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Introduccion
El propdsito de este trabajo es desarrollar un andlisis historiografico de la Historia del
arte en México! que el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM publicé en tres
tomos entre 1944 y 1952. La coordinacion del proyecto estuvo a cargo de Manuel
Toussaint, fundador y director del Instituto y quien redact6 el segundo volumen
titulado Arte colonial de México. El primero, Arte precolombino de México y de la América
Central, estuvo a cargo de Salvador Toscano, mientras que el tercero, Arte moderno y
contempordneo de México, fue elaborado por Justino Fernandez. La importancia de la
trilogia radica, en principio, en que fue la primera obra en plantear una historia general
del arte en México y un estudio sistematico y pormenorizado del pasado artistico
nacional. Ademas, el trabajo es representativo de las inquietudes de numerosos
intelectuales de la primera mitad del siglo XX que pretendian fundamentar la idea de
un caracter permanente de lo mexicano a partir del estudio del pasado. La obra también
es significativa porque fue elaborada bajo criterios metodolégicos que se
correspondieron con la creciente profesionalizacion de la disciplina historiografica, en

particular la de tema artistico.

A pesar de la reconocida importancia historiografica de la obra, han existido
escasas aproximaciones a ella. Un primer grupo de trabajos es el que hace referencia a
la Historia del arte en México pero sin elaborar un estudio detallado sobre ella. Por

ejemplo, en fechas inmediatas a su publicacién, en los Anales del Instituto de

1 Los tres tomos que integran la obra, en principio no tuvieron un nombre para designarlos en conjunto.
Sin embargo, cuando alguno de los tres autores se referia al proyecto tripartito utilizaban el titulo de
Historia del arte en México, por lo que para el presente trabajo usaré este término para referirme a la
trilogia.



Investigaciones Estéticas aparecieron comentarios de Alfonso Caso y José Moreno Villa
sobre los tomos de Toscano y de Toussaint, respectivamente.2 Sin embargo, la obra no
fue problematizada sino que solamente se notificé, con loas, su aparicién. También en
algunos textos conmemorativos sobre el origen del Instituto de Investigaciones
Estéticas se hace alusion a la Historia del arte en México colocandola como el primer
proyecto de gran relevancia producida por el Instituto. Los textos que entran en este
apartado son: un articulo de Edmundo O’Gorman,3 otro del propio Manuel Toussaint*y
uno mas de Justino Fernandez.5 Sin embargo, a pesar de que se refieren a ella como una
produccién colectiva y en conjunto, no van mas alla de la mencién y los elogios. Otra
alusién a la obra en conjunto la han expresado Evelia Trejo y Alvaro Matute¢ quienes la
clasifican dentro de las producciones historiograficas de caracter enciclopédico que se
generaron a mediados del siglo pasado. En este sentido la compara con obras como El
Porfirismo de José C. Valadés (1941-1947), Historia de la literatura ndhuatl de Angel
Maria Garibay (1953), o Historia moderna de México coordinada por Daniel Cosio
Villegas (1955-1972). Sin embargo, el texto de Matute tiene la intencién de mostrar un
panorama general de la historiografia mexicana del siglo XX, por lo que no profundiza

sobre la obra dirigida por Toussaint.

2 Alfonso Caso, "El Arte precolombino y de la América Central, de Salvador Toscano", en Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. Ill, nim. 11, 1944, p. 133-135. José Moreno Villa, "El Arte
colonial en México, de Manuel Toussaint", en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. V,
num. 17, 1949, p. 89-90.

3 Edmundo O’Gorman, "Cinco afios de historia en México", en Filosofia y Letras; Revista de la Facultad de
Filosofia y Letras, vol. X, nuim. 20, octubre 1945, p. 167-183.

4 Manuel Toussaint, "Veinte afios de investigaciones estéticas", en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, vol. VI, nim. 22, 1954, pp. 5-13.

5 Justino Fernandez, "El pensamiento estético de Manuel Toussaint", en Ibid., vol. VI, nim. 25, 1957, pp.
7-19.

6 Evelia Trejo y Alvaro Matute (eds.), Escribir la historia en el siglo XX: treinta lecturas, 1. ed., México,
UNAM, Instituto de Investigaciones Historicas, 2009, p. 15.
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Muy diferentes resultan los trabajos de Claudia Ovando y Renato Gonzalez?’
sobre los textos de Toscano y Fernandez respectivamente, que se enfocan en la revision
de la dimensiéon hermenéutica de las obras. A pesar de que son articulos que destacan
los mecanismos interpretativos de los dos autores, no elaboran una vinculacién directa
entre los tres tomos, por lo que se pierde la vision de conjunto con que originalmente
fue proyectada la obra.8 Gloria Villegas, por su parte, tiene un trabajo sobre la vida de
Manuel Toussaint en el que revisa sus principales producciones historiograficas
relacionandolas con la preocupacién del historiador colonial por conservar los
monumentos histéricos.® El Arte colonial le sirve como fuente a la autora y aunque
desprende de ella reflexiones interesantes en torno a su vision del pasado novohispano,
no es proposito de su estudio analizarla a profundidad y mucho menos vincularla con
los tomos de la trilogia de la que forma parte. Las aportaciones de Ovando, Gonzalez y
Villegas son valiosas porque hacen hincapié en las referencias ideolédgicas y sociales de

los autores, pero no ofrecen una relacion entre las tres publicaciones hermanas.

Por lo tanto, el presente estudio pretende revalorar historiograficamente la obra
en su conjunto y analizarla como un hecho histérico en particular. Desde mi punto de

vista, por medio del analisis historiografico es posible reconocer los mecanismos19 con

7 Claudia Ovando Shelley, "Arte precolombino: entre la belleza y la monstruosidad" en Evelia Trejo y
Alvaro Matute (eds.), Escribir la historia en el siglo XX: treinta lecturas, México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Historicas, 2009; Renato Gonzalez Mello, "...un sentido asaz barbaro: Justino Fernandez
y los estratos del nacionalismo mexicano", en Ibid.

8 El texto que Renato Gonzdlez utiliza como base de su andlisis corresponde a la segunda edicién de la
obra de Fernandez. En esa version la obra original fue dividida en dos tomos, uno para el siglo XIX y otro
para el XX. Gonzalez dedicé su estudio inicamente al primer volumen, por lo que la visién de conjunto
qued6 aun mas fragmentada.

9 Gloria Villegas, "Arte y sociedad en la vida de Manuel Toussaint" en Manuel Toussaint: su proyeccion en
la historia del arte mexicano, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1992, pp. 143-155.
10 Por mecanismo me refiero a la interacciéon de los diferentes criterios con los que los sujetos de la
enunciacién historiografica elaboran sus explicaciones e interpretaciones. Me apoyo en el término de

3



que los tres autores comprendieron el pasado. También puede identificarse su
concepcion sobre la historia entendida como acontecer y, en este sentido, su
interpretacion sobre la dinamica del arte a través del tiempo. Por otro lado, considero
justa unareflexion sobre el significado de la recuperacion del pasado artistico mexicano
en el proceso de reconstruccién nacional de mediados del siglo pasado y en el de la

profesionalizacion de la disciplina histdrica en México.

Alo largo de este trabajo se busca responder dos preguntas rectoras: ;Por qué
se puede hablar de una obra en conjunto a pesar de estar constituida por tres tomos de
autores diferentes? En otras palabras, ;qué factores pueden considerarse para hablar
de un discurso integral y no de tres libros distintos? Y, ;como la obra pretendié
contribuir, desde la historiografia del arte, a la elaboracién de una idea de lo mexicano?
Es decir, ;qué elementos del texto constituyen una aportacién de los autores a las

discusiones existentes sobre la identidad nacional?

Para resolver los cuestionamientos que guiaron el analisis tomé en cuenta que
las ideas expuestas en la obra se relacionan con las redes intelectuales, académicas,
politicas e institucionales de las que los autores fueron participes. Este planteamiento
sigue a Michel de Certeau en su propuesta sobre la relaciéon existente entre los discursos

historicos y el lugar desde donde se enuncian.1! Asimismo, tomando como modelo el

“modelo explicativo” propuesto por Javier Rico con el que define “la integraciéon de argumentos por
medio de los cuales se da razo6n de los hechos, es decir, la identificacién de los elementos que explican
por qué tuvieron lugar los acontecimientos y por qué sucedieron de tal o cual manera”, vid. Javier Rico
Moreno, "Andlisis y critica en la historiografia” en Rosa Camelo y Miguel Pastrana Flores (ed.) La
experiencia historiogrdfica: VIII Coloquio de andlisis historiogrdfico, México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Histéricas, 2009, p. 206. Sin embargo, prefiero utilizar mecanismo en vez de modelo
porque considero que la elaboracion de explicaciones no siempre se ajusta a procedimientos
arquetipicos susceptibles de emulacidn, como sugiere el término modelo.

11 Michel de Certeau, La escritura de la historia, México, Universidad iberoamericana, 1985.
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analisis de Stuart Hughes sobre el pensamiento europeo de finales del siglo XIX y
principios del XX, he intentado comprender la conexién entre la obray su entorno.’2 No
pretendo justificar de manera absoluta la obra a la luz de su contexto, ni reducirla
valorandola como una respuesta a factores externos, sino explicitar la dinamica entre

el texto y su circunstancia.

Para lograr este objetivo, el trabajo se divide en tres capitulos. En el primero se
analizan las caracteristicas externas de la obra. Se aborda, en principio, el ambiente
intelectual que propici6 la reflexion sobre lo mexicano. Se contempla la existencia de
un proyecto politico educativo vinculado con redes culturales preocupadas por la
reflexion de la identidad nacional y en donde el estudio de la historia del pais, y
particularmente la historia del arte, representé un campo de analisis relevante. En
segundo lugar se destaca el papel que los autores de la obra desempefiaron en este
proyecto, con la creacion del Instituto de Investigaciones Estéticas como centro rector
de los estudios sobre arte, y las caracteristicas que tuvieron en comun los tres
académicos para realizar un trabajo unitario. Sobre este punto se revisara tanto su

relaciéon personal como ideolégica.

En el segundo capitulo se estudian las caracteristicas internas de la obra. En
primer lugar se presenta una caracterizacion general de la trilogia para después
examinar de manera detallada los sustentos epistemolégicos de la obra, asi como sus

cualidades hermenéuticas. Para el desarrollo de este propésito he tomado como

12 Henry Stuart Hughes, Conciencia y sociedad: La reorientacion del pensamiento social europeo 1890-
1930, Valencia, Aguilar, 1972.



referencia las categorias de analisis propuestas por José Gaos.1? Si bien el filésofo
planted seis operaciones implicitas en el proceso historiografico, la flexibilidad con que
abordé cada una de ellas da pie a agruparlas en tres dimensiones: la heuristica, en
donde puede contemplarse la critica de fuentes ademas de la investigacion; la estilistica,
considerando también a la arquitecténica de la obra como parte del proceso de
expresion, y la hermenéutica, que equivaldria a los mecanismos de interpretacion y
explicacion del sentido del pasado. Desde mi punto de vista, la estilistica de la Historia
del arte en México esta supeditada a la funcién epistemolodgica de la obra. Por tal motivo,
en este capitulo se analiza, en primer lugar, la manera en que fueron presentados los
contenidos en los tres tomos; posteriormente, el tipo de fuentes que se utilizaron para
el sustento del discurso historiografico y, finalmente, la jerarquizacién que de ellas se
hizo. En este punto se destaca la idea de un manejo acucioso y exhaustivo que revela un
sentido enciclopédico de usos y articulacion de la informacién. Finalmente, las
caracteristicas heuristicas se vinculan con la dimensién hermenéutica de la obra, por lo
que se analizan los mecanismos de explicacidn e interpretacion con los que, a la luz del
texto, se entendio el devenir artistico nacional. A lo largo del capitulo se enfatizara la
idea de unidad que existe en la trilogia; se vera cdmo a pesar de que es una obra escrita
por diferentes autores, los tres comparten una concepcion similar del pasado y de su

estudio.

Por ultimo, en el tercer capitulo analizo el planteamiento de una estética

mexicana ligada a la nocién de “barroco”. Desde mi punto de vista, esta propuesta

13José Gaos, "Notas sobre historiografia" en Alvaro Matute (ed.), La teoria de la historia en México: (1940-
1968), México, Fondo de Cultura Econémica, 2015 (Biblioteca Universitaria de Bolsillo) pp. 230-262.
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constituye la principal aportacién de la Historia del arte en México a la reflexion de lo
mexicano, vigente en la época en que fue redactada la obra. La idea de lo barroco la
desarrollo a partir del analisis de tres conceptos evidentes en los tres tomos y que son
utilizados para valorar la produccién artistica mexicana. El primero es el de
autenticidad, término que se emplea para juzgar a una obra de arte como mas genuina
que otra. El segundo es el de sentido del arte que se refiere a la correspondencia entre
el arte y su contexto de produccion. Finalmente analizaré la concepcion de una
dindmica de los estilos, es decir, la trayectoria dialéctica que se juzgé del arte mexicano
y que contempla expresiones mas auténticas que otras a lo largo del tiempo. En este

sentido, la estética barroca se presenta en la obra como un continuo del arte mexicano.

En suma, este trabajo es unareflexion sobre la conciencia histérica expresada en
la Historia del arte en México y sobre cdmo ésta contribuyd a la conformaciéon de una
idea de lo mexicano a través del arte. La nocion de barroco estaria ligada a este ultimo

proposito.



Capitulo I. La historia v el arte en el proyecto posrevolucionario
de identidad cultural

Alo largo de este capitulo pretendo exponer el horizonte de produccion de la Historia
del arte en México y evidenciar un interés por la discusién en torno a lo mexicano entre
los intelectuales de la primera mitad del siglo XX. En la primera parte, “la red”, me
refiero al contexto general de la obra en el que se moldearon las ideas sobre la historia,
el arte y la historia del arte. Desde mi punto de vista actores diversos como instituciones
académicas, politicas y grupos de intelectuales tejieron un entramado complejo en el
que se sitta la obra. Por ello, en la segunda parte, “el nudo”, abordo las circunstancias
inmediatas del texto historiografico que me ocupa. Aqui destaco los acontecimientos
mas importantes de la creacion del Instituto de Investigaciones Estéticas y su relaciéon
con la trayectoria de Manuel Toussaint, Justino Fernandez y Salvador Toscano, quienes

tuvieron a bien llevar a cabo la primera historia general del arte mexicano.

LA RED

El proyecto de la Historia del arte en México forma parte de un complejo entramado de
instituciones académicas y grupos de intelectuales que en los primeros afios del siglo
XX posibilitaron el desarrollo de ideas sobre la historia, el arte y la cultura. En los
siguientes parrafos pretendo exponer las relaciones entre dicha red y la obra
considerandolas como expresion de un nuevo anhelo de definicidon nacional surgido en
los albores del siglo y que encontr6 mayor promociéon tras la llegada de José
Vasconcelos a la cupula de las instituciones educativas del pais. En primer lugar quiero

referirme al Ateneo de la Juventud porque considero que fue el grupo mentor de los



intelectuales del nuevo siglo, entre ellos los autores de la trilogia, y quien promovio6 el
cultivo de la historia y del arte como medios para la construcciéon de una identidad
nacional desde el ambito de la cultura. La materializaciéon de estas inquietudes las
abordo, en segundo lugar, mediante la revision de los proyectos de estudios histoéricos
llevados a cabo desde la Universidad Nacional, institucion que, desde que se fundé en
1910 y se renovo en 1920, luch6 por consolidarse como el eje rector de las grandes
empresas culturales. Este camino se dirigiéo a la paulatina profesionalizacién de la
disciplina histérica y particularmente de la historia del arte. Por ultimo, reviso la
emergencia de grupos de intelectuales asociados a la publicacion de revistas literarias
entre la segunda y la cuarta década del siglo y en donde los autores de la Historia del
arte en México fueron protagonistas. La correspondencia entre instituciones, grupos de

intelectuales e ideas conformaron una red en la que puede situarse la obra.

El Ateneo. Un nuevo siglo y una nueva generacion

Desde que finalizé la lucha de independencia, en el terreno politico se han trazado
diversos caminos para construir una identidad nacional acorde a las caracteristicas y
necesidades de cada tiempo. En los diferentes periodos histéricos del siglo XIX
sobresalieron intelectuales que asumieron como parte de su vida la misién de ahondar
en el conocimiento de la cultura mexicana para elaborar un proyecto de nacién. Desde
Lucas Alaman hasta los eruditos de finales de siglo como Manuel Orozco y Berra y
Francisco del Paso y Troncoso, el conocimiento del pasado significé un campo donde

podrian hallarse componentes que definieran a la cultura mexicana.



El siglo XX comenzé abriendo paso a una nueva generaciéon que continué con
estas inquietudes, pero desde una dptica diferente. Jovenes que habian sido formados
en las aulas de las instituciones porfirianas, y no pocos de ellos cercanos a la élite
politica, se propusieron dejar de lado los cdnones positivistas para aproximarse al
problema de una manera que ellos consideraban mas critica. Fue asi que en 1909 surgi6
en la ciudad de México el Ateneo de la Juventud, una asociacion civil que tenia por
objetivo “trabajar para la cultura y el arte”.! Entre los integrantes de este organismo
destacaron personalidades que a mediano plazo cobrarian fama y que se relacionarian
de diferentes maneras con la obra que nos ocupa. Por ejemplo, Antonio Caso y José
Vasconcelos, quienes se insertarian en el ambito de la filosofia, los criticos literarios
Alfonso Reyes y el puertorriquefio Pedro Henriquez Urefia, los jévenes pintores Diego
Rivera y Saturnino Herran, los aficionados por los estudios virreinales Enrique
Gonzdalez Martinez y Manuel Romero de Terreros, o el futuro primer director del
Instituto de Investigaciones Estéticas, Rafael Lopez. Cada uno fomento, desde sus
respectivas disciplinas, alguna propuesta novedosa dirigida a la problematizacién de la

cultura nacional.

A través de conferencias y publicaciones, introdujeron a la esfera intelectual
mexicana a autores extranjeros que habian sido olvidados, o bien eran practicamente
desconocidos debido a la hegemonia del pensamiento positivista. Antonio Caso y José
Vasconcelos, los pensadores mas influyentes de la organizacion, recuperaron el

pensamiento de Kant y lo utilizaron como arma para enfrentar al arraigado sistema

1 Alvaro Matute, El Ateneo de México, México, Fondo de Cultura Econémica, 1999, p-12.
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positivista que para Caso “carecia de critica al no reconocer que son las formas del
saber, las que hacen posible el saber”.2 Es decir, que los sujetos cognoscentes no llegan
en blanco a relacionarse con su objeto de estudio, sino con una serie de a prioris que no
s6lo no anulan los resultados de sus investigaciones, sino que incluso, las hacen
posibles.3 Siguiendo a Abelardo Villegas: “el kantismo hizo las veces de un presupuesto
critico que inmunizaba contra la enfermedad empirista y hacia posible la exploracién
de otros rumbos. [...] En esas lecturas ateneistas el idealismo volvia a enfrentarse al

empirismo”.4

Por su parte, el oaxaquefio José Vasconcelos aposté a favor de la bisqueda de
elementos nacionalistas como forma de combate ante el sistema hegemoénico comteano.
En sus palabras “los positivistas, al aceptar como verdadero el darwinismo social y la
supremacia de la raza blanca, nos ponian de rodillas del fetiche justificador de la
expansion anglosajona”.> Ante esta situacion, él planteaba la necesidad de construir e
identificar una cultura singular mexicana heredera de un pasado unico. Desde su
perspectiva, para conseguir este propdsito, tanto el estudio del pasado como del arte

desempefiaban un papel fundamental.

El estallido del levantamiento armado de la Revolucién Mexicana coincidié con
la emergencia de otros grupos de intelectuales que también anhelaban un cambio pero

en el terreno de las ideas. Hay que considerar que sus cuestionamientos e intereses

2 Antonio Caso, México: apuntamientos de cultura patria, México, UNAM, 1943, p. 91.

3Sobre las influencias de Kant en la historiografia posterior al pensamiento cartesiano véase R. G.
Collingwood, Idea de la historia, trad. Edmundo O'Gorman, 3a ed., México, Fondo de Cultura Econ6mica,
2004, p. 125 ss.

4 Abelardo Villegas, El pensamiento mexicano en el siglo xx, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1993,
p.37.

5 Apud. Ibid., p. 41.
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sobre la cultura nacional no eran nuevos, pero si novedosos. Como ya se sefial, durante
el siglo XIX no fueron pocas las reflexiones al respecto. No obstante, las nuevas
generaciones, constituidas en mayor o menor medida en torno a la Revolucion,
dirigieron su misién con renovados brios. Los autores de la Historia del arte en México

no fueron ajenos.

La sociedad de los Siete Sabios de México fue una organizacion similar al Ateneo
que en 1915 congregd a unos cuantos intelectuales con el propoésito de realizar
conferencias y conciertos. Aunque llegaron a criticar a sus antecesores,® los integrantes
eran fervorosos oyentes y adeptos de Antonio Caso. También fueron seguidores del
plan vasconcelista que sugeria la idea de que el intelectual podia participar en la
Revolucién orientandola para librarla de lo sanguinario.” Esta generacién estuvo
integrada por personajes que en el mediano plazo cobrarian fama por su participaciéon
politica e intelectual como Manuel Gémez Morin, Vicente Lombardo Toledano, Alfonso
Caso o Antonio Castro Leal.8 Como se vera mas adelante, estos personajes se vinculan
con la produccion de la obra que me ocupa. Muestra de ello es que alrededor de los Siete

Sabios colabord el propio Manuel Toussaint.?

6 Abelardo Villegas refiere que Lombardo Toledano llegd a comentar que su generaciéon buscaba la
explicacion profunda del fenémeno de la Revolucién y lo que encontraban eran intelectuales
preocupados por rebatir al positivismo abrazando la doctrina irracional e intuicionista de Bergson. Cfr.
Ibid., p. 58.

7 Idem.

8 Los otros tres miembros del grupo inicial fueron Alberto Vasquez del Mercado, Teo6filo Olea y Leyva y
Jesus Moreno Baca.

9 Ademas de Toussaint, cercanos a los Siete Sabios figuran Miguel Palacios Macedo, Daniel Cosio Villegas
y Narciso Bassols, los dos ultimos serian en las siguientes décadas personajes importantes en los
conflictos de la Universidad Nacional.
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Sin embargo, fue hasta la década de 1920 cuando los intelectuales que habian
destacado en los grupos y asociaciones de albores de siglo comenzaron a llevar a la
practica sus ambiciones culturales. Con la llegada del grupo sonorense al poder y bajo
el proposito de reconstruccion nacional, se design6 a José Vasconcelos para que de
manera oficial comandara esta nueva batalla desde el campo de la cultura y la
educacion. Primero lo hizo como rector de la Universidad Nacional, e inmediatamente

después como Secretario de Educacion Publica.

En las siguientes dos décadas se crearon y consolidaron instituciones que
tuvieron por objetivo elaborar la nueva imagen de la cultura mexicana, como si fuera
un logro mas de la gesta revolucionaria. Como ya se ha sefialado, desde la perspectiva
de Vasconcelos esta tarea se lograria a partir de la identificacién y promocién de los
elementos nacionalistas. En ese sentido, la recuperacion del pasado mexicano
posibilitaria la creacién de lazos identitarios entre la tradicion y las aspiraciones
vanguardistas. También el arte jugaria un papel fundamental. Vasconcelos consideré
que por medio del arte podia comprenderse la naturaleza de las cosas ya que en él se

sintetizaban las percepciones de los sentidos y de la raz6n.10

Desde mi punto de vista, la publicacién de la Historia del arte en México en la
década de 1940 se relaciona con un proyecto politico e intelectual promovido
oficialmente desde la etapa de Vasconcelos como ministro. A través de las dependencias

de la Universidad, que durante la década de 1920 caminaron hasta cierto punto junto

10 Sobre el pensamiento estético de José Vasconcelos véase Patrick Romanell, La formacién de la
mentalidad mexicana: panorama actual de la filosofia en México, 1910-1950, México, El Colegio de México,
1954, p. 109 ss., y Villegas, op. cit., p. 55 ss.
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con la SEP, se abordé el problema de hallar en la historia y en el arte un camino para la
formacién de una identidad nacional, que en el mediano plazo daria cabida a la
realizaciéon de una obra como la que me ocupa. Por lo tanto, a continuacién me referiré
a las acciones que se desarrollaron desde la Universidad encaminadas a priorizar en el
plano institucional el estudio de las humanidades, particularmente de la historia, el arte

y la historia del arte.

Universidad Nacional. El pasado y el arte

En 1910, adscrita a la recientemente creada Universidad Nacional de México, se
organizo la Escuela Nacional de Altos Estudios que en palabras de Justo Sierra, ministro
de Instruccién Publica y Bellas Artes, tenia la misién de albergar a los “principes de las
ciencias y las letras humanas”.11 Pero desde el inicio, el organismo universitario tomé
una direccién poco clara debido a que sus aulas albergaron tanto a la investigacion
cientifica como humanistica.!? El estudio de la historia se vio afectado por el caracter
polifacético de la Escuela y las actividades sobre la materia no fueron mas alla de la

continuacion de los cursos que desde afios atras se impartian en el Museo de Historia.13

11 Justo Sierra, Discurso pronunciado por el licenciado don Justo Sierra, ministro de Instruccién Publica y
Bellas Artes, en la inauguracién de la Universidad Nacional, documento disponible en Portal UNAM:
http://100.unam.mx/pdf/dicurso-sierra.pdf, p. 127-128. Ultima consulta 26 de marzo de 2017.

12 Como parte constitutiva de la Escuela se integraron los Institutos Médico, Patol4gico, Bacteriolégico y
Geoldgico, los Observatorios Meteoroldgico y Astronémico y los Museos de Historia Natural y de Historia,
Arqueologia y Etnologia. Vid. Gabriela Cano, "La Escuela Nacional de Altos Estudios y la Facultad de
Filosofia y Letras, 1910-1929" en Enrique Gonzalez y Gonzalez (coord.), Estudios y estudiantes de filosofia.
De la Facultad de Artes a la Facultad de Filosofia y Letras, México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Sobre la Universidad y la Educacién, Facultad de Filosofia y Letras, Colegio de Michoacan, 2008, p. 13.

13 Alvaro Matute (ed.), La teoria de la historia en México: (1940-1968), México, Fondo de Cultura
Econdmica, 2015 (Biblioteca Universitaria de Bolsillo), nota 7, p. 26.
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La antropologia fue la disciplina humanistica que recibié6 mayor promocion.
Prueba de ello es la contratacion del célebre investigador germano estadounidense
Franz Boas para impartir un curso en Altos Estudios. Boas se encontraba en México
porque, como otra mas de las acciones festivas del centenario de la Independencia,
estaba por inaugurarse la Escuela Internacional de Arqueologia y Etnologia Americanas
que €l junto con el arqueélogo aleman Eduard Séler habian ideado y planeado.1* Pero
la desorganizacion en los objetivos de Altos Estudios y el estallido de los conflictos
sociales a partir de noviembre de 1910 hicieron que la sistematizacién de los proyectos
de humanidades en la Universidad no cristalizara durante esta fase inicial. Sin embargo,
los estudios historicos sobre la etapa prehispanica se enriquecieron a través de la
escuela de arqueologia que Boas habia fundado y dirigido. En ella se implementaron
técnicas novedosas como el método estratigrafico que permitia determinar la
antigiiedad de los vestigios descubiertos a partir de la profundidad en la que habian
sido hallados.’> El discipulo mas destacado de los cursos de Boas, tanto en la
Universidad como en la Escuela Internacional, fue Manuel Gamio, quien ya tenia una
trayectoria destacable como arquedlogo.l® La influencia antropolégica de Boas en
Gamio se observa en su célebre Forjando patria publicado en 1916. Ahi expres6 un

llamado a la reinterpretacién de los fundamentos nacionales, poniendo particular

14 Sobre la historia de la EIAE vid. Mechthild Rutsch, Entre el campo y el gabinete. Nacionales y extranjeros
en la profesionalizacién de la antropologia mexicana (1877-1920), México, INAH, UNAM-IIA, 2007, pp.
253-401.

15 Ignacio Bernal, Historia de la arqueologia en México, México, Porrta, 1992, pp. 156-157.

16 Manuel Gamio, utilizando el método estratigrafico, pudo verificar la existencia de culturas previas a la
teotihuacana (que en aquel momento se entendia como fusionada con la tolteca), a partir de sus
excavaciones en Azcapotzalco. Ibid., p. 159. A la nueva etapa “descubierta” se le denominé “cultura
arcaica”, nombre que para la época en que Salvador Toscano escribié su Arte precolombino seguia
vigente, pero que pocos afios después cambi6 por el término “preclasico”, tal como se le conoce en la
actualidad.
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énfasis en el elemento indigena.l” Las ensefianzas de Boas y de Gamio trascendieron el
periodo de existencia de la Escuela Internacional, marcando el inicio de una nueva etapa
en los estudios antropolégicos, arqueoldgicos y de historia prehispanica.8 Su influencia
puede verse en que mas de dos décadas después los autores de la Historia del arte en
México retomaron sus preocupaciones sobre el estudio y revaloracion del arte indigena

historico.

Al triunfar el Plan de San Luis y con la paulatina desarticulacion del sistema
porfirista, la Universidad Nacional se enfrent6 a los vaivenes de la década
revolucionaria. En gran medida, fue gracias a la estoicidad de la generacion ateneista,
que relevo a la de Sierra, que la joya educativa del Centenario pudo sobrevivir. La huella
de los nuevos comandantes culturales comenz6 a impregnarse en las catedras de la
Escuela de Altos Estudios. La ensefianza de las humanidades se diversificé6 ampliando
su campo mas alla de la filosofia e incluyendo renovadas interpretaciones en las areas

de historia, letras y lenguas modernas.1?

Entre 1913 y 1915 se observa la mayor influencia ateneista en la Universidad.

En Altos Estudios destacaron las catedras impartidas por Antonio Caso sobre filosofia,

17 Vid. Manuel Gamio, Forjando patria, México, Porrda, 2006. Particularmente en el capitulo décimo, pp.
41-46, relata un “experimento social” en el que mostréd piezas arqueoldgicas a observadores de
reconocida cultura para que emitieran un juicio estético sobre ellas y el resultado fue el desprecio por
aquellas que no se correspondian con los canones occidentales.

18 La Escuela Internacional dejé de existir en 1921. Sin embargo desde 1917 Manuel Gamio habia
conseguido la creacién de la Direccién de Antropologia adscrita a la Secretaria de Agricultura y Fomento.
Las inquietudes intelectuales de Boas y Gamio continuaron su cultivo en esta dependencia, ademas de
otras que aparecieron en los afios siguientes. La Direccidn desaparecié en 1934 pero nuevamente por la
influencia de Boas, ahora desde Estados Unidos, junto con nuevos intelectuales mexicanos a los que me
referiré mas adelante, en 1939 se cre¢ el Instituto Nacional de Antropologia, retomando los proyectos de
la antigua Direccién de Gamio y de la vieja Escuela de Boas. Vid. Rutsch, p. 401 y Benjamin Keen, La
imagen azteca en el pensamiento occidental, México, Fondo de Cultura Econémica, 1984, p. 482.

19 Cano, op. cit. p. 8.
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Henriquez Urefia en literatura y en artes por los arquitectos Federico Mariscal y Jesus
T. Acevedo.20 Fue entonces cuando se efectu6 un ataque sistematico al positivismo
incluso desde las esferas politicas educativas.2! En palabras de Alfonso Reyes, la
renovacion filoséfica promovida por su grupo “estaba orientada a la bisqueda de
tradiciones culturales formativas, constructivas de nuestra civilizacion y nuestro ser

nacional”.2?

A pesar de estos esfuerzos, la concurrencia a las aulas no era ni alta ni constante.
Esto puede explicarse tanto por el contexto de guerra, como por el hecho de que la
Escuela no ofrecia, desde la época de Sierra, ningun titulo profesional. Estudiantes y
profesores acudian a las aulas por el amor a la cultura, por decirlo de alguna manera.
Asi como los alumnos no recibian ningin grado, tampoco los catedraticos alguna
remuneracion fija. Un ejemplo de dicha inestabilidad se encuentra en el testimonio de
Pedro Henriquez Urefia cuando se refirié a su paso por Altos Estudios al frente de la
Catedra de Lengua y Literatura Castellana:23 “[...] mas de la mitad de las personas
inscritas no asistio a clases; en cambio, una mitad, o mas de los asistentes efectivos no
estaban escritos [sic.]”.24 Sin embrago, también destacé que hubo un grupo de jévenes
que aprovech6 muy bien el curso: Alberto Vasquez del Mercado, Antonio Castro Leal y

su inseparable amigo Manuel Toussaint. Los dos primeros, como se ha mencionado

20 Jpid., p. 23.

21 Segun Josefina Mac Gregor, el combate contra el positivismo fue promovido por el secretario de
Instruccion Publica del gobierno huertista Nemesio Garcia Naranjo, también ateneista. Josefina Mac
Gregor Garate, “La Universidad Nacional: ;Porfirista o revolucionaria?”, Eslabones, julio 1992, p. 35-36.
22 Apud., Cano, op. cit p. 24.

23 Este curso lo impartia originalmente Alfonso Reyes quien lo cedi6é a Henriquez, posteriormente, el
puertorriquefio lo delegd a su otro compafiero ateneista Julio Torri.

24 A, Matute, El Ateneo de México, op. cit.,, p. 68-69.
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arriba, formaron parte del grupo de Los Siete Sabios, mientras que el tiltimo permaneci6

muy cercano a ellos.2>

Otro recinto universitario que en la década revolucionaria recibié la influencia
del grupo ateneista fue la Escuela Nacional de Bellas Artes. Desde la época de Sierra esta
institucion, heredera de la Academia de San Carlos, habia permanecido adscrita a la
Universidad. En 1913 cambi6 su nombre, retomando el de Academia de Bellas Artes
que habia llevado en la etapa previa a la Revolucién. En ese afio impartieron clases
reconocidos pintores como Leandro Izaguirre y German Gedovius, pero también se dio
paso a artistas mas jovenes como el ateneista Saturnino Herran, a Ignacio Rosas y a
Alfredo Ramos Martinez.2¢ Este ultimo fue encargado de la direccién de la Academia y
fue en su gestoria cuando se presenté un episodio coyuntural en la ensefianza de las
artes en el pais. Desde un par de afos atras la Escuela habia sido escenario de huelgas
de estudiantes que buscaban combatir los métodos tradicionales de ensefianza que se
identificaban mas con los de la época porfirista que con los intereses sociales de la
Revolucién. Estas pugnas tuvieron un punto de desahogo cuando Ramos Martinez
impulsé la creacion de la Escuela de Pintura al Aire Libre que se ubicé en la zona rural
de Santa Anita, alejada del centro de la ciudad de México. Con esta accidn se trat6 de
ofrecer una alternativa al arte de academia, promoviendo lo que se considerd una
aproximacion sensorial mas libre e intuitiva. En este sentido, puede inferirse que en la

nueva vertiente de educacion artistica, cursar una materia relacionada con la historia

25 No he podido verificar si estos tres jovenes formaban parte del grupo de los inscritos o s6lo de los
recurrentes.

26 Roberto Garibay, Breve historia de la Academia de San Carlosy de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas,
México, UNAM, Escuela Nacional de Artes Plasticas, Division de Estudios de Posgrado, 1990, p. 41.
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del arte no era primordial para que un artista ejecutara una obra, mientras que en la

tradicion de la Academia, resultaba una referencia indispensable.

En resumen, el periodo comprendido entre 1910 y 1920 fue una etapa de
supervivencia institucional de la intelectualidad mexicana. Nuevos intereses
metodoldgicos promovidos en gran medida por los ateneistas condujeron a la reflexion
filosofica, histérica y artistica durante esta década. Sin embargo, la ausencia de espacios
consolidados para el desarrollo de estas preocupaciones seguia impidiendo la claridad

del rumbo universitario y en general del estudio de la cultura mexicana.2?

La cuspide de lalucha ateneista se alcanzé cuando en 1920 uno de sus miembros,
José Vasconcelos, fue designado por el presidente interino Adolfo de la Huerta para
ocupar la rectoria universitaria. A partir de entonces se observa una planeacién mas
sistemadtica, respecto a los afios anteriores, de las tareas que desempenaria la
Universidad. En esta nueva etapa sobresale la importancia que se le dio a la ensefianza
y a la investigacion histoérica y artistica de tema mexicano. Por ejemplo, en el proyecto
muralista emprendido por Vasconcelos, las tematicas histérico-nacionalistas
expresadas por medio de la pintura desempefiaron un papel didactico y fundamental

para promover los intereses culturales del nuevo orden revolucionario.

La Escuela de Altos Estudios continu6 siendo el principal espacio que cultivé el

estudio y ensefianza de la historia.28 Prueba de esto es que a partir de 1922 comenz6 a

27 No debe olvidarse que en el campo de la arqueologia los estudios tuvieron mejor suerte a pesar del
cierre de la Escuela Internacional en 1921. Sobretodo, investigadores e instituciones extranjeras,
principalmente estadounidenses y alemanas, fueron quienes hicieron posible el constante desarrollo de
la practica arqueoldgica. Cfr. Bernal, op. cit. 163 y ss.

28 Sj bien desde 1919 se habia creado la Academia Mexicana de la Historia, correspondiente de la Real de
Madrid, las investigaciones de los miembros las desarrollaron en otras instituciones a las que estaban
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ofrecerse por primera vez el grado de licenciado en Historia otorgado por el
Departamento de Ciencias de la Geografia, Sociales e Historia, uno de los cinco en que
fue dividida la Escuela.?? Como puede notarse, la orientacion académica de la
institucién continuaba sin ser clara, por lo que en 1924 la Escuela desaparecié dando
origen a la Facultad de Filosofia y Letras.3? En la década siguiente, como consecuencia
del movimiento autonomista de 1929, la Facultad modificé su organizacion interna y
surgio la carrera de Ciencias Histdricas, la cual contaba con dos especialidades, Historia

y Antropologia.3!

adscritos, como la Universidad. Por su parte, debido a una reestructuraciéon administrativa en el Museo
Nacional, los profesores no estaban obligados a dar cursos sino solamente conferencias una vez al afo.
Cfr. Rutsch, op. cit. p. 177.

29 Los otros cuatro departamentos fueron: Humanidades, Ciencias exactas, Ciencias juridicas y Ciencias
y artes de la educacion. Cfr. “La facultad y su historia”, en La Facultad de Filosofia y Letras, México,
Universidad Nacional Autonoma de México, Secretaria de Rectoria, Direccion General de Orientacion
Vocacional, 1982, p. 14. No obstante, aiin no es claro el sentido al que se dirigia el titulo de licenciado en
historia. Probablemente esta relacionado con la formacién especifica de profesores de historia para
educaciéon basica ya que las escuelas normales también pertenecian a Altos Estudios. Futuras
investigaciones de archivo podran aclarar este dato ya que el pasado mas remoto que de manera directa
se relaciona con el actual plan de estudios del Colegio de Historia de la Facultad de Filosofia y Letras data
de la década de 1960 (comunicacién personal con Javier Rico Moreno, coordinador del Colegio de
Historia de 2009 a 2013).

30 Ademas de Filosofia y Letras, de la fragmentacion de Altos Estudios surgi6 la Facultad de Graduados y
laNormal Superior. Segin lo que refiere Renate Marsiske, durante los siguientes afios aumenté el nimero
de inscritos en la Facultad de Filosofia y Letras; sin embargo, el nivel académico no se elevd
considerablemente debido a que la mayoria de los alumnos acudian solamente en busca de un titulo de
profesor o director de primaria. Cfr. Renate Marsiske, “La Universidad Nacional de México 1910-1929”en
Renate Marsiske y Lourdes Alvarado (eds.), La Universidad de México: un recorrido histérico de la época
colonial al presente, México, UNAM, Centro de Estudios sobre la Universidad, Plaza y Valdés, 2001, p. 128.
31 Las otras tres carreras que albergé la Facultad fueron Filosofia, Letras y Ciencias, dividida en exactas y
fisicas. Seria hasta 1939 cuando Antonio Caso pugno por la separacion de las ciencias y las humanidades,
dando origen a la Facultad de Ciencias. La Facultad de Filosofia y Letras quedaria finalmente dividida en
cinco areas: Filosofia, Psicologia, Letras, Historia y Antropologia. A la par de este dltimo acontecimiento,
algunos cursos que se impartian en la Facultad se fusionaron con los que ofrecia desde 1938 el
Departamento de Antropologia de la Escuela Nacional de Ciencias Bioldgicas del Instituto Politécnico
Nacional, pasando a depender en 1939 del recientemente creado Instituto Nacional de Antropologia.
Esos cursos son el antecedente inmediato de la actual Escuela Nacional de Antropologia e Historia que
desde 1946 lleva ese nombre. Bernal, op. cit, p. 156 'y sitio web ENAH:
http://www.enah.edu.mx/index.php/acerca-enah /presentacion-a-enah, (tltima consulta 13 de agosto
de 2017).
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Si bien el desarrollo de la disciplina histérica fue de la mano con el de la Facultad,
otras escuelas de la Universidad también tuvieron entre sus planes de estudio materias
de historia.32 Una de las mas importantes para comprender la produccién de la Historia
del arte en México es la Escuela de Verano. En este recinto es donde puede ubicarse el
primer sitio de ensefianza de historia del arte mexicano, cuya oferta respondia en gran
medida a las iniciativas del proyecto cultural revolucionario comandado por

Vasconcelos.

La institucién fue creada en el contexto de la biisqueda del gobierno de Alvaro
Obregén del reconocimiento oficial de Estados Unidos. Mientras las Conferencias de
Bucareli establecieron acuerdos politicos y diplomaticos entre ambas naciones, las
campanas educativas de José Vasconcelos, como la Escuela de Verano, buscaron
reincorporar la cultura mexicana a la internacional. Por lo tanto, sus cursos estaban
dirigidos a mexicanos provenientes de otras entidades federativas, pero sobre todo a

extranjeros, mayoritariamente estadounidenses.

Segun lo que refiere Valeria Sanchez Michel, los prejuicios raciales contra México
y los mexicanos eran comunes en la prensa estadounidense, por lo que el rector de la
Universidad Nacional consideraba necesario estrechar relaciones amistosas entre los
habitantes de las naciones vecinas y asi erradicar la mala imagen con la que estaba en
desacuerdo y que no era conveniente para el proyecto de reconstrucciéon del nuevo

régimen revolucionario.33 A juicio de Vasconcelos, de la misma manera en que la cultura

32 Por ejemplo, la Escuela Nacional de Jurisprudencia y su consanguinea Escuela Nacional de Economia
impartian cursos especificos sobre historia del derecho o de las doctrinas econémicas.

33 Valeria Sanchez Michel, De México para el mundo: Centro de Ensefianza para Extranjeros 90 afios de
enseriar la lengua y la cultura, México, UNAM, Centro de Enseflanza para Extranjeros, 2013, p. 20.
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norteamericana habia penetrado indirectamente en el pais a través de la enseflanza del
inglés, México deberia compensar aquella influencia repitiendo la técnica, es decir, a
través de la ensenanza del castellano a extranjeros provenientes sobretodo de Estados
Unidos. En palabras del rector: “Los estudiantes que vinieran a la Universidad Nacional,
especificamente a la Escuela de Verano, podrian difundir, al regresar a su pais, la

grandeza de la lengua y la cultura mexicana entre sus connacionales”.34

El proyecto fue avalado por el presidente Obregén quien orden6 a los
Ferrocarriles Nacionales de México que ofrecieran pasajes gratuitos a profesores y
estudiantes nacionales y estadounidenses que quisieran tomar los cursos de verano que
se preparaban para su primera emision en 1921.3%> Finalmente, la Escuela comenz6 a
funcionar el primer dia de julio dirigida y organizada por Pedro Henriquez Urefia. Como
se ha mencionado antes, una de las materias importantes que estuvo entre las primeras
asignaturas del nuevo recinto académico fue la de arte mexicano.3¢ Jorge Enciso y
Manuel Romero de Terreros fueron los responsables de impartir la clase que era
complementada con excursiones; ademas, el mismo Romero junto con Luis Castillo
Ledon, dirigian a los estudiantes en la visita de museos. Los cursos fueron exitosos y
rapidamente reconocidos a nivel curricular por universidades extranjeras como la de
Chicago. En abril de 1922, cuando se preparaban los cursos del nuevo afio, a manera de

promocion el diario El Universal reportaba lo siguiente:

34Apud., Idem.

35 Ibid., p. 21.

36 Puede inferirse que posiblemente Manuel Toussaint tuvo alguna colaboracion con el proyecto, pues en
ese momento laboraba como secretario particular del rector. Vid. José Ignacio Mantecén, “Biografia de
Manuel Toussaint”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. I, nim. 25, 1957, p. 7.
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Es forma que, al volver a su pais, [los estudiantes estadounidenses] iban rebosantes de
sincera simpatia por el nuestro, y es que esa simpatia, nacida del conocimiento, del
contacto con México, dio lugar a que tales alumnos [...] dieran conferencias o escribiesen
en los Estados Unidos muy favorablemente acerca de nuestra patria. ;Se comprendera,
enunciado lo anterior, toda la significaciéon que tienen para nuestro pais los cursos de
verano organizados por la Universidad Nacional?37

Como puede observarse, la historia artistica nacional constituyé un componente
primordial de la cultura mexicana para intelectuales y politicos. Pero el interés por la
recuperacién del pasado no se limitaba a instruir tan sélo al pueblo con su propia
historia, sino que era necesario crear un horizonte de legitimacion cultural ante los
observadores internacionales. Como se vera mas adelante, la interpretacion histérico-
artistica de la Historia del arte en México estuvieron en parte relacionadas con estos

intereses.

Los ideales de Vasconcelos encontraron un espacio de desarrollo mas alla de la
Universidad cuando en 1921 fue nombrado primer Secretario de Educaciéon Publica y
Bellas Artes. Al frente de esta instituciéon encomenddé la realizacién de numerosos
murales en espacios publicos a los que cualquier individuo pudiera aproximarse. En
este sentido puede identificarse la prioridad del ministro por extender el arte mas alla
de los recintos académicos. La reorganizacién de los proyectos culturales, si bien
encabezada por Vasconcelos, se llevé ala practica gracias a la designacion de personajes
con intereses similares a los del oaxaqueno al frente de instituciones estratégicas. Por
ejemplo, como su secretario particular nombré a Manuel Toussaint, quien también

asumio la jefatura del Departamento de Bellas Artes.38

37Apud. Sanchez Michel, op. cit., p. 27.
38 Mantecon, op. cit., p. 7.
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Otra designacion significativa en el terreno de la ensefianza artistica del periodo
fueladel director de la Academia de Bellas Artes. Se restituyd a Alfredo Ramos Martinez
quien, como se sefnald parrafos atras, habia fundado la Escuela de Pintura al Aire Libre
en la etapa huertista. Este proyecto, en el que se fomentaba la participacion de sectores
rurales o periféricos a la ciudad, estaba estrechamente vinculado con las ideas sociales
del ateneista. De tal manera que, a pesar de que Vasconcelos dejo la Secretaria en 1924,
Ramos Martinez fundd otras tres escuelas similares en Xochimilco, Tlalpan y
Guadalupe-Hidalgo.3° En 1925 la Academia fue reincorporada a la Universidad sin ser
ajena a los constantes ajetreos que caracterizaron a la institucion durante el ultimo
lustro de la década. Debido a las protestas contra el modelo educativo de las Escuelas
al Aire Libre, en 1928 Ramos Martinez renunci6é a la direcciéon de la Academia y

continud por su propio camino al frente del proyecto que habia fundado.

Antonio Castro Leal, quien fuera integrante de los Siete Sabios, asumio la rectoria
universitaria ese mismo afio y design6 a su amigo Manuel Toussaint como director de
la Academia. Para este momento el exsecretario de Vasconcelos ya contaba con una
trayectoria considerable. En el terreno institucional, habia sido coordinador del
Seminario de Investigaciones de Arte en México, dependiente de la Secretaria de
Hacienda. Fue ahi donde conoci6 a otro de los autores de la Historia del arte en México,
el joven Justino Ferndndez. A él lo invité a participar como dibujante de la Comision de

Inventarios de la Direccién de Bienes de Hacienda, que también dirigia Toussaint.40 Sin

39 Sobre la trayectoria de Ramos Martinez se consult6 el portal The Alfredo Ramos Martinez Research
Project: http://wwwe.alfredoramosmartinez.com. Ultima consulta 26 de marzo de 2017.

40 Clementina Diaz y de Ovando, “Justino Fernandez”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
vol. XII, nim. 42, 1973, p. 18.
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embargo, su estadia al frente de la Academia fue corta debido a que al triunfo del
movimiento autonomista la institucion fue reorganizada, creandose la Escuela Nacional
de Arquitectura y la Escuela Central de Artes Plasticas, ésta tltima bajo la direccién de

Diego Rivera.4!

Como ha podido observarse, a través de sus dependencias como Altos Estudios,
después Filosofia y Letras, la Escuela de Verano y la Academia de Bellas Artes, la
Universidad Nacional ocup6 un lugar preponderante en el desarrollo de los proyectos
educativos del nuevo siglo que identificaba a las humanidades y a las artes como tema
fundamental. Ligada a los vaivenes politicos de las primeras décadas fue la institucién
donde se manifestaron diferentes tendencias de los planes educativos. En el campo del
estudio y ensefianza profesional de la historia en general y de la historiografia de tema
artistico en particular, al inicio de la década de 1930 ya se habian construido espacios
académicos mas sistematizados que condujeran a la reflexion sobre el problema de la
identidad nacional. Asi, en 1934, Manuel Toussaint instaur6 la citedra de Historia del
arte en México en la Facultad de Filosofia y Letras, siendo sus alumnos Justino
Fernandez, Salvador Toscano, Francisco de la Maza y José Rojas Garciduenas, futuros
colegas investigadores. En esa misma década, en la Escuela de Verano fueron
recurrentes los cursos impartidos por Alfonso Caso, Daniel Cosio Villegas, Justino
Ferndndez y Edmundo O’Gorman sobre arqueologia mexicana, Revoluciéon Mexicana,
arquitectura del México independiente y Espafia en el Nuevo Mundo, respectivamente,

dirigidos en su mayoria a publicos de habla inglesa. Ademas, hay que destacar que como

41En 1933 el pintor dejé el cargo debido a nuevas protestas y el recinto heredero de la Antigua Academia
de San Carlos mudo su nombre por el de Escuela Nacional de Artes Plasticas, nomenclatura que conservo
hasta hace unos cuantos afios. Garibay, op. cit., p. 42.
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resultado de las lecciones dictadas por Justino Fernandez en 1936 sobre EI arte
moderno en México, se publico al afio siguiente con el mismo nombre la obra que
serviria como antecedente y fundamento de su aportacion a la trilogia dirigida por

Manuel Toussaint que es tema de este trabajo.

Revistas literarias. La pluma y la hermandad

Otro componente significativo de la red cultural de la que forma parte la Historia del
arte en México lo constituyen diversos grupos de intelectuales que estuvieron activos
entre las décadas de 1920 y 1940. Estas comunidades se caracterizaron por continuar
la tradicion erudita del Ateneo o de los Siete Sabios y mediante la publicacién de
revistas literarias difundieron sus reflexiones sobre la cultura mexicana. Los autores de
la trilogia que me ocupa formaron parte de este movimiento intelectual por lo que

resulta pertinente analizarlo para comprender la emergencia de la obra.

El primer caso es el grupo conocido como los Colonialistas. A partir de 1917
fueron frecuentes las reuniones que sostuvieron poetas, narradores, dramaturgos o
ensayistas, con el objetivo de hallar referentes significativos de la cultura mexicana en
el pasado virreinal, y cuyo estudio habia sido descuidado. Con diferentes trayectorias,
este grupo estuvo integrado por escritores y politicos del ambito cultural como Manuel

Toussaint, Genaro Estrada o Julio Jiménez Rueda.42

42 Ademas de los tres mencionados, el grupo lo conformaron Artemio del Valle Arizpe, Ermilo Abreu
Goémez, Alfonso Cravioto, Mariano Silva Aceves, Manuel Huerta, Jorge Godoy, Guillermo Jiménez y
Francisco Monterde.
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El interés intelectual sobre temas novohispanos respondia, en parte, al deseo de
vincular el origen de la identidad mexicana con el pasado espafiol, en contraposicién a
aquellos que lo ubicaban en la época precortesiana. El historiador Benjamin Keen
abordé esta disputa a partir del contraste entre la unidad de los hispanistas y la
diversidad de las corrientes indigenistas: la cientifica, que promovia la comprension del
pasado a partir de estudios antropolégicos, arqueolégicos e histéricos como los que
Gamio realizaba; la idealista, que interpretaba a los pueblos antiguos como sociedades
modelo que fueron destruidas por los espafoles, por lo que deseaban desaparecer todo
rastro de hispanismo en la cultura nacional, como anhelaba Eulalia Guzman, y
finalmente la iluminista, que no sélo idealizaba sino que también retomaba supuestas

doctrinas filosoficas y misticas de los antiguos teotihuacanos.43

Ademas de la polémica entre indigenistas e hispanistas, Alvaro Matute ha
sugerido que el estudio del pasado virreinal, que atravesaba por una fuerte sequia,
permitia a los interesados mantener una distancia respecto a la agitada vida politica de
la década revolucionaria. Matute asegura que, en el caso de la historiografia, los
intelectuales podian practicar su oficio sin caer en juicios de valor comprometedores
con el presente politico a los que podia llevarlos el estudio de la Conquista, la
Independencia o la fresca Revolucién. Los estudios colonialistas, por lo tanto,
representaban una zona de bienestar. En palabras de Matute: “a los pragmaticos
politicos les tenia sin cuidado lo que ocurrio en otras etapas que no fueran la suya, como

a los historiadores que estaban fincando la profesionalidad historiografica de México

43 Keen, op. cit. p. 477.
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les causaba horror la sola idea de escribir sobre lo ocurrido del triunfo de la Republica
en adelante”.44 No obstante, como mencioné en el parrafo anterior, ademas de marcar
distancia con su presente, el estudio de lo novohispano reafirmaba la postura de los

colonialistas de hallar en esa etapa de la historia la raiz de lo mexicano.

Julio Jiménez Rueda, quien dej6 un interesante testimonio sobre el movimiento

del que fue protagonista, lo expresé de la siguiente manera:

Era un poco evasion del lapso revolucionario encaminado hacia mundos estables y
apacibles. Nos afanabamos en la bisqueda de una raiz mexicana. Habiamos quedado
aislados de Europa por la Revolucion y la Gran Guerra: no llegaban a México libros, ni
revistas, ni obras teatrales. [..] El Colonialismo es un hecho concurrente que se
manifest6 en la literatura, en la pintura, en la arquitectura, en ciertas artes menores
como la ebanisteria. Por esos afios comenzaron a estudiar a fondo los movimientos
coloniales Jesus T. Acevedo, Manuel Toussaint y Federico Mariscal. [...] Los retratos de
Herran y Gedovius son estilizaciones del mundo virreinal. Fue una reaccién contra el
afrancesamiento de los modernistas: practicamos el espafiolismo en el idioma y en las
anécdotas.*

En el pasaje anterior se atisba la actitud rebelde de una generacién de nuevo siglo que
criticaba los postulados culturales de su pasado inmediato, evocando valores de un
tiempo mas remoto. La ruptura frente al afrancesamiento significaba también el interés
de hallar una identidad que ellos interpretaban como mas genuina que la de la centuria
de sus antecesores. Los temas virreinales ofrecian el retorno a un pasado que para ellos
resultaba mas legitimo. Saturnino Herran, por ejemplo, situd algunos de sus cuadros en
escenarios que aluden a la herencia virreinal. En la pintura titulada El rebozo se observa
de fondo la fachada del Sagrario Metropolitano. El pasado colonial se convirtié asi en el

arma de algunos intelectuales para combatir la influencia francesa heredada del

4 Alvaro Matute, “La historiografia positivista y su herencia” en Conrado Hernandez Lépez (ed.),
Tendencias y corrientes de la historiografia mexicana del siglo XX, Zamora, Michoacéan, México, Colegio de
Michoacan, UNAM, Instituto de Investigaciones Historicas, 2003, p. 39.

45 Emmanuel Carballo, Protagonistas de la literatura mexicana, México, Santillana, 2005, p. 169-171.
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porfiriato, manifestando al mismo tiempo una actitud evasiva ante la agitada situaciéon

politica de su presente.

Los intereses de los Colonialistas tuvieron un mayor espacio de difusion a partir
de 1919 cuando Manuel Toussaint junto con Enrique Gonzalez Martinez y Agustin
Loera y Chavez fundaron la Editorial México Moderno. Este organismo sustentd a la
revista homoénima cuya publicaciéon durante sus cuatro afios de existencia no fue
periddica. Colaboraron constantemente personajes de renombre como Ramén Lépez
Velarde y los ateneistas Luis Castillo Ledon y Alfonso Cravioto, pero también jévenes
poetas como Salvador Novo, José Gorostiza, Jaime Torres Bodet y Enrique Gonzalez
Rojo que muy pronto alcanzarian fama. Si bien la revista originalmente fue de caracter
literario, no se limité a la publicacién de la lirica sino que también posibilité espacios
para la historia o la filosofia. Muestra de esto es la edicién de agosto de 1920 en la que
Antonio Caso present6 adelantos de la primera version de su célebre “Concepto de la
historia universal” que tres afios después publicaria bajo el sello editorial de México
Moderno. Los redactores tenian en comun haber alcanzado un alto grado de
reconocimiento en sus areas de interés. Por ejemplo, puede observarse el liderazgo de
José Vasconcelos y Antonio Caso en filosofia, de Gonzalez Martinez en poesia, en la
musica a Manuel M. Ponce, en prosa a Lépez Velarde y Julio Torri, en teoria del derecho
a Manuel Gémez Morin y Lombardo Toledano, en critica literaria a Antonio Castro Leal

y en temas coloniales a Manuel Romero de Terreros y Manuel Toussaint.46

46 “Presentacion a ‘México Moderno™, en Revistas literarias mexicanas modernas, México, Fondo de
Cultura Econdmica, 1979. p. X
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México Moderno fue la primera revista literaria que surgié después de la década
armada revolucionaria.#’ Sus paginas son reflejo de las inquietudes que involucraban a
generaciones con mayor trayectoria académica y a jovenes que se abrian camino en el
ambito cultural. Muchos de ellos, como el propio Manuel Toussaint, combinaban sus
aspiraciones intelectuales con los cargos politicos. Esa fue una de las razones por las
que la revista dejo de ser publicada. En 1921 Gonzalez Martinez cedi6 la estafeta a
Genaro Estrada y a su vez él hizo lo mismo al afio siguiente debido a su cargo de Oficial
Mayor de Relaciones Exteriores. La revista qued6 en manos de un grupo de redactores
liderados por Manuel Toussaint,*8 quien en agosto de 1922 asumi6 el mando unico.
Durante diez meses no se publicd nada hasta que en junio de 1923 aparecio el ultimo
numero. Como se ha mostrado, la figura del futuro editor de la Historia del arte en
México, Manuel Toussaint, fue significativa a partir de la década de 1920 para el
desarrollo de los temas colonialistas o artisticos, pero también de la cultura nacional en

general.

Algunos redactores de México Moderno, como el propio Toussaint o Torres
Bodet, continuaron colaborando en una nueva publicacién que llevé por titulo la
Falange.*® Sin embargo, a finales de la década surgié el grupo intelectual que en gran
medida marcé el horizonte literario mexicano de la primera mitad del siglo XX:

Contempordneos. Sus fundadores, que ya eran personajes conocidos en el ambito

47 Idem.

48 Los otros escritores eran Pedro Henriquez Urefia, José Goristiza, Vicente Lombardo Toledano, Daniel
Cosio Villegas y Manuel Gomez Morin.

49 También participaron personajes como Heliodoro Valle, Best Maugard y Pedro de Alba.
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cultural como Jaime Torres Bodet o Enrique Gonzalez Rojo,>° aportaron nuevas
perspectivas para abordar los problemas intelectuales de la época. En junio de 1928
aparecio el primer ndmero de la revista y un par de aflos mas adelante se afiadieron
colaboraciones de Samuel Ramos. Sus trabajos publicados en esta revista fueron
significativos para los autores de la Historia del arte en México, como se vera mas
adelante. Contempordneos fue un grupo novedoso debido a que no se limité a
reflexionar sobre asuntos nacionales, sino que predic6 una concepcién universalista de
los problemas culturales del pais. Adoptar esta postura acarreé continuas criticas a sus
integrantes por considerarlos poco comprometidos con los proyectos sociales y
politicos, asi como por promover una actitud europeizante.5! Esta tltima acusacion se
debia a que no solamente publicaron textos de autores mexicanos sino también de
prosistas espafoles y latinoamericanos como Jorge Luis Borges, Vicente Huidobro y

Pablo Neruda.

En Contempordneos se percibia un caracter mas cosmopolita que nacionalista
pero impulsado por una actitud reflexiva similar a la de los grupos de inicio de siglo. De
acuerdo con Abelardo Villegas, mientras los ateneistas criticaron al positivismo
porfiriano y los Siete Sabios a la ineficiencia politica y administrativa de los primeros
gobiernos revolucionarios, Contempordneos hizo lo propio contra la literatura

tradicional.52 El problema de la identidad mexicana dejaba de ser sélo la disputa entre

50 Entre los otros fundadores de Contempordneos también se encuentran José Gorostiza, Salvador Novo,
Jorge Cuesta y Xavier Villaurrutia. Mas adelante se incorporaron Ermilo Abreu, Gilberto Owen y Genaro
Estrada, este ultimo ademdas fungia como mecenas del proyecto. Vid. Contempordneos, 1928-1931,
passim.

51 Ermilo Abreu Gémez, “Los Contemporaneos”, en Revistas Literarias de México, México, INBA, 1963.

52 Villegas, op. cit., p. 74.
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hispanistas e indigenistas, a la que me referi paginas atras, y la tensién se ampli6 a la
dicotomia de lo nacional frente a lo universal. Guillermo Sheridan ha denominado este
conflicto como la polémica nacionalista que “[...] marca el enfrentamiento entre las
ideas modernas y una pasion remota, atizada por la susceptibilidad, la inseguridad y el
miedo frente a otras alternativas. Es una polémica entre una actitud critica moderna y
una angustia atavica, renuente a la modernidad y a la critica, convertida en banderia”.53
No obstante, debe recordarse que desde las primeras décadas del siglo diversos
intelectuales mexicanos, ya sea desde instituciones culturales o por medio de revistas
como las que hasta aqui he referido, habian repensado su cultura a partir del
cuestionamiento riguroso de los fundamentos que la definian. Pero a partir de
Contempordneos puede observarse que la reflexion debia insertar a lo mexicano en una

cultura universal, privilegiar lo humano por encima de lo estrictamente nacional.

La revista dejé de publicarse en 1931 aunque la polémica se mantuvo. No
obstante, el cosmopolitismo del grupo de Salvador Novo y Jorge Cuesta dejo huella para
las siguientes generaciones y proyectos culturales, como es visible en la Historia del arte
en México que traté de proyectar al arte mexicano hacia un ambito internacional.
Contempordneos fertilizé la semilla de la critica que décadas atras el Ateneo habia

sembrado y los circulos intelectuales de la década de 1920 cultivaron.

Un caso interesante y similar a Contempordneos es el de Alcancia, editorial
fundada en 1932, que al afo siguiente comenz6 con la publicacién de una revista

homoénima. Justino Fernandez y Edmundo O’Gorman fueron los creadores de un

53 Guillermo Sheridan, México en 1932: la polémica nacionalista, México, Ediciones Sin Nombre, Conaculta,
2004, p. 24.
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proyecto que ellos denominaron artesanal debido a los instrumentos rusticos con los
que armaron su taller. Puede inferirse que su interés por publicar textos de poesia,
historia y filosofia obedeci6 en parte a un pasatiempo de dos amigos eruditos, pero
también es producto de la convivencia entre intelectuales y artistas que desde 1930 se
reunian en la casa de la familia 0’Gorman en San Angel. En estas tertulias dominicales
llegaron a confluir personalidades del momento como el poetay critico de arte José Juan
Tablada, el escritor Federico Gamboa o el colonialista Manuel Romero de Terreros.># El
caracter heterogéneo de quienes asistieron a las reuniones explica también el de la
editorial y la revista y su interés cosmopolita como el que antes se habia desarrollado
en Contempordneos. Entre 1932y 1933 se editaron obras de escritores mexicanos como
Renato Leduc, Miguel N. Lira o Rubén Salazar Mallén, al igual que de artistas
extranjeros, principalmente espafioles. Este es el caso de Gerardo Diego, Juan Larrea y

Federico Garcia Lorca.

La revista se publicé tnicamente por cinco meses y recogié la produccién
contemporanea de prosas selectas y poesia. Entre las plumas que desfilaron se
encuentran, ademas de la de los editores, las de antiguos Contemporaneos como Novo
y Villaurrutia, las de jévenes escritores como Octavio Paz y Efrén Hernandez, o las de
extranjeros como los cubanos Nicolds Guillén y Juan Marinello.>> La interaccién de
escritores mexicanos con personajes de otras latitudes da muestra de que para los

editores de Alcancia la cultura no se restringia a cuestiones nacionalistas. Como se vera

54 Entre otros personajes recurrentes destacan Enrique Asunsolo, Fito Best Maugard, Pablo Martinez del
Rio, Celestino Gorostiza, Ricardo Alcazar, Carolina Amor, Juan Legorreta y Manuel Zubieta.

55 Otros personajes destacables son los ya mencionados Miguel N. Lira y Renato Leduc, ademas de Octavio
N. Bustamante, Francisco Monterde, Enrique Asunsolo, Ricardo Alcazar, Andrés Henestrosa, Carlos
Pellicer, Mariano Azuela, Jorge Cuesta, entre otros.
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en los siguientes capitulos de este trabajo, Justino Fernandez en su momento propuso
aproximarse al arte mexicano tratando de entenderlo como una pieza mas del concierto

del arte universal.

Al mismo tiempo en que circulaba Alcancia comenzé a publicarse Barandal,
revista que muy pronto fue bien acogida entre los jovenes universitarios. Inici6 su
publicaciéon en 1931 y a diferencia de las anteriores, sus creadores eran menos
conocidos debido a que apenas cursaban sus estudios en la Escuela Nacional
Preparatoria. La revista fue fundada por cuatro personajes singulares: Salvador
Toscano, hijo del reconocido cineasta homénimo; Octavio Paz, nieto del escritor Ireneo
Paz; Rafael Lopez Malo, hijo del poeta ateneista y director del Archivo General de la
Nacién y Arnulfo Martinez Lavalle, hijo del poeta Miguel Martinez Rendén. Se trata de
jovenes que, aunque su trayectoria era practicamente nula, pertenecian a un ambito
social y cultural eminente. Sin embargo, desde la gesta autonomista de 1929 entre los
alumnos universitarios bullia un sentimiento por hacer escuchar sus opiniones. Rafael
Solana, quien fuera contemporaneo a estos jovenes afirmé que: “todos los estudiantes
de primero de preparatoria teniamos en el afio de 1931 la ilusién de poseer una revista
nuestra”.>¢ La efervescencia estudiantil de aquellos afios sumada a la tradicidn editorial
que en las décadas pasadas se habia popularizado posibilité la realizacion del anhelo de

estos jovenes por difundir sus ideas literarias y politicas.

Entre 1931 y 1932 se publicaron siete nimeros que incluian poemas de los

fundadores y suplementos con textos de escritores de mayor trayectoria como Alfonso

56 Rafael Solana, "Barandal, Taller Poético, Taller, Tierra Nueva" en Revistas literarias mexicanas
modernas, México, Fondo de Cultura Econémica, 1963.
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Reyes, Carlos Pellicer, Xavier Villaurrutia y Salvador Novo. Entre 1933 y 1934 se
editaron dos niimeros mas, pero la revista cambi6 de nombre a Cuadernos del Valle de
México. En esta etapa destacan textos de posicionamientos politicos marxistas ademas
de los acostumbrados textos liricos. Este par de revistas fueron el antecedente de Taller,
dirigida por Octavio Paz desde 1938 y la que encausaria a una nueva generacion de

escritores.

La Historia del arte en México, segun lo dicho hasta aqui, forma parte de una red
cultural integrada por instituciones politicas y educativas, asi como por grupos de
intelectuales y de la que los autores de la trilogia fueron protagonistas. Por medio del
arte, la historia y la literatura se elaboraron interpretaciones dirigidas a comprender la
complejidad de lo que desde su punto de vista significaba lo mexicano. Sera necesario
ahora dirigir la atencion a las particularidades de dicha red para observar como fue que
a través de la relacion entre tres eruditos que, en principio parecerian no tener puntos
en comunidn por la diferencia de edad, tejieron el nudo o la obra que es objeto de esta

tesis.

EL NUDO

La trayectoria de Manuel Toussaint es representativa de la necesidad de relacionar la
historia con el arte como via para alcanzar una explicacion significativa de la cultura
mexicana. Desde muy joven mostrd gran interés por la recuperacion del pasado
artistico mexicano. Esta inquietud se fortaleci6 cuando convivié de manera muy
cercana con José Vasconcelos alrededor de 1920 en la Universidad y en la SEP. Sin

embargo, fue hasta casi veinte afios después cuando concretd el anhelo de dirigir la
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primera historia general del arte mexicano. En las siguientes paginas me referiré a los
medios por los cuales pudo concretarse este proyecto. El primer factor a considerar es
la creacion del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad y cdmo este
hecho se relaciona con los proyectos politicos y educativos a los que me referi en el
apartado anterior. En segundo lugar destacaré los principales puntos de comunién
entre los tres autores de la obra para observar que, a pesar de contar con distintas
trayectorias, sus ideologias particulares sobre la historia y la interpretacion estética les

permitieron confluir en un proyecto conjunto.

El Laboratorio de Arte y el Instituto de Investigaciones Estéticas

En diciembre de 1934 Manuel Toussaint envié una carta a Fernando Ocaranza, rector
dela Universidad, en la que solicitaba el establecimiento de un Laboratorio de Arte. Esta
peticion fue resultado de dos factores coyunturales que tuvieron lugar en 1934, uno de
caracter académico e intelectual y el otro hasta cierto punto circunstancial. El primero
fue consecuencia de la visita a México del investigador de arte Diego Angulo Ifiguez,
procedente de la Universidad de Sevilla. Su estancia en el pais propici6 la generacién de
vinculos con investigadores mexicanos,>” principalmente con Manuel Toussaint, Rafael
Garcia Granados, Jorge Enciso y Luis Mac Gregor.>8 Debido al entusiasmo de ambas

partes, el espafiol motivé a Toussaint para que organizara una institucién similar al

57 Manuel Toussaint, "Veinte afios de Investigaciones Estéticas", Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, vol. VI, nim. 22, 1954, p. 6.

58 Elisa Garcia Barragan, "Homenaje", Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XV, niim. 59,
1988, p. 7.
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Laboratorio donde él laboraba, ocupandose del estudio especificamente de las artes

mexicanas.

El segundo factor fue el desempleo de los académicos mexicanos antes
mencionados debido a “vicisitudes politicas”, segin refirié Toussaint afios mas tarde.>?
En el caso de este investigador he logrado averiguar que en 1934 desempefié diversas
actividades profesionales. Por ejemplo, elaboré el Catidlogo del Museo del Palacio de
Bellas Artes y dict6 conferencias sobre arquitectura y pintura colonial como parte de la
inauguracidon de ese recinto adscrito al recientemente creado Instituto Nacional de
Bellas Artes que dirigia su inseparable amigo Antonio Castro Leal. También fue
comisionado para la formacion del Catalogo de las pinturas de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas.®? Al mismo tiempo instaur6 la catedra de Arte colonial en la Facultad de
Filosofia y Letras, como mencioné en el apartado anterior. Como puede verse, las tareas
de Toussaint eran muy variadas y se movia tanto en el ambito universitario como en el
estatal y es dificil precisar a cual de todos esos empleos se referia cuando sefialaba su
situacion laboral. Otro acontecimiento importante fue que en noviembre de 1934
coincidieron la renuncia del rector Manuel Gémez Morin y el final de gestiones del
presidente Abelardo Rodriguez, por lo que tanto en la Universidad como en el &mbito
gubernamental se renovo la planta burocratica. Por si fuera poco, en los primeros dias
de la gestion de Lazaro Cardenas se reformo el articulo 32 constitucional estableciendo

la educacidn socialista,®! con lo que se acentu6 el combate que libraba la Universidad

59 Manuel Toussaint, "Aniversario”, Ibid, vol. IV, nim. 13, 1945, p. 1.

60 Esta coleccion le habia sido retirada a la Universidad como consecuencia de la Autonomia de 1929 y
destinada a la SEP y mas tarde al INBA.

61 Jorge Gonzalez Chavez, "Evolucion juridica del articulo 32 constitucional en relacién a la gratuidad de
la educacidn superior” en Articulo 3o. Constitucional. Gratuidad de la Educacion Superior, un enfoque
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contra la SEP por la libertad de catedra. En medio de estas complejas circunstancias y
“vicisitudes politicas” fue que el 20 de diciembre de 1934 Manuel Toussaint se dirigio

al rector Ocaranza.

La propuesta fue aceptada y el 19 de febrero de 1935 Manuel Toussaint escribié
nuevamente al rector para notificarle la exitosa apertura de funciones del Laboratorio
de Arte como filial del Instituto de Historia,®? ubicado en una de las aulas de la Escuela
Nacional Preparatoria.t3 Toussaint ocupd la direccién del recinto, mientras que Rafael
Garcia Granados, Luis Mac Gregor y Federico Gbmez de Orozco fueron designados
investigadores.®4 En alguna ocasion el director lleg6 a afirmar que el Laboratorio “naci6
pobre pero de noble abolengo, pues fue apadrinado por el Laboratorio de Arte de la
Universidad de Sevilla”,®> instituciéon de procedencia de su amigo Angulo. En este
sentido, ademas de buscar legitimidad a través de la homologacién con el recinto

ibérico, Peter Krieger ha sugerido que el término laboratorio connota una caracteristica

jurl’dico Mex1co D.F, Camara de Dlputados 2000. Disponible en Sitio Oficial e-Congreso:
i olint/cua2/evolucion.htm (Ultima consulta

20 de abril de 2017).

62 A pesar de que las fuentes oficiales y la tradicién indican que el Instituto de Historia de la Universidad
fue fundado en 1945, parece ser que desde la década anterior ya existia un sitio universitario dedicado a
las mismas funciones. Sin embargo, en diversas fuentes que abordan el tema de los Institutos de
Investigacién primigenios no se hace mencién de éste. De hecho, las mismas publicaciones del Instituto
de Investigaciones Histéricas que hablan sobre su génesis toman como afio fundacional 1945. Cfr. Amaya
Garritz, Los trabajos y los afios: vida académica del Instituto de Investigaciones historicas de la UNAM,
1945-2005, México, UNAM, 2009, p. 11. Tengo la noticia de que a finales de la década de 1930 existia un
Instituto de Historia, al parecer adscrito a la Preparatoria, destinado a preparar profesores. En su
creacion estuvieron involucrados Alfonso Caso, Ricardo Garcia Granados y Palo Martinez del Rio,
antecesores del instituto que ahora existe. (Comunicacién personal con Pedro Marafién Hernandez,
Técnico Académico del Instituto de Investigaciones Histdricas. Seria interesante para futuras
investigaciones precisar este dato.

63 Manuel Toussaint, “Carta dirigida al rector Ocaranza comunicando la apertura del Laboratorio de Arte”,
documento fechado el 19 de febrero de 1935, Apud. Maria del Carmen Sifuentes Rodriguez, "Apéndice
documental” en Hugo A. Arciniega Avila y Arturo Pascual Soto (eds.), Una memoria de 75 afios, 1935-2010:
el Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, México, UNAM,
Instituto de Investigaciones Estéticas, 2010, p. 252.

64 Manuel Toussaint, "Aniversario”, op. cit., p. 1.

65 [dem.
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de cientificidad, la cual era ambicionada por Toussaint en lo respectivo a las
investigaciones historicas.® Pero también puede existir una razén pragmatica:
Clementina Diaz y de Ovando refirié una anécdota de los fundadores del Laboratorio
sevillano quienes relataron que se eligi6 ese nombre porque los departamentos
oficiales espafoles respondian “a cierta bateria positivista, solo los laboratorios podian
percibir en la universidad ayudas econdmicas especiales para material”.6” Lo que si es
uno hecho es que los primeros afios del Laboratorio fueron poco mas que dificiles,

debido principalmente a su situacién econémica.

En 1935 la Universidad atraveso por una nueva crisis de subsistencia, situaciéon
recurrente desde la autonomia de 1929 y que en el corto plazo influyé en la trayectoria
del naciente Laboratorio de Arte. El mayor conflicto al que tuvo que enfrentarse el
rector Ocaranza fue la escasez de recursos que menguaban el tiempo de vida de la
Universidad. Con un Consejo Universitario fragmentado, en septiembre de ese mismo
afio se determind la suspension de labores hasta que se definiera su situacion por parte

del gobierno.®8 La Universidad dejaba de existir por inanicion.

Ante esta situacion de vulnerabilidad el presidente Lazaro Cardenas propuso la
dotacion de recursos, reformando la Ley Organica de 1933 en la que se respetaria la
“autonomia técnica de la Universidad y la libertad de orden administrativo conciliable

con el natural interés de la administracién publica de participar en su organizacién”.6?

66 Peter Krieger, "Las primeras dos décadas de los Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas: 1a era
de Manuel Toussaint", Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXXI, nim. 95, 2009, p. 175.
67 Clementina Diaz y de Ovando y Garcia Barragan Martinez, Elisa, "Origen y genealogia" en Arciniega y
Pascual, op. cit., p. 43.

68 Gabriela Contreras Pérez, "La Autonomia Universitaria: de junio de 1929 a septiembre de 1935" en
Raudl Dominguez (ed.), Historia general de la Universidad Nacional siglo XX, México, UNAM, 2012, p. 427.
69 [bid., p. 428.
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Esto implicaba que la obtencién de subsidios se condicionaba a ampliar las facultades
del gobierno para incidir en planes de estudios, lineas de ensefanza y, en general, la
libertad de catedra. Las reacciones no se hicieron esperar. En rechazo a la propuesta
presidencial un grupo de profesores, comandados por Ezequiel A. Chavez, presentaron
su renuncia al rector Ocaranza, quien se sumo a la faccion de disidentes dejando su

cargo el 16 de septiembre de 1935.

Una semana después se instal6 un nuevo Consejo Universitario que eligié como
nuevo rector al abogado Luis Chico Goerne.”% Su politica buscé ser mas conciliadora que
la de sus antecesores para frenar las discordias y asi negociar la ayuda econémica de la
que tanto adolecia la Universidad. A menos de un mes de haber asumido el cargo, y a
través de una distinguida elocuencia, Chico Goerne publicé una serie de documentos en
donde plasmaba su proyecto de “la nueva Universidad humana” que enfatizaria su

trabajo en tres areas: accion social, ensefianza e investigacion.’!

Para el desarrollo de su propuesta, por parte de la Accién Social se organizaron
exposiciones de pintura, musica y otras actividades artisticas.’? También comenzé a
editarse la Revista Universitaria en la que se publicaron avances cientificos dirigidos no
sélo al sector académico, sino también a personas externas. En el campo de la docencia

prevalecid la politica de austeridad en la que los profesores trabajaron sin cobrar, o

70 Luis Chico Goerne habia sido director de la Facultad de Jurisprudencia y se le asociaba al grupo de los
autonomistas de 1929. En la disputa Caso-Toledano de 1933 estuvo en el bando de los defensores de la
libertad de catedra. Vid. Gabriela Contreras Pérez, "Crisis de los compromisos universitarios. La
Universidad entre 1935 y 1944" en Dominguez, op. cit., p. 468.

71 Luis Chico Goerne, "Las bases de la Universidad contemporanea” en La universidad y la inquietud de
nuestro tiempo, México, Ediciones de la Universidad Nacional, 1937, p. 90.

72 Contreras, “Crisis de los compromisos universitarios. La Universidad entre 1935 y 1944”, op. cit,,
p. 477.
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percibiendo algo simbdlico. Pero el area donde se encontraba la principal apuesta del
rector era la de investigacion. Desde su punto de vista, esta labor deberia “apoyar a la
gran masa de los débiles que nunca supieron de sus bienes”.”3 Esta reorientacion de las
actividades universitarias le permitiria al rector negociar con el Estado la situaciéon

financiera que tanto aquejaba a la institucién académica.”4

Desde 1929 los Institutos de investigacion cientifica eran administrados por la
Universidad. La propuesta de Chico Goerne era dirigirlos hacia un proyecto especifico
que consistia en la modernizacion de la zona de Valle de Mezquital en el estado de
Hidalgo. La linea del rector era sustituir acciones individualistas por ejercicios
multidisciplinarios donde confluyeran geologos, bidlogos, fisicos, quimicos, lingliistas,
arquitectos, escultores y musicos.”> La integracion de diferentes dreas del conocimiento
daba sustento para hablar de una instituciéon unida que trabajaria en conjunto para
atender los problemas sociales de la nacidon. A través de estas medidas, el rector
buscaba atraer la aceptacion del gobierno para que una vez compaginadas las metas
educativas de la Universidad y de la SEP, pudiese solicitarse el apoyo econdémico que
tanto se necesitaba. Chico Goerne concebia que sin reconciliacién, la agonia podia

prolongarse.

73 Para el rector, seguir este proposito posibilitaria a la Universidad cumplir con “el mandato ético de su
hora, de esta hora de hirientes perfiles morales, que condenaria como egoista, mas aun, como
delincuente, a una ciencia entregada, sin regateos, al poder y a la fuerza, y vueltas de espaldas a la
miseria”. Chico, op. cit., p. 90.

74 Una de las primeras medidas para darle un respiro econémico ala Universidad la ejecut6é Chico Goerne
en noviembre de 1935 cuando vendié a la Secretaria de Guerra y Marina los terrenos ubicados en
Tecamachalco que estaban destinados para la construccion de una Ciudad Universitaria. También solicito
el cobro de las rentas atrasadas de predios universitarios que estaban ocupados por dependencias
estatales. Cfr. Contreras, “Crisis de los compromisos universitarios. La Universidad entre 1935 y 1944”,
op. cit,, p.478.

75 Ibid., p. 481.
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En este contexto, los centros de investigacion universitarios fueron
reestructurados y el Laboratorio de Arte se transformé en el Instituto de
Investigaciones Estéticas, iniciando labores el 3 de agosto de 1936.76 Los puestos
administrativos también fueron reacomodados y se nombré como director a Rafael
Lopez Castanon, poeta que habia sido miembro del Ateneo de la Juventud y padre de
uno de los fundadores de la revista Barandal. Por su parte, Manuel Toussaint ocup6
unicamente el puesto de investigador. Arnulfo Herrera ha afirmado que si bien el nuevo
organismo buscaba un perfil mas abierto que el de la historia del arte, por ejemplo,
gente destacada en letras, a Toussaint también lo respaldaba una amplia trayectoria en
el ambito literario, como ha quedado expresado en el apartado anterior. A juicio de
Herrera “lo que pudo haber pesado en el animo de las autoridades es que Lépez dirigia
el Archivo General de la Nacion desde 1921 [...] y, sobretodo, que era mas docil respecto
a la libertad de catedra”.”” Como secretario del Instituto se nombré a Manuel Moreno
Sanchez, antiguo colaborador de Barandal, revista que habia sido fundada por Salvador
Toscano, de cuya familia Moreno era intimo amigo, y por Rafael Lopez Malo, hijo del
nuevo director de Estéticas. Las capacidades del secretario destacaban sobretodo en el

terreno politico,”® por lo que puede inferirse que en el proyecto del rector Chico Goerne

76 Los otros institutos de investigaciéon que conformaron la planta universitaria fueron el de Biologia, el
de Sociales y el de Geologia e investigaciones Fisico Quimicas.

77 Arnulfo Herrera, “Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas”, Historia mexicana, vol. L, nim. 200,
2001, p. 697.

78 Moreno Sanchez habia participado asiduamente en la campaiia presidencial de Vasconcelos en 1929
junto con su amigo Adolfo Lopez Mateos, a quien también impulsaria en su carrera politica. A lo largo de
su vida estuvo estrechamente ligado a los cargos publicos, llegando a ser diputado federal, senador y
candidato a la presidencia de la reptblica en 1982. Cfr. Mauricio Magdaleno, Las Palabras perdidas,
México, Instituto Nacional de Estudios Histéricos de la Revolucién Mexicana, 2004. Sobre su biografia
también se consulté Fundacion Toscano, http://www.fundaciontoscano.org/esp/barandales.asp.
(Ultima consulta 20 de abril de 2017).
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era necesario contar con personas eficientes como él no s6lo en los asuntos académicos,

sino también en los administrativos.”°

La reorganizacion de los institutos de investigacion de la Universidad fue
funcional para los planes del rector. En el mismo mes de la fundacién de Estéticas, Chico
Goerne envié otra carta al presidente Cardenas en la que reportaba avances del
proyecto en el Valle de Mezquital y en la que puede notarse la integracién de todos los

institutos en un mismo proyecto universitario:

La zona ha sido estudiada desde todos los puntos de vista que ofrece la ciencia, lo que
hara posible una solucién integral e inmediata de sus principales problemas, entre ellos
el aspecto geoldgico, la irrigacion de tierras y la dotaciéon de agua potable a las
principales poblaciones; en el terreno de la biologia, el saneamiento de la region y la
extirpacién de plagas y epidemias que hacen casi imposible el desarrollo de la vida en
ella; en el sector social, 1a incorporacion del otomi a la civilizacién y el encauzamiento
de sus actividades agricolas, comerciales e industriales para obtener el maximo
rendimiento, y en el sector estético, por Ultimo, el desarrollo de las aptitudes plasticas
y musicales de los indigenas como medio mas notable para la elevacién de su vida
espiritual .80

Como puede verse, la transformaciéon del Laboratorio de Arte en Instituto de
Investigaciones Estéticas resultaba fundamental para los nuevos proyectos
universitarios. Como parte de los reacomodos, el Instituto fue reubicado en el anexo de
la Escuela Nacional de Jurisprudencia, apenas una cuadra al lado de la Preparatoria.8!
En ese mismo afio de 1936 Justino Fernandez sustituyé a Luis Mac Gregor como
investigador. Fernandez habia participado en distintos proyectos con Manuel Toussaint

y también se desempefiaba como profesor de la Escuela de Verano. Salvador Toscano

79 Cabe agregar que en su corto periodo en Estéticas, en los Anales del Instituto sélo aparece un articulo
de Moreno Sanchez en el que resefia el Arte moderno en México. Breve Historia. Siglos XIX y XX, de Justino
Fernandez, primera version de la trilogia de la década siguiente.

80 Apud. Contreras, "Crisis de los compromisos universitarios. La Universidad entre 1935y 1944", op. cit.,
p. 480. Los subrayados son mios.

81 Diaz y Barragan, op. cit., p. 44.
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fue otro personaje que comenzé a laborar en el Instituto. A pesar de su corta edad habia
sobresalido en el ambito universitario por su interés en las letras y por su activismo
politico, como lo demuestra su participacién en Barandal. Toscano era, ademas, una
persona cercana del director del Instituto y de Chico Goerne, a quien habia apoyado
para que fuese electo como rector.82 Desde ese momento, Toussaint lo cobijé como

discipulo para orientar su formacién de abogado hacia los estudios de arte.

Durante los siguientes dos afios y bajo el mandato de Rafael Loépez, los
integrantes del Instituto de Investigaciones Estéticas enfocaron sus objetivos a
consolidar el organismo universitario. Por ejemplo, en 1937 se creé la revista Anales
con el propdsito de presentar los adelantos de los investigadores. En sus primeros
numeros destacan las investigaciones llevadas a cabo en el Valle de Mezquital e
Ixmiquilpan por Vicente T. Mendoza, nuevo colaborador del Instituto.83 Rafael Lopez
aseguraba que “habia que conseguir la verdadera integracion de nuestra nacionalidad
para después trascenderla con fines mas generosos”.84 La participacién colectiva de
todos los institutos se plane6 para alcanzar aquellos fines. En los meses siguientes se
gir6 la orden para que la Universidad recibiera un pago cuantioso por los trabajos de
investigacion cientifica realizados. El plan de Chico Goerne habia rendido frutos. Y a

pesar de que el desarrollo de su gestiéon estuvo marcado por actos de corrupcion y

82 José Rojas Garciduefias, "Salvador Toscano, 1912-1949", Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, vol. V, num. 18, 1950, p. 5. No obstante, en otra ocasién Manuel Toussaint refirié que Toscano
fue nombrado investigador del Instituto después de 1938. Posiblemente a lo que se referia era a una
recontratacion de manera definitiva y remunerada. Vid. M. Toussaint, "Aniversario", op. cit., p. 2.

83Sobre Ixmiquilpan “se encontraron motivos para estudios sobre arquitectura, expresiones graficas y
escultdricas, asi como manifestaciones pictdricas y musicales”. Contreras, “Crisis de los compromisos
universitarios. La Universidad entre 1935 y 1944”, op. cit., p. 482.

84 Citado en Ibid., p. 483.
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autoritarismo que finalmente lo llevaron a su caida, no puede negarse que reconcili6 al

Estado y a la Universidad.8>

En 1938 el médico Gustavo Baz fue nombrado nuevo rector. Como parte de la
reorganizaciéon universitaria ordend la desaparicién definitiva del Instituto de
Investigaciones Estéticas.8¢ Ante este mandato, los cuatro fundadores del Laboratorio,
ademas de Fernandez en vez de Mac Gregor, se presentaron en la oficina de Baz para
solicitarle la continuacién de sus labores y asi concluir los proyectos que estaban en
desarrollo.8” En palabras de Toussaint: “el doctor Baz subsan6 inmediatamente ese
estado anormal y reconoci6 explicitamente la existencia del Instituto”.88 No obstante,
esta negociacidn literalmente tuvo un costo. El acuerdo al que se lleg6 fue que los
investigadores no cobrarian ningtin sueldo por sus actividades, ademdas que de sus
bolsillos pagarian la némina de la secretaria.8? Sobre este punto es importante destacar
la solidez académica de los investigadores. A pesar de las carencias econdmicas, ellos
no estaban dispuestos a perder los avances conseguidos en materia institucional hasta

ese momento. Puede pensarse que les importé mas consolidar su adscripcién a un

85 A pesar de los subsidios por la investigacion, el dinero a veces llegaba a escasear, lo cual hacia
sospechoso al rector por la poca claridad en la rendicidn de cuentas. Otro argumento en contra de Chico
Goerne aparece en el memorandum confidencial de febrero de 1938 en el que se le notificaba al
presidente sobre “los pistoleros del rector de la Universidad, sus salarios y los nombres de los
pseudorepresentantes estudiantiles. También se inclufan los nombres de los reporteros de la prensa que
manipulaban la informacién a favor del rector” Cfr. Ibid., p. 495. Con esto se deduce que el dinero faltante
era destinado para sobornos y salarios de los grupos porriles. El rector renuncié el 9 de junio de 1938.
86 No he podido corroborar los motivos por los que Baz Prada tomo esta decisién. Entre las posibles
razones esta el hecho de querer distanciarse de su antecesor tanto en los proyectos académicos como en
los manejos administrativos. Seria interesante para futuras investigaciones aclarar la causa de la decisién
de Baz.

87 Especificamente se referian al libro Planos de la Ciudad de México en el que trabajaban en conjunto tres
de ellos. Toussaint, "Aniversario”, op. cit., p. 2.

88 Idem.

89 Jorge Alberto Manrique, “Texto sobre el 40 aniversario del Instituto”, Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, vol. XIII, num. 45, 1976, p. 8-9.
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centro académico de alto nivel e importancia internacional como la Universidad, que

asegurar una entrada econémica en el corto plazo.

Asi comenzd, en definitiva, la nueva era de Manuel Toussaint al frente del
Instituto, que dur6 de 1939 hasta la fecha de su muerte en 1955. Nuevos investigadores
fueron anadidos alas filas del 6rgano académico, posibilitando la sistematizacién de sus
funciones de la siguiente manera: Salvador Toscano y Rafael Garcia Granados para el
arte prehispanico, Manuel Toussaint y Federico Gémez de Orozco para el arte colonial,
Justino Fernandez para el arte moderno y Vicente T. Mendoza para estudios musicales
y folkléricos.?0 En esta nueva etapa subsistieron las carencias como mobiliario y
material de trabajo. Sin embargo, el corpus documental continu6 en aumento gracias a
las aportaciones y donaciones de los mismos investigadores; por ejemplo, imagenes,
diapositivas y documentos que a lo largo de varias décadas el director del Instituto
habia recopilado. También fueron importantes las series fotograficas tomadas por
Salvador Toscano.’® Gran parte de este material se utilizé y se reprodujo en las

publicaciones académicas posteriores como en la Historia del arte en México.

Como puede verse, los primeros afios del Instituto de Investigaciones Estéticas
estuvieron marcados por constantes tropiezos tal y como sucedia en la Universidad en
general. Sin embargo, la persistencia de sus académicos por defender un proyecto
cultural trascendente hizo posible su supervivencia. Este es el contexto institucional
inmediato en el que se produjo la Historia del arte en México. Esta obra, al ser una

creacién del instituto universitario, puede considerarse como una expresion del

90 Toussaint, “Aniversario”, op. cit., p. 2.
91 Diaz y Barragan, op. cit., p. 44.
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esfuerzo de intelectuales por crear organismos profesionales que se dedicaran al
conocimiento y reflexion de la cultura nacional. Interés que, como se ha visto, fue
promovido vigorosamente desde la etapa vasconcelista pero que en la década de 1930
tuvo que afianzarse ante los nuevos proyectos politicos educativos. He ahi una de las
razones por las que intelectuales como Manuel Toussaint creian necesario elaborar una

obra como la que me ocupa.

Para finalizar este capitulo abordaré cémo fue que tres personajes de distintas
trayectorias de vida convergieron para realizar el opus magnum del incipiente Instituto.
Ademas de lo que ya se ha mencionado, ;qué caracteristicas especificas tuvieron en

comun los autores de la obra?

Tres trayectorias y una vision en conjunto

“La historia de nuestras artes plasticas esta por hacerse. Ha habido estimables
esfuerzos aislados, pero falta un centro coordinador y autorizado. Este puede y debe
ser nuestra Universidad, centro maximo de cultura en el pais”.?2 Asi comienza la carta
con la que Manuel Toussaint solicit6 al rector universitario la creacion del Laboratorio
de Arte. Como puede leerse, la nueva institucién tenia por objetivo la elaboracién de un
estudio general y completo de la historia del arte mexicano. La creacion del Instituto de
Investigaciones Estéticas posibilito la existencia de un espacio profesional consagrado
a la elaboracion de dicho conocimiento. En un principio, se generaron

mayoritariamente trabajos monograficos difundidos a través de la revista Anales. Sin

92 Manuel Toussaint, “Plan para establecer un ‘Laboratorio de Arte’ andlogo al que existe en la
Universidad de Sevilla” fechado el 20 de diciembre de 1934, Apud., Sifuentes, op. cit.
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embargo, durante los primeros diez afios se consolid6 la tarea de realizar la obra que
pretendio legitimar la existencia del Instituto y a su vez colocar a la Universidad como
el centro rector de cultura en el pais del que hablaba Toussaint. En esta etapa se
fortaleci6 la relacién entre los investigadores, ademas de la especializacién de cada uno
de ellos en diferentes temporalidades del pasado artistico. Este fue el escenario propio
para que Manuel Toussaint pudiera dirigir lo que consider6 como la razén de ser del
Instituto, una historia general del arte mexicano que abarcara todas las manifestaciones
plasticas en la amplitud temporal del pasado nacional. Es importante considerar esta
pretension porque constituye una primera muestra de que la Historia del arte en México
esta pensada a priori como unidad, ya que se deseaba rebatir las visiones parciales. En
el siguiente capitulo se analizard el resultado a posteriori que, como se vera, se
corresponde con el deseo primigenio. Por lo pronto es necesario atender larelacion que

guardaron entre si los tres eruditos que llevaron a cabo el proyecto historiografico.

Lo primero que llama la atenciéon al comparar a los tres personajes es la
diferencia de sus edades. Manuel Toussaint y Ritter nacié en 1890, seguido por Justino
Ferndndez Garcia, de 1904 y por ultimo Salvador Toscano Escobedo, de 1912. No
obstante, a los tres los unifica el hecho de que crecieron y se desenvolvieron entre
circulos mayoritariamente cercanos a la élite cultural y politica de México, escenario
del que me he ocupado a lo largo de este capitulo. Son otros dos los factores en comun
que quiero destacar de los tres autores y que estan relacionados con su coyuntura en la
produccién de la Historia del arte en México. Primero, su adherencia a la Universidad y
a los proyectos culturales representados en ella; segundo, un bagaje ideolégico

compartido en cuanto a formas de interpretacion estética e historica.
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Sobre la juventud de Manuel Toussaint, el mas grande de los tres, ya he
mencionado su cercania al grupo de los Siete Sabios. Desde los veinte afios convivio con
los protagonistas del quehacer cultural de un pais que atravesaba por una revolucion.
Fungio en ese momento como bibliotecario de la Escuela Nacional Preparatoria, de la
de Altos Estudios, del Museo Nacional y de la Direccion General de Bellas Artes. Al
mismo tiempo incursiond en el ambito literario junto con Antonio Castro Leal y Alberto
Vasquez del Mercado al participar en la primera publicaciéon de la legendaria Libreria

Porruda que recopilaba Cien poesias liricas mexicanas.

El siguiente en edad, Justino Fernandez, fue el hijo menor del Ministro de Justicia
e Instruccién Publica de Porfirio Diaz, y quien fuera Constituyente de 1857 y
gobernador del Distrito Federal y de Hidalgo en la época de Juarez. La diferencia de
edad con su padre, de quien heredé el nombre, hizo que la convivencia entre ambos
fuese escaza debido a que el ministro fallecié en 1911, meses antes de la renuncia del
general Diaz. Sin embargo, la cercania de su familia a las esferas de poder permiti6 que,
a pesar de la revolucion, Fernandez hijo pudiera tener acceso a una educacién basica
similar a la de la élite porfiriana. Al comenzar la década de 1920, mientras Toussaint ya
colaboraba en México Moderno, Justino Fernandez emigr6 a Estados Unidos para
estudiar la preparatoria y fue alli donde comenzé a dirigir su interés hacia el arte al
interesarse en el dibujo y la arquitectura, sin estudiarla formalmente. A su regreso a
México, en 1923, comenzd a trabajar como dibujante de arquitectura en el
Departamento del Distrito Federal, donde particip6 en proyectos de urbanizacion de la
ciudad junto con los arquitectos Federico Mariscal, Carlos Contreras, Carlos Obregén

Santacilia y José Luis Cuevas. A partir de este momento nunca se desvinculé de los
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estudios artisticos. En ese mismo afio comenzo su amistad con la familia 0’Gorman que
llegaria a ser su principal influencia intelectual. El cientifico y pintor Cecil O’Gorman
aproximo¢ al joven Fernandez a la observacion artistica, mientras que su hijo, Edmundo
0’Gorman, se convirtié en uno de sus mas grandes amigos y un constante interlocutor.
Ambos desarrollarian una peculiar forma de aproximarse a la concientizacion del

pasado.

Sobre la trayectoria temprana de Salvador Toscano, el menor de los tres, se
conoce poco, pero hay datos dignos que destacar. Fue hijo del cineasta homénimo que
introdujo a México el cinematégrafo. El ambiente intelectual en el que crecié hizo
posible que cuando el joven Toscano ingresoé a la preparatoria en 1930, a los dieciocho
afios de edad, decidiera fundar con sus amigos la revista Barandal. Como sefialé en el
apartado anterior, en estos mismos afios Justino Fernandez y Edmundo O’Gorman
publicaron Alcancia, mientras que Toussaint ya llevaba un gran camino recorrido en el
ambito politico e intelectual. Es decir, los tres futuros escritores de la Historia del arte
en México tenian en comun haber sido protagonistas de las constantes reflexiones sobre
la cultura nacional, segtn lo atestigua su participacion en las revistas literarias que he

referido.

A partir de la década de los treinta los tres comenzaron a relacionarse
personalmente. No obstante, desde afios atras cada uno habia colaborado por separado
en proyectos vasconcelistas bajo la consigna de que la educacién debia ser la antitesis
del ejercicio armado para el combate de las dificultades nacionales. Ya he mencionado
que Manuel Toussaint habia sido secretario particular de Vasconcelos en la rectoria

universitariay en la SEP. Afios mas tarde, en medio de la guerra Cristera, el movimiento
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autonomista de 1929 y las elecciones presidenciales del mismo afio, Toussaint,
Ferndndez y Toscano permanecieron muy cercanos de las posturas de Vasconcelos y de
la Universidad. Tanto el oaxaqueiio como la institucién académica se habian convertido

en el principal icono de oposicidn al autoritarismo estatal.

Una muestra de la filiaciéon de los autores a la trinchera que he sefialado se
encuentra en la negaciéon de Justino Ferndndez a participar en una manifestacion
antirreligiosa en 1926 cuando laboraba como dibujante en el Departamento del Distrito
Federal.?3 Su decision le valié la pérdida de su empleo. Este acto no significa que el joven
Ferndndez apoyara a la causa cristera, sino que muestra su postura politica a favor de
la libertad de opinién y de la toma de decisiones. Otro testimonio de la simpatia que
Fernandez tenia por el filésofo universitario se advierte en una fotografia de la campafia
presidencial de 1929 en la que aparece junto a José Vasconcelos después de la
conferencia proselitista que éste dictd en el teatro Politeama de la Ciudad de México.%*
Como puede verse, Fernandez se sumé a quienes reivindicaron la oposicion al
radicalismo estatal, tanto en su lucha contra los laicos catdlicos como en los planes

educativos.

Salvador Toscano compartia una actitud similar a la de Justino Fernandez. El se
pronuncio a favor de la libertad de catedra en los movimientos universitarios de la
década de 1930. En su revista se publicaron textos que mostraban simpatia con las
politicas soviéticas, sin embargo, Toscano siempre marc6 distancia a pertenecer a una

corriente de pensamiento concreta, particularmente al marxismo. En un articulo

93 Diaz y de Ovando, “Justino Fernandez”, op. cit,, p. 14.
94 Magdaleno, op. cit., llustracion No. 13. Agradezco la noticia de la imagen al Dr. Alvaro Matute.
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rechaz6 abiertamente esta ideologia por considerarla simplista y se quejé de que a su
grupo lo hubieran asociado a las ideas del fildsofo prusiano solo porque “pretendian el
estudio de un sistema econémico mas justo”.?> De hecho, Salvador Toscano pertenecia
al grupo denominado Liberales, quienes estaban en contra de la aplicacién de las ideas
marxistas en la Universidad, mas no por rechazar absolutamente aquellos principios
como lo hacia el grupo de los catélicos, sino por el acto de imposicién. Desde su punto
de vista “a un Estado marxista habia de corresponder una Universidad marxista y no
precisamente a la inversa”.?¢ En conclusion, los tres autores de la Historia del arte en
México eran partidarios del ejercicio libre de la toma de decisiones politicas y de la

autonomia de las instituciones educativas.

Igualmente significativa que la filiacion politica de los tres personajes resultan
sus afinidades ideoldgicas, particularmente en las ideas sobre la disciplina histérica y
el estudio del arte. La transmisidn del conocimiento entre los tres fue, en principio, de
maestro a discipulo, siendo Manuel Toussaint el mentor y Fernandez y Toscano los
aprendices. Pero con el paso de los afios los investigadores del Instituto adquirieron un
mayor grado de especializacion en diferentes areas, por lo que los dos académicos mas
jovenes también contribuyeron al flujo de ideas y posturas sobre el conocimiento

histérico y artistico como se vera a continuacion.

A partir de la revisién de la obra que me ocupa y del contexto inmediato de los

autores, me ha llevado a identificar las siguientes concordancias en el proceder

95 Salvador Toscano, “El sentido de la cultura en nuestro mundo”, Barandal, nim. 4, 31 julio 1931.
96 Salvador Toscano, “Trayectoria de la Universidad”, Universidad, vol. I, nim.8, septiembre 1936, p.
33-35.
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historiografico de Toussaint, Fernandez y Toscano: la introduccién del relativismo
sobre las formas en que los sujetos cognoscentes se aproximan a su objeto de estudio y
la consideracion de la rigurosidad en el manejo y critica de fuentes. En este sentido, he
podido reconocer que el espiritualismo bergsoniano, la recuperacion de la filosofia
kantiana®’ y el historicismo fueron las principales influencias de los autores para la

elaboracién de interpretaciones sobre el pasado artistico.

La idea de subjetividad era una concepciéon que los tres investigadores
heredaron de las ensefianzas de los ateneistas, principalmente de José Vasconcelos.
Como sefalé en la primera parte de este capitulo, los postulados del oaxaquefio
pretendieron combatir la idea de un empirismo ingenuo que se oponia a cualquier
manifestacién metafisica en la construccién del conocimiento y que los ateneistas
entendieron como herencia del positivismo. En este sentido, las ideas de Henri Bergson
fueron influencias especialmente significativas en Vasconcelos, y por lo tanto en sus
discipulos. A finales del siglo XIX, el filésofo francés también hizo lo propio para
oponerse a la ideologia comteana desde el campo de la psicologia. De acuerdo con
Stuart Hughes, Bergson no atacaba “las exigencias de la razén y de la ciencia; mas bien,
trataba de suplementar y completar la labor del intelecto” introduciendo la nocién de
subjetividad y el alcance de las profundidades de la conciencia y de la intuicién.?8 En

Bergson se observa un sentido espiritualista de la vida en el que la introspeccién

97 Me refiero a filosofia kantiana y no a neokantismo para no confundir con el grupo que, como sefalo
parrafos adelante, en la década de 1920 se hizo llamar propiamente neokantianos. De esta manera, quiero
aludir a la recuperacion del pensamiento de Kant desde por lo menos dos décadas atras.

98 Henry Stuart Hughes, Conciencia y sociedad: La reorientacién del pensamiento social europeo 1890-
1930, Valencia, Aguilar, 1972, p. 138.
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representa el camino mas elevado para el conocimiento del mundo. En palabras del

filosofo francés:

S6lo mediante una concentracion en nuestra propia conciencia podemos llegar a darnos
cuenta de la experiencia humana en su plenitud y realidad. [...] Hay una realidad, al
menos, que captamos desde dentro, por intuicién y no por simple analisis. Es nuestra
propia personalidad en su fluir a lo largo del tiempo; nuestro yo que permanece. No
podemos simpatizar intelectualmente con nada mas, pero realmente, simpatizamos con
nuestro propio yo. Nuestra inteligencia puede situarse dentro de la realidad movil, [...]
y puede captarla por medio de esa simpatia intelectual que podemos llamar intuicion.?®

Para el estudio de la produccion artistica resultaba indispensable considerar las
condiciones introspectivas o espirituales de los sujetos creadores, ya fuesen individuos
o sociedades. La adopcién de una postura relativista en las formas de conocimiento, es
decir, la introduccién de la subjetividad, condujo a los autores de la Historia del arte en
México a estimar que en el proceso de creacién artistica intervienen tanto las
caracteristicas culturales de una época precisa, como las emociones particulares de los
artistas. También advirtieron su distancia temporal y cultural con su campo de estudio,
intentando evitar juicios anacrénicos que no se correspondieran con las circunstancias
propias del momento analizado. Como se vera en el siguiente capitulo, estos fueron
algunos factores que los autores consideraron para comprender el desarrollo histérico

del arte.

Otra convergencia intelectual de los tres autores estudiados se encuentra en la
adopcién del pensamiento kantiano promovido desde principios de siglo por los
ateneistas, especialmente por Antonio Caso. La reivindicacién de los principios
kantianos condujo al filésofo a reflexionar sobre los estudios humanisticos. Sobre la

disciplina histérica concluy6é que constituia una ciencia sui generis. Tomando como

99 Apud, Ibid., p. 86.
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referentes a Henri Bergson y al napolitano Benedetto Croce, Caso sostuvo que “la
historia es una imitacion creadora; no una invencién como el arte, ni una sintesis
abstracta como las ciencias, ni una intuicién de principios universales como la
filosofia”.100 Su planteamiento se opuso a la postura del historiador rumano Alexandru
Xénopol que defendia la cientificidad de la historia. Los trabajos de Antonio Caso sobre
el pensamiento histdérico fueron publicados en 1923 originalmente en entregas
parciales para la revista México Moderno de Manuel Toussaint. En ese mismo afio se
publicé el texto completo bajo el sello de la misma editorial. Marcar el vinculo entre
Caso y Toussaint es importante porque puede inferirse que, mas alla de los alcances
generalizados que tuvieron las ideas del fildsofo, existi6 una influencia mas cercana
entre el entonces rector de la Universidad y el futuro editor de la Historia del arte en

México.

Quiero hacer la distincion entre la recuperacion del pensamiento de Kant y el
movimiento que rigurosamente se autodenominé neokantiano. He mencionado cémo
desde principios del siglo XX la generacidn a la que perteneci6é Antonio Caso recurri6 a
la filosofia de Kant. Sin embargo, fue hasta 1926 que Adalberto Garcia Mendoza
comenzd la difusion de filésofos propiamente neokantianos, después de regresar a
México tras una estancia de siete afios en universidades germanas.1%! Pensadores de la
escuela alemana de Marburgo como Herman Cohen y Paul Natorp, y de la de Baden

como Wilhelm Windelband y Heinrich Rickert, fueron introducidos a las aulas de la

100 Antonio Caso, “El concepto de la historia universal” [1923], Apud, Alvaro Matute, Pensamiento
historiogrdfico mexicano del siglo XX: la desintegracion del positivismo, (1911-1935), México, UNAM,
Instituto de Investigaciones Historicas, Fondo de Cultura Econémica, 1999, p. 169.

101 Dulce Maria Granja, "El neokantismo en México", Signos Filosdficos, vol. I, nim. 2, julio 1999, p. 22.
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Escuela Nacional Preparatoria y de la Facultad de Filosofia y Letras. Estos filésofos
también dedicaron sus esfuerzos a combatir al positivismo durante el cambio de siglo
a partir de la distincién entre las ciencias culturales y las naturales. Desde su punto de
vista la diferencia estaba en el método: “las ciencias culturales se dirigirian hacia la
comprension de ‘hechos particulares’, mas que la formulacién de ‘leyes generales’,
como ocurria en las ciencias naturales”.192 Para 1928 el neokantismo ya era bien
conocido en la Universidad Nacional, por lo que puede inferirse que Salvador Toscano,
estudiante de la Preparatoria desde 1930, tuvo contacto con la incipiente escuela
neokantiana mexicana encabezada por Francisco Larroyo y Guillermo Héctor

Dominguez, discipulos de Adalberto Garcia Mendoza.

El historicismo constituye otro referente ideolégico de los autores de la Historia
del arte en México. La introduccién de esta corriente al pais estuvo ligada, en principio,
con el pensamiento neokantiano, sirviendo de puente José Ortega y Gasset. El filosofo
espafiol fue discipulo de los alemanes Paul Natrop, Herman Cohen,103 y Georg
Simmel,1%4 razén por la que se convirti6 en uno de los principales difusores del
pensamiento alemdn contemporaneo en lengua castellana. A partir de la década de
1920 Ortega aumenté su popularidad entre los filésofos mexicanos que sucedieron a la
generacion de Antonio Caso. Sin embargo, en algunos ensayos tempranos de inicio del
siglo se encuentran planteamientos sustanciosos sobre la importancia del elemento

historico en la reflexion filoséfica y artistica, que serian retomados en México a partir

102 Hughes, op. cit., p. 150.

103 Granja, op. cit., p. 20.

104 Francisco Gil Villegas, “El fundamento filoséfico de la teoria de la modernidad en Simmel”, Estudios
Socioldgicos, vol. XV, nim. 43, 1997, p. 5.
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del tercer decenio. En 1911, por ejemplo, publicé Arte de este mundo y del otro en donde
resefia las aportaciones a la teoria del arte que hizo en 1908 el aleman Wilhelm
Worringer, quien también fuera discipulo de Simmel. En Abstraktion und Einfiihlung19>
Worringer retomé de su maestro Alois Riegl laidea de “voluntad artistica”, es decir, “[...]
la latente exigencia interior que existe por si sola, por completo independiente de los
objetos y del modo de crear, y se manifiesta como voluntad de forma”, por lo que, “[...]
toda obra de arte no es, en su mas intimo ser, sino una objetivacion de esta voluntad
artistica”.10¢ Worringer criticaba la opinién de que “[...] la voluntad artistica, es decir el
impulso consciente de su propdsito que precede a la génesis de la obra de arte, haya
sido en todos los tiempos el mismo”.197 En este sentido Ortega y Gasset sefial6 que a
cada momento historico le corresponde diferente voluntad estética y que “[...] pudieron
lo que quisieron, pero quisieron otra cosa que nosotros. Asi se convertira la historia del
arte, que hasta ahora ha sido historia del poder artistico, de la técnica, en la historia del
querer artistico, del ideal”.108 Worringer proponia que ademas de la voluntad artistica
que exigia formas naturalistas, existe otro motor estético fundamentado en lo abstracto.
Por lo tanto, Ortega concluye su exposicién sefialando que “la voluntad simpatica
[natural] y la voluntad abstractiva son el caracter distintivo de dos posturas diversas

que toma el hombre ante el mundo, de dos épocas, en cierto modo de dos razas”.109

105 [,a traduccion al espafiol se hizo hasta 1953 bajo el titulo de Abstraccién y naturaleza. En el articulo de
Ortega y Gasset de 1911 se sefiala la dificultad de la traduccién de la palabra “Einfiihlung”, decidiendo
utilizar la palabra “empatia” para su comprensidn.

106 Wilhelm Worringer, Abstraccién y naturaleza: una contribucién a la psicologia del estilo, México, Fondo
de Cultura Econémica, 2013, p. 84.

107 Jpid., p. 85-86.

108 José Ortega y Gasset, “Arte de este mundo y del otro”, en La deshumanizacién del arte y otros ensayos
de estética, Madrid, Espasa-Calpe, 1987, p. 109.

109 Jpid., p. 113.
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Hasta donde he podido investigar, las ideas estéticas de Worringer se introdujeron en
México a partir del articulo de Ortega y Gasset, por lo que la importancia de la tarea de
difusion del filésofo espafiol es muy significativa. Sin embargo, si bien los trabajos de
Worringer y Ortega se publicaron desde el inicio del siglo, en México se retomaron hasta
muchos afios después para la interpretacion del arte indigena. Una expresion se aprecia

en el Arte precolombino de Salvador Toscano como se revisara en el siguiente capitulo.

Ademas del texto de Ortega y Gasset al que me he referido, la asimilacién de su
pensamiento en los tres autores de la Historia del arte en México se debié a la
popularizacién de otras obras relevantes. Por ejemplo, su Revista de Occidente (1923)
fue seguida con fidelidad entre eruditos mexicanos como Samuel Ramos. De igual
prestigio fueron sus articulos y libros como El tema de nuestro tiempo (1923), La
deshumanizacién del arte (1925), y La rebelién de las masas (1929), sumados a sus

Meditaciones sobre el Quijote que habia publicado desde 1914.

Los integrantes del movimiento ligado a la revista Contempordneos fueron
quienes inicialmente comentaron los postulados orteguianos. Aunque no todos
estuvieron de acuerdo con su ideologia,110 para Samuel Ramos represent6 un recurso
valioso para brindar respuestas a la problematizaciéon del nacionalismo mexicano al
mostrar la historicidad de la filosofia.111 En 1934 Ramos publicé El perfil del hombre y
la cultura mexicana donde se propuso analizar filoséficamente “las circunstancias

mexicanas”. Ahi consider6 la existencia histérica de un complejo de inferioridad del

110 Jorge Cuesta escribid una critica sobre la idea de masificacion del sujeto que propuso Ortega. Vid. Jorge
Cuesta, "Rebelion de las masas”, Contempordneos, n° 33, febrero 1931.
111 Romanell, op. cit., p. 161.
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mexicano que lo conducia a la imitaciéon de la cultura extranjera. Si bien esta
identificacion deja ver un aparente esencialismo del mexicano a través del tiempo, la
propuesta de Ramos es que se debia elaborar una cultura propia que atendiera la
circunstancialidad nacional, es decir, una cultura auténtica que no imitara a la europea.
Su planteamiento es relevante porque atiz6 la llama del nacionalismo pero valorando
el factor histérico para su identificacién. Como se vera en los siguientes capitulos, el
tema de lo auténtico en el pasado artistico fue una preocupacién fundamental en la
Historia del arte en México. También es importante sefialar que visiones generales de la
historia mexicana, como en este caso la de Ramos sobre filosofia, se consideraron
necesarias para la identificacion del “ser nacional”. Manuel Toussaint compartia este
deseo que se convirtié en el principal impulso para emprender su historia, como lo

expuso al fundar el Laboratorio de Arte.

Los planteamientos orteguianos ya resultaban muy familiares para los circulos
intelectuales de finales de la década de 1930 entre los que se desenvolvian Toussaint,
Ferndndez y Toscano. Pero las doctrinas perspectivistas alcanzaron su esplendor a
partir de 1939 con la llegada de los maestros exiliados de Espafa y transterrados en
México. José Gaos, discipulo de Ortega y Gasset, fue el comandante de los estudios
filosoficos del grupo peninsular al llegar al pais y cuya influencia atin se siente hasta
nuestros dias. Gaos aliment6 la semilla del historicismo que habia sido sembrada en los
afios previos. Su pensamiento historiografico giraba en torno a la imposibilidad de
concluir un conocimiento absolutamente verdadero sobre el pasado debido a las

diferencias espacio-temporales entre el sujeto cognoscente y su objeto de estudio, por
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lo que resultaba necesario historizarlo a partir de las circunstancias particulares de

cada momento histdrico.112

Edmundo O’Gorman y su inseparable amigo Justino Fernandez fueron
recurrentes en los cursos de José Gaos de la Facultad de Filosofia y Letras, estableciendo
una amistad y una relacién intelectual que los llevaria a ahondar en la reflexién de los
problemas tedricos de la historiografia. Resultado de esto fue el famoso debate de 1945
“en torno a la verdad en la Historia” anunciado originalmente entre O’Gorman y Silvio
Zavala pero que, ante la inasistencia de éste ultimo, se desarroll6 entre los concurrentes
y donde también intervinieron José Gaos y Justino Fernandez.113 Puede verse que en la
década de 1940 los artifices de la historiografia en Meéxico reflexionaron
concienzudamente sobre su quehacer, es decir, el conocimiento de lo histérico
constituyé un objeto de estudio por si mismo. La introspecciéon sobre la propia
disciplina fue de capital importancia parala elaboracién de la Historia del arte en México
que en 1944 ya habia sacado a la luz, con suficiente éxito mercantil, la primera entrega

a cargo de Salvador Toscano.

La paulatina adopcién de la idea de subjetividad influyé en la dimension
interpretativa de los estudios histdricos. Sin embargo, puede notarse la permanencia
de un criterio de objetividad si se atiende a la confianza en el exhaustivo manejo y critica

de fuentes. Alvaro Matute ha denominado como “positivismo desagregado” a este afan

112 Un completo estudio sobre el desarrollo de las ideas historicistas y su inserciéon en México puede
consultarse en Alvaro Matute, El Historicismo en México: historia y antologia, México, UNAM, Facultad de
Filosofia y Letras, 2002.

113 También participaron Ramén Iglesia, Alfonso Caso, Rafael Heliodoro Valle, Eugenio imaz, Paul
Kirchhoff, Eduardo Nicol, Rubin de la Borbolla y Arturo Arnaiz y Freg. Los textos de las ponencias
presentadas se reproducen en Alvaro Matute (ed.), La teoria de la historia en México, op. cit., p. 93 ss.

60



de cientificidad que fue adoptado por los historiadores de mediados de siglo en el que
ya no se perseguian verdades absolutas o una vision evolutiva de la historia como en el
positivismo, pero si se pretendia ofrecer una sélida argumentacién respaldada en
abundantes corpus documentales, principalmente de fuentes primarias.114 En este
sentido, hay que recordar el movimiento de los Colonialistas al que perteneci6 Manuel
Toussaint que se avoc6d al rescate de documentos de primer orden de la etapa

novohispana.

La subjetividad implicita en el discurso historico y la rigurosidad en la seleccién
y andlisis de las fuentes fueron las bases metodolégicas que compartieron los tres
autores. Resulta ilustrativo lo que Manuel Toussaint expresoé al recordar el trabajo de
Salvador Toscano tras su muerte prematura en 1949, apenas un afio después de que
viera la luz el tomo de Arte colonial y tres anos antes de que Justino Fernandez
terminara la trilogia con su Arte moderno y contempordneo: “[...] nos da el estudio
artistico, la emocion espiritual que producen las obras, pero sin olvidar nunca los datos
fundamentales de la arqueologia”.115> Como se verd mas adelante, a lo largo de la trilogia
se desarrollaron interpretaciones en las que las emociones fueron un factor para
comprender el fenémeno historico del arte, ademas de la utilizaciéon de un abundante

corpus de informaciéon documental.

La suma de las caracteristicas ideoldgicas que sobre el arte y la historia

compartieron los autores, ademas de las necesidades mas urgentes del incipiente

114 Alvaro Matute, “La historiografia positivista y su herencia”, op. cit., p. 39.
115 Manuel Toussaint, “Salvador Toscano investigador”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
vol. V, nim. 18, 1950, p. 7.
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Instituto de Investigaciones Estéticas, constituyen el contexto inmediato en el que
surgio la Historia del arte en México. Escenario que, como he mostrado a lo largo de este
capitulo, forma parte de un entramado complejo de instituciones y grupos de
intelectuales que tenian en comun la problematizaciéon de lo mexicano. En medio de
este nudo es donde surgio la necesidad de generar un discurso unificado y completo del
pasado artistico que ofreciera respuestas a los cuestionamientos nacionalistas vigentes.
Por lo tanto, queda ahora la tarea de revisar las caracteristicas historiograficas de la
obra a partir de su analisis interno, sus dimensiones heuristicas y hermenéuticas, y asi

generar una correspondencia con las inquietudes intelectuales de su época.
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Capitulo II. La Historia del arte en México. Sustento
epistemoloégico y modelos explicativos

El objetivo de este capitulo es analizar el contenido de la Historia del arte en México a
partir de las particularidades metodolégicas que la sustentan y los mecanismos
explicativos con los que los autores interpretaron la dindmica artistica mexicana. Desde
mi punto de vista, el andlisis de las caracteristicas heuristicas y hermenéuticas de la
trilogia revela un sentido de unidad entre los tres tomos. Esto quiere decir que, si bien
el origen de la obra alude a un proyecto conjunto del Instituto de Investigaciones
Estéticas, sus caracteristicas historiograficas ponen de manifiesto la armonia de los tres
autores sobre la forma de entender la historia del arte. Por lo tanto, para entender la
propuesta interpretativa de la obra es necesario analizar los criterios epistemolégicos

y explicativos con los que fue elaborada.

Para lograr este propdsito, este capitulo esta organizado en tres partes. En la
primera ofrezco una introduccién a los contenidos generales de la obra, destacando
tanto los aspectos comunes entre los tres volimenes como la importancia de relacionar
la creacion artistica con su horizonte de produccién. Posteriormente expongo los
planteamientos principales de cada uno de los tomos en particular, siguiendo el orden

en que fueron presentados en la estructura de cada volumen.

En la segunda parte del capitulo analizo las bases epistemolégicas del texto
historiografico. Siguiendo a José Gaos,! revisaré las dimensiones heuristica y critica de

la obra. Es decir, la forma en que se otorgé validez a las propuestas interpretativas

1]osé Gaos, "Notas sobre historiografia” en Alvaro Matute (ed.), La teoria de la historia en México: (1940-
1968), México, Fondo de Cultura Econémica, 2015 (Biblioteca Universitaria de Bolsillo), p. 244-250.
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sobre el pasado artistico mediante una investigacion basada en un riguroso examen de
las fuentes de conocimiento. En primera instancia analizaré los lineamientos
metodolégicos de los que se valié la obra y como fueron aplicados. Las piezas artisticas
se interpretaron de manera directa, pero para dar sentido a las explicaciones se echd
mano de un abundante corpus documental y de un estado de la cuestion actualizado. El
tratamiento exhaustivo y acucioso de las fuentes se relaciona con el propédsito de
generar un discurso historiografico enciclopédico y el mas autorizado sobre el arte
mexicano. Por lo tanto, las fuentes se jerarquizaron en funcién de criticar y actualizar
las interpretaciones previas y, en ese sentido, se privilegio el uso de documentos de
primera mano. Sin embargo, en algunas interpretaciones se siguio, practicamente sin
cuestionar, fuentes que fueron consideradas autoridades sobre la materia. Este punto
se relaciona con un par de criterios epistemolégicos mas que me interesa revisar y son
los que Javier Rico ha denominado como “esquemas referenciales” e “intertexto”.2 Por
esto me refiero a otro tipo de fuentes, de las que los autores no extrajeron informacion
sino los referentes tedricos que guiaron sus planteamientos hermenéuticos y que van
de la mano con la presencia de otros textos en la obra, que no siempre fueron explicitos
pero que se pueden identificar a lo largo de la narracion. Es decir, constituyen fuentes
de segunda mano que sirven como modelos de autoridad para dirigir las
interpretaciones historicas y artisticas que se presentan en la obra. Vinculado con lo

que desarrollé en la parte final del capitulo anterior, se destacaran en este punto el

s n

2 Javier Rico Moreno, "Andlisis y critica en la historiografia” en Rosa Camelo y Miguel Pastrana Flores
(ed.) La experiencia historiogrdfica: VIII Coloquio de andlisis historiogrdfico, México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Historicas, 2009, p. 206.
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abstraccionismo artistico de Wilhelm Worringer, el espiritualismo bergsoniano y el

historicismo orteguiano como sus principales influencias.

Finalmente, en la ultima parte del capitulo, siguiendo de nuevo las pautas
generales planteadas por José Gaos, analizo las dimensiones etiol6gica y hermenéutica
de la Historia del arte en México, es decir, los criterios con los que se formularon las
explicaciones e interpretaciones del acontecer artistico mexicano. En este sentido
también me apoyo en el concepto de “modelos explicativos”, sugerido por Rico, para
analizar los argumentos con los que se dot6 de racionalidad al pasado artistico en el
texto historiografico.3 Esto supone el estudio de las ideas que guiaron la comprension
de la historia del arte, al igual que el de la relacién entre arte e historia. En el caso de la
Historia del arte en México el arte sblo es explicable de acuerdo con su condicion
historica. La afirmacién de este principio me condujo a revisar la categoria histérico-
estética de dindmica de los estilos que sobresale a lo largo de los tres volumenes. Por el
momento puedo decir que es un planteamiento que sefala que las manifestaciones
artisticas no son estaticas sino que se transforman segun la situacion histérica en las
que se producen. En ese sentido, la nocién de estilo no implicaria solamente las
caracteristicas formales de una expresidn artistica en particular, sino el grado de
correspondencia con el entorno en el que se desarrolla. Para entender la relacién entre
arte e historia que la obra plantea habra que analizar la importancia que se le otorga a
la figura del artista como el sujeto del arte. A partir del estudio de la Historia del arte en

México sobresale la idea de que en el artista se sintetiza la dicotomia circunstancia-

3 Idem.
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espiritualidad. Por circunstancia debemos entender dos cosas: En primer lugar, la
situacion histoérica en un sentido general, es decir, los fendmenos culturales y politicos
del entorno en el que se produjo el arte. En segundo lugar, se alude a la circunstancia
vital del artista, es decir, las particularidades de su ambiente mdas inmediato.
Finalmente, el concepto de espiritualidad implicaria la constitucion psicoldgica del
sujeto creador del arte, es decir, los componentes conscientes e inconscientes de la
personalidad del artista. Segun los planteamientos de la obra que se revisan en este
capitulo, el sujeto creador asimilaria lo externo y lo interno de su condicién histérica,
manifestandolo en la obra de arte. Siguiendo esta ruta de analisis, intentaré evidenciar
la manera en que la Historia del arte en México comprendio el arte en su dimensién

historica.

LA HISTORIA DEL ARTE EN MEXICO. PRESENTACION GENERAL
Tal como lo atestiguan los prélogos de los tres volumenes escritos por Manuel
Toussaint, la Historia del arte en México fue concebida en principio como un proyecto

unitario cuyo propdsito era dar cuenta del pasado artistico mexicano en su conjunto.*

4 En cada prélogo de los tres tomos el director del Instituto de Investigaciones Estéticas narré el
intrincado camino para que el proyecto se materializara. El principal problema habia sido el econdmico
debido a que resultaba muy caro publicar una obra con la cantidad de ilustraciones que esta empresa
requeria. Originalmente la editorial Atlante seria la encargada de costear las impresiones, sin embargo,
por falta de recursos rescindié el contrato. Fue entonces cuando desde la Universidad -que nuevamente
atravesaba por una crisis en su gobierno ante los levantamientos estudiantiles de 1944 que
desembocaron en la renuncia del rector Rodulfo Brito y el ascenso de Alfonso Caso, pasando por la junta
de ex rectores- se ordend que se publicara el primer tomo, pues so6lo se tenia presupuesto para uno.
Debido a la favorable acogida de ese primer volumen, pudieron costearse los siguientes.
Desafortunadamente no he podido localizar mas testimonios concretos de las reuniones que pudieron
haber sostenido los autores de la trilogia para planear la edicion y el contenido especifico, ni de la manera
en que la crisis universitaria de 1944 pudo haber afectado la publicacién de la obra. Las presentaciones
de cada uno de los tomos, las advertencias a las reediciones, y los articulos conmemorativos del Instituto
de Estéticas son las Unicas fuentes a las que he tenido acceso que atestiguan la historia de la planeacion
de la trilogia. No obstante, como se verd en éste y en el préximo capitulo, por medio del analisis
historiografico se han podido hallar los puntos en comtn y la idea de un proyecto unitario.
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Sin embargo, al analizar las reediciones y reimpresiones de la obra puede observarse
que, con el paso de los afios, cada uno de los tres tomos fue ganando independencia. Por
ejemplo, las publicaciones posteriores obedecieron a la demanda de los tomos por
separado. Desde mi punto de vista, la paulatina especializacién de la disciplina
historiografica verificada hacia finales del siglo XX, particularmente la de tema artistico,
dio pie ala trifurcacién de la obra. Sin embargo, el andlisis de las caracteristicas internas
de los tres volimenes, como la forma de entender el arte, el uso de fuentes, los
mecanismos interpretativos de los que se valieron los autores, e inclusive la
materialidad o las caracteristicas fisicas de los libros, me ha permitido confirmar el

caracter unitario original de la Historia del arte en México.

Alaluz de esta perspectiva, la Historia del arte en México debe entenderse como
una interpretacién de un fenémeno de larga duraciéon que involucra las diferentes
manifestaciones historicas de las artes plasticas desarrolladas en el actual territorio
mexicano.> La delimitacién temporal abarca desde la llegada del hombre a América
hasta los trabajos hechos por artistas de mediados del siglo XX. La obra tiene por
objetivo rendir cuenta del abundante patrimonio artistico nacional, pero sobre todo
explicar las razones de su proceso creativo y la significacion del arte en su dimension
histdrica. Por lo tanto, sefiala que la cultura en la que surge el arte, en conjunto con la
asimilacion particular que hacen de ella los artistas, constituye el principal factor de
posibilidad del arte. De acuerdo con esta mirada, la valoracion del arte en funcion de su

condicion histérica sirve para desentrafiar las caracteristicas de lo mexicano y de una

5 En el primer tomo se extiende hasta la region centroamericana.
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estética mexicana. Finalmente, otro de los objetivos de la obra fue explicar el arte
producido en México como un componente mas del arte universal. Esto quiere decir
que existié un deseo por proyectar el arte nacional como una forma de expresién
competente al desarrollo humano en general y no sélo al pasado mexicano en
particular.

Por otro lado, la materialidad de los libros también da testimonio de un trabajo
de conjunto. Por ejemplo, la proporcidn en el nimero de paginas fue similar aunque el
tamafo de letra diferente, de manera que, visualmente, los tres tomos son semejantes.
Asimismo, los tres investigadores consideraron importante que sus lectores tuvieran
siempre a la mano las obras de arte que se estaban estudiando, por lo que en todos los
tomos se incluyeron imagenes en el cuerpo o al margen del texto y laminas a color
intercaladas en los capitulos, las cuales eran novedosas para la época. La conexion del
texto con las imagenes resultaba un conjunto indisociable en una obra historiografica
de tema artistico, situacion que no continu6 en las reediciones posteriores en donde las
ilustraciones fueron colocadas al final.

Manuel Toussaint sefialé que los colaboradores de la trilogia tuvieron la libertad
de expresar sus ideas de la manera en que cada uno lo dispusiera. El coordinador se
referia especificamente a la forma de organizacion y jerarquizacion de los capitulos, e
incluso a la tipografia para la impresion de cada tomo. A pesar de la licencia concedida,
los tres libros guardan similitudes interesantes. A continuacién me referiré a los

contenidos particulares de cada tomo.

68



Arte precolombino de México y de la América Central

Este tomo estudia la produccion artistica del pasado prehispanico desde las ceramicas
mas antiguas que se pudieron datar, hasta las manifestaciones plasticas de los pueblos
que existian a la llegada de los espafioles. La espacialidad de la que se ocupa abarca a
las diferentes culturas que se establecieron entre los actuales territorios de México y
Centroamérica. Para designar a toda esta region no se siguié una categoria especifica,
pero en diversas ocasiones en el texto se le refiere como la América Media. Este hecho
es significativo porque apenas un afio antes de la publicacién, el antrop6logo aleman
Paul Kirchhoff habia presentado su célebre ensayo “Mesoamérica, sus limites
geograficos, composicidn étnica y caracteres culturales”, en donde definié el concepto
que a la larga se torné convencional para denominar al territorio prehispanico que
desde el punto de vista de Kirchhoff constituia una unidad cultural.® Si bien en el Arte
precolombino no se utilizo el concepto de Mesoamérica -puesto que puede pensarse
que para el momento en que se dio a conocer el trabajo del aleman, Salvador Toscano
ya tenia preparado el suyo-, el uso del término América Media revela que el autor
simpatizaba con la propuesta de Kirchhoff y sobretodo que su obra estaba al dia en los

asuntos sobre la materia.

El Arte precolombino comienza planteando la inexistencia de un criterio de

validez artistica universal para proponer la posibilidad de hablar de una estética

® Vid. Paul Kirchhoff, “Mesoamérica. Sus limites geograficos, composicién étnica y caracteres culturales”,
Acta Americana. Revista de la Sociedad Interamericana de Antropologia y Geografia, México, vol. [, nim. 1,
enero-marzo de 1943, pp. 92-107. La idea de unidad cultural de la regiéon hoy conocida como
Mesoamérica habia sido motivo de discusidn desde el siglo anterior y Eduard Séler fue uno de los grandes
defensores. Vid. Mechthild Rutsch, Entre el campo y el gabinete. Nacionales y extranjeros en la
profesionalizacion de la antropologia mexicana (1877-1920), México, INAH, UNAM-IIA, 2007, pp. 253-401.
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indigena que no necesariamente se ajustara a los canones europeos. Desde esta
perspectiva, el arte se entenderia como producto de las diferentes “voluntades
artisticas”” de los sujetos o comunidades que lo crean, desde su particular condicién
historica. Por lo tanto, la multiplicidad de expresiones implicaria la existencia de
diferentes estilos artisticos como el “arcaico”, el de “las grandes culturas” y el
“imitativo” durante la etapa precolombina. En la obra se caracteriza al primero como
monstruoso pero fascinante; el segundo bello y barroco; mientras que el tercero como
carente de innovacion. En el siguiente revisaré con mayor detenimiento estos criterios
interpretativos, por el momento so6lo basta indicar que formaron parte de la reflexion

tedrica de este tomo, previa al tratamiento detallado de las artes prehispanicas.

Posteriormente, la obra ofrece un panorama histérico de las distintas culturas
precortesianas, destacando los rasgos politicos, religiosos y sociales de cada una de
ellas. Finalmente, se analiza el desarrollo artistico prehispanico a partir del estudio por
separado de las diferentes artes plasticas como la arquitectura, escultura, pintura, entre
otras. La estructura de este tomo fue tematica y cada capitulo se organizo6 internamente
por regiones culturales o por tipologias especificas de cada arte como templos,
piramides y plazas, en el caso de la arquitectura. En dltima instancia, estos contenidos
se presentaron de manera cronoldgica. La ruta que sigui6 el autor para analizar las
piezas de arte fue, en primer lugar, la descripcion de las caracteristicas formales de la
obra, y en segundo, el analisis de su posible funcion en el contexto en que se produjo,

para terminar con la interpretacién de sus cualidades estéticas.

7 Esta idea se apoy6 en la teoria del arte de Wilhelm Worringer que analizaré mas adelante.
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Este primer volumen de la Historia del arte en México brinda las primeras sefiales
de la concepcion de estilos artisticos asociados a épocas particulares, igual como se
aprecia en los otros dos tomos. Aunado a lo anterior, se plantea la idea de la dindmica

de cada estilo a través del tiempo.

Arte colonial de México

El segundo volumen de la Historia del arte en México se propone explicar la
transformacion del arte durante los tres siglos del virreinato y evidenciar el sincretismo
entre las tradiciones europea e indigena. La obra plantea que esta dualidad posibilité la
formacidén del arte nacional: un arte singular y propio que alcanz6 su maxima expresion

en el estilo barroco del siglo XVIII.

A diferencia del tomo elaborado por Salvador Toscano, el Arte colonial de México
se organiz6 de manera cronolégica. El pasado virreinal se dividié en cinco etapas que
se asociaron con el desarrollo de un estilo artistico diferente en cada una de ellas. Asi,
el periodo de la Conquista se relacioné con el estilo “gético”, y se concibié como una
extension de la Edad Media europea. Después, se identificé la influencia italiana en el
arte de la segunda mitad del siglo XVI o etapa de colonizacién, por lo que el periodo se
caracteriz6 como estilo “renacentista”. La interpretacion de Toussaint sobre el arte del
siglo XVII pondera la incipiente formacién de la conciencia patridtica de los grupos
criollos, que se expreso en la conformacion del estilo “barroco”. No obstante, la obra
plantea que es en el XVIII cuando el arte novohispano alcanzé el punto maximo de
autenticidad, gracias a la emergencia del estilo “churrigueresco” que, de acuerdo con

esta vision, seria la expresion mas genuina de la identidad cultural de la época. Este
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estilo seria contrastante con el ultimo del periodo virreinal, el “neoclasico”, el cual se
interpretd como imitativo y ajeno a la cultura local. De cada uno de los estilos
propuestos se analizé la arquitectura, escultura, pintura y artes menores. Los
contenidos de los capitulos se organizaron de manera tematica, por ejemplo,

arquitectura religiosa y civil o pintura de México y de las provincias de la Nueva Espafia.

Como puede verse, el segundo volumen de la Historia del arte en México también
contempld la idea de la transformacion del arte a partir de la dinamica de diferentes
estilos artisticos asociados a situaciones histdricas particulares. Asimismo, se enfatizd
en la figura del artista como el sujeto capaz de sintetizar, en la produccidn artistica, la

cultura de su época y su propia cosmovision.

Arte moderno y contemporaneo de México

El altimo volumen de la Historia del arte en México es un estudio de las manifestaciones
artisticas del México independiente. El principal argumento de la obra es que el arte de
los siglos XIX y XX refleja la necesidad de resolver el conflicto entre tradicién y

modernidad para expresar su conciencia propia y su sentido histérico.

La obra propone cuatro periodos en los que se desarrollaron diferentes estilos
artisticos que serian expresiones de los intereses socioculturales de su momento
historico. El primero de ellos coincide con las décadas previas a la Independencia y se
corresponde con el estilo “neoclasico”. De acuerdo con Ferndndez, la influencia francesa
involucro la transmisidn de los valores de libertad y el deseo de un nuevo orden politico.
Consumada la separacién de Espafia, la influencia artistica europea siguié siendo un

factor dominante que, sin embargo, no logré adaptarse a la identidad de la nueva nacién
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mexicana. Esta segunda etapa coincide con el estilo denominado “academicismo
neoclasico”, en el que s6lo unos pocos, como José Maria Velasco, lograron sintetizar
tradicion y modernidad. Posteriormente la obra estudia a los artistas del cambio de
siglo inspirados en el Romanticismo y el Modernismo europeos. Se interpreté que el
caracter vanguardista del arte de influencia europea se conjugo con la tradicion popular
mexicana por lo que se desarroll6 el estilo de “la nueva expresiéon”, cuyo principal
representante fue José Guadalupe Posada. Finalmente, la obra trata al arte del siglo XX
poniendo mayor interés en el “muralismo”, estilo artistico que, de acuerdo con la
mirada de Fernandez, supo expresar la sintesis histdrica de tradicién y modernidad de

la cultura mexicana.

La estructura de la obra es cronolégica en lo general, dividiéndose en capitulos
que corresponden a los cuatro periodos mencionados. Sin embargo, el tratamiento
interno de cada uno de ellos se estructura tematicamente a partir de las diferentes
artes, privilegiando entre ellas a la pintura. El andlisis de cada expresion artistica, por
su parte, se organiza mediante el estudio de los sujetos creadores, es decir, los artistas.
Cada uno de los periodos tratados finaliza con un analisis del significado del arte de la
etapa que se estudi6 donde se reflexiona acerca de la correspondencia entre el arte y la
historia. Al final de la obra, se ofrece una reflexién similar que engloba el desarrollo
artistico del siglo XIX y XX en conjunto, en la que se concluye que México, a través de su
arte, contribuye a ampliar el conocimiento de la existencia humana puesto que la suya

propia forma parte de una conciencia universal.

En el Arte moderno y contempordneo de México se explicita ain mdas que en los

otros dos volumenes la importancia de entender al arte siempre en relaciéon con su
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condicion histoérica y se presta mayor atencion a las valoraciones estéticas de las que
fue objeto el arte de los siglos XIX y XX en su propio momento. De esta manera, la critica
de arte y la produccion literaria o historiografica de tema artistico también se conciben

como objetos de estudio.

SUSTENTOS EPISTEMOLOGICOS

La Historia del arte en México pretendio superar las explicaciones monograficas o de
estudios parciales que existian sobre el arte mexicano. Como tal, eran escasos los
trabajos que rindieran cuenta del desarrollo artistico mexicano en su totalidad.® Por esa
razon, el proyecto historiografico del Instituto de Investigaciones Estéticas pretendio
ser el primero que tratara el desarrollo del arte en México de manera exhaustiva para
convertirse en el principal referente de los estudios sobre el tema. Manuel Toussaint lo
expreso asi en el prélogo del primer volumen de la trilogia: “Estamos en el momento en
que debe pasarse de la simple monografia al tratado de conjunto integral. Es ya
necesario ofrecer al mundo de la critica una historia completa del arte en México.
Aunque no definitiva, aunque susceptible de rectificaciones en su detalle y aun en sus
juicios, es indispensable”.? En virtud de lo anterior, el sentido enciclopédico fue el

criterio que guio la elaboracién de la Historia del arte en México.

8 Lo mas cercano a eso era una historia homénima a la del Instituto de Estéticas que José Juan Tablada
habia publicado en 1927. Sin embargo, a juicio de Justino Fernandez, si bien el trabajo del poeta tenia
mérito, pecaba de esquematico y tenia muchas deficiencias. Vid. Justino Fernandez, Arte moderno y
contempordneo de México, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, Imprenta Universitaria,
1952, p. 178.

9 Salvador Toscano, Arte precolombino de México y de la América Central, México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1944, p. XIIL

74



La produccién de un tratado de estas caracteristicas suponia el andlisis del
mayor numero de expresiones artisticas, al igual que la revision detallada de sus
contextos de produccién. La validez de las interpretaciones historiograficas del arte
mexicano se fundamenta, a su vez, en soélidos principios epistemoldgicos. Las
caracteristicas heuristicas de la obra estuvieron dirigidas a sustentar, por un lado, la
reconstruccion de hechos y procesos historicos, y por el otro, la significacion del pasado
artistico. La necesidad de ofrecer una interpretacion rigurosa y analitica, y no solo
descriptiva, fue una de las notas distintivas de la obra segun el anhelo de sus tres
autores. Gracias a esta aspiracion, se establecia una ruptura con los estudios previos

sobre el arte mexicano.

Siguiendo a Javier Rico en el criterio que denominé “procedimiento”,19 es decir
el camino que el sujeto de la enunciacién recorri6 para la indagacién del pasado, puede
identificarse que en la Historia del arte en México el tratamiento de las fuentes se efectu6
a partir de tres principios: el andlisis directo de las obras plasticas, la critica rigurosa de
un estado de la cuestion y el cruce de su informaciéon con documentos de archivo o

restos arqueologicos.

La interpretacion directa de las obras de arte fue la ruta que se privilegié para
ofrecer una explicacion general del devenir artistico. Los autores consideraron que la
validez de sus juicios era el resultado del analisis y estudio directo del objeto artistico.
Por tal motivo, pusieron en practica sus capacidades como criticos de arte para elaborar

juicios estéticos que les permitieran configurar argumentos y no sélo descripciones. De

10 Rico, op. cit. p. 206.
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cada una de las artes se analizaron sus caracteristicas formales como el material o la
técnica, el uso de colores y la composiciéon, pero sobretodo los detalles que
diferenciaban una obra de otra por sus cualidades estilisticas. El analisis formal y de
contenido de los vestigios artisticos constituy6é una fuente debido a que posibilito el
contraste con otras obras a fin de establecer caracterizaciones mas amplias sobre un
tema o periodo especifico. En otras palabras, la comparacién de obras particulares

permitid inferir generalidades.

Un ejemplo de ello se encuentra en el capitulo de arquitectura del Arte
precolombino. A partir de una observacion detallada de las estructuras piramidales
posteriores al declive de la cultura teotihuacana pudieron determinarse las semejanzas
entre los basamentos de Tula, Chichén Itz4, El Tajin y Xochicalco. El basamento en talud,
un tablero en el cual recae la ornamentacién y los detalles de una cornisa, constituyeron
expresiones que reivindicaron un vinculo entre los tres sitios mencionados y la cultura
tolteca.ll Esta interpretacidn resultaba relevante para la época debido a que existia la
disputa de como habia sido el poblamiento de las ciudades del actual sureste mexicano
después de la caida de las grandes culturas del Antiguo Imperio, o del Clasico como hoy
se denomina. Una de las teorias consistia en que fue a partir de una “mexicanizaciéon” o
“toltequizaciéon”. Mediante el juicio sefialado, la obra hizo suya esta postura. En ese
sentido, el analisis y la comparacion de las cualidades formales de estos sitios
arquitectonicos permitieron establecer deducciones no sdlo sobre el “estilo tolteca”

sino sobre la historia del pasado prehispanico en general.

11 Toscano, op. cit., p. 87.
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Otro ejemplo del andlisis directo de las obras de arte como punto de partida para
la reflexidn historica se halla en el capitulo de pintura renacentista en México. Manuel
Toussaint present6 una disertacion sobre Baltasar Echave “el viejo” y su descendencia.
La polémica radicaba en que se habia considerado la existencia de dos pintores
homoénimos, diferenciado el segundo por el mote de “el mozo”. Segun las
investigaciones documentales de Toussaint, pero sobre todo “[...] a las diferencias que
se notan en muchos de sus cuadros que indistintamente le han sido atribuidos”,2
distinguio la existencia de tres Echave: “Baltazar de Echave Orio, ‘el viejo’; Baltazar de
Echave Ibia, y Baltazar de Echave y Rioja, ‘el mozo’, que viene a ser nieto y no hijo de
Echave el mayor, como todos han afirmado”.13 La observacidon puntual de elementos
formales en el arte pictorico de los Echave, como la diferencia en los trazos o en las
tonalidades de su paleta, forma parte de una actitud analitica que se transformaria en
una cualidad a seguir entre los incipientes estudiosos profesionales del pasado artistico

mexicano.

En el ejemplo citado de Toussaint también sobresalen la critica a
interpretaciones previas sobre un tema y su confrontacién documental para elucidar
una idea. Para Manuel Toussaint, la confusién sobre la identidad de los Echave y su
relacién con las obras artisticas que se les atribuia representaba un problema que debia
aclararse en una obra como la del Instituto de Investigaciones Estéticas. Aqui vuelve a
aparecer el afan por “corregir” los juicios histdricos previos y asi legitimar su propia

investigaciéon como la mas vanguardista en el campo. En el caso referido, otro factor

12 Manuel Toussaint, Arte colonial en México, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Imprenta Universitaria, 1948. p. 142
13 Idem.
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para el descubrimiento del tercer Echave fue la utilizacion de documentos que
sustentaban la hipdtesis, como el que indicaba la fecha de llegada del primero a América
y el acta de matrimonio del que seria identificado como el segundo.1* Como puede verse,
la aclaracion hecha por el autor, a partir de recursos comparativos entre las obras de
arte y los documentos de archivo, es sintomatica de la autoridad que la obra coordinada

por Manuel Toussaint intent6 ejercer.

El examen diligente del estado de la cuestién y el afan por agotar las
interpretaciones previas sobre el arte mexicano legitimo la validez heuristica de la obra
al mismo tiempo que sustent6 sus aspiraciones vanguardistas. La critica de los juicios
establecidos y la confrontaciéon de argumentos con el andlisis directo de fuentes
primarias y secundarias constituyeron la base de su procedimiento, y su objetivo tltimo

fue presentar una conclusion sintética del problema tratado.

Al discutir sobre la antigiiedad de la cultura olmeca, Toscano expuso la
propuesta de George Clapp Vaillant, Matthew Stirling y Alfonso Caso, quienes la
consideraron la cultura madre. El autor confronté dicha vision con la de Eric Thompson
que sugeria datar a los olmecas después del siglo XII. Finalmente, Toscano sintetizd las
dos propuestas a partir del analisis y comparacion de las caracteristicas artisticas de

diferentes piezas y sefald que:

[La temporalidad de la cultura olmeca] debe buscarse entre ambos extremos: las
antigliedades de La Venta [...] artisticamente corresponden a una etapa primitiva pero
posterior al arcaico, ya que la técnica superior de los idolillos de jade pertenece a una
fase contemporanea o quiza posterior al periodo inicial de Teotihuacan [...] No obstante,
debe aceptarse que es mas que probable que la génesis de la América Media se debe
buscar en las culturas tropicales que florecieron en la regién comarcana a La Venta, lo
que, sin embargo, no nos autoriza a suponer que las esculturas y jades de dicha ciudad

14 Idem.
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deban concluyentemente adscribirse a los tiempos arcaicos, pues el reciente hallazgo
de una tumba de La Venta, de collares de cuentas de cristal de roca, amatista y piezas de
ambar y obsidiana nos remite a un horizonte francamente moderno.1s

Por medio del contraste entre dos posturas, Salvador Toscano puso sobre la mesa su
aportacion a una polémica vigente para los afios en que escribi6 su obra. 16 A través del
agotamiento de un estado de la cuestion vanguardista, y el analisis directo de las piezas
de arte, esbozé una interpretacion nueva y conciliadora que resultaba coherente con

los datos arqueologicos que ofrecian ambos planteamientos.

En general, los tres autores fueron sagaces en el rescate de testimonios
arqueolégicos, documentos de archivo y hemerograficos. A través de la utilizacion de
un amplio corpus de fuentes primarias la obra buscé dotar a su discurso historico de un
mayor grado de cientificidad. Este término debe entenderse en el sentido de
rigurosidad metodoldgica y no como una pretension de hallar la verdad absoluta sobre
algiin tema. Como se revisara mas adelante, los autores tuvieron clara la idea de
subjetividad en la reconstruccién del pasado, no obstante, concibieron que el proceso
de elaboracion de textos historiograficos debia ser avalado por un tratamiento riguroso
de sus fuentes que los condujera a una “fiel interpretacion” del pasado, como sefialé
Manuel Toussaint.17” Desde el punto de vista de la obra, las pruebas mas fidedignas que
respaldaban sus argumentos estarian integradas por vestigios contemporaneos al

proceso histdrico estudiado. Puede decirse que, aunque se consideré que los resultados

15 Toscano, op. cit., p. 93-94.

16 Como sefialé en el capitulo anterior, la idea de que la cultura Olmeca era la mas antiguas de todas las
precortesianas era una propuesta vigente. La mayoria de los estudiosos se sumo al planteamiento pero
muchos otros no estaban convencidos en la totalidad. Vid. Ignacio Bernal, Historia de la arqueologia en
México, México, Porrda, 1992, pp. 175.

17 Toussaint, op. cit., p. 469.
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a los que se llegaba eran susceptibles de critica, éstos eran presentados con la mayor

solidez posible a través de la gran cantidad de fuentes primarias que emplearon.

El privilegio de recursos heuristicos directos concuerda con lo que Alvaro
Matute ha denominado “positivismo desagregado”.1®8 Con este planteamiento se da a
entender la pretension de cientificidad que los historiadores mexicanos de mediados
del siglo XX quisieron imprimir en sus textos. Segiin Matute, el interés ya no consistia
en descubrir la “Gnica” verdad sobre el pasado, o en sefialar una visién evolutiva de la
historia como en el positivismo, pero si se procur6 ofrecer una solida argumentacion
respaldada con abundantes corpus documentales, principalmente de fuentes primarias,
lo cual suponia un mejor entendimiento del problema a tratar.1? Desde esta perspectiva,
se intentaba presentar evidencias que “comprobaran” una idea, como si se tratara de
un alegato juridico. Sin embargo, el sentido de comprobacién se relaciona con la
concepcion de sostener solidamente afirmaciones sin la pretension de crear leyes
generales o interpretaciones absolutas. A la luz de este argumento puede explicarse la
ambicion del opus magnum del Instituto de Investigaciones Estéticas. El texto

historiografico intent6 revelar hasta los ultimos detalles del pasado artistico mexicano

18 Alvaro Matute, "La historiografia positivista y su herencia" en Conrado Hernandez Lépez (ed.),
Tendencias y corrientes de la historiografia mexicana del siglo XX, Zamora, México, Colegio de Michoacan;
UNAM, Instituto de Investigaciones Historicas, 2003, p. 39.

19 Aunque sigo la propuesta de Alvaro Matute, considero que si el Positivismo se reduce a la idea de
rigurosidad cientifica, es decir, a rescatar s6lo sus cualidades epistemoldgicas, pierde su razon de ser,
puesto que creo que lo que define al Positivismo es, ante todo, su particularidad hermenéutica: la
interpretacion de los tres estados de pensamiento. Ademas, hay que considerar que en la tradicidon
historiografica mexicana la preponderancia de las fuentes primarias sobre otras no se restringe sélo a
los historiadores adscritos a la ideologia positivista, sino que ya existia una tradicion sélida previa que
puede remontarse a mediados del siglo XIX con la llamada “historiografia erudita”. Vid. “La historiografia
erudita y la compilacién documental”, en Antonia Pi-Sufier Llorens, En busca de un discurso integrador de
la nacién 1848-1884, vol. IV de Historiografia mexicana, coordinacién general de Juan Antonio Ortega y
Medina y Rosa Camelo Arredondo, México, UNAM, IIH, 2011, pp. 313-490.
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apelando a una cuantiosa cantidad de materiales y apoyos tedricos que sustentaban sus
afirmaciones. No obstante, los autores eran conscientes de que si bien su obra procur6
ser lamas novedosa y actualizada, podia ser acreedora de futuras correcciones, es decir,

el camino interpretativo quedaba abierto.

Se puede decir que los autores desarrollaron una inquietud académica comun
que podriamos llamar de detective por la busqueda y rescate de fuentes primarias. Esta
actitud puede notarse en las recurrentes visitas que los tres investigadores hicieron a
los sitios que historiaron. Una de las aficiones de Justino Fernandez era ir de excursion
con su joven amigo Edmundo O’Gorman a “descubrir” conventos del siglo XVI. Llegaron,
por ejemplo, a vivir por varios dias en el convento de Acolman en un intento por emular
la vida conventual. Salvador Toscano, por su parte, acompafié a su maestro Manuel
Toussaint a visitar las ruinas arqueoldgicas que investig6. Prueba de ello es que muchas
de las fotografias que acompaiian la trilogia fueron tomadas por ellos dos, o los planos
y croquis de iglesias elaborados por Fernandez, como el del convento dominicano de
Oaxtepec.2 Ademas, hay que recordar que aproximadamente una década antes de la
publicaciéon del Arte colonial, Manuel Toussaint emprendié con la Secretaria de
Hacienda la catalogacion de los monumentos coloniales en la que Justino Fernandez

participé como dibujante.

Otro ejemplo significativo son los diferentes viajes realizados por Salvador

Toscano entre 1937 y 1942 al sureste mexicano cuyo propdsito no era otro que conocer

20 M. Toussaint, Arte colonial en México, op. cit., p. 95.
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directamente los sitios y las producciones artisticas de las que se ocup6 en su tomo.?2!
El propio autor lo hizo notar en su obra, por ejemplo, cuando pone a discusidn la técnica
utilizada por los artistas precolombinos en la pintura mural, principalmente la del
fresco y la del temple. Después de expresar las opiniones de varios especialistas
concluye con la suya fundamentada en su conocimiento directo de los casos de estudio:
“Sin embargo, por las observaciones realizadas por el autor en los murales de Uaxactun,
Palenque, Teotihuacan, Monte Alban Chichen Itza y Chacmultdn, se puede concluir que
el verdadero fresco fue desconocido por los indigenas...”22 En este ejemplo, el recurso
testimonial funcionaria como garantia de que las interpretaciones que se enuncian son

las mas certeras.

Los relatos de viajeros y la hemerografia integraron el corpus principal de
fuentes primarias en el tomo de Justino Fernandez. Mediante citas explicitas del
embajador estadounidense J. R. Poinsett sobre el deterioro de la capital en la década de
1820, en particular de la Academia de San Carlos, la obra concluye que la poca
produccioén artistica de las primeras décadas del siglo XIX se debia a la inestabilidad
politica y econémica posterior a la revolucion de independencia. De la misma manera,
Ferndndez insert6 en su narracion fragmentos periodisticos de criticas de arte que
daban testimonio directo de lo que se pensaba sobre un artista o una obra en su
momento histérico. El uso de este tipo de fuentes tuvo la finalidad de otorgarle

historicidad al arte de los siglos que estudi6. Por ejemplo, al hablar de la obra tardia de

21 Manuel Toussaint subray6 la importancia de los viajes de Toscano en el prélogo del Arte precolombino.
En la Advertencia de la misma obra el propio autor indicé todos los lugares a los que acudié para realizar
su investigacion.

22 Toscano, op. cit., p. 324.
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Santiago Rebull, particularmente del cuadro La muerte de Marat, Fernandez incluyé
fragmentos de articulos que criticaban el cuadro. Algunas posturas eran favorables
como las de Felipe Gutiérrez y José Marti, pero otras, las elaboradas por Felipe Lopez y
Manuel Altamirano, lo condenaron. La exposicién de comentarios contemporaneos a la
obra de Rebull le permitié a Fernandez equilibrar la figura del artista e introducir el

cuestionamiento de cudl era el significado del arte en su momento de produccion.

En el tomo de Manuel Toussaint es donde mejor se distingue el uso exhaustivo
de fuentes primarias. En algunos momentos la narracion se interrumpe para introducir
un documento que Unicamente tiene la funciéon de informar. S6lo por mencionar uno de
muchos ejemplos, puedo referir el caso de los herreros, en el capitulo “Artes menores
en la época del Renacimiento”. Tras el andlisis de piezas de cerrajeria, el texto concede
un espacio de casi una pagina para reproducir la némina de veinte trabajadores de
metales que laboraron en la reparacion de la catedral de México en 1585.23 Esta
inclusion es indicativa del caracter enciclopédico de la Historia del arte en México, es
decir, del interés por construir una obra que ademas de contener los juicios mas
actualizados, funcionara como un tratado de consulta posterior. En el caso referido, el
autor no interpreto la informaciéon proporcionada sino que simplemente dio noticia de
los personajes. El mérito consiste en el rescate de fuentes, en revelar un documento que
en futuras ocasiones podria ser retomado por algtin investigador del arte novohispano.
Lo hecho por el director de Estéticas concuerda con su trayectoria académica. Debe

recordarse su participacion en el grupo de los colonialistas en los primeros afios de la

23 Toussaint, op. cit.,, p. 182-183.
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década de 1920. Como se sefial6 en el primer capitulo de esta tesis, este grupo de
intelectuales se avoc6 a la revaloracion del pasado virreinal y una actividad recurrente
entre los integrantes fue la del rescate de documentos de la época. La busqueda de
textos originales a través de la recuperacion de archivos y la catalogaciéon y
conservacion de monumentos y edificios constituyé una labor que apasiond a la
intelectualidad del grupo novohispanista, interés que a su vez se ve manifestado en la

obra.

En sintesis, puede sefialarse que los documentos antiguos publicados en la
Historia del arte en México son significativos porque legitimaron la obra al considerarse
que su uso exhaustivo equivalia a un mayor grado de cientificidad en la investigacion.
El propoésito de escribir la interpretacién mas actualizada sobre la historia artistica
mexicana condujo a los autores a agotar el abanico de fuentes de que disponian,
situacion que consideraron como garantia de la veracidad de su discurso. En ese
sentido, el manejo critico y exhaustivo de fuentes constituy6 un componente
metodoldgico fundamental en la articulacion de la obra historiografica emprendida por

el Instituto de Investigaciones Estéticas.

Si bien he puesto énfasis en la actitud critica de la obra ante sus fuentes, también
es justo mencionar que en algunos casos se confio6 de manera peculiar en las
interpretaciones efectuadas por otros intelectuales, contemporaneos o precedentes. El
valor que se le dio a estas fuentes reside en el prestigio intelectual de sus enunciantes,
es decir, eran considerados autoridades en la materia a tratar, lo cual significaba
garantia en sus planteamientos. Por encima de ello, su vision histdrica se correspondia

con los propositos de la obra.
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Un ejemplo es Eduard Seler, concebido por Salvador Toscano como “el gran
antropologo aleman”.24 El autor del Arte precolombino cedio la palabra a su informante
por medio de citas textuales para explicar razones sobre temas concretos. En el estudio
del Cédice Borgia, por ejemplo, Toscano comenzé sentenciando la gran calidad artistica
del documento prehispanico para después justificar su juicio con la siguiente cita de
Séler: “[El codice Borgia] se distingue por la ejecucion artistica de las figuras y por la
belleza del colorido. Es un manuscrito caligrafico [trazado] con la ejecucion mas
cuidadosa y atenta de las figuras, con amplitud de detalles y magnificencia de colores”.2>
A pesar de que el historiador de Estéticas conocia el cddice, segun se atestigua lineas
mas adelante, la explicacion que ofrece no es propia. Prefirié que quedara registrada
con las palabras del sujeto en quien deposité su confianza interpretativa. Otro ejemplo
de la referencia al estudioso alemdan se encuentra en el capitulo de escultura nahua. Al
hablar sobre las decoraciones que tienen unos tambores de Malinalco, Toscano cité la
descripcion e interpretacion de Seler: “[...] se trata de un instrumento musical usado en
la danza de los guerreros, pero en la cual se representa a éstos como a muertos en la
guerra, como destinados a morir sacrificados”.2¢ El autor no va mas alla de lo citado, es
decir, consider6 que lo dicho por su fuente era la informacién mas acertada sobre la
pieza y por lo tanto, digna de ser consignada en su narracién histérica. La actitud

adoptada por Toscano tiene que ver, en gran medida, con el prestigio que tenia en la

24 Toscano, op. cit, p.361. Mechthild Rutsch destaca la influencia de Séler en los investigadores
mexicanos desde principios de siglo, no sélo por sus aportaciones propiamente cientificas sino por su
carisma con la gente que lo rodeaba. Prueba de ello son los tres dias de luto que guardé el Museo Nacional
tras su muerte en 1922, que contrastan con la breve nota que se habia escrito en el Boletin del Museo
cuando murid Justo Sierra diez afios atras, y quien se distinguié por apoyar desmedidamente al museo.
Vid. Rutsch, op. cit., p. 274, n. 37.

25 Ibid., p. 371.

26 [pid,, p. 304.
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primera década del siglo pasado la antropologia alemana, y especificamente Eduard
Seler, en el estudio de las culturas precortesianas.?’” Como mencioné en el capitulo
anterior, el germano era muy cercano a Franz Boas, quien tenia una vision
antievolucionista de la civilizacién. Ambos fueron influyentes entre la intelectualidad
mexicana de principios de siglo, principalmente en Manuel Gamio, puesto que
criticaban el eurocentrismo y postulaban un relativismo histérico que puede

relacionarse con las teorias neokantianas adoptadas por los autores de la trilogia.

En Justino Fernandez también se observa una inclinacion por ciertos
informantes. Para el tratamiento de la pintura del siglo XX sigui6 muy de cerca la
autobiografia del muralista José Clemente Orozco. Asi lo indico el propio historiador:
“Siempre habra que recurrir a Orozco para aclarar ciertos trozos de nuestra historia,
pues veridico y exacto como fue, sus notas autobiograficas son un documento
inestimable”.28 En efecto, la obra del artista es muy rica en informacion, pero el aprecio
que de ella tiene Ferndndez también se explica por la simpatia y admiracién del

historiador por el pintor jalisciense.

El seguimiento casi puntual de ciertas posturas interpretativas me conduce a
revisar, de manera mas detallada los recursos teéricos con el que se articularon los

planteamientos hermenéuticos de la obra. A ello me referiré a continuacion.

27 Flora S. Clancy, "Art History" en David Carrasco (ed.), The Oxford encyclopedia of Mesoamerican
cultures, New York, Oxford University Press, 2001.
28 Fernandez, op. cit., p. 237.
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Esquemas referenciales

Otro recurso epistemoldgico que contribuyd al sustento de las ideas de la Historia del
arte en México se halla en el apego a teorias y metodologias actualizadas y vanguardistas
sobre historia y arte, seglin las corrientes conocidas en México en la época en que se
redact6 la obra. Estas constituyen lo que Javier Rico ha denominado “esquemas
referenciales”,2° que si bien no siempre son explicitos en el texto, pueden inferirse a
partir de la forma en que estd articulada la investigacion. Los tres autores evidenciaron
su conocimiento de posturas interpretativas novedosas que contribuyeron a la
adopcién de metodologias que les resultaron oportunas para explicar el pasado

artistico mexicano.

Las ideas que relativizaban las generalizaciones totalizadoras, tanto para la
interpretacion del arte como de la historia, fueron las principales influencias tedricas
de los autores. Como ya se ha sefialado, la obra no plante6 la existencia de una
metodologia Unica que condujera al conocimiento de la verdad absoluta de la
interpretacion del arte ni del pasado. En otras palabras, se consideré que la explicacion
de lo artistico no podia articularse en funcién de principios esencialistas, vinculados
por lo general con los canones clasicos, por lo que resultaba necesario explicar cada
manifestacion a la luz de las caracteristicas histéricas particulares de la cultura que lo
producia. Por tal motivo, puedo identificar en la Historia del arte en México tres
influencias principales que giran en torno a un pensamiento relativista: el

abstraccionismo artistico, el espiritualismo bergsoniano y el historicismo.

29 Para Rico los esquemas referenciales de un texto historiografico estan configurados “por el modelo
tedrico y/o metodoldgico que guia la indagacion”. Rico, op. cit., p. 206.
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La teoria de Wilhelm Worringer sobre el abstraccionismo en el arte sobresale en
el Arte precolombino. Salvador Toscano sustenté su trabajo en la afirmacion de que “los
estilos artisticos [...] son el resultado o direccién de una voluntad artistica”.30 Es decir,
que cada expresién en el arte es particular y obedece a impulsos psicolégicos de una
persona o comunidad especifica en tiempo y espacio. Con esta idea, el investigador
universitario argumenté la inexistencia de un criterio de validez universal para juzgar
el arte de los diferentes pueblos histéricos. Este planteamiento resultaba oportuno para
aproximarse al estudio de manifestaciones plasticas que fueron concebidas bajo
parametros distintos a los canones clasicos. Toscano hallé una explicacion util para
resaltar la importancia de comprender los vestigios arqueoldgicos como expresiones
artisticas, considerando la existencia de un ideal estético en las culturas antiguas
relacionado con su propia cosmovisién. Por lo tanto, la valoracién de las esculturas, las
pirdmides, los cddices y demds objetos prehispanicos podria ser hallada en sus
cualidades artisticas, sin reducirlos a su utilidad como fuentes para encontrar en ellos
fechas calendaricas o informacién sobre la organizacion social y politica de los pueblos

antiguos.

La apreciacion de los vestigios precortesianos como obras de arte era una idea
que décadas atras habia esbozado Manuel Gamio, antropélogo de gran influencia en la
cultura nacional de la primera década del siglo XX. Salvador Toscano retomd su
inquietud de que para que existiera un justo entendimiento de la “emocion estética” de

los objetos prehispanicos, era necesaria la integracion de “la belleza de la forma

30 Toscano, op. cit,, p. 3.
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material y la comprensién de la idea que ésta representa”.3! Este planteamiento
apuntaba a considerar que cada cultura humana poseia una particular forma de
expresion material de su cosmovision intelectual o espiritual. En ese sentido, el arte
significaba la sintesis entre el pensamiento de un sujeto o una sociedad, y la asimilacién
de su entorno, por lo que habria que comprender lo que Worringer denomind “voluntad
artistica”. Esta consideracidn fue la que siguieron Toscano, Toussaint y Fernandez en el

desarrollo de la trilogia.

Cuando Worringer se refirié a la “voluntad artistica” como impulso en el arte,
manifesto la existencia de agentes internos, en un sujeto o en una colectividad, capaces
de objetivar una muestra de lo mas intimo del ser que los expresa.32 Esta consideracion
remite al pensamiento espiritualista de Henry Bergson, otra influencia significativa en
la trilogia. Como se indic6é en el capitulo anterior, para Bergson la introspeccién
representa el camino mas elevado para el entendimiento del mundo, es decir, a partir
del estudio de la propia conciencia puede llegarse al conocimiento pleno de la
experiencia humana.33 Si bien en la Historia del arte en México no existe alguna
referencia explicita del filésofo francés, hay que recordar que Antonio Caso y José
Vasconcelos, por citar a los mas destacados, fueron promotores del pensamiento
bergsoniano desde la primera década del siglo pasado y ambos influyeron en los
redactores de la trilogia. Ademas, la obra propone entender la produccién artistica

mexicana apelando al sentido espiritual del creador, ya sea un individuo o una cultura

31 Ipid., p. 6.

32 Wilhelm Worringer, Abstraccién y naturaleza: una contribucién a la psicologia del estilo, México, Fondo
de Cultura Econémica, 2013, p. 84-86.

33 Henry Stuart Hughes, Conciencia y sociedad: La reorientacion del pensamiento social europeo 1890-
1930, Valencia, Aguilar, 1972, p. 77.
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en general. Por ejemplo, en la introduccion del Arte colonial Manuel Toussaint sefiald
que: “Cuando nuevos grupos sociales, formados por la fusién de los pueblos espafoles
y sus descendientes con elementos aborigenes, son los que habitan en el pais, dotado
ya de personalidad, su arte, el barroco, se ve influenciado intensamente por el viejo
espiritu indio, convertido ya en mestizo”.3* En esta cita puede encontrarse la
concepcion de la existencia de un espiritu segiin cada regién de origen o momento
historico, en este caso el espafol, el indigena y el novohispano. Como se vera mas
adelante, la identificacion del espiritu o del sentido del arte de cada periodo histérico
estudiado por Toscano, Toussaint y Fernandez, los condujo a plantear la idea de una

estética mexicana.

En el primer capitulo de esta tesis mencioné que la teoria de Wilhelm Worringer
sobre el abstraccionismo en el arte fue introducida en México a partir de la
popularizacion del pensamiento de José Ortega y Gasset en la década de 1920, quien
habia elaborado en 1911 un trabajo sobre la obra del fil6sofo aleman. Hasta donde he
podido investigar, todo indica que Toscano no conocié directamente la obra de
Worringer sino el texto de Ortega.3> Si esto es asfi, no es arriesgado pensar que las ideas
del aleman fueron leidas bajo el tamiz interpretativo del espafol. La concepcién de que
el arte debe ser analizado a partir de la voluntad artistica de cada cultura histérica

conduce a la idea de hallar un sentido de historicidad en el arte. En el trabajo de Ortega

34 Toussaint, op. cit. p. XXIII

35 El capitulo de “Estética indigena” es el iinico de la obra de Toscano que no incluye bibliografia. Aunque
en el texto el autor se refiere a la obra de Worringer, no sefiald la fuente de su planteamiento. Su capitulo
esta disefiado como una especie de ensayo sobre el tema.
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sobre Worringer, el primero sefial6 que “a cada momento histérico le corresponde

diferente voluntad estética”.36

El historicismo, por lo tanto, es la tercera influencia tedrica significativa en la
Historia del arte en México. Como sefialé en el capitulo anterior, esta corriente se habia
introducido en México por medio de la difusioén de la obra de Ortega y Gasset, pero a la
llegada de los transterrados espafioles en 1939, el historicismo cobré mas fuerza bajo
el liderazgo de José Gaos. Impulsado por esta forma de pensar el pasado, comenzando
por la historicidad del objeto de estudio, Edmundo O’Gorman publicé en 1940 El arte o
de la monstruosidad. En este ensayo plante6 que el historiador del arte debe comenzar
su trabajo indagando acerca de la existencia o inexistencia de un sentido artistico en
una época determinada, antes de estudiar las manifestaciones artisticas si es que las
hay.37 El Arte precolombino, en principio, respondi6 a esta inquietud. Por eso Salvador
Toscano inicié su obra disertando sobre la posibilidad de hablar de una estética
indigena. Su solucion, que como se indic6 antes esta basada en la postura de Worringer,
también bebe de los preceptos historicistas porque considera que cada cultura histdrica
expreso su propia voluntad artistica y, por lo tanto, no podria juzgarse a todas con el

mismo sentido.

Justino Fernandez articulé su obra siguiendo muy de cerca planteamientos
semejantes. En su nota introductoria confes6: “No puedo menos de reconocer que si en

algo ha mejorado mi criterio respecto al concepto de la historia [...] lo debo en gran

36 José Ortega y Gasset, “Arte de este mundo y del otro” en La deshumanizacién del arte y otros ensayos de
estética, Madrid, Espasa-Calpe, 1987, p. 109.

37 Edmundo O’Gorman, El arte, o, de la monstruosidad: y otros escritos, México, Editorial Planeta, ]. Mortiz,
2002, p.75.
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parte al maestro doctor José Gaos [...]; también debo mucho a mi amigo de toda la vida
Edmundo O’Gorman, cuyas reflexiones sobre la historia y excelentes trabajos y
conversaciones me han sido siempre reveladores”.38 La convivencia con ambos fue
decisiva para que Fernadndez formulara una concepcion propia del quehacer
historiografico, particularmente de tema artistico. Los tres hicieron de la historiografia
un problema histérico, es decir, entendieron la disciplina como una suma de
interpretaciones sobre el pasado con historicidad propia que, por tanto, es digna de
estudio. Como sefialé6 O’Gorman en un texto contemporaneo a la trilogia “[...] el dnico
método que nos ofrece garantias para saber qué es en si el conocimiento historiografico,
consiste en emprender el analisis histérico de ese tipo de conocimiento, a fin de poder
apresar de un modo firme su razén de ser y los pre-supuestos en que se funda”.3° Por
esa razon es significativo que la obra de Fernandez incluya un capitulo de “Critica de
arte” para cada uno de los dos siglos que estudio. En esos capitulos, Fernandez analiz6
textos de historiografia del arte que, si bien le sirvieron como fuente a él o a sus colegas
investigadores, constituian un producto historiografico de tema artistico susceptible de
andlisis. Incluy6, por ejemplo, un extenso comentario sobre las cualidades
historiograficas del Didlogo sobre la pintura en México de Bernardo Couto. Se resaltd la
importancia del rescate de fuentes, la capacidad literaria con la que se articul6 la
narracion histdrica y sobretodo, el nivel de representacion de una forma de conciencia

sobre el pasado virreinal desde la intelectualidad decimonoénica.

38 Fernandez, op. cit. p. XXIL.
39 Edmundo O’Gorman, Crisis y porvenir de la ciencia histérica, México, UNAM, 2006.
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Los esquemas referenciales de los autores de la Historia del arte en México
representan su conocimiento y participacion en las discusiones sobre arte e historia
mas actualizadas de su época. Las influencias tedricas, junto con el agotamiento de
fuentes y su rigurosa examinacion, constituyen la base epistemoldgica de la obra.
Mediante estos recursos heuristicos se sustenté un proyecto historiografico que, a su
vez, aspiraba a la legitimacién de otros dos aspectos. En primer lugar, el institucional.
El sentido totalizador de la obra era concordante con el compromiso de calidad
académica que el Instituto de Investigaciones Estéticas queria proyectar, al ofrecer el
estudio mas completo y riguroso del pasado artistico mexicano, reafirmando su
liderazgo en el campo de las investigaciones estéticas. En segundo lugar, el proyecto de
la Historia del arte en México pretendia validar la importancia misma del arte mexicano.
Una de las intenciones de los tres investigadores era colocar a la plastica nacional en
sintonia con el arte universal, es decir, exhibirla como una expresién que podia dialogar
y competir con cualquier otra de la tradiciéon europea. Una obra historiografica con
semejantes caracteristicas, y con el respaldo institucional de la maxima casa de estudios

de México, podria proyectar al arte mexicano en el ambito internacional de la cultura.

MECANISMOS EXPLICATIVOS

Una de las principales aspiraciones de la obra fue rebasar el nivel descriptivo de las
obras de arte para dotar de significado a su produccion histdrica. Asi, los autores de la
trilogia compartieron una conciencia sobre el quehacer historiografico que revelaba la
necesidad de la visién particular y subjetiva del historiador. De esta manera, la obra

pretendi6 aportar un didlogo entre el presente y el pasado que se lograria a partir del
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reconocimiento de sus autores a la importancia de su labor hermenéutica. Sobre esta
idea conviene citar lo que Justino Fernandez expres6 acerca del camino para la

elaboracién de su Arte moderno y contempordneo:

He considerado todo aquello mas relevante, lo que tiene mayor significacién, por lo
tanto, no debe tomarse el texto como un inventario de consulta, porque decepcionara
en ese sentido; he procurado exponer, analizar e interpretar, para alcanzar ciertas
conclusiones, asi entiendo la historia; los catidlogos de datos deben ser publicados
aparte como tales; no entiendo la historia ‘imparcial’ y supuestamente sin critica o
criterio que discierna lo importante de lo que no lo es, o que no intente los matices y
gradaciones. Alguien dijo*® que en materia de historia no se trata de saber lo que pasé
exactamente, sino lo que importa.*!

A pesar de la gran cantidad de informacidén ofrecida y el caracter enciclopédico de la
obra, la valoracidon de los autores acerca de la importancia de su empresa recayo,
principalmente, en su anhelo de dotar de significado al fendmeno artistico mediante su
interpretacion histdrica. De acuerdo con la cita, el pasado s6lo adquiere relevancia

gracias al criterio analitico e interpretativo del sujeto de la enunciacién historiografica.

La conciencia del historiador, entendida como su discernimiento, critica y
subjetividad creativa, se contempla en la obra como la conciencia de los mismos
artistas. Esto puede ejemplificarse principalmente en el ultimo de los tomos de la

trilogia donde hay apartados especiales que se refieren a la historia de la critica y la

40 Justino Fernandez no revela su fuente sobre la idea de que en materia de historia se trata de saber lo
que importa. Sin embargo, es muy probable que se refiera a José Gaos. En primer lugar hay que recordar
la amistad cercana que los unia y la influencia intelectual que el estudioso mexicano reconocia en el
espafiol. Desde su llegada a México Gaos se unié al grupo de San Angel y Edmundo 0’Gorman y Fernandez
se convirtieron en sus fieles discipulos e interlocutores. Por otro lado, el comentario de Fernandez esta
relacionado con la nota 28 de las Notas sobre la historiografia de Gaos, en la que sostiene que el
historiador “[...] tiene que seleccionar dentro de su tema, ciertos hechos u objetos, en general: lo
memorable, [...] lo influyente, [...] lo representativo, [...] lo permanente”. Gaos, op. cit,, pp. 242-243. Si
bien el texto de Gaos se publicé por primera vez hasta 1960, puede inferirse que sus principales
propuestas ya habian sido comentadas desde afos atras con personas tan intimas a él como eran
Fernandez y O’Gorman.

41 Fernandez, op. cit. p. XXL.
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historiografia del arte de los periodos tratados. Para el autor, este campo de estudio
exponia las valoraciones que cada época le habia otorgado al arte, lo cual implicaria que
esta nociéon no seria estatica o esencial, sino que se constituye por juicios o
interpretaciones a su vez historizables: “Seria imposible no considerar [...] corrientes
del pensamiento y criticos de arte en cuyas opiniones esta condensado el impacto, el
efecto que el arte producia en estas cultivadas conciencias [...] es necesario tomar en
conjunto la conciencia critica del tiempo [...] ya que arrojara alguna luz sobre el sentido
de la época”.*Z Por eta razon, Justino Fernandez no tuvo el menor inconveniente en
subrayar la importancia de la Historia del arte en México que €l finaliz6.43 Asi, consider6
que el trabajo elaborado por él y sus colegas constituia la huella artistica mas reciente
dentro de la larga trayectoria del arte mexicano, que se remontaba hasta las arcaicas
ceramicas precolombinas. De modo que el juicio sobre el arte expuesto en la obra
constituiria, desde la perspectiva de la obra misma, la conciencia artistica de su propia
época. Con ello se establece una relacion de consustancialidad entre el sujeto y el objeto
de la narracién historiografica. Esto significa que los historiadores se observarian a si
mismos al considerar que su quehacer, al igual que el arte, es historiable porque
manifiesta preocupaciones e interpretaciones humanas propias de su momento
historico. Con esta idea queda asentada, desde la misma Historia del arte en México, la

valoracion de su dimension hermenéutica.

Para finalizar este capitulo y resaltar el criterio de unidad de la trilogia, me

referiré a la ruta interpretativa que siguieron los autores para explicar el desarrollo de

42 [pid,, p. 176.
43 ]. Fernandez, Arte moderno y contempordneo de México, op. cit., p. 480.
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la historia del arte mexicano. En el prélogo del Arte moderno y contempordneo, Manuel
Toussaint sefialo, refiriéndose a la obra en su conjunto, que: “[...] pueden variar las
épocas, los tiempos, pero nosotros seguimos siempre un mismo criterio artistico, una
interpretacion estética e histérica del fendmeno de las artes plasticas”.#* Con esta
declaracién, el director del Instituto de Investigaciones Estéticas hizo explicita la
unidad hermenéutica con que esta construida la obra. Si bien existieron
particularidades en cada uno de los tomos, en lo general, los tres siguieron una misma

ruta explicativa del devenir artistico.

Ideas clave

Como he venido reiterando, una de las ideas eje de la trilogia es que el fenémeno
artistico s6lo puede comprenderse a partir de su consideracion historica. Pensar en una
relacion entre arte e historia implicaria, en principio, que sus dambitos se encuentran
separados aunque puedan existir ciertos vinculos, sin embargo, la obra manifiesta la
conviccion de que el arte se constituye historicamente. Esto se evidencia en el
tratamiento de la nocién de “estilo” que es aplicada a lo largo de los tres volimenes. El
estilo significd, para Manuel Toussaint, la expresion de un movimiento social o de una
época histérica. Es decir, que la dimensién formal de las artes plasticas es la manera en
que se manifestaria el sentido histérico del arte. Por esta razén la estructura de los
volumenes segundo y tercero se organizo en funcion de épocas historicas que tendrian
su correspondiente estilo artistico. La periodizaciéon del arte colonial tendria que

establecerse segiin los movimientos sociales. Asi lo expresé Manuel Toussaint:

44 Fernandez, op. cit,, p. XIX.
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Es necesario crear, pues, una nueva division que esté de acuerdo con la variacién de los
estilos historicos y que corresponda a la diversidad del movimiento social al cual
pertenecen precisamente estos estilos. Si observamos detenidamente el panorama del
virreinato, nos damos cuenta de que la tinica divisién légica es la que se basa en las
diversas épocas histdricas por las que atravesé las cuales se expresan en las varias
modalidades estilisticas.*>

Por lo tanto, la nociéon de estilo estd constituida por la correspondencia de una
expresion artistica con su sentido historico, y no s6lo por las caracteristicas técnicas o

formales de dichas manifestaciones.

La obra plantea la existencia de una dindmica de los estilos. Por este concepto se
entiende, en principio, la existencia de caracteristicas artisticas que definen un
momento histérico en particular, en un tiempo y un espacio determinado, y que
constituirian un estilo. Como hemos visto, el arte se concibe como un fen6meno que se
transforma a través del tiempo. No obstante, a pesar del dinamismo, en la obra se
considerd la supervivencia de elementos del pasado que sumados a lo novedoso
conformarian el sentido del arte de una nueva época. La actividad constante de sintesis

artistica seria, en otras palabras, la dindmica de los estilos.

Esta forma de pensar el devenir del arte puede explicarse si se considera la
intencion de los autores por hallar una estética de lo mexicano. La narracion histoérica
que ellos elaboraron, que abarca una temporalidad de mas de veinte siglos, pretendio6
identificar caracteristicas especificas que perduraran en las manifestaciones plasticas,
a pesar del andar del tiempo. Encontrar esas particulas que viajan a lo largo de los afios

permitiria articular la idea de una historia artistica en conjunto, desde las ceramicas

45 Toussaint, op. cit. p. XXIV.
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arcaicas hasta la construccién de Ciudad Universitaria en el siglo XX. La suma de las

particularidades de cada época conformaria una estética de lo mexicano.

La nocién de una dindmica de los estilos constituy6 el mecanismo con el que los
autores de la obra intentaron explicar el arte mexicano a partir de los cambios y
permanencias en una historia de largo aliento. Por lo tanto, conviene preguntarse,
siguiendo a Javier Rico, ;qué “factores historicos” posibilitan la dinamica del arte, segiin
el contenido de la obra? Es decir, ;qué elementos constituyen el motor de la historia del

arte mexicano a la luz del texto?46

A partir del analisis de la trilogia he podido identificar que el horizonte de
produccién del arte, que implica tanto las circunstancias como el universo interno de
los artistas, constituye, de acuerdo con la hermenéutica de la obra, el principal factor de
la creacidn artistica y, por lo tanto, de la dindmica de los estilos. Siendo asi, la figura del
artista, sea éste considerado como una entidad individual o colectiva, adquiere
importancia debido a la conformacién en él de una cosmovision particular que expresa
en el arte. La forma de concebir el mundo por el artista, es segin la obra, la sintesis
entre las caracteristicas de su personalidad, que conforman su espiritu, y los estimulos
que lo rodean, constituyendo estos ultimos la circunstancia histérica que por él es
aprehendida y que se enfrenta a su universo interno. De aqui se desprende la idea de
que aquellos sujetos o culturas que lograron generar la sintesis mas completa de los dos

factores enunciados, constituirian los momentos coyunturales de la dindmica de los

46 Como parte de los elementos que componen un texto historiografico, Javier Rico sefiala que los factores
histéricos “Puede[n] pensarse como ‘el motor de la historia”: dindmica social, trasformacién de las
estructuras, lucha de clases, desarrollo del Estado, conflicto tradicion-modernidad, marcha de la
civilizacion, entre otros”. Rico, op. cit. p. 205.
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estilos. Pero sobre esta ultima idea se profundizara en el siguiente capitulo. Por lo
pronto solo sefialaré que la concepcidon de una dinamica de los estilos posibilitada por
la circunstancia y espiritualidad del creador del arte significé para la trilogia la forma

de explicar el porqué del devenir artistico mexicano.

Segun lo expuesto hasta aqui, la figura del artista constituye en la obra el
principal factor para comprender el fendmeno artistico. El sujeto del arte asumiria su
posicion histérica que pondria de manifiesto en su creacién. Por lo tanto, sera necesario
revisar con detalle como la obra abordé la explicacion de la produccidn del arte por

medio del estudio de las caracteristicas constitutivas del sujeto creador.

La circunstancia de los artistas

Los autores de la trilogia consideraron que la produccién artistica, como cualquier otro
asunto humano, no se explica a causa del azar. Ellos concibieron que los sujetos
creadores del arte son producto de una realidad histérica especifica. Por lo tanto,
resultaba necesario conocer el horizonte en el que se produjo la obra de arte para poder
explicar la razon de su existencia. Esta forma de pensar remite, sin lugar a dudas, al
pensamiento historicista que, como he mencionado ya, los autores seguian como forma
de entender el pasado y sus posibles formas de estudio. La célebre frase de José Ortega
y Gasset es muy ilustrativa: “Yo soy yo y mi circunstancia, y si no la salvo a ella no me
salvo yo”.47 El fil6sofo espafiol propuso la necesidad de conocer el mundo que rodea a
un individuo para, asimismo, comprender su razén de ser. En ese sentido, los autores

de la Historia del arte en México determinaron necesario entender la realidad histérica

47 José Ortega y Gasset, Meditaciones del Quijote, Madrid, Espasa-Calpe, 1982, p. 30.
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del periodo que les ocupaba para asi ofrecer una interpretacién mas adecuada y veraz

de alguna expresion artistica en particular, o de un periodo en general.

La circunstancia de los sujetos del arte abarcaria, por un lado, las caracteristicas
mas generales de la cultura en la que se sitia, como el sistema de creencias religiosas,
la situacion politica, los conflictos sociales, los circulos de artistas, entre otras. Por otro
lado, también comprenderia las singularidades de su trayectoria vital, por ejemplo, la
familia a la que pertenecid, su situacién econdmica, la gente con la que convivié y se
relaciond, para quiénes trabajo o cual era el motivo de que ejerciera como artista. De
manera que el conocimiento del entorno de los creadores del arte constituyé una de las

perspectivas con la que la obra pretendi6 entender el fenémeno artistico.

Por ejemplo, el tratamiento de las artes plasticas precolombinas es precedido
por un amplio apartado denominado “Arte e historia”. En ese capitulo Toscano ofrecié
un panorama historico de las culturas precortesianas. El autor consideré necesario que
para comprender la dindmica de los estilos artisticos, el lector debia conocer, en primer
lugar, las circunstancias que rodeaban la generacion artistica. Es decir, la correcta
ubicacién temporal y espacial, asi como las caracteristicas sociopoliticas mas
representativas de cada cultura conformarian el escenario donde tiene lugar la creaciéon

artistica.

Manuel Toussaint prosiguioé de manera similar. Las secciones de pintura de cada
uno de los periodos en que dividi6 su obra estan organizadas en funcién de los artistas.
Antes de analizar formalmente las obras, introdujo una semblanza biografica de los

autores con el objetivo de conocer los momentos mas especiales de su vida y asi
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entender las particularidades de su producciéon. Este es el caso de Cristébal de
Villalpando, por mencionar sélo un ejemplo. En principio, Toussaint ofreci6 la mayor
cantidad de datos que pudo investigar sobre la vida del pintor,4® posteriormente analizé
sus obras mas representativas. Esta fue la ruta que sigui6 el autor en casi todo su tomo,
sobre todo donde pudo identificar a los autores de las obras, o en su defecto a los
gremios de productores. La inclusiéon de una gran cantidad de datos se relaciona con la
idea que se desarrolld parrafos arriba sobre el afan enciclopédico. Como puede
observarse, Toussaint reconstruyd, en primer lugar, el universo externo del artista, que
a su vez, influiria en su manera de pensar y, por lo tanto, de expresarse artisticamente.
Para él, la comprensiéon del arte era posible si antes se entendia su horizonte de
produccion. Es decir, consideré que las manifestaciones artisticas son resultado de su

tiempo.

En el tomo de Justino Fernandez no solamente se refirieron datos biograficos de
los artistas, sino que constantemente se ofrecieron esbozos generales del periodo. Por
ejemplo, antes de abordar el tema del muralismo del siglo XX, el autor desarrollé un
apartado titulado “Cultura revolucionaria”. A través del andlisis de testimonios de
Alfonso Reyes y Ramoén Lépez Velarde interpreto6 la influencia de la gesta armada en la

transformacion de las expresiones culturales del inicio del siglo.4?

48 Toussaint refirié informaciéon muy detallada sobre el pintor como cuando se cas6, con quién lo hizo,
que su suegro y cufiado también eran pintores, quiénes fueron sus hijos y que el padrino de su bautizo
fue Baltazar Echave y Rioja, dato que le permiti6 inferir que él habia sido su maestro. Toussaint, op. cit.,
p. 249-250.

49 Fernandez, op. cit., p. 300.
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Otro ejemplo significativo del Arte moderno y contempordneo se encuentra en el
capitulo “Advenimiento del liberalismo”, que se refiere al transito entre la primera y
segunda mitad del siglo XIX. En este apartado se explican las caracteristicas del
pensamiento liberal y su influencia en el desarrollo de la cultura universal y mexicana.
Todo este conocimiento es la base para entender que el desarrollo del arte se inserta en

una circunstancia mucho mas compleja. En defensa de esta seccion, Fernandez escribio:

Tal vez piense el lector que gran parte de lo considerado en este capitulo es ajeno al
tema que nos interesa, mas no es asi, desde mi punto de vista, puesto que uno de mis
propésitos es mostrar, como creo que se hara patente en el desarrollo de este trabajo,
que nuestro arte ha dado expresion a problemas espirituales que tienen sus raices en lo
mas hondo de nuestro ser [...] La conciencia histérica en una forma o en otra, es la espina
dorsal del arte moderno y del contemporaneo, sobre todo desde fines del siglo XVIII.
;Como no ver los fondos de lo uno y lo otro, cuando se quiere comprender con amplitud
y hondura las bellas expresiones de un tiempo?3°
En esta cita sobresale la importancia que la obra otorga a la reconstruccién del
horizonte cultural de una época para comprender sus expresiones artisticas. Ademas,
para el tema tratado por Fernandez resultaba muy importante establecer esa relacion
debido a que los pintores académicos del siglo XIX hicieron de los episodios histéricos
un tema recurrente. Asimismo, el pasaje citado refleja laidea de que el arte es expresion
del espiritu, individual o colectivo. En este sentido, el deseo por contextualizar y ofrecer
una muestra del panorama cultural de una época se juzga significativo para

comprender el espacio general desde el que se crea una conciencia particular y,

posteriormente, una expresion artistica.

50 Ibid., p. 48.
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El universo interno de los artistas

Los aspectos psicoldgicos de un individuo o de una comunidad son otro factor mediante
el cual la trilogia explica el fenémeno artistico. A lo largo de la Historia del arte en México
se observa un interés por comprender el universo interno de los sujetos del arte, es
decir, los procesos conscientes e inconscientes de su mente que se manifiestan en una
voluntad artistica. En la obra se utiliza el término de espiritu para hacer referencia a las
caracteristicas mas profundas e intimas de la personalidad del artista. Esta forma de
explicar el motor del dinamismo en el arte no debe separarse del pensamiento
espiritualista de Henry Bergson. Hay que recordar que para el filésofo francés el estudio

de la conciencia permitiria llegar al conocimiento de la experiencia humana.

Por ejemplo, Salvador Toscano sefialé que “el estilo artistico es la fisonomia, la
forma por la cual se expresa una cultura, su expresion psicoldgica peculiar”.>! Desde su
punto de vista, el arte es una manifestacion de lo mas profundo de la conciencia, capaz
de crear lo que Worringer denomin6 una voluntad artistica. En el capitulo “Estética del
arte indigena” el autor agrega lo siguiente: “Worringer sostiene que el arte es solo
expresion psicoldgica de la humanidad, es decir, expresion colectiva de su voluntad: ‘Se
ha podido lo que se ha querido, y 1o que no se ha podido es porque no estaba en la
direccion de la voluntad artistica’. De alli que considere la historia del arte, no como la
historia de la capacidad, sino de las diversas voluntades artisticas de las sucesivas
culturas”.52 Como puede verse, segin Worringer y por lo tanto Toscano, el arte se

concibe como un producto de la espiritualidad humana, como un rasgo psicolégico que

51 Toscano, op. cit. p. 3
52 Jbid., p. 4. La cita que inserta Toscano no aparece literalmente asi en Worringer, pero si en el ensayo de
José Ortega y Gasset, “Arte de este mundo y del otro”, op. cit,, p. 103-128.
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se libera en la expresion artistica. Siguiendo este principio, el mexicano afirmé: “El
caracter fundamental de la arquitectura mexicana antigua es el espiritu de elevacion de
sus monumentos, y, mas aun, de externacién. Invariablemente la mirada del
constructor indigena se dirige hacia lo alto y hacia el exterior...”>3 En este ejemplo se
relaciona un rasgo espiritual que fue juzgado comun en los antiguos indigenas, la
mirada hacia lo exterior, hacia lo alto, con la arquitectura de edificios elevados

concordante con ese atributo propio de su espiritu.

En el Arte colonial se observa el interés por dar a conocer las razones
psicolégicas de un tiempo historico determinado para poder hallar en su arte un sentido
que se correspondiera con esa particular forma de pensar. Por ejemplo, del templo
jesuita de Tepozotlan se resalté su belleza decorativa y la emociéon que causa al
espectador que lo visita. Para hacer mas evidente el significado artistico de aquel
templo, el autor expreso: “El sentido intimo, el inico que puede compenetrarse con esta
obray fundirse con ella, es un sentimiento catdlico: es la humildad del hombre que sabe
crear estas magnificas plegarias hechas materia para ensalzar con los himnos mas
efusivos, puesto que carecen de palabras, la grandeza de Dios”.>* Toussaint interpret6
que la ruta mas segura para entender el arte de este espacio sagrado es aquella que
pone al espectador en el mismo sentir de quien lo ejecuto, esto es, en el sentimiento

catélico. Si esto es posible, desde su punto de vista “[...] quienquiera que esté dotado de

53 Toscano, op. cit., p. 83.
54 Toussaint, op. cit., p. 309.
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sensibilidad artistica, asi sea pagano, protestante o ateo [...] podra gozar del espectaculo

maravilloso del arte”.55

Por su parte, Justino Fernandez consideré que las cualidades intimas de los
sujetos creadores, esto es, su personalidad o espiritu, no son permanentes sino que
cambian a través del tiempo, al igual que sus circunstancias, vitales o culturales. Por lo
tanto, esta variabilidad es lo que a su juicio genera la transformacién del arte, la
dindmica de los estilos. Un ejemplo de esta idea es su andlisis de la extensa obra del
pintor decimononico Juan Cordero. Fiel a su método, expuso en primer lugar
caracteristicas biograficas del artista antes de abordar su obra. Sobre el pintor poblano
destaco su personalidad aguerrida como lo demuestra su perseverancia en alcanzar su
suefio de convertirse en pintor a pesar de las precariedades en que se encontraba la
Academia de San Carlos a mediados del siglo XIX. Ante este escenario Fernandez sefalé:
“[...] los tropiezos en el orden practico de la vida descubren su decidido caracter para
realizarse”.>¢ Posteriormente sefial6 como su temperamento combativo y soberbio lo
condujo a sostener constantes pugnas con el célebre pintor catalan Pelegrin Clavé,

director de la Academia de San Carlos.

Segliin Fernandez, el caracter psicolégico de Cordero marcé considerablemente
su obra. Una muestra son los murales que decoran la Capilla del Cristo de Santa Teresa,
siendo “[...] la mas completa pintura mural que realizé Cordero, en la que su

personalidad y concepto de este género de expresion quedd definida”.57 Para

55 [dem.
56 Fernandez, op. cit,, p. 91.
57 Ibid., p. 98.
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Fernandez, la mas intima expresion del artista puede juzgarse por la cupula de la
capilla: “Alli el Cordero que ya apuntaba en obras anteriores, el cincelador de dibujo
franco y preciso, de grandes areas de colores intensos, de claridad en la concepciéon y
composicion, lleva sus propias posibilidades de pintor mural a sus limites y el resultado
fue cierta originalidad...”>8 Los adjetivos que califican la técnica del pintor podrian
extrapolarse, hasta cierto punto, a la personalidad del artista. Es decir, segin la obra,
Cordero sintetizaba en su persona, en su espiritu, franqueza, precision, intensidad y

claridad.

A juicio de Justino Fernandez, las cualidades intimas de los artistas no eran
estaticas, de igual forma que el arte. En el propio Juan Cordero hall6 cambios en su
forma de pintar que reflejaban su transformacién interna. Al comparar dos retratos de
su juventud realizados ambos en el mismo afio sefial6é que en el segundo “desenvolvié
su personalidad con un nuevo estilo”.5® Por esto Fernandez entendi6 una
transformacién que dejaba ver trazos mas libres que los academicistas, accién
sintomatica del cambio en su persona. Sobre el mismo artista sefialé otra
transformacién en sus trabajos mas tardios. En contraste con el pintor de
temperamento fuerte que se observa en la Capilla de Santa Teresa, se muestra a otro
mas sereno con el paso de los afios: “Pintor de varias maneras, Cordero no insistié en el
tipo de expresion de sus obras murales anteriores, sino que en la cipula de San

Fernando, se dulcificd, especialmente en el color, se espiritualizd, alargando la

58 bid., p. 99.
59 Ibid., p. 92.
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proporcidn de las figuras, y se hizo menos rigido, dando mayor movimiento y ligereza

a grupos, actitudes y panos...”60

Con lo expuesto hasta aqui he querido sefialar que los autores de la Historia del
arte en México consideraron que para poder entender la dindmica de los estilos en el
pasado artistico era necesario comprender tanto la circunstancia histérica como el
universo interno de los artistas. La relacion entre el contexto y la espiritualidad de los
agentes creadores fue la ruta que los tres autores siguieron para explicar el devenir del
arte en México. Este mecanismo explicativo constituye una aportacion que la obra
ofreci6 a los estudios historiograficos en México al incorporar como referencias
metodoldgicas el historicismo y el espiritualismo bergsoniano. A través del estudio del
arte fue que estas dos corrientes encontraron un mismo cauce. Por un lado, se entendi6
que el fendémeno artistico, como cualquier otra manifestacién humana, esta vinculado
con el entorno al que pertenece. Pero el estudio del arte también permiti6 resaltar lo
subjetivo-espiritual de lo histérico. Si bien la obra persiguié un deseo de cientificidad
en donde el historicismo ofrecié herramientas para la reconstruccion de los escenarios
donde el arte se produjo, también se consideré6 que la sensibilidad y las emociones de

los artistas integrarian con el mismo valor al sujeto del arte.

Para concluir este capitulo y ejemplificar la conjuncion de las circunstancias de
los artistas con su universo interno como mecanismo para comprender el desarrollo
del arte, basta sefalar la manera en que Manuel Toussaint abordd al pintor Miguel

Cabrera. En principio, Toussaint describi6 el lugar de nacimiento del pintor, los sitios

60 Ibid., p. 99.

107



donde estudio, sus posibles maestros y compafieros, con quién se casd, el nimero de
sus hijos y los lugares donde trabajé. Esta cantidad de datos le permiti6 establecer una
serie de conjeturas para determinar las posibles influencias que moldearon el espiritu
del artista. Después analizé algunos cuadros y finalmente terminé con un juicio

valorativo sobre el sentido general del arte de Cabrera, sobre lo cual expreso:

Cuando pensamos en formular la critica de este artifice, ideas encontradas se combaten
y no podemos menos que recordar que, si para unos fue un portentoso artista, para
otros no pasa de una mediania. Por eso, si tratamos de identificarnos con su propio
espiritu y teniendo en cuenta su época, lo hallamos como una verdadera victima de su
siglo [...]. Huyendo de esa tirania, [...] florece un reducido nimero de pinturas que, si no
lo salvan del todo, revelan su potencia creadora y nos ensefian que en otro ambiente
hubiera podido ser un gran artista.6!
Manuel Toussaint redujo la capacidad del artista a su momento histérico al sefialar que
fue victima de su tiempo. Si esto es asi, puede aplicarse lo que Salvador Toscano refirié
de Worringer, via Ortega y Gasset: “Se ha podido lo que se ha querido, y lo que no se ha
podido es porque no estaba en la direccién de la voluntad artistica”.62 Es decir, eso que
“se ha querido”, para juicio de la obra, estd enmarcado por la historicidad de los artistas
que, a su vez, hacen posible la dindmica de los estilos. En el siguiente capitulo reviso

cémo esta forma de comprender el pasado artistico condujo a plantear la idea de una

estética de lo mexicano.

61 Toussaint, op. cit,, p. 345-346.
62 Toscano, op. cit., p. 4.
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Capitulo IIl. Lo barroco o el sentido auténtico del arte mexicano

Este capitulo tiene por objetivo analizar la idea de una estética del arte mexicano
esbozada a través de la Historia del arte en México y que desde mi punto de vista se
corresponde con el concepto de “lo barroco”, segin las interpretaciones expresadas por
los autores. Considero importante llevar a cabo esta reflexion porque el planteamiento
de una estética mexicana constituye una de las principales aportaciones que ofrece la
obra. Para desarrollar esta propuesta reviso, en primer lugar, los conceptos de
“autenticidad” y “sentido del arte”, que ayudan a entender la forma en que los autores
juzgaron la validez de las expresiones artisticas en particular, y de sus épocas en
general. En segunda instancia, analizo la nocion de “dinamica de los estilos” porque ahi
se expresa la valoracion hecha sobre las representaciones que se juzgan mas auténticas
del pasado artistico mexicano. Este ejercicio, finalmente, permite destacar la idea de

una estética barroca mexicana.

Como senalé en el capitulo anterior, el término de autenticidad se utilizd, sobre
todo por Justino Fernandez, para designar la sintesis manifiesta en ciertas obras
artisticas entre el espiritu de un individuo y su circunstancia. Mientras que con la
expresion sentido del arte se explicaron los rasgos definitorios de la cultura de una
época identificados a partir del arte. Si bien estos dos conceptos son propios del tomo
de Arte moderno y contempordneo, en los otros dos se distingue una comprension
similar acerca del devenir artistico. Aunque en los volimenes a cargo de Salvador
Toscano y de Manuel Toussaint los términos de autenticidad y sentido del arte no

recibieron un tratamiento tedrico explicito, su significado estd presente en toda la
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trilogia. Por lo tanto, a partir de estas dos categorias es posible analizar las valoraciones

estéticas presentes en la obra en su conjunto.

AUTENTICIDAD

Como he indicado, los autores de la trilogia abordaron el pasado artistico mexicano a
través de una investigaciéon asidua y detallada. Pero su interés no se limité a la
reconstruccion histérica sino que también desearon interpretar el significado del arte
mexicano en el amplio espectro de la cultura universal. En ese sentido, sus
interpretaciones sobre el fendmeno artistico de México involucran también la reflexién
en torno a la identidad mexicana. De manera explicita Justino Fernandez sefial6 en la
advertencia de su tomo: “Considero la presente investigacion [...] como una aportacion
a los estudios de ‘lo mexicano’ o ‘del mexicano’, que van adquiriendo dia a dia mayor
interés. [...] Espero que las conclusiones ayuden a la formacién del ser propio, que abra

nuevas posibilidades al porvenir”.1

Hay que recordar que en las décadas previas a la redaccién de la Historia del arte
en México ya se habian realizado algunos estudios buscando este mismo fin. Por
ejemplo, Samuel Ramos en El perfil del hombre y la cultura mexicana, obra a la que me
referi en el primer capitulo, pretendié mostrar la necesidad de elaborar una cultura
propia que se correspondiera con las circunstancias nacionales, es decir, una cultura

auténtica que no imitara a la europea.?

1 Justino Fernandez, Arte moderno y contempordneo de México, México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Estéticas, Imprenta Universitaria, 1952, p. XXI.

2 Patrick Romanell, La formacién de la mentalidad mexicana: panorama actual de la filosofia en México,
1910-1950, México, El Colegio de México, 1954, p. 161.
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Como ya se sefiald, la obra de Ramos estd inspirada en las ideas de José Ortega y
Gasset, que a su vez, constituyen una de las influencias mas importantes de la Historia
del arte en México. En ese sentido, es posible generar un vinculo entre las
preocupaciones de estos pensadores mexicanos y sus vias de solucién. En el capitulo
anterior indiqué que el historicismo sirvid6 como un mecanismo para entender y
explicar la dindamica del arte mexicano. Al igual que Ramos se propuso analizar
filoso6ficamente “las circunstancias mexicanas”, los académicos del Instituto de
Investigaciones Estéticas pretendieron comprender lo mexicano a partir del arte y éste,
asuvez,a partir de su “circunstancia” de produccion. A la luz de esta perspectiva y como
sefialé en el capitulo anterior, la espiritualidad, o el universo interno de los sujetos
creadores, también constituye un aspecto fundamental de la creacion artistica. Por lo
tanto, conociendo el horizonte histérico de un momento en particular podia valorarse
la calidad de una obra de arte en funciéon de su autenticidad, no tanto por sus
caracteristicas formales, sino por la naturaleza de su contenido. Para valorar como
auténtica una obra de arte, ésta debia ser congruente con la personalidad del artista y
con las necesidades y motivaciones propias de su momento histérico y de su espacio de

produccién.

Lo auténtico, por lo tanto, expresa la correlacién entre las cualidades histoéricas
de una cultura y las acciones que sus miembros manifiestan. En este sentido, siguiendo
a Ramos, la imitacion es lo contrario a lo auténtico, pero ese grado de “falsedad” estaria

dado por su falta de vinculacién con su circunstancia.? Justino Ferndndez también

3 Samuel Ramos, El perfil del hombre y la cultura en México, México, Espasa-Calpe, 2001, p. 90-110.
(Coleccion Austral).
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entendio lo auténtico como el “ser si mismo” o “la vida propia, con sus peculiares modos

de ser, con los problemas de sus circunstancias y sus originales formas de expresion”.

El filésofo José Ferrater Mora sefiala que el tema de “autenticidad” o de “lo
auténtico” fue tratado con frecuencia por José Ortega y Gasset. Para este ultimo, el “yo
auténtico” corresponde a aquél que no puede dejar de ser lo que es y por lo tanto su
vida le es propia. Segtin Ferrater, la idea de autenticidad esta ligada al establecimiento
de una identidad.® Si esto es asi, la influencia orteguiana sobre lo auténtico es evidente
en la Historia del arte en México por la intencién de tratar de hallar en el pasado artistico
un referente que diera cuenta de lo propio mexicano, de aquello que le perteneciera

genuinamente, es decir, de la identidad mexicana.

En la trilogia se plantea que a lo largo del tiempo han existido individuos o
culturas cuyas expresiones artisticas pueden caracterizarse como auténticas. Es decir,
son una respuesta propia a su circunstancia y, por lo mismo, rechazan la imitacién. En
el caso del arte prehispanico, por ejemplo, Salvador Toscano identificé la producciéon
artistica con una cultura y no con un individuo particular, debido a laimposibilidad para
determinar la autoria de las piezas. De acuerdo con esta idea, los pueblos prehispanicos
son identificados como sujetos creadores que proyectan su propia personalidad y
sentido de espiritualidad, pero enmarcados en una circunstancia general, de
convivencia con otros pueblos. La autenticidad artistica se logra a partir de la

conjunciéon del universo interno de los productores de arte y sus condiciones de

4 Fernandez, op. cit,, p. 485.
5 José Ferrater Mora, "Autenticidad", en Diccionario de Filosofia, T., Buenos Aires, Editorial
Sudamericana, 1964, p. 159-160.
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produccion. La idea puede ejemplificarse con la siguiente referencia hecha por Toscano
a una escultura maya de la region de Copan, cuya representacion identificé con la diosa

madre del maiz:

Esta esculpida con el rostro mas juvenil y hermoso de todo el olimpo indigena; mas atn,
con el naturalismo del cual los mayas de la region fueron maestros consumados aunque
sin olvidar los caracteres generales del arte americano, los rasgos siniestros de los
idolos teotihuacanos, la impasibilidad fria y hostil de los aztecas, el dramatismo de los
olmecas, pero todo expresado con sensualidad, con un imperceptible caracter erdtico.

La autenticidad de la escultura referida se halla, desde el punto de vista de Toscano, en
la sintesis que expresa del universo interno del sujeto creador, identificado con la
cultura maya, y el marco circunstancial en el que se inserta, en este caso, el pasado
prehispanico en general. Dicho de manera especifica, la obra de arte exterioriza la
espiritualidad maya distinguible en el naturalismo, la sensualidad y el caracter eroético.
Pero estas cualidades se manifestaron, a juicio del autor, siempre vinculadas con las
caracteristicas de su horizonte de produccidn, es decir, con los “caracteres generales

del arte americano”: lo siniestro, la impasibilidad, la hostilidad y el dramatismo.

En el Arte colonial, por su parte, se expresa una idea similar sobre el concepto de
autenticidad. Sirva como ejemplo la importancia que Manuel Toussaint otorgé a la obra
de Sebastian Lopez de Arteaga en su tratamiento de la pintura del siglo XVII. A juicio del
autor, la obra titulada “La incredulidad de Santo Tomas” representaba el cuadro mejor
logrado de la vasta produccion del artista, por la sinceridad con la que manifiesta tanto
su personalidad como la conciencia de su entorno. En este caso, el pintor habia obtenido
el apoyo del Santo Oficio, lo cual se expresé como un factor para ejecutar su obra con

libertad a partir de su propia personalidad. El resultado reflejaba, a su vez, una

6 S. Toscano, Arte precolombino, op. cit., p. 218.
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armonizaciéon con su contexto tomando como base los aprendizajes de la escuela

pictorica de Caravaggio:

Indudablemente el cuadro fue sensacional: el artista habia puesto en él no sélo toda su
ciencia, sino el vigor de la escuela que en Espafia habian implantado Zurbaran y Rivera
y que venia directamente de Caravaggio, el vigoroso contraste de luz y sombras, la
sobriedad en las formas, la ausencia de detalles y, espiritualmente, el drama interior que
revela que la pintura no es ya algo puramente sensual [...] sino que busca la sugerencia,
el despertar en nuestro espiritu ideas y pasiones [...]. Es de notar que con esta pintura
se inicia en Nueva Espafia el movimiento artistico que hemos llamado barroco.”

El grado de autenticidad que Toussaint identificé en esta pintura lo condujo a colocarla
como la coyuntura entre el Manierismo renacentista y el Barroco. Desde su punto de
vista, Léopez de Arteaga desarroll6 con mayor eficacia su personalidad al desprenderse
de las tendencias que en los afios anteriores le habian impuesto sus contratistas.
Ademas, la propuesta de Arteaga también se relacioné con el auge del movimiento
barroco en Europa, es decir, con el momento especifico del desarrollo artistico de este
estilo en el mundo. Asi, Toussaint recalcé la necesidad de entender el desarrollo del arte
mexicano en funcidén del ambiente en donde se inserta. El historiador sefalo, en
relacion a los juicios vertidos sobre Lopez de Arteaga, que desde su punto de vista eran
desequilibrados: “El error consiste en juzgar aisladamente, no ya sélo dentro del

conjunto de la obra artistica, sino del arte de su tiempo.”8

Manuel Toussaint también ofreci6 numerosos ejemplos de lo contrario al arte
auténtico, es decir, lo imitativo. La arquitectura neocladsica, por ejemplo, no se
correspondia con las necesidades funcionales de los edificios proyectados. Segun él, los

seguidores de esta corriente repetian patrones para construir ya sea una iglesia, un

7 Manuel Toussaint, Arte colonial en México, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Imprenta Universitaria, 1948, p. 155.
8 Ibid., p. 158.
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colegio, un teatro o una residencia, sin adaptarlos al espacio final que los acogeria. En
palabras del autor: “[...] la fachada principal del Partenon sirvié6 de modelo para una
iglesia, la Magdalena, y para una Bolsa en Paris, para un teatro en Berlin, para varios
museos en Londres, y jpara todas las casas de alguna significacion en Washington!”?
Desde su punto de vista la arquitectura neoclasica carecia de autenticidad porque se
basaba en la imitaciéon y no respondia, en ese sentido, a las necesidades de su
circunstancia. Del mismo modo, Manuel Toussaint consideré inauténticas las corrientes
neocoloniales en la arquitectura, que se habian hecho populares en la época en que él
escribio. A manera de denuncia, el autor se quejo de la creciente destrucciéon de casas
virreinales para ser sustituidas por casas coloniales modernas “[...] en que no sabe uno
qué admirar mas, si la ignorancia crasa de propietarios y arquitectos, o la desmedida
codicia de ambos en complicidad con las autoridades locales”.10 Para el coordinador de
la Historia del arte en México las propuestas contemporaneas no representaban ni el
espiritu ni la necesidad de la época. Justino Ferndndez opinaba de manera similar
respecto al mismo tema. Al referirse a las construcciones neocoloniales hechas por
Federico Mariscal sefial6 que “[...] si tales obras son discretas en su apariencia, en
realidad ponen de manifiesto que es inadecuada la adaptaciéon de las formas barrocas
tradicionales a los nuevos edificios”.1? Mas adelante concluy6 su juicio sobre esta
corriente siguiendo la opinion del arquitecto Jesus T. Acevedo: “[...] ni las formas

tradicionales de Nueva Espafia, ni las del antiguo mundo indigena podian adaptarse a

9 Ibid., p. 325.
10 Jpid., p. 334.
11 Fernandez, op. cit., p. 470-471.
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las exigencias de una nueva arquitectura”.’2 La postura de Toussaint y de Fernandez
llama la atencién por el sentido historico que le otorgan al arte. A pesar de que ambos
profesaron una singular admiracién por la tradicién barroca, como he referido en varias
ocasiones, juzgaron inauténtica la repeticion de modelos tipicos de la etapa virreinal en
la arquitectura contemporanea, debido a que no se ajustaban a su momento histérico.
Hay que recordar que Toussaint form6 parte del movimiento colonialista de las
primeras décadas del siglo XX, cuyo principal interés se centraba en la recuperacion
intelectual del pasado novohispano que, a juicio de los integrantes, habia sido
descuidado. Sin embargo, su aficion por el estudio virreinal distaba mucho de promover

la utilizaciéon descontextualizada de los estereotipos del barroco.

Segun lo visto hasta aqui, la autenticidad en el arte no se relaciona, en principio,
con lo formal, sino con la capacidad de una obra para responder a las necesidades
practicas y al sentido espiritual de su propia circunstancia, en conjunciéon con la
voluntad creadora del artista. En este sentido, Justino Fernandez identificé que durante
el siglo XIX el estilo pictorico neoclasico tratd de representar, mediante formas
académicas, elementos mexicanistas como el indigenismo. Sin embargo, a juicio del
autor, fue un intento malogrado debido a que los artistas se concentraron mas en el
trazo clasico que en hacer una representacion verosimil. Sin embargo, juzg6 que en el
siglo XX, con el movimiento muralista, se combinaron correctamente forma y
contenido, generando un sentido artistico de mayor autenticidad. Acerca de la pintura

mural de Diego Rivera sefial6 que “en su obra aparece un indigenismo no vaciado en

12 [pid,, p. 471.
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moldes clasicos, pero si estructurado, como toda su pintura, clasicamente, creando un

nuevo y poético naturalismo”.13

A juicio de Justino Fernandez, la relacion entre la circunstancia y el espiritu del
artista quedaria plasmada en la obra de arte, que se convertiria asi en la materializacién
de la conciencia historica del artifice. De modo que el universo interno del creador de
arte tendria siempre, para ser auténtico, contenido histérico, en el sentido de expresar
su propia historicidad, su circunstancia: “El arte es bella expresién de una conciencia
historica; bella con nueva belleza, no la tradicional canénica y clasica exclusivamente,
armonia en ultima instancia capaz de producir una emocién o conmocién espiritual
reveladora de algo”.!* De acuerdo con esta perspectiva, el arte auténtico es
necesariamente historico, y en tanto que la historia no es estatica, el arte tampoco lo es,

haciendo posible, la dindmica de los estilos.

EL SENTIDO DEL ARTE

Si del criterio de autenticidad se desprende la valoracién positiva que los autores
hicieron de expresiones artisticas particulares, por sentido del arte debe comprenderse
el significado que la obra atribuy6, no ya a momentos o piezas concretas, sino a etapas
historicas generales. Justino Ferndndez sefial6 que su preocupacion habia sido

cuestionarse sobre “[...] el sentido o los sentidos que pueda tener el arte del periodo de

13 [bid., p. 500.
14 bid., p. 148.
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nuestra historia aqui considerado. Porque, o el arte tiene un sentido para el pueblo que

lo crea y para la cultura universal, o no tiene sentido alguno”.15

En toda la obra, el sentido del arte se identifica con el estilo artistico
representativo de un episodio histérico en particular y con su capacidad para proyectar
el entorno cultural en el que se manifiesta. Como se menciond6 en el capitulo anterior,
los autores dotaron de significacion a las caracteristicas formales del arte de un periodo
en particular, considerando su correspondencia con las circunstancias del momento
historico del que formaban parte. De manera que la categorizacién de expresiones
como mas auténticas que otras facilité la interpretacion del sentido del arte de una
época porque permitia identificar la relaciéon de productos artisticos concretos con su

entorno.

Como puede verse, para los autores de la Historia del arte en México el fendmeno
artistico debia comprenderse siempre en su sentido histérico y nunca concebido como
una manifestacion personal aislada. La vinculaciéon del fenémeno artistico con las
peculiaridades del entorno sociocultural en el que surge, asi como la circunstancia vital
y el espiritu del artista, pone en evidencia la filiacion historicista que caracterizé a los
tres investigadores, no s6lo como una metodologia, sino como un mecanismo de

explicacion del mundo.

De manera que al hallar un sentido del arte en la obra se pretendi6 descubrir, a
suvez, un sentido de la historia. Por medio del estudio de las manifestaciones artisticas,

segin los planteamientos de la obra, podria dilucidarse la direcciéon hacia la que

15 bid,, p. XXI
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apuntaba una cultura histérica en particular. El arte, visto en su conjunto histérico,

posibilitaria el mejor entendimiento de lo “auténticamente mexicano”.

Cada estilo artistico, visto como un periodo dentro de la historia del arte
mexicano, tuvo para los autores un significado o sentido particular. Asi, el arte
precolombino fue caracterizado a partir de la sucesidn de tres estilos; asunto que ya he
referido en la caracterizacion que hice en el capitulo anterior sobre cada uno de los
tomos. El estilo mas antiguo, el arcaico, equivale a “lo sublime”. Segtin Salvador Toscano
las culturas primitivas recurrieron a la via emocional de lo monstruoso y siniestro para
generar un sentimiento de solemnidad y grandeza. El caracter tremendista del arte mas
antiguo del actual territorio mexicano, su repulsién y pavor, paradojicamente
produciria atraccién y fascinacion. Por lo tanto, existiria una contradicciéon entre las
emociones que el arte arcaico genera en el espectador, misma que produciria una nueva
reaccion: el sentimiento de lo sublime. Toscano identific6 como propias del periodo que
denomind arcaico la majestuosidad y monumentalidad de la arquitectura antigua hasta
la mediania del primer milenio de nuestra era: “Una visita a Teotihuacan o Tikal o Monte
Alban es impresionante y melancélica como si un sentimiento de eternidad
trascendiera a nuestro espiritu”.1¢ El segundo estilo, caracterizado como “bello”, es el
de las grandes culturas. Desde el punto de vista de Toscano “[...] entre los siglos VIII y
[X, las grandes culturas histéricas han superado todo rasgo de arcaismo”1” dando paso
a una época de arte bello. Mas adelante, “[...] hacia los siglos XI y XII, en las culturas

gran-mexicanas se llega a un feliz periodo de liberacién de los estilos tremendos de la

16 Toscano, op. cit,, p. 8.
17 Ibid., p. 9.
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antigiiedad”.18 El autor interpret6 que las nuevas ciudades de Xochicalco, Mitla y el Tajin
poseian un arte bello “[...] cuya elegancia se descubre hasta en la concepciéon ondulante
de sus entrelaces y grecas”.1? Sobre las dos etapas hasta ahora referidas, Toscano sefiald
que “[...] atender estas diferencias [entre lo sublime y lo bello] que impresionan al ojo
menos educado, es captar el sentido y esencia de la cultura mexicana antigua”.20
Finalmente, la tercera etapa el arte prehispanico fue caracterizada como “la muerte de
los estilos” e identificada con un arte imitativo. A juicio de Salvador Toscano, en esta
etapa, cuyos principales representantes habrian sido los mexicas, “[...] no se crean
nuevos estilos sino se entregan al romanticismo del pasado, cayendo el arte en no pocas

ocasiones en imitaciones serviles”,2t sintoma de su préxima desaparicion.

Como indiqué en el capitulo anterior, la obra identifica cinco estilos en el
contexto del arte colonial. El primero fue el gético, que corresponde a la etapa de la
Conquista, por lo que se interpretd que el sentido del arte de aquel momento fue “lo
medieval”. De acuerdo con Manuel Toussaint el gético en América representa una
manifestacion tardia de la Edad Media debido a que resultaba practica la reproduccion
de sus formas. Desde su punto de vista, este estilo es expresion de la vida guerrera y las
necesidades militares que imperaban en el nuevo orden social, por ejemplo, con la
construccion de fortalezas y baluartes. Asimismo, las formas artisticas propias de este
periodo atendieron las demandas de la fe militante encarnada por las primeras oleadas

evangelizadoras. En este caso sobresale la construccion de los primeros conventos a la

18 Jdem.
19 Ibid., p. 10.
20 Idem.
21 Jpid., p. 12.
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usanza de los monasterios medievales. El segundo estilo es el renacentista. El sentido
del arte de esta etapa se entendié como “la génesis de una cultura propia”. Este estilo
se relaciono con la tarea de colonizacién por parte de los espafioles, por lo que el arte
adapto a la circunstancia novohispana las formas italianas que estaban en boga, pero a
partir de la fusién entre la tradicion europea y la indigena, de modo que el resultado
serfa un arte renacentista sincrético. La huella indigena, a juicio de Toussaint, era
evidente en algunas pinturas o en las ornamentaciones de las fachadas de iglesias, ya
que eran ellos quienes ejecutaban el trabajo proyectado por los maestros peninsulares.
Por ejemplo, sobre las decoraciones de la portada de la iglesia de Cuitzeo, que habia
sido bosquejada siguiendo los mas fieles disefos italianos, sefial6: “Nos damos cuenta
de que fue trabajada por manos indigenas: todos ellos presentaban el sello
inconfundible de la mano aborigen; la técnica en las plumas de las alas de las aguilas; la
manera como estan esculpidos los escudos que aparecen en ella; la misma manera de
labrar la piedra [...]"22 El tercer estilo del periodo colonial es el barroco cuyo sentido del
arte fue “la conformacién de una conciencia criolla”. A juicio de los autores, en esta
etapa se constituyé una identidad mestiza en la que el colonizador espafiol y su
descendencia adquirieron nocién de su nacionalidad. El arte adoptdé las
particularidades del estilo barroco europeo en su variante espafiola representada por
el herrerianismo. Los criollos serian los protagonistas de la cultura de ese momento. El

«

cuarto estilo es el churrigueresco,22 en el que el sentido del arte significé “la

consolidacion de una conciencia mexicana”. En este estilo, las caracteristicas barrocas

22 Toussaint, op. cit,, p. 109.
23 Justino Fernandez utiliz6 el término Ultrabarroco para referirse a este estilo.
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espafiolizadas se transformaron para adaptarse de la manera mas auténtica, a juicio de
los autores, a la realidad novohispana. Desde el punto de vista de Toussaint la expresion
artistica de este momento “es la muestra viviente y a la vez eterna, del nuevo pais que
ha adquirido personalidad propia”.2¢ Finalmente, el dltimo estilo de la etapa colonial es
el neoclasico, cuyo sentido del arte fue caracterizado como “la decadencia de las
costumbres”. Contrastante con el estilo anterior, en esta ultima etapa del periodo
virreinal “se dio la espalda a la herencia espafiola y en este sentido a la personalidad
propia”,2s por lo tanto, se interpreté como la pérdida de la identidad nacional. La
significacion de esta etapa es similar a la dltima del arte precolombino en la que el
sentido del arte se juzg6 como decadente debido a una recurrencia a lo imitativo, en

este caso, de lo francés.

En el tercer volumen de la trilogia se utiliz6 la expresion ser si mismo para
caracterizar el sentido del arte. Este planteamiento se encuentra estrechamente ligado
con el de autenticidad, segiin los planteamientos de Ortega y Gasset que mencioné
parrafos arriba. Ser si mismo equivaldria a la determinaciéon de una identidad
ontolégica, al descubrimiento de un modo de existir singular que, como se ha dicho, es
necesariamente histdérico. Edmundo O’Gorman se refiri6é a la manera de comprender la
existencia humana partiendo de los planteamientos del filésofo aleman Martin
Heidegger, y sefial6 lo siguiente: “Unicamente existe histéricamente [...] El existir
humano no es temporal, porque esté en o pertenezca a la historia (segun la opinion

corriente, sino que el existir humano es histérico, justamente porque es temporal”.2¢ De

24 Toussaint, op. cit. p. XXIV
25 [pid. p. XXV.
26 Edmundo O’Gorman, Crisis y porvenir de la ciencia histérica, México, UNAM, 2006, p. 206.
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manera que, para Justino Fernandez, el arte auténtico de una época seria capaz de

revelar la existencia o el modo de ser mexicano.

Para el periodo que va desde la Independencia hasta la primera mitad del siglo
XX se identificaron tres estilos artisticos. El primero de ellos fue el academicismo
neoclasico que se desarroll6 a lo largo del siglo XIX. Sobre este estilo se interpreté que
el sentido del arte fue el deseo de “ser si mismo siendo como Europa”. Justino Fernandez
sefal6 que la busqueda de una identidad propia adaptada a las necesidades de la nueva
nacion independiente trat6 de conseguirse a partir de la imitacion de las tendencias
artisticas de las naciones europeas. Sin embargo, segin lo esbozado en la obra, sélo
demostré superficialidad. Posteriormente se encontraria el estilo de la nueva
expresion, identificado con las corrientes de finales del siglo XIX y principios del XX
asociadas con el Modernismo, el Impresionismo, pero sobre todo con el arte popular. El
sentido del arte de este periodo fue “ser si mismo, siendo como fuera”. Se interpreto
que el arte comenz6 a desprenderse de los canones clasicistas para atender a “la
realidad humana mas profunda y auténtica”,2” aun cuando ésta distaba mucho de los
estereotipos academicistas, como Fernandez apreci6é en el grabado popular de José
Guadalupe Posada. Finalmente, a partir del movimiento revolucionario surge el altimo
estilo: el muralismo, en el que el sentido del arte fue interpretado como la intencién de
“ser sf mismo, siendo universal”. Desde el punto de vista de Justino Fernandez el arte
mural significaba que México habia alcanzado su identidad propia a partir de la

creacion de un lenguaje artistico capaz de emocionar y ser comprendido por todos y de

27 Fernandez, op. cit., p. 496.
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representar con mayor amplitud “los problemas espirituales que conciernen
medularmente al hombre de nuestro tiempo”.28 A diferencia de los dos grandes
periodos anteriores, el precolombino y el colonial, cuyo sentido del arte finaliz6é con una
vision decadente e imitativa, el arte del siglo XX apuntaba a una idea de mayor

autenticidad.

Al comparar los sentidos que se le dieron a las diferentes expresiones artisticas
alolargo de la historia de México, se reafirma la idea de que para los investigadores del
Instituto de Estéticas el arte se entiende a partir de su relacion con la circunstancia en
la que se crea. Desde su punto de vista fue necesario comprender el arte a partir de su
historicidad y asi hallar su sentido en el devenir humano. Por eso es que Toscano, por
ejemplo, identific6 como sublime el estilo arcaico de Teotihuacan. A la luz de su
interpretacion, el tremendismo y la rigidez de las religiones primitivas fueron
expresados en la monumentalidad de sus piramides. Del mismo modo Toussaint vio en
la iglesia de Cuitzeo, de estilo renacentista, una muestra de la génesis de una cultura
propia porque la sintesis de rasgos europeos e indigenas que expresa su portada se
correspondia con el proceso de colonizacién de la segunda mitad del siglo XVI. Por su
parte, Justino Fernandez encontr6 el deseo de ser si mismo siendo como fuera en la
fusién de la Coatlicue con Cristo representada por Saturnino Herrdn en la pintura
“Nuestros dioses”. La intencidén de encontrar una identidad propia trascendié los

limites de las formas clasicistas a fin de llegar a una expresién mejor lograda en su

28 [bid,, p. 485.
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contenido. De esta manera, el sentido del arte de una época se expresé a partir de su

sentido historico.

DINAMICA DE LOS ESTILOS

En el capitulo anterior sefialé que en la Historia del arte en México se planted la
existencia de una dinamica de los estilos. En la obra se sefiala que las cualidades de las
distintas voluntades artisticas no son estaticas o atemporales. Sin embargo, a pesar de
las transformaciones, se considerd la supervivencia de elementos del pasado que, en
conjunto con lo innovador, harian posible la dindmica artistica. En otras palabras,
puede verse una comprension dialéctica del desarrollo del arte mexicano a través del
tiempo. De acuerdo con esta interpretacion, las innovaciones estilisticas entran en
conflicto con las tradiciones previas y suscitan la creacion de una nueva sintesis que
posibilita la dinamica de los estilos. No debe olvidarse que la concepcion de estilo que
se muestra en la obra va mas alla de las caracteristicas formales y se vincula sobre todo
con las circunstancias histéricas de una época. Por esta razoén el desarrollo del arte
mexicano se concibi6 como sincrético. El ejemplo mas evidente de esta
conceptualizacion es la interpretacion que ofrece la obra sobre el periodo virreinal. La
vision de los autores enfatiza la convivencia de tradiciones prehispanicas, castellanas e
inclusive arabes en las etapas mas tempranas de esta era artistico-historica. En su
perspectiva, la fusion de elementos de diferentes tradiciones no se limit6 a las técnicas
de representacién artisticas sino que involucré también los mecanismos con los que

diferentes culturas han dado cuenta de su existencia.
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Siendo asi, la identificaciéon de un repertorio de caracteristicas artisticas que, a
juicio de la obra, pervivieron a lo largo de la historia, hicieron posible no sélo identificar
la dindmica de los estilos, sino también esbozar la idea de una estética mexicana. Para
comprender cudles son aquellos componentes me referiré en primer lugar a las
valoraciones sobre los diferentes estilos artisticos vistos en su conjunto. Es decir, para
determinar la trayectoria que los autores interpretaron de la dinamica de los estilos,
parto del sentido del arte que se identifico en cada episodio artistico-histérico y que
revisé en el apartado anterior. La obra identiifica a algunos estilos como
“evolucionados” y a otros como “decadentes”. El criterio que se utiliza para evaluar su
condicién fue el de autenticidad, es decir, los estilos que a su juicio representaron mejor
el espiritu de una época que otros, serian superiores a aquellos en los que hay “falsedad”
de espiritu, o falta de autenticidad. Como se vera en los siguientes parrafos, la
valoracion del arte en funcién de su realidad histérica siempre esta presente en los

juicios de los autores.

Siguiendo este criterio, puede sefialarse que segun la Historia del arte en México
el arte precolombino es ascendente en un primer momento y después se torna
decadente. Al transitar del estilo arcaico al de las grandes culturas, de lo rigido y
geométrico a lo suave, ondulado y elegante,? el segundo estadio “superaria” al primero.
Para Toscano, si bien el estilo arcaico es fascinante por su caracteristica de
tremendismo, como la arquitectura teotihuacana o de Monte Alban, el estilo de las

grandes culturas, identificado sobre todo con los mayas del Antiguo Imperio,3? seria

29 Toscano, op. cit., p. 8.
30 Esta categoria equivale a ciudades mayas que hoy denominamos del periodo Clasico, como Palenque,
Copan, Tikal, etcétera.
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superior por su belleza naturalista, realista y llena de movimiento. Por lo tanto, a juicio
del autor, en el arte de las grandes culturas se encontraria el mayor grado de
autenticidad del arte antiguo. Posteriormente, interpret6é una decadencia con el estilo
imitativo que segun él practicaron los mexicas. Desde su perspectiva, los aztecas no
fueron innovadores sino que recuperaron caracteristicas tanto de lo arcaico, como las
formas monstruosas o tremendas, y de las grandes culturas lo decorativo. A pesar de la
sintesis, el autor juzgé ese arte como decadente por su falta de innovacion. En suma, a
juicio de Toscano, la dindmica de los estilos precolombinos alcanz6 su maximo grado
de autenticidad con las grandes culturas, pero hubo un retroceso con el estilo imitativo
de los nahuas del centro. Es en este punto cuando ocurrié el advenimiento de las

culturas europeas.

Segun la Historia del arte en México, la dindmica del arte virreinal también fue
ascendente en los primeros cuatro estilos hasta decaer en la tltima etapa. La evolucién
es perceptible al notar que el primer estilo, el gético, Toussaint lo calificé como utilitario
y una prolongacion del arte de la Edad Media europea. Es decir, el grado de autenticidad
es menor que los sucesivos. En el estilo renacentista el arte gan6 identidad al vincularse
con la tradicién indigena pero continud6 siendo imitativo, en esta ocasion respecto de lo
italiano. El tercer estilo, el barroco, supero6 al anterior porque fue ejecutado por criollos
que, segin Toussaint, comenzaron a asumir una identidad nacional. No obstante,
continuaron las imitaciones de estilos europeos, ahora de Espafia, cuya cultura el autor
juzgd mas cercana que la italiana del periodo anterior. Finalmente, Toussaint interpret6
que se alcanzo la cuspide del arte novohispano con el estilo churrigueresco. A su juicio,

esta manifestacion era la que expresaba el mayor grado de autenticidad porque la
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ejecutaron artistas que habian adoptado una conciencia nacional, que si bien bebia de
diferentes tradiciones como la indigena y la europea, era propia. Para decepcidon del
autor, esta etapa que consideré gloriosa fue opacada por el Ultimo estilo de la etapa
virreinal, el neoclasico. Desde su perspectiva, este estilo no se correspondia con la
realidad mexicana porque se basaba en la imitacion de la cultura francesa que a su juicio
era muy distante de la hispanica que habia hecho un buen ensamblaje en la Nueva
Espafia. Para enfatizar el grado de inautenticidad y decadencia que Toussaint atribuy 6
a este estilo, contrastante con su antecedente barroco, sirva como ejemplo su opinién

sobre el Palacio de Mineria:

iCuanto mas desprovisto de sentimiento nos resulta comparado no sélo con los grandes
edificios barrocos, sino con una modesta iglesia de pueblo! Es que el barroco y sus
interpretaciones populares venian de Espafia, de la Espafia dramatica y brutal que nos
habia dado el ser, en tanto que estas preciosidades, de casaca y peluca empolvada,
parece que so6lo pretendian halagar nuestra pobre vanidad con lo que sélo lograban
humillarnos.3!

Siguiendo esta linea de desprestigio del neoclasico, Justino Fernandez interpreto de la
misma manera el academicismo clasicista del siglo XIX. A la luz de esta perspectiva, las
décadas posteriores al triunfo independentista se mantuvieron en un estado decadente
salvo algunas expresiones destacadas, como los trabajos de José Maria Velasco. De
acuerdo con Fernandez, el paisajista supo sintetizar en su pintura tradicion y
modernidad, lo primero en el sentimentalismo de sus obras y lo segundo en el estilo
académico y su vision de progreso. Pese a todo, los estilos artisticos de este periodo, en
su conjunto, continuaron la tendencia imitativa de los canones europeos sin lograr

adaptarse a la realidad mexicana. Pero a juicio del autor, la dinamica del arte encontré

31 Toussaint, op. cit., p. 416.
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un mejor rumbo a finales del siglo con el estilo que denomind nueva expresién. En esta
etapa el arte mexicano nuevamente se elevaria al romper con las formas académicas
simples, es decir, aquellas que no lograban captar la realidad mexicana, por ejemplo, en
el tema indigena. El artista que se juzgd mas representativo de este estilo fue el
grabador José Guadalupe Posada. Su arte “es de una auténtica originalidad que explica
a México en la circunstancia de su vida finisecular, pero con nueva expresion, subjetiva,
simbolica, metaférica y alegoérica, como el nuevo arte”.32 Para Fernandez, el arte
desarrollado en esta época apuntaba a conseguir una explicacién mas certera de lo
mexicano en tanto realista, sin que encajara forzosamente en los estereotipos
clasicistas: “Posada expresa una realidad humana mas profunda y auténtica en formas
cuyos valores son el caracter y el simbolo. Con sus calaveras hizo entrar lo irracional
como una realidad de la existencia, y el pueblo irrumpe en el arte de manera definitiva
y pujante”.33 El camino abierto por Posada y sus contemporaneos condujo a la elevacion
y consumacion del arte mexicano a partir de la consolidaciéon del nuevo estilo: el
muralismo. Aqui se sintetiz6 el rigor técnico que el academicismo del siglo XIX cultivé
y la representacion sincera de la realidad mexicana, por ejemplo, en el tema indigena
que, como se ha dicho, Fernandez considero que en el siglo anterior no se habia logrado.
Elinvestigador sefald: “La originalidad de la pintura mural consiste en que ha renovado
aquella tradicion [el clasicismo] por lo que dice y cémo lo dice”,34 es decir, por el
contenido y la forma del nuevo arte. José Clemente Orozco fue el artista que Fernandez

colocd en la cima de la dindmica de los estilos: “Orozco expresa preocupaciones y

32 Fernandez, op. cit., p. 288.
33 Ibid., p. 496.
34 [pid., p. 498.

129



problemas histoérico-filoséficos universales en los que México ocupa un lugar central,
puesto que parte de su propia realidad, conviviente con el mundo entero, y por eso es
universal.”35 La identidad artistica mexicana que Manuel Toussaint habia interpretado
como sepultada tras el advenimiento del Neoclasico a finales del siglo XVIII, segun la
obra de Fernandez se habria recuperado, e incluso superado, con el arte de Orozco que

mediante su pintura dot6 a lo mexicano de sentido universal.

En suma, segun la Historia del arte en México, 1a dindmica de los estilos del arte
mexicano curso el siguiente derrotero: un acenso entre el estilo arcaico y de las grandes
culturas, al que le sucede un estilo imitativo que seria decadente. Posteriormente, los
estilos gotico, renacentista y barroco conducirian al arte virreinal a una evolucién que
llegaria a su punto mas elevado, el Churrigueresco. A este ultimo estilo le sucede una
decadencia con el Neoclasico y el Academicismo, misma que se mantendria durante el
XIX hasta el desarrollo de la nueva expresiéon que encumbraria al arte nacional
nuevamente hacia un ascenso que llegaria a la cispide con el movimiento muralista.
Puede verse en este camino un sentido teleologico de la dinamica artistica, de progreso
y decadencia que terminaria en un punto elevado con el arte contemporaneo. Desde la
perspectiva de la obra, en el muralismo se consumaria la estética mexicana, ya que seria
capaz de sintetizar la tradicion, o los componentes artisticos que segun la obra existen
desde las manifestaciones plasticas precolombinas, y las innovaciones de la cultura
posrevolucionaria. Por lo tanto, s6lo queda abordar cuales serian las caracteristicas que

segln el texto componen la estética mexicana.

35 Ibid,, p. 501.
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L0 BARROCO. LA ESTETICA DE LO MEXICANO

A lo largo de este capitulo he tratado de sefialar como fue que a través de los
planteamientos acerca del sentido del arte y la dindmica de los estilos, la obra esbozé la
idea de una estética mexicana manifiesta a lo largo de toda la historia nacional. En este
sentido, hay que recordar que el motivo que impuls6 la creacién del Instituto de
Investigaciones Estéticas fue elaborar una historia de las artes plasticas mexicanas. El
propoésito de esta empresa equivalia no sélo al rescate de la mayor cantidad de
informacion posible que, como analicé en el capitulo anterior, también fue atendido por
los investigadores. La principal misidn que implicaba realizar una obra como la que se
estudia era la interpretacién de un sentido estético de lo mexicano para poder

identificar el ser mexicano a través de su pasado artistico.

Por tal motivo, cabe preguntarse como se caracterizo la estética de lo mexicano
a la luz de la obra. Como he sefialado, para los autores la dindmica de los estilos se
constituye por la conjugacién de permanencias e innovaciones en el arte a través del
pasado mexicano. Por lo tanto, para poder hablar de una estética mexicana alo largo de
una temporalidad que abarcaba varios siglos, los autores enfocaron su atencién en las
continuidades que, a pesar de las variaciones incorporadas por los nuevos estilos,

constituyeron el principal factor de posibilidad de un sentido del arte auténtico.

Para entender mejor su vision de la estética mexicana es necesario comparar las
caracteristicas en comun de los momentos cuspide en la dinamica de los estilos. Es
decir, aquellos estilos que los autores calificaron como mas auténticos. Segin lo que

analicé en el apartado anterior, tres estilos son los que en la Historia del arte en México
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se interpretaron como los mejor logrados: el de las grandes culturas del periodo
prehispanico; el churrigueresco, de la etapa virreinal, y el muralismo del siglo XX. Como
se vera a continuaciodn, los tres tienen en comun estar constituidos por un modo de ser
barroco. Segun la obra, los estilos mas auténticos del pasado artistico mexicano son
reveladores de una cultura artistica que se identific6 como barroca. Esto quiere decir
que el concepto de “barroco” en realidad no se limita al estilo artistico de los siglos XVII
y XVIII, sino que comprende caracteristicas que son estéticas y ontoldgicas al mismo

tiempo.

Salvador Toscano relacioné al arte de las grandes culturas con lo barroco
porque, asi como juzgaba lo sublime como expresion de lo terrible, identificaba lo
barroco como la expresion consecuente de lo bello.3¢ Las cualidades de belleza barroca
en la etapa prehispanica, segtin Toscano, radicarian principalmente en “el naturalismo,
el realismo, el modelado suave y lleno de verdad anatémica”.3” También en la capacidad
decorativa “ondulante y caprichosa, simbélica y rigida”.38 Toscano concluia que “el
barroco es el arte de la fuga, del movimiento, de la dinamica”.3° El arte maya seria, en

suma, la mejor expresion de la estética barroca del tiempo prehispanico:

Se antoja buscar el origen de la elegancia barroca del arte maya en las grandes selvas
que rodearon a Copan, Palenque o Tikal. [...] Las esculturas de cabezas y bultos
femeninos de la diosa del Maiz y la ‘muchacha que canta’ [...] copanenses, son obra
maestra de la humanidad indigena. Similar verismo anatémico se encuentra en los
imponderables estucos palencanos o en las estelas de Piedras Negras, Yaxchilan y
Naranjo. [...] Cien afios mas tarde, en el siglo VIII, culmina la Edad de Oro maya y se
apunta en su arte un apretado barroco, exuberante y feraz, slo comparable a la fantasia

36 Toscano, op. cit., p. 9.
37 Idem.

38 Idem.

39 Ibid., p. 13.
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monstruosa de la India; este barroco lo encontramos, por ejemplo, en las estelas
escultoéricas de Copan y Quirigua.+

De acuerdo con esta idea, la ciudad de Copan fue la que representé de manera mas
auténtica las cualidades barrocas en la traza de sus ciudades, pero sobre todo en la

ereccion de estelas:

La estela N, representa admirablemente el arte barroco de Copdn, asi por la barra
ceremonial, como por la indumentaria, tocado, plumas y deidades que se enredan en su
cuerpo. [...] La estela C es la consecucion de un arte perfecto [...] es, sin duda, la estela
mas fina de cuantas se realizaron en Copdan. Simultdneamente se debid erigir la estela
H, ‘la mas bella y perfecta de Copan’, segin Spinden, trabajada con el legendario
preciosismo, la elaboracién y claridad que sefalan al arte de aquella ciudad en el Siglo
de Oro.#

A la luz de esta perspectiva, el barroquismo en el arte indigena se caracterizd por la
saturacion de elementos en su composicion. Sus cualidades decorativas equivalian a la
perfeccion en los detalles y la presencia de movimiento sin perder el naturalismo. Este
arte “exuberante y caprichoso” fue para Toscano la expresion mas evolucionada y
auténtica de la estética indigena. Respecto a la pintura precolombina en su conjunto,
afirmé lo siguiente: “La composicion es frecuentemente barroca debido al caracter
evolucionado de las civilizaciones que produjeron las pinturas; casi no hay vacios -
como si desconocieran el sentido de los planos desnudos para valorizar las figuras-,

pues se llenaban de rizos serpentinos, falos, plumas o diversos jeroglificos.”42

La cualidad formal de horror al vacio que Toscano interpreté en el barroco
indigena, a su juicio mas evolucionado, fue retomada por Manuel Toussaint para juzgar

al estilo churrigueresco, al que identific6 con la etapa que titul6 como “Orgullo y

40 Ibid., p. 9.
41 Jbid., p. 235.
42 Ibid., p. 321.
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riqueza, apogeo del arte Barroco en México”. Al hablar de la abundante decoracién de

las iglesias del periodo senalé:

No podemos dejar de ver en la minucia de estos retablos, en su infinidad de ornamentos
que no dejan un solo espacio libre, una remembranza del viejo arte indigena, no en
resurreccion de elementos idolatricos, sino en su espiritu. Ese “horror al vacio”, ese
excesivo recargo de motivos, trabajados como si fuesen para relicarios de oro, entrafian
un resurgimiento de la habilidad indigena que es admirada y ensalzada como la
expresion mas sincera e intensa del mexicanismo en el arte.43

La forma de entender la relacion entre el arte indigena y el novohispano es significativa
porque el punto de comparacidn atiende caracteristicas formales pero como una
manifestacion de la personalidad de la cultura que las expresa. Es decir, Toussaint hall6
una continuidad espiritual entre las culturas precortesianas y la Nueva Espafia a través
del arte. Por lo tanto, las caracteristicas barrocas de abundante ornamentacién o de
dinamismo en las representaciones, serian una imagen del espiritu indigena que habria
traspasado los siglos adentrdndose en la cultura novohispana, haciéndola, pues,

“exuberante y caprichosa”.

Como ya he mencionado, para los autores de la Historia del arte en México el arte
auténtico era aquel que expresaba de la manera mdas genuina la relacién entre
circunstancia y espiritualidad del sujeto creador. Por eso, Manuel Toussaint asocié las
caracteristicas de la expresion churrigueresca, o ultra-barroca (siguiendo el término
usado por Justino Fernandez) con el espiritu novohispano y la situacion social del siglo

XVIII:

Responde el arte churrigueresco al estado social de una colonia en brillante
prosperidad. Virreyes magnanimos como Bucareli o Revillagigedo; arzobispos
infatigables como Lorenzana, llevan las riendas del gobierno pacifico por sendas de
bienestar que sdlo turban escaseces o epidemias. Las minas producen fortunas
fabulosas como las de Borda, los condes de Regla y Valenciana y otros préceres [...] Esta

43 Toussaint, op. cit., p. 294.
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riqueza, unida a los titulos nobiliarios que concede el rey, produce un nuevo tipo de
arquitectura civil: la residencia sefiorial que nos dejara admirables monumentos. La
piedad de los colonos sigue siendo la misma: ostentosos y manirrotos, llenos de
supersticiones a veces, amigos de ceremonias y de ferias en que, so pretexto de alguna
devota imagen, se organizan desenfrenadas bacanales. [...] Los caballeros colman de
riquezas a los templos o los edifican por completo de nuevo: ‘Dios a darle a Borda y
Borda a darle a Dios.” Y Dios le dio a Borda** tesoros y Borda dio a Dios tesoros.*>

Para Manuel Toussaint “nunca una sociedad ha poseido un arte mas adecuado que esta
época”.# La estabilidad politica y social, la prosperidad econémica y la piedad de los
colonos fueron interpretadas por el autor como el escenario propicio para la
manifestacién espiritual mas auténtica de la etapa novohispana: el estilo
churrigueresco, maxima expresion del barroco en general. Desde este punto de vista, el
churrigueresco “es el producto de un estado social en que todo, la cultura, las
costumbres, el arte, la literatura, ain la ciencia, se tifle de ese mismo matiz de

rebuscamiento y de lujo”.47

A través de la estética barroca se revelaria, segin Manuel Toussaint, la
exuberancia de una sociedad que demandaba espacios en los que pudiera expresar su
ser. El historiador sefialo: “Es ley del barroco la compilacion ascendente, el
retorcimiento de las formas, la exuberancia del ornato”.48 En ese sentido, el caracter
“exuberante” de lo barroco, o “caprichoso” segtin Toscano, seria una cualidad auténtica
de la cultura novohispana y, por extension, de lo mexicano. Asi lo expres6 Toussaint:

“Por eso se ha considerado esta manifestacion artistica [el Churrigueresco] como la mas

44 Se refiere al minero José de la Borda quien mandé construir la iglesia de Santa Prisca de Taxco en el
siglo XVIIL

45 Toussaint, op. cit., p. 293.

46 [pid. p. XXIV

47 Idem.

48 Idem.
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representativa de nuestra nacionalidad, ya formada, en el decurso de los tiempos

coloniales”.49

Siguiendo la linea interpretativa de Toussaint, Fernandez también aval6 la
estética barroca como el sentido artistico que mejor expresa la espiritualidad ya no sélo
novohispana, sino también la mexicana. De hecho lleg6 a reivindicar la sensibilidad
barroca como una expresion de lo humano y universal. Al contrastar lo barroco con lo
clasicista sefial6: “El clasico lleva su entorno el ideal deber ser, que impone a la viday a
todo segin razon, mientras que el barroco es expresion del ser. [ ...] El barroco se inspira
en, y pretende expresar el movimiento y el contraste, lo fugaz e inestable, es decir, la

vida misma.”s0

Para Justino Fernandez, igual que para los otros dos autores de la Historia del
arte en México, lo barroco iba mas alla de un estilo artistico. Para ellos era una expresion
del ser, es decir, una estética que revelaba las caracteristicas mas auténticas de lo
mexicano. Por esa razén es que Justino Ferndndez juzgé que durante el academicismo
del siglo XIX no se alcanzd un sentido del arte auténtico. Segun el autor, solamente
algunos artistas pudieron sintetizar la tradicion y la modernidad de lo mexicano, como
José Maria Velasco o José Guadalupe Posada. Pero fue hasta la llegada del muralismo y,
particularmente con José Clemente Orozco, que se logré una estética auténtica

mexicana.

49 Ibid., p. 294.
50 Fernandez, op. cit., p. 7.
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En Velasco lo barroco se veria expresado en el eclecticismo de sus obras.
Ferndndez aseguré que, a diferencia de los artistas de su tiempo, el pintor mexiquense
incorpord el sentido de lo mexicano en los canones clasicos y supo retratar en su propia
obra la diversidad y complejidad de la realidad mexicana. Sobre la personalidad del
pintor, Fernandez expresoé: “por tradicion y sentimientos era catdlico y por moderno
era naturalista, cientificista, clasicista, académico, paisajista, romantico y amante del
progreso. Velasco es la sintesis y la cumbre del siglo XIX”.>! Ferndndez habia dicho que
lo barroco implicaba la expresion del ser, del movimiento y el contraste de la vida. Para
el investigador de Estéticas, José Maria Velasco combin6 en su persona la complejidad
de su siglo y de la vida misma en general asociada a lo barroco, como se observa en su

sentir clasicista, romantico, cientificista y catoélico.

Asi como en la perspectiva de Toussaint el auge del barroco era el reflejo de la
situacion social novohispana del siglo XVIII, para Justino Fernandez el grabado de
Posada también era una genuina expresién de la situacion historica, social y psicologica
de la nacién mexicana, manifestada en la cultura popular. Para el investigador de
Estéticas, en los trabajos de Velasco y Posada se observa la continuacién de las
caracteristicas paradigmaticas de lo mexicano: “En este transito encontramos las notas
constantes aunque débiles como lamento, de su ser dramadtico por escindido: el
indigenismo, la historia mestiza, la religiosidad tradicional y los nuevos ideales
filosoficos”.52 Segun la obra, Velasco y Posada rescataron en su arte la cultura barroca

que definiria el caracter de lo mexicano, y que habria sido expresada “constantemente”

51 ]bid., p. 494.
52 Ibid., p. 496.
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a través del tiempo. Lo barroco, por lo tanto, adquirié en la obra un nuevo significado.
El término fue utilizado para definir los componentes de una compleja cultura
sincrética, como la mexicana, y no s6lo para referir las caracteristicas formales de un

estilo artistico en particular.

En contraste con el academicismo decimonoénico, la inspiracién de Posada estaba
en el pueblo, en el que se identificaban las “notas constantes” de las costumbres,
tradiciones, expresiones, supersticiones y creencias que daban un mejor testimonio de
lo mexicano que los moldes clasicistas de la Academia. En la vida popular, a juicio de
Ferndndez, se encontraria la continuacién del ser mexicano barroco, exuberante y
caprichoso como Salvador Toscano y Manuel Toussaint calificaron al arte que
consideraron mas auténtico de la etapa precolombina y virreinal, respectivamente. El
arte de Posada era fiel espejo de su momento histérico “por el sentido politico, moral y
trascendente que tiene su mensaje y por el afan de ser entendidos por el vulgo, diciendo
la verdad ‘a lo pelado’.53 De manera que, a juicio del autor, con Posada irrumpiria el
pueblo en el arte, es decir, lo mas representativo del ser, eminentemente barroco, de lo
mexicano. En el siglo XX los grandes muralistas, discipulos de Posada, explotarian el
interés de reivindicar a las clases populares como representantes auténticas del ser

mexicano:

Posada irrumpe en el arte del grabado, una de las mas adecuadas formas de
entrar en la conciencia del tiempo [..], no para glorificarlo, sino para
representar, con sentido autocritico, la imagen de un pueblo en las
circunstancias que le tocé vivir al artista. Cualidades todas ellas que en adelante
han de ser llevadas a los mas extremosos y grandiosos limites del arte por la
pintura mural del siglo XX en México. No es de extrafar que artistas como José
Clemente Orozco y Diego Rivera encuentren en Posada sus raices, porque ellos

53 Ibid., p. 271.
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significan la culminacién de direcciones del espiritu que tienen sus fuentes en lo
mas hondo de la historia y de la entrana del alma mexicana.>*

A la luz de lo anterior, el muralismo se concibe como la realizacién estética por
excelencia de lo mexicano: “Que lo deseado era la pintura mural historica significa las
ganas de expresar lo propio, un nuevo sentido de la vida en el arte de mayor
categoria”.5s Como ya he anticipado, Orozco fue para Fernandez el artista que mejor
representaria, a través de la estética barroca, el sentido del arte, ya no so6lo del siglo XX,
sino del “alma mexicana”. En el pintor hall6é la reincorporacién de un pasado que
siempre habia estado presente pero que el artista, a su juicio, supo sintetizar en su obra:
el movimiento, lo agitado, lo ecléctico, lo sincrético, lo que aglutina todo. En palabras

de Fernandez:

Orozco se religa con las antiguas corrientes medioevales y barrocas del arte, pero
renovandolas por la original dramaticidad y el dinamismo de su expresion. [...] Su
barroquismo nuevo ha sido capaz de expresar con propiedad nuestra historia,
costumbres y tipos con su realismo humanista verdadero y conmovedor. [...] En su obra
la critica es creadora de la realidad, que expone sin halagos, mantenida en los limites
del arte, pero en los limites de la mayor audacia barroca.5é

Lo barroco, por lo tanto, seria la estética que consumaria al ser mexicano desde el punto
de vista de los autores de la Historia del arte en México. La abundancia decorativa que
Toscano identific6 en el arte de los antiguos mayas, su exuberancia y movimiento,
estaria expresada también en los retablos y fachadas estipites del siglo XVIII, al igual
que en el dinamismo y la fuerza de la pintura de Orozco. Por lo tanto, la interpretacion

de lo barroco iba mas alla de un estilo artistico en particular, pues en realidad fue

54 Idem.
55 Ibid., p. 184.
56 Ibid., p. 501.
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concebido como una forma de ser: una identidad conformada por un sincretismo

histdrico aglutinante de un pasado multicultural.

Justino Fernandez interpreté el muralismo como un estilo universal. Desde su
punto de vista, los valores de lo propio y lo nacional supieron expresarse como parte de
la complejidad de la vida humana: “Orozco expresa preocupaciones y problemas
histdrico-filoso6ficos universales en los que México ocupa un lugar central, puesto que
parte de su propia realidad, conviviente con el mundo entero, y por eso es universal”.57
El arte mexicano fue concebido como parte del arte universal y por lo tanto como una
expresion de los problemas humanos en general. En este sentido, a través de la
propuesta estética barroca de lo mexicano, los autores juzgaron consumado su anhelo
no solo de elaborar una obra que rindiera cuenta de la historia de las artes plasticas
mexicanas, sino de contribuir a las reflexiones filoséficas en torno ala identificacion del

ser mexicano.

En la obra qued6 asentada la idea de que la estética mexicana es eminentemente
barroca. Pero como he venido sefialando, el planteamiento sugerido en la trilogia no se
limit6 a las cuestiones artisticas, sino que desde el punto de vista del texto
historiografico lo barroco develaria la autenticidad del ser mexicano. Esto quiere decir
que los autores concibieron que desde las primeras culturas asentadas en el actual
territorio mexicano, hasta los habitantes del México contemporaneo, ha existido una
caracteristica, practicamente esencial, que define con propiedad a la cultura mexicana:

un ser barroco.

57 Idem.
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La propuesta estético ontolégica que se esboza en la trilogia nos conduce a
ciertas reflexiones. En primer lugar, puede distinguirse una tendencia esencialista
sobre la idea de “México” o de “los mexicanos”. Esto es interesante en principio porque
a lo largo de la narracién los autores insistieron en juzgar el pasado segun las
circunstancias de su propio momento para asi evitar pronunciamientos anacrénicos, a
la vez que también comprendieron que a cada momento histérico le corresponde una
voluntad de accién particular segin la cosmovision de su presente. Esta forma de
comprender el pasado se desprende de la influencia historicista que adoptaron los
autores y que motivaba a comprender la realidad histéricamente, poniendo atencién en
las diferencias de las sociedades que han habitado el mismo espacio geografico en
distinta época, y oponiéndose a las visiones esencialistas. Sin embargo, las conclusiones
de la estética mexicana a las que se llega en la obra plantean la existencia de un vinculo
entre las diferentes culturas que han habitado el actual territorio mexicano. Este lazo
estaria dado por una condicidn geografica que serviria de escenario para la formacién
de un caracter particular, barroco segln la obra, y que se transmitirian a lo largo del
tiempo constituyendo la cultura mexicana. A pesar del paso de los afios y de las grandes
transformaciones de las diferentes sociedades que han habitado un espacio geografico
comun, segun la Historia del arte en México se ha mantenido una cualidad inherente del
ser mexicano: lo barroco. Por lo tanto, pareceria existir una contradiccion entre la vision
relativista de la obra sobre el entendimiento del pasado y una suerte de

interpretaciones que rayan en un esencialismo.

Sin embargo, desde mi punto de vista, esta aparente contradiccién es explicable

a partir del contexto inmediato desde el que se enuncia la obra historiografica y se
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encuentra estrechamente relacionada con un proyecto politico. Como indiqué en el
primer capitulo de este trabajo, en las décadas posteriores al movimiento armado de la
Revolucion, numerosos grupos de intelectuales y politicos encausaron sus esfuerzos a
la construccion de una identidad mexicana. Promover una unidad cultural compatible
con todos los integrantes del territorio nacional fue menester para los nuevos
gobiernos posrevolucionarios para afianzar su estadia en el poder. Como he indicado,
José Vasconcelos desde la Universidad y la Secretaria de Educacién Publica comand6
los proyectos que buscaron consolidar la unidad nacional por medio de la cultura. Los
autores de la Historia del arte en México formaron parte de los cuadros vasconcelistas
por lo que puede decirse que la obra forma parte de las acciones de interés de los

intelectuales de la posrevolucidn.

La historia y el arte constituyeron un vehiculo oportuno para fomentar un
nacionalismo que desde el sigo anterior habia tratado de generar unidad entre todos
los habitantes del pais. De manera que el conocimiento sobre el pasado artistico
mexicano camind de la mano con los proyectos gubernamentales, como sefialé en el
primer capitulo. La historia y el arte, por lo tanto, se politizaron. La relacién de los tres
agentes, historia, arte y politica puede verse en la obra en la manera en que se
establecieron las periodizaciones del arte mexicano. Aunque al interior de cada uno de
los tomos las divisiones se hicieron a partir de estilos artisticos, la organizacion general
de los tres volumenes estuvo dada a partir de tres grandes acontecimientos de orden
politico: la Conquista, la Independencia y la Revolucién. Sucesos coyunturales del arte
precolombino, colonial, moderno y contemporaneo, respectivamente. Como mencioné

en el capitulo anterior, en las siguientes ediciones de la trilogia, el volumen a cargo de
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Justino Fernandez fue separado en dos. Ademas, los momentos que se identificaron en
la obra como mas auténticos que otros en el arte se relacionan en gran medida con
acciones politicas, por ejemplo la conquista y el gotico, la colonizacién y el estilo
renacentista, la blisqueda de un sistema politico al inicio del México independiente y el
academicismo del siglo XIX, la Revolucién y el muralismo. Esta situacion es indicativa
de una concepcidn por parte de los autores acerca del devenir humano, particularmente
artistico, siempre de la mano de las transformaciones politicas. Siendo asi, se sumaron
a la idea de unidad nacional promovida desde los dambitos gubernamentales. La
aparente cosificacion de la idea de México seria por lo tanto una apropiaciéon de un

discurso politico.

La identificaciéon de lo barroco como la estética de lo mexicano también se
relacionaria, en principio, con una etapa politica del pasado mexicano, el Virreinato. La
revaloracion de este periodo encontr6 mayor sentido en los albores del nuevo siglo
quiza porque el recuerdo de la lucha de independencia y el discurso que condenaba el
pasado inmediato espafol dejaba de ser contemporaneo y la perspectiva del tiempo
posibilitaba nuevas aproximaciones a su interpretacion. No asf el Porfiriato respecto a
los regimenes posrevolucionarios. Como he sefialado en diversas ocasiones, el
movimiento denominado colonialista se entreg6 a la recuperacién del pasado virreinal
y particularmente de las formas barrocas. Al recuperar una parte del pasado que
durante el siglo XIX fue menos cultivado representd para los intelectuales del nuevo
siglo el hallazgo de una personalidad que les era propia. Los autores de la Historia del
arte en México no fueron ajenos a esta manera de pensar. Como sefial6 Manuel

Toussaint, en la etapa virreinal se fund6 la personalidad y nacionalidad mexicana y el
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barroco fue la expresion de esa forma de ser. En virtud de lo anterior, el uso que
adquirié el concepto de “barroco” en la propia obra acab6 por descontextualizar el
fendmeno. Es decir, su uso no se restringié a la denominacidon del arte producido entre
los siglos XVI y XVIII sino que lo caprichoso, lo dindmico y lo saturado se interpretaron
como cualidades ontologicas, que constituirian lo mexicano desde etapas
precolombinas hasta la época contemporanea. La valoracién positiva de lo barroco es
interesante porque si atendemos a que el término fue utilizado inicialmente por los
neoclasicos del siglo XVIII, en un sentido negativo, para referirse al arte de los siglos
previos como algo “exagerado” y de “mal gusto”, en la Historia del arte en México, por el

contrario, fue rescatado como algo virtuoso.

Hablar de un barroco mexicano permitiria enfatizar la idea de una nacién
mestiza y sincrética. Esta idea se relaciona con la visidn vasconcelista de una raza
propia y distinta a las de los otros continentes y que buscaba fomentar la identidad de
la nacién mexicana. Sin embargo, la utilizacién de un lenguaje cosmopolita, como el
término barroco, posibilitaria la proyeccion de la cultura mexicana hacia latitudes
internacionales. Por esto me refiero a que la interpretaciéon del barroco como arte
auténtico nacional, permitiria homologar al arte mexicano con las “obras maestras”
europeas, como las de Miguel Angel o Caravaggio en opinién de Justino Fernandez, pero
conservando caracteristicas tipicas de la cultura local, cuya fusién seria capaz de

generar un arte original.

Por ultimo, quiero sefalar que, desde mi punto de vista, el planteamiento de la
obra sobre una estética mexicana barroca contribuyé a la creacién de un estereotipo de

la cultura mexicana. Es decir, considero que la propuesta esbozada a lo largo de la
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Historia del arte en México encajé con los proyectos politicos de unidad nacional al
promover caracterizaciones generales sobre los mexicanos que podriamos caracterizar
como esencialistas. Lo que los autores identificaron como auténtico en el ser mexicano
fue estandarizado y adoptado popularmente como un deber ser mexicano incluso hasta
nuestros dias. Por ejemplo, la religiosidad apasionada, como se muestra en las
esculturas prehispanicas o coloniales; lo festivo, como en los grabados de Posada; o lo
dramatico como la pintura novohispana o los frescos de Orozco. Si esto es asi, desde mi
perspectiva, el proyecto de unidad cultural promovido por los gobiernos de la primera

mitad del siglo XX cumpli6 su cometido.
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Consideraciones finales

Alo largo del presente trabajo me propuse estudiar la trilogia de la Historia del arte en
México consideridndola como una obra unitaria. Como sefalé al inicio, las
aproximaciones que existen sobre la obra han sido, ademas de breves, parciales en su
estudio ya que solo abordan alguno de los tomos por separado. Por tal motivo, he
querido revalorar una pieza significativa de la historia de la historiografia mexicana
regresandole el caracter de unidad con el que fue pensada en su elaboracion. La
importancia de esta obra recae en que fue un paradigma para los estudios historicos en
tanto que incorpord referentes ideoldgicos y tedricos vanguardistas sobre la
comprension del pasado y la produccion artistica, como el historicismo, el vitalismo o
el espiritualismo bergsoniano. El estudio de la creacién de la Historia del arte en México
permite un mejor entendimiento de las practicas académicas y culturales de la primera
mitad del siglo pasado, principalmente desde la Universidad. He intentado mostrar
cémo la obra formo parte de un entramado de instituciones, grupos de intelectuales e
ideas que giraban en torno a ella, y que al mismo tiempo el texto histdrico contribuyé a
la modificacién de la red a la que pertenecia. No obstante la relevancia de la obra en la
trayectoria de la profesionalizacion de la disciplina historica en México, considero que
no ha sido suficientemente atendida por los estudiosos de la historiografia mexicana

del siglo XX, ni por los propios historiadores del arte.

Por estas razones, a lo largo de los tres capitulos que conforman esta tesis he
querido evidenciar que el caracter unitario de la obra se fundamenta, en primer lugar,
en el deseo de contribuir con los esfuerzos institucionales e intelectuales para la

construccion de una identidad nacional por medio de la historia y el arte. He sefialado
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cémo este interés estuvo presente desde la generacion del Ateneo de la Juventud y que
a la llegada de José Vasconcelos a la ctipula de las instituciones educativas del pais se
impulsé el cultivo de la disciplina histérica, del arte y particularmente de la historia del
arte. Los proyectos institucionales corrieron de la mano con una proliferaciéon de
revistas que por medio de la poesia o el ensayo contribuyeron, a favor o en contra, a la
reflexion sobre lo mexicano. En este derrotero los autores de la Historia del arte en
México fueron protagonistas, principalmente Manuel Toussaint por ser el mayor de
ellos. He indicado como fue que en la Universidad Nacional, heredera de la tradicién
vasconcelista, los tres eruditos encontraron el cauce de sus aspiraciones intelectuales.
Siendo asi, la dificil situacién econdémica en la que nacio la obra se corresponde con el
aspero camino que recorrié la maxima casa de estudios en los postreros afios de la
autonomia. Por lo tanto, la rigurosidad académica con que se elaboro¢ la trilogia, asi
como los planteamientos sobre una identidad mexicana visualizada a través de la
historia del arte, simbolizaron la defensa de la legitimidad universitaria ante los

proyectos nacionalistas de los gobiernos posrevolucionarios.

En segundo lugar, los tres tomos muestran relacion entre si en el procedimiento
que se siguio para la reconstruccion histérica. Por esto me refiero tanto a los sustentos
epistemolégicos como a la dimension hermenéutica. El andlisis directo de las obras de
arte, asi como la utilizacion de un abundante corpus de fuentes primarias dan muestra
del caracter cientificista que se le quiso dar a la obra. Su uso también es un ejemplo de
la herencia que recibieron los autores de la tradicion historiografica de finales del siglo
XIX en que se tuvo una preferencia por la informacién de primera mano. Sin embargo,

la principal diferencia con los autores de la centuria previa recae en los aspectos
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interpretativos. La Historia del arte en México se vali6 de referentes tedricos que
resultaban novedosos para la comprension del pasado y del arte. La obra de Wilhelm
Worringer sirvié como punto de partida para elaborar las interpretaciones sobre el arte
prehispanico, pero su propuesta de conocer la voluntad psicolégica del artista se
observa también en los otros dos tomos que componen la obra. Las proposiciones del
germano se combinaron con las ideas de Henri Bergson sobre el conocimiento
introspectivo de los sujetos, mismas que enfatizaban una comprension subjetiva de la
realidad. A la luz de estas referencias, el arte se entendid, por una lado, como una
expresion del espiritu del artista. Por otro, se contempl6 su circunstancia vital y social
como factor de posibilidad del arte. La consideracion de que el arte, como cualquier otra
producciéon humana, esta relacionada con su situacién histérica, se alimenta de la

influencia del pensamiento historicista en los autores de la trilogia.

Con lo visto hasta aqui puedo decir que una de las contribuciones de esta tesis
es evidenciar la circulaciéon y adopcidon de teorias filoséficas e historiograficas entre los
intelectuales mexicanos de mediados de siglo. Creo que la difusion de este conocimiento
se debe en gran medida a la existencia de redes de comunicacidn, de las que los autores
de la obra formaron parte, promovidas tano por una politica educativa como por
entusiastas de la difusion cultural. A través de una sincera labor editorial y la
concurrencia a las aulas o a reuniones mas informales como las que tenian lugar en la
casa de la familia 0'Gorman en San Angel, pudo establecerse el intercambio y la
discusion de corrientes de pensamiento novedosas que se evidencian en la obra. Por
esa razon, considero que la Historia del arte en México es una pieza clave en la historia

de la disciplina histérica en mexicana porque fue pionera en la adopcién de
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metodologias que se afianzarian en las décadas siguientes como baluartes del quehacer
historiografico, como la corriente historicista. Sobre este punto puedo afiadir que los
estudios historicos de tema artistico son paradigmaticos en la profesionalizacién de la
historia en el pais si recordamos que el Instituto de Investigaciones Estéticas de la
Universidad Nacional fue pionero en la formacion de espacios consagrados al estudio

especializado del pasado.

Por otro lado, en este trabajo mostré cémo uno de los elementos integradores
de la obra es el planteamiento de una estética mexicana barroca. Esta idea esta
relacionada con la concepcién de un auténtico ser mexicano igualmente barroco. Es
decir, las caracteristicas originalmente formales se extrapolaron a cualidades
ontolégicas. Desde mi punto de vista, la identificacién de lo barroco asociado a lo
mexicano es importante si consideramos que en los afios posteriores a la publicaciéon
de la trilogia cobraria fuerza un movimiento que, sobre todo en las letras, sugirio que lo
distintivo de América eran las formas barrocas. Autores como José Lezama Lima o Alejo
Carpentier fueron de los principales representantes de este movimiento que en la
historia literaria se conoce como Neobarroquismo. Cito al autor de EI reino de este

mundo:

.Y por qué es América Latina la tierra de eleccidn del barroco? Porque toda simbiosis,
todo mestizaje, engendra un barroquismo. El barroquismo americano se acrece con la
criolledad [sic.], con el sentido del criollo, con la conciencia que cobra el hombre
americano, sea hijo de blanco, venido de Europa, sea hijo de negro africano, sea hijo de
indio nacido en el continente [...] la conciencia de ser otra cosa, de ser una cosa nueva,
de ser una simbiosis, de ser un criollo; y el espiritu criollo de por si, es un espiritu
barroco. [...] Con tales elementos en presencia aportandole cada cual su barroquismo,
entroncamos directamente con lo que yo he llamado lo “real maravilloso”.1

1 Alejo Carpentier, "Lo barroco y lo real maravilloso" [1974], en Razon de ser, La Habana, Letras Cubanas,
1984, p. 69.
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La asociacién hecha por Carpentier entre lo barroco y lo latinoamericano esta basada
en una idea de mestizaje que recuerda el pensamiento de José Vasconcelos. Asimismo,
el autor cubano ejemplific6é su propuesta con expresiones del arte de Hispanoamérica,
especialmente del caso mexicano. Lugares como Mitla o la iglesia de Santo Domingo de
Puebla sirvieron para sefialar la presencia de un espiritu barroco en América. La
utilizacién del arte como argumento de una interpretacion ontoldgica es similar a la
esbozada en la Historia del arte en México. No es mi intencién sefialar una influencia
directa entre la trilogia y la propuesta carpentierana, sin embargo creo que es necesario
prestar mas atencion a la contribucion de la obra que me ha ocupado en esta tesis como

precursora del neobarroquismo americano.

Llegar a la conclusién de que segun la Historia del arte en México lo barroco es la
caracteristica distintiva del fenémeno artistico mexicano y por lo tanto de su auténtica
personalidad, sélo fue posible a partir del analisis de los tres tomos en conjunto. Es por
eso que en los textos que hasta ahora se habian aproximado de manera parcial a la
trilogia se muestra una interpretacion diferente a la de este trabajo ya que se centraban
en la manera en que cada autor por separado concibi6 la historia. Ademas, creo que
también ha sido relevante haber trabajado con las primeras ediciones de cada tomo
puesto que en las subsecuentes existen ligeras modificaciones de contenido, como la
correccion de un dato o la actualizacién a pie de pagina de la interpretacién de alguna
pieza. De igual manera se pierden ciertas caracteristicas de la materialidad de los libros

que también han sido importantes para la valoracién de la obra.

Finalmente, creo necesario sefialar que el presente trabajo deja las puertas

abiertas a futuras investigaciones sobre la continuidad de los planteamientos estéticos
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de la Historia del arte en México y del método historiografico con que fue elaborado.
Desde mi punto de vista, las propuestas de esta trilogia sirvieron como fundamento de
los tres libros que en afios posteriores Justino Fernadndez dedicaria al andlisis de tres
piezas artisticas del pasado mexicano: la Coatlicue, el retablo de los reyes de la catedral
metropolitana y la pintura “El hombre”, de José Clemente Orozco. En el ultimo afio de
vida del exdirector del Instituto de Investigaciones Estéticas los publicé como una obra

integral bajo el titulo de Estética del arte mexicano.
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