urban infrastructure
below ground and above.” Thus, physicians and engineers created a
discourse about the city in which hygiene, health, morality, order and
cleanliness were woven together as goals to be achieved, and the threat
posed to the city (civilization) by the proximity of an untamed
environment and by its inhabitans (barbarism) had to be dealt with.®

Agostoni integra el analisis del despliegue monumental del Paseo de la Reforma como
una de las voluntades modernizadoras del Porfiriato que se vinculaba con el conjunto de
politicas cientificas en relacion a la transformacion de la ciudad. Las representaciones del
Paseo de la Reforma, a parte de ser ensayos de simbolos nacionales, se asociaban a un
discurso sobre la salud al considerar que los espacios abiertos de recreacion eran uno de los

elementos indispensables para el buen orden y la buena salud (como en el caso de los

83 Claudia Agostoni. Monuments of progress. Modernization and Public Health in Mexico City, 1876-1910, Calgary, University
of Calgary Press, University Press of Colorado, Instituto de Investigaciones Histdricas - Universidad Nacional Auténoma de
México, 2003, p. 6. Tambien vid. Claudia Agostoni y Elisa Speckman (eds.). Modernidad, tradicién y alteridad: la ciudad de
México en el cambio del siglo (XIX-XX), México, Instituto de Investigaciones Histdricas, UNAM, 2001.

84 bid., p.22

85 Ibid., p. 42-43
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parques) de la ciudad:

Monuments were regarded as constituting visual scenarios with a
defined purpose. They were to be visible representations of the men
and heroes who had fought for the nation, educational vehicles for both
historical and aesthetic sensibility, and erecting them in the city was
regarded as conducive to the creation of socially and morally acceptable
public areas of communal distraction. The creation of such sites of
recreation was important in counteracting the isolation that
characterized urban agglomerations, which too often led to vices and
illicit means of socialization, issues thoroughly examined by public
health officials and hygienists during the Porfiriato.®

Lo que la autora muestra en su penultimo capitulo es la manera en que las
preocupaciones por la salud y la higiene de la ciudad se asociaban también con la voluntad
de presentar una estética urbana monumental y moderna. Es decir, dentro del vocabulario
de la modernizacion de la ciudad, la higiene, derivada de los avances del conocimiento
cientifico, y la imagen de la ciudad, como estética y como recreacion, eran correspondientes

y reciprocas.

Federico Fernandez Christlieb hizo una lectura del urbanismo finisecular
decimononico a través de la geografia cultural (en el enfoque especifico de Paul Claval) al
sostener que hay una continuidad de las transformaciones urbanas a lo largo de todo el
siglo XIX de acuerdo con las ideas de un urbanismo neoclasico.” En consecuencia, propuso

una periodizacion para entender este urbanismo, que consiste en: la ciudad centralizada

(1770-1852); la ciudad bipolar (1852-1877); y la ciudad en expansion (1877-1911). Estas tres

861bid., p. 94

87 Federico Fernandez Christlieb. Europa y el urbanismo neoclasico en la ciudad de México, antecedentes y esplendores, México,
Instituto de Geografia, UNAM, Plaza y Valdés, 2000. Cfr. Alejandra Moreno Toscano. Ciudad de México: Ensayo de Construccion
de una Historia, México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Departamento de Investigaciones Histéricas, 1978.
También Cfr. Maria del Carmen Collado (coord.). Miradas recurrentes. La ciudad de México en los siglos XIX y XX, México,
Instituto Mora, Universidad Auténoma Metropolitana, 2004.

52



etapas eslarian caracterizadas por los cambios urbanos llevados a cabo a través de los
fundamentos del urbanismo neoclasico; estos son: unidad; axialidad; regularidad; simetria;
proporcion; y perspectiva. A estos se anaden las preocupaciones ideologicas del mundo

decimononico tales como el racionalismo y el progreso.

Fernandez considera que, con la introduccion del estilo neoclasico, la ciudad se
definio como “objeto de arte”; este urbanismo neoclasico mexicano “nace en esta transicion
entre la Ilustracion y las doctrinas que seran depuradas durante el siglo XIX, a saber, el
liberalismo y, mas tarde, el positivismo.”.* 1770 es una fecha clave para entender las
transformaciones neoclasicas de la ciudad. En esta primera etapa es donde se advierte que
el tejido urbano de la ciudad sigue estando estructurado a partir de la Plaza Mayor. Las
reformas de este periodo se concentrarian en las modificaciones al Jardin de la Alameda,
por el Marqués de Croix, el paseo de Bucareli, en 1775, por el virrey del mismo nombre y en
1800, el paseo de Azanza. El segundo periodo seria caracterizado por la creacion de otro
polo urbano de la ciudad, es decir, una configuracion urbana bipolar, que se ubica entre los
anos 1852-1877. Durante esta época la urbanizacion de la ciudad tomé una orientacion oeste
y suroeste. Iis en 1864, que Maximilano crea el Paseo de la Emperatriz, que en 1872,
Sebastian Lerdo de Tejada, convierte en Paseo de la Reforma. Segin la interpretacion de
Fernandez Chrsitlieb, a partir de 1852, cuando se traslada la estatua ecuestre de Carlos 1V, de
Manuel Tolsa, a la entrada de Bucareli, después, con la renovacion del Castillo de
Chapultepec y la creacion del paseo de acuerdo con un nuevo eje hacia el oeste de la

ciudad, es cuando la ciudad adquiere un nuevo aspecto, al mismo tiempo simbdlico y

88bid., p.70

53



material, al contar con dos centros. La ciudad, al haber puesto en circulacion al mercado los
bienes del clero y la propiedad colectiva indigena, que desde principios del siglo XIX, era el
cuarenta y siete por ciento, del total de los terrenos de la ciudad, a partir de 1861,
permitirian la especulacién urbana y por consiguiente, la expansion del tejido urbano.* El
periodo de 1877-1911, es considerado como el de la expansion de la ciudad. Fernandez toma
como ejemplo las propuestas del especulador urbano Salvador Malo, plasmadas en dos
mapas, de 1889 y de 1894, para explicar que las nuevas colonias planeadas al oeste de la
ciudad retomaban el urbanismo europeo: la linea recta de las avenidas que terminaban en
una plaza y un monumento, y los principios de Ildefonso Cerda, que habia hecho el

ensanche de Barcelona en 1867.

En definitiva, al hacer el analisis de la historia urbana desde el punto de vista de la
geografia cultural Fernandez logra, primero, proponer una continuidad en las ideas urbanas
desde finales del siglo XVIII hasta principios del siglo XX, segundo, atribuir al corpus de
ideas de planificacion urbana —ya no tdnicamente arlisticas- el nombre de urbanismo
neoclasico. Pese a que el autor describe puntualmente cuales son los principios y las
aplicaciones que se encuentran en la ciudad de México de este urbanismo, poco se detiene
en investigar la relacion entre éste y el horizonte historico de la época centrado en la
construccion de una nacion moderna. Sin embargo, la interpretacion del Paseo de la
Reforma de acuerdo con estos principios urbanos es muy util porque indica el interés
primordial de este tipo de urbanizacion: la generacion de una perspectiva, que como

intervencion estética era indisociable de un marco de poder absolutista.

89 Ibidem.
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[La interpretacion opuesta es sin duda la de Michael Johns quien, en su libro: 7%he city
of Mexico in the age of Diaz, construye una imagen de la ciudad de acuerdo con su propio
deseo de modernidad y adaptacion al vocabulario del nacionalismo. Johns se encarga de
desmontar esta imagen a través de la ridiculizacion del afrancesamiento de las calles
porfirianas, que caracleriza como “copias”, que revelaban la ansiedad y la inexperiencia de
los funcionarios de la época, también a través de la observacion de que asi como la sociedad
rica del porfiriato se habia instalado en el oeste de la ciudad, las colonias de trabajadores y
marginados se habian instalado reciprocamente en el sur y este de la ciudad. Dos realidades
de la ciudad porfiriana dificiles de conciliar. El afrancesamiento de la ciudad, para Johns, se

explicaria en la busqueda de una “forma” moderna de la nacion:

Mexicans are now searching for a new type of what they call forma —a
formula or template that gives order in to their society. Mexican history
has been a constant search for formas: [...] And Mexicans still see their
past as the deeds of individual men rather than development of larger
themes like democracy, civil rights, or even class struggle. That is
because politics today is much like that of a century ago: the power of
the man prevails over the force of the law. Mexican history is not simply
repeating itself. The national character, I am suggesting, has barely
changed since the age of Diaz.%®

Es verdad que la interpretacion de Johns tiene el acierto de resaltar los absurdos del
discurso urbanistico y el despliegue conmemorativo del Porfiriato, aunque la interpretacion
que conslruye se repliega tnicamente a este nivel de la critica. El analisis de Johns

reelabora los argumentos colonialistas hacia las periferias, entenderlas como una mala

copia, y se olvida de que esta busqueda de la forma (y sus incesantes fracasos) definen

90Michael Johns, The city of Mexico in the age of Diaz, Austin, Univesrity of Texas Press, 1997, p. 4. Cfr. Con Ariel Rodriguez
Kuri, La experiencia olvidada. El ayuntamiento de México: politica y gobierno, 1876-1912, México, El Colegio de México, UAM-
Azcapotzalco, 1996.
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también los ensayos de la naciones europeas. Ciertamente es similar la interpretacion de
Johnatan Kandell, cuando dedica a la ciudad del porfiriato el capitulo titulado “El amo de

291

Mexico™, resaltando el autoritarismo porfiriano y senalando que en las proximidades del
Paseo de la Reforma, que tenia un gusto exageradamente afrancesado, habian surgido los

“arrabales instantaneos”, que no tenian ninguno de los servicios —como el agua y la

electricidad- con que contaban las colonias aristocraticas.”

En lo que refiere al despliegue conmemorativo, Johns identifica un indigenismo
porfiriano, que habia recuperado el pasado indigena pero negado a los indigenas

(3()11t€Hlp()I‘EiIl€()S:

[...] They narrated a history of Mexico that aimed to reconcile the
ideas and events of a real past with the ideas and needs of an
inexperienced ruling class that was trying to guide a new nation. That
story all but ignored Mexico’s past as a colony while praising the
European world that Spain had introduced it to. It celebrated Mexico’s
roots in Aztec sociely, but uncertainly. The Indians, after all, were a
subjugated people generally regarded as a drag on progress.”

Asi Hernan Cortés habia sido olvidado de este despliegue monumental y en su lugar se

abia preferido a Cuauhtémoc. vasado indigena habria tomado el lugar principal al negar
hal ferido a Cuauht El 1 1 habria t loell | al
. . A . s . . s . . .

las herencias coloniales.” También esta interpretacion es limitada, puesto que al reactivar el

pasado indigena no se puede decir que se menospreciaba la herencia espanola, baste

91Kandell, Johnatan. La capital: la historia de la Ciudad de México. Buenos Aires, Javier Vergara, 1990., p. 343-377.

92 bid., p. 376.
93Johns, op. cit., p.24

94 ibid., p.26
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recordar la postura de Vicente Riva Palacio respecto al mestizaje.”"

El libro de Carlos Martinez Assad es un estudio monografico sobre el Paseo de la
Reforma como nicleo urbano conmemorativo del patriotismo mexicano. La patria en el
Paseo de la Reforma describe los festejos y conmemoraciones que ocuparon el boulevard para
mostrar la imagen de la nacion independiente y liberal, durante el siglo XIX, y
revolucionaria, en el siglo XX. El contenido del libro abarca principalmente las décadas
finales del siglo XIX, cuando se instalan las esculturas de Cuauhtémoc, Cristobal Colon y la
columna a la Independencia, hasta las décadas finales del siglo XX. Al respecto, Martinez
Assad termina su libro con ocho propuestas de intervencion del Paseo de la Reforma, en las
que se pide, por ejemplo, la reinstalacion de los Indios Verdes, a la entrada del paseo, y la
elaboracion, de la nunca realizada, “Fuente de la paz”, de Jesus I. Contreras destinada a

estar en la entrada al Bosque de Chapultepec.”™

El libro de Martinez Assad propone una vision del Paseo de la Reforma como lugar
en donde ocurre una escenificacion de la patria, en este sentido, es notable que la
temporalidad elegida por el autor abarque dos siglos de conmemoraciones y usos del paseo,
no obstante, el lenguaje urbano quede relegado a la funcion de un contenedor de la
memoria de un concepto bastante homogéneo de la patria. Es cierto que al trazar la
continuidad de la memoria del paseo, no son visibles las tensiones, negociaciones, rupturas
y diversidad de puntos de vista con que se articula la calle con la idea de la nacion. No

obstante, hay que destacar que en este libro se crea un registro visual bien elegido sobre los

95México a través de los siglos, v.2, p. 471

96cCarlos Martinez Assad. La patria en el Paseo de la Reforma, México, Fondo de Cultura Econémica, 2005, p. 178-180.
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diferentes momentos “nacionales” que ha tenido el Paseo de la Reforma.

De este modo, puede interpretarse al Paseo de la Reforma como resultado de las
politicas higienistas que aplico la élite cientifica del Porfiriato, o como la derivacion de los
principios del estilo neoclasico a una politica urbana disenada para dirigir la expansion de la
ciudad decimonoénica, o como un lieu de mémoire, un lugar que al recibir el ritual civico
conmemorativo, ademas de pertenecer a la ciudad se convirtio también en un lugar de la
nacion.” Todas estas lecturas son acertadas y pueden ser complementarias. La ciudad y la
calle, al haberse concebido como un sistema fisiologico, remitian a un nicleo conceptual
como lo era el cuerpo, el urbanismo neoclasico al proponerse transformar la calle en un
producto contemplativo, a través de la perspectiva, conectaba la experiencia del cuerpo
individual con el espacio publico (un espacio identificado con el Estado),” la calle como
lugar conmemorativo habria apelado al cuerpo entero de la nacion. Vistos asi, la ciencia, la
nacion y el estilo son despliegues semanticos de esta matriz conceptual, que ademas tiene la

suerte de no ser tanto un concepto como una imagen.

Sin embargo, en adelante trataré de no dar por sentado este argumento y haré el
camino inverso, el que conduce de las posibilidades visuales del monumento a Cuauhtémoc
a los ambitos del urbanismo neoclasico y la retorica de la nacion. Al entender el imaginario
de la estatua como la operacion de ensamblaje de varios lenguajes, propongo que en lugar de

estudiar estos contenidos nacionales, politicos, urbanos, estilisticos, etcétera —que

97 Cfr. Verénica Zarate, Op. Cit. El concepto proviene de Pierre Nora. Les lieux de mémorie, Paris, Gallimard, 1984-1986, 3 v.

98cfr. Richard Sennett, Op. Cit. Sennett identifica que esta estrategia habria sido inaugurada por el Estado republicano
emanado de la Revolucién francesa.
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supuestamente estarian plasmados en la estatua- pongamos atencion a sus estrategias

pisuales.
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2.3. Vistas al monumento a Cuauhtémoc
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El monumento ha sido visto desde diversas perspectivas, lo que analizaremos aqui es la
operacion formal por la cual el monumento constituye una de las piezas clave para entender

la formacion de una cultura nacional moderna.

Como he argumentado atras, para entender la dimension politica de este objeto escultorico
es necesario lener presente que la imagen no representa una ideologia, ni una época, ni un
estilo. Este estudio pretende observar como es que la composicion de las formas de la
imagen, simultaneamente, “con-figuran” el debate o el conflicto politico; aquello es el
proposito de entender a esta imagen bajo sus estrategias visuales. También he mostrado que
hay, por lo menos, dos matrices historicas con las que se asocia la imagen y la politica en la
cronologia del Porfiriato; una de ellas lleva la imagen politica al mismo lugar de la idea, la
oltra observa a la imagen en su dimension tactica, de acuerdo con el entendido de una
politica de la imagen. También hemos visto que, al componer este campo politico, la imagen
compone y se compone por otros objetos, para ser especifico, el material urbano, y que, de
este modo, dialoga con el régimen visual de la perspectiva. Al observar que la imagen
produce, tanto en un sentido teérico como practico, un ensamblaje de ideas, actores,
poderes, también, formas y objetos, se deduce que para poner en conjunto esta sobrecarga
de significados en el monumento a Cuauhtémoc es necesario ver cual es la amplitud de las
relaciones hibridas que genero este objeto. Por ello, investigar cual es el sentido que se ha
asignado a esta estrategia de composicion, tanto en el siglo XX como a finales del siglo XIX,
es fundamental. De acuerdo con las distintas interpretaciones se observara que la

interpretacion del monumento es bastante diferente del siglo XIX al siglo XX; sin embargo,
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ya sea a través de una interpretacion de este como estilo de la época, como ideologia, o
respecto a su balance de identidad-cosmopolitismo, encuentro que hay, por lo menos, una
convergencia: todos esas interpretaciones hablan del objeto escultorico, colocandolo a
distancia, como efecto o en contra, de la modernidad. Observo que, hasta ahora, no se ha
puesto suficiente atencion al hecho que estas interpretaciones han realizado un trabajo de
disociacion. Estas observaciones conducen a repensar las dos modalidades teoricas,

descritas, con que se asigna un lugar a la imagen en el mundo decimononico finisecular.

El monumento a Cuauhtémoc fue inaugurado en 1887, en el Paseo de la Reforma. El
monumento se comenzo en 1878 bajo el proyecto del ingeniero D. Francisco M. Jiménez,
éste altimo murié en 1884 y continué el bronce Miguel Norena, profesor de la Escuela
Nacional de Bellas Artes. El monumento esta compuesto de varios elementos. La escultura
de bronce que representa a Cuauhtémoc se coloco sobre un pedestal o zocalo, de basamento
octogonal, construido en piedra de color gris verdoso, traida de Puebla. También el
monumento se compuso por dos bajorrelieves, ocho leopardos, trofeos, dos lapidas y un
friso. En el paramento del sudeste aparece el bajorrelieve £/ tormento de Cuauhtémoc, de
Gabriel Guerra. El bajorrelieve que cubre el tablero del noroeste representa la entrevista de
Cuauhtémoc, prisionero de Cortés, y fue creado por Miguel Norena. Los leopardos fueron
modelados por el escultor Epitacio Calvo, que habia sido profesor de la Academia de San

Carlos. El vaciado de la estatua de Cuauhtémoc en bronce la realizo Jesus F. Contreras.
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Fig. 4. El tormento de Cuauhtémoc de Gabriel Guerra.

El pedestal de la escultura se asemeja a un templo mesoamericano o teocalli. El
primer cuerpo, de esla estructura simula algunos sistemas constructivos mesoamericanos,
por ejemplo, el teotihuacano, recurriendo al tablero y talud: un tablero rectangular y un
paramento inclinado, sobre el cual descansa un segundo cuerpo, que esta provisto de
“nichos” enmarcados por columnas. Los tableros del basamento estan decorados con grecas
similares a las de Mitla. El segundo cuerpo se conforma por toda una ornamentacion de
trofeos, de retorica militar, se trata de bajorrelieves y figuras de bronce, que representan

armas e insignias de las antiguas ordenes militares mexicas.

Los dos bajorrelieves en los paramentos, noroeste y sureste del monumento,
representan la entrevista de Cortés con Cuauhtémoc, al momento de la derrota de éste
ultimo, mientras que el otro representa el momento en que Cortés tortura a Cuauhtémoc,
quemandole los pies, con el objetivo que le revelara el escondite del oro que se suponia
estar oculto. En el bajorrelieve de Norena destacan tres personajes, de izquierda a derecha,

Cuauhtémoc, Cortés y La Malinche. El primero esta ataviado con maxtlatl, capa y corona; se
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le muestra dando un paso hacia adelante, inclinando el cuerpo hacia Cortés, al que le
entrega un cuchillo, con la mano izquierda, y con la mano derecha se toca el pecho. El
segundo personaje, Cortés, esta atiavado de forma diferente al resto de sus compatriotas, que
portan armadura, se le representa en vestidos cortesanos, y toma con la mano derecha a
Cuauhtémoc mientras que toma la hoja del cuchillo con la mano izquierda. El bajorrelieve
de Guerra, muestra ocho personajes, en los que destaca de nuevo Cortés, sin armadura,
Cuauhtémoc, el primo de este ultimo, Tetlepanquetzal. Cortés se represnta inclinado hacia la
base donde se tiene a Cuauhtémoc atado. En segundo plano se representa al otro torturado,
que hace un gesto de dolor, a diferencia del monarca mexica. Para Fausto Ramirez, los dos
bajorrelieves dialogan entre si y reflejan un unico significado: mientras Cuauhtémoc

muestra nobleza y heroismo, en la derrota, Cortés se presenta despiadado en la victoria.”

La primera estatua que se puso en la primera glorieta del Paseo de la Reforma habia
sido donada por el prominente empresario Antonio Escandén, que encargé al escultor
francés Charles Cordier, la estatua de Cristobal Colon, que fue colocada en 1873, el mismo
ano de la inauguracion de la linea ferroviaria del inversionista. A decir de Barbara
Tenenbaum, la francofilia de Escandon, y su paso por el Paris de Haussmann, lo habian
llevado a realizar este gesto en busca del embellecimiento de la ciudad, que en efecto, fue

bien recibido y continuado por el gobierno.

99 Fausto Ramirez, Op. cit., p. 1176-1177.
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Iig. 5. La prision de Cuauhtémoc de Miguel Norena

FFue Vicente Riva Palacio quien tomo la iniciativa de realizar cambios en la ciudad,
especialmente en el Paseo de la Reforma, durante su tiempo a cargo de la Secretaria de
Fomento (1876-1880). En 1877 convoco para la elaboracion de un monumento a
Cuauhtémoc y otros dos a la memoria de Juarez y a la memoria de los que lucharon contra
la invasion francesa, a la que en ese momento se denomino: “La segunda independencia”;
después, Riva Palacio penso mejor en hacer de la tercera estatua otras dos: una para Juarez y

otra para Zaragoza y los guerreros contra la invasion francesa.'"’

Vicente Riva Palacio conformé un comité para recibir los proyectos de este
monumento con: “Juan Santiago Baggally, el futuro arquitecto del café Colon y de las
renovaciones del Palacio de Iturbide, Emilio Dondé Preciat, el anterior ‘primer arquitecto
imperial’ que habia convertido las ruinas del Palacio de Chapultepec en un palacio para

Maximiliano, el constructor del monumento a los ‘Ninos Héroes’ en 1847 y el Hotel Gillow,

100Barbara Tenenbaum, “Murals in stone. The paseo de la Reforma and Porfirian Mexico, 1783-1890", en La ciudad y el campo
en la historia de México: Memoria de la VIl reunion de historiadores mexicanos y norteamericanos, México, Instituto de
Investigaciones Histoéricas, UNAM, 1992, v.1, p. 371
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Ramon Rodriguez Arangoity; el anterior arquitecto de la ciudad de México, Manuel Gargollo

y Parra y, por supuesto, el mismo Riva Palacio.”""!

Barbara Tenembaum, menciona que entre el primer proyecto hecho por Jiménez, en
el que se proyectaba no inicamente una estatua dedicada a Cuauhtémoc, sino tres figuras de
bronce a Cacamalzin, rey de Texcoco, y Cuitlahuac, hubo cambios importantes, que
obedecieron al recorte del presupuesto con que conto, y a la renuncia de Riva Palacio, el 17
de mayo de 1880, del Ministerio de Fomento, que ocup6 Porfirio Diaz, del 1° de diciembre
de 1880, sucedido por Carlos Pacheco, en junio de 1881. En la opinion de Tenenbaum, tanto
Diaz como Pacheco tuvieron mucho que ver en el cambio de la estatua, que finalmente se

redujo en mas de la mitad de lo estipulado para el monumento.'”

Fig. 6. El monumento a Cuauhtémoc, fotografiado por William Henry Jackson, en el siglo XIX

101 wid., p. 373

102pid., p.374
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Justino Fernandez consideraba al monumento de Cuauhtémoc como la “cuspide
artistica del indigenismo académico del siglo XIX”, en la interpretacion de éste, los
elementos particulares del monumento importaban en la medida en que ejemplificaban el

logro de un estilo, el “neoindigenismo™:

El autor del proyecto fue el ingeniero Francisco M. Jiménez,
quien, a decir verdad, resolvié con buen éxito un problema nada facil, el
adecuado empleo de formas inspiradas en la arquitectura del antiguo
mundo indigena. Compuesto de tres cuerpos, correspondiendo el
ultimo al pedestal mismo de la estatua, el monumento liene tales
proporciones y tal discrecion en sus formas y motivos que, a mas de su
originalidad, es de una excelente armonia y en si una obra de arte, por
lo cual el nombre de Francisco M. Jiménez quedara como el primero
que ha sido capaz de tratar con tino un estilo que podria llamarse
“neoindigena”, del cual el monumento a Cuauhtémoc es la sola muestra
digna, y que por ese tiempo y aun en décadas recientes se creyo que

’ . oy . . . |0”
abria las posibilidades de una arquitectura genuinamente nacional. ™’

Antes de la existencia del monumento, el personaje de Cuauhtémoc habia sido representado
en algunas obras literarias de las primeras décadas del siglo XIX, en la obra de teatro de
Guatimoe, de José Fernandez de Madrid de 1825, o La profecia de Gautimoc de lgnacio
Rodriguez Galvan de 1839, y mas adelante, la primera iconografia de Cuauhtémoc aparecio
en la version en espanol de la obra de William H. Prescott, Historia de la Conquista de Mexico.
Pese a estas rehabilitaciones del personaje, José Fernando Ramirez, director del Museo

Nacional, admitia en 1852 que pocos mexicanos reconocerian el nombre de Cuauhtémoc.'”

No es sino hasta la segunda mitad del siglo XIX, que el personaje mexica se introduce

103Justino Fernandez. Arte moderno y contemporaneo de México, México, Imprenta Universitaria, Universidad Nacional
Auténoma de México,1952, v.1, p.168

104Esto es mencionado por Christopher Fulton. Un excelente recuento de las apariciones iconograficas de Cuauhtémoc durante
el siglo XIX, junto con una discusién del significado de su renacimiento en el marco de la ideologia liberal se encuentra en su
articulo: Christopher Fulton. “Cuauhtémoc awakened”, en Estudios de Historia Moderna y Contemporanea de México, nim. 35,
ene.-jun., México, Instituto de Investigaciones Histéricas, Universidad Nacional Autbnoma de México, 2008, p. 5-47.
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en una disputa entre conservadores y liberales por la creacion de un panteén de héroes y
simbolos nacionales. De este modo, Lucas Alaman consideraba que la herencia de Cortés
era la auténtica herencia mexicana, mientras Ignacio Manuel Altamirano exaltaba la figura

de Cuauhtémoc, y la vinculaba con los héroes de la Independencia.'”

Es destacable que la recuperacion simbolica de Cuauhtémoc se disputara con la
rehabilitacion de la memoria de Agustin de Iturbide. En este sentido, es esclarecedora la
reaccion de Carlos Maria de Bustamante frente a la pretension conservadora de crear una
estatua para la memoria de Iturbide, cuando propone el ide6logo hacer un monumento en

honor a Cuauhtémoc.'

Por otra parte, se ha dicho que la seleccion del personaje en
especial pudo haber estado relacionada con una retorica de “defensa de la patria” frente a
las invasiones extranjeras, pues al igual que Cuauhtémoc habia defendido el Anahuac, la
memoria de la intervencion norteamericana se hallaba presente, y aparte Porfirio Diaz y los

liberales habian participado en la campana militar en contra de la invasion francesa.'"” Sin

embargo, es notable que la comparacion de Cuauhtémoc con lturbide se asociara mas con

105Lucas Alaman. Historia de México, desde los primeros movimientos que prepararon su independencia en el afio de 1808
hasta la época presente, México, Instituto Helénico, Fondo de Cultura Econdémica, 1985. Ignacio Manuel Altamirano. Obras
histdricas, México, Secretaria de Educacion Pablica, 1986.

106E! episodio es mencionado por Christopher Fulton, op. cit., p. 13, y esta tomado de una nota del editor de la Historia de Ia
Conquista de México, de William H. Prescott. Historia de la Conquista de México, Ignacio Cumplido, 1844-1846, v. 2, p. 297,
nota 40.

107 una de las pruebas de este argumento es que Diaz colocé la primera piedra del monumento el cinco de mayo de 1878, el
aniversario de la batalla de Puebla, en el que éste mismo habia participado. Fulton, op. Cit.,, p. 22. También Fausto Ramirez
sostiene que en términos iconograficos, la estatua en posicién de lanzar un dardo, remite a una retérica defensiva. Fausto
Ramirez. “Cinco interpretaciones de la identidad nacional en la plastica mexicana del siglo XIX (1859-1887)”en ARBOR Ciencia,
Pensamiento y Cultura, CLXXXV, nim. 740, nov—dic., Madrid, CSIC, 2009, p. 1169-1184. En el periédico E/ Abogado Cristiano
se mencionaba lo siguiente: “Cuauhtémoc mas que una memoria, es un ejemplo. Toda la patria se encierra en él, pues de él
México ha aprendido, que cuando no se puede vencer, siempre se puede morir. [...] Y en efecto, si algin dia por desgracia nos
vemos invadidos por enemigos de nuestro suelo, ya no iremos al santuario de la Villa de Guadalupe a pedir el auxilio de un idolo
ridiculo, sino que reunidos alrededor del monumento de Cuauhtémoc evocaremos sus sagrados manes y siguiendo su ejemplo,
iremos gustosos a sacrificarnos en aras de nuestra independencia y de nuestra libertad. E/ Abogado Cristiano llustrado, México,
1° de abril, 1888, p. 52. [HN]
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una idealizacion del pasado imperial mexicano.

Manuel Vilar, quien habia llegado a México en 1846 para ocupar la direccion de
escultura de la Academia de San Carlos, teniendo varios discipulos en esta escuela, entre
ellos Miguel Norena," habia preparado anticipadamente una escultura dedicada a
Moctezuma y otra dedicada a Iturbide. En 1850, habia expuesto un yeso de Iturbide y la
junta de la Academia decidi6 encargarle la ejecucion de esta ultima, sin embargo, hacia 1856

el proyecto fue abandonado."”

La disputa por la primacia simbdlica se zanjo cuando se prefirio elaborar una estatua
de Cuauhtémoc (en lugar de Iturbide) en el Paseo de la Reforma, que para este entonces,
como se ha mencionado, era el eje rector del despliegue del imaginario politico porfiriano.
El decreto estaba firmado por Vicente Riva Palacio y comunicaba que era la voluntad del

presidente, crear este monumento.'"

[La interpretacion de este monumento dentro del ideario civico de los liberales se ha
concebido de acuerdo con la rehabilitacion del pasado prehispanico en la forma de un

indigenismo porfiriano, que articulaba dos nociones centrales en un mismo argumento,

108 Vid. Justino Fernandez, op. cit.,v.1,p. 116-118.
109 veroénica zarate Toscano, op. cit.

110 EI C. presidente de la Repuiblica, deseando embellecer el Paseo de la Reforma con monumentos dignos de la cultura de esta
ciudad, y cuya vista recuerde el heroismo con que la nacién ha luchado contra la conquista en el siglo XVI y por la independencia
y por la reforma en el presente, ha dispuesto que en la glorieta situada al oeste de la que ocupa la estatua de Coldn, se erija un
monumento votivo a Cuauhtimotzin y a los demas caudillos que se distinguieron en la defensa de la patria; en la siguiente, otro
a Hidalgo y demés héroes de la Independencia, y en la inmediata, otro a Juarez y demas caudillos de la Reforma, y de la segunda
independencia. Para dar principio a la ejecucién 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 para la eleccién
del proyecto del monumento destinado a Cuauhtimotzin y demas caudillos que lucharan heroicamente, contra la conquista”;
Memorias de Fomento, 1876-1877, cap. V, p. 362-363.
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nacionalismo (entiéndase raza) y cosmopolitismo (modernidad).""" Esta tltima interpretacion
corresponderia al estudio de Justino Fernandez, solamente que de acuerdo con un nivel
estético, que para Fernandez, significaba un estudio en el que tenian relevancia las
relaciones formales de la obra. El trabajo del historiador del arte asumia dos ambitos
completamente distintos, por un lado la ideologia politica, por otro lado las expresiones
visuales. “Neoindigenismo” como un estilo, habria sido en efecto, una especie de plasmacion
visual de las ideas politicas del Porfiriato, sin embargo, para Fernandez, estaba claro que en

tanto fenomeno artistico las formas eran una cosa diferente de los contenidos sociales.

Barbara Tenembaum, muestra que la decision de Riva Palacio por el personaje de
Cuauhtémoc, tiene sus precedentes, ya en el busto de Cuauhtémoc, colocado en el paseo de
la Viga el 13 de agosto de 1869, que el mismo presidente Benito Juarez habia inaugurado.'"
La historiadora argumenta que la asociacion de Cuauhtémoc a la identidad nacional hunde
sus origenes en la elaboracion de un patriotismo criollo, el cual se puede notar en los
escritos, primero de Siguenza y Gongora, después en los de Clavijero y, en dltima instancia,
en los de Teresa de Mier y Bustamante. Mier-Bustamante, seria el estilo de los discursos que
acompanaron la inauguracion del busto de Cuauhtémoc en 1869, aquéllos recalcaban la idea
de que Cuauhtémoc habia sido un defensor, no sélo de su poder, sino de la palria mexicana,

y se le vinculaba con Miguel Hidalgo."”

Tenembaum describe las celebraciones que acompanaron a la inauguracion del

111 vid. Daniel Schalvezén (comp.). La polémica del arte nacional mexicano, 1850-1910, México, Fondo de Cultura Econémica,
1988.

112Tenenbaum, op. cit., p. 372.

113Tenembaum llama a Riva Palacio uno de los “nationalist mythologizers”, op. cit., p. 373.
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monumento a Cuauhtémoc el 21 de agosto de 1887. Con la presencia de Porfirio Diaz, los
discursos fueron dados por Alfredo Chavero, colaborador de Riva Palacio en los volumenes
de México a traves de los siglos, Francisco del Paso y Troncoso, quien hablé en nahuatl,
Irancisco Sosa, Eduardo del Valle y Amalio José Cabrera, quienes recitaron poemas;

. s . ., ’ . s A
también Demetrio Mejia leyo una seleccion de prosa.”‘

De la interpretacion de Barbara Tenembaum hay tres puntos a destacar. El primero,
que la autora concluye que el monumento de Cuauhtémoc representaba una vision liberal
de la historia nacional, y por consiguiente, al recuperar el personaje de Cuauhtémoc como
héroe de la patria, se beneficiaba una vision centralista del gobierno de Porfirio Diaz.
Segundo, que la recuperacion particular de este pasado indigena implicaba una vision
aproximada a un darwinismo social “en piedra”, que al producir una vision clasica del
pasado indigena recalculaba las posibilidades de los indigenas y mestizos en su marcha
hacia el progreso. Tercero, que al igual que la propuesta de Francisco Sosa de solicitar a cada
uno de los estados de la Republica de enviar dos estatuas de sus patriotas locales, intencion
que se traduce en una operacion tributaria de los estados hacia el centro politico, la
elaboracion de un capital simbdlico en la ciudad de México retomaba el hilo legitimador de
la capital México-Tenochtitlan como el centro del poder y los porfirianos se proclamaban a

» 115

st mismos “herederos del legado imperial de sus predecesores.

Como se ha visto, la estatua a Cuauhtémoc ha sido interpretada a través de una

lectura que esta interesada en describir las aplicaciones y los resultados del estilo

114mid., p. 375.

115mid., p.376
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“neoindigena”. El problema de esta aproximacion es que supone la estabilidad de un objeto
tal como un estilo, sin llegar a problematizar sus parametros conceptuales. La segunda
lectura, se propone identificar las implicaciones ideologicas del monumento de acuerdo con
las politicas del régimen de Diaz. El problema de ambas interpretaciones es que elaboran
un significado para la estatua de acuerdo con un marco de correspondencia, ya sea con el
estilo o con la ideologia. Por otra parte, lo que trataré de detectar, en seguida, es la manera
conforme a la cual se discutia la propia legitimidad de la estatua para sus contemporaneos,

lo que en definitiva se aparta de estas dos eslrategias anteriores.

Fig. 7. El monumento a Cuauhtémoc en el paisaje urbano contemporaneo
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2.4. Cuerpo, ciudad y nacion

Los primeros comentarios, apenas inaugurado el monumento, hacian énfasis en dos
cosas, por un lado trataban el contenido conmemorativo del monumento, y en esle aspecto,
relomaban algunas posturas historiograficas sobre el propio Cuauhtémoc; por otro lado,
valoraban el trabajo de Jiménez y Norena en términos iconograficos, pero sobre todo, en la
composicion. A menudo ambas cosas aparecian juntas, mientras se hablaba del atino o los
defectos en la elaboracion artistica de los creadores también se hacia un panegirico sobre

las virtudes y el heroismo del gobernante mexica.

Uno de estos comentarios se puede hallar en el primer ejemplar de los Anales de la
Asociacion de Ingenieros y Arquitectos por el médico Vieente Reyes.""" El articulo precedia a
otro dedicado al proyecto de la torre de hierro que se realizaria por el ingeniero Eiffel en la
proxima Exposicion Universal de Paris de 1889, la comparacion que con esta colocacion

proponia el editor es evidente.

En su interpretacion el médico ponia el acento en la composicion, se preguntaba
éste: “Hasta qué grado el ingeniero Jiménez anduvo acertado en su composicion™" Iis
notable que el tema, para Reyes, hubiera sido la composicion, y en este sentido, no recurrio

a una interpretacion global de la imagen-escultura de Cuauhtémoc. Esto es porque: mas que

116vicente Reyes habia abordado cuestiones relativas al estado de Morelos. Era un personaje de la élite ilustrada del porfiriato
que trataba lo mismo temas sobre la estadistica de la poblacién, como relativos a la investigacién histérica. Entre sus escritos se
encuentran: Vicente Reyes. Onomatologia Geografica del Estado de Morelos, México, Sociedad Mexicana de Geografia y
Estadistica, 1888; Toponomatotecnia nahuatl, México, 1889.También se ha recuperado el ensayo estadistico aplicado al estado
de Morelos en una recopilacion de fuentes sobre las estadisticas sobre salud de los siglos XIX y XX. Vicente Reyes, “Ensayo
estadistico-geografico sobre la mortalidad en el estado de Morelos”, en Clauda Agostoni y Andrés Rios (eds.). Las estadisticas
de salud en México. Ideas, actores e instituciones, 1810-2010, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Histéricas, Secretaria
de Salud, 2010.

117Vicente Reyes. “El monumento a Cuauhtémoc” en Anales de la Asociacion de Ingenieros y Arquitectos, México, Oficina
Tipografica de la Secretaria de Fomento, 1887, v.1, p. 530. [HN]
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el mensaje alegorico que la estatua producia como resultado, el monumento cobraba sentido
en sus operaciones de ensamblaje y composicion.

Ast es que, en primer orden, el médico hacia hincapié en que cada una de las partes

18 Esta atencién al uso de los

del monumento habia provenido de diferentes partes del patis.
materiales para el monumento estaba lejos de ser una convencion estilistica y mas cerca de
una preocupacion sucintamente persuasiva. Era a través de los materiales y no de los
elementos iconograficos que se representaba a la nacion. Asi como el monumento era capaz
de hacer una composicion de los elementos heterogéneos del pais, la autoridad politica de
Diaz era el nudo gordiano donde se podian atar las voluntades de la Republica. Es
solamente en este sentido en que el monumento es correspondiente con la ideologia
politica de Diaz entendida como una especie de centralismo, no porque se proponia una
vision del pasado mexicano desde un lugar hegemonico sino porque la operacion visual era,

en los términos mencionados, hegemonica por si misma.'"”

Es destacable que Reyes explicara el clasicismo de la estatua no de acuerdo con una
hibridacion de formas modernas y formas antiguas. Precisamente, en sus comentarios
dedicados a la estatua uno de los indices de éxito compositivo era el respeto a la fidelidad
arqueologica con que se incorporaron los diferentes elementos al monumento. Para el caso
del cuerpo de Cuauhtémoc, en el bajorrelieve de £/ tormento de Cuauhtemoc, de Gabriel

Guerra, consideraba Reyes que, a pesar de no haber certeza de sus formas, podia decirse a

118 bidem. Es notable que la misma estrategia sea empleada por Juan O’gorman, después, a mediados del siglo XX, en su mural
de la Biblioteca Central de la Ciudad Universitaria en México, que buscaba ser asimismo una alegoria absolutista de la cultura

mexicana, y que reforzé su retérica patridtica a través de las piedras de colores, traidas de cada uno de los municipios del pais.

119c¢fr. Barabara Tenenbaum, Op. Cit.
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favor del escultor el que hubiera “un profundo estudio anatomico”, de acuerdo con los
«“ ) . ’ ” .

caracteres etnograficos de la raza indigena”; a pesar de no tener una imagen en la que
pudiera basarse Norena, en la estatua del monumento, habia dado “a la cabeza de su estatua

los caracteres fisonomicos de la raza azteca™.'™ |

.0 que muestra que si bien no habia una
fidelidad historica lo que si tenia que haber era una fidelidad cientifica en términos del

prototipo de la raza.

[Esta hibridacion o combinacion de elementos, para ser auténticamente nacional y
auténticamente moderna y cosmopolila, se valia de una argumentacion que ponia de nuevo
el acento en la composicion. Asi, el anclaje a un pasado clasico no se explicaba por las
referencias al arte griego y al compendio de formas neoclasicas disponibles en aquel
momento. Por una parte se debia mantener la fidelidad arqueologica a todo precio, y por el
otro lado, el ensamblaje de las formas debia resultar moderno, ;como conciliar a los
antiguos con los modernos?. La formula que adoptaba Reyes, por mas ingenua que parezca,

proponia una solucion:

Estas decoraciones de lineas armonicas y correctas se parecen a
las usadas en la gran Grecia y entre los romanos aunque como observa
Humboldt, “semejantes armonias, nada prueban acerca de antiguas
comunicaciones de los pueblos, pues en todas las zonas el hombre a
producido una repeticion ritmica de las mismas formas, repeticion
constitutiva de lo que vagamente llamamos grecas, meandros y

arabescos”."!

[.a solucion era que si el monumento expresaba un caracter clasico no era por un descarado

120/bid., p. 549.

121mid., p. 540
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artefacto retorico, como vestir con una toga a Cuauhtémoc, sino porque el pasado
prehispanico habia sido por si mismo clasico, la fidelidad arqueologica y la fidelidad
cientifica, no harian otra cosa mas que revelar esa cualidad universal de la cultura
mesoamericana, al fin y al cabo, esta pertenecia al orden de las viejas culturas humanas. Es
en lal sentido que el “sentimiento ecléctico”, palabra con la que se explicaba la composicion

122 el término no era tomado en un

del monumento, para el médico era “digno de loa™;
sentido negativo, al contrario, esta estrategia compositiva, en la que se jugaban los términos
de la modernidad y la nacion, era un recurso que utilizaban todas las naciones que se

asumian como modernas y, en todo caso, la sola estrategia no implicaba un trastorno de la

autenticidad del estilo, el problema no fue cémo sino quién utilizaba esta estrategia.

Es lo que, a decir de la historiadora del arte Maria Fernandez, se tipifica en la historia
del arte bajo dos posturas, se entienda lo ecléctico como un fenémeno negativo de las
naciones que, durante el colonialismo, intentaban asimilar las formas europeas, o se
considere que el concepto es clave para la comprension de una via politica, legitimamente

usada, por estas naciones, durante la segunda mitad del siglo XIX."™’

Por consiguiente, para el monumento de Cuauhtémoc la estrategia ecléctica parecia
fiable, y aun mas por ser un artefacto artistico destinado a incorporarse en la estética de la

ciudad y no en una Exposicion internacional, como habia sido el caso del Palacio Azteca, de

122 bid., p. 549

123 Maria Fernandez, “Huellas del pasado: revaluando el eclecticismo en la arquitectura mexicana del siglo XIX”, en Stacie G.
Widdifield (coord.) Hacia otra historia del arte en México (1861-1920), México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
2001, v.2., p. 221. También vid. Carol McMichael Reese. “Nacionalismo, progreso y modernidad en la cultura arquitecténica de la
ciudad de México, 1900.”, en lbid., p.175-219. (4 v.)
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Antonio Penafiel y Anza.”*" Sosa mencionaba que la base octogonal del monumento servia
de transicion entre la base cuadrada del monumento y la forma circular de la glorieta; esta
olra parte, los cimientos, ponia en relacion al monumento con la calle. Al estar inscrito en la
ciudad el monumento no corria un gran riesgo de verse como un producto exotico, incluso
teniendo en cuenta que el Paseo de la Reforma era el parangon del cosmopolitismo

mexicano y en verdad estaba restringido al uso de las élites extranjeras y locales.

LLa calle, para este urbanismo neoclasico buscaba producir perspectivas
especlaculares, teorizadas a través de los tratados de Alberti y aplicados, por primera vez, en
la arquitectura de Brunelleschi. Ha sido bastante observado como los principios de un
urbanismo, también llamado barroco, eran: 1. La linea recta; 2. La perspectiva monumental;
3. La uniformidad.”® Ademds, hay una analogia entre la perspectiva y el poder politico, con
la idea de una perspectiva monocular, tal como la habia tratado Alberti, que se identifica
bastante con el régimen monarquico o absolutista. Sin embargo, como argumenta Martin
Jay, hay por lo menos tres regimenes escopicos modernos: la perspectiva (cartesiana) en el
arte renacentista; las perspectivas descriptivas (del arte holandés) y las perspectivas barrocas
(que desechan la “ventana” Albertina).” Como ha senalado Javier Maderuelo, la
preocupacion por integrar la perspectiva a la ciudad, se remonta al 7ratado de Arquitectura

de Sebastiano Serlio, ahi se distinguian tres tipos de espacios escenograficos susceptibles de

124Aunque es cierto que se consideré llevar la efigie de Cuauhtémoc a otras exposiciones internacionales, el ejemplo mas
notable fue la de Rio de Janeiro, de 1924.

125 Dice Chueca Goitia: “estos tres principios [...] pueden reducirse a uno: la perspectiva o, si se quiere, mas generalidad, lo
que ha traido la perspectiva: la ciudad como vista. Con anterioridad se estaba dentro del mundo, se estaba entre las cosas, pero
no se tenia la lejania ni la visién en profundidad para que esas cosas se organizaran en una vista, en un panorama. Fernando
Chueca Goitia, Breve historia del urbanismo, Madrid, Alianza, 1986, p. 145-146.

126 Martin Jay. "Scopic regimes of modernity" en Hal Foster (ed.), Vision and Visuality, Seattle, Bay Press, 1988, pp. 3-28
(Discussions on Contemporary Culture 2).
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componer vistas de la ciudad: la vista tragica, comica y satirica. La vista tragica era la que
recurria a la perspectiva, mientras la comica representaba a la ciudad medieval, y la satirica a
los espacios duales, entre el campo y la ciudad."™ Senala Maderuelo, que el término del
paisaje (urbano) venia de una tradicion cartografica, y no pictorica. Solo hasta el siglo XIX
las dos tradiciones convergen (por medio de la pintura holandesa del siglo XVII) en el arte

romantico para crear un nuevo género de la pintura, el “paisaje urbano”."

El monumento venia a integrarse a tal paisaje urbano pero al hacerlo comunicaba dos
lenguajes que no se comunicaban naturalmente sino por medio de canales creados para la
existencia de tal intercambio. Este urbanismo neoclasico proponia una continuidad entre
los significantes de la calle y la escultura, como una asociacion natural, puesto que en tltima
instancia ambas referian al estado ideal de la urbe. El urbanismo afrancesado y el
indigenismo porfiriano creaban puntos de comunicacion, nuevamente, en términos de
composicion. Este ensamblaje pronunciaba la correspondencia de escalas, tramaba una

reciprocidad entre el cuerpo, la calle y la ciudad.

De hecho, el trazo del Paseo de la Reforma ya habia conectado dos temporalidades
distintas de la ciudad, la moderna, representada por el Castillo de Chapultepec, en lo alto de
la loma, y la antigua, representada por el Carlos IV de Tolsa, en el extremo oriente del paseo.
En un continuo cauce visual se corroboraba la forma en que se pensaba la continuidad
historica, pero también la diferencia entre los antiguos y los modernos; entre la traza

colonial y el moderno urbanismo neoclasico. Mas aun, siguiendo lo expresado en los

127 Javier Maderuelo. “Miradas sobre la ciudad” en Paisaje e Historia, Madrid, Abada, 2009, p. 153-179. También del mismo
autor vid. El paisaje. Génesis de un concepto, Madrid, Abada, 2005.
128 ibid., p. 170

78



capitulos anteriores, la posibilidad de conectar realmente estas dos temporalidades y darles

una forma concreta, dependia de la reconfiguracion espacial.

El trazo del Paseo habia seguido una orientacion oriente-poniente, con un azimut de 63.43
grados. Hoy en dia, puede observarse que de la base del monumento a Cuauhtémoc hasta la
base del Monumento a la Independencia hay 988.37 metros, con direccion 63.43 grados,
hacia el noreste, y del monumento de Cuauhtémoc al monumento de Cristobal Colon hay
467.5 metros, con direccion 63.43 grados, hacia el noreste. Del Monumento a los Nifos

Héroes a la Glorieta de Bucareli, hay 3.45 km, con direccion 63.43 grados, hacia el noreste.

También puede observarse que el monumento a Cuauhtémoc esta orientado conforme a la
traza del Paseo, dando su cara hacia el noreste. Merece particular atencion observar que la
cabeza de Cuauhtémoc esta girada fuera de la direccion de la traza del Paseo, difiere,
aproximadamente, 14.18 grados hacia el norte de la traza. De este modo, resulta que si se tira
una linea desde el punto donde miran los ojos de la estatua, ésta pasa exactamente por el
sitio arqueologico de Tlatelolco; donde el mismo jerarca mexica fue capturado. Si se traza
una linea recta de la estatua al sitio arqueologico hay una distancia de 4.11 km." Del pie de

la estatua al sitio arqueologico de Tlatelolco hay un azimut de 49.5 grados.

129 Las mediciones provienen del mapa, y los grados con los que difiere la cabeza de la estatua con el trazo del Paseo de la
Reforma son un calculo aproximado. Se necesita corroborar la informacién con el calculo topografico in situ. Sin embargo, estas
observaciones refuerzan la interpretacién del monumento a Cuauhtémoc como un objeto escultérico que no tiene una relacién
transparente, ni simple, con la urbanizacién de la ciudad. Hay que tomar en cuenta que en 2004, el monumento se cambid a su
lugar original de 1887. Vid. [http://www.pradoyasociados.com/pa_galeria_obras.html]
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Se ha estimado que la formacion de esta escala de correspondencias provenia de la
reactivacion decimononica de la ideas urbanas renacentistas, que el monumento como
producto estético inscrito en un lenguaje urbano tendria que ver mas con la aplicacion y la
continuidad entre aquél lenguaje urbano y las ideas de raza y nacion expresadas en el
monumento a Cuauhtémoc.' En realidad, la posibilidad de esta continuidad se debia a una
disociacion.” El urbanismo moderno, al que aspiraban las élites porfirianas, no se habria
conectado con la idea de raza de no haber sido porque en realidad estas dos ultimas cosas

se colocaban en ambitos enteramente distintos.

Este trabajo de disociacion fue realizado por muchos, pero contenia un elemento
esencial que consistia, paraddjicamente, en separar el Cuauhtémoc real e historico del
Cuauhtémoc neoclasico ensamblado, asi separaba también lo antiguo de lo moderno y lo
indigena de lo blanco cosmopolita. En efecto, Manuel G. Prieto, que tuvo una carrera
diplomatica prolifica tanto en el gobierno de Diaz como en los gobiernos
posrevolucionarios, partia de la matriz historiografica de Carlos Maria Bustamante al
considerar el personaje en términos historicos. Prieto utilizaba las mismas metaforas
fantasmagoricas que Bustamante para construir un panteon civico de héroes

liberales."”*También retomaba el argumento segin el cual: “México, al hacerse

130 cfr. Fernandez Christlieb, op. cit.

131 En otros términos, me refiero al concepto “trabajo de purificacion” que Bruno Latour, utiliza para explicar este sintoma
disociativo en la constitucion de la modernidad. vid. Nunca fuimos modernos, Buenos Aires, Siglo XXI, 2007.

132 Es célebre la mencién al fantasma de Cuauhtémoc que hace Bustamante en su Historia, Manuel G. Prieto se refiere al Paseo

de la Reforma cuando dice: “Las majestuosas calles de eucaliptos forman valla silenciosa y en las noches plateadas por la luna

son hileras de fantasmas terribles que levantan sus brazos al cielo. ;Qué queréis? ;Sois acaso las sombras de unas victimas?”.

Manuel G. Prieto, “Guatimoc” en E/ album de la juventud, México, 21 de agosto, 1894, reproducido en Schalvezén, op. cit., p.

125

81



independiente, ha querido ser la misma nacién azteca que vuelve a la vida”."”

Enseguida el
diplomatico vinculaba el héroe indigena con los otros héroes de la Reforma: “;Lo ois? En un
extremo tiene nuestro recuerdo a Cuauhtemotzin, en el otro a Juarez realizando los dos, los
dos hechos mas notables, el uno sacrificandose al derecho, el otro reivindicandolo por la
Reforma.”" El “derecho” al que se referia Prieto, no era mds que la constituciéon —para las
pautas del pensamiento liberal-. Al pintar a Cuauhtémoc como martir del derecho, Prieto
elaboraba un ingenioso argumento para hacer del guerrero mexica un héroe cuasi-liberal.

La derrota de Cuauhtémoc adquiria un rasgo positivo pues, a pesar de la destruccion, habia

dado entrada al derecho occidental.

Era similar la opinion de Porfirio Parra, el destacado discipulo de Gabino Barreda,
que se habia convertido en uno de los idedlogos mas importantes del positivismo durante el
Porfiriato. Parra pensaba que en la derrota de los mexicas “toda la gloria estuvo de parte de

g

los vencidos™."™ Decia:

Si el grandioso monumento levantado en honor de este héroe esforzado
atrae irresistiblemente las miradas, proyectando en el claro y luminoso
fondo del cielo sus atrevidas lineas y su oscura e imponente masa, las
hazanas del excelso personaje atraen con mas fuerza el animo, llenan de
admiracion y despiertan el entusiasmo, destacandose luminosas en el

. i a6
fondo oscuro de una lucha terrible y encarnizada.'®

Porfirio Parra justamente se encargaba de poner en claro la disociacion. Por un lado el

133id., p. 126

134 bid., p. 125
135 Porfirio Parra, “Cuauhtémoc” en E/ dlbum de la juventud, México 21 de agosto, 1894, reproducido por Schalvezén, op. cit.,
p. 133

136 id., p. 132
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monumento que proyectaba “en el claro y luminoso fondo del cielo” (una suerte de Olimpo)
“su oscura e imponente masa’, esla oscuridad, por supuesto, remitia al color del
monumento pero también al color de la raza, por el otro lado, las “hazanas” del personaje, es
decir su historia, que se desarrollaba “en un fondo oscuro de una lucha terrible”, esta lucha

esolérica era la matriz liberal con que se configuraba el relato de la historia nacional.

Fue Francisco Sosa quien articul6 el problema con mayor destreza. Sosa también
dislocaba el Cuauhtémoc historico del Cuauhtémoc conmemorativo y al dar una solucion a
la tension simultaneamente ponia las bases de la posterior disolucion del problema. Los
Apuntamientos para la Historia del monumento de Cuauhtémoc fueron publicados en 1887, el
mismo ano en que se inaugurd la estatua; la impresion provenia de la Secretaria de
Fomento, y resultaba una version oficial, de caracter conmemorativo. Sosa habia fundado en
1873, junto con Riva Palacio, el periédico £/ Radical, también habia colaborado en el
periodico La Libertad, y fue éste mismo quien particip6 en el homenaje de inauguracion del
monumento a Cuauhtémoce, asi como propuso la incorporacion de las estatuas de
“personajes ilustres” de cada estado de la Republica para que se colocasen a lo largo del

Paseo de la Reforma.

El texto de Sosa se dividia en dos partes, una primera dedicada al recuento de las
virtudes del personaje como héroe mexica, y una segunda parte, en la que se hablaba
concretamente del monumento. La pregunta central que esbozaba el historiador era: “si

corresponde a la grandeza del héroe la grandeza del monumento que se ha erigido a su

83



memoria.”"” Sosa comprendia que para hacer del personaje historico un modelo clasico no
bastaba con senalar las virtudes culturales que, en general, podian senalarse para hacer una
equivalencia del pasado indigena con las otras culturas antiguas. Para que el mismo
individuo pudiera entrar en el catalogo universal de los héroes debia probar que su historia

era una épica:

Un sabio compatriota nuestro, en obra que aun permanece inédita, pero
que he tenido ocasion de ver, hablando por incidencia de Cuauhtémoc,
sostiene la tesis de que este procer ilustre no puede ser el héroe de un
verdadero poema épico, a pesar de toda su grandeza, porque fue
vencido, y no hay epopeya alguna, entre las que generalmente son
reputadas como modelos en este género poético, en la que el héroe no
sea el vencedor. Cierto es que la figura de Cuauhtémoc apareceria
cubierta de mas esplendente gloria, si cabe, son la fuga que emprendio
el 13 de Agosto, dandose la muerte al disparar su ultima flecha, para no
caer en manos del conquistador; cierto que asi habria puesto digno
remate a una vida heroica, ejemplo del mas acendrado patriotismo, y
cierto es, también, que pierde algo de su elevadisima talla, cuando le
vemos apelar a la fuga y le vemos aprehendido en compania de débiles

mujeres y de ninos mas débiles aun. 138

El intelectual aportaba una serie de pruebas con el fin de demostrar que el personaje, en
efecto, podia incorporarse a un modelo épico, el argumento que senalaba Sosa es que,
Cuauhtémoc, al no recurrir al suicidio frente a la derrota, habia sido diferente de los héroes
de epopeyas antiguas," pero precisamente, al reafirmar su eleccion, habria probado que

actuaba en libertad, habia tenido la postura de un héroe frente a su destino. '

En la segunda parte de su texto, Sosa intenté componer una justificacion a la alegoria

137 Francisco Sosa. Apuntamientos para la historia del monumento a Cuauhtémoc, México, Secretaria de Fomento, 1887, p. 15
[FRBN]

138 /bid., p.8

139 Vale la pena recordar aqui que el tema del suicidio era uno de los tdpicos preferidos que el romanticismo habia extraido de
la cultura renacentista para probar la libertad humana frente a los designios del destino. Una de las expresiones de esta idea
se encuentra en Giovanni Pico della Mirandola.

140 Sosa, op. cit., p. 9
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con que se construia la logica conmemorativa del monumento. El autor senalaba la
incongruencia o la discontinuidad entre el caracter historico de Cuauhtémoc y las formas

con las que se p()drl'a recurrir para su I‘GI)I‘GSGHtaCi()IlZ

Creyo el Sr. Jiménez, con admirable acierto, que era un verdadero
contrasentido—asi lo expreso ¢l mismo—colocar la estatua de un héroe
azleca, sobre un monumento griego, romano, gotico 6 de cualquier otro
estilo, que proviniera de clima, costumbres y civilizacion enteramente
distintos, y comprendié también la conveniencia de un renacimiento
que pusiera de manifiesto lo que fue el arte en esta nacion antes de que
la dominase Espana, cambiara religion, artes, costumbres, idioma y
cuanto recordar pudiera las pasadas grandezas y la autonomia del
Anahuac. El Sr. Jiménez quiso dar, y dio en verdad, el primer paso en
pro de ese renacimiento de la arquitectura antigua del pais, anhelando
encaminar a nuestros artistas al estudio de un estilo nacional apropiado

[L..]"

IFrancisco Sosa recurria a una solucion similar a la de Vicente Reyes, al fundamentar en la
fidelidad arqueoldgica la mscripeion clasica del objeto arquitectonico-escultorico, aunque
Sosa iba mas lejos pues habia trazado una continuidad entre la memoria del individuo
heroico y la composicion arquitectonica conmemorativa. Con ello Sosa lograba unificar
tanto el ensamblaje neoclasico como la matriz historica liberal en una sola esfera relativa a
los contenidos de la nacion. Es por esta razon que el intelectual estaba inconforme con que
la conmemoracion se efectuara el 21 de agosto —pues remitia a un evento singular- asi
proponia entonces que la conmemoracion se efectuara el 16 de sepltiembre, junto con la de

los “héroes de la independencia™

No importa que con estoico valor hubiese soportado el tormento,
burlando asi las esperanzas de sus codiciosos verdugos; siempre sera
doloroso el recuerdo de su tortura, y este recuerdo forma un
contrasentido con la expansion a que se entrega un pueblo cuando

141 Ibid., p. 20
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conmemora sus glorias y honra a sus héroes.'*

Francisco Sosa resolvia provisionalmente el problema de darle continuidad a la
eventualidad del personaje respecto de su mitificacion en una épica nacional, que
involucraba al mismo tiempo crear una continuidad entre historia antigua y modernidad. En
ultima instancia este afan quedaba circunscrito a la idea de que la nacion podia resumirse
en una expresion formal coherente y auténtica, aunque la solucion no habria durado
bastante tiempo, ya que el “neoindigenismo” prontamente seria enterrado en el panteén de
los estilos junto con los panegiricos de sus apologistas (y en este sentido aquel es el ironico
grado de modernidad que se le puede atribuir) y reemplazado por otro estilo, el neo-
colonial, que a pesar de ser igual de infructuoso, se asociaba mas con la postura de una

. . h-
herencia mayormente occidental. 15

No obstante, importa menos la ineficacia simbolica del artilugio que las pautas con
que se inscribié a éste como objeto moderno y urbano. Ademas que el discurso de Sosa
exageraba la version historica de Cuauhtémoc con el fin de inscribirlo en el salon de trofeos
de la nacion, el historiador, al tratar de hacer explicitamente compatibles la identificacion de
Cuauhtémoc, como héroe de la patria, y el ensamblaje de formas que constituian el
monumento urbano, también otorgaba una identidad distinta a ambas dimensiones. En la
conexion retorica de Sosa quedaba al descubierto el artificio con que se conectaban dos

realidades que a fin de cuentas no eran comparables. .o que permitia la matriz historica

142bid., p. 26

143Tenorio Trillo, A tropical Cuauhtémoc..., op. cit.
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liberal era hacer pasar este Frankenstein escultorico por ciudadano cosmopolita, era hacer

que el hibrido-artificial pareciera organismo-natural.

En definitiva el monumento en tanto estilo, esto quiere decir, como simbolo de la
nacion, resulto ser un fracaso, aunque hallé una inscripeion mas duradera en la articulacion
de la estética cotidiana de la ciudad. Al estudiar el fracaso del monumento en términos de
estilo, la historia o la historia del arte no han proporcionado una explicacion satisfactoria al
éxito de la inseripeion urbana de la imagen escultorica. ;Porqué los vecinos artisticos de este
monumento, los Indios Verdes, no tuvieron tal éxito y fueron condenados a salir del lugar de
hegemonia estética de la ciudad?.'"™ En efecto, la resistencia que hubo a estos otros
monumentos nos muestra que la explicacion, segun la cual, la produccion estética de estos
simbolos nacionales es un proceso de imposicion vertical (a partir de un canon estético
mundial, luego de su apropiacion por la élites del poder, luego su imposicion a la
colectividad citadina) se necesita problematizar. Puesto que en la produccion vertical y
jerarquica del objeto artistico habria un agente adicional que podria conceptualizarse como
una resistencia.'” Al crear una retérica de “ensamblaje” para insertar el sentido estético del
monumento, recurriendo simultaneamente a su continuidad y discontinuidad, en la esfera
estética de la ciudad, pero también en la de la nacion, se vislumbra la intencion no

solamente de imponer sino de incorporar, con la mayor amplitud posible, las diferentes

144 Recordemos que estos desplazamientos son bastante importantes para producir el sentido de la obra. Sandra Rozenthal
muestra como el desplazamiento real y simbdlico del Tlaloc de Coatlinchan al Museo (Nacional de Antropologia e Historia),
significaba el ritual de paso de una colectividad local a un repertorio simbélico nacional. Sandra Rozental. “La creacién del
patrimonio en Coatlinchan: ausencia de piedra, presencia de Tlaloc” en Pablo Escalante Gonzalbo (coord.) La idea de nuestro
patrimonio histérico y cultural, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011, (Col. El patrimonio histérico y
cultural de México (1810-2010), v. Il), p. 341-361.

145 En el sentido que el concepto es usado por Néstor Garcia Canclini. Vid. Néstor Garcia Canclini. “;De qué hablamos cuando
hablamos de resistencia?” en Estudios Visuales. Ensayo, teoria y critica de la cultura visual y el arte contemporaneo, nim. 7,
diciembre 2009, CENDEAC, p. 16-37.
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percepciones y las posibles resistencias. Me atrevo a decir, que es por esta misma razon que
al producirse un cortocircuito en la asociacion entre este objeto arquitectonico-escultorico y
la esfera simbolica de la nacion, la amplitud de sentidos que proporcionaba este ensamblaje
propicié su inscripeion mas duradera, la de concebir la identidad del colectivo urbano de

acuerdo a la metafora que asociaba el cuerpo con la ciudad.

También es a través de esta retorica de ensamblaje que se pueden entender las
implicaciones politicas del monumento, la forma dictatorial del presidencialismo de Porfirio
Diaz (que, curiosamente, a pesar de que no hay una fuente cierta, siempre se destaca la
intervencion de éste en la configuracion artistica del monumento) tampoco usaba una
solucion sencilla y directa para implantar su hegemonia. Al haber una competencia
simbolica entre los personajes historicos, Iturbide y Cuauhtémoc —que al final se resuelve
por el absoluto repudio a Tturbide-'" con el uso del monarca mexica se prefiere apelar a la
identidad indigena frente a la ibérica, por supuesto. No obstante al incorporar el mayor
nimero de identidades (después de todo de esto se trataba hacer una nacion) se producia
simultaneamente la referencia a la identidad indigena y se conservaba la referencia a una

forma imperial de gobierno.

Esta solucion especifica de dar forma a la identidad nacional, pero también a la
identidad de una urbe cosmopolita, poniendo en relacion el urbanismo neoclasico y la idea
de una identidad racial no tendria en adelante un lugar privilegiado en el repertorio visual

nacionalista. Sin embargo, que aquella sola estrategia hubiera fallado no coartaba

146 Vid. Martinez Assad, op. cit.
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definitivamente la busqueda de la modernidad, porque ;en qué otra medida la ciudad podia
ser moderna si no fuese en términos de busqueda? La ciudad, la raza y la nacion se

coneclarian incesantemente por diferentes tacticas y lenguajes mas sofisticados.
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3. El imaginario urbano
posrevolucionario
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Fig. 9. El mapa de la ciudad de México de Emily Edwards de 1932
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3.1. Generalidades del “Mapa de la ciudad de México...”

El mapa de Emily Edwards mide 77.5 x 93 c¢m, es un conjunto rectangular, un mapa
presentado de manera vertical (probablemente por destacar el cuerpo del guerrero aguila)
impreso sobre papel, con un marco color purpura.'” El mapa contiene un recuadro en la
parte inferior derecha con el titulo “Mapa de la Ciudad de México y alrededores hoy y ayer.
Publicado por la Compania Mexicana de Luz y Fuerza Motriz, S. A. y por la Compania de
Tranvias de México, S.A. 1932.” Un poco abajo, fuera de este recuadro, se halla el nombre de
la autora: “Concebido y ejecutado por Emily Edwards”. Como marco del mapa aparece una
banda azul, sobre ella estan escritos nombres de localidades. En el marco superior se leen
de izquierda a derecha: “Tepoztlan, Tenayuca, Nonoalco, Tenonchtitlan, Tlatelolco, Tepeyac,
Teotihuacan, en el marco derecho del mapa se leen, de arriba abajo, los nombres de:
“Acolman, Texcoco, Huexotla, Mixcalco, Iztacalco, Mexicalzingo, lztapalapa, Chalco y
Tlahuaca”. En el marco inferior, se leen, de izquierda a derecha: “Toluca, Tasco, Cuernavaca,
Tlalpan, Coyoacan, Churubusco, Xochimilco”, y finalmente en el marco izquierdo se leen los
nombres, de abajo hacia arriba: “Cuajimalpa, Mixcoac, Tacubaya, Chapultepec, Tepusepec,
Teocalhueyacan, Popotla, Tacuba, Azcapotzalco. Evidentemente, a excepcion de algunos
toponimos, hay una asociacion geografica de los nombres con el rumbo hacia el que se

encuentran.

Cada uno de estos nombres esta separado del otro por un pedernal, color blanco y

147 Para esta investigacion me baso en el mapa de la ciudad de México y sus alrededores, que se halla en la Sociedad Mexicana
de Geografia y Estadistica. [SMGE]
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amarillo, que en la iconografia de los codices suelen representar las gotas de lluvia. Un
segundo marco, de color rojo, se encuentra al interior de este primero y es segmentado en
pequenos cuadros del mismo color, con un fondo blanco. Dentro de estos cuadros estan
representados los glifos toponimicos, de cada uno de los lugares antes mencionados. Cada
uno de estos glifos es representado a través de una iconografia similar a la de los codices,
sobre todo aquellos toponimos que se pueden encontrar en el grupo de codices Mixteca-
Puebla, cada uno de éstos es adyacente a su grafia latina. Por ejemplo, Coyoacan esta
asociado a un coyote, Mixcoac a una serpiente, Huexotla a un ahuehuete y el nombre de
Tenochtitlan esta asociado a un medio circulo con la tipica representacion de “la estrella de
Venus”, en el lenguaje pictografico indigena, sobre el cual surgen tres cactaceas, de color

verde, con forma tubular y espinas, y en sus extremos superiores presentan floraciones rojas.

Sobre estos dos marcos se hallan intercalados escudos a manera de una marialuisa
que contiene una heraldica y se lee como sigue: en el marco superior de izquierda a derecha
estan los escudos de “Tacuba”, “Cortez”, “Zumarraga” y “México”. En el marco inferior, de
izquierda a derecha estan los escudos de “Coyoacan”, “Universidad”, “Revillagigedo™ y
“Xochimilco”. En el marco izquierdo de arriba abajo se leen los escudos de “Alvarado” y
“Martin Lopez”, mientras que en el marco derecho, en la misma direccion se distinguen “A
de Mendoza” y “Velasco”. Los escudos, a excepcion del de la Universidad, refieren a la
heraldica colonial tanto de lugares de la cuenca de México, como de la familia de los virreyes

de la Nueva Espana.

Es al interior de estos marcos que esta representado propiamente el mapa de la
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ciudad de México. El mapa esta orientado al norte y las inserciones textuales se leen, en la
mayoria de los casos, de izquierda a derecha. Dos areas principales se distinguen en el mapa
y estan representadas con colores verde y blanco. El color verde se encuentra en los bordes
del mapa, representa las areas fuera de la ciudad que refieren a un paisaje aun sin
urbanizacion, mientras que el fondo blanco, que se extiende en la parte interior del mapa,

indica las areas urbanizadas.

En la factura de los mapas tematicos suelen distinguirse tres tipos de variables:
areales, lineales y puntuales. Si bien esta es una division que se ocupa exclusivamente en los

mapas tematicos, para los propositos descriptivos es util.
Areas: Son dos tlipos.

Las areas verdes indican las afueras de la ciudad, y estan caracterizadas por ser tanto
terrenos de cultivo, como areas de recreacion, las areas blancas estan al interior del mapa y
son las que representan el tejido urbano de la ciudad. También hay un area grisacea en la
parte inferior, es decir, hacia el sur, que se distingue de las anteriores, y que representa la

roca volcanica del pedregal de San Angel.
[Lineas: Hay cuatro tipos principales.

Las lineas azules se refieren a cuerpos de agua. Principalmente, en el extremo oriente
del mapa, se representa el lago de Texcoco y el Canal de la Viga que corre hasta Xochimilco,
en el sur se representan los rios Churubusco, de la Piedad, de la Magdalena, Mixcoac,

Barranca del Muerto, y de Tlacopac, en el poniente se representan los rios, de los Morales,
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Consulado, San Joaquin, Chico, y el lago de Chapultepec, en el norte, los rios Consulado, de

los Remedios, Tlanepantla, Unido, Guadalupe y canal de Desague.

Las lineas amarillas se refieren a lineas de alta tension, las que llegan a la ciudad
desde El Oro y Necaxa y desembocan en la Planta Nonoalco y luego en la subestacion en
Tacubaya. También representan las vias del tranvia, que parten del centro de la ciudad hacia
los alrededores. Las lineas amarillas estan distribuidas a lo largo y ancho del area central de
la ciudad, y se extienden hacia el sur, por Avenida Revolucion y San Angel, por la Avenida
Juarez, y por la Calzada de Tlalpan, al poniente, por la Avenida del Desierto de los Leones, al

oriente por Emiliano Zapata, y al norte por la Calzada de Guadalupe.

Las lineas rojas representan igualmente vias, son las calzadas prehispanicas y el
contorno de la ciudad antigua Tenochtitlan. De este modo, el contorno del “Zocalo” esta
bordeado con color rojo. Después, la ciudad prehispanica esta senalada en contorno rojo y
es delimitada por las vias, San Miguel, al sur, San Juan de Letran, al oeste, por la calle
adyacente a la iglesia Santa Ana, al norte y por la Candelaria, al oriente. Las calzadas
prehispanicas también se senalan en rojo. Por ultimo, las lineas grises representan el
contorno de los edificios al interior del tejido urbano, y también sirven para senalar otras

vias.

Elementos puntuales e iconicos: Hay cuatro tipo de elementos puntales, en este caso
iconicos, que son: primero, arboles, segundo, cuerpos (animales y humanos), tercero,

artefactos y tecnologia y, cuarto, arquitectura y escultura.

En el primer grupo, los arboles destacan por su mayor tamano. Los arboles del jardin
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de la Alameda, los del jardin de “Tlaltelolco”, los del Bosque de Chapultepec, y la franja de
arboles que corre desde el canal de la Viga, hasta Xochimilco. Se distinguen por su forma

diferentes especies.

En el segundo grupo, los cuerpos destacan entre los animales: vacas y un burro, al
norponiente, un mono, un cisne y un mamifero, probablemente un perro, al poniente, en el
bosque de Chapultepee, un toro en la colonia Condesa, un pato al oriente y bueyes al
nororiente. Entre los cuerpos humanos, sobresalen, obreros al sur, remeros en Xochimilco,
deportistas y lectores al oriente, golfistas en Churubusco, vendedoras en Tlatelolco, un
obrero en la estacion de Buenavista, un lector o artista en la Alameda, un militar en la

ciudadela y un arriero en Tacuba, entre otros.

En el tercer grupo, artefactos y tecnologia, se ven: picos y palas utilizados por los
obreros al sur, tranvias apostados en sus estaciones al centro, trajineras en Xochimilco,
cisternas, bombas de agua, un horno y una avioneta en el oriente, torres de luz al norte,

entre otros.

El cuarto grupo, la arquitectura y la escultura. Es notable que los edificios estén
representados con todas sus partes, es decir, no hay una representacion abstracta sino
realista. En el centro se representan las iglesias, con sus cuerpos y ctpulas. Se representan
todos los elementos arquitectonicos de la catedral. La arquitectura religiosa no es la tnica,
también se distinguen los edificios dedicados a la recreacion, tales como estadios, plazas,
jardines. Los edificios civiles como el Teatro Nacional, la Biblioteca Nacional, la Suprema

Corte, los bancos, la Aduana, el panteon, etcétera. Los monumentos, se representan con sus
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formas caracteristicas, por ejemplo, el Monumento a la Revolucion, la columna de la
independencia. También hay esculturas, por ejemplo, las del paseo de la Reforma, el Carlos

IV de Tolsa, el monumento a Cristobal Colon y el monumento a Cuauhtémoc.

Dos elementos son particulares y merecen mencion aparte: el calendario solar mexica
en la parte superior izquierda del mapa, en el costado derecho de Azcapolzalco, y la Virgen
de Guadalupe, en la parte superior derecha del mapa, dentro del barrio Guadalupe Hidalgo.
El calendario, yuxtapone dos iconografias deliberadamente: es asimismo un rosa de los
vientos. La virgen de Guadalupe, se reconoce como tal por las palmas de las manos juntas a
manera de plegaria, la tinica rosa, el manto azul, rodeada de rayos solares, apoyada en la

luna en cuarto creciente y otros elementos de la iconografia mariana.

En este mapa el contorno del tejido urbano representado con color blanco forma la
figura de un guerrero aguila. El elemento distintivo es la cabeza del guerrero, localizada al
norte del mapa y en la colonia Peralvillo, formada por un rostro humano, de color gris,
representado de perfil izquierdo, el rostro esta cubierto por una mascara o casco de color
blanco, que tiene la figura de un aguila. El rostro se descubre en las fauces del aguila y las
lineas curvas del casco se contindan hacia la parte derecha del mapa. En el extremo
izquierdo del mapa, se representa la punta en que acaba la lanza del guerrero, y que se
localiza en los panteones espanol, americano, espanol e inglés. La lanza parte del centro de
la ciudad y se extiende hacia el pueblo de Tacuba. El resto del cuerpo del guerrero, que
corresponde al tejido urbano de la ciudad, se compone por un gran tronco y torso que

abarca todas las colonias del centro de la ciudad. En la parte izquierda del mapa se
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representan con color gris siete franjas, que en sus extremos inferiores, terminan en elipses,
evocan las plumas del aguila y se desprenden del area contorneada por lineas rojas, en el
centro de la ciudad; estos elementos indican la presencia de un escudo del guerrero que
protege el corazon de la ciudad, también delineado en color rojo. Las piernas del guerrero
estan formadas por la colonia del Valle, que es la pierna derecha, en el lado izquierdo del
mapa, y por las colonias, Alamos, Moderna, General Anaya y Portales, que son la pierda
izquierda, ubicada en el lado derecho del mapa. Las piernas, separadas de esta manera,
ofrecen la impresion de estar dando un paso, puede deducirse que en pie de guerra. Cabe
mencionar que las piernas del guerrero se apoyan en el pedregal de San Angel, que, a
excepcion del Penon de los Banos y el Cerro de la Estrella, es la referencia geolégica mas

evidente en el mapa.

En general en la elaboracion del mapa concurren dos tipos de representacion, la
proyeccion catastral de la ciudad, una vista de 90 grados, que convive con la representacion
iconografica de los varios objetos y personajes que hay en el mapa. Esto es importante por
dos razones: uno, este tipo de estrategia visual consiste en una yuxtaposicion de
perspectivas; la ciudad en conjunto se representa a través de una vista cenital, mientras que
los elementos particulares, que abundan en el mapa, se presentan en una perspectiva
frontal. Dos, esta alternancia de vistas no es un recurso desconocido en la cartografia de la
ciudad de México, y otras ciudades, consistiria en un lenguaje, del que se ha buscado su

. . A . . . ’ ’ . .
especificidad,'™ ya sea denominando a este tipo de imagenes, panoramicas urbanas, vistas

148 vid. Richard L. Kagan, Imagenes urbanas del mundo hispanico 1493-1780, Madrid, El Viso, 1998, p. 171-237. También vid.
Luis Felipe Cabrales Barajas. “Las panoramicas urbanas mexicanas: representacién del paisaje cultural”, en Carlos Herrejon
Peredo (coord.) La formacion geografica de México, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011, [El patrimonio
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comunocéntricas, etcétera. Lo importante, por ahora, es notar esta estrategia visual, que
comunica el perfil de la ciudad, la idea de los volumenes de los edificios y personas, con la
abstraccion geografica de la urbe. Es una representacion que recurre a una colision de

escalas.

Se ha observado que el mapa es elaborado a partir del centro de la ciudad, donde los
edificios y calles son presentados con mayor detalle, asimismo, en esta parte se informan los
nombres de calles y edificios.'” También, es posible observar que el propésito del mapa no
es ofrecer una representacion exacta de la ciudad, a partir de una escala de proporcion
matematica. A pesar de ello, esto no quiere decir que el mapa no pudiera servir para
orientarse. Para ser mas precisos, las partes de la ciudad, los edificios y los caminos, estan
distribuidos respecto a una imagen fidedigna de la ciudad, la variacion de escalas ocurre por
porciones del mapa: hay diferentes escalas para adecuar el tejido de la urbe al cuerpo del

guerrero aguila.

En la elaboracion de este mapa prima un propodsito estético y no unicamente
cientifico. Asi es que los parametros en los que se puede entender este manejo de planos y
escalas en este mapa no tiene que ver con una adecuacion o inadecuacion a la realidad. Por
consiguientle, lampoco se entiende por grados de abstraccion. El mapa, si se dice que es
simbolico, no lo es por su grado de abstraccion; en todo caso, un mapa especificamente

urbano requeriria de mayor abstraccion. Como se ha observado, los elementos iconograficos

histérico y cultural de México (1810-2010), v. 1]

149Teresita Quiroz Avila. La Ciudad de México: Un guerrero aguila. El mapa de Emily Edwards, México, Universidad Auténoma
Metropolitana - Azcapotzalco, 2006, p. 22
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de este mapa apelan a una representacion bastante realista.

Cualquier mapa es por definicion simbolico. Este mapa tiene un tipo de realidad,
pero una realidad que se entendera mejor en el terreno de sus estrategias visuales que si se
contempla como indice de cientificidad. Cuando se dice que tiene propositos estéticos, no
quiere decir que sus objetivos estan en direccion contraria a los propodsitos de una
representacion cientifica, pues el mapa tiene bastante congruencia con la realidad material
de la ciudad, se quiere decir que este tipo de congruencia tiene recursos y dispositivos

especificos en el terreno de una comunicacion estética.
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En estos términos tampoco es aceptable pensar que el mapa ofrece una vision
idealizada de la ciudad, porque toda representacion cartografica es susceptible de presentar
un grado de idealizacién del objeto urbano.' Idea y objeto, tampoco son realidades de las
que se ocupa este analisis. En definitiva, la reflexion que se presenta aqui niega su
fundamentacion en la idea de un indice de verdad de acuerdo con la correspondencia entre

un algo y una representacion.

En el lenguaje cartografico se produce —quizas con mayor intensidad que en
cualquier otro documento- un cortocircuito en el entendimiento de la representacion,
puesto que es evidente que dentro de las herramientas visuales de la imagen cartografica, asi
sea en un contexto cientifico, hay necesariamente un dispositivo de ficcion. Estas ilusiones
que producen los mapas, por supuesto lienen un sentido (nada mas absurdo pensar lo
contrario) pero no hay manera de justificarlas dentro de un panorama que entiende la
cartografia como una ventana hacia lo exterior, a un afuera. Para dejar atras el cortocircuito
en el marco de objetividad que sustenta el concepto de representacion, veamos por cuales
circuitos no se corlan los sentidos de la cartografia. Son canales en los que los el adentro y

el afuera del mapa circulan en una misma dimension.

En lo que respecta a este lenguaje cartografico, he hecho hincapié en que no se
encuentra solo, forma parte de un flujo de mapas. Las estrategias visuales en las vistas de la
ciudad provienen de una larga tradicion de cartografia que se puede encontrar en las vistas

oblicuas de la ciudad, o vistas de pajaro.

150c¢fr. Quiréz Avila, Op. Cit., p. 33-61.
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Richard Kagan, apela a dos tipos de representacion cartografica para entender la
historia de la cartografia, la primera es la “vista corografica”, que se asocia con la descripeion
de la urbe (urbs, en el sentido latino) de acuerdo a su estado material, y la segunda es la
“vista comunocéntrica”, que a diferencia de la primera se vincula con la nocion del cuerpo
social y politico de la ciudad, (la civitas, latina).”" Con aquella distincién Kagan busca hallar
la legitimidad de las vistas oblicuas de la ciudad, que recurren a una retorica visual (muy
comunmente resaltan las proporciones de los edificios y plazas) en la que no hay
propiamente una representacion verosimil de los volimenes urbanos. Para Kagan, esta
division permite la distincion entre una vision idealizada (ideologica) de la ciudad y una
representacion realista. Sin poner en discusion si este esquema es adecuado para entender
la retorica de las vistas urbanas, hay que decir que la intencion del autor es ofrecer una caja
de herramientas para entender la manera en que se constituye un lenguaje de las vistas
urbanas; ademas, a través de su libro, se observa que la ciudad cuenta con una vieja retorica
visual, en la que se juegan no unicamente las formas y las realidades objetivas de la urbe,
sino los horizontes politicos, las voluntades, las constituciones de la ciudad dentro de un
campo histérico de valores." Es a los Estados Unidos a los que corresponde el mayor
aporte de estas vistas de la ciudad. Segun John W. Reps fueron dos mil cuatrocientas

ciudades norteamericanas que tuvieron una representacion de este tip().""‘i

Es cierto que el mapa de Edwards no es una vista oblicua, en realidad, ocupa dos

151 Richard L. Kagan, Imagenes urbanas del mundo hispanico 1493-1780, Madrid, El Viso, 1998, p. 171-237.
152 ibidem.

153Luis Felipe Cabrales Barajas. “Las panoramicas urbanas mexicanas: representacion del paisaje cultural”, en Carlos Herrejon
Peredo (coord.) La formaciéon geografica de México, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011, [El patrimonio

histérico y cultural de México (1810-2010), v. 1], p.126
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tipos de vista, la cenital y la horizontal (a ras de tierra) sin embargo, también es cierto que, al
igual que estas vistas de la ciudad, el mapa realiza deliberadamente una deformacion y una
atencion a los objetos arquitectonicos, que orientan una percepcion semantica (para
distinguirla de un uso pragmatico) del mapa de la ciudad. ;Quién fue Emily Edwards? —la

autora de este mapa- es la pregunta que se trata a conlinuacion.

3.2. Emily Edwards, Jane Addams, Manuel Gamio y el proyecto de 1a Hull-
House

Emily Edwards, originaria de San Antonio Texas, vivio en periodos en México entre los anos
1926 a 1936."" Anos después la artista y activista recordaria el momento en que fue
capturada por la efervescencia artistica mexicana. En su Painted walls of Mexico, Edwards

describid esta atraccion:

The adventure of discovery began for the writer on a Texas ranch when
she was awakened in the middle of the night by artist Lucy Maverick, to
be shown by lantern light the first photographs of modern Mexican
murals to come out of Mexico —intercepted briefly on the way to New
York for publication."”

La breve mencion que hizo Emily Edwards de las motivaciones que le llevaron a viajar a
México y ligarse con los artistas y muralistas mexicanos tiene algo del misterio y revelacion

que ofrecen las anécdotas. No hay mejor inicio para la “aventura” mexicana, que la

154Hay pocos rastros del paso de Emily Edwards por México. Sin duda, para seguir la pista, es indispensable consultar los
archivos de la Hull-House en Chicago.

155€dwards, Emily, Manuel Alvarez Bravo. Painted walls of Mexico, From prehistoric Times until Today, Austin, London,
University of Texas Press, 1966, p. XI.
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revelacion espontanea del arte, interceptado por azar a medianoche, una epifania, en el
mejor sentido, puesto que por razones aparentemente circunstanciales se revela el sentido
de una vida. En el pasaje, redactado con pudor (en el resto de la obra no aparece ninguna
referencia a las motivaciones personales de la autora) se ofrece el sentido, de lo que,

cuarenta anos después, la autora culminaria en una obra sobre el muralismo mexicano.

La anécdota funciona. ;Porqué razon desconfiar de este entusiasmo respecto a un
arte probado capaz de despertar estas emociones? Sin embargo, la anécdota dirige nuestra

atencion hacia otra parte de esta historia.

Edwards habia trabajado como maestra voluntaria en la Hull-House, de Chicago,
entre 1910 y 1920. La Hull-House habia sido creada por Jane Addams (1860-1935) y Ellen
Gates Starr, en 1889, en los barrios pobres del oeste de Chicago, como una escuela y un
centro de asistencia destinado a atender las poblaciones marginadas de migrantes de la
ciudad. Fundada con un propésito claro de transformacion social, en los inicios de esta
escuela se ensenaba inglés, contaba con una oficina de bolsa de trabajo, una galeria de arte,
una clinica y una biblioteca. La Hull-House se mantenia gracias al trabajo comunitario de
sus profesoras.” El trabajo de Jane Addams al frente de la Hull-House le llevé a obtener el
Premio Nobel de la Paz en 1931 y convertirse en la primera mujer norteamericana en recibir

el prestigioso galardon.
I)

eter Hall, en su Historia del Urbanismo, menciona que el sentido de estas

comunidades de asistencia se habia originado en la bisqueda de una solucion a los

156Jane Addams, Twenty years at Hull-House, New York, MacMillan, 1920.
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problemas de los migrantes establecidos en las areas suburbanas durante principios de siglo
XX. Estos problemas eran tres: el fuego, la salud y el orden." A diferencia de la experiencia
urbana europea, en donde el municipio habia tomado parte activa en el mejoramiento de las
condiciones de vida de estos arrabales, en las ciudades norteamericanas aquellos carecieron
de atencion gubernamental. Ante esta ausencia, fue en la ciudad de Chicago donde surgi6
este “ejército de voluntarias” —que en otro tiempo hubieran actuado por medio de la Iglesia-
dedicadas a transformar al migrante, pues se creia que en ultima instancia el problema de la
vivienda de esltos marginados se originaba en su capacidad de integracion al resto de la
sociedad. Transformacion urbana y transformacion moral eran términos correspondientes.
“Fue a partir de ahi que surgio la idea de que la propia ciudad podria engendrar lealtad
civica, y, en consecuencia, garantizar un orden armonioso y moral, la apariencia fisica de la

ciudad simbolizaria su pureza moral.”"®

La idea del settlement house habia surgido anos antes, en 1884, en el Reino Unido, a
través de la iniciativa de algunos estudiantes de la Universidad de Oxford y rapidamente el
modelo se esparcié por el mundo.™ Para 1900, la Hull-House recibia mas de 3,000 personas
durante la semana. La idea de la casa de ayuda, aparte de sus caracteristicas ya de sobra
senaladas por muchos, como reducir las desigualdades entre los grupos marginados y las
clases medias —partiendo de la idea mas basica: ayudar al projimo- se propusieron ser

mecanismos de integracion y de adaptacion de la vida del migrante a las colectividades

157peter Hall. Ciudades del mafiana. Historia del urbanismo en el siglo XX, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1996, p. 48
158 sid., p. 52

159En 1891 habia seis settlements en los Estados Unidos, para 1897, habia setenta y cuatro, y para 1910 habia méas de

cuatrocientos. Kathryn Kish Sklar, “Hull House in the 1890s: A Community of Women Reformers,” en Leonard Dinnerstein y
Kenneth T. Jackson (eds.), American Vistas: 1877 to the Present, New York, Oxford University Press, 1995, p. 108-127.
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urbanas industriales. Asimismo, se ha estudiado como estas casas fueron una primera

plataforma politica para las mujeres en los sistemas politicos occidentales.'™®

Uno de los principios para lograr esta transformacion social, dentro de la Hull-House,
fueron los programas e exhibiciones de arte. Se ha mostrado que la iniciativa de los
programas artisticos en la casa la tenia Ellen Gates Starr, que concebia el arte como un
transformador social, a través del espiritu, de acuerdo con la lectura que desprendia de
Ruskin.'”! Los programas de arte se acompaniaban por la visita de los especialistas para dar
una conferencia o una platica. Para dar una idea de esta practica: Frank Lloyd Wright, era
parte de los personajes que pasaban frecuentemente por la Hull-House. El 6 de marzo de
1901, el arquitecto ofreci6 la conferencia sobre: “Art and the Machine”, en la que concluia

que el arte era necesario para darle un alma a la maquina.'”

Es decir, si esto era una casa de asistencia, no lo era bajo la idea que podemos tener
en la actualidad, puesto que el establecimiento y su directora contaban con el apoyo de las
élites intelectuales de los Estados Unidos. Organizacion que en este pais no pareceria fuera
de lugar a principios del siglo XX. Esta asociacion, fuera de tener un lugar en los programas
sociales del Estado, era dirigida por intelectuales comprometidos con la intervencion social,

un campo de aplicacion para las ideas modernas.

La misma Jane Addams habia escapado de una vida dedicada a la piedad cristiana,

160Mary Jo Deegan, “’Dear Love, Dear Love’: Feminist Pragmatism and the Chicago Female World of Love and Ritual”, en
Gender and Society, v. 10, nim. 5, Oct, London, Sage, 1996, p. 590-607

161Mary Ann Stankiewicz. “Art at Hull House, 1889-1901: Jane Addams and Ellen Gates Starr”, en Woman’s Art Journal, v. 10,
niam. 1, New York, Women'’s Art, Inc., 1989, p. 35-39

162pid., p. 37
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modelo que habia aprendido en el Rockford College,™ y traté de sustituir este tipo de
altruismo por uno basado en la racionalizacion de la vida social. Asi, para Addams, era
necesario que los valores morales se sustentaran en la evidencia cientifica y no mas en una

34 . ’ . s
164 Para sustentar cientificamente estos nuevos valores Addams recurriria a

actitud metafisica.
la teoria de la evolucion de Darwin, leida a través de su amigo, también residente de la Hull-
House durante 1901, Petr Kropotkin.'” El naturalista-anarquista ruso modificaba la teoria
darwiniana al conceder una mayor importancia a la cooperacion evolutiva entre especies
que a la adaptacion del mas fuerte.'” Addams, al igual que Kropotkin, pensaba que la guerra
era una invencion reciente para el humano, pues la especie humana tenia una actitud de
altruismo y cooperacion mucho mas antigua. Bajo la mirada evolutiva, Addams pensé que el
cerebro y cuerpo humano tenian registrada la memoria de aquel pasado: “our very organism
holds memories and glimpses of that long life of our ancestors which still goes on among so
many of our contemporaries”'”. La evolucién de los organismos humanos habia creado una
psicologia distinta respecto a los otros seres. El tratamiento de la psicologia humana debia

enfocarse en recuperar los aspectos buenos del pasado biologico humano. De esta manera,

la intervencion psicosocial de los humanos, dependia de su evolucion no solamente

163EI Rockford College, del que Jane Addams se gradu6 en 1882, habia sido fundado en 1847 por pastores presbiterianos. El
colegio para mujeres buscaba “formar madres cristianas y misioneras para la evangelizacién del mundo”. Durante este periodo
Addams, escribe cartas angustiantes a su amiga y confidente Ellen Gates Starr: “No he rezado, al menos formalmente, desde
hace aproximadamente tres meses, y me sorprendi al ver que no me siento mal por ello”. J.0.C. Phillips, “The education of Jane
Addams” en History of education quarterly, v. 14, nim. 1, p. 50-51.

164€s probable que a través de George Eliot, Jane Addams haya sido introducida a la lectura de A. Comte. /bid., p. 57

165Merle Curti, “Jane Addams on human nature”, en Journal of the History of the Ideas, v. 22, nim. 2, Pennsylvania, University
of Pennsylvania Press, 1961, p. 245

166pPetr Kropotkin. Mutual Aid, a factor of evolution, London, W. Heinemanm, 1910.

167Seguramente esta idea provenia del Rockford College, donde Jane Addams habia leido a Platon y escuchado también por
primera vez sobre la teoria de la evolucién. /bidem.
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filogenética sino de su expresion individual, en cada una de las edades del humano: la
infancia, la adolescencia, la madurez, la edad adulta, pues el organismo humano

recapitulaba en su transcurso de vida las experiencias raciales previas.

LLas acciones politicas se sustentaban en esta retorica cientificista, por ejemplo,
cuando Jane Addams defendio el voto de la mujer, no lo hacia declarando la igualdad del
hombre y la mujer sino al contrario. Addams sostenia que las células de la mujer y del
hombre se contrastaban. Se apoyaba en las teorias de Paul Geddes y William Thomas, para
argumentar que las células del hombre eran catabolicas, hambrientas y agresivas, mientras
que las células de la mujer eran anabdlicas, reproductivas, nutritivas y pasivas. Iis por ello

que la mujer podria votar, porque el Estado necesitaba esos valores anabdélicos.'®

Por las razones anteriores, es preciso distinguir entre la concepcion del arte entre
Ellen Gates Starr y Jane Addams. Si para Gates Starr el arte era un instrumento de
transformacion social profunda y radical por si mismo, para Addams el arte era un elemento,
integrado a otros, que podia incentivar el desarrollo de la psique del individuo. Para esta
ultima, el acento de la transformacion social estaba en la modificacion de las conductas, por
diversos medios. El lugar de esta aplicacion era sin lugar a dudas la ciudad, comprendida
como el extremo historico donde se llevaron a cabo las mas profundas transformaciones de

la cultura humana:

We are only now, however, beginning to suspect that the present

168 J.0.C. Phillips, Op. Cit., p. 6. Esta construccion de la subjetividad del individuo, y asimismo de la ciudadania, es clarificada
por Alexandra Minna Stern, como resultado de la combinacién de teorias eugenesicas e higienistas. La psique del individuo, para
la eugenesia norteamericana, se convirtié en un elemento genético. Por ejemplo, la criminalidad fue explicada a través de la
psicopatia, que bien podria ser heredada. Esta nueva percepcién de la psique, muestra Minna Stern, mas que sustentarse en las
teorias raciales decimonénicas, las amplific6. Vid. Alexandra Minna Stern, “Secrets under the Skin...”, Op. cit., p. 590-292.
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admitted failure in municipal administration, the so-called “shame of
American cities”, may be largely due to the inadequacy of those
eighteenth-century ideals, with the breakdown of the machinery which
they provided, and further, to the weakness inherent in the historic and

doctrinaire method when in attempts to deal with growing and human

T . 169
mstitutions.

Para Jane Addams, las contradicciones de la ciudad moderna provenian de una inadecuada
concepcion de la ciudad: como un sistema que moldeaba tecnologicamente o
maquinalmente las relaciones humanas, cuando evolutivamente el organismo humano se
habia constituido por diferentes principios de cooperacion. El modelo de asistencia social
de Addams, era entonces concebido como un dispositivo que buscaba la intervencion de las
practicas sociales al interior de la ciudad, para recuperar el progreso al que estaban
destinadas las sociedades. La intervencion consistia en adecuar el progreso de la ciudad, con

el progreso biologico humano, la evolucion de la raza:

If we once admit the human dynamic character of progress, then we
must look to the cities as the focal points of that progress; and it is not
without significance that the most vigorous effort at governmental
reform, as well as the most generous experiments in ministering lo
social needs, have come from the largest cities. Are we beginning to see
the first timid, forward reach of one of those instinctive movements

which carry forward the goodness of the race?.'”

Se puede entender porqué en 1925 Addams viajo a México, al escuchar los ecos de la
naciente retorica del nacionalismo mexicano, fundada principalmente en la intervencion
social y biologica de las razas. Se explica también como es que, durante su viaje, se retine

con Plutarco Elias Calles y conoce a Manuel Gamio.

169Jane Addams, “Problems of Municipal Administration”, en American Journal of Sociology, v. 10, nim. 4, 1905, p.425

170mid., p. 444
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[La élite politica formada después de la Revolucion buscaba, en aquel entonces, ser
percibida con buenos ojos por el gobierno de los Estados Unidos, que hasta entonces veia
los gobiernos de los caudillos como un peligro p()tencial.m Era frecuente que se buscaran
aliados que simpatizaran, al menos en el terreno retorico en el que se hablaba de reformas
sociales y de la direccion moderna que debia tomar el pais. Jane Addams fue instruida en
este aspecto por Manuel Gamio para comprender estos ideales transformadores. Es muy

probable que entre ambos personajes hubo una simpatia por las opiniones de uno y otro.'”

Pues al igual que la politica social de Addams estaba fundada en la teoria de la raza,
Gamio recurria a la vision indigenista, para elaborar su propio discurso sobre la
modernizacion de los indigenas y su integracion en el ambito nacional. Reconociendo la
herencia del pasado indigena, no solamente en términos biologicos sino culturales y
sociales, pensaba Gamio, el sujeto indigena era susceptible de ser modernizado, a través de
su transformacion en mestizo. El indigenismo de Gamio elaboraba un fino argumento que
“patrimonializaba” la cultura indigena como una herencia de la nacion y desprendia, como
consecuencia de este determinismo psicologico indigena, la idea que bajo la aplicacion de la
antropologia podian conservarse los rasgos necesarios para fomentar la modernizacion de la
nacion y modificarse los rasgos malos e innecesarios. Es decir, la petrificacion de la cultura

del indigena se instalaba como condicién del manejo o modificacion de la misma.'”’

171vid. pablo Yankelevich. “Diplomaticos, periodistas, espias, y publicistas: la cruzada mexicana-bolchevique en América
Latina,” en Histéria, v. 28, nim. 2, Sdo Paulo, 2009.

172peggy Glowacki, “Bringing art to life. The practice of Art at Hull-House” en Ganz, Cheryl R., Margaret Strobel. (eds.) Pots of
promise. Mexicans and Pottery at Hull-House, 1920-40, Chicago, University of lllinois Press, 2004, p. 93

173pPaula Lépez Caballero. “De como el pasado prehispanico se volvi6é el pasado de todos los mexicanos”, en Pablo Escalante
Gonzalbo (coord.) La idea de nuestro patrimonio histérico y cultural, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011,
(Col. El patrimonio histoérico y cultural de México (1810-2010), v. II), p.149
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Tanto en Jane Addams como en Manuel Gamio encontramos el desarrollo de las
ideas boasianas, de acuerdo con lo que se ha denominado el “relativismo cultural”. En
ambos se halla una critica a la nocion de progreso, tal y como la nocion fue expresada en la
época finisecular decimononica, sin embargo, a través de este “relativismo” se observa, mas
que un abandono a toda idea de progreso, una voluntad de modificacion de los ideales y las
condiciones que una version mas general y/o abarcadora del progreso habia formulado. A

pesar de esta critica, la idea de modernidad se sostenia.

Asi para Jane Addams, la “imaginacion”, que ensenaba en la Hull-House por medio
de la expresion artistica, era el pivote por el cual una nacion podria sobrepasar sus

determinismos bioldgicos:

But in the modern city, and especially the cities in America, solidarity
cannot depend upon any of these sanctions, for the state is composed of
people brought together from all the nations of the earth. The
patriotism of the modern state must be base not upon consciousnesss

of homogenity but upon a respect for variation, not upon inherited

memory but upon trained imagination. 174

Este “entrenamiento de la imaginacion” es evidente como proposito pedagogico del mapa
de Edwards, y como hemos visto, poner en funcionamiento esta imaginacion se debatia en
un discurso racial heredado del mundo decimononico, cuando Edwards llega a México
encuentra un campo estético que también discute la raza. Es la inscripcion del mapa en el

lenguaje del muralismo mexicano lo que se aborda en seguida.

174 )ane Addams. “Recreation as a Public Function in Urban Communities”, en American Journal of Sociology, v.17, nam. 5,
Chicago, University of Chicago Press, 1912, p. 616
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3.3. La llegada de Emily Edwards a México

Iig. 11. Emily Edwards (izquierda) en la Hull-House

Emily Edwards, viajé por primera vez a México en el verano de 1925,' el mismo ano que
Jane Addams y es probable que fueran en el mismo viaje, aunque no hay informacion que
corrobore esto.'”® Mas tarde Edwards viajé una vez mds a México durante el verano de 1926.
A partir de esta fecha Edwards pasaria mas de diez anos en México. Es seguro que fue a
través de la Hull-House que Emily Edwards se vincul6 con los artistas e intelectuales de la

ciudad de México.

Morris Topchevsky, era hijo de inmigrantes rusos que se asentaron en Chicago, ahi fue

175Kendall Curlee, "Edwards, Emily" en Handbook of Texas Online, Texas State Historical Association
[http://www.tshaonline.org/handbook/online/articles/fed13, consultado el 4 de agosto de 2011].

176Sin embargo tengo noticia que entre los papeles de Jane Addams, hay dos cartas entre Emily Edwards y esta Gltima.
Agradezco la informacién a Teresa Silva, curadora asociada del Jane Addams Hull-House Museum, que se tomé el tiempo de

revisar entre las colecciones especiales de la UIC Daley Library houses.
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donde Topchevsky estudio arte en la Hull-House y en 1924 viajo a México para estudiar en la
Academia de San Carlos. En la ciudad de México se vinculo con Diego Rivera, Tina Modotti
y un circulo extenso de artistas e intelectuales'” En 1925, estuvo junto a Jane Addams en la
ciudad de México, y probablemente fue a través de este artista que Emily Edwards conociera
a Diego Rivera."”® En 1926, mientras Edwards decidié pasar largas temporadas en la ciudad
de Meéxico, Topchevsky regreso a Chicago para ser artista residente de la Hull-House. Fue
después de un viaje a México en 1932, que el artista ruso-americano se convirlié en
istructor de arte en el Abraham Lincoln School for Social Sciences de Chicago, escuela

que era dirigida por el Partido Comunista, cuyas actividades espiaba el gobierno

norteamericano.'””

El hecho es que Emily Edwards decidié quedarse en la ciudad de México, tomar
clases con Diego Rivera y dedicar su tiempo a informar sobre el muralismo mexicano. Asi
formo parte de esta suerte de “verano modernista, aquel que Wallace Stevens describio
como una esencia veraniega necesaria para rejuvenecer y atrapar la paz, [...] una épica

9180

compartida de una generacion mundial de intelectuales, activistas y artistas™™, que entre las

décadas de 1920 y 1930, animé la vida intelectual de la ciudad."

177Herring, Hubert C, and Katharine Terrill. The Genius of Mexico: Lectures Delivered Before the Fifth Seminar in Mexico, 1930,
New York, Committee on cultural relations with Latin America, 1931.

178Teresita Quiroz Avila. La Ciudad de México: Un guerrero aguila. El mapa de Emily Edwards, México, Universidad Auténoma
Metropolitana - Azcapotzalco, 2006, p.49

179 Testimony of Walter S. Steele regarding Communist activities in the United States. Hearings before the Committee on Un-
American Activities, House of Representatives, Eightieth Congress, first session, on H. R. 1884 and H. R. 2122, bills to curb or
outlaw the Communist Party in the United States. Public law 601 (section 121, subsection Q (2) July 21, 1947" p. 52-53

180Mauricio Tenorio. El urbanista, México, Fondo de Cultura Econémica, 2004, p. 222

181Me parece importante localizar a Emily Edwards, a través de esta caracterizacién del periodo, puesto que, si se le
contextualiza en un ambito mas restringido, por ejemplo el de la relacién contractual para llevar a cabo el mapa de la ciudad de
México, seria facil caer en la interpretaciéon de su mapa como un folclorismo, y en este sentido se entenderia la agregacién de la
iconografia de Rivera. No obstante, en efecto el mapa tiene que ver con el desarrollo del folclor, lo es a partir de una
interrogacién que no es simple, y tampoco se trata de un efecto de afadidura. Tenorio menciona: “La ciudad acogi6 las
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En efecto, el encuentro con Diego Rivera fue tal que, anos después, Edwards
reconoceria la importancia que tuvo en el desarrollo de sus ideas, y mencionaria al muralista
mexicano como el personaje a través del cual comprendié este arte."™ Justamente, cuando
Edwards menciona que es por la persona de Rivera de quien aprende el sentido de “este
arte”, la artista hace referencia a un sentido del muralismo que es mas complejo que el de
una interpretacion transparente de la imagen. En este aspecto, decir que se le comunico el
sentido de este arte apela a un ambito aparte del significado publico del muralismo. Se

refiere a la ensenanza de un lenguaje.

El primer trabajo de Emily Edwards en México fue simultaneamente el Mapa de la
ciudad de Mexico y sus alrededores, hoy y ayer, y un folleto de veinticuatro paginas y diecinueve
ldminas titulado ZLos frescos de Diego Rivera en Cuernavaca.'"™ Tan solo un ano después de la

impresion de este ultimo, se imprimi6 una nueva edicion en inglés por el New York Museum

of Modern Art."

Dos anos después, en 1934, Edwards publico un nuevo folleto, titulado Modern
Mexican Frescoes. A guide to all Mexican Frescoes with a special map to frescoes in the center of

Mexico City.'" Esta guia a pesar de ser informativa, es interesante porque ofrece los primeros

esperanzas radicales de personajes como John Reed, y poco a poco se sumaron muchos mas: Carleton Beals, Joseph Freeman,
Frank Tannenbaum, Frances Toor, Nelson Rockefeller, Anita Brenner, Langtson Hughes, Waldo Frank, Edward Weston, D. H.
Lawrence, Roberto Habermas, Ernest Gruening, Tina Modotti, Bertram Wolfe, Ella Wolfe, Jean van Heijenoort, André Breton,
Aaron Copland, Leopold Stokowki, John Dewey, Victor Rall Haya de la Torre, Eyler N. Simpson, Robert Redfield, Stuart Chase...
En esos afios lo mismo que se debatia en Nueva York o en los cafés de Paris: la revolucién social, la decadencia de la cultura
occidental, los problemas de la industrializacién, la gente rural y la revolucion, el redescubrimiento de los nativos y de lo no
occidental en las artes y la politica. La ciudad de México fue una capital mundial de estas preocupaciones.” Ibidem.

182 Emily Edwards. Painted Walls..., Op. Cit., p. XI.
183Emily Edwards. Los frescos de Diego Rivera en Cuernavaca, México, Cultura, 1932.

184Emi|y Edwards. Frescoes of Diego Rivera in Cuernavaca, New York, MOMA, 1933.

185Emi|y Edwards, Modern Mexican Frescoes. A guide to all Mexican Frescoes with a special map to frescoes in the center of
Mexico City, México, Central News Co, 1934. [BN]

114



indicios para comprender la vision del muralismo que se habia formado la artista, en estos
primeros anos de residencia en México, y ademas por el mapa que incorpora y que presenta

la localizacion de los murales en el centro de la ciudad de México.
En esta guia la autora define el muralismo como:

A movement of public wall painting, unique in modern times, has been
under way in Mexico since 1921. This movement grew out of the
awakened revolutionary social-consciousness of the Mexican people and
has had for its exponents painters of undisputed power and
knowledge. 186
Ademas, refiere que los artistas se han inspirado en la “rica y tradicional vida del
pueblo mexicano” y “frecuentemente el arte indigena del pais les ha servido de

2 187

mspiracion”.

Fig. 12. El mapa de Modern Mexican Frescoes de 1934

De esta comprension hay dos elementos destacables, primero, que la autora pint6 a
los muralistas bajo un movimiento de conciencia despertada por la Revolucion y que esta

conciencia seria propiamente la cultura indigena antigua pero transformada en consonancia

186 Ibid., p.3
187 ibidem.
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con los tiempos modernos. No es incidental la palabra frescoes en lugar de la palabra murals.
Al apelar a la técnica de los murales, la autora comprendia que los medios técnicos de las
imagenes jugaban un papel en el mensaje. Segundo, el mapa que presenta en esta guia
muestra un interés por asociar a la ciudad con el “movimiento” artistico. Kl mapa de Modern
Mexican Frescoes, es en realidad un croquis del centro de la ciudad, que lleva por titulo
Walking guide map to frescoes in the center of Mexico city. En ¢él se representan con color rojo
doce edificios en donde se alojan los murales, con el trazo de la calles del centro en negro
sobre un fondo blanco. La manera en que se representan las plantas de las manzanas es
bastante similar al Mapa de la ciudad de México. Es verdad que el propédsito de esta guia fue,
ante todo, informativo y estaba dirigida al publico angléfono. Sin duda el croquis tiene una

utilidad para el visitante, sin ser una guia turistica o de forasteros propiamente.

Por supuesto, al crear un itinerario artistico de la ciudad de México, Edwards
proponia una fuerte vinculo entre el arte mural y la ciudad. La nocion que articulaba en este
croquis el arte y lo urbano era el sentido de lo publico. Por consiguiente, al presentar una
dimension espacial de la actividad artistica Edwards daba un soporte concreto al ambito
simbolico del arte, no se contentaba con dar a conocer una lista con las descripciones de los
murales, precisamente su ambito concreto permitia hacer visible su condicion publica, su
insercion en la vida comunitaria de la ciudad, y con esla insercion no solo se caracterizaba
aquel “movimiento” artistico, sino también a la ciudad. La ciudad tomaba una identidad
particular que no dependia tnicamente de sus objetos urbanos sino de este lenguaje

artistico en efervescencia. En realidad, para vincular la identidad de la ciudad con el
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lenguaje visual del muralismo, Edwards ocupaba en su mapa una vision estatica del

44 . M 2 .
movimiento” muralista.

El otro mapa de la ciudad de México, que la autora realizo en 1932, puede entenderse
como el contrapeso a esta vision estatica del vinculo del lenguaje del muralismo con la
vision de la ciudad. En este sentido, este mapa es una vision dinamica de esla conexion.
(Como se configura este enlace dinamico? es el tema del siguiente apartado. Asi como en el
capitulo anterior, dedicado a las operaciones de ensamblaje de la estatua de Cuauhtémoc,

trataré de hacer un analisis de las estrategias visuales de la imagen.
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3.4. Las dos imagenes del “mapa de la ciudad de México...” y el lenguaje
del muralismo

Sin duda, lo que llama la atencion en el mapa de Emily Edwards es el guerrero aguila, que
se ha interpretado como Cuauhtémoc."™ En esta imagen de la ciudad, lo que importa es que
en realidad son dos imagenes, la del cuerpo del guerrero y la vista cenital de la ciudad, y a la
vez una. Se trata de una estrategia de yuxtaposicion, es decir, las dos imagenes se coordinan
para transmitir un inico mensaje, o mejor dicho, para enviar a un terreno de significado que

se forma entre aquellas dos imagenes.

A lo que queremos ingresar en este apartado es al terreno de significado abierto entre

estas dos imagenes.

En estricto sentido iconografico se trata de dos imagenes muy distintas. Una recurre a
las convenciones de representacion de la cartografia, la otra recurre a la representacion del
cuerpo, liene otro tipo de fuentes iconograficas. Hay también una tercera convencion, los
edificios y personajes que aparecen bajo una lercera perspectiva al interior del mapa.
Atendamos a la relacion entre el lenguaje cartografico y la representacion del cuerpo

humano.

La conexion entre estos dos no era nueva, se remite al siglo XVI, cuando el retrato de
la reina Isabel 1 de Inglaterra, de Marcus Gheeraet, en 1592, mostraba la asociacion tan
fuerte que cuerpo y territorio tenian para la cultura visual de esta época. La relacion del

cuerpo y el territorio, frecuente en los siglos XVI, XVII y XVIII, remitia sobre todo a una

188Alejandrina Escudero. “La ciudad posrevolucionaria en tres planos”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
nim. 93, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 2008, p. 123-124.
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comparacion de tamanos, y por consiguiente a una yuxtaposicion de escalas (el pie de la
. ( . ’ .

reina sobre el mapa es esto)." Esto ha llevado a pensar a Estrella de Diego, que tal régimen

visual de la modernidad, no se entiende sino a partir de que el lenguaje cartografico existe

porque es un lenguaje de ejercicio del poder, atiin antes de ser una representacion. Asi dice:

Son los mapas y las reglas que el siglo XVIII perfeccionara hasta el
paroxismo; mapas y reglas a través de los cuales Occidente justificara su
infinito deseo de control sobre el mundo y los seres y las cosas del
mundo desde las primeras redadas colonialistas en la Modernidad.

Incluso sobre los mapas se hara patente la pulsion voraz de tenerlo
190

todo; de someterlo y apropiarselo.
De los tantos ejemplos en que encontramos relacionados el cuerpo con este u otro tipo de
convencion cartografica, el ejemplo mas destacado es sin duda la obra del pintor holandés
Vermeer, también el Sir Joseph Banks, de Joshua Reynolds, en 1772, o la Dorna Joaquina
Téllez-Giron, hija de los duques de Osuna, de Agustin Esteve, en 1798;'"" aquella
ininterrumpida relacion, entre cuerpo y territorio, constituye un lenguaje que en principio
se forma en una retorica de relaciones de jerarquia y dominacion. El cuerpo, este principio
de autoridad occidental, que tiene un catalogo de representaciones mas que largo y
abundante, al asociarse con el mapa, que evoca el espacio y el territorio, pero ademas se
reconoce por ser el lugar de un alguien (de un pueblo, una nacion, la ecumene o el mundo)

el habitat de unos y no de otros; el resultado es un artificio poderoso que vuelve

correspondientes (aportan un significado mutuo) la escala del cuerpo y la escala del

189Estrella de Diego, Contra el mapa. Disturbios en la geografia colonial de Occidente, Closas-Orcoyen, Espafia, Siruela, 2008,
p. 33.

190Estrella de Diego, Op. Cit., p.39-40. En términos mas generales esta relacion entre geografia y poder se discute en el libro
de Yves Lacoste, La geografia un arma para la guerra, Barcelona, Anagrama, 1977.

191 Al respecto puede consultarse el trabajo de Svetlana Alpers, E/ arte de describir, el arte holandés en el siglo XVII, Madrid, H.
Blume, 1987.
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territorio.'”

Es verdad que esta asociacion, que se vale del artificio de una inversion (se podria
decir violenta) de la escala, remite a un campo de convenciones politicas mucho antes que a
una retorica cientifica. Iisto nos sirve para observar que en el mapa de Emily Edwards,
entenderemos mejor cuales son sus significados si contextualizamos el mapa dentro del
desarrollo de esta convencion, y no dentro del corpus de mapas, de los siglos XIX y XX, que
remiten a una problematica de caracter cientifico, y elabora otras reglas de representacion
(que aunque tienen que ver con relaciones diferenciadas de poder, no admiten, por ejemplo,
la iconografia del cuerpo). Asi es que el mapa de Edwards se entiende mejor en el caso de

un lenguaje politico en una faceta visual.

Ahora bien, definir las reglas de este lenguaje ha sido el caso de algunas obras. Por
ejemplo, en el libro de de Diego, pero también Brian Harley o Christian Jacob, hacen teorias
de la relacion entre el lenguaje cartogrifico y los esquemas de dominaciéon occidentales.”
Sin embargo, por tratarse aqui una perspectiva historiografica a un caso particular, en el
menudo analisis de la fuente no podremos atenernos a una definicion exclusiva sobre qué
es el poder, y mucho menos pensar que esta voluntad de dominacion de Occidente tiene un

origen melahistorico. Para notar la medida en que la representacion cartografica esta

1920tro punto de vista de esta asociacién del cuerpo y el territorio, con relacién a la invencién de un nimero de herramientas
de medicién puede consultarse en el articulo de Laura Chazaro, “Recorriendo el cuerpo y el territorio nacional: instrumentos,
medidas y politica a fines del siglo XIX en México”, en Memoria Social, nim. 13, Bogot4, jul.-dic., 2009, p.101-119. Una
investigacién que aborda la relacion del territorio con el cuerpo en la pintura mural puede encontrarse en Rita Eder, “E/ suefio de
la Malinche de Antonio Ruiz y Maria Magdalena: algunas afinidades, en Cuauhtémoc Medina (ed.) La imagen politica, XXV
Coloquio Internacional de Historia del Arte, México, UNAM, IIE, 2006, p. 93-112. También vid. Irma Beatriz Rojas. Historia de la
visién territorial del estado mexicano: representaciones politico-culturales del territorio, Guadalajara, Universidad de Guadalajara,
UNAM, IIH, 2009.

193J. Brian Harley. La nueva naturaleza de los mapas: ensayos sobre historia de la cartografia, México, Fondo de Cultura
Econémica, 2005. También, vid. Christian Jacob. The sovereign map: theoretical approaches in cartography throughout history,
Chicago, Chicago University Press, 2006.
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inmiscuida en una red de poder nos atendremos al terreno donde se expresan relaciones de
similitud y desigualdad, puesto que ya estas relaciones en el ambito visual dirigen a la

configuracion de relaciones de ]g)()oler.Ig4

Lo primero que hay que notar en el mapa de Emily Edwards es que el tipo especifico
de relacion que hay entre el cuerpo y el mapa de la ciudad es una estrategia de
yuxtaposicion. Es notable, puesto que la yuxtaposicon fue uno de los elementos centrales
del lenguaje visual del muralismo. Esto se puede observar en el mural de Diego Rivera para
el Rockefeller Center, en Nueva York, de 1933. En este mural Rivera uso la yuxtaposicion

para formar una alegoria, en el sentido de personificar conceptos abstractos:

En su fresco del Rockefeller Center, Rivera retomé el problema de la
yuxtaposicion. Su problema no fue solo la posible comprension de tipos
ideales, de ideas puras, por parte del espectador. Diseno una complicada
red de elipses para insertar escenas e imagenes entre si. Esta trama
composiliva resulta significativa: la yuxtaposicion de las elipses, que
evoca explicitamente el macrocosmos y el microcosmos, y en cuyo
centro aparece un trabajador apolineo, nos remite de vuelta al uso
simbolista de la espiral: al retrato de Best Maugard inspirado en el de
Félix Fénéon. [...] El cuerpo era al mismo tiempo, la clave simbdlica
para la composicion y el andamio para levantar un nuevo lenguaje en
las artes, “friamente geométrico”, como habia dicho Orozco anos atras.
En un sentido, el mural del Rockefeller Center era una alegoria, una
invenzione en el sentido renacentista del término; pero el fresco también
aludia a los extremos de la historia contemporanea de una manera
nueva: usando imagenes sacadas de la prensa, “montadas” como en la
pagina de un periodico, buscando que el contraste llevara directamente

195

a las ideas que organizaban una narracion épica.

Esta yuxtaposicion se puede entender como la imitacion “con un arte los resultados de otro

arte para crear una lengua, cuyos simbolos disolvieran las referencias cultas y ‘transmitieran’

194Quizas el analisis mas notable de estas relaciones a las que me refiero es el que realiza Michel Foucault al describir la pintura
de Las meninas de Velazquez, en el célebre libro de Las palabras y las cosas, México, Siglo XXI, 1968.

195Renato Gonzalez Mello. La méquina de pintar: Rivera, Orozco y la invencién de un lenguaje. Emblemas, trofeos y cadaveres,
México, Instituto de Investigaciones Estéticas - Universidad Nacional Auténoma de México, 2008, p. 203
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mensajes precisos tal como lo hace el lenguaje hablado”™.™ Sin duda, lo que hay que
considerar de Emily Edwards como importacion del muralismo, y en especial de Diego

Rivera, en términos estéticos no es tanto una iconografia como este principio de

construceion por yuxtaposicion de una alegoria.

La relacion que existe de este mapa con el muralismo, cosa que se ha senalado con
anterioridad, es innegable, pero en realidad no existe tanta similitud a nivel iconografico,
como si la hay en el sentido de la composicion. He aqui el procedimiento: Edwards utilizo la

/

imagen de Cuauhtémoc, que estaba en boga en aquél entonces,"” arrancandola de su
contexto visual para hacerla ingresar en un lenguaje cartografico, la representacion de la
ciudad de México. La referencia “culta” desaparecia, dando lugar a un “mensaje preciso”. La
alegoria resultante es casi ingenua, se refiere a la identidad de la ciudad, pero esta
consideracion nos obliga a observar que el mensaje tiene dos sentidos, uno abierto, que se
refiere al vinculo de la ciudad con un pasado, y el segundo, un sentido cifrado que se
desprende de la operacion compositiva del mapa, que puede bien definirse como “un asalto

’ . C
retorico al espectador”. 198

Analizando el mural del prometeo de Orozco, Renato Gonzalez Mello observa que el
pintor representa el tema de las “masas”, que para la época era un tema recurrente del
teatro de Eva Sikelianos y los “Sikelianos”. Dice: “Los cuerpos aparecen fragmentados. Los

gestos de las manos se convierten practicamente en una caligrafia. Este descuartizamiento

196mbid., p. 171

197 Christopher Fulton. “Cuauhtémoc regained”, en Estudios de Historia Moderna y Contemporanea de México, nam. 35,
México, UNAM, IIH, ene.-jun. 2008, p.5-43

198Renato Gonzalez Mello, Op. Cit., p. 165
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retorico es indispensable para generar una analogia entre el cuerpo del héroe y la multitud,
en tanto que cuerpo social.”."” En el mapa de Emily Edwards esta analogia entre el cuerpo
del héroe y el cuerpo de la multitud, representada esta dltima a través del mapa de la ciudad
y los pequenos personajes que aparecen sobre ¢él, no se efectia por un “descuartizamiento
retorico” pero si por un juego de escalas en la representacion de la planta de la ciudad, que
se adapta al cuerpo, casi abstracto, del guerrero aguila: la forma del cuerpo impone una
distribucion modificada a las partes de la ciudad. La ciudad, entonces, queda modificada, es
cierto, pero no en partes desiguales, sino que queda acomodada en el cuerpo. La
identificacion entre la ciudad y el cuerpo se da en términos de integracion de la multitud y

lo diverso en la anatomia del héroe; esta es la formacion de un cuerpo social.

Estas discontinuidades, que Gonzalez Mello, ha caracterizado como “distanciamientos
y entrecruzamientos, interrupciones de la secuencia, disparidades e isomorfismos a mares”
en el ambito de la composicion formal; que en definitiva constituyeron “flujos y cortes” en el
lenguaje pictorico posrevolucionario, eran los esfuerzos por producir dos sentidos
simultaneos en la imagen, un sentido exotérico y publico, y un sentido esotérico y de

iniciados.”™

Ast como Diego Rivera defendia a ultranza la importancia de la composicion de su

obra, por ejemplo en las reproducciones fotograficas que “mutilaban” algunas partes de sus

201

murales,” Emily Edwards, conocia la importancia de la composicion en el lenguaje

1990p. cit., p.171
2000p. cit., p. 204

201Diego Rivera, “Sobre la mutilacién fotografica” en Raquel Tibol (comp.) Diego Rivera: Arte y politica, México, Editorial
Grijalbo, 1979, p. 397-400.
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pictorico del muralismo. Al describir la manera en que se hacian los murales daba un lugar

central a ésta.*"”?

Con la yuxtaposicion se indicaba un sentido que no es organico, como se ha visto a
través de las referencias iconograficas del mapa, es mds bien un sentido artificial.”” Este
sentido “artificioso”, al ensamblar dos imagenes (pero también dos lenguajes distintos) no se
refiere a un sentido lineal o directo, deben examinarse las implicaciones que ofrece esta

imbricacion de contextos.

3.5. El cuerpo y el mapa

Fig. 13. Emily Edwards. The Goose with the Golden Eggs, en 1924

202“with few exceptions the first sites decorated were Colonial buildings. The period and the material of construction, the
design of the building, and the source of light were taken into consideration in choosing the motif and the medium, in making
the composition or its essential units could be accommodated to the eyes of the observer to be seen conveniently in a single
glance. A vaulted and arcaded building constructed of tezontle (a violet-red, porous lava stone used extensively in Colonial
Mexico) and open to daylight is very different from a modern structure of steel and smooth concrete with controlled sources of
light. The artists soon found that each kind of building suggest its own basic solutions and requires an appropriate decoration.”
Painted walls of Mexico, p. 172.

203 Cfr. Citlali Salazar, “Cuauhtémoc, raza, resistencia y territorios, en Esquinca Azcarate, Bernardo, Evelyn Useda Miranda,
Jenny Jiménez Herrada (coords.) E/ éxodo mexicano. Los héroes en la mira del arte, UNAM, Fondo Cultural Banamex, Munal,
2010. p. 400-439
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Emily Edwards regreso a San Antonio en 1924, después de estudiar arte en Provincetown
Massachusetts. En San Antonio enseno teatro en la Brackenridge High School, utilizando
titeres con la idea de un teatro experimental. A su regreso Edwards se encuentra con que el
San Antonio’s Old Market House, un edificio neoclasico del siglo XIX, esta programado
para demolerse. Para salvar al edificio de su destruccion, Edwards propuso una presentacion
de titeres, que llamo “The Goose With the Golden Eggs”, siendo los huevos cualidades
especificas de la ciudad. La obra presentaba, en menos de diez minutos, a los Sr. y Sra. San
Antonio, que decidirian el destino del ganso. El Sr. San Antonio queria matar el ganso para
obtener todo su oro, mientras la Sra. San Antonio, queria conservarlo y seguir produciendo
huevos. Otros titeres representaban a los “city commissioners” tal y como luecian. Habia una
canasla con los huevos del ganso, que llevaban los nombres de: “Heart of Texas”, “Missions”,

. . 204
“History”, “Tourists” y “Beauty™"".

El montaje fue presentado ante las autoridades de la ciudad sin dar resultado, sin
embargo, nos ofrece la clave de la manera en que la actuacion politica de Emily Edwards se
combinaba con su practica artistica. Es importante este modo de actuar (cercana al
activismo artistico contemporaneo) porque presentaba sus argumentos politicos, no a través
de la forma de declaraciones, sino al construir un relato visual, que muestra la manera en
que Edwards articulaba conceptos politicos con el lenguaje de la fabula, y ademas

personificaba nociones politicas abstractas con el uso de los titeres.

El imaginario de la ciudad de México de Emily Edwards se originaba en la

204 Lewis F. Fischer. Saving San Antonio. The precarious preservation of a Heritage, San Antonio, San Antonio Conservation
Society, 1996, p. 1-9.
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confluencia de distintos elementos, el cuerpo de Cuauhtémoc en el mapa de la ciudad de
Meéxico representa en términos narrativos el pasado prehispanico de la ciudad, esta
narracion se apoya en elementos de lectura como las calzadas prehispanicas marcadas con
rojo y las colonias del Porfiriato senaladas con sombreado gris, sin embargo, el mismo
cuerpo, al igual que los titeres de “The Goose with the Golden Eggs”, remiten a un lenguaje

politico.

Retomemos el problema del nicleo del imaginario de la ciudad durante las décadas
finales del siglo XIX (quizas con anterioridad) y la primera mitad del siglo XX. Las
intervenciones urbanas durante el siglo XIX, que centraron sus esfuerzos en la construccion
de un desague efectivo para la cuenca en que esta asentada la ciudad, fueron consecuencia
de una légica que identificaba la ciudad con el cuerpo.”” Al igual que el cuerpo, la ciudad
podia enfermar de acuerdo con el estado de su ambiente. Muchas de las reformas urbanas,
que en numerosas ocasiones fueron llevadas a cabo por médicos o basadas en las
investigaciones de eslos, como en el caso de Antonio Penafiel, partian de la idea de que el
agua eslancada era la fuente de los miasmas que atacaban la salud de la ciudad. Asi como el
conocimiento médico aun mantenia la idea de que el cuerpo enfermaba por la accion

206

externa del ambiente,”™ las medidas indispensables para el bienestar de la ciudad eran

205 Aunque no solo por una politica higienista se proponia evacuar el agua de la cuenca, también era importante el problema
-por siglos- de las inundaciones. Por supuesto, es l6gico que con el higienismo, el problema técnico se convertia en un
problema de salud. Para el tema del desaglie de la cuenca y el problema que representaba para la administracién de Porfirio
Diaz, vid. Priscilla Connolly. E/ contratista de Don Porfirio: Obras publicas, deuda y desarrollo desigual, México, UAM-A, FCE,
1997. También para una historiografia de las obras del desaglie bajo la interpretacion de una soluciéon técnica frente al
problema de las inundaciones Cfr. Manuel Perl6 Cohen. El paradigma porfiriano, Historia del desagtie del Valle de México,
México, PUEC, IIS, PorrGa, 1999.

206Como ha mostrado Bruno Latour, la teoria de los miasmas no desaparece con facilidad y enseguida del descubrimiento de
los gérmenes de Louis Pasteur, en la segunda mitad del siglo XIX. Bruno Latour. Pasteur, una ciencia, un estilo, un siglo, México,
Siglo XXI, 1995.
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entonces dirigidas a beneficiar el entorno como la ventilacion, la circulacion del agua, y la

salida de los desechos de la ciudad.””

Hacia 1880 este esquema miasmatico de la ciudad se transformo bajo la incoporacion
de los métodos estadisticos dirigidos al estudio de la salud publica, lo que en ultima
instancia, llevo a pensar a los higienistas que buena parte del problema de las enfermedades
de la ciudad tenian origen en las condiciones de organizacion colectivas, en lugar de la

% Ya hacia las primeras décadas del siglo XX, con el arranque

accion externa del ambiente.
de la investigacion sobre el tifus en la ciudad de México, se producia una imagen
completamente distinta de lo que significaba la relacion entre salud y espacios urbanos. Al
identificar a las ratas como portadores de la enfermedad, éstas y los piojos permitian asociar
el espacio urbano con la idea de clase. Eran los pobres quienes por carecer de practicas de

higiene se encontraban en contacto con la enfermedad. La convivencia entre ratas y

humanos vino a redefinir la geografia de la ciudad.””

Este proceso de intercambio continuo entre las teorias del cuerpo y las politicas

urbanas durante la segunda mitad del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX (para esta

207“Many of the directives that guided the urban reforms attempted in Mexico City during the late eighteenth century
emerged at a time when the functioning of the city was linked to the functioning of the human body. Emmanuel Le Roy Ladurie
has shown that during the course of the eighteenth century a new way of looking at the city emerged in France, a gaze inspired
by medicine which imagined the city as having internal organs -a heart, arteries, veins and circulation, as well as excretions.
Thus, for the vision of the city-as-organism, the term “functionality” -popularized at the time in the social and political sciences-
was of particular importance. In 1770, the term “functionality” was first used in France to refer to the physiology of urban
space, and implied that it was essential for the city to possess freedom of movement, or an efficient and unobstructed
circulation of all elements, within it, be they people, goods, vehicles, air and/or water. And because the city was likened to a
human body, it could also suffer from disease, and so it did.” Claudia Agostoni. Monuments of progress. Modernization and
Public Health in Mexico City, 1876-1910, Calgary, University of Calgary Press, University Press of Colorado, Instituto de
Investigaciones Histéricas - Universidad Nacional Autébnoma de México, 2003, p. 6. También vid. Teresa Gutiérrez de MacGregor

y Jorge Gonzalez Sanchez. Geohistoria de la ciudad de México: siglos XIV a XIX, México, Instituto de Geografia, UNAM, 2002.
208Laura Chazaro. “La ciudad entre la sancién de la estadisticas de mediados de siglo. Entre la podredumbre de los miasmas y
la civlizacién” en lllades Carlos y Ariel Rodriguez Kuri (coords.) Instituciones y ciudad. Ocho estudios histéricos sobre la

ciudad de México, Ediciones UniéS, 2000. p.167-186
209 Mauricio Tenorio Trillo. “De piojos, ratas y mexicanos”, en Istor, nim. 41, México, CIDE, 2010, p. 3-66.
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época encarnadas en el higienismo) eran posibles porque historicamente la ciudad quedaba

asociada al cuerpo.

El origen de esta comunicacion podemos ubicarla en el Renacimiento. Es claro que
en el Tratado de arquitectura, ingenieria y arte militar de Francesco di Giorgio Martini habia una
analogia entre cuerpo humano y ciudad." La imagen urbana antropomoérfica de Martini
reproducia el croquis de la ciudad junto con un cuerpo humano. Por encima de la cabeza
ponia una torre, sostenida por la propia cabeza y por los brazos, en el lugar del corazon
estaba la iglesia, en el estomago el mercado, los brazos y las piernas eran las extremidades
que se encontraban en las murallas y fuertes de la ciudad. Al comparar el cuerpo con la
ciudad, Martini, no solo hacia una comparacion de funciones anatémicas y urbanas, al
soslener la torre simultaneamente por la cabeza y los brazos, producia una alegoria del
“buen gobierno™"', aquel que se conforma tanto por la inteligencia como por la fuerza
militar. Con ello el tratadista producia una imagen completa de la civitas, como cuerpo
politico. La imagen proponia una representacion a la nocion de wuniversitas, esta ultima,
fincaba la esencia de la ciudad en su comunidad de habitantes. Este caracter asociativo daba

la personalidad a la ciudad y este ultimo resultaba en algo mas que la suma de sus

habitantes.”"? Es importante observar que para la vision renacentista esta yuxtaposicion del

210 Francesco di Gorgio Martini. Trattati di architettura ingegneria e arte militare, Milano, Edizioni il Polifilo, 1967. También vid.
Garrido Alarcén, Edmundo. "La ciudad anatémica de Francesco di Giorgio Martini: un proyecto frustrado del humanismo del
Quattrocento”, en Angulo Recto. Revista de estudios sobre la ciudad como espacio plural, v. 3, nim. 2, Madrid, Universidad
Complutense, 2011, p. 293-305.

211 Es lo que Philippe de Commynes, en el siglo XV, consideraba por “buen gobierno”, el monarca necesitaba poner en relacién
la inteligencia y la fuerza. Vid. Phillipe de Commynes, Mémoires, Paris, Librairie générale francaise, 2001.

212%Le terme que I'on rencontre dans les documents et qui exprime le mieux la réalité idéologique de la ville c’est 'universitas,
la corporation, la collectivité formée par les habitants. C’est «un groupe d’individus possédant des caractéres communs qui leur
conférent une certaine unité et considérés de ce fait comme une ensemble aussi bien dans leur action propre que dans leur
attitude a I'égard de ce qui est extérieur au groupe». Conscience de groupe qui s’affirme dans I'action et dans I'opposition. La
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cuerpo anatomico y los espacios urbanos era una relacion de escalas sustentada en el
esquema cosmologico del mundo vy, finalmente, del universo; de lo mas pequeio a lo mas
grande. Sin embargo, a partir de esta asociacion era posible definir la idea de la
conformacion de los espacios diferenciados de la ciudad como organizacion de un cuerpo

politico.

Fig. 14. La ciudad como cuerpo de
Giorgio di Martini (c.1470)

Este mismo problema era pensado en el Leviatan de Thomas Hobbes, esta vez para
entender el cuerpo politico del Estado. Para Horst Bredekamp, la portada del Leviatan,

donde se representa un cuerpo humano formado por muchos otros, fue imprescindible

communauté urbaine est plus autre chose que la somme des habitants qui la composent: «A partir du moment ou la collectivité

es diiment fondée, il existe un nouvel étre, indépendant des individus»”. André Chédeville, Jacques Le Goff y Jacques Rossiaud
(eds.). La ville en France au Moyen Age, des Carolingiens a la Renaissance, Paris, Editions du Seuil, 1998, (Histoire de la France

urbaine, v.2), p. 257-258.
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tanto para que Hobbes pudiera formar una teoria politica, asi como para nuestras

interpretaciones del Estado moderno.?"”

La imagen del Leviatan abria la posibilidad de
entender el cuerpo politico como un automata, de este modo, podia representar la
“soberania” no como un elemento espiritual, sino como parte del alma artificial del cuerpo
tanto organico, como anaorganico.”'* Para hacer esa yuxtaposiciéon entre la multitud en
estado de naturaleza y la imagen del monarca, Hobbes se inspiraba en los principios
técnicos de la maquina 6ptica del abad Niceron, que lograba crear un dispositivo de lentes
para producir dobles imagenes, llamadas reales y artificiales. La imagen real no se producia
sino por medio de tal dispositivo 6ptico.”"” El artificio asi tomaba una fuerza ontolégica que

transgredia la metafisica de la mimesis aristotélica y platénica.z”’

213Horst Bredekamp. Stratégies visuelles de Thomas Hobbes, Le Léviatan, archétypes de I’Etat moderne, Paris, Maison des
sciences de 'homme, 2003.

214para Bredekamp, esto supone una desviacion de lo que Descartes entendia por mimesis. /Ibid., p. 57

215 cfr. Bruno Latour. “Voir le pouvoir: 'image composite de I'abbé Nicéron”, en Technology Review, nim. 7, jun.-jul.,
Massachusetts, MIT Press, 2008, p. 88-89.

216 cfr, Hans Blumenberg. Las realidades en que vivimos. Barcelona, Ediciones Paidés, 1999, p. 83-86.

130



Fig. 15. La portada del Leviatan de Thomas Hobbes de la
edicion de Andrew Crooke de 1651

Es seguro que en el México posrevolucionario circul6 el Leviatan de Hobbes, y no
son aisladas las ocasiones en que el Estado se comparé con un aulémala o con una

maquina.”"”

Es decir, para entender la reactivacion de la analogia cuerpo-ciudad, en el mapa de

217 cfr. Renato Gonzéalez Mello, Los pinceles..., Op. Cit., p. 21.
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Edwards, debe considerarse que este artilugio visual tiene una historia de numerosas
implicaciones politicas. Ademas, la yuxtaposicion de objetos heterogéneos (el cuerpo
politico, el cuerpo real, el paisaje) esta creacion de una suerte de “dobles imagenes”, remitia
a una problematica mas cercana al ambito de la teologia politica. En este sentido, el mapa de
Edwards es comparable a la portada del Leviatan; no unicamente la traza urbana queda
circunscrita al cuerpo del guerrero mexica, también los pequenos personajes, que realizan

actividades tipificadas, dentro de la ciudad, son parte de este cuerpo inmenso.

En este sentido es tan importante la imagen cartografica de Emily Edwards para
enlender la estrategia de sintesis de helerogéneas representaciones que se buscaban
conectar en el desarrollo del nacionalismo mexicano. Si bien Edwards fue un personaje que
estaba al margen de los ide6logos mas eminentes de la nacionalidad, es a través de su mapa
que podemos detectar las tacticas por las cuales se buscaba crear una esfera de relaciones

entre imagenes, y finalmente, lenguajes distintos.

Tomando en cuenta lo dicho hasta ahora, hay por los menos tres niveles de
interpretacion en lo que respecta a la asociacion del cuerpo con la ciudad en el mapa de la
ciudad de México de 1932. El primero de ellos obedecia a la exposicion de una logica
funcionalista en el entendimiento de la urbanizacion de la ciudad. La comparacion de las
funciones anatomicas del cuerpo y las funciones de los espacios urbanos sugerian la idea de
que el espacio puede diagnosticarse como a un cuerpo y, en consecuencia, intervenirlo y
curarlo, mediante una practica cientifica como la practica médica. Esla ultima relorica

respecto a la intervencion publica la habia aprendido Emily Edwards, seguramente, a través
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de Jane Addams. El segundo nivel de interpretacion ocupaba la yuxtaposicion de la imagen
del cuerpo y la ciudad para conformar la idea de un cuerpo politico. Y el tercero, ligado al
segundo, sintetizaba las operaciones de esta representacion al otorgar una forma de

identidad nacional basada en un sustrato racial.

En lo que respecta al primer nivel de interpretacion puede observarse que hay una
continuidad, puesto que, para 1938, el arquitecto y urbanista Carlos Contreras utilizaba
frecuentemente la metafora del cuerpo para referirse a la ciudad. Justamente usé esto como
justificacion para la idea de crear anillos de circunvalacion, que pudieran garantizar la
buena circulacion de los vehiculos tal como en un cuerpo se necesita la buena circulacion

de la sangre.218

En lo que respecta al tercer nivel de interpretacion es necesario decir que varios
intelectuales, como Pedro Henriquez Urena y Manuel Gamio habian colocado el problema
de la nacion bajo los términos de la raza. Iis notable que para 1931 se fundoé la Sociedad
Mezicana de Fugenesia para el mejoramiento de la Raza (SME), que agrupaba a varios médicos
e intelectuales, y que declaraba en sus principios: “que debe estimularse la procreacion de
aquellas parejas que tengan ascendencia sana, caracteres humanos deseables [...]", asi como:
“que considera que la inmigracion de individuos y grupos humanos, debe ser

fundamentalmente eugenésica |[...|” 21

218 Vid. “La planificacion de la ciudad de México, 1918-1938, México, XVI Congreso Internacional de Planificacion y de la
Habitacion/Fundacién Mexicana de Planificacion, 1938. Reproducido en Enrique X. de Anda Alanis y Salvador Lizarraga
Sanchez (eds.), Cultura arquitecténica de la modernidad mexicana. Antologia de textos 1922-1963, México, Instituto de
Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, 2010, p. 115-132.

219 “Declaracion de principios de la SME” reproducido en Laura Luz Suarez y Lopez Guazo, Eugenesia y racismo en México,
México, UNAM, 2005, p. 260-261.
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Que las ideas eugenésicas hallaran asiento en una institucion como la SME lleva a
pensar que la idea del mejoramiento de la raza (aunque no hubiera acuerdo en qué
significaba ésta) quedaba incluida en el proyecto nacionalista revolucionario. Ademas, el
papel social del médico, que ya era importante, se expandia con toda legitimidad a la
politica. Asi, el conjunto de saberes médicos sobre el cuerpo no sélo funcionaba como el
fundamento de politicas de salud, de higiene y de eugenesia, muy concretas, sino que
propiciaba la construccion de conceptos politicos adecuados a la necesaria renovacion de la

nacion mexicana.

Es verdad que el racismo y la eugenesia son conceplos claves para entender la
conformacion de la nacion. Pero ;como detectar la aparicion de una retorica politica desde
el medio de los saberes médicos, ademas, que alineara las esferas de la medicina, la politica y
la estética? Al hacer una teoria de la “masa”, el cuerpo politico mexicano, el doctor Bernardo
J. Gastélum, reflejo la tactica de sintesis de estos conocimientos, que también se puede

observar en el mapa de la ciudad de México.
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3.6. Bernardo J. Gastélum: el concepto de raza en el México

posrevolucionario

Alan Knight tipifico las formas del indigenismo porfiriano y posrevolucionario recurriendo
a las diferentes voces que tomaban prestado -y muchas veces modificaron- un discurso
racista del medio cientifico europeo. Una de estas derivaciones: la idea de mestizaje hallo un

lugar privilegiado en el corolario de los idedlogos del nacionalismo mexicano.

Bernardo J. Gastélum (1884-1981) médico cirujano de carrera por la Universidad
Nacional (1920). Fue embajador en Paraguay, Uruguay, Italia y Hungria. En 1921 fue
designado subsecretario de la Secretaria de Educacion Publica por el presidente Alvaro
Obregon, y se convirtié en secretario en 1924. En estas fechas conoci6 a Jaime Torres Bodet,
a Bernardo Ortiz de Montellano, a Xavier Villaurrutia, junto con quienes fundaria la revista
Contempordneos. Durante el periodo de 1925-1929 fue jefe del Departamento de Salubridad
y Asistencia Puablica. Después, durante el periodo de 1960-1964, fue secretario del Consejo

de Salubridad, durante la presidencia de Adolfo Lépez Mateos.™

La trayectoria de Gastélum fue la de un profesional que se habia formado en la
universidad y constituyé un primer cuerpo de funcionarios —especie de tecnocracia- de los
gobiernos revolucionarios. Gastélum no habia participado para ninguna faccion militar
durante el periodo revolucionario, tampoco hay informacion de que tuviera una lealtad

politica abierta hacia alguna causa revolucionaria. Gastélum es un personaje bisagra que nos

220“Gastélum, Bernardo J.” en Diccionario de escritores mexicanos, 1993, p.150. El recuento biografico mas completo, del que
tengo noticia, es el publicado por el médico Miguel E. Bustamante. Cinco personajes de la salud en México, México, Miguel Angel
Porrtia, 1986, p. 97-128.
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permite entender con mayor agudeza la formacion de la ideologia nacionalista
posrevolucionaria, pues si bien se ha escrito mucho sobre José Vasconcelos, Manuel Gamio,
Alfonso Caso y otros, no se ha puesto atencion en la amplia variedad de actores que, por una
parte, heredaron una forma de entender la politica que venia del porfiriato, es decir, el
ejercicio de una politica basada en una retorica cientifica, y por otro lado, no hicieron
grandes discursos ni fueron grandes oradores, sin embargo, implementaron politicas
publicas (es el responsable de la elaboracion del Primer Codigo Sanitario de los Estados
Unidos Mexicanos, de 1926)*' desarrollaron infraestructura y conocieron y actuaron en el

marco de la ideologia de las élites politicas.

Esto quiere decir que Gastélum fue un personaje bisagra en dos aspectos, en uno
diacronico: como la continuidad de las formas burocraticas porfirianas, y uno sincronico y
vertical: como instrumento de implementacion (aunque no uniforme ni directa) de los

ideales revolucionarios.

Mucho tiempo después de trabajar junto a Vasconcelos, no se puede decir que
Bernardo J. Gastélum tuviera una buena opinion de éste. Le atribuia la formulacion de un
pensamiento comparable a una alucinacion, falto de rigor filosofico, dentro del cual lo que

habia de coherente no era original:

De la “Raza Césmica” y de la “Indologia”, podria decirse en general lo mismo
que de su “Estética” y de su “Metafisica”; lo que hay en ellos de bueno no es
nuevo y lo que hay de nuevo no es bueno...lo que contiene de observacion

221bid., p. 99. A decir de Miguel E. Bustamante: “El Codigo Sanitario de 1926 hizo posible en cierta manera la puesta en
practica de proyectos elaborados con anterioridad. Por ejemplo, el reglamento sobre vacunacién contra la viruela, obligatoria
para todos los habitantes de la Republica [...] la escuela de Salubridad se abrié al publico para preparar al personal técnico no
graduado en medicina que habria que ser utilizado en todas las dependencias técnicas. Se puso también en préactica, para
organizar la carrera de médico sanitario, el envio de médicos al extranjero para integrar mas tarde el profesorado de dicha
carrera.” Ibid., p. 111.

136



certera de la realidad, de intuicion lucida de la historia, de utilizacién criteriosa
de su instrumental de cultura, zozobra en medio de la divagacion literaria, del
verbalismo filosofante... Lo que debié y pudo ser un estudio severo, estricto,
aguzado, de ese fenémeno de fusion de razas y caracteres en tierras de
Ameérica, y de las perspectivas logicas posibles de su devenir histérico, se ha
desviado lamentablemente hacia el floripondio sociologico-retorico hinchado
de falso profetismo...”

Lo que quiero poner en evidencia con esla cita es que hay que matizar el analisis de la
retorica emanada del nacionalismo sin atenernos a la idea de que formé un cuerpo
uniforme de argumentos, ademds de que constituy6 un proceso de “arriba hacia abajo”.** Es
asi que podré vincular los argumentos visuales del mapa de Edwards con el desarrollo de
una retorica nacionalisla, solo si se entienden eslas traducciones, estos cortes y flujos de la
ideologia posrevolucionaria, y como un campo de comunicacion en expansion, no siempre

liso.

Gastélum, al igual que tuvo una larga trayectoria politica, legé una abundante
cantidad de escritos, a la manera de los “hombres politicos” del siglo XIX. Entre sus obras
se encuentran Principios de Psicologia (1920), Fisica de la actitud (1931), En la red invisible
(1945), Castillos en el aire (1954), y el ultimo libro que publicé: La Revolucion Mexicana:

interpretacion de un espiritu (1966).

Es indudable que el pensamiento de Gastélum se modifica con los anos, y quizas hay
un periodo de convulsion en que abandona un lenguaje cientifico (al menos en apariencia)
al que sustituye por los codigos de la filosofia y las ciencias sociales. En todo caso, a través

de Gastélum se puede entender las transacciones que hubo entre diferentes lenguajes, por

222Berndardo J. Gastélum. La revolucién mexicana, México, Porrua, 1966, p. 432

223En este sentido son sobresalientes los trabajos de C. Lomnitz, vid. Claudio Lomnitz. Las salidas del laberinto: cultura e
ideologia en el espacio nacional mexicano, México, Joaquin Mortiz, Planeta, 1995.
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lo pronto, el de la ciencia con el del arte, y con otras posturas de las ciencias sociales. Lo que
se percibe es que para la primera mitad del siglo XX, los terrenos y margenes disciplinarios
estuvieron lejos de estar separados. Aun mas, a través de las obras de Gastélum, al contrario,
se advierte un interés para mantener estos lenguajes juntos, conservando las ambiguedades

y contradicciones resultantes.

Ya hemos visto como la retorica, pero también el desarrollo material mas concreto,
del alumbrado en la ciudad estaba adscrito a una formulacion sobre las cualidades de
transformacion de la materia en energias invisibles. Al respecto Gastélum utilizaba en La red

invisible una serie de metaforas luminosas para pensar la ciudad:

La metropoli, por lo tanto, es la gran epopeya del hombre civilizado;
jardin encantado donde el individuo al recoger las rosas suele
extraviarse a fuerza de no ver las estrellas, por lo intensamente
iluminado de la gran ciudad |...].*

La ciudad, para Gastélum es civilizacion, un ambito artificial, y aquello esta en ruptura con
el mundo natural, constituye una segunda naturaleza. Al llegar la cultura a la ciudad, en ella:

« ] , . » . ’, . s 2225
se evapora después de sufrir las transformaciones mas luminosas y utiles.

Las ciudades pueden ser destruidas por catastrofes en la historia, “como Ninive,

Cartago, Babilonia”, las ciudades aunque parecen lo “sélido” son un simulacro: “una

escena arlificiosamente iluminada; su ética, una ficcion que dirige nuestras actividades en la

medida que las jllstiﬁ(za.”227

224 En la red invisible, Op. cit.,, p. 14
225bidem.
226bidem.
227 bidem.
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LLa ciudad es movida por un simulacro, sin embargo, no cualquier tipo de simulacro,

es un simulacro de correspondencias:

Pero ni el dolor, ni la hostilidad, ni la miseria, doblegaran el espiritu del
campo, del individuo que regresa a su calidad de hombre; porque la

montana es mas resistente que el coloso pétreo de la metropoli; al
1.228

paisaje no lo iguala ni el parque cultivado ni el lago artificia
Asi como la arquitectura se concibe como un sistema de correspondencias con la
naturaleza, aquellos que vienen y van, del campo a la ciudad, son un efecto del mismo juego

de espejos, en una escala mas pequena. Es la gente del campo quienes transforman

verdaderamente la ciudad, le imprimen movimiento.

Volver a la tierra, regresar, obedeciendo el instinto, a la naturaleza; huir
de las sombras de la metropoli una vez cumplido el destino. Ir y
regresar. Regresar y volver. Sistema que se convierte en el enemigo mas
encarnizado de su propia finalidad.*

Renato Gonzalez Mello ha identificado que el uso reiterado de la idea de simulacros; en este
caso la ciudad como simulacro luminico, como efecto y sustitucion del individuo; fue
introducida en México por las traducciones que se publicaron de la doctrina de Tito
Lucrecio, por ejemplo en £l Hijo Prodigo v en la Revista Mexicana de Literatura.* Ademas,
concluye el historiador del arte, que se trata de una formulacion de una metafisica, pero en
la cual su espacio no es una categoria a priori, sino que es un espacio que no es distinto al

YR . . ‘)‘
de las cosas, es una metafisica materialista.””!

228bid., p.15

229bid., p.17
230Renato Gonzalez Mello. “”, Ponencia presentada en el Darwinfest, Aula Magna de la Facultad de Filosofia y Letras, [texto
inédito].

231El espacio de estos corpusculos no es una categoria sintética a priori, como en la fenomenologia kantiana. Con todas las
inconsistencias que estan a la vista, es un espacio muy semejante al de José Vasconcelos, que en La revulsion de la energia
postula “una facultad como de prolongar la atencién mas alld de la zona fisica, para penetrar algo como otras maneras del

mundo y del ser. Es una metafisica, pero su espacio no es el espacio kantiano de los fenémenos, preexistente a toda cosa. Es un
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[£s una perspectiva metafisica porque, a pesar de que se presenta a cuentagotas en el
pensamiento posrevolucionario, se desprende una pretension de dar sentido a la unidad
humana, tiene una vocacion reiteradamente universalista (Vasconcelos), y se incluye en un
compendio de alegorias del simbolismo modernista.””* Es materialista porque trata sobre la
presencia (para esta época no tiene sentido el problema epistemologico de la
representacion), presencias visibles e invisibles, pero realidades después de todo (como la
electricidad), por lo que Gastélum dice: “No todas las realidades son la verdad ni las
ilusiones son siempre fantasias”. Y Manuel Gamio afirmaba que el fracaso de México como
nacion, en tiempo pasados, habia sido ocasionado por la inconsciencia de “un grito solemne
de sangre compartida, de carne compartida, ese grito que esta por encima de todo, puesto
que es el grito de la vida, la fuerza misteriosa que agrega la materia y resiste su

. ., 93¢
desmtegra(tlon.”‘;5

ste vocabulario se asemeja mucho al discurso de los eugenistas norteamericanos, e
incluso se ha estudiado la correlacion entre estos ultimos y los cientificos
posrevolucionarios. Para Alexandra Minna Stern, la metafora de la “sangre” uni6 las
preocupaciones tanto de higienistas como de eugenistas, los primeros dedicados a los
gérmenes, los segundos a los genes. Para 1920, este conocimiento médico articulaba

nociones de ciudadania y nacion, como los binomios ciudadano/extrano,

espacio que no es distinto de las cosas. Es un ambiente: un espacio impuro. Alfonso L. Herrera tenia un nombre un poco
distinto, y mas prestigioso. El éter. Ibidem.

232 bidem.

233 Alan Knight, Op. cit., p. 30
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nacional/extranjero, pureza/enfermedad, inteligencia/estupidez, entre otros.” Este discurso
compartido, por medio de la sangre, producia una imagen de la vida: “tanto represiva como
productiva, generaba exclusion como expansion.”™” En dltima instancia, se ha mostrado
como las definiciones médicas del individuo podian ser susceptibles de ser usadas para

elaborar mecanismos de control social, como en el caso de la migracion.

Como muchos otros cientificos de su época, Gastélum consideraba que la
constitucion historica de la nacion se remitia a un problema de fusion de la razas. En un
principio el doctor no difiere con la retorica de la “mestizofilia” imperante de después de la

revolucion.

El médico sostenia que se habia cometido un error historico decisivo, al no haber
alentado la fusion de razas, la europea y la indigena. De esta manera, definio el
“mexicanismo” no como una actitud de preservacion frente al indigena sino como su

incorporacion a la modernidad:

Lo decisivo, como factor de unificacion espiritual, es situar —frente a los
diversos grupos étnicos que constituyen la nacion- el mismo paisaje,
darles el mismo tono, entonar idéntica melodia. Mezclar con la raza
otras razas superiores de estirpe. No continuar cultivando como plantas
valiosas aquellos sectores de especies que no guardan ya ningin
mensaje para el porvenir y que representan un grave estorbo a toda
labor de altura. Lo que no edifiquemos en esta direccion no es
mexicanismo bien entendido, sino posicion inconsciente frente a una
realidad que nos devora. La desintegracion mental que aqueja al pais se
debe, en su esencia, a la falta de un proceso de incorporacion racial,
iniciado a partir de la independencia. Hemos perseguido al espanol y,
en general, al europeo a nombre de un patriotismo absurdo, y siendo el
conquistador el unico elemento racial selecto con que contabamos,

234 Alexandra Minna Stern. “Buildings, Boundaries, and Blood: Medicalization and Nation-Building on the U.S.-Mexico Border,
1910-1930", en The Hispanic American Historical Review, v. 79, nim. 1, feb., Duke, Duke University Press, 1999, p. 74-75.
235bid., p. 52
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desconocimos que la unica forma de acrecentar un linaje es el
cruzamiento con eslirpes superiores, y que mejorar la raza debe ser, en
los pueblos de América y esencialmente en México, la preocupacion

36

fundamental.”

Sobre este momento “eugenésico” mexicano, de los anos veinte a los cuarenta, del
siglo XX, se ha detectado que hay una especie de reelaboracion de los discursos racistas
europeos en el medio cientifico del México posrevolucionario. Al poner en relacion los
cambios de argumentacion en la medicina y los proyectos politicos nacionalistas, Minna
Stern aclara que los eugenistas mexicanos buscaban zafarse de los determinismos raciales
europeos, y durante esla época, recurrieron primero a un entendimiento de la raza a través
del neolamarckismo y, a partir de los anos treinta, del mendelismo y la biotipologia.”” Es
relevante que la /isica de la actitud haya sido publicada en el mismo ano de fundacion de la
SME. El texto era una especie de exposicion de la filogénesis y elaboraba una teoria
melafisica para entender las formas organicas. En éste podemos observar que los principios
del neolamarckismo se ajustaban mejor a la teoria de Gastélum, que, sin embargo, terminaba

por elaborar una vision bastante diferente de la raza.

En su Fisica de la actitud, titulo que ya muestra un indicio para entender qué es lo que
Bernardo J. Gastélum comprendia por la formacion subjetiva, explicaba que, contrariamente
a la vision lineal que habia impuesto el pensamiento evolucionisla, la especie se entendia

mejor por sus formas, y estas no solo eran derivadas de la herencia, sino que en ultima

236Fisica de Ia actitud, op. cit., p. 106

237 Alexandra Minna Stern. “Mestizofilia, biotipologia, y eugenesia en el México posrevolucionario. Hacia una historia de
la ciencia y el Estado, 1920-1960.” en Relaciones, nim. 81, Michoacén, Universidad de Michoacén, 2000, p. 59-91.
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. . , . . 9 , , .
instancia eran el resultado de la “energia c6smica”™*. Asi, Gastélum concluia que:

LLa vida confunde cualquier imagen que pretenda encerrarla dentro de
determinado cuadro. Las germinaciones cuyos resortes permanecen
inaccesibles actian como reaccion fisicoquimica o como pensamiento
de la plastica del universo, confundiendo la esencia de la existencia con
la armonia de la forma. La cultura ha querido de esta morfologia —que
es lo unico que puede alcanzar- perseguir la vida instituyendo un
verdadero sistema de estructuras.

Para Bernardo J. Gastélum, como para muchos otros de su época, la teoria evolucionista no
se podia entender sino en la medida en que era un problema de la forma; de una tnica
forma primigenia: “la energia cosmica de la materia” que se agrega y desagrega creando
efectos visuales, una variedad de formas que se entienden, no como en el darwinismo a
través de un principio de seleccion natural, sino a través de un sistema de correspondencias.
En altimo lugar, la separacion contenido y forma no tienen aqui un sentido, las dos cosas

son efecto de la otra. También la nocion de raza y la nacion serian problemas comparables.

Gastélum, habia desprendido esta ensenanza, anos antes, en 1920, cuando se propuso
hacer el compendio del pensamiento psicoldogico de su época. En sus Principios de Psicologia
habia definido al aparato psiquico como un o6rgano dualista en el que los fenomenos del
“alma” (como le llamaba de acuerdo con el vocabulario de la psicologia decimononica) o de

la psique tenian una referencia material concrela, el cerebro.

238En el valor de los circulos vitales hemos admitido la variedad de la especies en las que no hemos reconocido una unidad
morfoldgica. De aqui que en esos recorridos se coloquen especies menores que limitan unas con otras, y que han servido para
establecer el paso de un grupo a otro grupo. En estos estadios de la serie se ha estudiado la especie, pero el problema hubiera
quedado aclarado explicando coémo y por qué aparecié el primer ser organico. Si este primer organismo no es mas que la
resultante de la energia césmica en condiciones que todavia no podemos determinar, no debe suceder cosa distinta con las
variedades de cuerpos, a pesar de todas las posibles familias a que las especies en condiciones determinadas pudieran dar
origen. Tal ocurrié y ocurre diariamente respecto de los seres organizados en la historia de los periodos geolégicos y en la época
actual. La fuerza que se concentra en la organizacién del alga primitiva fue la misma que dio lugar al desarrollo extraordinario de
las plantas en la época carbonifera, y en la que las equisetaceas y las licopodiaceas alcanzaban un desarrollo gigantesco. Los

ictiosauros y plesiosauros del periodo jurasico obedecen a las mismas leyes que hicieron aparecer las conchas lingalas de las
faunas primordiales. El hombre no es algo distinto a ese juego de la materia cosmica. Y ya lo hubiésemos descubierto si, en
nuestro pensamiento, no hubiere estado fijo el esquema rectilineo de las especies. Fisica de la actitud, op. cit., p. 17-18.
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Los fenéomenos del alma, dice C. Bernard, han menester de condiciones
materiales determinadas para manifestarse. Esto quiere decir que todos
los fenomenos psiquicos de que en este libro hemos tratado, necesitan
organos determinados para manifestar su funciéon; pero si son

esenciales para manifestarla, no son indispensables para su existencia,
239

porque ésta es la resultante de todo el organismo.
El médico tomaba un modelo psicologico decimononico para explicar el aparalo psiquico, a
través de la identificacion de cinco centros de percepcion: los centros auditivo, visual,
motriz, tactil y del lenguaje. Estos cinco se hallaban conectados a un centro de “ideacion”,
que representaba la actividad consciente del yo, en otras palabras, la consciencia individual.
A pesar de que estos centros no tenian mas que un probable lugar en la anatomia
cerebral, Gastélum tomaba la forma del pentagono para explicar la estructura psiquica del
individuo. El pentagono habia sido tomado del esquema de la campana de Charcot, y
durante un buen trecho de la evolucion de la psiquiatria se creyo que ultimadamente se
encontraria la correspondencia anatomica de esta forma ideal. Por supuesto, aquel esquema

no tiene sustento hoy en dia, y corresponde a un momento en que la investigacion

psicologica no se habia separado de la ]g)siquiatrl’a.241

239Principios de Psicologia, Op. cit., p.173

240Para explicar este hecho vamos a valernos del poligono de Grasset. Se suponen los centros corticales unidos a un centro O,
que se llama de la ideacién; este centro es el conjunto de los centros psiquicos superiores; se le ha localizado en la parte
prefrontal de la corteza cerebral; A. V. T. E. M. K, poligono de los centros psiquicos inferiores o del automatismo psicolégico. A-
centro auditivo, V. Centro visual, T.-centro tactil (sensibilidad general), K.-centro de los movimientos generales, M.-centro del
lenguaje articulado, E. Centro de la escritura, Aa, Vv, Tt, vias centripetas de la audicién, de la visién, de la sensibilidad general;
Ee, Mm, Kk, vias centrifugas de la escritura, de la palabra, de los movimientos. EA. EV. ET. ME. MK. MV. MA_, MT. KV. KA. KT...
vias intrapoligonales. O, es el centro psiquico superior, de la personalidad consciente, de la voluntad libre y del yo responsable.
Principios de Psicologia, op. cit., p. 175

241 Christopher G. Goetz, Michel Bonduelle, Toby Gelfand. Charcot. Constructing Neurology, Oxford, Oxford University Press,
1995, p.132-133.
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Fig. 16: El poligono de Grasset

Gastélum tomaba este esquema para hablar de la necesidad de una “higiene de la

memoria”*®

, que no era olra cosa sino el artefacto retorico cientificista para investigar la
posibilidad de generar normas de conducta entre las multitudes. Puesto que las multitudes
podian caber también en este esquema pero con la falta de un centro que organizara el

conjunto, es decir, lo que faltaba al esquema de la masa era el raciocinio (que podia estar

encarnado en un jefe). La masa por tanto si tenia una percepcion pero esta era inconsciente.

Cuando Bernardo J. Gastélum habla de la “psicologia de las muchedumbres” se
I g

242 Prinicipios de Psicologia, p. 194

243La imaginacion de las multitudes presenta el caracter de ser muy fuerte a cambio de una gran debilidad de espiritu. No
siendo capaces de reflexion, ni pudiendo razonar, aceptan todas las leyendas, por inverosimiles que sean, y son aquellas menos
creibles las que impresionan mas fuertemente su espiritu. p. 206 Y también: “Estas cualidades generales de caracter, regidas
por lo inconsciente y que la mayor parte de los individuos de una raza poseen casi en el mismo grado que las muchedumbres,
son las que se manifiestan en comin. La personalidad del individuo se borra en el alma colectiva; las diferencias desaparecen y

surgen cualidades inconscientes.”, p. 320,
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interesa por la constitucion psico-social del mexicano, que es el hilo conductor de su
historia de La Revolucion Mexicana. Es asi que, este L.e Bon mexicano, tuvo una percepcion
del mexicano en términos racistas pero en la que interviene, en gran medida, la psique o el
“alma”. Para el médico la estructura de estas conformaciones psico-sociales se “funde en la
sangre y perdura en ella con la familia”, asi “aparece la estirpe” que “no es cosa de raza y de

9244

biologia, sino de alma, de un gran espiritu que acciona a través de las generaciones.

En definitiva Gastélum se apartaba del discurso cientifico, no para desechar las ideas
neolamarckianas de raza y del papel de la eugenesia en la construccion de la nacion, sino
para integrar esta serie de conocimientos médicos a una marco explicativo mas grande,

sobre el cuerpo politico, conformado por la masa.

De la vision del médico se desprenden dos recursos para entender la operacion
estética que ocurre en el mapa de Edwards. Primero, que para crear un vocabulario teérico
completo sobre el cuerpo politico de la nacion se necesitaba un argumento que explicara
estéticamente las nociones cientificas de la raza. Gastélum propone que la raza es también
una cuestion de las “imagenes” de la materia. Segundo que era necesario conectar la
argumentacion de la teoria politica sobre la masa a las nociones cientificas del cuerpo y la
menle (que, por cierto, como hemos vislo, esla estructura mental podia estar organizada a

partir de un estado biologico).

Ast es que tanto en el medio de la medicina como en el artistico finalmente se trataba

de producir una suerte de sintesis de los discursos que alimentaban, desde muy distintos

2441 3 revolucién mexicana, op. cit.,, p. 141
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puntos de vista, el concepto de nacion.

El esquema es bastante importante ya que la concepcion del individuo que
sustentaba Diego Rivera, y que en ultima instancia se reconoce en el mapa de la ciudad de
México de Emily Edwards, es muy similar a la nocion de individuo de Gastélum. Rivera
fundamentaba el regreso a poner el acento en la composicion arlistica (como un paso mas
adelante de la perspectiva renacentista) bajo la idea de que la composicion se vinculaba con

las formas elementales del cosmos.

Hacia 1911-12 —dice Diego— “yo no era capaz de hacer este analisis. Solo
veia el aporte positivo y, de entre éste, el lado artesanal y populista”™. El
principal aporte fue la vuelta a la composicion, entendiendo ésta no
so6lo como distribucion armonica y proporcional de los diferentes
espacios o la escultura entre si, sino en sus relaciones con el
funcionamiento general de los cuerpos y conjuntos de cuerpos que
integran el Universo, desde el atomo a los inmensos sistemas estelares,
comprendiendo este funcionamiento universal de la materia nuestro ser
humano y sus 6rganos perceptores, por medio de los cuales se pone en

contacto con la obra de arte I)Iésti(:().245

La composicion plastica podia equipararse a la composicion del universo, ya que
ambas cosas finalmente eran materia. Esta es la razon de que el pensamiento humanista,
pero también cientifico, de las primeras tres décadas del siglo XX, sea mas un sistema de
correspondencias que de causalidades. La idea del arte se fundaba menos en el concepto de
representacion que en el de presentacion o presencia. El arte era un medio de poner en
conlacto lo que en el cerebro humano correspondia a lo cosmologico. La composicion,
entendida bajo una estrategia de yuxtaposicion, para dar un sentido completo, ponia en

juego la “memoria” del individuo para rellenar los huecos, las interrupciones de sentido, y

2451 016 de la Torriente, Memoria y razén de Diego Rivera, México, Editorial Renacimiento, 1959, v.1, p.36 [2 v.]
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como hemos visto, esta memoria, tanto a nivel individual como de la “masa”, estaba
constituida por una forma pura, universal e ideal (y a la vez material, cerebral) como era el

pentagono.

s por esta razon que Emily Edwards hacia hincapié en la manera en los medios del
mural y en la composicién a la hora de hablar de muralismo.*® Es posible que en estrictos
términos iconograficos la figura de Cuauhtémoc la tomara de los murales del Palacio de
Cortés en Cuernavaca, pues ahi se representa a Cuauhtémoc con el atuendo de “guerrero
aguila” que es similar al del mapa de Edwards,*” pero la sustraccion no explica porqué se
propuso que la figura del héroe fuera el motivo principal de su mapa, ni como se produjo el
ensamblaje de dos lenguajes visuales. Iis preciso observar que el lenguaje visual que se puso
en accion en el mapa de Edwards, en efecto, puede rastrearse a las comparaciones del
cuerpo y la ciudad, desde el renacimiento, sin embargo, el caracter politico de esta
yuxtaposicion se hallaba ahora circunscrita en el ambito visual del muralismo, una suerte de
compendio de conocimientos esoléricos y exotétricos sobre la ciencia, el arte, la teologia, la

psicologia y la medicina.

Lo que es mas notable de la estrategia visual del mapa de Emily Edwards es que

2460f great importance in painting a wall is the medium employed. At first this was oil color; then tempera, water color mixed
with an agglutinant, was used. Rivera, in his first mural, introduced the medium of encaustic —color dissolved with oil of lavender
or other solvent into “copal” (a resin) and wax, then melted with a blowtorch onto the surface of the wall. The technique of
fresco painting was soon revived by different artists, notably Charlot, Alva de la Canal, and Guerrero, through experimentation
aided by the practical knowledge which Mexican masons have retained from the past. Painted walls of Mexico, op. cit., p. 173

247 Sin embargo, la iconografia de Cuauhtémoc durante las tres primeras décadas del siglo XX, no era minima, el personaje se
habia resucitado a partir de La visién de Anahuac de Alfonso Reyes y habia encontrado un punto de visibilidad muy importante
con la réplica de la estatua de Cuauhtémoc, de Noguera, mandada en 1922 a la exposicién universal de Rio de Janeiro. Mauricio
Tenorio describe el discurso de Vasconcelos en la inauguracién de esta estatua, percibiendo que hay una tensién entre el
indigenismo que supuso retomar la figura de Cuauhtémoc, con el discurso universalista y panhispanico de Vasconcelos. Vid.
Mauricio Tenorio Trillo. “A Tropical Cuauhtémoc: celebrating the Cosmic Raze at Guanabara Bay” en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, num. 65, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México,
1994, p. 117-121.
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nuevamente se definia al objeto urbano en términos de raza, y a través de la misma efigie de
Cuauhtémoc, pero este imaginario posrevolucionario ya no recurria a la dislocacion del
Cuauhtémoc-héroe con el Cuauhtémoc-raza. Si la urbe ahora podia identificarse con el
cuerpo del guerrero era porque la misma forma de la ciudad y la multitud podian ser
represenlantes de la raza, no hacia falta el significante monumental. Al modificarse la
actuacion historica de la raza se modificaba también la identidad de la nacion y la ciudad.

De esta forma el documento cartografico alineaba los discursos de su época.

3.7. La expresion popular de las “formas puras® mexicanas

Dwight Morrow, a través de William Spratling, comision6 a Diego Rivera para hacer los
murales del Palacio de Cortés en Cuernavaca. En 1927, Dwight Morrow se convirtié en
embajador de los EU en México, desarroll6 un programa de difusion de la artesania y el arte
mexicanos. Morrow habia sido companero de clase en el Amherst College del presidente
norteamericano de la época, Calvin Coolidge, era socio de la JP Morgan, y habia sido
consejero del presidente de EU.**® Morrow y su esposa Elizabeth Cutter Morrow, compraron
una casa en Cuernavaca, que llamaron “Casa Manana”. Los Morrow crearon una coleccion

’ N
muy grande de artesanias en ella.*”

Al llegar a México Dwight Morrow se incorporé a una red de personas que pensaban

248 Susan Danly. Casa Mafiana: the Morrow collection of Mexican popular arts, New Mexico, Mead Art Museum - Amherst
College, Univesity of New Mexico Press, 2002.

249 bidem.
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las formas artisticas indigenas, hablaban de arte popular, y si no lo encontraban lo
producian. Un aliento de esta apreciacion de la artesania mexicana fue a través de la revista
Mexican Folkways, editada desde 1925 por Frances Toor, de la cual Rivera fue director
artistico al retirarse de ese cargo Jean Charlot en enero de 1926. En 1929, Morrow presento
la idea de hacer una exposicion internacional de arle mexicano, a Frederick Keppel, director
del Departamento de Bellas Artes del Carnegie Institute, y a Robert DeForest, que en ese
tiempo era director del Metropolitan Museum of Art de New York, quienes contrataron a
William Spratling para hacer una propuesta para la exhibicion. El curador que se selecciono
al final fue René d’Harnoncourt (un coleccionista de artesanias radicado en la ciudad de
México) la exposicion abrio en junio de 1930 con una inauguracion ceremoniosa en la que

250

se toco musica de Carlos Chavez.™ En la exposicion se combinaron varias piezas de

artesania junto con la obras de algunos muralistas.

La retorica de d’Harnoncourt promovia este tipo de arte bajo la consideracion de que
habia sido “revivido” de sus antiguas raices, y elaborado no a la manera individualista
occidental sino de una forma “inconsciente”, como si la tradicion y el pasado se impusiera a
la voluntad del artista. En su estudio sobre el desarrollo de la artesania olinalteca, a
principios de siglo XX, Rick A. Lopez descompone la retorica nacionalista considerando
que, mas que un proceso concebido en términos miticos la idea que este arte fuese un
espiritu revivido-, la reelaboracion de la artesania de Olinala se ubica en la apropiacion de

una relorica nacionalisla y se inscribe en un circuito comercial moderno:

250 Rick A. Lépez. Crafting Mexico, Intellectuals, Artisans, and the State after the Revolution, Durham, London, Duke University
Press, 2010, p. 119
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This perception of artisans remains widespread today among collectors
and promoters of popular art, and even among scholars; but it does not
capture Olinaltecos’ experiences. After D’Harnoncourt introduced
rayado in 1927, the style spread rapidly within the community; not
because of a suddenly awakened unconscious but because merchants

and artisans embraced it as part of their struggle over access to

knowledge, resources, capital, and markets.””

Al igual que el renacimiento de las formas tradicionales de la artesania mexicana en el
marco de una cooperacion bilateral, en la que hubo un proceso de reciprocidad entre los
artesanos y los ideologos nacionalistas, en la Hull-House, lugar en el que se ensenaba a los
migrantes a hacer ceramica (en el entendido de que formaba parte de la expresion
identitaria de éstos ultimos) el libro Meétodo de dibujo: Tradicion, resurgimiento y evolucion del
arte mexicano (1923), de Adolfo Best Maugard, servia de compendio formal para la

produccion de las ceramicas mexicanas.

El libro de Best Maugard era una guia educativa en la que se esbozaban las formas
basicas del arte mexicano que podian ltomarse como principio para elaborar cualquier
objeto. El libro se tradujo al inglés en 1926, y era usado por la profesora de la Hull-House
Myrtle Meritt French para ayudar a los migrantes mexicanos al hacer ceramica en los talleres

de la escuela. **

Esta es la tercera esfera retorica, que en todo caso, era una verdadera elaboracion de
la expresion popular de la cultura mexicana. Sobra decir que Emily Edwards participo de

este circulo de ideologos que ponian sus energias en crear un terreno conceptual comin en

251Rick A. Lopez, op. cit., p. 234

252 Rick A. Lépez “Forging a Mexican national identity in Chicago” en Ganz, Cheryl R., Margaret Strobel. (eds.) Pots of promise.
Mexicans and Pottery at Hull-House, 1920-40, Chicago, University of lllinois Press, 2004, p. 112.
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el que la expresion de esta identidad mexicana cobrara sentido, por supuesto, una buena
parte de este sentido se definia en las Exposiciones internacionales y en las esferas de la
“alta cultura” norteamericana. En conclusion, la identidad de la cultura popular mexicana se
legitimaba por medio de dispositivos elaborados a ambos lados de la frontera y no de

acuerdo con una exclusiva raigambre local.

Es por esta razon que la solucion interpretativa del mapa de la ciudad de México y sus
alrededores segun el argumento de que se trata de una mirada pintoresca e idilica a la
realidad urbana, debe ser comprendida dentro de esta compleja elaboracion retorica que
cobra una mayor densidad al entender el fenomeno de esta “folklorizacion™ de la cultura

mexicana.

La idea de las “formas puras” de una estética nacional fincada en la evolucion
espiritual de las formas raciales de lo mexicano hallaban asiento en la produccion de una
supuesta expresion artistica del pueblo mexicano, que incrustaba el nacionalismo en el
medio de las colectividades indigenas. £/ mapa de la ciudad de Mézico...es, en cierta medida,
un agente de esla inscripeion. Los propositos del mapa son equivalentes a los de la estatua
de Cuauhtémoc decimonénica: el imaginario tanto de la ciudad de México como el de la
nacion se resumian en el cuerpo del héroe mexicano, en la obra cartografica, se remitia al
mismo imaginario pero en los nuevos circuitos de legitimacion del nacionalismo

posrevolucionario.
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Conclusiones

A través del estudio de dos fuentes hemos observado algunas de las operaciones del
imaginario de la ciudad moderna. El Cuauhtémoc ensamblado decimononico finisecular
debia componer el estilo neoclasico de la ciudad proponiendo un cuerpo ideal de la nacion
que se definia por la raza. Sin embargo, aquella composicion moderna estaba sujeta a un
trabajo de disociacion que separaba paraddjicamente al cuerpo ensamblado del cuerpo

originario, el historico: ;como disociar y componer el objeto simultaneamente?

La representacion cartografica de la ciudad de México amoldandola a la imagen del guerrero
mexica es testimonio de una continuidad en el imaginario de la ciudad hacia el México
posrevolucionario, en el que la conceptualizacion de la ciudad como un cuerpo es vigente.
Sin embargo, lo diferente de esta otra representacion es que ya no es un problema de
ensamblaje por las élites politicas. El cuerpo de Cuauhtémoc como representante de la
ciudad se ha desperdigado y es recuperado por el muralismo, un icono entre otros que el
arte moderno recogio de la época decimononica. Si el problema es el mismo, ;como lograr

un lenguaje auténticamente moderno?, las estrategias fueron distintas.

En términos historiograficos, se percibe una continuidad de las condiciones que animaban
la busqueda de las formas modernas, entre el México porfiriano y el posrevolucionario.
Deberiamos tomar en serio la opinion de Mauricio Tenorio Trillo al decir que el Estado
porfiriano deberia estudiarse como un estado moderno exitoso. Es de esta forma que la

experiencia historica porfiriana y revolucionaria se definen en términos comparables al
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plantearse un acomodo en el universo de la modernidad.

Los ingredientes a componer son casi los mismos. La idea de una identidad a partir de la
raza, en lérminos arqueologicos, como se habia concebido en la ciudad decimonodnica
finisecular se fue transformando paulatinamente en la idea de que la raza se constituia
primordialmente por un estrato psiquico; una mentalidad antigua frente a una moderna. El
objetivo de las ¢élites posrevolucionarias no era incorporar esta mentalidad antigua a lo
moderno —esto era imposible- sino utilizar este supuesto estrato antiguo de lo indigena en
forma de identidad. Es por esta razon que el concepto de patrimonio cultural indigena es un

residuo de la conceptualizacion racista del siglo XX.

En sintesis, en el primer capitulo se ha hecho una breve revision del concepto imaginario
urbano, y como es que algunas de eslas precisiones conceptuales y las investigaciones sobre

la imagen urbana pueden incorporarse a una perspectiva historica.

En el segundo capitulo se ha interrogado un objeto concreto, parte del imaginario urbano
moderno de la ciudad. Se ha hecho una breve revision de las interpretaciones del
monumento a Cuauhtémoce, desde el siglo XIX al siglo XX. Las interpretaciones
decimononicas buscaban evaluar en qué medida se cumplia el balance identidad-
cosmopolitismo en el objeto. Estas confirmaban el resultado favorable de este ensamblaje,
sin embargo, como he argumentado, el problema era que -a todas luces- para sus
intérpretes, el monumento no podia dejar de ser un hibrido ensamblado; incluso aunque
habia cumplido correctamente el recetario de operaciones eslilisticas modernas. Para las

interpretaciones del siglo XX era relativamente sencillo observar que el monumento habia
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sido “desmitificado” de este campo de simbolismo nacionalista, sin embargo, ninguna de
ellas reparaba en las estrategias visuales que hicieron que el objeto fuera exitoso, en su
momento. La interpretacion de Barbara Tenenmbaum seguia explicando el objeto como una
representacion, pero no de la nacion, ni del cosmopolitismo, ni de la identidad, sino de la
ideologia. La diferencia de nuestra interpretacion es que, al no concebir que el objeto es la
representacion de un algo, ha observado mejor lo que pone el objeto en relacion. Lo que
puso en relacion es la identidad racial de lo mexicano con la ciudad, y en especifico, con el
urbanismo neoclasico decimononico. Aquello que se veia como una asociacion organica, del
régimen perspectivista del urbanismo del Paseo de la Reforma con el objeto escultorico,
como representacion del cuerpo racial mexicano, es mas bien una asociacion artificial. No es
que se haya tratado de un simple cambio de escalas, del cuerpo a la calle y la ciudad, es una
relacion tactica que tendia puentes, ni faciles ni sencillos, entre la retorica de la historia y el
lugar. Es decir, lo urbano y el arte no venian en un mismo paquete que el régimen de Diaz
hubiera comprado, con todo incluido. Al realizar estrategias de comunicacion entre el
espacio urbano y el objeto escultorico cobraba una verdadera dimension lo moderno, y es
solo de esta forma que se entiende la modernidad aqui, no como correspondencia con un
estrato historico, sino como una serie de tacticas de la imagen. Asi las dos malrices
historicas que, implicitamente o explicitamente, asignan un lugar a la imagen en este mundo
decimononico se ponen en relacion. No es que la imagen estuviera por delante o por detras
de la formacion de la ideologia. Si esta por delante y por atras, y por en medio, es un agente

indispensable para producir relaciones en las colectividades.
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El tercer capitulo busco explicar la persistencia de la iconografia de Cuauhtémoc como
simbolo de la ciudad de México. Si el estilo neoindigena habia fracasado, asi como el
cosmopolitismo de Diaz ;porqué Cuauhtémoc seguia activo como representacion de la
modernidad urbana?. Se ha visto como es que el mapa de Emily Edwards reactualizaba la
identidad racial del mexicano y la ciudad de México, pero a través de una modificacion a la
teoria racial del mexicano, la inclusion de un estrato psiquico. Este cambio se evidenciaba
en la composicion del mapa, cuando incorporaba las estrategias visuales del muralismo. La
Escuela Mexicana de pintura mostraba su dimension, justamente, como escuela, exilosa,
capaz de transmilir una formula visual compleja y lejos de ser transparente. La iconografia
entonces persistio, como también persistian las categorias del cuerpo y la ciudad para
dimensionar la nacion y la nacionalidad, pero también el significado del Estado mexicano

posrevolucionario.

La interpretacion de los dos objetos estudiados de esta tesis busca ser una propuesta teérica
para la historiografia. La modernidad al definirse como tactica, en este caso, de la imagen,
mostro, fuera de una relacion de ajuste o desajuste con lo moderno, la composicion de lo
moderno por medio de la imagen. Como una alternativa a una historiografia cronica, el
imaginario urbano como dimension tactica del fenéomeno moderno, toma un sentido
material, no se confunde con idea o con los términos de una elaboracion mental, es como
tactica de la imagen, un agente. Como objeto en el espacio, imaginario es anacronico, con
respecto al que vive el espacio y lo recorre, y anacronico en el sentido en que el objeto es

producto y pone en relacion diferentes tiempos. La simultaneidad del espacio solo tiene
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sentido si se acepta que es el estrato superficial, pero necesario, para poner en relacion
todos los otros estratos historicos. Como imagen en circulacion, ademas es susceptible de
cambiar de ambitos, por ejemplo, de las imagenes artisticas, cientificas, publicas, privadas,
cartograficas, panopticas, metonimicas, y otras, de la ciudad. Asi el imaginario pasa de la
arquilectura a la imagen cartografica, de la imagen arlistica a la imagen documental, de la
visualizacion técnica a la alegoria politica. Los significados son, en consecuencia,
provisionales, solamente fijados por el desplazamiento de la imagen.

En el momento en que dejamos de entender las imagenes como representaciones y mejor
como portadoras de estrategias, que se ponen a circular por medio de tacticas, la iconografia
de Cuauhtémoc, como simbolo de la ciudad, demuestra algo que no es sencillo de probar, la
similitud entre el cosmopolitismo porfiriano y el nacionalismo revolucionario. Ambos
pretendian que sus imagenes fueran simétricas con el resto de imagenes de la modernidad.
Pero en el esfuerzo por producir simetrias (aqui se ha estudiado, notablemente, la simetria
entre el cuerpo y el espacio urbano) fue dejando un ciimulo de asimetrias, como una serie
de fracasos. ;Qué hacer historiograficamente con este universo de asimetrias? Para ello, no
hay conclusion ain, pero una estrategia es volver a mirar simétricamente.

Habiendo observado esta condicion asimétrica de la modernidad, se sugiere volver a mirar
simétricamente, pero ya no cronologicamente. En efecto, hemos pasado de una estrategia de
comprension absoluta de la modernidad (aquella estrategia que no sobrepasaria la
abstraccion del tiempo historico) a una estrategia relativa, que se formula en términos cuasi-

materiales, y que tiene que ver también con espacio, formas, tamanos, distribuciones,
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relaciones. Es cierto que los dos conceptos, simétrico-asimétrico, nos trasladan al campo de

las relaciones en el espacio.

Esta tesis ha querido proponer la incorporacion del espacio al estudio de la historia. Este es
un proyecto de mucho mayor amplitud que apenas se esboza en estas paginas, sin embargo,
creo que uno de los mayores retos conceptuales del trabajo del historiador en el futuro sera

darle un lugar en sus narrativas a esta categoria.

158



Indice de figuras

Figura 1. Fotografia del pabellon mexicano en la Exposicion Universal de Paris de 1889: “Il Palacio
Azteca’.

Anénimo

1889

Fotografia

23 x 16 em

Biblioteca del Congreso, Washington D.C.

Figura 2. Caricatura sobre Porfirio Diaz en La Linterna, 1877.

Anonimo
19 de febrero de 1887
impresion sobre papel

23 x 13 em

Hemeroteca Nacional de México

Figura 3. E/ monumento a Cuauhtémoc en el Arte Moderno y Contemporaneo de México de Justino
lerndndez

Justino Fernandez
1952
fotografia en blanco y negro

24x 14 em

Figura 4. /2] tormento de Cuauhtémoc de Gabriel Guerra.

Gabriel Guerra
1878

Bajorrelieve
vaciado en bronce
paramento sureste

500 x 200 em

Figura 5. La prision de Cuauhtémoc de Miguel Norena

Miguel N. Norena
1878

159



Bajorrelieve
vaciado en bronce

paramento noroeste

500 x 200 em

Figura 6. £/ monumento a Cuauhtémoc, fotografiado por William Henry Jackson, en el siglo XIX

William Henry Jackson

c. 1880

13 x 18 em

negativo en placa de cristal

Detroit Publishing Company

Biblioteca del Congreso, Washington D.C.

Figura. 7. £l monumento a Cuauhtémoc en el paisaje urbano contempordaneo

Fotografia del autor
134 x 49 em
2012

Figura 8. Mapa del Paseo de la Reforma que muestra la disposicion actual de los monumentos y la direccion a
la que miran

Mapa del autor

sin escala

2012

Figura 9. £l mapa de la ciudad de México de Emily Edwards de 1952

Emily Edwards

77.5 x93 em

Litografia

la impresion: 1932

Compania Mexicana de Luz y Fuerza Motriz y Compania de Tranvias de México
2a impreson: 1932

American Book and Printing

Sociedad Mexicana de Geografia y Estadistica

Figura. 10. £/ contorno urbano del mapa de Emily Fdwards junto al del Plano de la Ciudad de México de
la Direccion General de Catastro, realizado en el mismo arno

160



Mapa a color

Direccion General del Catastro
1932

Escala 1: 10 000

98 x 200

Mapoteca Orozco y Berra

Figura 11. Emily Edwards en la Hull-House

Fotografia en blanco y negro

Ganz, Cheryl R., Margaret Strobel. (eds.)

Pots of promise. Mexicans and Pottery at Hull-House, 1920-40,
Chicago, University of Illinois Press, 2004, p. 93

Figura 12. £/ mapa de Modern Mexican Frescoes de 1934

Emily Edwards
Mapa a color
Impreso sobre papel
43 x 21 em

Biblioteca Nacional de México

Figura 13. Emily Edwards. The Goose with the Golden Eggs, en 1924

Emily Edwards
1924
Fotografia en blanco y negro

Tomada de Fischer, Lewis F. Saving San Antonio. The precarious preservation of a Heritage, San
Antonio, San Antonio Conservation Society, 1996., p. 4

Figura 14. La ciudad como cuerpo de Giorgio di Martini
c. 1470

Dibujo

Biblioteca Nazionale, Turin.

Tomada de Web Gallery of Art

Figura 15. La portada del Leviatan de Thomas Hobbes de la edicion de Andrew Crooke de 1651

Abraham Boose

161



1651
immpreso sobre papel
Coleccion Holmes

Biblioteca del Congreso, Washington D.C.

Figura 16. £/ poligono de Grasset

Bernardo J. Gastélum

1920

11x9

Dibujo

Tomado de Gastélum, B. J., Principios de Psicologia, México, 1920, p. 170.

162



Fuentes

Sociedad Mexicana de Geogralia y Estadistica [SMGE]
Hemeroteca Nacional [HN]

Biblioteca Nacional [BN]

Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional [FRBN]

Biblioteca del Congreso, Washigton D.C. [LOC]

Bibliografia

Ai, Weiwel, y Lee Ambrozy. Ai Weiwei's Blog: Writings, Interviews, and Digital Rants, 2000-2009.
Cambridge, Mass., MIT Press, 2011.

Alys, Francis. A story of deception, Buenos Aires, Fundacion Eduardo F. Constantini, 2006.
Addams, Jane. “Problems of Municipal Administration”, en American Journal of Sociology, v.

10, num. 4, 1905.

. “Recreation as a Public Function in Urban Communities”, en American
Journal of Sociology,v.17, nam. 5, Chicago, University of Chicago Press, 1912.

. Twenty years at Hull-House, New York, MacMillan, 1920

Agostoni, Claudia y Andrés Rios (eds.). Las estadisticas de salud en México. ldeas, actores e
instituciones, 1810-2010, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Historicas, Secretaria de

Salud, 2010.

y Elisa Speckman (eds.). Modernidad, tradicion y alteridad: la ciudad de
Mezxico en el cambio del siglo (XIX-XX), México, Instituto de Investigaciones Historicas, UNAM,
2001.

. Monuments of progress. Modernization and Public Health in Mexico City, 1876-
1910, Calgary, University of Calgary Press, University Press of Colorado, Instituto de
Investigaciones Historicas — Universidad Nacional Autonoma de México, 2003.

Alaman, Lucas. Historia de México, desde los primeros movimientos que prepararon su
independencia en el ario de 1808 hasta la época presente, México, Instituto Helénico, Fondo de
Cultura Economica, 1985.

Alpers, Svetlana. £/ arte de describir, el arte holandeés en el siglo XV1I, Madrid, H. Blume, 1987.

163



Anda Alanis, Enrique X. de, y Salvador Lizarraga Sanchez (eds.), Cultura arquitectonica de la
modernidad mexicana. Antologia de textos 1922-1963, México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de México, 2010.

Azuela, Alicia y Guillermo Palacios. La mirada mirada: transculturalidad e imaginarios en el

Mezxico revolucionario, 1910-1945, México, El Colegio de México, UNAM, 2009

Baez Rubi, Linda. “Reflexiones en torno a las teorias de la imagen alemana. La contribucion
/ us hs-Hor ?, en Anales del Instituto de Investieaciones Estéticas, nam.

de Klaus Sachs-Hombach”, en Anales del Instituto de Investicaciones Estéticas, nim. 97,

Meéxico, Universidad Nacional Autonoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas,

2010, p. 157-194.

Barajas Duran, Rafael. £/ pais de “Il lloron de Icamole’. Caricatura mexicana de combate y
libertad de imprenta durante los gobiernos de Porfirio Diaz y Manuel Gonzdlez (1877-1884).
México, Fondo de Cultura Econémica, 2007.

Berman, Marshall. 7odo lo solido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad, [1a ed.
en inglés de 1982] México, Siglo XXI, 2008.

Borges, Jorge Luis. L/ Aleph, [1a ed. de 1957] Buenos Aires, Emecé, 1967.

Braudel, Fernand. “La larga duracion”, [1* ed. de 1958] en Las ambiciones de la Historia,
Critica, Barcelona, 2002 p. 147-177.

Bredekamp, Horst. “A neglected tradition? Art history as Bildwissenschaft”, en Critical
Inquiry, nam. 29, Chicago, Chicago University Press, 2003, p. 418-428.

. Les coraux de Darwin: premiers modeles de l'évolution et tradition de ['histoire
naturelle, Dijon, Les Presses du réel, 2008.

. Stratégies visuelles de Thomas Hobbes. Le Léviatan, archétypes de UFtat
moderne, Paris, Maison des Sciences de I'Homme, 2003.

Brett, Annabel, James Tully. Rethinking the foundations of Modern Political Thought,
Cambridge, Cambridge University Press, 2006.

Bustamante, Miguel E. Cinco personajes de la salud en México, México, Miguel Angel Porrua,

1986.

Certeau, Michel de. La invencion de lo cotidiano, México, Universidad Iberoamericana, 2007, 2
V.

Chazaro, Laura. “Recorriendo el cuerpo y el territorio nacional: instrumentos, medidas y
politica a fines del siglo XIX en México”, en Memoria Social, nim. 13, Bogota, jul.-dic., 2009,

p-101-119.

Chédeville, André, Jacques Le Goff' y Jacques Rossiaud (eds.). La ville en France au Moyen
Age, des Carolingiens a la Renaissance, Paris, Editions du Seuil, 1998, (Histoire de la France
urbaine,v.2)

164



Chueca Goitia, Fernando. Breve historia del urbanismo, Madrid, Alianza, 1986.

Claval, Paul. La géographie culturelle, Paris, Nathan, 1995.

. “El enfoque cultural y las concepciones geograficas del espacio”, en Boletin de
la Asociacion de Geografos Espanoles, nam. 34, Madrid, 2002, p. 21-39

Collado. Maria del Carmen (coord.). Miradas recurrentes. La ciudad de México en los siglos X1X y
XX, México, Instituto Mora, Universidad Autonoma Metropolitana, 2004.

Commynes, Philippe de. Mémoires, Paris, Librairie Générale Francaise, 2001.

Connolly, Priscilla. £/ contratista de Don Porfirio: Obras publicas, deuda y desarrollo desigual,

México, Universidad Autéonoma Metropolitana - Azcapotzalco, Fondo de Cultura Economica,
1997.

Curlee, Kendall. "Edwards, Emily" en Handbook of Texas Online, Texas State Historical
Association [http://www.tshaonline.org/handbook/online/articles/fed13, consultado el 4 de

agosto de 2011].

Curti, Merle. “Jane Addams on human nature”, en Journal of the History of the Ideas, v. 22,
num. 2, Pennsylvania, University of Pennsylvania Press, 1961.

Danly, Susan. Casa Manana: the Morrow collection of Mexican popular arts, New Mexico, Mead
Art Museum — Amherst College, Univesily of New Mexico Press, 2002.

Davis, Diane. Urban Leviathan. Mexico City in the Twentieth Century, Philadelphia, Temple
University, 1994.

Deegan, Mary Jo. “’Dear Love, Dear Love™: Feminist Pragmatism and the Chicago Female
World of Love and Ritual”, en Gender and Society, v. 10, nam. 5, Oct, London, Sage, 1996, p.
590-607

Diccionario de escritores mexicanos, 1993.
Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2008

Cuando las imdgenes tocan lo real, Barcelona, Museo de Arte
Contemporaneo de Barcelona, 2007

Diego, Estrella de. Contra el mapa. Disturbios en la geografia colonial de Occidente, Closas-
Orcoyen, Espana, Siruela, 2008.

Dosse, Francois. La historia en migajas, de los Annales a la “Nueva Historia”, México,
Universidad Iberoamericana, 2006.

165



Edwards Emily. Modern Mexican Frescoes. A guide to all Mexican Frescoes with a special map to
[frescoes in the center of Mexico City, México, Central News Co, 1934.

y Manuel Alvarez Bravo. Painted walls of Mexico, From prehistoric Times until
Today, Austin, London, University of Texas Press, 1966.

. Frescoes of Diego Rivera in Cuernavaca, New York, MOMA, 1933.

. Los frescos de Diego Rivera en Cuernavaca, México, Cultura, 1932.

. Modern Mexican Frescoes. A guide to all Mexican Frescoes with a special map to
Jrescoes in the center of Mexico City, México, Central News Co., 1934.

Escalante Gonzalbo, Pablo (coord.) La idea de nuestro patrimonio historico y cultural, México,
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011, (Col. El patrimonio historico y cultural de

México (1810-2010), v. I1)

Escudero, Alejandrina. “La ciudad posrevolucionaria en tres planos”, en Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas, num. 93, México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM,

2008, p. 123-124.

Esquinca Azcarate, Bernardo, Evelyn Useda Miranda, Jenny Jiménez Herrada (coords.) £/
éxodo mexicano. Los héroes en la mira del arte, Universidad Nacional Auténoma de México,
Fondo Cultural Banamex, Museo Nacional de Arte, 2010.

Fernandez Christlieb, Federico. Furopa y el urbanismo neoclasico en la ciudad de México,
antecedentes y esplendores, México, Instituto de Geografia, UNAM, Plaza y Valdés, 2000.

Fernandez, Justino . Arte moderno y contempordaneo de México, México, Imprenta Universitaria,
Universidad Nacional Autonoma de México,1952, 2 v.

Fischer, Lewis . Saving San Antonio. The precarious preservation of a Heritage, San Antonio,
San Antonio Conservation Society, 1996.

Fulton, Christopher. “Cuauhtémoc awakened”, en FEstudios de Historia Moderna y
9 2 N
Contempordanea de México, num. 35, ene.-jun., México, Instituto de Investicaciones Historicas
’ 9 . ’ 5 B
Universidad Nacional Autonoma de México, p. 5-47.

“Cuauhtémoc regained”, en Fswudios de Historia Moderna y
Contemporanea de México, nim. 35, México, UNAM, IIH, ene.-jun. 2008, p.5-43.
9 9 b M 9 9

Foucault, Michel. Las palabras y las cosas, [1* ed. en francés de 1966], México, Siglo XXI, 1968.

G. Goetz, Christopher, Bonduelle, Michel ,Gelfand, Toby. Charcot. Constructing Neurology,
Oxford, Oxford University Press, 1995.

166



Ganz, Cheryl R., Margaret Strobel. (eds.) Pots of promise. Mexicans and Pottery at Hull-House,
1920-40, Chicago, University of Illinois Press, 2004.

Garcia Cancilini, Néstor. “La antropologia en América Latina. Conversacion entre Néstor

y Claudio Lomnitz (Columbia University)”, en Voces hibridas: ciudad,

Juventud e interculturalidad. Releyendo a Garcia Canclini, Rectoria General de la Universidad
Autonoma Metropolitana, 27 de octubre de 2009.

. “iDe qué hablamos cuando hablamos de resistencia?” en Fstudios

Visuales. Ensayo, teoria y critica de la cultura visual y el arte contemporaneo, nim. 7, diciembre

2009,CENDEAC, p. 16-37.

. Imaginarios urbanos, Buenos Aires, Eudeba, 1997.

Gastélum, Bernardo J. Castillos en el aire, México, Editorial Cultura, 1954.

. Principios de Psicologia, Culiacan, Helios, 1920.

. En la red invisible, México, Libros de El Hijo Prédigo, Letras de

México, 1945.

. La Revolucion Mexicana, México, Porria, 1966.

Fisica de la actitud, Madrid, Espasa Calpe, 1931.

Geppert, Alexander C.T. Fleeting Cities: imperial expositions in fin-de-siecle Furope, New York,
Palgrave MacMillan, 2011.

Gombrich, Ernst. Los usos de las imdgenes. México, Fondo de Cultura Econémica, 2003,
Gomez Galvarriato, Aurora y Mauricio Tenorio Trillo. £7 Porfiriato, México, CIDE, Fondo de

Cultura Economica, 2006.

Gonzalez Mello, Renato. La mdquina de pintar: Rivera, Orozco y la invencion de un lenguaye.
Fmblemas, trofeos y caddveres, México, Instituto de Investigaciones Estéticas — Universidad
Nacional Auténoma de México, 2008.

led.). Los pinceles de la Historia, La arqueologia del régimen 1910-1955,
México, Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2003.

. “Ponencia presentada en el Darwinfest, Aula Magna de la Facultad

de Filosofia y Letras”, [texto inédito].

Gruzinski, Serge. La ciudad de México: una historia, México, Fondo de Cultura Econdmica,

167



2004.
Gutiérrez de MacGregor, Teresa y Jorge Gonzalez Sanchez. Geohistoria de la ciudad de México:
siglos X1V a XIX, México, Instituto de Geografia, UNAM, 2002.

Hagelstein. Maud. “Georges Didi-Huberman, une esthtétique du symptome”, en AdiHwV.
Revista de Filosofia, num. 34, Murcia, Universidad de Murcia, 2005, p. 81-96
Hale, Charles. La transformacion del liberalismo en México a fines del siglo X1X, [1* ed. en inglés

de 1989], México, Vuelta, 1991.

Harley, Brian. La nueva naturaleza de los mapas: ensayos sobre historia de la cartografia, México,
Fondo de Cultura Economica, 2005.

Herrejon Peredo, Carlos (coord.). La formacion geogrdfica de México, México, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2011, [El patrimonio histérico y cultural de México

(1810-2010). v. 1

Herring, Hubert C, y Katharine Terrill. 7%he Genius of Mexico: Lectures Delivered Before the Fifih
Seminar in Mexico, 1930, New York, Committee on cultural relations with Latin America, 1931.

lllades Carlos y Ariel Rodriguez Kuri (coords.) /nstituciones y ciudad. Ocho estudios historicos
sobre la ciudad de México, Ediciones UnioS, 2000. (Sabado Distrito Federal)

Jacob, Christian. 7%e sovereign map: theoretical approaches in cartography throughout history,
Chicago, Chicago University Press, 2006.

Jay, Martin. "Scopic regimes of modernity" en Hal Foster (ed.), Vision and Visuality, Seattle,
Bay Press, 1988, pp. 3-28 (Discussions on Contemporary Culture, 2).

Jazairy, E. H. (ed.), New Geographies 4 Scales of the Earth, Hong Kong, Harvard University Press,
2011.

Johns, Michael. The City of Mexico in the Age of Diaz, Austin, University of Texas Press, 1997.

Jacobs, Jane. Muerte y vida de las grandes ciudades, [1* ed. en inglés de 1961], Madrid, Capitan
Swing, 2011.

Kagan, Richard L. /mdgenes urbanas del mundo hispanico 1493- 1780, Madrid, El Viso, 1998.

Kandell, Johnatan. La capital: la historia de la Ciudad de México. Buenos Aires, Javier Vergara,

1990.

Kish Sklar, Kathryn. “Hull House in the 1890s: A Community of Women Reformers,” en
Leonard Dinnerstein y Kenneth T. Jackson (eds.), American Vistas: 1877 to the Present, New
York, Oxford University Press, 1995, p. 108-127.

Koselleck, Reinhart. Los estratos del tiempo historico: estudios sobre la historia, Barcelona,

168



Paidos, 2001.

Krieger, Peter. “El ritual de la serpiente. Reflexiones sobre la actualidad de Aby Warburg, en
torno a la traduccion al espanol de su libro Schlangenritual. Ein Reisebericht”, Anales del
Instituto de Investigaciones Fstéticas, num. 88, México, Universidad Nacional Auténoma de
Mexico, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006, p. 239-250.

. Paisajes urbanos: imagen y memoria, México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM, 2006.

Kropotkin, Petr. Mutual Aid, a factor of evolution, London, W. Heinemanm, 1910.

Lacan, Jacques. Lscritos, México, Siglo XXI, 2007, 2 v.
Lacoste, Yves. La geografia: un arma para la guerra. Barcelona, Anagrama, 1977.

Latour, Bruno. “An Attempt at a 'Compositionist Manifesto'” en New Literary History, nim.
41, Virginia, Johns Hopkins University Press, 2010, p. 471-490.

. Nous n’avons jamais été modernes, Paris, La découverte, 1997.

. Nunca hemos sido modernos, Madrid, Debate, 1993.

. Paris ciudad invisible, Toluca, Universidad Autéonoma del Estado de México,

2010.

. Paris ville invisible, Paris, La découverte, 1998.

. Pasteur, una ciencia, un estilo, un siglo, México, Siglo XXI, 1995.

We have never been modern, Cambridge, Massachusetts, Harvard University

Press, 1993.

SVoir le pouvoir: I'image composite de I'abbé Nicéron”, en 7echnology
Review, nim. 7, jun.-jul., Massachusetts, MIT Press, 2008, p. 88-89.

Lefebvre. Henri. £/ derecho a la ciudad, Barcelona, Peninsula, 1973.

Lindon, Alicia. “Dialogo con Néstor Gareia Canclini: ;Qué son los imaginarios y como
actuan en la ciudad?”, Revista Eure, v. 32, nim. 99, Santiago de Chile, 2007.

Lomnitz, Claudio. Las salidas del laberinto: cultura e ideologia en el espacio nacional mexicano,
Meéxico, Joaquin Mortiz, Planeta, 1995.

Lopez, Rick A. Crafilng Mexico, Intellectuals, Artisans, and the State afier the Revolution,
Durham, London, Duke University Press, 2010.

Maderuelo, Javier. £/ paisaje. Génesis de un concepto, Madrid, Abada, 2005.

169



. (coord.) Paisaje e Historia, Madrid, Abada, 2009.

Manuel Altamirano, Ignacio. Obras historicas, México, Secretaria de Educacion Publica, 1986.

Martinez Assad, Carlos. La patria en el Paseo de la Reforma, México, UNAM, Fondo de Cultura
Economica, 2005.

Massey, Doreen. for Space, London, SAGE, 2005.

Medina, Cuauhtémoc. (ed.) La imagen politica, XXV Coloquio Internacional de Historia del Arte,
México, UNAM, 11E, 2006.

Minna Stern, Alexandra. “Buildings, Boundaries, and Blood: Medicalization and Nation-
Building on the U.S.-Mexico Border, 1910-1930”, en 7he Hispanic American Historical Review,
v. 79, num. 1, feb., Duke, Duke University Press, 1999, p. 74-75

.“Secrets under the Skin: Historical Perspectives on Disease, Deviation and
Citizenship. A Review Article”, en Comparative Studies in Society and History, v. 41, nam. 3,
jul., Cambridge, Cambridge University Press, 1999, p. 589-596.

. “Mestizofilia, biotipologia, vy eugenesia en el México posrevolucionario.
Hacia una historia de la ciencia y el Estado, 1920-1960.” en Relaciones, nim. 81, Michoacan,
Universidad de Michoacan, 2000, p. 59-91.

Moreno Toscano, Alejandra. Ciudad de México: 'nsayo de Construccion de una Historia, México,
[nstituto Nacional de Antropologia e Historia, Departamento de Investigaciones istoricas,

1978.

Moxey, Keith. “Los estudios visuales y el giro iconico”, en FLstudios Visuales, nam. 6, enero,
CENDEAC, 2009.

Moya Loépez, Laura Angélica. La nacion como organismo. México, su evolucion soctal 1900-1902,
México, UAM-Azcapotzalco, Porrua, 2003.

Nora, Pierre. Les Lieux de mémoire, Paris, Gallimard, 1984-1986, 3 v.
Nueva Historia General de México, México, El Colegio de México, 2010.

)

Palti, Elias José. “The Nation as a problem: historians and the ‘national question’, en

History and Theory; Wesleyan University, oct., 2001.

Panofsky, Erwin. £ significado en las artes visuales, Madrid, Alianza editorial, 2004
Pesavento Jatahy, Sandra, Faposicoes Universais. Espetdaculos da Modernidade do Século XIX,

Sao Paulo, 1997.

Perl6 Cohen, Manuel. £/ paradigma porfiriano, Historia del desagtie del Valle de México, México,

170



Programa Universitario de Estudios sobre la Ciudad, Instituto de Investigaciones Sociales,
Porraa, 1999.

Phillips J.O.C. “The education of Jane Addams” en History of education quarterly, v. 14, nim.

1, p. 50-51.

Quiroz Avila, Teresita. La Ciudad de Mérxico: Un guerrero dguila. 151 mapa de Emily Fdwards,
México, Universidad Autonoma Metropolitana — Azcapotzalco, 2006.

Ramirez, Fausto. “Cinco interpretaciones de la identidad nacional en la plastica mexicana
del siglo XIX (1859-1887)"en ARBOR Ciencia, Pensamiento y Cultura, CLXXXYV, nam. 740, nov
—dic., Madrid, CSIC, 2009, p. 1169-118A4.

Ratzel, Friederich. Desde México :apuntes de viaje de los arios 1874 y 1875, México, Herder, 2009.
Ricoeur, Paul . Tiempo y narracion, México, Siglo XXI, 2004, 3 v.

Riva Palacio, México a través de los siglos,

Robic, Marie-Claire. (coord.) Couvrir le monde. Un grand XXeme siecle de géograpgie francaise,
Paris, Ministere des Affaires étrangeres, 2006.

Rodriguez Kuri, Ariel. La experiencia olvidada. Fl ayuntamiento de la ciudad de México: politica
y gobierno, 1876-1912, México, El Colegio de México, Universidad Autonoma Metropolitana —
Azcapotzalco, 1996.

. “Francisco Bulnes, Porfirio Diaz y la revolucion maderista” en Fistudios
de Historia Moderna y Contemporanea de México,v.13, México, Universidad Nacional Autéonoma
de México, Instituto de Investigaciones Historicas, 1990, p. 187-202.

Rojas, Irma Beatriz. Historia de la vision territorial del estado mexicano: representaciones politico-
culturales del territorio, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, UNAM, IT1H, 2009.

Romero Contreras, Tonatiuh y Laura Avila Ramos. “Mesoamérica: Historia y reconsideracion

del concepto”, en Ciencia I'rgo Sum, v. 6, nam. 3., Toluca, Universidad Autonoma del Estado
de México, 1999, p. 233-242.

Rozensweig, Gabriel. (ed.). Un liberal espanol en el México porfiriano. Cartas de 1eseforo Gareia a
FEmilio Castelar, 1888- 1899, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2003.

Sauer, Carl. “Hacia una geografia historica”, [1* ed. en 1940], en Geocalli, Cuadernos de
Geografia, nam. 20, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 2009, p. 13-66.

Schavelzon, Daniel (comp.). La polémica del arte nacional en México, 1850-1910, México, Fondo
de Cultura Econémica, 1988.

171



Schlogel, Karl. £n el espacio leemos el tiempo sobre historia de la civilizacion y geopolitica,
Madrid, Siruela, 2007.

Sennett, Richard. Carne y piedra. El cuerpo y la ciudad en la civilizacion occidental, [1* ed. en
inglés en 1997], Madrid, Alianza Editorial, 2002.

Sloterdijk, Peter. sferas. Madrid, Siruela, 2003-2006, 3 v.
Smith, Anthony. La identidad nacional, Madrid, Trama, 1997.

Steele, Walter S. "Testimony of Walter S. Steele regarding Communist activities in the
United States. Hearings before the Committee on Un-American Activities, House of
Representatives, Eightieth Congress, first session, on H. R. 1884 and H. R. 2122, bills to curb
or outlaw the Communist Party in the United States. Public law 601 (section 121, subsection

Q (2) July 21, 1947" p. 52-53

Sosa, Irancisco. Apuntamientos para la Historia del monumento de Cuauhtémoc, México, Oficina
tipografica de la Secretaria de Fomento, 1887.

Suarez y Lopez Guazo, Laura. Fugenesia y racismo en México, México, Universidad Nacional
Autonoma de México, 2005.

Stankiewicz, Mary Ann. “Art at Hull House, 1889-1901: Jane Addams and Ellen Gates Starr”,
en Woman s Art Journal, v. 10, nim. 1, New York, Women’s Art, Inc., 1989, p. 35-39.

Tenenbaum, Barbara. “Murals in stone. The paseo de la Reforma and Porfirian Mexico, 1783-
18907, en La ciudad y el campo en la historia de México: Memoria de la VII reunion de

historiadores mexicanos y norteamericanos, México, Instituto de Investigaciones Historicas,
UNAM, 1992, v.1

Tenorio Trillo, Mauricio . £/ urbanista, México, Fondo de Cultura Economica, 2004.

“1910 Mexico City: Space and Nation in the City of the
Y P Y
Centenario”, en Journal of Latin American Studies, nam. 1, v. 28, Cambridge, Cambridge

University Press, 1996, p. 75-104.

. “ATropical Cuauhtémoc: celebrating the Cosmic Raze at Guanabara
Bay” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, nam. 65, México, Instituto de
Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de México, 1994, p. 117-121.

{3 ? ’ 9 }

) Arz‘z'/ugz'o de la nacion moderna. México en las exposiciones universales

1880-1930, [1* ed. en inglés de 1996], México, Fondo de Cultura Economica, 1998.

. Resena de “Charles Hale. The transformation of Liberalism in Late

Nineteenth Century Mexico” en foro Internacional, v. 31, num. 2 (122), oct. - dec., México, El

Colegio de México, 1990.

172



.“De piojos, ratas y mexicanos”, en /stor, num. 41, México, Centro de

Investigacion y Docencia Economicas, 2010.
Tibol, Raquel (comp.) Diego Rivera: Arte y politica, México, Editorial Grijalbo, 1979.

. Diego Rivera, luces y sombras, México, Random House Mondadori, Lumen,

2007.

Torriente, Lolo de la. Memoria y razon de Diego Rivera, México, Editorial Renacimiento, 1959,
2v.

Wiebel, Peter y Bruno Latour. /conoclash, Karlsruhe, ZKM, 2002.

Widdifield, Stacie G. (coord.). Hacia otra historia del arte en México (1861-1920), México,
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2001. (v.2)

Winfield Reyes, Fernando N. “En torno a la historia, teoria y practica del urbanismo y la
adopcion de referentes extranjeros en México: 1876-20007, en Cuadernos de Investigacion
Urbanistica, nam. 47, Universidad Politécnica de Madrid, Madrid, 2005, p. 37-48.

Yankelevich, Pablo. “Diplomaticos, periodistas, espias, y publicistas: la cruzada mexicana-
bolchevique en América Latina,” en Historia, v. 28, nam. 2, Sao Paulo, 2009.

Zarate Toscano, Veronica. “El papel de la escultura conmemorativa en el proceso de
conslruccion nacional y su reflejo en la ciudad de México en el siglo XIX”, en Historia
Mezicana, nim. 53, México, El Colegio de México, oct.-dic., 2003, p. 417-446.

173



	Portada
	Índice
	Introducción
	1. Imaginarios Urbanos
	2. El Imaginariourbano Finisecular
	3. El Imaginario Urbano Posrevolucionario
	Conclusiones
	Bibliografía

