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Introduccion:

El uso de las exposiciones de arte ha sido abordado desde multiples enfoques que
contemplan la complejidad de su produccion, sin embargo, en su mayoria el objetivo es dar
cuenta de como estas funcionan como un instrumento de mediacion entre las obras de arte y
las ideas e interpretaciones de quienes las producen, ya sea como dispositivos de
diplomacia cultural o como catalizadores de una experiencia comunicativa;! En esto
podemos dimensionar, en parte, todo aquello que implica la creacion de una exposicion,
pero también es importante observar lo que implica desde su construccion discursiva en
cuanto a su montaje y curaduria, para lo cual valdria la pena preguntarse ;Coémo y donde

podemos reconocer la identidad de una exposicion?

A modo de aproximacion podemos observar los catidlogos de exposicion en donde
se busca conjuntar la idea central de la muestra en contraposicion con imagenes de las
piezas exhibidas, el montaje en sala y los textos que ayuden al lector y visitante a
comprender parte de la temdtica analizada. A su vez en el catdlogo encontramos también
una guia en cuanto a la experiencia con la exposicidon pues en este se crean los discursos
necesarios para orientar la mirada e interpretacion de la experiencia en torno a una

exposicion.

Por ello, la portada de catalogo de Twenty Centuries of Mexican Art (ver figura 1),
montada en 1940 en el Museum of Modern Art de Nueva York, al ser la representacion de
la exposicion puede ayudarnos a observar el discurso que se busco englobar en la muestra.
En la imagen desde un fondo rojo emerge una franja vertical de la esquina izquierda a la
esquina derecha seccionada por cuatro recortes de obra, todos ellos rostros que buscan la
mirada del espectador, cada una de estas imagenes es acompafiada a un costado por el titulo

de las secciones en inglés y espanol, a modo de involucrar a ambos publicos.

En ello, distinguimos a una figurilla mesoamericana con un tocado de aguila

respondiendo a la seccion “Prehispanico”, al rostro de un cristo flagelado relacionado a lo

''Vid. Lopez, Cristina, Pensar con Foucault hoy: relecturas de Las palabras y las cosas y La voluntad de
saber, UNSAM, Buenos Aires, Argentina, 2019, 197 p.



“Colonial”, a una mascara de cartoneria que responde a lo “Popular”, y el retrato de una

nifia, el retrato de Maria Astnsolo de David Alfaro Siqueiros anclado a la seccion de

“Moderno”. Dicha franja a sus costados es acompanada con las leyendas del titulo de la

exposicion en color verde.

Figura 1: Portada del Catalogo Twenty centuries of mexican art, Museum
of Modern Art, 1940

nacional a través del discurso historico.

La portada no solo es la
invitacion a  observar la
diversidad de estilos, materiales,
temporalidades y piezas que se
encuentran en la exposicion, sino
que también nos habla del
discurso historico a partir del cual
se entreteje la trama de
significados que guian las
secciones y la exposicion misma.
Asimismo, encontramos que al
buscar mostrar todas las facetas
del arte mexicano en esta
exhibicion se  requiere de
presentar una narrativa historica
que guia y relaciona las piezas
seleccionadas, lo que implica una
forma de conocer, interpretar y en
este caso mostrar el arte
mexicano para la legitimacion

politica del estado y la identidad

Como presentacion de la exposicion Twenty Centuries of Mexican Art la portada del

catdlogo cumple una funcion significativa en el entramado de discursos que gira en torno a

la creacion de la exposicion a modo de dispositivo de diplomacia cultural. Sin embargo, por

sus condiciones tan especificas, funciona para dar cuenta a pequefia escala, el como son



aplicadas dichas ideas de representacion y la funcion politica y cultural. La eleccion de
dicha exposicion no es arbitrara, pues al ser de cardcter internacional es posible observar
parte de la maleabilidad del discurso que interpreta las piezas artisticas, sobre todo acorde a
las necesidades de integracion entre dos naciones y que a su vez también nos permite

identificar la optica de cada pais que responde a fines e intereses politicas particulares.

Lejos de solo contemplar la valoracion estética y educativa en cuanto a la funcion de
divulgacion del arte que cumplen, en su mayoria, las exposiciones, en esta investigacion el
objeto de estudio versa en el discurso, entendiendo este como la conjuncion de un sistema
de signos a partir del cual se comunica una (o varias) ideas.? Si bien, esto se asocia con los
codigos del lenguaje decantados en texto y palabra, en este caso al tratarse de imagenes
entendidas como “obras de arte” y en su organizacion en cuanto a curaduria y museografia,

se analizaran en conjunto los signos y el lenguaje visual.

Parte de ello consiste en preguntarse ;Por qué realizar exposiciones de arte? Mas
alla de sus usos comunicativos y educativos, me centro en el ;Para qué funcionan en ciertos
contextos? Ello con la finalidad de comprender cuales son los usos politicos, no solo del
arte en si, sino en cuanto al como este es interpretado, presentado desde una curaduria y
anclado a un discurso historico, que mas que darnos los elementos para interpretar las obras
en sus contextos particulares, configura la mirada a través de la cual observamos el arte
mexicano, mas como ilustraciones de procesos histdricos que como piezas particulares y

complejas que se enmarcan a un contexto especifico.

Mas alld de emitir un juicio de valor con respecto del como son creadas y
planificadas dichas exposiciones en su contexto se responde al ;Por qué el arte es utilizado
de este modo? Ya que en ello encontramos la posibilidad de generar este tipo de
exposiciones en donde el mayor peso no se encuentra en la obra, sino en el uso politico del

discurso histérico dentro de le interpretacion del arte.

2 Entender el discurso como un proceso semidtico a partir de sistemas de signos es abordado desde Ricardo
Martin de la Guardiola quien a través de los textos de Michael Foucault y Jaques Derrida para ahondar en las
posibilidades de construccion del discurso historico. Cifr. Guardia de la, Ricardo Martin, “Certezas sin
garantia, dominaciones absolutas: El discurso histérico como legitimador de poder” en La Mecéanica del
Poder, Fundacion para el analisis y los estudios sociales, Madrid, 2002, 99-42 pp.



En el caso particular del arte mexicano resulta interesante el considerar los modos
en que este durante la década de 1920 tiene como motivacion el planteamiento de
dispositivos culturales capaces de cumplir esta funcion politica a partir del arte y la cultura,

. . . 3 . . . ,
a ello, que es denominado como nacionalismo cultural, ° cuyo principal impulsor fue José
Vasconcelos y posteriormente Narciso Balsos en los afios treinta, cumplieron su cometido
al crear en el imaginario nacional (e internacional) una idea muy especifica des significado

de “lo mexicano”.*

Esta definicion busco en artistas de la época la capacidad de proponer un lenguaje
pictorico con elementos que conjuntaran los referentes precolombinos, la técnica europea
de las academias y los topicos nacionales con el objetivo de mostrar una idea de “mezcla”
entre dos mundos, es decir lo que entenderiamos posteriormente como el mestizaje, lo cual
es conjuntado, por ejemplo, en el método de dibujo de Adolfo Best Maugard,’ o en el
desarrollo del muralismo mexicano, ambos propuestos desde el campo de las artes y las

humanidades pero impulsados por mecanismos estatales®.

Posteriormente en los afos cuarenta, el estado a modo de legitimacion y
consolidacion de una identidad nacional, recurrid6 a distintos mecanismos para la

divulgacion de una imagen solida del pais a través del ostentoso pasado nacional,

3 Como referente y a modo de contexto esto puede ser consultado en Imagenes de la Patria de Enrique
Florescano, en especifico en el Capitulo 7 dedicado al Nacionalismo Cultural. Vid. Florescano, Enrique,
Imagenes de la patria a través de los siglos, Taurus, Secretaria de Cultura del Gobierno de Michoacan,
Meéxico, mapas, ilustraciones, 2005, 488 pp.

4 Esto es descrito por José Moreno Villa como una “esencia” o espiritu particular que posee la arquitectura,
escultura o pintura a lo largo de la historia de México lo cual formd parte importante del sentido nacionalista
impuesto a partir de 1920. Vid. Moreno Villa, José, Lo mexicano, El Colegio de México, Fondo de Cultura
Econdmica, Ciudad de México, Primera Edicion 1948. 172 pp.

5> Esta no solo fue una propuesta de sistematizacion del lenguaje visual desde las formas y figuras del arte
popular mexicano creada por Adolfo Best Maugar, sino que también fue entendida como una propuesta
pedagodgica para la ensefianza de las artes y que decanto en una metodologia que ahondaba en la correlacion
entre el arte mexicano y lo “mexicano”. Vid. Velazquez Mireia, “El método de dibujo Best Maugard y una
nueva generacion de artistas” en Pinta la Revolucion: Arte moderno mexicano 1910-1950, Instituto Nacional
de Bellas Artes, Museo del Palacio de Bellas Artes, México, 2019, pp. 291-299

6 Si bien existen otros grandes referentes para la construccion de las artes en este periodo e inclusive que van
mas alla de estos mecanismos propuestos por el estado, es necesario mencionarlo como parte de la base
sustancial de la creacion de arte moderno mexicano y sobre todo como el “estandar” a partir del cual es
valorado como “Unicas” varias de las piezas artisticas de este periodo, asimismo se les hace referencia por lo
que implica su creacién desde la vision nacionalista del mestizaje. Si bien en la obra sugerida de consulta no
se aborda esto desde esta perspectiva, vale la pena acercarse para observar el como se le valora a dichos
lenguajes pictoricos desde lo académico. Cifr. Ramirez Fausto, Modernizacién y modernismo en el arte
mexicano, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008. Pp.477



generando contenidos tanto educativos como culturales que fueron plasmados como parte
fundamental de las politicas de educacion,” las cuales si bien recurrieron a las bases
planteadas con anterioridad, en este contexto se observo a las exposiciones de arte como un
dispositivo de diplomacia cultural que propiciaba a la cooperacion internacional, a través de
ello se buscd hacer visible el crecimiento del pais y su propuesta politica nacional e

internacional.

Esta accion se convirtido en algo de vital importancia para el estado mexicano, en
parte por la reciente fragmentacion que habia sufrido frente a sus ciudadanos afios atras a
causa del conflicto armado de la Revolucion Mexicana y que posteriormente decantaria en
constantes cambios en cuanto al orden gubernamental, lo cual exigid para su estabilizacion
una nueva justificacion ideolégica,® que si bien ya habia sido explorada un tanto por José
Vasconcelos y Narciso Balsos en la implementacion de planes de estudio y de divulgacion
cultural desde la Secretaria de Educacion Publica, este nuevo resurgimiento de la

divulgacion cultural se centraba en la promocion hacia el extranjero.

Partiendo de esta idea de divulgacion para la busqueda de la identidad
posrevolucionaria, perdura en el como conocemos el arte mexicano, lo juzgamos, lo
valoramos y sobre todo en el como este fundamenta parte de una identidad nacionalista, asi
como Vasconcelos hubiese querido. Sin embargo, lo mas importante de ello no es si este
responde a las inquietudes de Vasconcelos que, aunque podamos ahondar en sus memorias
y algunos pensamientos para identificar si sus intenciones medianamente fueron cumplidas,
lo importante es como ello impact6 en la construccion de significado del “arte mexicano” y
que transgredidé mas alld de su época, tal vez no mediante los mismos dispositivos, pero si

con la misma construccion de del acercamiento a la imagen.

7 Es muy probable que esto haya sido influenciado por las politicas del Panamericanismo Vid. Manzur
Morales, Juan Carlos, “La doctrina Monroe y el Panamericanismo: Dos propuestas y un mismo fin
continental”, Universidad de Zulia, Maracaibo, Venezuela, pp. 65.

8 Cabe sefiala que en los afios en que se platearon y promovieron las primeras exposiciones internacionales,
propias de temas de arte mexicano, el pais se encontraba en una reestructura politica que requeria de fomentar
el orgullo nacional a través de mitos y objetos para unificarse como nacién, es asi como la funcién primordial
desde los proyectos culturales oficiales consistia en generar discursos de lo “mexicano” desde los valores e
ideas que mas empataran con su discurso politico mismo que permeara en la proyeccion y ejecucion de estas
exposiciones. Vid. Monsivais, Carlos, La Cultura Mexicana en el Siglo XX. México, El Colegio de México, 1*
edicion, 2010. Pp. 512.
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Si bien, en este trabajo no pretendemos desenmarafiar las complejas relaciones
sociales, politicas y culturales que rodearon los proyectos culturales desde la mirada de José
Vasconcelos, si pretendo buscar respuesta a un pequenio fragmento de la implementacion de
dichas politicas y el como estas permearon en afios posteriores, en gran parte de las formas
de ver, valorar y mostrar, en concreto, el arte moderno mexicano desde las exposiciones de
arte y su producciéon como parte fundamental del “culmen” del arte mexicano en el arte

moderno.

Asimismo, encontramos que al buscar mostrar todas las facetas del arte mexicano en
esta exhibicion requiere de presentar una narrativa historica que guia y relaciona las piezas
seleccionadas por un camino interpretativo y relacional, lo que implica una forma de
conocer, interpretar y en este caso mostrar el arte mexicano para la legitimacion politica del
estado y la identidad nacional a través del discurso histérico. La propuesta para el analisis
se basara en la construccion de una relacion intertextual con la intension de acercarnos a la
“mirada” del curador quien a través de sus referentes histéricos y culturales reconstruye un

momento histérico para dar interpretacion y lectura a las obras.’

Para ello se analizaran los principales materiales escritos mediante los cuales se
sustente el discurso historico de esta seccion, como son el catdlogo de la exposicion, los
boletines de prensa y la correspondencia entre los curadores y la administracion del museo
(por mencionar algunos) para asi dar otra perspectiva al andlisis del contenido visual de la
exposicion, es decir, a la lista de obra seleccionada y a su montaje museografico
(documentado a través de fotografias de la muestra que pertenecen al archivo del Museo de
Arte Moderno de Nueva York) y a la relacion que existe entre una obra y otra con la
finalidad de comprender cudl es la funcion que estan cumpliendo las imagenes en dicha

exposicion.

En cuanto al anélisis de las obras se busca —tanto individualmente como en
conjunto— entenderlas como imagenes que poseen una complejidad historica, material,

técnica y tematica que cambia acorde al significado de quien la observa y la funcion que

% En palabras de la Historiadora del Arte Svetlana Alpers parte del trabajo de analisis consistira en reconstruir
parte del “ojo de la época” para comprender la manera en que Miguel Covarrubias se acerco a las obras. Vid.
Alpers, Svetlana, “Introduccion” en El arte de describir: el arte holandés en el siglo XVII, Amperstand,
Argentina, 2016, 17-32 pp.
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cumple en diferentes contextos,'® por lo tanto la obra sera leia tomando en cuenta los
topicos de representacion del tema, la funcidon o intension que tiene su creacion,

enfocandonos particularmente en su uso, asi como el sustento material y técnico.'!

Por otro lado, los contenidos del discurso histérico y su uso para la explicacion y la
guia de los contenidos de la exposicion se realizard a través de la propuesta de Michael
Baxandall descrita y puesta en practica en su obra Modelo de interpretacion historico para
los cuadros®? en donde se tomara en cuenta la forma en que la descripcion de una obra en el
contexto de quien la interpreta modifica los usos y la intencionalidad que se le otorga a las

obras

En este sentido este trabajo pretende abordar un caso particular (la exposicion)
como una forma de dar cuenta de algo mucho mas complejo, una red de significados y
necesidades a las cuales la exposicion se adscribe con un fin que va mas alla de la
cooperacion internacional, es decir, la construccion de una cultura visual entorno a lo que

comprendemos con “arte mexicano” y lo que este evoca en la memoria.

Para lograr ello este trabajo se divide en tres partes: la primera titulada “El discurso
expositivo: Entre la diplomacia cultural y la construccion de la identidad nacional.” Que
busca brindar un horizonte historico y cultural capaz de enmarcar el papel que jugaba el
arte, la cultura y en particular las exposiciones al extranjero como una forma de
posicionamiento politico, pero también como una forma de generar una “imagen” de lo que
es y significa “México” y el como ello se proyecta para la exposicion Twenty Centuries of

Mexican Art.

La segunda titulada “La construccion del discurso historico: Didlogos entre la

museografia, curaduria e historiografia.” Aborda ya de manera concreta a la Exposicion

10 Para esto me guiare en el analisis con los postulados de E. H. Gombrich planteados en los ensayos de Arte e
ilusion: estudio sobre la psicologia de la representacion pictdrica, en donde hace hincapié en las diferentes
formas en las que podemos complejizar una obra a partir de sus topicos, temas, materiales y funciones, en
donde a través de un método interdisciplinario problematiza la complejidad de la lectura de las obras de arte
desde el problema del estilo. Vid. Gombrich, Ernst Hans, Arte e ilusion: estudio sobre la psicologia de la
representacion pictoérica, Paidon, Londres, 2002, 386 pp.

"' Todo ello descrito e interpretado en la metodologia propuesta por Gombrich anteriormente referenciada
Cifr. Gombrich, Ernst Hans, Op. Cit.

12 Baxandall, Michael, Modelos de intencién. Sobre la explicacion histérica de los cuadros, Madrid, Blume,
1989, pp. 170.
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como un dispositivo de diplomacia cultural, pero analiza el uso del discurso histérico en
esta actividad y el cémo ello es plasmado en tres maneras de crear historiografia, es decir
desde lo escrito, lo museado y lo representado en las cuales podemos encontrar
interpretaciones de la historia que construyen el codmo vemos el pasado y construimos

memoria (nacional).

El tercer apartado “El culmen de la Historia del Arte: El Arte Moderno” se desglosa
el caso de la seccion de arte moderno dentro del discurso historico para asi ahondar en su
representacion, discurso e interpretacion con la finalidad de dar respuesta al por qué es
visto como el culmen de los procesos historicos que vividé México para su consolidacion
como estado nacion y el por qué se interpreta la produccion artistica de este periodo (que
comprende desde finales del siglo XIX hasta 1940) como una forma de ilustrar el “espiritu”
nacional consolidado en ese momento como paralelo con la situacién politico-social del

pais.

De este modo a través del analisis intertextual de la seccion de Arte Moderno se
busca identificar los modos en que las obras que la componen esta son utilizada como
piezas de un gran rompecabezas que da valor al discurso histérico que se presenta en la
exposicion, en donde dicha interpretacion de las obras se reduce a la historia moderna de

M¢éxico como lo mencion6é Miguel Covarrubias como curador de la seccion.

“El arte en México ha llegado asi a una recia y turbulenta madurez después
de romper las cadenas que lo ataron durante afos a una tradicion caduca. La
liberacion del arte mexicano ha seguido un camino paralelo a la liberacion politico-
social de la nacion, y si la participacion de los artistas en esta lucha hubiera sido
menos ardiente, acaso nunca hubiera llegado el arte mexicano a su actual fuerza y

novedad de vision”!?

Por ultimo resulta interesante observar el como existe una ambivalencia en la
interpretacion del arte moderno mexicano, pues si bien en la narrativa historica construida

en torno a la Historia del Arte Mexicano se ahonda en su connotacion politica y cercania

13 Twenty Centuries of Mexican Art, Museum of Modern Art, New York, 1940. 150 pp.
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con los ideales le lucha social, por qué para representarlo de manera integra dentro del
museo fue necesario buscar modos para despolitizarlo, es decir desproveer al espectador de
todo recurso discursivo para observar con ojos criticos el contenido politico y de critica

social que si bien era aquello que les daba la particularidad a estas obras.
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Capitulo I: El discurso expositivo: Entre la diplomacia cultural
y la construccion de la identidad nacional.

"La identidad nacional no es un elemento dado que tenga una nacion, se proyecta y se
construye historicamente, es el producto de una labor progresiva de ciertas minorias,
intelectuales sobre rodo, que imaginan una identidad colectiva y reinterpretan la
historia conforme a ésta, presentdndola en simbolos y expresiones culturales y
proyectandola hacia el futuro en un concepto de nacion. La identidad nacional es
imaginada no en el sentido de que sea arbitraria o falsa sino en el de que es un
producto cultural”.

— Luis Villoro'*

1.1 El uso del arte como recurso politico: ferias y exhibiciones internacionales

Las exposiciones de arte juegan un papel importante en cuanto a la diplomacia cultural y
divulgacion de las artes para un pais, ya que estas son formas en que es posible a partir del
intercambio artistico y cultural generar relaciones de fraternidad y paz entre naciones'” y
aunque esta pueda parecer la razon principal de su elaboracion y proyeccion al extranjero,
las exposiciones y en particular las de arte responden a un complejo entramado de objetivos

y significados anclados a su horizonte histérico y cultural.'®

Desde este punto la participacion en eventos internacionales era fundamental para
las relaciones diplomaticas y también suponia la proyeccion de un sentido de nacidén y
modernidad que habia sido el objeto principal de la realizacion de “Exposiciones

universales” las cuales surgen como un producto de la Revolucion Industrial y la necesidad

4 Villoro Luis. "En debate las culturas indigenas" en Ruinas o Nacion inexistente. étnicas por Luis Enrique
Lopez, Refonna Domingo 16 de agosto 1998, Num. 240.

15 Vid. Rodriguez Barba, Fabiola, y “Diplomacia cultural. ;Qué es y qué no es?" en Espacios Publicos 18, no.
43 (2015):33-49. Disponible en: Redalyc, https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=67642415002

16 El Horizonte Historico (y cultural) hace referencia a la reconstruccion de un instante en particular a partir
de las fuentes, vestigios y objetos que se tienen al alcance del autor, en este sentido no se hace referencia solo
al contexto en que se enmarcan las exposiciones de arte, sino a todo aquello que les da sentido a las
exposiciones de arte como parte de esta investigacion. Con ello hago referencia al “Horizonte” desde la
mirada de Husserl en donde este hace referencia a “campo universal de toda praxis real y posible”. Vid.
Husserl, Edmund. La crisis de las ciencias europeas y la fenomenologia transcendental. México: Folios,
1984. Pp. 150.
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de mostrar el progreso y avance tecnoldgico, consolidando la idea de la “modernidad”.!” Si
bien en un principio eran solo destinadas para algunas regiones en 1851 la exposicion de
Londres, Inglaterra bajo el nombre de “Gran exposicion de los trabajos de la industria de
todas las naciones” marca la pauta del cardcter internacional de las exposiciones como

forma de relacion politica y diplomatica. '®

En un primer momento el objetivo principal de estos espacios fue el crear un
referente sobre la industria y la modernidad a partir de mostrar y vender productos locales
de cada nacion para establecer relaciones comerciales y propiciar el crecimiento econdémico
entre sus participantes, algunos cuantos paises europeos con una industria suficientemente
grande como para la produccion en masa. Por lo menos en las primeras exposiciones
universales México —y en general gran parte de América Latina— no formaron parte de

sus invitados hasta poco después ya consolidados los parametros de un estado nacion.

En el caso de México su participacion comenzé hasta 1876, una vez medianamente
consolidados los parametros diplomaticos del pais como un estado nacién independiente.?’
En estas primeras exposiciones el arte y la cultura eran vistos mas un topico mas para el

contenido de dichos espacios, viendo al arte que se llegase a incluir dentro de pabellones

17 Vid. Herrera Feria, Maria, “La puesta en escena de la modernidad y el progreso: la participacion de México
en las exposiciones universales de la segunda mitad del siglo XIX” en Estudio: Historia e Historiografia,
Facultad de Filosofia y Letras, BUAP, México, pp. 25-33

18 Las exposiciones universales en particular poseen una amplia gama de usos para los fines de las relaciones
diplomaticas, culturales, politicas y economicas, a la que se hace mencion aqui fue la mas comin y el eje
principal por el cual se guiaba la preparacion de pabellones. Vid. Lopez César, Isaac and Estévez Cimadevila,
Javier. “Las Exposiciones Universales. Cinco enfoques estructurales” en ESTOA, Revista de la Facultad de
Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Cuenca, 2018, 7 (13). pp. 7-22.

Y Recordemos que en este momento gran parte de América Latina se encontraba en procesos de
independencia o en la organizacion nacional y territorial, siendo de vital importancia el establecer los
parametros de sus gobiernos y organizaciones antes que establecer dispositivos culturales como reafirmacion
de identidad nacional o como muestras de la industria (que probablemente no tenian desarrollada) Vid. Lopez-
Alves, Fernando. La formacion del Estado y la democracia en América Latina 1830-1910. Editorial Norma,
2003.

20 E] siglo XIX mexicano es uno de los pasajes mas turbulentos de la historia politica del pais debido a los
constantes enfrentamientos armados en los que este se vio envuelto, tras la promulgacion de la Independencia
del pais en 1821 las siguientes tres décadas el objetivo primordial de la politica del pais se centraria en poner
orden a los conflictos gubernamentales y estatales, por lo tanto el tema de las exposiciones y lo artistico se vio
olvidado al grado que la Academia de San Carlos, la responsable de la gran mayoria de la produccion artistica
en México, reduciria en gran medida su produccion hasta 1847. Cifr. Baez Macias, Eduardo, Historia de la
Escuela Nacional de Bellas Artes (Antigua Academia de San Carlos), Universidad Nacional Auténoma de
México, Ciudad de México, 2005, pp.356.
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como una imagen de propaganda para acercarse de manera visual a una nacioén®!, pues
como el eje principal de las exposiciones era mostrar a la nacion desde su progreso
industrial y su acercamiento a la modernidad en el desarrollo tecnolégico que se
manifestaba en la calidad de sus productos e inventos. En este sentido el arte con el que
compartia espacio debia cumplir ciertos parametros visuales para formar parte del montaje

de la modernidad que se realizaba.??

En el caso de México, las primeras exposiciones fueron creadas con el objetivo de
promover el arte y la cultura para retomar la produccion artistica que habia sido
interrumpida por los diversos conflictos politicos y sociales suiciditos a lo largo del siglo
XIX.? En la produccién y gestion de dichas exposiciones vemos como actor principal a la
Real Academia de San Carlos (o Escuela Nacional de Bellas Artes a partir de 1867), lo cual
nos habla del inicio de la gestion de exposiciones por parte de una institucion estatal y que

posteriormente comenzaria a participar como gestora de las exposiciones internacionales.**

Si bien de la Academia de San Carlos comenzo el desarrollo de exposiciones en el
ultimo tercio del siglo XIX, sus programas no solo comprendian la divulgacion del propio
acervo y creacion de los alumnos, sino que a su vez se le otorgaron comisiones a alumnos y
profesores para la creacion de piezas exclusivas para estos espacios, gestionando también la

produccion que fue proyectada como la imagen nacional al extranjero.?’

2! Esto es abordado més a fondo en: Tenorio Trillo, Mauricio, Artilugio de la nacion moderna: México en las
exposiciones universales, 1880-1930, Fondo de Cultura Economica, México, 1988.

22 Esta reflexion en torno a las exposiciones es recuperada de Manuel Tenorio Trillo quien sefiala: “Las
exposiciones mundiales eran representaciones universales y conscientes de lo que se creia era el progreso y la
modernidad, por ello eran al mismo tiempo el cometido y la interpretacion ideal de la ciudad moderna.” En:
Tenorio, Trillo, Manuel, Artilugio de la Nacion Moderna, México en las exposiciones universales 1880-1930,
Op. Cit. Pp. 14

23 Gran parte de los conflictos politicos del siglo XIX iniciado por la Guerra de Independencia, la sucesion de
poder desde el primer imperio, las intervenciones y el segundo imperio dificultaron la gestion de las artes

pues esta no era una prioridad. Vid. Marin Talamantes, Dora Mariela, Las Exposiciones de Arte Mexicano
como Instrumentos de Politica Exterior, Tesis que, para obtener el grado de Maestra en Historia del Arte,
UNAM, Ciudad de México, 2011, 47 pp.

24 Si bien el proceso de consolidacion en la gestion de las exposiciones de la Academia de San Carlos es un
proceso mds complejo, este trabajo no prende ahondar en los diversos mecanismos instituciones de la
academia, para mas informacion puede ser consultado: Bdez Macias, Eduardo, Historia de la Escuela
Nacional de Bellas Artes (Antigua Academia de San Carlos), Op. Cit.

% En el Catélogo de las exposiciones de la Academia de San Carlos podemos encontrar varios registros de las
exposiciones realizadas por cuenta propia como muestras de sus estudiantes, asi como los encargos
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Las primeras participaciones de México se dieron durante el gobierno de Porfirio
Diaz (1876-1910) en donde las exposiciones y pabellones mostraban el progreso de la
nacion y el esfuerzo de esta para incorporarse a las dindmicas de las ciudades modernas,
pero también con la finalidad de captar inversionistas para los proyectos de desarrollo
nacional®®. En concreto la primera participacion de México seria en 1876 en la Exposicion
Universal de Filadelfia, sin embargo esta participacion fue bastante modesta pues se montd
un stand para la promocion de algunos productos de origen mexicano, este espacio fue
complementado con una galeria de arte, a cargo de algunos miembros de la Academia de
San Carlos?’, lo importante a rescatar de esta exposicion no es solo el esfuerzo que se tuvo
para incorporar a la nacion a las dindmicas de la modernidad, sino el hecho de que en la
forma de crear el stand se recurrié a detalles de caracter mesoamericano en conjunto con

arquitectura neoclésica, denotando ese valor cultural e identitario de la nacion.

Para la siguiente participacion de México en 1884 el enfoque fue casi
completamente con objetivos comerciales y la arquitectura del pabellon se enfocaria mas a
estilos internacionales en boga, este fue el Pabelloén Morisco para la Exposicion Universal
de Nueva Orleans en Estados Unidos, si bien el objetivo principal para el gobierno
mexicano era la comercializacién de materias primas, en ello es importante mencionar
como de la mano iba la funcién identitaria y nacionalista desde el crear espacios y escenas

que buscaran representar aquello que era considerado como “mexicano”.

particulares que se hacian para las exposiciones fuera de la misma academia. Cifr. Romero de Terreros,
Manuel (Editor.) Ibidem.

26 Esta necesidad de crecimiento econémico fue parte del proyecto desarrollista durante el Porfiriato que
buscaba incrementar las relaciones comerciales de México, entre varios de los dispositivos utilizados para el
crecimiento de la industria encontramos como forma de relaciones diplomaticas con otras naciones, las
exposiciones universales, para comprender mas a fondo esta necesidad puede ser consultado: Rosenzweig,
Fernando. "El desarrollo econdomico de México de 1877 a 1911." Secuencia [En linea], 0.12 (1988): 151.
Web. 3 jun. 202

27 Vid. Avilés Garcia, Aurora Yazazeth Avilés Garcia, Lopez Guzman, Rafael. Presencia Mexicana en las
Exposiciones Internacionales. El pabellon “Morisco” de Nueva Orleans (1884), AWRAQ, n°. 11, 2015, pp.
59-84.
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Flgura 1: A Br/quet K/osco Morlsco ca. 1890 1895 P/ata sobre ge/atlna Southern Method/st UnlverSIty

Sin embargo en este caso se escogié un estilo mudéjar pero que a pesar de su
arquitectura, que deja de lado motivos referentes a la nacion, en este se podia observar un
manejo de materiales que entremezclaban las necesidades de la exposicion, por un lado la
modernidad se veia representada por la gran estructura de acero y por otro lado la riqueza
mineral de México en los mosaicos que decoraban la estructura, el emblema con el aguila
como simbolo nacional en la entrada y en lo mas alto de la cupula nuevamente una
escultura en bronce del simbolo del aguila devorando a la serpiente, hablandonos de la

necesidad de posicionar el escudo como referente visual con el cual asociar a México.?®

Poco a poco dichas exposiciones le otorgaron un papel mucho mas relevante a la
participacion de pintores, escultores, escritores y arquitectos en la medida de que ellos eran
los responsable de recrear y mostrar la idea de la ciudad moderna perfecta e ideal, en este

sentido ellos ya tenian la capacidad creativa de proyectar con sus obras lo que las

28 Figura 1: Kiosco Morisco cerca del afio 1890. Posterior a la Exposicion de Nueva Orleans fue trasladado a
la Alameda Central de la Ciudad de México y en 1910 a la Plaza de Santa Maria la Rivera. A. Briquet, Kiosco
Morisco, ca. 1890-1895, Plata sobre gelatina, Southern Methodist University.
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exposiciones universales necesitaban para ganar mayor visibilidad y relaciones con otras

naciones®’

, en palabras de Mauricio Tenorio “Las exposiciones mundiales eran
representaciones universales y conscientes de lo que se creia era el progreso y la
modernidad, y por ello eran al mismo tiempo el cometido y la interpretacion real de la

330

ciudad moderna™"” y aquellos capaces de mostrarlo eran los artistas.

La siguiente exposicion que contaria con la participacion de México no es hasta
1889 como parte de las actividades internacionales bajo la organizacion de la Secretaria de
Fomento y los gobiernos estatales, municipales y locales para posicionar al México
independiente como parte de las naciones modernas desde sus mercancias, productos y arte,
en ello también se veia involucrada la entonces Real Academia de San Carlos, la cual desde

31

anos antes planteaba exhibiciones® como un modo de mostrar las creaciones de los

alumnos y su progreso dentro de las clases a través de una buena técnica.

El objetivo de las exposiciones universales se acoplaba a los objetivos de
modernizacion del gobierno porfiriano cuya necesidad era el mostrar el progreso a través de
lo material e intelectual, sin embargo también se buscaba generar un sentido de pertenencia
e identidad para el pais, en ello no solo se hizo notar a México como una nacién moderna
frente a paises extranjeros, sino que le otorgaba un sentido orgulloso y nacionalista a

aquellos que participaban en ellas y los mexicanos quienes las observaban a la distancia.

La participacion de México en la exposicion universal de Paris en 1889, cuya
tematica iba orientada a la celebracion del centenario de la Revolucion Francesa, es la
primera exposicion de México en donde observamos una delimitacion de las secciones

dentro del pabellon y un esfuerzo mucho mas significativo en la diplomacia cultural, pues

2 La descripcion de los usos politicos y nacionales de los Pabellones como forma de exposicién puede ser
evidenciada desde el Pabellon Morisco de 1854 para la Exposicion Universal de Nueva Orleans, si bien
Meéxico aun no participaba en dichas ferias, el objetivo que debian cumplir los paises a través de sus muestras
fue definido por otras naciones previamente Vid. Avilés Garcia, Aurora Yazazeth Avilés Garcia, Lopez
Guzman, Rafael. Presencia Mexicana en las Exposiciones Internacionales. EI pabellon “Morisco” de Nueva
Orleans (1884) Op. Cit. Pp. 15.

30 Tenorio Trillo, Mauricio, Artilugio de la nacién moderna. México en las Exposiciones Universales, 1880-
1930, Fondo de Cultura Econémica, México, p. 14.

31 Acorde al Catalogo de exposiciones de la Academia de San Carlos los alumnos anualmente realizaban 2
exposiciones acorde a las clases impartidas en la academia, algunos de ellos eran premiados por su
desempefio y sus obras eran enviadas a exposiciones principalmente en Paris. Vid. Romero de Terreros,
Manuel (Editor.) Catalogo de las Exposiciones de la Antigua Academia de San Carlos de México durante el
siglo XIX, Imprenta Universitaria, México, 1993, pp. 690.
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en esta exposicion no solo se dio la oportunidad de concretar vinculos culturales y
comerciales con los paises Europeos participantes, sino que abrio la posibilidad de crear
vinculos con instituciones culturales propias de Latinoamérica con las cuales
posteriormente se crearian nuevas exposiciones solo focalizadas en arte como es el caso de

Argentina, Bolivia, Brasil, Honduras, Nicaragua, entre otros>2.

En el planteamiento arquitectonico del pabellon llamado “Palacio Azteca™?

encontramos un punto interesante en cuanto a la manera de visibilizar la identidad
mexicana en una estructura que entremezclara elementos europeos, como es el caso de la
estructura neoclasica y motivos mesoamericanos en la fachada, esta combinacion seria la
primera de muchos otros intentos similares por buscar a la identidad nacional en la mezcla
de ambos topicos, mdas en concreto en el mestizaje y lo que ello implicaria en el desarrollo

134

cultural®®, esto lo podemos observar claramente en el como se busca a las “raices”

indigenas en las esculturas interiores realizadas por de Jesis F. Contreras que
proporcionaron el sentido de “nuevo arte” que si bien copiaba las técnicas europeas, le daba

un sentido tinico en la eleccion de temas y topicos propios de la nacién.>

32 Estas relaciones posteriormente serian reforzadas por las politicas del panamericanismo para una
cooperacion internacion, sin embargo, ello estaria regido por las necesidades e intereses de Estados Unidos.
Vid. Manzur Morales, Juan Carlos, “La doctrina Monroe y el Panamericanismo: Dos propuestas y un mismo
fin continental”, Universidad de Zulia, Maracaibo, Venezuela, pp. 65

33 Figura 1: Pabellén mexicano para la Exhibicion Universal de Paris de 1889, construido en las
inmediaciones de la Torre Eiffel y que tiene influencia azteca, creado por Antonio Anza y Antonio Penafiel.

3% Mas adelante se abordara a detalle €l uso del concepto del mestizaje en la construccion de la identidad
cultural de México, sin embargo, es necesario sefialar que este patron esta presente desde mucho antes, talvez
con objetivos distintos, pero en la practica buscando referencias similares.

35 Para la elaboracion del Pabellon de México en la Exposicion de Paris Jesus F. Contreras elaboro esculturas
y bajo relieves para complementar la tematica del pabellon, entre ellos estd el bajo relieve de Tlaloc y
Cénteotl los cuales a partir de una figura escultural propia del Partenén griego agrega los elementos
caracteristicos de aquellos personajes mexicas, haciendo n contraste entre lo académico y lo precolombino.
Vid. Rodriguez Lopez, Maria Galupe, Jesus F. Contreras en las exposiciones universales de Paris 1889-1900,
Universidad Autonoma de Aguascalientes, México, 2016, p. 154.
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Figura 2: Pabellon mexicano para la Exhibicion Universal de Paris de 1889, construido en las inmediaciones de la Torre
Eiffel y que tiene influencia azteca, creado por Antonio Anzd y Antonio Pefafiel.

Los modelos a través de los cuales se generaban estas exposiciones siguieron un
patron de organizacion basado Gnicamente en mostrar el desarrollo de una buena técnica
(vinculada a las academias europeas) y la muestra de las raices prehispanicas como lo
particular dentro de la cultura mexicana, esto ultimo fungia como un agregado novedoso a
la produccion artistica que le daba un sentido particular a las creaciones como sucedi6é con
los detalles arquitectonicos del “Palacio Azteca” cuya fachada busca emular una pirdmide,
sin especificar la cultura en la cual se basaba. Esta retoma varios elementos de lo en ese
momento era conocido de las culturas mesoamericanas y le da los elementos y
proporciones de un edificio neoclasico adornado con aquellos detalles que evocan a lo
precolombino, tomemos en cuenta que en este momento se priorizaba el sentido estético del

pabellon y no tanto la precision histérica con la que se realizaba.

El pabellon no solo consistié en esta gran arquitectura y decoracidn, sino que en su
interior se buscaba que el discurso fuera significativo para cada pais. Dentro la
organizacion dividia el contenido en nueve grupos, el primero consistia en obras de Arte,
donde se recreaba una exposicion que recopilara trabajos de los artistas mas importantes del
pais, mismos que a través de sus obras lograran condensar lo mas significativo de su

nacién, aquello que seria posteriormente entendido como “lo mexicano™®. Esta seccion

36 La seleccion de obra, indumentaria u objetos de estas secciones de las exposiciones universales comienza a
definir aquello que posteriormente sera tratado por tedricos de principios de siglo XX como “lo mexicano”
como es el caso de Jos¢ Moreno Villa quien a través del andlisis de pintura, escultura y arquitectura
caracteriza los elementos de aquello que simboliza a México, las principales referencias de ello son iniciados
por los expuesto en las exposiciones universales. Vid. Moreno Villa, José “La pintura del siglo XIX” en: Lo
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venia acompanada con los contenidos de la siguiente enfocada en educacion y ensefianza
donde se mostraban elementos didacticos e imagenes que mostraran las caracteristicas del

territorio y la poblacion.

El tercer y cuarto grupo contenian muebles, accesorios, tejidos y vestidos, que
muchas veces no seguian una linea cronoldgica y contenian objetos de cualquier época y
manufactura, posteriormente a pesar de que estos objetos fueran considerados de uso
cotidiano serian incorporados a otras exposiciones a modo de “arte popular”, sin embargo,
para este momento la connotacién es mas como la recreacion de una escena “cotidiana’” con
la finalidad de mostrar las creaciones mas cercanas a sus habitantes y que pudieran

representar lo mas cercano al “pueblo”.

Del quinto al noveno grupo se enfocaban en compartir parte del progreso
tecnologico en distintas areas, entre ellos encontramos herramientas, procedimientos
industriales, productos alimenticios, agricultura, vitivinicultura, piscicultura y horticultura,
parece casi evidente que el mayor peso del pabellébn sea ocupado por el desarrollo
tecnologico y que ello sea el elemento principal para mostrar el progreso material de las
naciones, por lo tanto esto nos habla de que la presencia del arte en gran parte de las
exposiciones universales era un agregado que hablaba de un progreso intelectual pero que

aun asi su peso no era sustancial.

México participo en las exposiciones Universales con regularidad entre 1900 y 1910
pues dentro del gobierno porfirista se habia establecido un grupo de servidores publicos
encargados de la gestion de dichas exposiciones y que decidia el concepto y organizacion
de los pabellones acorde a la tematica propuesta por los organizadores, el grupo era

9937

nombrado como “Los Magos del progreso”™’, quienes a pesar de no poseer una

profesionalizacion dentro del campo de las exposiciones, de la tecnologia o de las artes,

mexicano, El Colegio de México, Fondo de Cultura Econémica, Ciudad de México, Primera Edicion 1948.
172 pp.

37 Este fue un grupo establecido por un sector de confianza de Porfirio Diaz compuesto por Alfredo Bablot
ministro de justicia, Emiliano Busto de Hacienda, Rodrigo Valdés y Joaquin Beltran de ministerio de Guerra,
Manuel Zapata Vera de Relaciones Exteriores y primero José Yves Limantour de gobernacion, para después
ser remplazado por Ramoén Rodriguez. Vid. Tenorio Trillo, Manuel. Artilugio de la nacién moderna. México
en las exposiciones universales, 1880-1930. México, Fondo de Cultura Econdémica, 1998
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sabian que la funcion primordial del pabellon era més un posicionamiento politico y

diplomatico para establecer relaciones internacionales.

Ya iniciada la revolucion mexicana las exposiciones dejarian de ser tan frecuentes
durante el conflicto armado, no solo por las complicaciones y los diversos cambios en
gobernacion, sino porque no habia nadie a cargo que tuviera los conocimientos necesarios
para realizar dicha tarea, pues los “magos del progreso” se habian encargado de esa tarea
por casi veinte afios, un ejemplo de ello es la gestion para la Feria de San Francisco en

1915.

Los organizadores notificaron al gobierno mexicano para confirmar su
participacion, mismo que al no tener claros los procedimientos pidié ayuda a los “magos
del progreso” quienes al ser de corte porfirista negaron rotundamente su participacion.’® A
pesar de no contar con la gestion adecuada para la Feria de San Francisco (Panama-
Pacifics) de 1915 el gobierno mexicano decidid participar, tal vez no con la preparacion
necesaria, pero demostrando la necesidad de construir una imagen nacional e internacional
aun entre el conflicto armado, podriamos ver esta exposicion como uno de los primeros
intentos de proyeccion internacional como relacion diplomatica focalizado unicamente en

arte.

A partir de 1920 México propiamente contaria con un programa de exposiciones
destinado para mantener relaciones internacionales, principalmente con Estados Unidos
cuyo objetivo principal era proyectar un discurso nacionalista orientado en la legitimacion
del estado posrevolucionario; Las exposiciones fueron entendidas como dispositivos
culturales capaces de propiciar mejores relaciones con el extranjero, no solo con el afan de
mostrar una imagen moderna del pais e incluir a este a la dindmica mundial que valoraba y
reconocia a aquellos paises vistos como “modernos”, sino también como una forma de

referenciar arte de sus contemporaneos como aquello que condensa lo “Mexicano”.*

38 Vid. Tenorio Trillo, Manuel. Ibidem. México y las exposiciones universales después de 1910, pp.230-380

3 En algunos comunicados emitidos por la Secretaria de Relaciones Exteriores se recurre a este tipo de
argumentos para justificar la seleccion de obra de cada exposicion o muestra enviada al extranjero. Vid.
Memorandum que ampara el proyecto de exhibicion de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, durante la préxima primavera”, octubre de 1938, (AHSRE), Exp. Exposicion comprensiva de
arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, I11-413-19. 3fs.
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Desde inicios de los afios veinte el gobierno mexicano, a través de instituciones
culturales y educativas, resignifico lo que se entendia -y divulgaba- como el ser mexicano
con la finalidad de unificar a la nacion, principalmente por la fragmentacién que supuso las
diferentes luchas armadas y los cambios drasticos en los modos de gobierno propiciados
por la Revolucion Mexicana.*® Para ello recurrié a discursos patridticos y nacionalistas
cuya principal justificacion giraba en torno al discurso histérico de la nacion, el cual
necesitd de la participacion de intelectuales y artistas para ser respaldo, quienes mediante
sus creaciones contribuian a que el estado usara este discurso historico para ser oficializado,

difundido y validado.*!

La siguiente participacion de México no seria hasta 1922 en la Exposicion
Universal de Rio de Janeiro, una vez finalizado el conflicto armado, en esta década la
participacion de México volveria a ser constante pues se contd ya con los recursos
necesarios y los aparatos gubernamentales para llevar a cabo dichas muestras que formaban
parte de un programa ain mas amplio en torno a la divulgacion cultural En estos afios la
presencia de las politicas de José Vasconcelos a cargo de la Secretaria de Educacion
Publica*? fueron fundamentales para comprender los programas posteriores en los cuales se

enmarca la exposicion

A partir de este momento las exposiciones de arte mexicano comenzaron a tener

claras las bases para la divulgacion de arte y sobre todo se tenia en claro que el uso de estos

40 Cabe sefiala que en los afios en que se platearon y promovieron las primeras exposiciones internacionales,
propias de temas de arte mexicano, el pais se encontraba en una reestructura politica que requeria de fomentar
el orgullo nacional a través de mitos y objetos para unificarse como nacion, es asi como la funcion primordial
desde los proyectos culturales oficiales consistia en generar discursos de lo “mexicano” desde los valores e
ideas que mas empataran con su discurso politico mismo que permeara en la proyeccion y ejecucion de estas
exposiciones. Monsivais, Carlos, La Cultura Mexicana en el Siglo XX. México, El Colegio de México, 1*
edicion, 2010. Pp. 512.

41 Desde la constitucion de 1917 la educacion fue vista como un derecho fundamental para las y los
mexicanos, de este modo se comenz6 a formalizar los programas educativos y los planes para las escuelas de
educacion basica, a principios de la década de los veinte José Vasconcelos como secretario de Instruccion
Publica realizé la primera reforma educativa en donde se contemplaban como materias obligatorias la
ensefianza de la historia. Vid. Ocampo, Lopez Javier, “José Vasconcelos y la Educacion Mexicana” en Revista
Historia de la Educacion Latinoamericana, Universidad Pedagogica y Tecnologica de Colombia, Colombia,
Vol. 7, 2005, pp. 139-159.

42 El periodo en que Vasconcelos se encuentra al frente de la SEP corresponde a: 12 de octubre de 1921 al 2
de julio de 1924, durante la Presidencia de Alvaro Obregoén (1 de diciembre de 1920 al 30 de noviembre de
1924). Vid. Solana Morales, Fernando; Cardiel Reyes, Raul; y Bolafios, Raul, Coordinadores. Historia de la
Educacién Puablica en México. Coed. Secretaria de Educacion Publica y Fondo de Cultura Econdmica.
México, 1997 disponible en: Secretaria de Educacidon Publica: Semblanza José Vasconcelos (sep.gob.mx)

25


https://www.sep.gob.mx/es/sep1/Semblanza_Jose_Vasconcelos#:~:text=Per%C3%ADodo%3A%2012%20de%20octubre%20de,residi%C3%B3%20en%20Piedras%20Negras%2C%20Coahuila.

dispositivos no se limitaba a las relaciones diplomaticas, ni solo a mostrar el arte como
parte de una nacion, sino que respondian a una compleja red de necesidades y significados
que fueron afindndose ain mas con el panorama nacional posrevolucionario, el cual veria al
arte y la cultura mas como un arma politica y de educacion a través de la cual podian

encontrar la unificacion nacional. **

Si bien, sabemos el impacto y necesidad de esta serie de exposiciones como parte de
una politica de estado, es preciso senalar que también ayudan a la construccion de un
imaginario sobre el tema bajo el cual son estructuradas, por lo tanto estas muestras tenian
que ser sumamente cuidadas en cuanto a los discursos que las acompafian, esto haciendo
referencia a que la organizacién de obra y los discursos bajo los cuales se agrupan deben
responder a lo que las instituciones que las gestionan quieren comunicar, pues de lo

contrario pueden generar conflictos.**

Es por ello que aquellas exposiciones proyectadas desde 1925 a 1940 tenian una
forma distinta de responder a las necesidades institucionales y politicas, las cuales
recurrieron al discurso histdrico para justificar no solo el panorama politico del momento,

sino como un elemento de identidad nacional a través del pasado.

1.2 Propuestas expositivas entre 1925-1940

Jaime Nualart sefiala que las exposiciones para cumplir una funcion diplomadtica y de
divulgacion con una mirada educativa deben ser de la mas “alta calidad” en cuando a sus
investigaciones, contenidos, museografias y curadurias, ya que el impacto de la exposicion
en conjunto le da la visibilidad necesaria para proyectar el mensaje en concreto, mas de lo
que haria una sola obra o un conjunto de ellas sin el direccionamiento de un discurso

sefialando que:

“Dentro de las relaciones culturales internacionales que México establece, la actividad

que ha dado mejores resultados es la de las exposiciones de artes visuales las cuales

43 El uso politico del arte como parte del proyecto de nacidn cobrd un papel protagdnico entre los afios veinte
y cuarenta, si bien se problematizara esta situacion mas adelante ello puede ser corroborado en: Mandel,
Claudia “Muralismo mexicano: arte publico/identidad/memoria colectiva” en ESCENA. Revista de las artes,
vol. 61, num. 2, 2007, pp. 37-54.
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constituyen uno de los principales puntos de presencia cultural de México en el exterior, pues
las autoridades culturales mexicanas procuran que las muestras destinadas a ser exhibidas en
foros de prestigio internacional sean siempre de la mas alta calidad, tanto en contenido como

en curaduria. Asi, su impacto en términos de imagen supera el de casi cualquier tipo de

evento”*

Las exposiciones presentadas al extranjero tuvieron una mejor planeacion y
organizacion en cuanto a la forma en la que proyectaban una vision mas amplia de México
basandose en las diferentes “etapas” historicas, en este punto es importante seialar que la
forma en que se dividian estas exposiciones iba desde lo prehispanico, colonial y moderno

adecuandolo a la vision oficial y estatal con la que se entendia la Historia de México.

Lo interesante de estas exposiciones es que a diferencia de lo planteado en el siglo
XIX en pabellones y exposiciones universales, ya no se buscaba el representar una idea
abstracta del ser mexicano a partir de recrear técnicas europeas (tanto en arquitectura y
pintura) en sincronia con pequeios referentes estéticos que emularan lo prehispanico, sino
que ahora las exposiciones consistian en una justificacion histérica en donde el desarrollo

de las artes iba de la mano con las diferentes etapas de la historia.

En este punto es importante observar como para este momento algunos de los objetos
que anteriormente eran vistos en los pabellones como meras decoraciones, siendo este el
caso de la indumentaria, artesanias o imagenes propias de comunidades mexicanas y para
este momento adquieren el sentido de “arte popular” a modo de acercarlos un poco més a la
condicion de objetos “artisticos capaces de estar en los grandes museos*, esto

principalmente por el peso que se le da a dichos objetos como parte del discurso que

45 Jaime Naualart sefiala que: Cifr. Naualart, Jaime. “La promocion cultural de México como instrumento de
la politica exterior” en Revista Mexicana de Politica Exterior. N° 61 (octubre de 2000) p. 308

46 El concepto de “Arte Popular” es entendido como objetos producidos a partir de técnicas regionales que son
transmitidas a partir de los usos y costumbres de un pueblo, si bien esta definicion es utilizada dentro del
estudio de las artes, entendamos que su uso solo acerca a dichos objetos a la categorizacion de las “bellas
artes” la cual suele estar motivada por las academias, desvalorizando el trabajo de artesanos solo por no
perteneces a ella. En las exposiciones de principios y mediados del siglo XX el concepto funciona para
introducir dichos objetos a los muses como objetos artisticos sin bajar el “nivel” de dichos museos pues en
ellos generalmente solo se incorporan objetos que mantengan el estatus de dichos espacios. Vid. Morillo,
Orlando. “Arte popular y critica a la modernidad.” En Seleccion Central Calle 14, 11, Universidad de Nariflo,
Colombia, 2015 pp. 95 — 10.
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articulaba las diferentes identidades dentro del México posrevolucionario, donde dichos

objetos eran capaces de representar la union entre ambas culturas que sugeria el mestizaje.*’

De este modo no solo de enfoco en revalorar las piezas de siglos pasados como parte
de este “arte popular”, sino que se prestd especial atencion a las técnicas populares, mismas
que por décadas fueron ignoradas y desvalorizadas, para resurgir como parte sustancial del
discurso que enaltecia la cultura mexicana a modo de arraigo nacionalista. La popularidad
del arte popular crecié de manera exponencial ante los o0jos extranjeros ya sea por lo ajenos
y exoéticos que resultaban los objetos y la cultura mexicana o por el redescubrimiento de
técnicas que entremezclaban tradiciones precolombinas y europeas resaltando el interés de
ver a México como una nacién mestiza.*® Sin importar realmente la razén que
mayoritariamente impulso la divulgacién de dichas piezas es importante sefialar que tanto

nacionales como extranjero se esforzaron en la valoracion y promocion de ello.

Esto lo podemos observar en los trabajos de Katherine Anne Porter en conjunto con
Gerardo Murillo (Dr. Atl), Manuel Gamio, Adolfo Best Maugard y Roberto Montenegro
quien ademas teorizar al respecto contribuyeron en el montaje de la Exposicion de artes
populares mexicanas presentada en California y curada por Fernando Gamboa en 1921,
cuyo principal objetivo era representar el folklore mexicano a través de piezas cotidianas
manufacturadas por comunidades indigenas o pueblos tradicionales, esta fue de las
primeras exposiciones en enviarse al extranjero con esta tematica y forma de organizacion
con la finalidad de contribuir a los proyectos de diplomacia cultural en donde se mostr6 un
“redescubrimiento” del arte popular como una forma de incorporar a la poblacién

indigena.®

Asimismo en 1922 se llevd a cabo la Exposicion de Arte Popular Mexicano, en la

cual se trat de crear una vinculacion entre México y Estados Unidos para establecer lazos

47Vid. Florescano Enrique, Ibidem. 265.

48 Cifr. Nualart, Jaime, “Las Exposiciones de Arte Mexicano como instrumentos de politica exterior” en
Revista Mexicana de Politica Exterior, No. 61, (octubre 2001), Universidad Nacional Auténoma de México,
Meéxico, p. 308

4 Esta es la primera muestra que comienza a interesarse por el papel de la manufactura indigena en las artes, a
pesar de intentar darles visibilidad como creadores, en el discurso no se les veia como creadores, sino como
parte de escenografia para acercarse a los entornos rurales. Vid. Debroise, Oliver, “El Arte de mostrar el Arte
mexicano” en El arte de mostrar el arte mexicano: Ensayos sobre los usos y desusos del exotismo en tiempos
de globalizacion (1992-2007), Promotora Cultural Cubo Blanco, México, 2018, 18-21 pp.
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diplomaticos, sin embargo el esfuerzo en cuanto al realizaciéon en la muestra solo fue
tomado en cuenta por México, ya que por encargo del entonces presidente, Alvaro
Obregon, se llamo a la colaboracion de la ensayista, novelista y periodista Katherine Anne
Porter, quien realizaria mayoritariamente los textos para exposicion, asi como la
interpretacion de las piezas para darle sentido a la exposicion desde la vision de

intercambio cultural planteada por el gobierno mexicano.*>

Ambas muestras sobre arte popular son los antecedentes que dieron pauta para
muestras cada vez mas ambiciosas que iban mas alla de la representacion de un solo tipo de
arte para ahora adentrarse en una muestra que abarcara los diferentes periodos historicos
del arte en mexicano, es asi como surge en 1930 la retrospectiva Mexican Arts presentada
en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, dicha cuidad seria la primera en ser sede

del arte mexicano fuera del pais.

Esta muestra contenia piezas a través de las cuales pudieran ser representadas las
etapas precolombina, colonial y moderna de México y recorrid cerca dos afos los
principales museos de estadounidenses. Asimismo, esta exposicion guarda la particularidad
de ser la primera que conjunta los esfuerzos de los gobiernos mexicano y estadounidense
para llevar a cabo la gestion de la exposicion pues fue sugerida por Dwight W. Morrow el
entonces embajador de Estados Unidos en México y que en conjunto con su esposa
Elizabeth Morrow se dedicaron a recopilar la informacion pertinente para acercarse a las

artes mexicanas y exhibirlas para mejorar las relaciones diplomaticas!.

La forma en que el matrimonio Morrow impactaria en el como se muestra y observa
el arte mexicano seria crucial en las proximas exposiciones que dieron visibilidad a México
como un ente cultural, esto por dos principales razones; La primera consiste en entender el
poder de legitimacion artistica y cultural que puede llegar a poseer un espacio expositivo

como es el caso de un museo ya consolidado como el Metropolitan Museum of Art pues

50 La descripcion de dicha exposicion y el trabajo realizado por Katherine Ann Porter se encuentra en:
Appleton Read, Helen “Mexico Interpreted” en Brooklyn Eagle, 12 de octubre de 1930, Box 22, Folder 7, The
Metropolitan Museum of Art historical clippings and ephemera files,1880-1980, The Metropolitan Museum
of Art Archives.

51 Danly, Susan (coord.), Lopez, Rick, “Los Morrow en México. Politica nacionalista, patrocinio extranjero y
la promocion de las artes populares mexicanas” en The Morrow Collection of Mexican Popular Arts, The
Mead Museum, University of New Mexico-Amherst College, Albuquerque, 2002, pp.15-35.
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recordemos que los museos en estos momentos son considerados como espacios de
legitimacion artistica®®. Por otro lado esta exposicion sentaria las bases de la organizacion
de exposiciones posteriores con tematicas similares, pues si bien anteriormente México
haba expuesto en el extranjero en pabellones y ferias, la forma en que se distribuian los
contenidos iban mas en el sentido de mostrar una “totalizacion” del arte mexicano a partir
de un enorme collage de objetos mexicanos, pero no de una manera en que se mostrara
estilos artisticos adecuados a los procesos historicos de México, como si de un relato

ilustrado de la historia del arte mexicano se tratase.

Cabe mencionar que en la exposicion no solo contd con programas orientados a las
artes graficas, sino que esta se conjunto con la presentacion de Mexican Notes®® en donde se
presentaron varias piezas musicales que acorde a los programas contenian el espiritu
mexicano en cada una de sus notas al recuperar los instrumentos tradicionales precolmbinos
y sus notas en la composicion de Carlos Chavez Xochipili-Macuilxochitl la cual era una
especie de continuacion de la obra Fuego Nuevo que en 1924 fuera encargada por José

Vasconcelos.

Asimismo, este programa le otorgaba la ambientacion necesaria a la exposicion para
construir ese sentido de identidad mexicana y que a su vez ayudé a consolidar los sonidos
con los que se consolidaria esa asociacion con lo folclorico pues en este mismo programa
se presentaron los Sones del Mariachi por la orquesta de Blas Galindo, Corridos Mexicanos
(Michoacén) por Vicente Mendoza, Huapangos (Veracruz) y Musica Yaqui (Sonora) por
Luis Sandi. Lo cual nos habla de la necesidad de conjuntar todo el territorio y mostrar la

gran diversidad cultural.

52 Ello lo podemos observar en la forma en que Pierre Bourdieu habla acerca del museo como espacio
expositivo de caracter elitista, viéndolos como lugares que responden a los intereses de clases acomodadas y
en este caso a los intereses estatales del museo. Vid. Bourdieu, Pierre, “Los museos y su publico” en El
sentido social del gusto. Elementos para una sociologia de la cultura, Siglo XXI editores, Ciudad de México,
2010, pp. 43-51.

53 El nombre del programa se titulaba: Musica mexicana: notas de Herbert Weinstock para conciertos
organizados por Carlos Chavez como parte de la exposicion: Veinte siglos de arte mexicano. Fue presentada
como un complemento a la exposicion y en su mayoria requirié de elementos presentes en la seccion de arte
popular para ser presentado. En ello se elabord un breve catalogo: Mexican music: notes by Herbert
Weinstock for concerts arranged by Carlos Chavez as part of the exhibition: Twenty centuries of Mexican art,
Museum of Modern Art, May 1940, 31pp.

4 Estrada Julio, “Carlos Chavez ;Quiénes son los otros?” En Perspectiva Interdisciplinaria de Mdsica,
Escuela Nacional de Musica, Universidad Nacional Auténoma de México, n'doble: 3-4 2009-2010 7-31 pp.
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Los modelos de exposicion como un recorrido historico por el arte mexicano poseian
una vision particular de la historia del pais, pues se centraban en los acontecimientos
centrales de la historia politica de México como el proceso de colonizacion, la
independencia de México o la misma revolucidon mexicana como procesos unilaterales que
usaban al arte como una forma de “mostrar” o “ilustrar” dichos acontecimientos lejos de
verlas como objetos complejos capaces de responder a distintos procesos creativos, técnicos
y contextuales como obras. En este sentido las obras de arte en las exposiciones eran vistas
solo como piezas que poseian sentido solo a través del contexto al que pretendian

representar.

Un ejemplo de ello es la exposicion de 1928 creada por Anita Brenner como parte de
sus reflexiones en torno a su obra Idolos tras de los altares®® en donde Brenner recogio la
obra de veintitrés pintores de finales del siglo XIX y principios del XX con el objetivo de
mostrar la complejidad e importancia del Arte Moderno en México y el como este poseia
raices en el pasado precolombino del pais lo cual daba al arte moderno mexicano un toque
interesante ¢ innovador propio del territorio. Entre los artistas encontramos a Joaquin
Claussel, David Alfaro Siqueiros, Agustin Lazo, Roberto Montenegro, Carmen Fonserrada,

Diego Rivera, José Clemente Orozco, entre otros.

De las obras recopiladas existia un entrecruce interesante entre obras propias de la
modernidad y el muralismo mexicano, asi como algunos retablos y exvotos, si bien podria
parecer que ello es una forma de divulgacion de la cultura, el pintor Jos¢ Clemente Orozco
comentaba que la exposicion solo cumplia una funcidn de “propaganda” al servir como una
exhibicion para vender “chacharas” a los extranjeros "pues comentaba que “el inico objeto
de la exhibicion es vender chacharas de ‘arte (?) popular mexicano’, un negocio comercial,

para el cual nuestros cuadros sélo han servido de carteles de propaganda”.>®

Las palabras de Clemente Orozco y advertian el uso de las exposiciones como

formas de propaganda politica que solo buscaban captar los intereses diplomaticos a modo

33 Brenner, Anita, Idols behind altars: modern Mexican art and its cultural roots, Dover fine arts, New York,
EE.UU., 2012, pp. 440.

6 José Clemente Orozco a Jean Charlot, 22 de febrero de 1928, en Cardoza y Aragdn, Luis (ed.), José
Clemente Orozco: el artista en Nueva York (cartas a Jean Charlot y textos inéditos 1925-1929), Siglo XXI,
México, 1971, p. 54.
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de legitimar a la nacion como parte del mundo moderno, un poco similar a los objetivos de
las Ferias Mundiales y pabellones pero ahora no solo ante los ojos del mundo, sino ante los
ojos de extranjeros que pudieran ver a México como un destino turistico o como un paraiso
en el cual invertir capital para la investigacion®’ y asi mismo el gobierno estadounidense
bajo esta “propaganda” buscaba generar lazos de amistad y cooperacion con uno de sus
vecinos cercanos en momentos complejos y de tension politica como fue la primera guerra
mundial y el auge de los totalitarismos que amenazaban con su expansion estratégica que

contemplaba paises latinoamericanos>®.

Bajo este contexto la forma en que las artes generaban una interaccion y relaciones
de amistad con otras naciones desde una forma pacifica como lo es el divulgacion de las
artes, ayudaba a crear espacios de cooperacion, sin embargo es pertinente sefialar que por el
fuerte peso politico y diplomatico de las exposiciones estas no solo eran caprichos desde la
vision estatal o institucional sino que dentro de si existian profundos intereses politicos e
ideolégicos® y a pesar de que en gran parte de los documentos de la creacién de estas
exposiciones se diga que ellas tratan de permaneces “neutrales” o que no pretenden entrar
en temas politicos, esto no siempre sucede porque todo discurso expositivo o

historiografico alberga parte de las intencionalidades politicas bajo los cuales son creados®.

57 Esto era una actividad frecuente entre viajeros desde el siglo XVII que veian a las naciones

latinoamericanas, especialmente México, como un destino exdtico, en el siglo XX esta actividad seguia
siendo algo sumamente comun como es el caso del conde austriaco y viajero Rene D’Harnoncourt quien
arribo a México en 1926 y comenzd su busqueda y exploracion en las artes populares. D’Harnoncourt tenia
conocimientos profesionales en artes por lo tanto sus investigaciones y aseveraciones sobre el arte mexicano
no fueron cuestionadas, inclusive fungié como consultor en la realizacion de una coleccion de arte para el
matrimonio Morrow junto con William Spratling. Cifr. Cruz Porchini, Dafne (coord.) Velazquez Torres,
Mireida “La construccion de un modelo de exhibicion: Mexican Arts en el Metropolitan Museum of Art
(1930)” en La Recuperacion de la Memoria Historica de las Exposiciones de Arte Mexicano (1930-1950),
Universidad Nacional Autéonoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2016, pp. 18-31

58 Parte de ello seria fundamentado por la politica panamericana que desde mediados del siglo XIX
comenzaria a ser relevante para la amistad entre las naciones latinoamericanas, no fue hasta principios del
siglo XX que fue usada a modo de amalgamar relaciones culturales entre las naciones que ponian a la cabeza
de ello a Estados Unidos. Vid. Manzur Morales, Juan Carlos, “La doctrina Monroe y el Panamericanismo:
Dos propuestas y un mismo fin continental”, Universidad de Zulia, Maracaibo, Venezuela, pp. 65

3 Vid. Naulart, Jaime, op.cit, pp. 35

60 El uso de las imdgenes como forma de propaganda politica no solo consiste en que una imagen sea creada
con dichos fines, sino que esta sea capaz de encajar en un discurso politico, siendo usada a partir de una
relacion intertextual con los objetivos politicos que engloba. Vid. Clark, Toby, “DOS Arte, propaganda y
fascismo” en Arte y Propaganda en el siglo XX, Akal, Madrid, Espana, 1997, pp. 47-66.
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La intencionalidad politica de los discursos de las exposiciones es algo que podemos
analizar en la forma en que se valoran y se resefian desde la prensa y en sus documentos
oficiales que avalan la creacion de las exposiciones, mas aparte podemos analizar esta
exposicion como parte de una propaganda politica por la forma en que las imagenes se leen
de manera intertextual es decir las obras que componen la muestra y los discursos que la
amalgaman; Por ejemplo; Mexican Arts Today al estar compuesta de discursos historicos
que justificaran la existencia de las obras y como estas respondian a su “tiempo” nos habla
de un discurso que legitima la construccion del estado nacion mexicano a partir de sus

procesos historicos y que es consolidado por la forma en que es representado en el arte.®!

Estas muestras no solo fueron destinadas para la consolidacion ideologica
nacionalista del pais, sino que también buscaban proyectar en el extranjero la imagen de
una naciéon moderna con una trayectoria historica “similar” al resto de los paises
desarrollados®®. Desde este punto, las exposiciones fungieron como un dispositivo
indispensable en los modos de “mostrar” el arte mexicano como un “producto” eficiente de
divulgacion para los fundamentos morales y nacionalistas que propagaban en sus discursos
oficiales el gobierno en turno, de este modo la justificacion histérica para las obras

presentadas era algo indispensable para guiar la mirada de los espectadores.

Si bien hasta mediados de los afios treinta los pardmetros que rigieron esta difusion
cultural y diplomacia provenian de instituciones estatales, poco a poco la necesidad de ver
las exposiciones de arte como dispositivos culturales que requerian de mayor proyeccion y
gestion por parte de profesionales en el gobierno de Lazaro Cardenas crea un departamento
capaz llevar dichos asuntos no solo dentro de la diplomacia cultural, sino en general en las

formas en que se tenian instrumentos de propaganda politica para proyectar al pais en un

6! Esta informacion puede ser encontrada (por ejemplo) en los memorandums y cartas entre los creadores de
la exposicion vid. “Carta de Homer Saint-Gaudens a Robert De Forest”, 14 de noviembre de 1929, The
Archives of Metropolitan Museum of Art, Artifice del secretario Expedientes de Materia 1870-1950,
Exposicion de Préstamo-Realizada en 1930, Arte Mexicano, 1929-1930. Cifr. René d'Harnoncourt, Catalogo
de la exposicién de Artes Mexicanas organizada por la Corporacion Carnegie, patrocinada por la Secretaria
de Educacion Publica, por el excelentisimo Sefior Embajador Dwight W. Morrow y por la American
Federation of Arts, Editorial Cultura, México, 1930, pp. 57

62 Cifr. Naualart, Jaime. “La promocion cultural de México como instrumento de la politica exterior” en
Revista Mexicana de Politica Exterior. N° 61 (octubre de 2000) p. 308
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nuevo contexto mundial, pero que también buscaba ejercer cierto poder y control con

respecto de la imagen que proyectaba el proyecto politico de Cardenas ante las masas®’.

De este modo el 25 de diciembre de 1936 se crea el Departamento Autonomo de
Prensa y Propaganda (DAPP) en el marco de distintas acciones por parte del gobierno
cardenista que lo dejo muy mal posicionado frente las relaciones exteriores, principalmente
con el gobierno estadounidense a causa de la Ley de Expropiacion propuesta en 1936 y
llevada a cabo con la Expropiacion petrolera en 1938%* que afectaba directamente a las
relaciones econdmicas que mantenian®. Es asi como las actividades del DAPP consistian
en: manejo de propaganda y publicidad oficiales, administracion de publicaciones
periddicas, dar informacion (oficial) a la prensa nacional y extranjera, realizar peliculas
educativas y propagandisticas, dirigir la estacion radiodifusora y manejar propaganda

66

indirecta es decir carteles, obras de teatro, grafica, engomados y de més®™®, en este ultimo se

involucraban parte de las exposiciones artisticas.

A su vez las exposiciones que eran destinadas para instancias internacionales no solo
abordaban las necesidades del pais que las desarrollaba y montaba para el extranjero, sino
que respondian también a los objetivos de aquellos espacios que decidieran acogerlas y
exponerlas en sus recintos pues la relacion que maneja el uso de las exposiciones responde

a necesidades bilaterales.

6 La autora Dafne Cruz Porchini, identifica ello como una suerte de contradicciones con los postulados
originales del gobierno de Cardenas, puesto que este versarse como un gobierno apegado al socialismo el
ejercicio de poder y control de las imagenes y la propaganda hace referencia al autoritarismo que emanaba
dicho gobierno. Cifr. Cruz Porchini, Dafne, Proyectos Culturales y Visuales en México durante el
Cardenismo (1937-1930), Tesis para optar por el grado de Doctora en Historia del Arte, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM, 2014, PP.39

%4 Las afectaciones politicas de la expropiacion petrolera generalmente son abordadas desde el punto de vista
politico y econémico mostrando las dificultades que tuvo que afrontar el pais de manera internacional para no
ser afectado de manera severa en cuanto a convenios internacionales, sin embargo esto también requirié de
estrategias politicas para apaciguar de manera diplomatica estas posible afectaciones y en este contexto surge
el Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda como una forma no solo de mantener relaciones en el
extranjero a través de la proyeccion de una imagen, sino también para con los ciudadanos. Vid. Meyer,
Lorenzo, México y los Estados Unidos en el conflicto petrolero, 1917-1942, Historia Mexicana; Vol. 18, No
4, El Colegio de México, 1969, 192 pp.

%5 Vid. Meyer, Lorenzo, Op. Cit. Pp. 15

% Esta informacion es extraida de los documentos oficiales del sexenio de Léazaro Céardenas contenidos en el
trabajo: Cruz, Porchini, Dafne, Op. Cit. 42 pp.
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En este contexto se proyecta la exposicion Twenty Centuries of Mexican Art, la cual
en un principio fue propuesta para formar parte del programa de intercambio entre México
y Francia por René Zivy®’ quien era miembro de la delegacién mexicana e hizo un
profundo énfasis en la forma en que la exposicion podria significar un crecimiento
sustancia en el desarrollo politico y econdmico de México contemplando los tres “grandes”

periodos del arte como lo son el precolombino, colonial y moderno®®,

La exposicion seria gestionada en cooperacion con el gobierno francés quienes habian
designado a André Dezarrois encargado de los Museos Nacionales en Francia y quien
decidio que dicha exposicion se diera en el museo Jeu de Paume. La exposicion tenia como
objetivo principal dar a conocer el arte mexicano y su cultura para incentivar al turismo y
generar un beneficio econdmico. A pesar de ello y del viaje que realizd Dezarrois a México
en 1939 para afinar los detalles de la gestion, en donde inclusive ya se tenia previsto el
designar al arquedlogo Alfonso Caso como “comisario general”, la exposicion seria

cancelada por la invasion nazi a Polonia, Reino Unido y Francia en agosto de 1939.

Con dicho acontecimiento Francia envié un oficio dirigido a la Secretaria de
Relaciones Exteriores y a su entonces secretario Eduardo Hay, en donde senal6é que, debido
a la seriedad de la situacion politica, la posibilidad de realizar la exposicion como estaba
prevista seria nula®. La noticia fue rdpidamente captada por las instituciones de arte en
Estados Unidos, principalmente en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, quienes

informaron al en ese entonces presidente y cofundador del Nelson Rockefeller.

Es asi como en octubre de 1939 Rockefeller visitdé México para entrevistarse con el
presidente Lazaro Cardenas a modo de establecer distintos acuerdos de cooperacion, entre

los cuales se hablo de la exposicion que se tenia prevista en Francia y le propuso llevarla a

7 Oficio del sr. René Zivy dirigido al Lic. Anselmo Mena, jefe del Departamento Diplomatico de la
Secretaria de Relaciones Exteriores, 14 de noviembre de 1938, Archivo Historico Diplomatico Genaro
Estrada de la Secretaria de Relaciones Exteriores (AHSRE), Exp. “Exposicion de Artes de México en Paris”,
1938, clasificacion general: 111/825(44)/114009, clasificacion topografica: 111-172-14.

88 \id. Ibidem.

% Oficio de la Republica Francesa en México dirigido al secretario de Relaciones Exteriores, Eduardo Hay, 3
de noviembre de 1939, AHSRE, Exp. “Exposicion de Artes de México en Paris”, 1938, clasificacion general:
111/825(44)/114009, clasificacion topografica: 111-172- 1
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cabo en las inmediaciones del MoMA’® como parte de los programas del museo para el afio
siguiente. Dicha conversacion posteriormente seria una propuesta formal a través de un
oficio enviado tanto a la presidencia de México como a la Secretaria de Relaciones

Exteriores el 17 de octubre del mismo afio’!.

A través de este documento Rockefeller le propone a Alfonso Caso su participacion
y cooperacion para montar una exposicion en el MoMA cuyos contenidos sean capaces de
sintetizar el arte y la historia de México con la finalidad de crear un “mejor entendimiento

de este”’?

para los norteamericanos solicitando el apoyo institucional de la Secretaria de
Relaciones Exteriores y la Secretaria de Hacienda para absorber todos los costos de la
exposicion, hablandonos de la importancia de la muestra como proyeccion internacional y

3. En esta distribuciéon de costos también es

como parte del encuadre diplomatico
importante sefialar que el presupuesto para el montaje, museografia, difusion, prensa y
algunas partes del catalogo fueron asumidos por el MoMA, los cual nos hace ver la
importancia que el museo le otorgo a la muestra como parte de sus programas y lo
involucrados que estarian en la interpretacion de las obras y la creacion de un discurso

museografico y curatorial.

Es evidente que Twenty Centuries Of Mexican Art no seria solo pensada para
responder a las necesidades del gobierno mexicano e inclusive podemos asumir que fue
parte de una respuesta diplomatica de México a Estados Unidos por los recientes conflictos
politicos suscitados a causa de la Expropiacion Petrolera y que afectaron directamente a las
relaciones comerciales con dicho pais, sin embargo, la exposicion funciona para fines y
objetivos bilaterales, que si bien no son los mismos, como podremos ver mas adelante, se

amoldan y sincronizan para responder de manera conjunta a las necesidades de cada pais.

70 Hasta 1950 la referencia al Museum of Modern Art era a través de nombrarle de manera completa en
documentos oficiales y comunicados, posterior a esto adopta las siglas de MoMA, las cuales a modo de
practicidad seran utilizadas a lo largo de este trabajo para hacer referencia al museo. Se hace esta acotacion
con la finalidad de evitar anacronismos en el nombre.

"I Oficio de Nelson Rockefeller dirigido a Alfonso Caso, director del INAH, 17 de octubre de 1939, AHSRE,
Exp. “Exhibicion comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York”, 1939,
clasificacion general: 111/825(73)/21, clasificacion topografica: 111-413-19. 3 fs

2 Oficio de Nelson Rockefeller dirigido a Alfonso Caso, director del INAH, 17 de octubre de 1939, AHSRE,
Exp. “Exhibiciéon comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York”, 1939,
clasificacion general: 111/825(73) /21, clasificacion topografica: 111-413-19. 3 fs

3 1bidem.
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1.3 ¢Para qué exponer? La necesidad de la Exposicion Twenty Centuries of
Mexican Art
Como se sefial6 anteriormente la muestra fue pedida directamente por el magnate y

filantropo Nelson Rockefeller, quien ya habia realizado previamente exposiciones de este
tipo, e inclusive en estas fechas estaria entrevistindose con el presidente Theodor Delano
Roosevelt para persuadirlo de crear una institucion capaz de mantener un intercambio

politico a través de la muestra de artes, principalmente con los paises latinoamericanos’.

El objetivo de dar el enfoque hacia temas de caracter propagandistico y diplomatico
no era casualidad, pues en ello podemos encontrar parte del legado tanto del destino

manifiesto como de la Doctrina Monroe”’

por la forma en que veia a los paises
latinoamericanos bajo la custodia y protecciéon de E.U., desvalorizando sus politicas y
creyendo ver en ellos naciones desprotegidas que necesitaban el apoyo de Norteamérica
para la toma de decisiones politicas. Esta vision se agravo a mediados de los afios treinta

con la expansion del fascismo en Europa.

El mantener relaciones diplomaticas con los paises latinoamericanos se entendia
como una estrategia politica para impedir la expansion del fascismo y nazismo para lo cual
recurri6 a las politicas del panamericanismo’®. En 1939, momento en que los regimenes de
Hitler, Mussolini y Franco comenzaron su mayor expansion, se buscO sostener alianzas

politicas intercontinentales con América y dado la obviedad de que estos paises no veian

74 Cifr. Matallana, Andrea, Nelson Rockefeller y la diplomacia del arte en América Latina, Eudeba, Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, 2021, pp. 250

> Vid. Marin Guzman, Roberto, “La Doctrina Monroe, el Destino Manifiesto y la expansion de los Estados
Unidos sobre América Latina. El caso de México” en Revista Estudios, ISSN-e 1659-3316, ISSN 1659-1925,
N°. 4, 1982 (Ejemplar dedicado a: julio-diciembre 1982), pags. 117-141

6 Bl panamericanismo fue desarrollado desde finales del siglo XVIII como una forma de apoyar a las
naciones Latinoamericana en sus procesos de independencia, sin embargo estas politicas lejos de enfocarse en
el apoyo se priorizaba el papel protagéonico de Estados Unidos en conjunto con la doctrina Monroe “la
Doctrina Monroe y el Panamericanismo buscaron, bajo diversas vias, llevar a la practica el propdsito
estadounidense de hacer de Latinoamérica un subcontinente que respondiera a sus propdsitos e intereses, lo
cual fue demostrado por el devenir histérico y las acciones concretas que el pais nortefio llevo a cabo en estas
dos centurias” vid. Manzur Morales, Juan Carlos, “La doctrina Monroe y el Panamericanismo: Dos
propuestas y un mismo fin continental”, Universidad de Zulia, Maracaibo, Venezuela, pp. 65
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como un posible aliado a los Estados Unidos, comenzaron a apuntar miras hacia América

Latina’”.

Bajo estas constantes amenazas Rockefeller entendid esta expansion como una
posible amenaza a sus empresas y a si mismo y como respuesta entre varias estrategias
encontr6 en la diplomacia cultural una posible accion de amistad y relaciones solidas con
los paises Latinoamericanos’®, de este modo convencié a Roosevelt de crear la OIAA
(Oficina de Asuntos Interamericanos) la cual posteriormente seria llamada OCIAA (Oficina
del Coordinador de Asuntos Interamericanos) a través de la cual se propondrian el ver al
arte mas que como un objeto de disfrute, como un arma de relaciones politicas y
diplomaticas y que podria impedir el perder la fuerte influencia que tanto sus empresas

como el gobierno norteamericano tenian principalmente en México.

Sobre el uso del arte y la diplomacia cultural como un “arma” contra la expansion
del fascismo: el empresario, filantropo y critico de arte Lincoln Kirstein le comentaria a

Rockefeller:

“No sé como aclararles que la cultura es un asunto militar y debe manejarse con el
amor y el cuidado con los que se construye un mecanismo delicado. Es por lo que estoy
tratando de convencerte de que el arte y la cultura son armas militares y un sentido politico.

Deben ser tratados con el mismo amor y cuidado que un submarino””

Al parecer en la gestion de esta exposicion Rockefeller asumi6 el rol casi
protagénico para la organizacion de la muestra, si bien ¢l no seleccion las piezas, curo la
exposicion o realizado el montaje o textos oficiales de catidlogo, bajo sus Ordenes se
designaron a todas las personas quienes trabajarian en la muestra, personas que pudieran
responder a sus necesidades. A pesar de en cada una de las secciones contar con el apoyo

de algiin “especialista” mexicano en la materia estos serian igualmente propuestos por el

77 Cifr. Savarino, Franco, “Fascismo en América Latina: La perspectiva italiana” en Revista do Departamento
de Historia e do Programa de P6s-Graduacao em Histdria, vol.14, nim. 1, 2010, pp. 39-81

8 Vid. Matallana, Andrea, Nelson Rockefeller y la diplomacia del arte en América Latina, Eudeba Editores,
Estados Unidos,

79 Extraido de una carta de Lincoln Kirnstein a Nelson Rockefeller en 1942, citado en Vid. Matallana, Andrea,
Nelson Rockefeller y la diplomacia del arte en América Latina, Eudeba Editores, Estados Unidos, 2019, pp.
10
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museo, hablando de quienes pueden entrar en un discurso mas cercano a los objetivos del

museo y quienes no.

Esto se evidencia en la forma en que en el memorandum donde se mantienen
dialogos para la construcciéon de la exposicion se propone en la seccion de arte moderno a
Diego Rivera, cuyo nombre aparece con un signo de “(?)”.%° Posteriormente seria
descartado por el mismo museo, no por falta de conocimiento en el tema o poca presencia,
pues Rivera durante parte de los afios treinta se posiciono como artista plastico en Estados
Unidos, llegando a ser el primer artista latinoamericano en tener una exposicion en solitario

en el recién fundado Museum of Modern Art entre 1931y 1933.8!

Simultadneamente realizaba comisiones para empresarios como es el caso de Los
murales de la industria de Detroit realizados entre 1932-1933 para el Institute of Arts
encargados por Edsel Ford®. Estos ejemplos nos hablan de como Rivera habia creado
ciertos vinculos para ser parte de dichas encomiendas de tal magnitud como era el caso de
Twenty Centuries...®* Sin embargo probablemente la que le valiera el no ser contemplado
para una muestra proyectada por Rockefeller seria el encargo realizado por el magnate para
el salon del Centro Rockefeller en Nueva York en 1933 que decanto en la obra El hombre

controlador del Universo.®*

Este mural de 4.80 metros de ancho por 11.45 fue pensando como una forma de
representacion de la industria, el trabajo y la politica mundial, sin embargo en la interaccién

entre las cuatro esquinas del mural, guiado por el obrero del centro como personaje

80 Ibidem. foja. 2

81 “Diego Rivera” fue presentada de diciembre de 1931 a enero de 1932 esta no fue la tnica dedicada al artista
pues un afio después fue presentada “Color Reproductions of Mexican Frescoes by Diego Rivera” las cuales
eran una serie de fotografias, bocetos y dibujos en torno a algunos murales del artista, esta fue presentada de
febrero a marzo de 1933.

82 Hijo del fundador de Ford Motor Company Henry Ford, es interesante notar que el trabajo de relaciones
culturales en Estados Unidos es proyectado por empresarios mas que por alguna dependencia gubernamental,
lo que nos habla un tanto de la importancia que tenian dentro de la politica norteamericana al ser quienes
posterior al “crack del 29” y la recesion poseian gran parte del control econémico por la produccion de sus
empresas. Vid. Martinez, Rodero, Ana, “La gran depresion, el new deal y el trabajo social” en Antropologia
Experimental n° 17, 2017. Texto 25, Universidad de Jaén (Espana), 357-374 pp.

8 A lo largo del texto se abreviara el nombre de la exposicion de este modo.

84 Actualmente existe una réplica creada por Diego Rivera para el Palacio de Bellas Artes en la Ciudad de
México Vid. Figura 3: Rivera, Diego, EI hombre controlador del universo, Fresco sobre bastidor metalico
transportable, 1934, Museo del Palacio de Bellas Artes, Ciudad de México.

39



principal, encontramos una constante lucha entre el capitalismo y la condicidon obrera que
busca la libertad a través de la lucha social, en el lado derecho podemos encontrar a todo
aquel personaje que representa a la burguesia y el disfrute de los recursos que provienen de

la explotacion obrera y campesina que vemos en el extremo izquierdo.

Figura 3: Rivera, Diego, El hombre controlador del universo, Fresco sobre bastidor metdlico transportable, 1934, Museo
del Palacio de Bellas Artes, Ciudad de México.

Sin embargo, esta misma concentracion de obreros es guiada hasta el centro donde
encontramos un retrato del lider soviético Vladimir Lenin, quieno al ser el simbolo de la
revolucidon contra el capitalismo provocaria el descontento de Rockefeller que al ver el
mural enviaria a destruirlo de inmediato fracturando la relacién con Rivera y que motivaria
posteriormente en sus proyectos a sefialar explicitamente la participacion de “académicos”

con quienes no se suscitaran “altercados politicos”.*>

De este modo la seleccion de colaboradores no tomo en cuenta las sugerencias tanto
del gobierno mexicano como de algunos miembros del Museum of Modern Art, sino que
directamente respondia a las necesidades de Rockefeller quien designo a aquellos que
pudieran ser neutrales en cuanto a la exposicioén de los sucesos historicos o responder a los

fines e intereses del recinto donde se presenta.

La muestra buscé abarcar en la medida de lo posible todas las manifestaciones

artisticas mexicanas y asumian la grandeza de la exposicion al considerar que en ella se

85 Carta de Rockefeller a Eduardo Hay, secretario de Relaciones Exteriores, noviembre de 1939, AHSRE,
Exp. Exposicion comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, I11-413-19.

40



contenian piezas desde "antes del nacimiento de Cristo hasta el mes pasado, cuando se
pint6 la ultima de las pinturas modernas"®¢. Parte importante del uso de dichas piezas en la
exposicion consiste no solo a verlas en conjunto como el primer gran esfuerzo en reunir
todos los periodos historicos de México, sino que también las piezas fueron vistas como
meras ilustraciones de los procesos historicos que se abordaban para denotar y resaltar su
sentido “estético™®’ todo ello a partir de la justificacion de “estudiar el arte de México de

hoy con la perspectiva del ayer”®

La seleccion de quienes integran la curaduria de la exposicion fue propuesta
directamente por el Museum of Modern Art bajo las precisiones y necesidades de Nelson
Rockefeller® lo cual puede ser corroborado en los memorandums enviados a la Secretaria
de Relaciones Exteriores en México y al MoMA® la decisién mas que ver con un tema de
“preparacion” académica en el tema, responde mas a las necesidades politicas que tanto
Rockefeller como el museo deseaban proyectar con la muestra, meramente orientadas a la
diplomacia cultural, es decir, la decision responde a quienes comparten puntos ideologicos

e interpretativos que con la especializacion como veremos mas adelante.

Es asi como el 10 de abril de 1940 arrib6 a la ciudad de Nueva York la muestra
compuesta por tres vagones de carga con 2800 lotes compuestos por 6000 piezas’! que

fueron seleccionadas para cubrir de manera integral la Historia de México a través de

8 Traduccion del original: "before the birth of Christ to last month, when the paint on the latest of the modern
paintings was hardly dry. En Press Releasead, Op Cit. Pp.2

87 Esto es algo que se ve evidenciado en la forma en que se describe a las piezas desde el catdlogo de la
exposicion y el como los curadores de cada seccion tratan las obras y el vinculo que guardan, casi simbidtico,
con los acontecimientos histéricos. Esto no quiere decir que las piezas no tengan nada que ver con ello, sino
que esto no es totalmente determinante en el como observamos el arte, el objetivo es notar como a partir de un
discurso cambia el como entendemos el arte. Cifr. Twenty Centuries of Mexican Art, Museum of Modern Art,
New York, 1940. 250 pp.

8 Ibidem. pp. 10

8 A lo largo del Texto han sido citados los documentos pertenecientes al Archivo Historico Enrique Estrada
de la Secretaria de Relaciones Exteriores los cuales pueden ser localizados como: AHSRE, Exp. Exposicion
comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, I11-413-19.

% Si bien en esta investigacion no pretendemos abordar las condiciones historiograficas de México durante la
primera mitad del siglo XX es importante mencionar que la profesionalizacion de la historia en México era
algo reciente y que las academias mexicanas apenas se incorporaban a ello. Vid. Zermefio, Guillermo, “El
impacto de la cultura de lo escrito en la historia de México, siglos XVI-XX. Una aproximacion desde la
historia cultural” en Cultura Moderna de la Historia. Una aproximacion tedrica e historiogréafica, México, El
Colegio de México, 2002.

o1 Se estima entre 5500 piezas y 6000 acorde a la relacion de prensa realizada por el museo. Vid. Press
Released, April 10, 1940, ARCHIVE OF THE MUSEUM OF MODERN ART 11 WEST 53RD STREET,
4C411 - 35, New York, 3 pp.
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cuatro secciones: Arte Prehispanico a cargo del Dr. Alfonso Caso, Arte Colonial a cargo del
Profesor Manuel Toussaint, Arte Popular o Folclorico a cargo del artista Roberto

Montenegro y Arte Moderno a cargo de Miguel Covarrubias.

Si observamos cuidadosamente a quienes fueron seleccionados para esta tarea
resalta una cuestion importante en ello, en la muestra solo hay una persona que posee una
formacion académica en el campo de la Historia del Arte, es decir Manuel Toussaint —y su
asistente Justino Fernandez-. A pesar de que Alfonso Caso posee una formacion como
arqueologo esto no supone una “especializaciéon” en cuanto al analisis de las obras desde su
valoracion estética, solo desde un sentido Histdrico lo cual podria responder a la forma en

que se plantea el texto curatorial de la seccion de arte precolombino.

Por otro lado, Roberto Montenegro era un artista e ilustrador quien a lo largo de su
carrera se habia enfocado en la divulgacion del arte y la cultura mexicana, en 1934 fue
nombrado como el director del Museo de Artes Populares de Bellas Artes en la Ciudad de
México y con anterioridad habia participado en el desarrollo de exposiciones durante los
afios veinte, hablandonos de que si bien no existia un vinculo académico, la préctica lo

habia vuelto uno de los mejores candidatos para llevar esta seccion.

Asimismo, Miguel Covarrubias era artista, ilustrador, escenografo y escritor, ¢l se
centraba en temas de antropologia y etnologia, conocimientos que habria adquirido de
manera autodidacta. Es importante senalar que Covarrubias habia desarrollado parte de su
carrera profesional en Nueva York y Bali, participado en ilustraciones para Vanity Fair,
Fortune y The New Yorker, participaciones que lo hicieron bastante conocido en los
circulos artisticos tanto de México como de Estados Unidos en especifico en la ciudad de

Nueva York.

Parte importante de la participacion de Covarrubias en la gestion de la exposicion
es dar el apoyo necesario a las autoridades mexicanas para cumplir con los textos y guias
que requirid la exposicién pues, a pesar de que la exposicion era algo que habia sido
acordado por autoridades de ambos paises, el gobierno mexicano no dio las respuestas

pertinentes para gestionar la exposicion.
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Esto es explicado en un comunicado de Rockefeller dirigido a Eduardo Hay en
diciembre de 1939°2, este sefialaba que si no se proporcionaba una respuesta concreta de
México la exposicion no podria ser llevada a cabo, a lo que Covarrubias respondié con un
plan expositivo que confirmaba la respuesta de México y puso en marcha la organizacion a
partir de la vision y enfoque que este dio a las diferentes secciones de la muestra a través
del texto El arte, embajador Espiritual®® en el cual se hablaba del caricter particular del
arte mexicano que reflejaba el espiritu y el sentido del ser de lo mexicano a partir de los

procesos historicos que lo acompafiaban.

El acercamiento a la muestra desde los textos que la componen puede aproximarnos
a la forma en que se entiende el sentido del arte mexicano y el como esta vision si bien no
seria algo nuevo en el momento, si fue una vision que permeo en la forma en que
posteriormente fue entendida la historia del arte mexicano que dividia sus procesos por
estilos muy a la manera de Heinrich Wolfflin, quien a través de su obra Conceptos
fundamentales de Historia del Arte **de 1915 buscaba categorizar el estudio de la historia
por periodos que respondieran a los acontecimientos contextuales en los que se

desarrollaran.

Es interesante observar que, si bien la vision de la Historia del Arte de Wolfflin es
novedosa para la época en que se desarrolla la muestra, la forma en que se describe al arte
mexicano desde la exposicion percibe las piezas como algo exotico y recién descubierto a
los ojos de historiadores del arte y publico en general, principalmente cuando mas cuando
sus temas o topicos se apartan de los estilos europeos, pero en cuanto a la forma de
observarlo, analizarlo y mostrarlo en exposiciones siguen respondiendo a las mismas
formas de creacion de conocimiento de las cuales tanto buscan apartarse, situacion que

podemos observar adentrandonos historiograficamente a los contenidos de la muestra.

%2 Telegrama de Nelson Rockefeller a Eduardo Hay, 12 diciembre 1939, AHSRE, Exp. Exposicion
comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, [11-413-19

9 Covarrubias, Miguel, El arte, embajador espiritual, AHSRE, Exp. Exposicién comprensiva de arte
mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, I1I-413-19. Fjs. 8

%4 Wolfflin, Heinrich, Conceptos fundamentales de Historia del Arte, Espasa Calpe, Madrid, Espafia, 1952,
pp. 346.
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Capitulo I1: La construccion del discurso historico: Dialogos
entre la museografia, curaduria e historiografia.

“ante una imagen tenemos que reconocer lo siguiente: que probablemente no sobrevivira,
que ante ella somos el elemento fragil, el elemento de paso, y que ante

nosotros ella es el elemento del futuro, el elemento de la duracion. La

imagen a menudo tiene mas memoria y mas porvenir que el ser que la mira.”

—George Didi-Huberman.”

2.1 Crear un discurso historico: Curaduria e Historiografia.

A simple vista en la muestra podemos observar el esfuerzo concreto de las politicas de
diplomacia cultural con Estados Unidos de Norteamérica y su objetivo para dirigirse a un
publico para mostrar las vertientes mas significativas del arte mexicano, que en este caso
recurrié a lo més cercano y estereotipo de la cultura mexicana. En este sentido para plasmar
un discurso historico a través de una narrativa escrita y visual se requiere de establecer un
marco de referencia a partir del cual sea posible comprender la historia desde sus categorias
de analisis: tiempo y espacio. En este caso observaremos el tiempo como categoria para
organizar de manera cronoldgica el contenido a través de la delimitacion de las secciones

de la exposicion

La division de las secciones de la exposicion constituye una manera de interpretar la
historia del arte, pues cada seccidn se enfoca, por un lado, en dar cuenta de las piezas que la
componen y como estas se relacionan con un relato historico y por otro lado ve el devenir
de la historia en el como, de acuerdo al paso del tiempo, ve una “evolucion” progresiva en
sus contenidos. La exposicion divide cada seccion respondiendo a un periodo que encaja en
cuatro bloques cuya interpretacion se guia desde la mirada de los curadores mexicanos,
estos son: Antonio Caso quien realiza el apartado de “Arte Prehispanico”, Manuel

Toussaint que realiz6 el apartado de “Arte Colonial”, Roberto Montenegro que realiza la

% Didi-Huberman, George, Ante el tiempo: Historia del arte y anacronismo de las imagenes, Adriana Hidalgo
Editora, Filosofia e historia, Argentina, 2000, pp. 32
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seccion de “Arte Popular” y Miguel Covarrubias enfocado en la seccion de ‘““Arte

Moderno”.

La muestra desde su introduccion marca la distincion entre periodos para diferenciar
los corpus de obra a través de los cuales se guia, es decir, la seccion de Arte Prehispanico
como el inicio de la historia mexicana (a pesar de que el concepto de nacion sea
anacronico), la seccion de Arte Colonial como un intermedio en donde encontramos la otra
“mitad” de la identidad mexicana con la interaccion occidental y el pasado mesoamericano,
la seccion de Arte Popular como un apartado para reforzar el espiritu estético y artistico del
pueblo desde sus manifestaciones y la seccion de Arte Moderno en la cual se muestra al
arte mexicano ya en todo su esplendor con la sintesis de los elementos europeos,

precolombinos y populares en sus piezas’®.

En ello observamos que a pesar de que la exposicion fuera proyectada por
Rockefeller para responder a sus necesidades, los encargados de la muestra y de su
curaduria plantean la seleccion de piezas para la exposicion desde sus propios parametros e
interpretaciones historicas que debelan parte de su horizonte politico y social, pues en la
divisién cronologica y en el discurso de fondo para la exposicion podemos observar
interpretaciones de la historia politica del pais que a su vez son ancladas a la descripcion de
las obras seleccionadas, e inclusive esto lo podemos observar en el catilogo donde son
proyectadas dos visiones de la interpretacion de la historia del arte mexicano: La del
MoMA y la de los curadores mexicanos presentes en la muestra, donde si bien ambos dan
cuenta de su vision y se guian por la misma relatoria de hechos, cada vision responde

necesidades en particular.

Al enfocarnos en el planteamiento de las secciones encontraremos que cada una
posee una narrativa temporal distinta y que a su vez responden a una linea cronologica

guiada por el “progreso” del arte en sus piezas.’’ Ello interpreta a las sociedades como un

% Esta es la interpretacion puede encontrarse a lo largo del estudio de los documentos preparatorios de la
muestra recopilados en el archivo de la secretaria de Relaciones Exteriores, los cuales fueron citados
anteriormente. Principalmente esto lo encontramos en el texto del catdlogo, que a lo largo de cada una de sus
secciones refuerza aquello que he sintetizado en este parrafo. Cifr. XX centuries... lbidem.

7 Esta idea fue bastante comun en los analisis e interpretaciones historiograficas del ultimo tercio del siglo
XIX desde la optica del positivismo, interpretacion que observaba a las sociedades como entornos que se
regian por leyes que propiciaban el desarrollo y el progreso, este ultimo se entendia como una “evolucién”
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ente que va cambiando y adaptandose siempre a mejor, premisa que responde un tanto a las
interpretaciones historicas desde la sociobiologia de finales del siglo XIX®, las cuales
podemos encontrar principalmente en autores como Justo Sierra’®, quien observaba la
division de los periodos de la historia de México desde una dptica similar, en donde cada
una respondia al entendimiento de la evolucion social del pais, solo que por evidentes
razones temporales, la exposicion incluye en su narrativa a la Revolucién Mexicana como
un nuevo evento que articula y propicia esa evolucion que inclusive se ve reflejado en el

cambio de las formas de representacion artistica del siglo XX.

Por un lado, el Museum of Modern Art en la “Preliminar del Museo de Arte
Moderno” habla del esfuerzo de la muestra y relata la historia del arte mexicano dividiendo
sus acontecimientos mas significativos por la misma cronologia, pero utilizando el propio
arte norteamericano y europeo para compararlo con las piezas y validar el arte mexicano.
Aqui observamos que el uso de este discurso no solo es darle una introduccién a los
norteamericanos para ver arte que probablemente sea “extrafio” a sus 0jos, sino que
justifica la necesidad de crear un vinculo diplomético con México a partir de la necesidad

de “aprender” lo mas humanamente posible de la nacion sefialando que:

“Desde Nueva York, gran parte del arte mexicano podra parecer extrafio, curioso o

pintoresco; pero para quienes conocen y aman a México, sus formas plasticas significan

constante que iba hacia el progreso. Esta idea la encontramos en Auguste Comte en su obra Discurso sobre el
espiritu positivo (1844) y en Historiador Agustin Thierry en su obra Consideraciones sobre la historia de
Francia (1840).

% 1d. Est. Aplicacion de los conceptos del evolucionismo planteado por Charles Darwin en El Origen de las
Especies, asi como el concepto de adaptacion de los organismos, aplicandolos a las sociedades y
civilizaciones para fundamentar su posicion (adelanto o atraso) frente a otras, va concatenado con las ideas de
la sociobiologia que adhieren los conceptos de herencia y raza. Vid. Matute, Alvaro, Estudios
Historiograficos, México, Centro de Investigacién y Docencia en Humanidades y del Estado de Morelos,
1998, pp. 27-48

% El sentido en que Justo Sierra interpretaba el progreso recaia en observar a la civilizacion, en este caso
mexicana, como un gran organismo en el cual encontraba divisiones sociales que amenazaban con la
constante fragmentacion de la identidad nacional, lo que se retoma de sus obras es la periodiza de la historia
de México que maneja en sus obras Elementos de Historia General (1888) y Elementos de Historia Patria
(1894), cuya optica es similar a la utilizada en la exposicion, la diferencia radica a que por el momento de
realizacion de la obra la interpretacion de la época posrevolucionaria se guia como el acontecimiento
necesario para eliminar estas divisiones, a pesar de ello la obra de Sierra nos ayuda a comprender un poco de
la interpretacion de la historia de finales del siglo XIX. Parte de la interpretacion de la obra de Justo Sierra es
apoyada por el articulo de Laura Moya Lopez: Moya Lopez, Laura A. México: su evolucién social. 1900-
1902. Aspectos tedricos fundamentales Socioldgica, vol. 14, nim. 41, septiembre-diciembre, 1999, pp. 127-
156
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algo mas; son los simbolos de un modo de existencia que todavia conserva esa alegria, esa

serenidad y ese sentido de dignidad humana que tanto necesita el mundo.”!%

A diferencia de esto la vision desde la Optica mexicana la encontramos en la
introduccion de catdlogo, donde de manera sutil de aborda la “mexicanidad”, a diferencia
de lo planteado por el Museum of Modern Art en esta seccion la justificacion historica se
guia por respaldar la identidad nacional y por ende el valor del arte mexicano por el
mestizaje, el cual es parte importante de la guia de la exposicion, pues observa al arte
mexicano como algo unico y digno de representacion por la unién de las dos visiones: la
indigena y los referentes occidentales, de esta forma encontramos una mitificacion de los

discursos historicos que unifican al pais.

Inclusive esto lo podemos observar desde el nombre de la exposicion, la cual
conlleva una “idea” del origen de México como un ente nacional, al sefialar que se trata de
“Veinte siglos de arte mexicano”, de este modo se asume la existencia de aquella entidad
nacional como algo nato del territorio y que desde la época prehispanica se conformaba
como uno solo, a pesar de estar formado por varias comunidades, se entiende como una

unidad a pesar de la complejidad de sus distintos procesos historicos.

Dicho nombre no fue algo arbitrario, sino que parte de una propuesto por Miguel
Covarrubias durante una cena con Inés Amor, Diego Rivera, Frida Kahlo, Alfred Barr,

Edgar Kauffman entre otros!®!

que de alguna forma se encontraban relacionados con la
exposicion. Si bien sabemos que Covarrubias tenia la preparacion artistica y arqueoldgica
para sobrellevar gran parte de la planeacion de la exposicion, el nombre fue mas que nada
impulsado por su sentido de nacionalismo y su propia interpretacion'®?. En el titulo
podemos analizar una forma de idealizar al significado de “lo mexicano” a través del como

unifica en ello la existencia de México como un estado nacioén que, si bien no es nombrado

100 Twenty Centuries of Mexican Art, Op. Cit. pp. 13
101 Sefialado en las Memorias de Inés Amor. Vid. Jorge Alberto Manrique y Teresa del Conde, Una mujer en
el arte mexicano (México: UNAM, 2005), 76.
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como tal desde el principio de los tiempos, posee algo que hace que todo ello se identifique

como parte de si mismo como “mexicano”.

Pero ahora, teniendo en cuenta que la idea principal que guiara la exposicion ya fue
definida por ambas partes de la gestion ;Coémo se vincula con las piezas? Y {Cémo se
justifica su inclusion dentro de estos relatos si cada obra posee un significado particular?
Pues bien, en el caso de la exposicion se busca dar cuenta de la “totalidad”'®® del arte
mexicano a través de ella, lo cual no solo implica un esfuerzo en la gestion, recoleccion,
exposicion y montaje, sino que depende directamente de las interpretaciones en torno al

pasado que guiaran a la muestra para tener esta vision totalizadora de las imagenes.

En este caso la muestra al incluir lo precolombino, colonial y moderno
observaremos el tiempo como categoria para organizar de manera cronoldgica el contenido
a través de la delimitacion de las secciones de la exposicion en donde las piezas
seleccionadas cobrara un sentido distinto en su seccion para justificar el tiempo y el
discurso, es decir, en ello observamos como se entrecruzan el Tiempo Histérico entendido
como una definicion de épocas y periodos y un Tiempo Narrativo entendido como la

particularidad de las acciones dentro de cada uno de los periodos de la exposicion!®,

De este modo cabe aclarar que existen una seccion que pueden ser vistas como
“atemporal”, esto es el caso de la seccion de arte popular, ya que las piezas no son
organizadas respondiendo la cronologia que guia al resto de las secciones, sino que estas
responden a distintos periodos y son organizadas unicamente con el criterio de recrear una
escenografia de mercados para contribuir a la bisqueda del “espiritu” del pueblo mexicano

en sus objetos.

103 Ello es sefialado en la introduccion del catidlogo como una forma de enaltecer los esfuerzos de la muestra
Vid. XX Centuries of Mexican Art. Op. Cit. Pp. 35. Asimismo, es sefialado en las relaciones de prensa del
museo, las cuales hacen hincapié en que “jamas se ha presentado una exposicion de tal magnitud que
contemple todo el arte mexicano relevante” esta es una traduccion aproximada que puede ser corroborada en:
Press Released, April 10, 1940, ARCHIVE OF THE MUSEUM OF MODERN ART 11 WEST 53RD
STREET, 4C411 — 35, New York, 3 pp.

104 La distincion entre tempo historico y tiempo narrativo es necesaria para entender el como se entrelaza cada
una de las secciones con el discurso histérico y la interpretacion de las obras, esta distincidon es descrita a
profundidad por Paul Ricoeur Vid. Paul Ricoeur, Tiempo y Narracion: configuracion del tiempo en el relato
historico, Siglo XXI Editores, Ciudad de México 2003. Pp. 241.
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En el caso de la seccion de “Arte Popular” esta propiamente no responde a un
tiempo historico en particular pero se encarga de realizar dos cosas; en primera instancia
refuerza el mito y la identificacion de los mexicanos al mestizaje , ya que gran parte del
analisis a las piezas hace referencia a como desde espacios tan marginados se logran piezas
artisticas tan significativas que poseen elementos tanto de la tradicion indigena como de la
tradicion espafiola, en segundo lugar solapa la ausencia de corrientes artisticas que puedan
ser identificadas como “mexicanas” en el siglo XIX, pues a o lago de la exposicion se
refuerza la idea de que el siglo XIX es un periodo de “transicion” por la falta de una
identidad mexicana por los conflictos armados, de este modo se rompe un orden

cronoldgico con los periodos pero se agrega una seccion destinada a resaltar el mestizaje.!%

Esto nos habla de una interpretacion de los procesos y la forma en que el pais va
tomando forma bajo la interaccion con agentes extranjeros desde la conquista hasta la
modernidad. Por ejemplo, el concepto del mestizaje es aquello que fomenta la unién y el

desarrollo “progresivo” del arte!'%

y que encuentra la particularidad en cada uno de los
distintos periodos del arte, si bien esta vision puede tener un sentido pedagodgico para
compartir procesos y estilos, puede responder a la necesidad de busqueda de unificacion de

la identidad nacional.

La busqueda de dicha identidad nacional a partir del mestizaje es algo que podemos
observar desde la necesidad de unificacion nacional a partir de las ferias mundiales como se
menciond anteriormente desde los Pabellones Mundiales, en especifico desde el “Palacio
Azteca”, sin embargo, la forma de entender el mestizaje como parte del discurso historico
se moldea acorde a las necesidades politicas y sociales de la posrevolucion, misma que es la

que permea en la exposicion como guia de la interpretacion de las obras en general, a

105 Esto 1o podemos observar en la introduccion a la seccion de arte popular en el catalogo de la exposicion en
donde se sefiala: “Hay que agregar que la pureza de estilo y autenticidad de los objetos que el indigena
conserva para su particular empleo y uso cotidiano se diferencian extraordinariamente de los objetos que van
al comercio, cuyo nivel decae haciendo de un arte trascendental y puro un objeto turistico sin mayor
importancia. Nuestras artes populares, por si mismas y en todas las épocas, han dado una idea exacta del
poderoso instinto artistico del pueblo mexicano.” Vid. Montenegro, Roberto, “Arte Popular” en XX centuries
of mexican art, Ibidem. Pp. 112.

106 Bsta forma de definir el desarrollo del arte por estilos es bastante semejante al como Heinrich Wéllflin
plantea la historia del arte, pues desde su vision el arte posee caracteristicas técnicas especificas que le dan
cierto valor, pero también son legado y herencia del pasado pero que tratan de ir hacia el “progreso” o hacia lo
mejor. Cifr. Wollflin, Heinrich, Conceptos Fundamentales de la Historia de Arte, Ibidem.
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excepcion de la seccion de arte moderno el cual posee en sus temas y topicos el sentido

nacionalista.

Estos postulados durante los afios veinte fueron base sustancial para la
interpretacion del arte y la cultura pues se encontraba como parte del horizonte historico y
cultural un discurso orientado al nacionalismo que se enalteci6 a través de dar cuenta de esa
mezcla entre “razas” que componian a la patria. Ello lo podemos observar como primera
manifestacion en las artes, en particular en la literatura y la poesia como es el caso de
Ramoén Lopez Velarde en su ensayo Novedad de la Patria de 1921 en donde aborda esta

construccion “multicultural” en una sola:

“Hijos prodigos de una patria que ni siquiera sabemos definir, empezamos a
observarla. Castellana y morisca, rayada de azteca, una vez que raspamos de su cuerpo las
pinturas de olla de silicato, ofrece —digdmoslo con una de esas locuciones picaras de la
vida airada— el café con leche de su piel. [ ...] una patria de naturaleza culminante y de

espiritu intermedio, tripartito, en el cual se encierran todos los sabores.”!?’

Esto es algo que podemos observar también en las ideas imperantes de la época

108 entendia las interacciones entre

pues asi fue como Vasconcelos en La Raza Cdsmica
espafioles e indigenas, no solo como algo idealizado sino como una forma en que se crea
algo totalmente innovador que dota de “originalidad” y sentido la cultura mexicana a partir
de la union de dos cosmovisiones distintas. Esta validacion la podemos observar en el
catdlogo en dos momentos especificos que reconocen la autenticidad del arte mexicano a

causa de lo particular que resulta una aparente “mezcla”.

Por ejemplo, el arte colonial es dotado de significacion a partir de su readaptacion
con técnicas mesoamericanas y en especifico en la arquitectura'!® posee un mayor peso,

pues la forma en que se valora hace referencia a como los elementos espafioles son

107 Lépez, Velarde, Ramon, “Novedad de la Patria” en Constitucion y Literatura: México y la constitucion de
1917, INHERM-I1J UNAM, México, 2018. Pp. 25.

108 Vasconcelos, José, La raza césmica: Mision de la raza iberoamericana Argentina y Brasil, Editorial
Trillas, México, 2009, 182 p.

199 En el catalogo se hace referencia a que lo mas auténtico del arte colonial estd en la combinacién entre
técnicas precolombinas y europeas pero que la arquitectura al ser una readaptacion a la particularidad del
territorio le da un peso mayor. Vid. Ibidem. XX centuries of mexican art... 112 pp.
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adaptados o rechazados por quienes ahora considera “colonos” para crear un estilo nuevo y

propio del territorio sefialando en el texto de catalogo que:

“La pintura barroca se inicia con la llegada de algunos corifeos de Zurbaran y
Ribera, que traen el arte vigoroso, de fuerte claroscuro y entonaciones severas, en oposicion
a la pintura brillante de tendencia italiana. Pero México no podia gustar en exceso de este
arte sobrio, asi como no gusto de la arquitectura herreriana. Los pintores que siguen toman
algunos elementos de este nuevo arte, como el vigor del claroscuro, y lo suman a las

caracteristicas anteriores de la pintura, més suave, mas delectable y por ende mas

mexicana.”!?

Parte de ello se simiente también en dar un cierto menos precio al trabajo de pintura
y valorar como maés afin a lo “mexicano” la arquitectura, lo cual podria explicar el por qué
gran parte de la seleccion de obra para esta seccion consta mayoritariamente de fotografias,
maquetas y reproducciones de la arquitectura barroca'!'!. Por lo menos dentro del catalogo
se cuenta con 13 reproducciones a elementos arquitectonicos principalmente de iglesias, 5

objetos para la liturgia, 6 esculturas de caracter religioso y Unicamente 9 pinturas.

En la forma de valoracién de los periodos artisticos en el catalogo de la exposicion
vemos algo similar con la seccién de arte moderno, en donde la pintura del siglo XIX es
vista de manera despectiva desde la primera linea del texto sefialando que “Durante la
primera mitad del siglo XIX el arte habia muerto en México”!'? haciendo referencia a que
ello era debido al como las obras de esta época no poseian elementos caracteristicos, sino

que eran meras “copias” de los estilos europeos.

110 Ibidem. XX centuries of Mexican art... pp. 72.

" Figura 4: Montaje de la seccion de arte colonial de la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano, [ N MX
3. IN 106.1B], Museum of Modern Art, Plata sobre gelatina, MoMA Archives, Nueva York.

112 |bidem. XX centuries of Mexican art... pp. 141.
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Figura 4: Montaje de la seccion de arte colonial de la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano, [N MX 3. IN
106.1B], Museum of Modern Art, Plata sobre gelatina, MoMA Archives, Nueva York.

En este punto vale la pena pensar en el como el rechazo a lo extranjero se ve cuando
las referencias estan de manera sélida y “pulcra” en el arte, es decir cuando sus criticos
entienden como “copia” los elementos o topicos utilizados dentro de las obras, por otro
lado, cuando estos funcionan méas como una forma de inspiracion y reinterpretacion desde
la perspectiva mexicana se entienden més como un elemento “mexicanizado” y que por lo

tanto adquiere mucho mas valor.

Es evidente que el concepto del mestizaje era algo fundamental en la construccion
de una identidad mexicana, la cual se vendria formando desde principios del siglo XIX con
la reciente independencia del pais del dominio Espafol, posterior a ello grupos tanto
conservadores como liberales verian la formacion de una identidad como algo primordial,

pues era completamente necesario el “poner a México dentro de las naciones civilizadas™!'!?

13 Vid. O’Gorman Edmundo, La supervivencia politica novohispana. Monarquia o Republica, Universidad
Iberoamericana, México, 1986, p.21
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y dado el contexto politico de constantes fracasos en cuanto a la forma de establecer un

estado unificado se necesitaba de un discurso que pudiera englobar distintas identidades.

De este modo es fundamental sefialar que el manejo del concepto “mestizaje” en los
discursos nacionalistas, principalmente utilizados en la posrevolucion, parecen ser una
forma de crear una homogeneizacion entre toda manifestacion de arte que contenga
elementos europeos, indigenas y “modernos”. En este sentido aquello que da valor no solo
al discurso cultural o historico sino a la interpretacion de las piezas dentro de exposicion las

cuales recurre a esta vision oficial.

Figura 5: Covarrubias, Miguel, Sources of folk art, mapa que da relacion de las regiones culturales de México en
XX centuries of mexican art, Museum of Modern Art, Nueva York, pp. 2

Acorde a lo sefalado por Federico Navarrete la idea de mestizaje no es algo que
pueda cubrir todas las necesidades identitarias del mexicano pues “el mestizaje no ha

existido porque la mezcla racial no existe, ya que no hay ninguna realidad biologico
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»114 §ino que esta es usada como una construccion

humana detras del concepto de raza
ideoldgica capaz de unificar los discursos de exaltacion nacional necesarios para la afinidad
de los mexicanos a dichas manifestaciones artisticas y para que en relaciones diplomaticas
y culturales pueda dar una visioén unificada y valiosa para su exhibicion y reconocimiento

por parte del publico extranjero.

ARCHAIC CULTURES

CovARRLB )

Figura 6: Arcaich Cultures, Miguel Covarrubias, mapa que da relacion de las culturas precolombinas de
Meéxico en XX centuries of mexican art, Museum of Modern Art, Nueva York, pp. 2

De manera concreta en el catalogo se ubica de manera geografica a México a través
de dos mapas que se centran en el territorio. El primero es una division politica del pais en
donde se da la traza de los treinta y dos estados de la reptblica y el en ese entonces el

1115

Distrito Federal '°, cada una es acompafiada de sus respectivas capitales y con dos

sefalizaciones para el reconocimiento de sitios arqueoldgico o monumentos coloniales en

114 Navarrete Linares, Federico, "México sin mestizaje: una reinterpretacion de nuestra historia", Ciclo de
conferencias El historiador frente a la historia 2016. Desigualdad y violencia en la historia, audio, México,
Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Historicas, 26 de abril de 2016.
Disponible en http://hdl.handle.net/20.500.12525/374.

115 Figura 5: Sources of folk art, mapa que da relacion de las regiones culturales de México en XX centuries
of mexican art, Museum of Modern Art, Nueva York, pp. 1
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dicho espacio, relacionando asi el pasado prehispanico con la division politica actual del

territorio.

El segundo mapa se centra en las culturas precolombinas ubicarlas en los territorios
a los que correspondié su influencia''®, en este podemos observar como acorde mayor
tamafio de tipografia, mayor es la presencia de la cultura en el territorio mexicano, dando
especial énfasis a la cultura “Nahua” y a la “Maya” las cuales a sus alrededores son
rodeadas por otros letreros correspondientes a la cultura otomi, huasteca, tarasca, mixteca,
zapoteca, olmeca y una pequefa seccion que nombran como “yucateca-maya”. Esto solo a
modo de marcar la amplia diversidad de regiones en el pais a pesar de que estas no

compartieran el espacio en el mismo momento.

Ambos mapas mas alla de ser una ilustracion didactica para el acercamiento del
espectador a la riqueza arqueoldgica y cultural de pais, es una forma en que se legitima el
pasado y se le da otra carga al territorio mexicano, viéndolo como un poderoso espacio
cargado de historia y cultura. Asimismo, los mapas contienen en si tres diferentes periodos
historicos que coexisten y que remarcan esa riqueza cultural, es decir la riqueza de la
historia antigua con el sehalamiento de los sitios arqueoldgicos y las culturas
predominantes, la riqueza de la época colonial al sefalar las principales ciudades
novohispanas y su época presente con la division politica actual y la extension del

territorio, en ello cabe mencionar la interpretacion unificadora que se da de las tres etapas.

Por ejemplo, en el caso de la historia precolonial la visiéon que es descrita en el
segundo mapa''” hace ver a todas las culturas y pueblos mesoamericanos como un enorme
monolito, como si todas fueran la respuesta a una sola cultura con variaciones y no como

pueblos auténomos e independientes que pertenecen a temporalidades diferentes'!®. En el

116 Figura 6: Arcaich Cultures, Miguel Covarrubias, mapa que da relacion de las culturas precolombinas de
México en XX centuries of mexican art, Museum of Modern Art, Nueva York, pp. 2

7 Vid. Figura 6.

118 En este sentido hay que sefialar que es comlin que en esta época la periodizacion no fuera tan clara debido
a que los estudios mesoamericanos eran relativamente nuevos y la precision en temporalidades ain se
encontraba en discusion, para ello es importante sefialar que en esta investigaciéon tomamos como referencia
la priorizacion realizada por Alfredo Lopez Austin, que si bien ha tenido criticas y discusiones entorno a la
manera en que se establece esta periodizacion, utilizaremos esta como un estandar ya que es la que suele
utilizarse en cuanto a la enseflanza de este periodo histoérico en la educacidon basica y media superior y el
objetivo de esta investigacion no es ahondar al respecto. Vid. Lopez Austin, Alfredo y Leonardo Lopez Lujan
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mapa solo vemos una gran unificacion que contribuye a la mitificacion del pasado

prehispanico, aunque en el catdlogo se hace una descripcion puntual por estilos y regiones.

Cabe senalar que los mapas son trabajos de Miguel Covarrubias quien acorde a los

memorandums'!® y a los textos preliminares'*°

seria el principal encargado para la
organizacion de la informacion complementaria de la exposicidon, asimismo se tiene el
registro de que el director del Museo de Arte Moderno, Alfred H. Barr designd a René
d’Harnoncourt y a Miguel Covarrubias como comisarios generales sin embargo d’Harnoncourt

rechazd la propuesta lo que dejo a Covarrubias como principal encargado del lado mexicano'!.

De este modo, ¢l se encargd un poco mas sobre las necesidades diplomaticas de la
muestra, pero también estuvo al pendiente de las necesidades de elaboracion del catalogo
de la exposicidon y que, como podemos notar en estos grabados, daria su propio trabajo
artistico para contribuir a esta vision didactica de México, es decir gran parte del discurso
de fondo para dicha exposicion sienta sus bases en parte del pensamiento e interpretacion

de Covarrubias.

Posterior a los agradecimientos institucionales en el catdlogo a quienes hacen
posible la exposicion, se hace una “Preliminar de la secretaria de Relaciones Exteriores de

Meéxico” no se especifica quien es el autor, sin embargo, se sefiala el objetivo de la muestra

“Tiempo Mesoamericano (2500 A.C.-1521 D.C.) Periodos, Regiones y Culturas Prehispanicas”, en
Arqueologia Mexicana, edicion especial, nim. 11, México, Raices. 2002

119 Existen cartas entre Eduardo Hay secretario de relaciones exteriores y Nelson Rockefeller en donde
Rockefeller insiste en concretar los detalles para iniciar la gestion de la exposicion sin embargo estas no
llegaron a tener una respuesta concreta. Vid. Carta de Rockefeller a Eduardo Hay, secretario de Relaciones
Exteriores, noviembre de 1939, AHSRE, Exp. Exposicion comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York, I11-413-19. Asimismo, hay memorandums posteriores a esta relacion dirigidos a
Antonio Caso, donde Nelson Rockefeller le demandaba una respuesta concreta para pactar la muestra, vid.
Oficio de Nelson Rockefeller dirigido a Alfonso Caso, director del INAH, 17 de octubre de 1939, AHSRE,
Ibidem. Clasificacion general: 111/825-73- /21.

120 En los telegramas para la designacion de la exposicion previo a su acuerdo existen telegramas de Nelson
Rockefeller insistiendo al gobierno mexicano la confirmacion de la exposicion, pues hasta octubre de 1939 no
habia sido confirmada la muestra pues los encargados no habian dado una respuesta, a ello Miguel
Covarrubias es quien envia la confirmacion y un texto preliminar para dar sustento a la exposicion y que
también da una descripcion general de la muestra.

121 Esto es sefialado por Diego Flores Olmedo quien hace notar la importancia de Covarrubias en el discurso
preliminar de la exposicion, asi mismo menciona que el trabajo se hacia en conjunto con aquello que
designaran las autoridades del MoMA Vid. Flores Olmedo, Diego, La Coatlicue del jardin: El arte
prehispanico en la exposicién veinte siglos de arte mexicano (mayo septiembre de 1940), Tesis que para
obtener el grado de maestro en historia del arte, Universidad Nacional Auténoma de México, IIE, Ciudad de
México, 2017, pp. 27
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y el como esta lograra que exista una “comprension espiritua entre ambos pueblos, el

termino es constantemente sefialado a lo largo del catilogo en cuanto al sentido de
encontrar aquello que es puro en el arte mexicano, como una esencia que lo caracteriza!® y
en este sentido a modo del acercamiento intimo entre las dos naciones a través de algo tan

“puro” como lo es el arte y la cultura'?*,

El siguiente preliminar es del Museo de Arte Moderno, quienes presentan la
exposicion como una de las mas completas que ha realizado el museo entre sus 20 afos de
gestion y en particular en cuanto a la presentacion de arte mexicano es la primera, acorde a

la preliminar, de dicha magnitud en todo el mundo.

Si bien como se ha mencionado antes desde la primera década del siglo XX México
participd en exposiciones con caracter diplomatico e internacional para compartir diversos
periodos del arte mexicano e inclusive habria realizado exposiciones en Estados Unidos,
ninguna de ellas habia contemplado el abarcar todos los periodos correspondientes a la
historia del pais con la finalidad de hacer una retrospectiva completa y lineal para ver por

etapas el desarrollo nacional.

En este apartado nuevamente se hace énfasis en el “espiritu” sefialando que la
cultura mexicana a través de su autenticidad y la forma en que esta posee dos pasados
(indigena y europeo) y que por lo tanto sus manifestaciones artisticas se encuentran mas
cercanas al espiritu del pueblo. Con ello el Museum of Modern Art pone a la cultura
mexicana como una entidad superior a la cultura propia de los estadounidenses ya que esta

2125

“tiene sobre ellos una gran ventaja” = por la forma en que ambos pasados coexisten.

Esta es solo una de las primeras referencias en torno al mestizaje que se plantean en

el catdlogo, ya que posteriormente se hace un profundo énfasis en la forma en que este

122 Vid. Ibidem. XX centuries of Mexican art... pp. 73

123 Esto podemos encontrarlo en la introduccion a la muestra en el catilogo y en el texto de Covarrubias sobre
la seccion de arte moderno, pero sobre ello ahondaremos mas a delante en el apartado 2.3 El “Espiritu” y la
“Universalidad” para mostrar y validar el arte mexicano” vid. Ibidem. XX centuries of Mexican art... pp. 12-
14

124 En parte de la justificacion de la muestra consiste en la “fraternidad” entre ambas naciones como algo que
las une en las empresas culturales para mejorar las relaciones diplomaticas. Vid. Ibidem. XX centuries of
Mexican art... pp. 12-14

125 Referencia al catdlogo en la forma en que se ve al arte mexicano en “Preliminar del Museo de Arte
moderno de Nueva York” vid. Ibidem. XX centuries of Mexican art... pp. 13
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proceso se mitifica, como si ello fuera lo que le da valor a la cultura mas alla de ver sus
manifestaciones artisticas como objetos historicos con complejidades distintas. Esta idea
romantizada y de “supremacia” provocada por el mestizaje se asemeja a lo planteado en La
Raza Cdsmica por José Vasconcelos, quien de igual forma senala las virtudes del espiritu y
la raza a partir de la construccion de un pasado precolombino y espafiol que coexisten y se
“mezclan” dando origen a la raza cosmica.'?® Si bien Vasconcelos hace énfasis en los
problemas de interpretar todo desde la mirada europea, no deja de desvalorizar parte del
pasado precolombino por si solo, dandole valor hasta ver en sus manifestaciones artisticas

esta “mezcla”.

Si bien no existe una conexiéon netamente directa entre los textos creador para la
exposicion y la obra de La Raza Cdsmica, si hay una mencion de Miguel Covarrubias a
José Vasconcelos como aquel que “habria de abrir después las puertas a la revolucion del

arte mexicano”'?’

y posteriormente se menciona los proyectos culturales propuestos por el
en 1920; Lo que nos da cierto vinculo al pensamiento de Vasconcelos, mismo que podemos
encontrar en las similitudes en la forma de conceptualizar el mestizaje y valorar ambas

culturas y su union para demostrar la particularidad de la cultura “mestiza” mexicana.

Asimismo, nos habla del profundo impacto ideoldgico que la obra dio en las formas
de construccion de la identidad a partir de 1925 en los proyectos culturales, impulsados por
la Secretaria de Educacion Publica bajo la gestion de Vasconcelos, pero también como una

forma propagandistica que permeo en la valoracion e investigacion de las artes en México.

A partir de ello podemos observar como se implement6é dicha ideologia en los
conceptos clave para seleccionar y valorar las obras del catalogo, pues en ellas observamos
ciertos juicios en cuanto a la forma en que se “desenvuelve” de manera progresiva la

historia de México en relacidon con las artes y en los criterios estéticos sobre los cuales se

126 Sobre la mezcla de razas como lo que puede indicar el progreso Vasconcelos sefiala: “Ninguna raza
contemporanea puede prestarse por si sola como un modelo acabado que todas las otras hayan de imitar. El
mestizo y el indio, aun el negro, superan al blanco en una infinidad de capacidades propiamente espirituales
[...] Las épocas mas ilustres de la Humanidad han sido, precisamente, aquellas en que varios pueblos
disimiles se ponen en contacto y se mezclan.” Vid. Vasconcelos, José, “El Mestizaje” en La raza césmica:
Mision de la raza iberoamericana. Argentina y Brasil, Espasa, Calpe México, México, Buenos Aires y
Madrid, pp. 44.

127 Ibidem. XX Centuries... pp. 143
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define lo que es (y no es) el arte mexicano, cuya mayor justificacion es identificada a través

9128

de detectar el “espiritu nacional mexicano en cada obra, la cual a su vez guia el

desarrollo de la historia.

La vision del “Espiritu Nacional” es referida en diversas ocasiones en el texto previo
a la exposicion asi como en el plan expositivo y en el texto principal del catdlogo que
describia la muestra'?®, haciendo referencia a que cada una de las piezas posee de facto un
sentido “mexicano” capaz de reflejar en su manufactura y en sus caracteristicas visuales y
materiales lo que representa a México como una entidad cultural, cual si esta fuera una
identidad omnipresente en el territorio y capaz de estar presente en cualquier temporalidad
sin importar las posibles variaciones territoriales, sociales, culturales o historicas del

territorio.

Es decir, se ve a México como una unidad que sin importar los distintos periodos y
procesos histéricos dentro del territorio se le toma como algo que ha existido desde
“siempre” por ejemplo al asumir que lo “mexicano” se encuentra en la época precolombina
es una forma de descontextualizar las diversas regiones culturales o civilizaciones que no
poseian una misma lengua, cosmovision u organizacidon politica pero que para fines
précticos de la historia nacional y patridtica estos poseen una relacion y sentido dentro de la

construccién de lo que es “México”!°

Como nacion, esta valoracion guarda mucha correlacion con la vision de “lo
mexicano” que si bien comenzo a ser tomada en cuenta desde el desarrollo de los
pabellones mexicanos en las exposiciones universales del siglo XIX, comenzé a tener una

mayor teorizacion e impacto en el sentido nacionalista de México en la década de 1920

128 Este espiritu es manejado en el catidlogo como una especie de esencia que es parte fundamental de cada
pieza y bajo el cual podemos encontrar la particularidad de cada una de las piezas, ya sea por su autenticidad
en técnica y uso como es el caso del arte precolombino, por la mezcla de técnicas e invasion como es el caso
del arte colonial, arte popular y moderno. Cifr. Ibidem. XX Centuries of Mexican art... pp 12-45

129 Vid. Archivo de la Secretaria de Relaciones exteriores, Ibidem.

130 Este recorrido de la construccion nacional a partir de la “patria” como un ente que unifica México. Las
imagenes cumplen una funcién de unificacion en cuanto a la atraccién de las ideas y si bien Enrique
Florescano habla de ello en “Imagenes de la patria” todo el discurso que se construye alrededor de estas
imagenes es lo que también sustenta el ver a México como esta unidad. Vid. Florescano, Enrique, Imagenes
de la patria a través de los siglos, Taurus, Secretaria de Cultura del Gobierno de Michoacan, México, mapas,
ilustraciones, 2005, 488 pp.
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tanto desde la vision del ya mencionado Jos¢ Moreno Villa, pero también desde los
planteamientos de José¢ Vasconcelos durante la segunda mitad de su gestion en la Secretaria

de Educacion publica.

Continuando con esta seccion, Caso ve necesaria la comparacion con la
universalidad de la historia. Este apartado se divide en los temas: México en el arte
universal y El Alma mexicana, y se destacan como manifestacion artistica: La escultura
prehispénica, El barroco mexicano, La pintura mural y El arte del pueblo. En esta seccion
del catdlogo observamos que parte de esta interpretacion es equiparable a lo sefialado por el
arquedlogo Manuel Gamio particularmente en su obra Forjando Patria’®! en donde a
grandes rasgos abordaba la condicidn indigena de la época y rescataba la herencia cultural y
social dentro de dichas comunidades para con la nacidn mexicana con miras a la

“inclusion” de dichos grupos al proyecto de nacion.

En el observamos también la necesidad de ver al mestizaje como la unién cultural
capaz de unificar a la patria. Parte de esta vision es recuperada por Alfonso Caso quien
hace constantemente menciones a esa importancia, pero entremezclandolo con la
justificacion del rigor en cuanto a la investigacion que presenta. En esta seccidon es
interesante notar que Caso no hace valoraciones, comentarios o criticas en torno a las
piezas desde un punto estético, pues €l se centra en la funcion dentro de la civilizacion a la

que pertenece y no tanto a su posicion como “arte”.!3?

131 En general Manuel Gamio abordo el tema del indigenismo en distintas obras siendo la primera Forjando
Patria de 1916 la cual respondia mas que anda a la necesidad de problematizar la situaciéon de la poblacion
indigena, ya mas centrado en la investigacion académica y en particular en la investigacion historica como es
el caso de La poblacion del Valle de Teotihuacan de 1922 y Hacia un México nuevo. Problemas Sociales de
1935 Vid. Gamio, Manuel, Antologia: Manuel Gamio, Programa Editorial de la Coordinacién de
Humanidades, Ciudad de México, México, 1993, 550 pp.

132 En gran parte del texto Caso solo menciona los usos de algunas piezas y su importancia que cobran para
sus usos, a pesar de ser un experimentado arquedlogo en el texto se hace notar que su campo de trabajo no es
en especifico la estética o las manifestaciones artisticas desde las piezas mesoamericanas, en este sentido vale
la pena preguntarse ;Qué hace que en este momento no se cuente dentro de una exposicion tan importante con
un especialista en materia de estética y arte? Parte de ello nos habla se la situacion en torno a la
profesionalizacion de la historia y en particular del arte en México. Parte de ello es abordado en el articulo de
Abraham Moctezuma Franco, si bien el solo se centra en las condiciones de la historia en general, también
puede ser extrapolado a las condiciones de la investigacion estética. Vid. Moctezuma Franco, Abraham, “El
camino de la historia hacia su institucionalizacion” en Historia y Grafia, nam. 25, Universidad
Iberoamericana, Ciudad de México 2005, pp. 45-78
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Un punto importante a tratar en ello es la forma en que se maneja el concepto de
“espiritu” en el arte mexicano, lo cual posee una doble funcién en el discurso y valoracion
de las obras; en primer lugar, el espiritu es visto como una cualidad identitaria que poseen
aquellos objetos denominados como arte “universal"'*® lo cual lo dota de particularidad y
sentido; por otro lado se le otorga un sentido Unico e irrepetible, aun siendo objetos de uso

cotidiano como es el caso del arte popular, la extraiieza que genera el arte precolombino.

Con ello no quiero decir que su inclusion es al azar, sino que a través de la
validacion académica y de la incorporacion a los cdnones y reglas establecidas por dichas
instituciones, apegadas claro a un marco epistemoldgico europeo, que van a valorar y
adecuar a sus propios términos cada una de las piezas modificando asi la complejidad de
cada una acorde a su horizonte historico y cultural con la finalidad de que puedan encajar

en un discurso universal del arte.

En ello debemos ahondar en la importancia del espacio para la legitimacion del
discurso histérico que se maneja en el catalogo y las obras, pues por si mismo el discurso
no es suficiente para validar muchas de esas piezas,'** que hasta mediados del siglo XIX
eran consideradas como grotescas o sin valor estético.'’® Sobre el espacio Bourdieu
menciona que al ingresar al museo existe una “transmutacion ontologica que experimenta la
obra de arte por el simple hecho de entrar en un museo, y que se traduce en una suerte de
sublimacion” hablando del como el espacio dota de sentido de ser a las piezas, con ello
entendemos el por qué la insistencia de los curadores de la muestra de hacer referencia a
exposiciones pasadas y a las instituciones en donde son llevadas a cabo, pues funcionan

como un referente para la validacion.

133 Con esto hago referencia a la categoria de Arte Universal utilizada en la historia del arte tradicional donde
se define este como todas las manifestaciones artisticas humanas de todas las épocas, pero que comparten
ciertos rasgos que las dotan de sentido y pertenencia a dicha categoria. Vid. Historia de la estética ...

134 En el catalogo se hace mencidn en cuanto a lo “grotesco” que resultaban para algunas personas las piezas
de arte precolombino, sin embargo, Antonio Caso hace hincapié en su valor historico y cultural, sin embargo,
en su valoracion no hace referencia alguna a su caracter como obra de arte. Vid. Op.Cit. pp. 20

135 El entender las piezas de arte precolombino como arte era algo bastante reciente y novedoso a finales de la
década de 1940, pues si bien a partir de los estudios de Manuel Gamio o Alfonso Caso se habia determinado
su valor histoérico, el hecho de verlas como piezas artisticas apenas estaria siendo tratado por personajes como
Diego Rivera, Rufino Tamayo o Annita Brenner por mencionar algunos. Cifr. Flores, Olmedo, Diego Jesus,
“IV: El origen del canon” en Op Cit. Pp. 133-145
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Avanzando un poco mas en los textos del catalogo se insiste en el caso de la seccion
de arte precolombino, pues se esfuerzan por explicar la “extrafieza” y compararla con los
referentes de arte asiatico o europeo, que si bien no poseen un referente cercano a ellas
utilizan estas para validar la extrafieza y comparar a la cultura precolombina con las
culturas ya consagradas dentro de la historia universal. Al ver las piezas mesoamericanas
como estilos “auténomos” le da ese espiritu y universalidad para verlos como un

9136

“descubrimiento artistico de América vinculdndolo a la narrativa que sostiene el

“descubrimiento” del territorio a los navegantes espafioles y portugueses.

De este modo el manejo del discurso de descubrimiento contribuye a la narrativa
eurocéntrica que recubre las formas de creacion de conocimiento que nos hace comprender
el mundo desde los referentes conceptuales europeos y que vemos reflejado en su
interpretacion del arte prehispanico y en los referentes artisticos con los que se les equipara
para dar una explicacion al ojo extranjero, pero también como una forma de validacion a
través de la comparacion y la semejanza, es decir, el uso del discurso universal de la

historia moldea la interpretacion de la historia nacional y oficial.

Este argumento lo podemos observar en gran parte del texto donde se hace una
constante comparativa con la magnificencia del arte europeo, esto principalmente por la
forma en que los mismos curadores del MoMA no se encontraban tan convencidos de
exponer varias de las piezas seleccionadas desde lo que los curadores de la muestra por
parte de México considerarian como el “rigor cientifico”, pues si bien las piezas eran vistas
como vestigios arqueoldgicos poco se les habia vinculado con el concepto de “arte”. A ello

Manuel Toussaint sefial6 lo siguiente en torno a la seleccion:

“La seccion prehispanica es sin duda la mas completa; hubo hasta un exceso
de objetos de los cudles varios no pudieron ser expuestos, y el instalador, como

veremos a su tiempo, tuvo ante si un gran problema. Nunca se habia visto tal

136 1bidem, Pg 27
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cantidad de objetos de arte prehispanico agrupados en una forma tan sugestiva, sin

perder por eso la seriedad cientifica del asunto.

99137

Esto podria hablar hasta cierto punto de la constante necesidad de Alfonso Caso,

encargado de dicha seccidn, en conseguir las alegorias necesarias en el texto del catdlogo

para que ojos extranjeros pudieran entender el valor de dichas piezas desde un punto de

vista artistico.

Figura 7: Fotografias que muestra el momento de ensamble del vaciado
de yeso copiado de la Coatlicue parte del INAH, Twenty Centuries of
Mexican Art, [N MX 3. IN 106.1B], Museum of Modern Art, Plata sobre
gelatina, MoMA Archives, Nueva York.

Asimismo, en el apartado
final del texto en catalogo se
destinan algunos parrafos para
hablar sobre “El espiritu del arte

prehispanico™!3®

que contribuye a
esta comparacion y  sobre
exaltacion del arte precolombino
para los ojos extranjeros, pues
aqui se establecen los patrones
visuales y estéticos a través de
algo particular en las piezas que
se equipara a la grandeza del arte
grecorromano o asiatico'*® y, en
la parte final, se habla de que
estos mismos patrones al ser

universales para identificar el”

arte” pueden ser encontrados en

el arte colonial o en el popular
otorgandole también a estos el

valor para ser parte de la gran

137 Toussaint, Manuel. “Veinte Siglos De Arte Mexicano.” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas
2, no. 5 (marzo 1, 1940), Universidad Nacional Autonoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas,
México, 1940, pp. 5. Disponible en: http://www.analesiie.unam.mx/index.php/analesiie/article/view/183.

138 Este es el subtitulo del apartado de Arte Precolombino, Vid. XX centuries of Mexican art, Op. Cit. pp. 30

139 Ibidem. Pp. 45.
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narrativa universal de la historia del arte mexicano.

Por otro lado, la distribucion de obra recolectd6 un gran numero de piezas
arqueologicas que fueron mostradas a modo de mercado e inclusive se utiliz6 el jardin del
museo para establecer una relacion alin mas apegada a lo “natural” en donde se exhibi6é una
enorme pieza de Coatlicue, la cual no es la pieza original pues al pesar cerca de dos
toneladas el traslado resulté complicado y se mando6 a hacer una reproduccion seccionada

. . . 140 . ., . . .
en tres piezas para poder ser incluida en la muestra ™, situacion similar con varias de las

piezas que ocuparon el jardin del MoMA !,

Para la seccion de Arte Colonial, el texto es mucho mas sobrio en cuanto a la
informacion que se maneja y a la forma en que se van datando los periodos, sin embargo,
dentro de los juicios de valor que se le hacen las piezas por cada una de las épocas se le da
mas peso a todo aquello que comparta “el mestizaje” entendido solo como la union entre
los caracteres indigenas y espafioles. Asimismo, contiene una vision organicista sobre la
Nueva Espafia, pues le homogeneiza al hablar de que, por ejemplo, en el desarrollo del

churrigueresco la “Nueva Espafia ha desarrollado completamente su personalidad”!42.

En este apartado la mayor carga plastica y de validacion para encontrar el espiritu
del arte en dicha época se encuentra en la arquitectura, cuestion que posteriormente
empataria con el desarrollo de lo “mexicano” para Jos¢ Moreno Villa, quien considera que
la autenticidad del arte colonial se encuentra en estas manifestaciones, que acorde a
Toussaint, esto se da por la adaptacion de técnicas constructivas con el entorno y con los
materiales endémicos de cada region y por la condicion escultorica de los retablos. De igual
forma en interesante notar el como en esta seccion se destina un apartado para la
“Decadencia de la Pintura” la cual desvaloriza por la baja calidad entre el siglo XVII Y
XVIII pues a su consideracion la gran demanda de retablos hizo que las copias bajaran la

calidad que el considera “lamentable”.

140 Figura 7: Fotografias que muestra el momento de ensamble del vaciado de yeso copiado de la Coatlicue
parte del INAH, Twenty Centuries of Mexican Art, [N MX 3. IN 106.1B], Museum of Modern Art, Plata
sobre gelatina, MoMA Archives, Nueva York.

141 Press Released, April 10, 1940, ARCHIVE OF THE MUSEUM OF MODERN ART 11 WEST 53RD
STREET, 4C411 — 35, New York, 3 pp..

142 Ibidem, pp. 73.
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Es interesante como la desvalorizacion de la pintura se encuentra en la
reproductibilidad, hablando de que mientras mds copias, menos autenticidad existe en el

retablo, como mencionaria Walter Benjamin en cuanto al “aura”!*

como aquella cualidad
que dota de originalidad al objeto, sin embargo en este sentido se limitan a ver la
reproduccion de una obra como una copia y no como ejercicios que responden a las
précticas de pintores y escultores que nos habla de la profesionalizacion de las artes en el

contexto del México decimonénico.'**

En la seccion de Arte Popular se da mas una suerte de descripcion los diferentes tipos
de artesanias a mostrar como es el caso de la cerdmica, laca, tejidos, mascaras y pintura
popular, de ello se recarga en la justificacion histérica de las piezas, es decir busca la
antigiiedad de la técnica, su origen y a partir de ello se le otorga el valor como una forma
nuevamente de cumplir las expectativas del mestizaje en cuando a la combinacion de

técnicas y topicos de representacion.

Sin embargo, en esta seccion al final encontramos un apartado que se titula “El
sentido artistico del pueblo” en donde se hace referencia a como los artistas populares
expresan la belleza y el sentido de la belleza en sus obras, hablando de que poseen un

“natural instinto estético”!®’

en objetos utiles y hermosos. El dotar al artista de una
capacidad nata es parte del como se le vincula a las creaciones mexicanas con la condicion
universal del arte, pues se glorifica a la figura del artista, en este caso el artesano, quien
transmite asi esta condicién de belleza a la pieza, misma que referenciada al final del

apartado como un instinto natural del pueblo mexicano!*®.

En particular, en el caso de la seccion de “Arte Moderno” resulta interesante la forma
en la que se decide distribuir las obras e informacion por el sentido que se le puede dar asi
al espacio. Al ser esta la historia reciente del pais esta es vista como el “culmen” de la

historia por los recientes procesos historicos que vivido México para su consolidacion como

143 Vid. Benjamin, Walter, La obra de arte en la epoca de su reproductibilidad tecnica / The work of art at the
time of its technical reproducibility, Editions Godot, Argentina, 2017.

144 Vid. Ramirez Fausto, Modernizacién y modernismo en el arte mexicano, Universidad Nacional Auténoma
de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008. Pp.477

195 1bidem. Pp. 112

146 1bidem. Pp. 113
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estado nacién, como lo es la idealizacion al proceso revolucionario, el cual permea como
tema principal en la produccion artistica. Esto se interpreta como una forma de ilustrar el
“espiritu” nacional consolidado en ese momento como paralelo con la situacion politico-

social del pais.

Esto lo podemos identificar en la forma en que el curador de dicha seccion maneja la
produccién artistica en el catdlogo de la exposicion sefialando que la produccion reciente
del arte en México responde a una especie de liberacion frente a la produccion del siglo
XIX en donde identifica “influencias” de las academias de arte europeas y esta liberacion la

atribuye principalmente a los procesos revolucionarios del pais:

“El arte en México ha llegado asi a una recia y turbulenta madurez después
de romper las cadenas que lo ataron durante afios a una tradicion caduca. La
liberacion del arte mexicano ha seguido un camino paralelo a la liberacion politico-
social de la nacion, y si la participacion de los artistas en esta lucha hubiera sido
menos ardiente, acaso nunca hubiera llegado el arte mexicano a su actual fuerza y

novedad de vision”!'4’

En este apartado no solo vemos un discurso mas apegado a ver a las obras de arte
como objetos que ejemplifican pasajes de la historia, sino que también podemos observar
como se le utiliza al arte como justificacion de la grandeza social y cultural del pais como
un mecanismo de sentido de pertenencia y nacionalismo. Mas alla de ello en este apartado
encontramos como se encuentra el “culmen” del arte mexicano pues si bien a lo largo de los
apartados anteriores para encontrar la validacion de cada una de las piezas de otras épocas
se recurrida a la mezcla con cdnones estéticos europeos, al sentido de universalidad en el
arte, la inclusion de dichos objetos a espacios museales y sobre todo al vinculo con el

“verdadero” arte mexicano con una “personalidad” unica.

Para comprender de manera mas clara la razéon de mantener como elemento
unificador de la exposicidon conceptos como la “universalidad” y el “espiritu” del arte

mexicano es necesario tomar en cuenta que parte de ello responde al horizonte

147 XX Centuries of Mexican Art, Ibidem, pp. 112
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historiografico que rodea la exposicion y que sin el abordaje de dichos discursos resultaria
imposible entender la necesidad de estos discurso y los usos que este posee frente a las
necesidades no solo del Museum of Modern Art, sino a las necesidades de validacion del

Gobierno mexicano a partir del arte.

El uso de este concepto lo podemos observar en el texto introductorio de la muestra
realizado por Antonio Caso, donde aborda el sentido del espiritu y la universalidad del arte
mexicano, para ello se establece en primera instancia una cronologia entre las piezas,
marcando como primeras las creaciones Olmecas y como lo mas contemporaneo la obra de
José Clemente Orozco. Dentro de esa cronologia de desenvuelve la valoracion del arte por
épocas, en ello se hace mencién al arte precolombino como algo extrafio al ojo extranjero
pero que su universalidad deviene de su carga historica y valor estético'*®, en el caso del
arte colonial lo percibe solo con algunos rasgos de originalidad pero que cuyo valor se
encuentra en la mezcla entre dos culturas'*’, de todo ello al Unico tipo de arte que se
considera como dentro del canon es al arte moderno pues inclusive se le ve como el tinico

que contribuye al desenvolvimiento del arte.!>

Si bien estas son algunas de las consideraciones historiograficas que guian parte de
la base del discurso de la exposicion es importante tomar en cuenta que muchas de ellas no
son plasmadas explicitamente solo en lo escrito dentro del catidlogo y los textos que
acompafian la muestra, sino que ello puede ser plasmado en el montaje y distribucion de la
obra. A partir de esta base hablaremos de como la historiografia de la época dialoga con el

montaje museografico y las piezas de cada seccion.

2.2 La Representacion de la Historia: Museo y Museografia

El discurso historico no solo posee cierto poder e interpretacion por lo que se dice en él,
sino que parte de esta interpretacion depende del espacio en que es enunciado, reproducido
o compartido, por lo tanto, al ser esta una exposicion la lectura que el publico da de ella
depende directamente de la interaccion que posee con este espectador en el espacio

expositivo. En este sentido el Museo no solo funciona como el espacio que alberga la

148 XX Centuries... Op. Cit. pp. 17
149 1bidem. pp. 17
150 Ibidem. pp. 18
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muestra, pues también funciona como una institucion que legitima tanto a las obras como al

discurso curatorial que las acompaifia.

La legitimacion del discurso artistico del museo esta intrinsecamente relacionado
con este espacio desde su concepcion como parte del “sistema del arte” o “mundo del arte”
el cual Pierre Bourdieu define como la unificacion de los elementos que se interconectan
con la exposicion de las artes pues “La funcidon primaria del mundo del arte consiste en
definir, validar y mantener la categoria cultural del arte y producir el consentimiento de la
9151

b

entera sociedad a la hora de legitimar la autoridad del mundo del arte para hacer esto

pero ;como el MoMA se consolida como este espacio de exposicion?

Los usos politicos y diplomaticos de la exposicion como hemos mostrado en
apartados anteriores son evidentes, sobre todo dentro de la forma en que es pensada y
planecada la muestra para ser presentada en un espacio museal con tanto peso de
legitimacion como es el caso del Museo de Arte Moderno de Nueva York, de este modo es
importante tomar en cuenta la carga no solo de las obras, sino del espacio donde son
presentadas y los fines que este representa, pues los museos modernos responden a una
tarea politico-pedagogica, la cual fue tomando forma a lo largo de la institucionalizacion

del museo y sus contenidos.

Anteriormente en los siglos XVIII y XIX el museo fue visto como un mero espacio
expositivo y de contemplacion, poco a poco fue consolidando su discurso politico e
ideologico en torno a la forma en que organizaba sus colecciones y su acervo para la
exhibicién'*2. Sin embargo, desde su construccién de discurso en la modernidad fue

necesario tener una respuesta politica y pedagogica desde los modos de ver y compartir el

151 Bourdieu, Pierre y Darbel Alain, “Tercera parte: Las leyes de representacion cultural” en El amor al arte.
Los museos europeos y su publico. Paidos, Barcelona, 2003, 187 pp.

152 Con ello hago referencia a la forma de crear archivo a través de las piezas que componen su coleccion, en
estas practicas encontraos parte del cdmo se entienden las piezas, bajo que discursos cobran sentido para la
institucion y la importancia que cobran en el acervo para su exposicion. Vid. Archivos, Anna Maria Guasch,
Arte y archivo, 1920-2010: Genealogias, tipologias y discontinuidades, Akal/Arte contemporaneo, Madrid,
Espaia, 2011.
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arte, pues en este momento el arte se vio como una herramienta mas para la construccion de

un discurso oficial. !>

En el siglo XIX el museo fue construido como un espacio focalizado en compartir el
arte a publico en general, en un principio, se hablaba de sacar las colecciones privadas de la
aristocracia para ser socializadas desde un espacio publico como una forma de conectarlo

154 ’ P . . .y .
con el espectador'”®. En teoria se le veia como una institucion capaz de democratizar las
obras para el publico, sin embargo, el espacio museal ha sido utilizado como una forma de
validacion de piezas artisticas y como un espacio para generar identidades desde la vision

de quien posea dicho espacio; que en su mayoria responde a la aristocracia o al estado!>.

A finales de siglo los museos tenian ya claro por lo menos el propdsito de socializar

156 "en este sentido los museos en Estados Unidos fueron parte de esta definicion

el acervo
como es el caso del Museo Smithsonian de 1858 propuesto por James Smithson como un
proyecto enciclopédico y de estudio del territorio; Asimismo el Metropolitan Museum of
Art desarrollado entre 1870 y 1894 fue desarrollado como una institucion para preservar,
difundir e investigar en torno al arte. Ambos ponian ya a discusion a los museos como

instituciones privadas —respondiendo a sus propios intereses—y que asimilaban la

concepcion de arte ya desarrollada y difundida por toda Europa.

153 Poulot, Dominique, Ibidem. pp.15

154 La construccion de lo que hoy entendemos como un museo ha ido transformandose a lo largo de los siglos,
desde su concepcion como una galeria o gabinete de curiosidades, va cambiando acorde a su horizonte
historico y cultural y se adapta a los objetivos de quien posee el control de dichos espacios, esto es abordado
por Dominique Poulot en su obra Museos y Museografia. Vid. Poulot, Dominique, “;Qué es un museo?” en
Museos y museologia? Madrid, Abada Editores, 2011.

155 Rinesi, Eduardo (coord.), Museos, arte e identidad: Artesanias en la idea de nacion, Editorial Gorla,
Buenos Aires, Argentina, 2019, pp. 140

156 T.a Museologia historica nos habla de que por lo menos entre finales del siglo XIX y principios del siglo
XX en Europa se redefinia constantemente los objetivos, la misioén y la vision de los museos, dando como
resultado una multiplicidad de interpretaciones entre Francia, Estados Unidos, Inglaterra, Alemania o los
Paises Bajos, entre dichas propuestas algo que se comparte en general es el sentido de compartir la “cultura”.
Vid. Hernandez, Francisca, Planteamientos teoricos de la museologia. Madrid, Ediciones Trea, 2006
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Figura 8: Autor no identificado, Vista general de la exposicién Mexican Arts en The metropolitan Museum of Art,
Nueva York, 14 de octubre — 09 noviembre de 1930.

De este modo, en este momento en particular los museos responden
fundamentalmente a definir aquello que ven y validan no solo como arte, sino como parte
de la historia, como una pieza material que da cuenta del devenir humano y cuya
importancia cobra mayor sentido al responder a los distintos pasajes de la historia
universal'>’, es por ello que sus acervos y muestras comienzan a tener un mayor interés en

la investigacion para acompanar con ellos a las piezas que exhiben.

157 Es interesante notar que la forma en que es vista la historia dentro los museos de arte de la época
responden a gran parte del discurso historicista que entiende la interpretacion de los acontecimientos como
partes capaces conectarse con la totalidad del discurso “universal” de la historia que vierte Hegel en sus
lecciones de Historia Universal. Cifr. Hegel, George Friederich, “IIl. El curso de la Historia Universal” en
Lecciones sobre la Filosofia de la Historia Universal, trd. José Gaos, Madrid, Revista de Occidente, 1974.

181 pp.
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Bajo este contexto el MoMA era una institucion relativamente joven que abrid sus
puertas en 1929 a manos de la magnate y filantropa Abby Albrich Rockefeller'>® quien
considera que la labor social de las exposiciones estd en compartir la riqueza de las

naciones y su espiritu a través del arte'>’

, pues cada pieza artistica que posee por si mismas
el “espiritu” tanto de su propia €época como de el mismo devenir historico. Como una forma
de respuesta a este discurso, Albrich impulsa la creacién de este espacio como parte de sus
labores sociales en la divulgacion de la historia el arte y la cultura, pero desde su propia
vision y entendimiento como menciona Anna Maria Guasch: “El MoMA y tantos otros
museos de la modernidad nos llevan a pensar en una “institucion artistica” como un
proyecto “educacional”, una institucion deudora de los “ideales burgueses” en la que el

museo sirve para educar y para confirmar ciertos valores “aristocraticos” !,

De este modo y con experiencia previa para la organizacion de exposiciones desde
el MoMA la forma de exponer no era algo nuevo pues en el caso de las exposiciones de

arte que habian sido presentadas desde México para el museo'®!

, sin embargo al ninguna
abarcar tantos periodos y tipos de arte, la guia para la organizacion de los materiales e

informacion se centraba mayormente en un tema o topico en particular, como es el caso la

158 E] Museo de Arte Moderno de Nueva York fue una propuesta de la clase alta norteamericana que desde
inicios del siglo XX trabajaron en conjunto para llevar el arte norteamericano a diversos espacios expositivos
europeos, en su fundacioén encontramos como principales responsables a Abby Aldrich Rockefeller, Lillie P.
Bliss y Mary Quinn Sullivan quienes no solo se encargaron de darle financiamiento al museo y una linea
editorial para la seleccion de temas expositivos, sino que impulsaron al mismo espacio desde la iniciativa
privada que era solventada por empresarios norteamericanos como Nelson Rockefeller en donde el museo no
solo respondia a sus intereses artisticos, sino también a sus necesidades politicas. Vid. Fernandez Aparicio
Raul, Tras la estala de MoMA, La creacién del museo de arte contemporaneo y sus vinculos con el poder,
Técnicas Avanzadas de Investigacion Historica, Artistica y Geografica por la UNED, Espaiia, pp. 43.

159 Vid. Fernandez Aparicio Ratl, Tras la estala de MoMA, La creacién del museo de arte contemporaneo y
sus vinculos con el poder

160 Guasch, Anna Maria, “Los museos y lo museal: el paso de la modernidad a la era de lo global” en Callel4:
revista de investigacion en el campo del arte 2, no. 2, Universidad de Bogota, Colombia, 2008, pp. 14.

161 Previo a Twenty Centuries of Mexican Art se presentaron dos exposiciones relacionadas con México:
“American Sources of Modern Art (Aztec, Mayan, Incan) y buscaba generar un dialogo entre las piezas
precolombinas seleccionadas y el arte moderno, esta es la primera en el museo que aborda este tipo de arte y
estuvo en exhibicion de mayo a julio de 1933 y también “Diego Rivera” que fue presentada de diciembre de
1931 a enero de 1932 esta no fue la unica dedicada al artista pues un afio después fue presentada “Color
Reproductions of Mexican Frescoes by Diego Rivera” las cuales eran una serie de fotografias, bocetos y
dibujos en torno a algunos murales del artista, esta fue presentada de febrero a marzo de 1933.. Vid.
Exhibition history | MoMA
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exposicion Mexican Arts del Metropolitan Museum of Art en 1930'%2, la cual establecido
un modelo de presentacién para el ate mexicano en cuanto a la inclusion del periodo
mesoamericano y las artes populares las cuales exhibia como pues el montaje, inspirado en

los tipicos “Tianguis™!'®?

mexicanos, contribuian a ver la cultura mexicana como algo mas
local, exotico, colorido y aparentemente cercano a su gente ante los ojos extranjeros,
eliminando la condicidn de estos espacios precarizados, pues estos se pensaron para reflejar

la cotidianidad mexicana al extranjero.

Sin embargo, en este caso se guio a través del establecimiento de la particularidad
de las piezas y que a su vez era presentado desde inspirado en los mercados ambulantes
mexicanos, en ello vemos como el museo responde al objetivo patriotico de ser el “vehiculo
del espiritu nacional” en el sentido que responde a la percepcion de la historia que buscaba
otorgar dar identidad a la poblacidon que justo pertenecia a estos sectores sociales y que ante

el ojo extranjero no eran mds convertir en un fetiche las escenas cotidianas.!%*

Este modelo es replicado en la exposicion Twenty Centuries, sin embargo, en este
caso encontramos como discurso principal la historia nacionalista que no solo busca
construir una identidad nacional, sino que también busca el construir una imagen del pais
desde este discurso para los extranjeros cuya exaltacion de lo mexicano se basa en las
comparaciones con el Arte Universal, entendido solo como los referentes, temas, topicos y

técnicas validados desde academias europeas. Esta es la guia para la justificacion de las

162 Esta exhibicion es considerada como de las primeras en configurar un modelo de exhibicion para las artes

en México por la forma en que divide los periodos de la historia del arte mexicano, pero también por el
montaje que emula un mercado con la finalidad de construir un espacio mas apegado al México tradicional.
Vid, Figura 4: Autor no identificado, Vista general de la exposicion Mexican Arts en The metropolitan
Museum of Art, Nueva York, 14 de octubre — 09 noviembre de 1930. Tomado de: Recuperacion de la
memoria de exposciciones, Op. Cit. pp. 18

163 Esta valoracion es retomada por Daniel Flores Olmedo en donde hace referencia a que el modo de
organizacion de las piezas retomaba exposiciones anteriores en el MoMA en donde las piezas de caracter
prehispanico eran el motivo de la exhibicion, la organizacion correspondia a un montaje semejante a un
“mercadito” de artesanias, mismo que fue repetido en la exposicion XX centuries... como una forma de
familiarizar al visitante con exposiciones anteriores, Vid. Flores Olmedo, Diego, La Coatlicue en el jardin: El
arte prehispanico en la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano (mayo a septiembre de 1940), informe
académico, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, CDMX, 2014, PP.27.

164 Luis Gerardo Morales sefiala que en este periodo existia un predominio por el modelo del museo-texto, es
decir que a partir de la construccion de un discurso histérico dentro del museo “el objeto museografico queda
atrapado por la imagen de la palabra escrita y convertido en fetiche de un modo de practicar la transmision”
vid. Morales Moreno, Luis Gerardo, “Limites narrativos de los museos de historia” en Nuevas Museologias
del Siglo XXI, Alteridades, Afio 19, nim. 37, enero-junio, 2009, pp. 45
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obras ante el publico extranjero para reconocer su valor, pero también se legitima desde la

particularidad de las piezas por el entrecruce de temas por el mestizaje'®’.

Como hemos mencionado anteriormente el museo es un espacio capaz de dotar de
sentido y universalidad a las piezas y le da al arte mexicano su validacion, pues como
menciona Pierre Bordieu “El museo es como una iglesia: es un lugar sagrado, la frontera
entre lo sagrado y lo profano estd marcada.”'®® haciendo referencia al como el espacio al
estar sujeto a las instituciones culturales estatales las cuales validan lo en ello se exponga

sin importar la condicion de la pieza o su procedencia.

Figura 9: Entrada a la exposicion XX Siglos de arte mexicanoy a su seccion de arte precolombino. Montaje de la
|

seccion de arte prehispdnico de la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano, [ N MX 3. IN 106.1B], Museum of
Modern Art, Plata sobre gelatina, MoMA Archives.

165 Esta idea del ver a la nacién mexicana como un ente que surge por la una mezcla racial ocurrida durante el
periodo colonial sera algo que abordaremos mas adelante, pero cabe mencionar que el concepto sera utilizado
desde la vision de Federico Navarrete quien sefiala que: “el mestizaje no ha existido porque la mezcla racial
no existe, ya que no hay ninguna realidad bioldgico humana detras del concepto de raza” Vid. Navarrete
Linares, Federico, "México sin mestizaje: una reinterpretacion de nuestra historia", Ciclo de conferencias El
historiador frente a la historia 2016. Desigualdad y violencia en la historia, audio, México, Universidad
Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Historicas, 26 de abril de 2016. Disponible en
http://hdl.handle.net/20.500.12525/374.

166 Bordieu, Pierre, El sentido social del gusto, siglo XXI editores, Argentina, pp. 28
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De este modo comencemos por observar que mas alld de un sentido de cooperacion
internacional inici6 con algunas reproducciones de las piramides teotihuacanas y en
particular la pirdmide de Kukulkan en Chichen Itza, ambas reproducciones son los
elementos que dan la bienvenida al visitante hablandonos un poco del esfuerzo de la
muestra por presentarnos la grandeza a través de la magnificencia de la arquitectura
prehispdnica, a un costado encontramos la entrada a la primera seccion “pre-hispanic

art77167

En este iniciamos con una museografia particular que entremezcla temporalidades,
culturas y espacios en sus repisas, pues en primera instancia observamos un pequefio
apartado dedicado a figurillas de ceramica que pertenecen a las culturas, olmeca, tarasca y
mexica, ninguna es acompafiada por cedula o informaciéon que contextualice las piezas,
todas son vistas como el gran monolito de la cultura prehispanica. En este espacio la
museografia juega un papel fundamental para comunicar la magnificencia del pasado
prehispanico, mismo que a lo largo de los textos de sala y comunicados de prensa buscé ser
resaltado a partir de la comparacion con otras culturas ya consideradas como “milenarias”

como es el caso de la China o la egipcia.

Si bien para este periodo los estudios en torno al pasado precolombino serian
recientes lo importante a notar en este contraste es como existe un choque entre
interpretaciones que nos habla de que en la exhibicidon convergen distintos objetivos, fines e
interpretaciones, lo cual decanta en la manera en que cada una de las piezas es valorada. En
el caso de la introduccion del MoMA se enfocan unicamente en el desarrollo de la escultura
tomando como referencia la escultura de Coatlicue'® misma que es valorada desde la

comparacion con la cultura egipcia:

“La energia sintética de los aztecas tiene la sobria y viva solidez de la gran escultura

egipcia, a la cual supera con cierto temblor humano; la escultura colosal de Coatlicue

167 Figura: Entrada a la exposicion XX Siglos de arte mexicano y a su seccion de arte precolombino. Montaje
de la seccion de arte prehispanico de la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano, [ N MX 3. IN 106.1B],
Museum of Modern Art, Plata sobre gelatina, MoMA Archives, Nueva York.

168 Figura 9: Coatlicue Op. Cit. Lamina 12
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muestra ese equilibrio entre la recargada riqueza de los detalles y la afirmacion de la

estructura plastica que siglos después encontraremos en el barroco

ot > 2z

Figﬁrd 10: Jardin del Museo de Arte M;jefno, piezas de la seccion de arte
prehispdnico en la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano, [N MX 53. IN
106.18B], plata sobre gelatina, MoMA Archives

Figura 11: Jardin del Museo de Arte Moderno, piezas de la seccion de arte
prehispdnico en la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano, [N MX 53. IN
106.18B], plata sobre gelatina, MoMA Archives

169 Op. Cit. Ibidem. pp. 29.

9169

Ello cobra importancia
por el modo en que se necesita
justificar la importancia y la
existencia de la pieza en
contraposicion con otras ya
consolidadas para que esta
adquiera valor e inclusive se
enaltece frente a dichas piezas.
Coatlicue fue una pieza que
articulo gran parte del
recorrido dentro de la seccion

de arte prehispanico por el

hecho de que era la que el
museo consideraba como la
mas fuerte y representativa de
la seccidn, colocandola en el
jardin a modo de recrear lo
mas posible la experiencia de
verla en su entorno, como si
de recrear un  pasaje
idealizado de la cultura

“azteca”.!70

Posteriormente al

hablar de “El Barroco

170 Figura 10 y 11: Jardin del Museo de Arte Moderno, piezas de la seccion de arte prehispanico y algunas de
la seccion de arte popular en la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano, [N MX 53. IN 106.18B],
Museum of Modern Art, plata sobre gelatina, MoMA Archives, Nueva York, 1940.
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Mexicano” se habla de un “capitulo separado del arte universal”!’!

pues ello entiende
algunas de las manifestaciones artisticas como meras copias de estilos espafioles que, a su
vez, no son tan bien valorados, en este apartado es interesante tomar en cuenta que solo se
habla de arquitectura y solo se hacer referencia a los retablos de Ocotlan'”?, sin embargo, la
imagen de referencia direcciona directamente a la portada y no a dichos retablos. Ello nos

habla un tanto del interés que existe en el estilo arquitectonico por ser lo mas apartado de

ciertas tradiciones de pintura o escultura de la época.

En la seccion de arte colonial el entorno cambia drasticamente a algo un tanto mas
pulcro y ordenado pues no tiene la saturacion de piezas como la seccion pasada, inclusive
frente algunos retablos podemos observar bancas destinadas para la contemplacion de las
piezas, esto le da un sentido mas apegado a las nociones estéticas tradicionales en donde se
busca que las obras lleven a la contemplacion y reflexion a partir de su observacion, el
incorporar un espacio designado para ello en esta seccidén pero en la pasada no nos habla de
una suerte de valoracion en torno a la pieza y la relacién que esta mantiene con el visitante,
que en el primer caso responde més a la magnificencia, admiracion y anhelo al pasado

armonioso y en este segundo caso responde al sentido contemplativo.

Sin embargo, en esta seccion lo que predomina no es el arte pictdrico, pues como se
ha mencionado en el texto de catdlogo, pictéricamente no posee muchos elementos a
destacar no por su falta de técnica, sino porque son elementos tipicos del barroco espaol y
dentro de la valoracion artistica de esta exposicion es primordial el tener un elemento de
innovacion para que aquello pueda ser tomado en cuenta como arte. En esta seccion
encontramos muchas reproducciones arquitectonicas, entre maquetas y bajo relieves de las
portadas de algunas de las iglesias acompafiadas de fotos de las mismas edificaciones, a su
vez estas maquetas reproducen algunos detalles del edificio'”® ya sea de la misma fachada o

de elementos que la componen como las portadas o algunas fuentes. Este es un buen

111 Op. Cit. Pp.19

172 Figura 12: Montaje de la seccion de arte colonial de la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano,
Maqueta de las portadas de Ocotlan, [N MX 53. IN 106.18B], Museum of Modern Art, plata sobre gelatina,
MoMA Archives, Nueva York, 1940.

173 Figura 12: Maquetas de la seccion de arte colonial de la exposicion Twenty Centuries os Mexican Art,
Veinte Siglos de Arte Mexicano, [N MX 53. IN 106.18B], Museum of Modern Art, plata sobre gelatina,
MoMA Archives, Nueva York, 1940.
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recurso para la reproduccion de arquitectura en donde encontramos la resonancia entre tres

diferentes aspectos de un edificio con la finalidad de dimensionar la misma obra.

Asimismo, en su mayoria Manuel Toussaint se enfoca en el estudio de la
arquitectura como la parte sustancial de la época novohispana pues en este ve el verdadero
“espiritu” y significado de lo mexicano. Ambas interpretaciones que exaltan a la

arquitectura y hasta este punto el discurso continiia buscando la validacion frente a otras
manifestaciones artisticas europeas a través de mostrar desde lo visual —ya sea desde
fotografias, maquetas, pinturas o grabados— las referencias o similitudes con el resto del

arte considerado como universal.

Figura 12: Montaje de la seccion de arte colonial de la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano, Maqueta de las
portadas de Ocotlan, [N MX 53. IN 106.18B], Museum of Modern Art, plata sobre gelatina, MoMA Archives, Nueva
York, 1940.

La seccion de arte popular, a cargo del artista Roberto Montenegro, mas que
contribuir a la narrativa de la historia de México fue considerada para complementar el

sentido de “lo mexicano” en las manifestaciones artisticas, acorde a Rockefeller Esta
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seccion se incluyd a la muestra como una forma de representar la vida del pueblo
mexicano, al cual veian “con una genuina comprension y apreciacion de la belleza, un
profundo sentimiento religioso que se remonta a los dias prehispanicos; mansedumbre y un
amor por la diversion y el juego, junto con notables dones imaginativos.”!’* Hablandonos
un poco de como la seccidon fue usada para resaltar los detalles estéticos propios del arte

mexicano por la “mezcla” entre lo europeo y lo indigena.

"RETABLOS -

N ."
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Figura 14: Exvotos de la Arte Popular de la exhibicion Twenty Centuries of Mexican Art, Mayo 15, 1940—
September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York. IN106.7C

A pesar de que para la narrativa del museo tenga sentido el agregar dichos objetos a
una muestra considerada como “artes”, para Toussaint en estas imagenes y objetos no
poseerian los elementos necesarios para ser considerados desde una Optica centralizada de
lo que es el “Arte” en su saber hacer desde la técnica, colocandolos asi en tela de juicio

pues ¢l desvaloriza el objeto por su capacidad de reproduccion y por su uso cotidiano.

174 Press Release, TWENTY CENTURIES OP MEXICAN ART BEING ASSEMBLED FOR THE
MUSEUM OF MODERN ART, February 21 1940, Archive of The Museum of Modern Art, New York. Pp.1
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Esta seccion tiene la particularidad de contener la mayor diversidad de objetos, fue
constituida por: mosaicos de plumas, textiles, en su mayoria sarapes, utensilios de madera
tallada, de cobre, ceramica o fibra de papel pintada y cortada. Con estas mismas técnicas
encontramos adornos destinados a fiestas, canastos; bandejas y cuencos lacados; mascaras;
figuras de paja, yeso y madera, juguetes y una gran coleccion de exvotos!” y a pesar de ser
considerada como una de las mas completas su organizacion y distribucion de piezas
carecid de fichas técnicas o explicaciones de las piezas, su organizacion fue asimétrica y
poseia una enorme saturacion de piezas en estantes, esto principalmente por que su
organizacion museografica buscd emular un mercado para acercar al espectador al lugar de

origen de las piezas.!”®

Figura 13: Piezas de la Arte Popular de la exhibicion Twenty Centuries of Mexican Art, Mayo 15, 1940-September 30,
1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York. IN106.7C

175 Figura 13 y 14: Montaje de la seccion de Arte Popular de la exhibicion Twenty Centuries of Mexican Art,
Mayo 15, 1940—-September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New
York. IN106.7C

176 En esta imagen podemos observar una de las secciones del apartado de arte popular, las piezas se
encuentran distribuidas de manera anacroénica y sin correlacion entre sus piezas. Vid. Figura: Popular
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El tratar de recrear un mercaba habla de la valoracion que le dieron a muchas de
estas piezas simplemente como parte de la cotidianidad cuya condicion artistica solo se
recrea en los elementos de “autenticidad” de lo mexicano que estas son capaces de
otorgarle al resto de las piezas de la exposicion, sin embargo el valorar estas piezas e
incluirlas para la interpretacion mexicana sugeria una forma de democratizacion del arte y
en cierto sentido un forma de hacer que el pueblo fuera participe con sus creaciones de la

gran “historia del arte mexicano”.

Entre los afios veinte y treinta se resaltd desde la vision de criticos, estudiosos y
artistas la importancia de la funcién social del arte y el como esta debia responder a las
identidades particulares del ser mexicano, en este sentido el arte popular cobro una enorme
fuerza por lo cercano que era a aquellos -ya idealizados desde 1921- caudillos de la
revolucidn y su cercania con el pueblo, con el surgimiento del nacionalismo cultural, las
artes cobraron un significado muy distinto no solo para su produccién, sino para su uso
desde espacios gubernamentales, lo que ocasiono una forma diferente de ver e interpretar

las piezas que son consideradas como “arte” a ello José Juan Tablada comentaba:

“El arte ha dejado de ser esotérico y suntuario. Una de las grandes reivindicaciones
de la Revolucion ha sido quitarle ese carécter, arrancarlo a las “manos muertas” de las
Academias y al privilegio de los ricos, redimiéndolo aun de su caracter oficial, y llevarlo a

las escuelas, a los salones de asambleas y a las oficinas del pueblo [...]"""”

177 Tablada, José Juan, “La funcion social del arte”, prologo a Adolfo Best Maugard en Método de dibujo,
tradicion, resurgimiento y evolucion del arte mexicano, Departamento Editorial de la Secretaria de
Educacion, México, 1923, p. X.
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Figura 15: Caballo, montaje de la seccion de arte popular en la exhibicion Twenty Centuries of Mexican :4rt, mayo 15,
1940-septiembre 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York.

Esto puede hablarnos un tanto de la necesidad de recrear espacios cotidianos como
los mercados o el recrear escenas rurales, como es el caso del montaje de trajes tipicos
como si ellos estuvieran siendo portados por alguien y en particular el montaje de un
caballo creado con palos de madera y cubierto por zarapes, cinturones y monturas'’®. Gran
parte de esta seccion contribuia a la idealizacion de un México rural que para este momento
formaria una parte sustancial del imaginario estadounidense sobre lo que era el pais, pero

también seria parte importante de los elementos que inspirarian el arte moderno mexicano.

Por ultimo, la seccidon de Arte Moderno fue considerada como la més representativa

por la cantidad de artistas consagrados que presentaba en su seleccion a pesar de no poseer

178 Figura 15: Caballo, montaje de la seccion de arte popular en la exhibicion Twenty Centuries of Mexican
Art, Mayo 15, 1940—September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New
York.
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una seccion dedicada a la arquitectura o a la escultura, en este apartado se resalta bastante
el como el siglo XIX es considerado como un vaci6 en la historia del arte mexicano y como
con la llegada de la revolucion mexicana este tuvo un resurgimiento que adapto y consolido
todas las bases de lo que son las obras de arte. Si bien mas adelante ahondaremos en esta
dualidad entre la “muerte” y “renacimiento” del arte moderno, aqui la museografia ya no
construye escenografias, se desprovee al espacio de todo elemento externo a las obras para

su interpretacion y todo se reduce a un cubo blanco.!”

El cambio tan drastico en la presentacion museografica de esta seccion nos habla de
lo presentes que estan las ideas de modernismo y modernizacién que empatan con el
discurso historico progresivo que hasta ahora habian construido el resto de secciones. Sin
embargo, en este punto resulta importante preguntarnos ;Qué hace que el cambio en
museografia sea tan abrupto? ;Como contribuye eso a la narrativa que se ha manejado hasta

ahora para la presentacion de la exposicion?

179 Con ello hago referencia a la construccion del cubo blanco de Miles Van der Rohe como una forma de
presentar los objetos artisticos en un espacio que elimine toda carga politica y temporal para observar los
objetos en su forma mas pura, en donde el espectador solo toma en cuenta la experiencia que le genera el
contacto con la obra, mas adelante se desarrollara esta forma de presentar y mostrar el arte, gran parte de estas
ideas son descritas en: O’Doherty, Brian, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space,
University of California Press, Berkeley, Los Angeles, 1999, 150 pp.
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Capitulo I11: El culmen de la Historia del Arte: El Arte
Moderno

“Ahora bien, si el arte es una actividad esencial para la vida del hombre, ;cual es el papel
de artista? La pregunta que me haces es perfectamente clara. El papel del artista en la
sociedad, bioldgicamente, es un papel de nutridor, de proporcionador de alimento. Asi
como el campesino proporciona alimento para el aparato digestivo y lo proporciona el
ganadero y lo proporciona el horticultor, el artista proporciona alimento para el sistema
nervioso. En consecuencia, el artista es un humilde obrero, y su humildad le da la misma
grandeza, grandeza esencial, que al campesino [...], es un obrero esencial en el organismo
social. No es un obrero de adorno.”

—Diego Rivera!®

3.1 En el Cubo Blanco: La representacion del Arte Moderno Mexicano.

Hasta ahora hemos observado como existe un dialogo intrinseco en la exposicion con la
historiografia, la museografia y la curaduria, cada una de las secciones responde a las
necesidades del discurso histérico para cumplir su funcidon, que como se ha remarcado
busca cumplir los objetivos diplomaticos en la relacion México/Estados Unidos y para
desarrollar ello de manera satisfactoria se recurrio al discurso patridtico y nacionalista de
México. En cada una de las secciones se escogio cierto tipo de museografia con tal de que
contribuyeran a la representacion del discurso historico en conjunto con las piezas

seleccionadas.

Como hemos observado en el caso de la seccion de arte precolombino se optd por
un montaje mas rudimentario con miras a representar el entorno “natural” y armoénico que
rodeaba a la idealizacion de las culturas precolombinas, en el caso de la seccion de arte
colonial se adaptaron varias bases para colocar la mayor cantidad de maquetas para la
representacion de la arquitectura viendo a las demds piezas como complementos para
recrear el ambiente de estar dentro de una de esas piezas arquitectonicas, la seccion de arte

popular buscoé emular un mercado con varias piezas de uso cotidiano para la cercania con

180 Diego Rivera entrevistado en su estudio. ca. 1955. Fototeca Nacional — INAH ©2005

83



“lo mexicano”, pero el caso de la seccion de arte moderno ya no hay una reconstruccion de

escenas pero si una forma nueva de montar las piezas, en su mayoria pintura y grafica.

El inicio de esta seccion es marcada por una agrupacion de grabados de José
Guadalupe Posada, a quien se le reconoce como uno de los pocos “artistas” innovadores del
siglo XIX por los tépicos de su obra mas apegados a representar al pueblo y las crisis
politicas de su entorno'®!, asimismo este genera una conexion entre la seccién anterior de
Arte Popular y esta pues Posada se encuentra entre lo popular, por la técnica de grabado

que desarrolla y por la cercania de sus obras al pueblo a través de medios impresos y al arte

moderno por los temas y topicos de su obra.

Figura 16: Fotografia del montaje de la exposicion XX Centuries of Mexican Art, encuadre de 4 obras de la seccion
“Modern Art”, May 15, 1940-September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York.
IN106.15D

181 XX centuries. Op. Cit. Pp. 150
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Figura 17: Figura 16: Fotografia del montaje de la exposicion XX Centuries of Mexican Art seccion “Modern Art”,
May 15, 1940-September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York.
IN106.15D.

El montaje de estas piezas recurre al “cubo blanco” el cual podemos observar aqui
en la manera en que se divide cada apartado de pintura, el cuarto en su totalidad es envuelto
por el blanco de sus paredes, en la parte superior vemos seis lamparas rectas organizadas a

modo de hexdgono para asi cubrir de iluminacion toda la sala.'®?

, este tipo de museografia
busca crear un ambiente de solemnidad que acorde a Brian O'Doherty se asemeja a las
catedrales medievales, pues ambos construyen tan cuidadosamente el espacio, su
distribucion, la luz, el color y la organizacién de sus piezas al grado que se "santifican"

como espacios que legitiman discursos e ideologias. Por un lado, un discurso

182 Figura 16: Fotografia del montaje de la exposicién XX Centuries of Mexican Art, encuadre de 4 obras de la
seccion “Modern Art”, May 15, 1940—September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern
Art Archives, New York. IN106.15D.
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magico/religioso dentro de la iglesia (como institucion) y por otro un discurso

cultural/artistico dentro del museo.'®?

Esta seccion fue bastante alabada por Rockefeller y Toussaint debido a que contenia
un gran nimero de piezas que consolidaban el sentido de modernidad en México y las

184

artes °*, a ello Toussaint inclusive aseverd que esta seccidon “permite conocer casi por

completo la pintura actual de México aun a riesgo de no permitir que el valor de cada

?185 esto wltimo debido a que en

pintura sea realzado, por el excesivo numero de ellas
secciones anteriores al estar compuestas de diversos objetos poseian una gran
diversificacién, en el caso de esta seccion en su mayoria era obra pictdrica que era

acompafiada ocasionalmente por algunas esculturas. %

En este caso el cubo blanco forma parte sustancial del discurso politico de la
imagen, pues este busca generar un ambiente atemporal donde por un lado busca eliminar

187 A pesar de que el objetivo

el pasado de la pieza y controlar el futuro de su interpretacion
sea desproveer a los objetos expuestos de su propio contexto para verlos como meras
experiencias estaticas que por si mismas comunican la universalidad y el espiritu!®® este
desproveer se ve anulado al incorporarlo dentro de un espacio con la carga simbdlica como
lo es el museo acompafiado de un discurso, que como hemos visto hasta ahora, esta

provisto por distintos discursos politicos, ideoldgicos y culturales.

Esta seccion al ser el cierre de la exposicion consolida las artes mexicana en su

estilo y forma por la manera en que acorde al discurso curatorial y de catalogo condensa las

18 O’Doherty, Brian, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, University of California
Press, Berkeley, Los Angeles, 1999, 150 pp.

184 Rockefeller vio este espacio como una de las muestras que totalizaba las artes mexicanas y que permitia en
cada una encontrar el espiritu mexicano vid. Rockefeller, Nelson, Press Release, Op. Cit. 2

185 Toussaint Manuel, Op Cit, pp.8

186 Figura 17: Figura 16: Fotografia del montaje de la exposicion XX Centuries of Mexican Art seccion
“Modern Art”, May 15, 1940—September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art
Archives, New York. IN106.15D.

137 Esto nos habla de que parte de la exposicion no solo proyecta la explicacion y comprension del arte
mexicano, sino que también busca proyectar a futuro una interpretacion acorde a los intereses que maneja, el
entenderlo desde este punto es explicado también por Anna Maria Guasch. Vid. Guasch, Anna Maria, Op. Cit.
pp. 13

188 Como se menciona en apartados anteriores estos conceptos son la guia para la valoracion de algunas de las
piezas de la exposicion, en este caso mas alla de esto encontramos en esta seccion que todo aquello que es
mostrado con anterioridad da al arte moderno mexicano el argumento total para ser en si mismo esa
universalidad.

86



referencias del pasado mexicano pues en ella se posee la referencia visual de la escultura
precolombina, la técnica europea adquirida durante el periodo colonial y parte del siglo
XIX a través de las academias, las conexiones con el pueblo, sus imaginarios y
representaciones cotidianas del arte popular y finalmente el sentido de la modernidad al ser

“revolucionario”

Esto empata con parte del pensamiento politico e histérico que habia permeado en
la época por medio de diferentes intelectuales que habian visto en el arte mexicano la
vocacion de servir al pueblo como parte de la educacion y la cultura; Mas alld de todos los
planes realizados por Vasconcelos tenemos a José Juan Tablada en El sentido social del

190

arte'®, Jean Charlot, El renacimiento del arte en México'*°, David Alfaro Siqueiros en No

hay mas ruta que la nuestra o Diego Rivera en conjunto con Ledn Trotski y André Breton

en Manifiesto por un arte revolucionario independiente!®!

. Si bien cada uno posee visiones
distintas y encontradas entre si es interesante toar en cuenta que el planteamiento de
entender al arte moderno como una manifestacion estética que no solo da cuenta de su

contexto, sino que es capaz de impactar en la conciencia es lo que le da esa condicion.

Si bien mas adelante ahondaremos sobre esta seccion por la dualidad que presenta
entre el arte del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX observemos como el discurso
historico y museografico empatan para consolidar y compartir las ideas sobre el como mirar
el arte mexicano desde su contexto historico valorado desde la mirada actual respondiendo
a la compleja red de necesidades nacionalistas, politicas y diplomaticas, dando cuenta de

como el discurso historico es usado para legitimar dichas necesidades politicas.

La seccion de arte moderno juega un papel muy importante dentro de la muestra por
la manera en que en la que en ella se recarga gran parte de la validacion del discurso de la
historia del arte mexicano y su desarrollo a través de los siglos. En esta interpretacion la
idea del “progreso” del arte es crucial, pues en ella se advierte el como conformo México se

consolida mas como nacion el espiritu y particularidad del arte mexicano se consolida,

189 Tablada, José, Juan, Op. Cit. Pp. XI
190 Charlot, Jean, El renacimiento del arte en México,
191 Breton, André, Rivera, Diego, “Manifiesto por un arte revolucionario independiente”, p.1

87



viendo asi a las manifestaciones artisticas contemporaneas a la muestra como el “culmen”

del arte.

3.2 La Muerte y Renacimiento del Arte Mexicano

Gran parte del discurso de la exposicion ha sido sustentado en términos de la Universalidad
del Arte y el como este puede ser encontrado en las diferentes manifestaciones de arte
mexicano, sin embargo, dentro de la forma en que la exposicion fue concebida es evidente
que la division por nicleos corresponde a una vision cronologica del desarrollo de las artes,
a excepcion de la seccion de arte popular, la cual funge méas como una forma de incorporar
manifestaciones artisticas “importantes” en los periodos histéricos en donde consideran que

las artes no poseen una gran valor o identidad desde el “espiritu” mexicano.

De este modo, la seccion de arte moderno responde a lo mas cercano a quienes estan
realizando la muestra, es decir, esta manifestacion es coetanea a quienes se encargan de
crear la exposicion, lo importante de dicha seccion es que a esta se le coloca como el punto
mas importante y algido del desarrollo de las artes en México, esto no solo porque a lo
largo de la exposicion todo ello valida al arte moderno como aquello que condensa todas
las innovaciones que surgen a lo largo de la historia del arte mexicano, principalmente la

99192

sintesis de los estilos europeos y lo propio del mestizaje y las “raices” "’ indigenas.

Sin embargo, en los modos de validacion del arte moderno para la exposicion esta
seccion es dividida en dos momentos, en la muerte del arte entre mediados del siglo XIX
hasta 1910 y el renacimiento artistico de 1920 a 1940 (momento de montaje de la
exposicion). Esta dicotomia entre la valoracion de las artes refuerza mayormente el sentido
nacionalista posrevolucionario que fue construido durante la década de los afios veinte por

las politicas de educacion y cultura, pues en este se buscaba lo mexicano a partir de la

192 La expresion de las “Raices indigenas” es usada a lo largo del texto de catidlogo, sin embargo, decido

entrecomillarlo por una razon politica en la forma en que los nacionalismos del siglo XX mexicano
recurrieron a las culturas indigenas como una forma de amalgamar la identidad cultural de México, pero
entendiéndolos solo como un agregado cultural y exotico sin tomar en cuenta sus problematicas y
discriminacion. Por lo tanto, dichas raices no son mas que parte del discurso nacionalista para unificar. Para
abordar de manera mas clara el tema se recomiendan los estudios de Federico Navarrete: Navarrete,
Federico, México Racista: Una denuncia, México, Editorial Grijalbo, 2016, 191 pp. Asimismo, en el contexto
de la exposicion ello puede ser abordado en: Pérez Montfort, Ricardo, Por la patria y por la raza. La derecha
secular en el sexenio de Lazaro Cardenas, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, México, 78 pp.
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exaltacion del pueblo que podria ser encontrado en entornos populares mismo que no se
encontraba presente en las obras decimononicas, a pesar de que en ellas también se

estuviera buscando el sentido nacional.

Es asi como podemos observar como el texto de catalogo inicia con la siguiente
aseveracion “En la primera mitad del siglo XIX el arte habia muerto en México”!** de este
modo inicia su valoracion sobre las artes mexicanas algo que facil puede carecer de sentido
y valor dependiendo del contexto y los referentes artisticos que este posea. Pero ello mas
que ser un juicio de valor bastante severo con las producciones artisticas de gran parte del
siglo XIX, nos habla de que todo aquel trabajo que no contribuya a construir parte de la
identidad nacional y mexicanidad, que tanto se ha buscado a lo largo de la exposicion, no

puede ser introducido a lo que se considera como parte de las artes.

Figura 18: Fonseca, Apolinar: "Bodegén para Comedor." Y “Retrato” 1852. Oleo sobre tela. 72.5 x 98 cmts. Prestado
por Roberto Montenegro. La leyenda dice: "Estudio pintado por Apolinar Fonseca. Guanajuato, diciembre 28 de
1852.

193 XX Centuries of Mexican Art. Op. Cit. pp 52
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Inclusive para varios estudiosos del arte moderno contemporaneos a la muestra, el
arte moderno abarca desde 1789 hasta poco mas de 1960 y las creaciones de México
durante el siglo XIX eran cominmente infravaloradas, como es el caso de algunos escritos
de Justino Fernandez, quien recordemos fue asistente de Manuel Toussaint para la
exposicion, quien sefalo: “El arte moderno del siglo XIX significa que México realizo
entonces su ideal historico: ser si mismo siendo como Europa”!**, denotando la forma en
que el arte de la segunda mitad del siglo XIX no respondia a aquello que poco a poco a

través del arte se iria concibiendo como “lo mexicano”'®.

Esto nos habla de la forma en que ciertos periodos artisticos fueron valorados desde
la mirada de las exposiciones de arte y que en conjunto con la muestra forman parte de un
juicio de valor en torno a las obras que moldearia parte del como vemos y entendemos el
arte mexicano. Si bien el siglo XIX responde a un periodo convulso de cambios y
reinterpretaciones en los modos de vivir por la industrializacién y la incorporacion de
México a las dindmicas mundiales de la modernidad, el arte de este periodo responde mas a
su horizonte histérico y cultural que a meras copias o reproducciones de técnicas
occidentales como se hace ver en la interpretacion de la muestra, sin embargo en este caso
lo interesante seria preguntarnos ;Por qué esta interpretacion de la “muerte del arte
mexicano” es util para el montaje de esta exposicion? ;CoOmo esto funciona dentro del

discurso nacionalista del arte?

194 Fernandez, Justino, Arte Moderno y contemporaneo de México. El arte del siglo XIX, Tomo 1. México,

Universidad Nacional Autonoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2001, pp. 137.

195 Esto es descrito por José Moreno Villa como una “esencia” o espiritu particular que posee la arquitectura,
escultura o pintura a lo largo de la historia de México lo cual formd parte importante del sentido nacionalista
impuesto a partir de 1920. Vid. Moreno Villa, José, Lo mexicano, El Colegio de México, Fondo de Cultura
Econémica, Ciudad de México, Primera Edicién 1948. 172 pp.
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Acompafiado de esta aseveracion el primer parrafo menciona que parte de la
“muerte del arte” esta se sustenta en los turbios problemas sociales de México citando a la
Guerra de Independencia, el primer imperio con Agustin de Iturbide y la “grotesca”
dictadura de Antonio Lopez de Santa Ana, si bien ello es completamente cierto, esto no
puede ser atribuido directamente a la falta de manifestaciones artisticas, sino mas bien a

que los criterios a partir de los cuales se estudia y valora el arte tienen como primordial

objetivo el encontrar parte del “espiritu” de lo mexicano en ello.

Figura 18: Fonseca, Apolinar: "Bodegdn para Comedor." Y “Retrato” 1852. Oleo sobre tela. 72.5 x 98 cmts. Prestado
por Roberto Montenegro. La leyenda dice: "Estudio pintado por Apolinar Fonseca. Guanajuato, diciembre 28 de
1852.

Entre 1875 y 1925 el modernismo'®, entendido como un estilo artistico

principalmente desarrollado por la literatura y la pintura que responde a las experiencias de

1% Se define este periodo con lo sefialado por Fausto Ramirez con respecto a la definicion del arte moderno y
los modernismos como “El modernismo es un estilo que, brotando “hondas corrientes ideologicas y
filoso6ficas” domino la expresion literaria y artistica hispanoamericana durante el medio siglo que corre entre
1875 y 1925” Vid. Ramirez, Fausto, Modernizacion y Modernismos, Instituto de Investigaciones Estéticas,
UNAM, México,
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los individuos con las nuevas grandes ciudades, los adelantos tecnologicos y la
“modernidad” como un rechazo a la tradicion neoclasica. Esta tendencia la podemos ver
reflejada en artistas como Angel Zarraga, Saturnino Herran o Jesas F. Contreras, sin
embargo, ninguna de sus obras fue seleccionada para la muestra, abriendo paso a artistas un

tanto mas apegado al retrato, paisajismo o costumbrismo.

ey

Figura 19: Mendoza, Francisco de P: Batalla de Silao." 1861. Oleo sobre tela 78 x 105.5 cm. Prestado por el
Instituto Nacional de Antropologia e Historia. Batalla entre los Conservadores y los Liberales de Judrez
durante las guerras de Reforma.

Esto lo podemos notar en el como dentro de los artistas de esta primera mitad del
siglo XIX les otorga un mayor valor al hablar de que en sus obras de inspiracion
“popular”'®’. Entre ellos solo selecciona algunas de sus obras como es el caso de José

2198 creada entre

Maria Estrada, de quien se incluye la obra “retrato” y “Mujer con abanico
1839 a 1850; Apolinar Fonseca de quien incluye “Bodegdn para comedor”!” de 1856 una

naturaleza muerta y Francisco de P. Mendoza de quien incluye una obra que representa un

197 En este sentido hace referencia al como los topicos que representan la vida cotidiana y al pueblo son los
que predominan en las obras, un tanto apegado a las obras mas costumbristas.

198 Figura 1: Estrada, Jos¢ Maria: "Retrato." Entre 1839-1850. Oleo sobre tela. 68x49 cm. Prestado por
Roberto Montenegro.

199 Figura 18: Fonseca, Apolinar: "Bodegén para Comedor." Y “Retrato” 1852. Oleo sobre tela. 72.5 x 98
cmts. Prestado por Roberto Montenegro. La leyenda dice: "Estudio pintado por Apolinar Fonseca.
Guanajuato, diciembre 28 de 1852. Tomado del Catalogo Twenty Centuries of Mexican Art. Op. Cit. Pp 147
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pasaje militar titulada “Batalla de Silao”?%" de 1861 se empieza a visibilizar el “espiritu de

la nueva clase media que se iba formando”.2’!

Estas obras comparten lugar en el catdlogo con otras que no poseen autoria pero que
buscan retratar el modo de vida y convivencia social entre los habitantes del territorio, en
estas primeras obras abordan temas sociales y de convivencia como es el caso de la primera

de autor desconocido que representa una borrachera con pulque?®?

en donde podemos
observar de izquierda a derecha diferentes situaciones entre quienes se encuentran en el
lugar, lo interesante es notar como quienes visten ropa mas sencilla y que emulan a las
clases populares se encuentran completamente ebrios y peleando entre si y por otro lado a
la izquierda quienes se observan con mayor nivel adquisitivo por sus ropas y los elegantes

sobreros de copas, pueden ser vistos cortejando a las mujeres de la izquierda, esto

rematando con la leyenda “esta es la vida”.

LY
ESTA ES LA Vina

pt;pular del siglo XIX, probablemente una decoracion de pulqueria

»

200 Figura 19: Mendoza, Francisco de P: Batalla de Silao." 1861. Oleo sobre tela 78 x 105.5 cm. Prestado por
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia. Batalla entre los Conservadores y los Liberales de Juarez
durante las guerras de Reforma.

201 XX Centuries of Mexican Art. Op. Cit. pp 141

202 Figura 20: Anonimo: "Esta es la Vida." Oleo sobre tela. 79 x 118 cmts. Prestado por el M. A. P. Pintura
popular del siglo XIX, probablemente una decoracion de pulqueria. Tomado del Catalogo Twenty Centuries
of Mexican Art. Op. Cit. Pp 146
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Figura 21: Anonimo: "Banquete al General A. Leén en Oaxaca." 1844. Oleo sobre tela

Todo ello representa la necesidad de reproducir escenas de caracter popular con la
finalidad de adentrase a la esencia del pueblo, es importante tomar en cuenta que en el
catalogo se hace mencion a la pobreza de la calidad técnica de algunas obras y en particular
esta obra pareciera no poseer dicha calidad, asemejandose més a los exvotos’*® de la
seccion de arte popular, inclusive por la forma en que son acompafados con la leyenda de
la parte baja. En esta obra observamos la necesidad de buscar en este tltimo tercio del siglo
XIX esa representatividad de la esencia de la ciudadania a partir de estas manifestaciones

cercanas al pueblo y que asimismo formaron parte importante de la pintura regional la

203 Acorde a Lucia Acosta Ugalde podemos definir los exvotos como una muestra de fe y devocion por parte
de los fieles hacia algtn santo de la iglesia catolica, estos se les ofrecian a los santos a cambio de un milagro y
a modo de promesa se realizaban con materiales al alcance de los fieles, ya sea madera, oleos, temple,
carboncillo, telas o papel. Durante el siglo XIX en México fueron adoptados por las clases mas desprotegidas
volviéndose parte del imaginario popular y siendo posteriormente parte de las referencias visuales usadas por
artistas que buscaban salir del entorno academicista del tltimo tercio del siglo XIX: Acosta Ugalde, Lucia
Elena Exvotos y retablos mexicanos. De los actos de fe al enunciado pléstico en Acta Universitaria [en linea].
2013, 23(6), 43-50[fecha de Consulta 6 de junio de 2022]. ISSN: 0188-6266. Disponible en:
https://www.redalyc.org/articulo.0oa?id=41629561005
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pintura regional enfocada en escenas domesticas o retratos de familia, cuya “deficiente

composicion”?% formal mostraba a un pueblo sencillo y campesino.

ey Est
a obra
hace

resonancia
con “El
banquete
del

General
A.
Leon™2%
de autor

desconoci

Figura 22: Velasco, José Maria: "Paisaje del Valle de México." 1891. Oleo sabre tela. 45x 61 cmts.

do que nos
Acervo del Museo Nacional de Arte.

muestra
una gran mesa con una vajilla y cristaleria que representa a clases mas acomodadas, ambas
imagenes nos hacen entrar en contexto con el “caos” del siglo XIX, pero también nos
retratan aquello que Covarrubias sefalaba que valora en el arte decimondnico que es buscar
. . . o g 0206
retratar al espiritu de la nacidn a través de su gente, sus paisajes y su historia™” y esta obra
en particular es parte del discurso que respalda la exposicion pero mas que verlo como una

pieza de arte se le trata como una mera ilustracion de un proceso histdrico.

Cabe senalar que hay artistas pertenecientes al siglo XIX que son valorados como
“excepciones” frente al resto de obras como es el caso de José Maria Velasco visto como

uno de los grandes pintores del periodo a través de la innovacion con sus paisajes, Velasco

204 Esto es sefialado por Raquel Tibol en el cuarto tomo de Historia General del Arte Mexicano, incluyo parte
de la valoracion que ella realiza en torno a estas obras por que responde justo a la manera en que son
valoradas desde la construccion de dicha exposicion. Vid. Tibol, Raquel, Historia General del Arte Mexicano.
Epoca moderna y contemporanea, (México: Editorial Hermes, 1964) pp. 11

205 Figura 21: Anénimo: "Banquete al General A. Ledn en Oaxaca." 1844. Oleo sobre tela. 55 x 83 ctms.
Prestado por el M. N. Este cuadro es tipico del gusto predominante de la clase media mexicana del siglo XIX
206 XX Centuries of Mexican Art, Op. Cit. pp. 143
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respondié mas a una tradicion pictorica que igual que el arte moderno del siglo XX buscaba

hacer notar y representar la identidad nacional?’’

, sin embargo, ¢l lo hacia a través de la
representacion de la magnificencia del territorio, su vegetacion y con pequefias escenas
costumbristas e idealizadas entre la inmunidad del paisaje que representaban la vida

cotidiana de algunos grupos de personas pero ensimismados por lo imponente del pais.

En la obra seleccionada para la muestra, Paisaje del Valle de México?*, se centra en
las maravillas naturales del territorio y es acompafiada por un bodegén de Félix Parra y una
obra de Juan Toledo-T¢llez en donde observamos a cuatro mujeres vestidas de negro
alrededor de una mese en una sesion espiritista. Estas obras responden tnicamente a lo que
en el catdlogo se sefala, el uso de técnicas occidentales y que en apariencia no responden a
lo mexicano, sin embargo, en este periodo la respuesta a lo nacional tenia otra connotacion,
tal vez no desde el elemento popular, colorido y exdtico que encontrd el arte del
nacionalismo cultural, pero si desde la reinterpretacion de técnicas pictoricas europeas con

temas anclados al México moderno.

En el caso del bodegon realizado por Félix Parra, la obra se apega a las corrientes
que el modernismo hispanoamericano desarrollo y adapto a partir de la introduccion de la
literatura de corte moderno®”, es decir de la literatura romantica, del naturalismo y del
simbolismo se incorpora al arte el sentimiento de dichas corrientes en conjunto con los
movimientos Impresionista y postimpresionista, el naturalismo y el realismo®'®. En este
sentido la obra busca denotar la sensibilidad y el realismo en la representacion de la

vegetacion mexicana entre mezclando la técnica (occidental) con el tema (mexicano).

Asimismo, en esta seccion encontramos dos retratos de José Maria Estrada que

comparten parte de su técnica con la obra de Las Espiritistas de Juan Téllez-Toledo,

207 Cifr. Tibol, Raquel, Op. Cit. Pp. 29

208 Figura 22: Velasco, José Maria: "Paisaje del Valle de México." 1891. Oleo sabre tela. 45x 61 cmts. Acervo
del Museo Nacional de Arte.

209 Parte de este vinculo con la literatura es aquello que le da nuevos temas y topicos al arte moderno del siglo
XIX pero que también lo hace conectar con las otras corrientes pictoricas europeos, Fausto Ramirez sefiala
que el origen de estos nuevos estilos parte de la literatura que es plasmada en los trabajos de prensa como es
el caso de la Revista Moderna, la cual tiene un extenso vinculo con el desarrollo del grabado como fuente
pictdrica, principalmente en el caso de Julio Ruelas. En otras publicaciones podemos encontrar la
participacion de José Maria Villasana y José Guadalupe Posada Vid. Ramirez, Fausto, Modernismo y
Modernismos, Modernizacion y Modernismo en el Arte Mexicano, UNAM, México0,2008, pp. 14

219 Referencia a Fausto Ramirez vid. Ramirez, Fausto, Op. Cit. 29
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principalmente por la forma en que en ellas se retoma la técnica de dibujo de retrato
espafiola, pues esta es vista como el referente técnico al ser representante de la Escuela
Espafiola. Estas obras cumplen su propodsito de mantener al arte decimondnico como una
(13 a2 : : ~ . . ,

copia” de estilos predominantemente espafoles, si bien estas obras responden mas a las
tendencias conservadoras de las elites porfirianas en el discurso, el desvalorizar estas
muestras ayuda al enaltecimiento del arte moderno de 1925 en adelante, es decir, en la
negacion de la novacion del XIX encontramos la reafirmacion que da mayor peso al siglo

XX.

El estilo
pictérico de las
obras anteriores es
roto  abruptamente
por la introduccion
de la pintura
Paisaje?!! de
Gerardo Murillo, Dr.
Atl, obra que no solo
rompe por completo

en la manera de

Figura 23: Murillo, Gerardo (Dr. Atl), "Paisaje." 1930. "Aqua-resina" ("Atl-color") sobre plasmar el paisaje en

Celotex. 63.5 x 94 cmts.
contraste por

ejemplo con la obra de Velasco, sino que rompe inclusive con la innovacion técnica, pues
esta es una obra realizada con “aqua-recina” y atl colors®', en ello se resaltan los materiales
del copal y cera denotando que en ello est4 la innovacion, pues se remarca el hecho de que

en cuanto a lo pictérico comparte referencias con Velasco, esto como ejemplo del discurso

21 Figura 23: Murillo, Gerardo (Dr. Atl), "Paisaje." 1930. "Aqua-resina" ("Atl-color") sobre Celotex. 63.5 x
94 cmts. Prestado por la Galeria de Arte Mexicano,

212 En el texto de catdlogo Arte Moderno de la Coleccién Andrés Blainstein, Darne Cruz los describe como:
“pequenas barras compuestas a base de resina, cera y petroleo que daban lugar a una consistencia opaca y
luminosa a la vez” ello nos hable de la innovacion en materiales y experimentacion de los artistas, pero
también hace referencia al esfuerzo de la época por encontrar la uniéon entre las técnicas pictoricas
tradicionales y los materiales propios de la nacién como reafirmacion mestiza. Vid. Dafne Cruz Porchini, “Dr.
Atl Paisaje” en Catalogo Arte Moderno de la Coleccidon Andrés Blainstein, México, Universidad Nacional
Auténoma de México, 2005.
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de que el arte va “a mejor” por la experimentacion de materiales en donde se encuentra el

sentido propio de la pieza.

A partir de esta obra empezamos a encontrar el discurso del “renacimiento” del arte
moderno a partir de las obras de Diego Rivera, Jos¢ Clemente Orozco y David Alfaro
Siqueiros, quienes son vistos como el hito de la modernidad mexicana por el como su obra
responde al hombre “moderno” y a la labor del artista con una vocacion social. Se entendia

la figura del artista tal como lo sefiala John Ruskin?!?

que a través de las cualidades del ver
y del sentir fuera capaces de retratar el espiritu de su tiempo mas que como algo

contemplativo como una funcién social?'.

Esta premisa que fue adaptada y difundida a la critica de arte guiaba la mirada que
valoraba las obras como auténticas o no y en el caso de la seccion de arte moderno es aqui
en donde encontramos una de las bases qué interpreto al arte mexicano del XIX como una
“copia” sin espiritu, pues a pesar de mostrar una reinterpretacion de temas y topicos que
buscaban lo nacional, los simbolismos no respondian a la idealizacion popular, pues esta se

incorporaria en el inconsciente colectivo posteriormente con el muralismo mexicano.

El uso del término “renacimiento mexicano” tiene sus primeras apariciones en las
primeras dos décadas del siglo XX por criticos e historiadores del arte que propiamente no
se encontraban en México como es el caso de Laurence Schmeckebier?'® quien en su obra
Modern Mexican Art?® difundi6 el termino en los circulos intelectuales en la década de
1920 enfocado, como tantos otros criticos que retomarian el termino, en el desarrollo del

muralismo mexicano.

213 Critico de arte y poeta quien recibi6 una formacion teoldgica y biblica a partir de la cual se adentro a la
critica del arte en particular para ahondar en la experiencia estética en la observacion del arte, en el
encontramos una revaloracion del artista moderno, otorgandole una vision mas participativa y relevante. Vid.
Garcia Valerdiz, Raquel, John Ruskin y la critica de arte, Universidad de Oviedo, Espaiia, 2013, pp. 13

214 Ruskin sefialaba que lo importante en la creacion artistica era encontrar los simbolos que representaran a
las sociedades y las experiencias las cuales tinicamente podrian ser reflejadas a partir del pueblo y de aquellos
que pertenecian a él sefialando que los obreros eran artistas y que los artistas debian ser obreros, haciendo
referencia a la vocacion y al trabajo que implicaba el arte vid. John Ruskin, Las siete lamparas

215 Laurence Eli Schmeckebier (1906-1984) fue educador, critico e historiador del arte de origen
norteamericano quien se dedicaba al estudio del arte latinoamericano en particular al arte mexicano haciendo
énfasis en el arte moderno.

216 Como acotacion la obra fue publicada en 1939 y difundida entre los circulos intelectuales del arte en
diversos museos de E.U. Vid. Schmeckebier, Laurence, Modern Mexican Art, Greenwood Press, University of
Michigan, USA, 1971, 190 pp.
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El nombrar a parte del arte moderno mexicano como el “renacimiento” hacia
referencia no solo a una nueva produccion dentro de las artes por los criterios de tan baja
estima en torno al arte de finales del siglo XIX, sino que hacia referencia al como el arte
mexicano se centraba en el uso educativo y politico de las imagenes, como menciona
Teresa del Conde, muchos de los artistas en esta tendencia recuperaban el cémo en el
renacimiento italiano utilizaron los murales para educar en la religion y la politica, en el
caso mexicano se buscé el componente necesario para educar desde la laicidad y la

busqueda de identidad

politica®!”.

Desde este punto, tiene
sentido que para el catalogo el
“renacimiento” artistico inicie
con la obra mural de Rivera en
el panel de El dia de los
muertos?® de 1925 creada
para los muros de la Secretaria
de Educacion Publica, esta
obra recoge los tOpicos mas
socorridos para representar el
folclore mexicanos que es el
dia de muertos, en esta obra
observamos en la parte baja

una gran aglomeracion de

Figura 24: Rivera, Diego: "El Dia de los Muertos." 1925. Fresco, México, D. .~ P€rsonajes que colectivamente

Fotografia por Manuel Alvarez Bravo. (No estd en la exposicién.) . .
nos muestran la diversidad del

pueblo, si bien cada uno puede remitirnos a las particularidades de cada persona que

compone al “pueblo mexicano” todos conforman una gran masa que se va perdiendo a lo

217 Esta idea es desarrollada mas a profundidad en: Conde del, Teresa “Notas sobre el renacimiento
mexicano” en Textos dispares: Ensayos sobre arte mexicano del siglo XX, Siglo XXI Editores, Instituto de
Investigaciones Estéticas, México, 2014, 33-48 pp.

218 Figura 24: Rivera, Diego: "El Dia de los Muertos." 1925. Fresco, México, D. F. Fotografia por Manuel
Alvarez Bravo. (No esta en la exposicion.)
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lejos, en la parte superior izquierda estan los personajes principales, las calaveras de carton

y de azlcar que muestran este vinculo de celebracion hacia la muerte.

La obra es sefnalada en el texto de catalogo por lo que significa la obra mural de
Rivera en el entendimiento del arte moderno, sin embargo esta reproduccion (fotografia de
Manuel Alvarez Bravo) no se encuentra en la muestra pues, como hemos sefialado
anteriormente, se busco apartar lo mas posible al artista por los conflictos con Rockefeller y
dicho hito en el muralismo es cubierto con el trabajo de Jos¢ Clemente Orozco a quien
inclusive se le comisiono para la creacion de una pieza especial para muestra Dive Bomber

and Tank?!® 1la cual fue pintada a lo largo de diez dias en la propia sala del museo donde los

visitantes pudieran ver al artista realizar el trabajo, casi a modo de performance??°.

»221 en donde se

Esto venia acompafiado con un escrito titulado “Orozco Explains
ahondaba en el arduo trabajo del pintor en conjunto con la elaboracion del tema, que
reflejaba el sentir en torno a los bombardeos y ataques de la segunda guerra mundial, el uso
de materiales y la vocacion social del artista. Con ello se ve en Orozco el referente por
excelencia de lo que es tanto para el museo como para sus contemporaneos es parte de este

“culmen” del arte moderno mexicano, pues en ¢l se conjunta la técnica (moderna del

219 Figura 25: Orozco, José Clemente, Dive Bomb Atack, Fresco, 1940
220 Orozco Explains, Museum of Modern Art, Nueva York, 1940, pp. 56
221 Orozco Explains, Museum of Modern Art, Nueva York, 1940, pp. 56
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muralismo), el topico (en cuanto a un tema social) y la representacion (desde un lenguaje

pictdrico mexicano).

Cabe mencionar que esta obra fue constituida casi como un performance en sala que
mostraba al artista en el proceso de realizacion de la misma, dando a los primeros visitantes
de la muestra un acercamiento a la practica de la pintura mural, en este sentido la misma
participacion del artista podria ser considerada como un recurso museografico y curatorial
en el sentido de que complementa la experiencia del visitante y cubre las necesidades de
mostrar el muralismo mexicano, pues como se ha mencionado, el hecho de que gran parte
de estas obras de gran formato estén ancladas a un espacio fijo solo permitié al MoMA la
reproduccion de algunas fotografias como es el caso del fragmento de los murales de la

SEP por parte de Diego Rivera (ver figura 24).

El hecho de que el museo decida prestar singular atencion a la obra de Orozco casi
como la pieza central de la exposicidon nos hace preguntarnos en ;Cudl es la carga
discursiva que guardaba el muralismo dentro de la narrativa de la Historia del Arte
Mexicano? Y para ahondar en ello es necesario comprender las implicaciones y cargas
politicas que desde los afios veinte se depositaron en el desarrollo del muralismo como
imagenes que construian y mostraban a la nacidon y que hasta este punto el discurso

curatorial ha construido como el punto mas significativo del arte nacional.

Pero ;jPor qué la maxima expresion del arte mexicano y el “culmen” de esa creacion
plastica es encontrada en ello? Si bien el desarrollo técnico visto en el arte del siglo XX, en
especifico todo lo creado desde 1920, proyecta una innovacién en temas, tOpicos y
materiales, el tener tan presentes dichas muestras responde mas al como el arte durante los
afos veinte fue construido como un arma politica desde los proyectos de la Secretaria de
Educacion Publica creados por José Vasconcelos y que posteriormente serian utilizados en

la DIAPP en el Cardenismo.

En estos afos la presencia de las politicas de José Vasconcelos a cargo de la

Secretaria de Educacion Publica®?? fueron fundamentales para comprender los programas

222 E] periodo en que Vasconcelos se encuentra al frente de la SEP corresponde a: 12 de octubre de 1921 al 2
de julio de 1924, durante la Presidencia de Alvaro Obregoén (1 de diciembre de 1920 al 30 de noviembre de
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posteriores en los cuales se enmarca la exposicion, pues parte importante de la labor de
Vasconcelos se centrd en la democratizacion de la educacion a través del estado, en ello
contempla no solo a la escuela como institucion, sino también a los profesores que acorde a
su vision debian ser una suerte de “Sabios y artistas”??* lo cual nos habla de que ello
consiste en un proyecto que depende directamente de sus intelectuales para lograr el

objetivo que plantea la institucion sus departamentos y dependencias que los acompanan.

La organizaciéon de la SEP busco abarcar todos los aspectos necesarios para la
construccion de un pais solido a partir de la educacion y la cultura, entre su organizacioén
tenia tres departamentos: Departamento escolar’**, Departamento de bibliotecas®® y el
Departamento de Bellas Artes. Cada uno constituia parte fundamental para la expansion
cultural en la unificacion nacional y asi mismo responde a un proyecto que buscéd abarcar
todo aspecto de creacion, difusion y ensefianza en torno a las artes y la cultura, creando asi

una vision unificada y oficialista de las artes.

En particular el Departamento de Bellas Artes tenia una visiéon de resurgimiento
cultural para la nacion a partir del arte, su creacion, produccion y distribucion. Entre sus
dependencias se encontraban; Museo Nacional de Antropologia Historia y Etnologia,
Escuela Nacional de Bellas Artes, Escuela Nacional de Musica, Direccion de Cultura

Estética y el Departamento de Educacion y Cultura Indigena.

1924). Vid. Solana Morales, Fernando; Cardiel Reyes, Raul; y Bolafios, Raul, Coordinadores. Historia de la
Educacion Puablica en México. Coed. Secretaria de Educacion Publica y Fondo de Cultura Econdmica.
México, 1997 disponible en: Secretaria de Educacion Publica: Semblanza José Vasconcelos (sep.gob.mx)

223 Esto nos habla de lo totalizadoras que llegaron a ser las dependencias e instituciones de la secretaria de
Educacion publica, las cuales fueron una influencia enorme en la forma en que se entendia la cultura, pero
también en la forma en que se interpretaba a partir de la vision oficial. Vid. Florescano, Enrique, Ibidem.

224 En el caso del Departamento escolar tenemos la Direccion de Ensefianza Técnica e Industrial, encargada
de la Escuela Superior de Comercio y Administracion y la Escuela Superior de Mecéanicos y Electricistas;
También esta seccion contaba con la Direccion General de Educacion Primaria pensada para llevar diferentes
escuelas enfocadas no solo en las infancias sino en obreros y campesinos adolescentes y adultos, entre ellas
contaba con la Escuela de Ferrocarrileros, Textiles, Normal de Tecnologia, Artes y Oficios, Maestros,
Constructores, Artes Graficas, Taquimecanografia, Gabriela Mistral.

225 En el Departamento de Bibliotecas contaba con instituciones capaces de generar publicaciones y contenido
de divulgacion desde la vision de la SEP, en ella se encontraban; Departamento Editorial, Revista de Cultura
Nacional El Maestro, Direccion Central de Bibliografia y la Biblioteca Nacional.
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A Vasconcelos se le recuerda por su labor como “empresario cultural”??®

y por la
proyeccion que le dio al sentido de la historia en México, ya que el entendia a la historia
como un saber que al ser difundido seria capaz de unificar a toda una nacién a partir del
sentido de grandeza que esta posee. Dentro de sus planes como secretario de educacion se
encontraba el compartir la grandeza social y espiritual de México a través de la
divulgacion, pues en palabras de Enrique Florescano Vasconcelos fue capaz de observar “el

potencial de la cultura de los paises mestizos™>*’.

En el caso de la divulgacion del arte, este seria mayormente difundido tanto a
publico nacional como extranjero desde dispositivos culturales como bienales, ferias,
salones, publicaciones y exposiciones que tomaban como tematica principal la divulgacion
de la historia a través de las manifestaciones estéticas —pintura, escultura y arquitectura en
su mayoria— que fueran capaces de evidenciar de manera tangible aquellos discursos

historicos fuertemente cargados de nacionalismo?%®,

226 Este adjetivo para José Vasconcelos es utilizado por Enrique Florescano haciendo referencia a la gestion
de proyectos culturales, denotando la importancia de las pautas creadas por Vasconcelos para dichas tareas, si
bien acorde a la historiografia consultada alrededor de Vasconcelos este término no es muy popular, lo agrego
en esta seccion por lo que implica ver la cultura no solo como una parte humanista, sino como una forma de
generar relaciones clientelares para su difusion. Cifr. Florescano, Enrique, “7. El nacionalismo cultural 1920-
1934” en Imégenes de la patria a través de los siglos, Taurus, Historia, Ciudad de México, México, 2005, pp.
250-300

227 Vid. Florescano, Enrique, “7. El nacionalismo cultural 1920-1934” Op. Cit., pp. 250-300

228 Vid. Monsivais, Carlos, La Cultura Mexicana en el Siglo XX. México, El Colegio de México, 1* edicidn,
2010. Pp. 512
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El arte, en particular las imdagenes, eran parte sustancial del proyecto de
Vasconcelos pues en ellas encontraba una forma practica de educar a las masas y en
particular a aquellos quienes comenzaban a formarse en las escuelas. Es por ello que de sus
proyectos mas significativos se encontraba la renovacion Escuela Nacional Preparatoria,
que entre 1922 y 1926°* sus muros se cubrieron con obras de Diego Rivera, José Clemente
Orozco, Fermin Revueltas, Fernando Leal, David Alfaro Siqueiros, Jean Charlot y Ramoén

Alva.

Figura 26: Diego Rivera, La Creacion, 1922, Encdustica, Acervo del Antiguo Colegio de San Ildefonso.

De este proyecto es importante tomar en cuenta que Vasconcelos no solo pedia que
se cubriera el inmueble con obras, sino que ellas cumplieran una funcion pedagogica en
torno a los procesos de la historia de México y la identidad de los mexicanos, de este modo

gran parte de los temas abordados en los murales serian un referente sobre los principales

229 La elaboracion de los murales de la Escuela Nacional Preparatoria toma desde 1922 hasta 1926 para ser
concluidos por quienes participaron en ello, principalmente quien trabajaria hasta 1926 es José Clemente
Orozco, pues en su mayoria el edificio fue pintado por él. Vid. Oles, James, “7. De la Revolucion al
Renacimiento (1920-34)” en Arte y Arquitectura en México, Ciudad de México, México, Taurus, 2014, pp.
234.-2717.
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topicos del arte moderno mexicano, aquello que en si mismo adquiriera un compromiso

politico y revolucionario®*°.

Esta vision de Vasconcelos la podemos observar en la forma en que fueron
valoradas algunas de las obras dentro del inmueble, como es el caso del mural de Diego
Rivera La Creacion de 1922%3! el cual fue criticado por Vasconcelos por la forma en que se
buscaba abordar la cultura mexicana o el mestizaje, ya que acorde a sus palabras las

referencias del mural “no eran ni didacticas ni claramente modernas”?32.

El lenguaje visual de dicho mural responde mas a los referentes italianos que Rivera
habia explorado en la pintura mural italiana y por mas que en este encontremos referencias
al mestizaje como el encuentro de la vegetacion del Istmo de Tehuantepec al centro y la
interaccion entre los personajes de ambos lados (Indigenas y mestizos) que coexisten y se
fusionan al compartir sus saberes, visualmente la 6ptica del mural, al centrarse en una carga
compositiva guida por el centro observamos la escena que va del centro hacia afuera y es
posible verla como una escena total, al ser armoénica para el ojo que la mira esta esta no
comparte la misma fuerza, situacién de personajes y crudeza que el resto de murales del

inmueble como es el caso de murales como el de Fernando Leal.

En La fiesta del sefior de Chalma?** podemos observar que existen distintos puntos
en los cuales podemos enfocarnos para comprender toda la escena, en ella no se compone
de una sola accidn sino que responde a varias situaciones donde cada una compone una
totalidad a descifrar la totalidad, por ejemplo, en la obra podemos encontrar varios grupos;
los danzantes, las mujeres en procesion, los nifios, el clero y los mendicantes, la saturacion
de personajes nos abre un panorama mas efusivo, nos habla un tanto de lo caotico y la
dureza de la situacion, el ver tantos espacio en el cual enfocarse hace que en si mismo no

posea la armonia de la escena como en el caso de Rivera.

230 Oles, James, Ibidem. pp. 237.

B! Figura 26: Diego Rivera, La Creacion, 1922, Encéustica, Acervo del Antiguo Colegio de San Ildefonso.

232 Qles, James, Ibidem. pp. 237.

233 Figura 27: Fernando Leal (1901-1964) La fiesta del Sefior de Chalma, 1923-1924, Fresco, Acervo del
antiguo Colegio de San Ildefonso
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Figura 27: Fernando Leal (1901-1964) La fiesta del Sefior de Chalma, 1923-1924, Fresco, Acervo del antiguo Colegio de

San Ildefonso

Los elementos que representan a la cultura mexicana son mucho mas explicitos en
cuanto a las referencias del mestizaje al unir danzantes y elementos catolicos, mismos que
no solo complacieron a Vasconcelos en cuanto a sus deseos de ver plasmada la
mexicanidad en dichos muros, sino que dieron cierta pauta a la forma en que se interpretaba
la historia desde la mirada oficial, cosa que también podemos observar en el trabajo de José
Clemente Orozco, cuyos murales en San Ildefonso serian el parteaguas de una forma de

representar, ver e interpretar el pasado de México y en particular el mestizajes.

Si bien la gestion de Vasconcelos frente a la SEP solo abarcaria entre 1920 y 1924,
el enorme proyecto de divulgacion cultural y educativa que propuso seguiria vigente en las
siguientes décadas y la vision estética del arte que plasmo en varios de sus proyectos como
es el caso de los mujeres de la escuela nacional preparatoria serian un referente a lo largo
de la siguiente década, e inclusive la influencia de su pensamiento filoséfico a través de sus
obras como La Raza Cdsmica o Ulises Criollo seria fundamental para la consolidacion de
aquello que posteriormente es entendido como lo “mexicano” y que en parte seria plasmado

en la exposicion.
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Figura 28: Fotografia de la seccion de Arte Moderno, entrada, Twenty Centuries of Mexican Art, May 15, 1940—
September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York.

Si bien la influencia que tuvo Vasconcelos en la creacion de los topicos en el como
mostrara la historia en el arte como lo hizo con el movimiento muralista, cabe sefialar que
otro de los parametros estéticos para identificar la identidad nacionalista en el arte de
mediados de los afios veinte fue el Método de Dibujo del artista Adolfo Best Maugard?**
que tenia la finalidad de otorgarle a nifios y jovenes una formacion en artes plasticas
orientada completamente a la creacion plastica de corte nacionalista desde la educacion

publica.

234 Figura 28: Fotografia de la seccién de Arte Moderno, entrada, Twenty Centuries of Mexican Art, May 15,
1940-September 30, 1940. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York.
IN106.15C
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Figura 29: Adolfo Best Maugard, Autorretrato, 1923. Oleo sobre
carton, 214 x 121.3 cm. Museo Nacional de Arte, INBA, Ciudad de
México

El método de Best Maugard
fue desarrollado en conjunto con el
antrop6logo Franz Boas a través del
analisis, catalogacion y dibujo de
piezas precolombinas sintetizd los
elementos  graficos creando un
Alfabeto Ornamental para con ello
identificar los elementos visuales que
conformaban la identidad mexicana y
que asi existiera una mayor apertura a
los artistas a alejarse de algunos
pardmetros académicos, como la
proporcion en el cuerpo humano o la
pureza del color, ello lo podemos ver
representado en una de las obras que
da apertura a la seccion de arte
moderno®® que es el Autorretrato de

Best Maugard.

En este podemos observar a
Maugard en el centro con una figura
alargada y estilizada que rompe con
las proporciones tradicionales, el

aparece en el centro del cuadro

mientras se abre un telon de teatro, una obra de la que €l es parte. En el autorretrato

observamos como de frente y hacia el espectador tenemos el escenario en donde nosotros

somos los espectadores por el como el rostro de Maugard interactia con nuestra mirada,

hacia dentro la “escenografia” emula un entorno rural, con caminos terraceria, agaves y una

construccion que a lo lejos eleva una bandera verde blanco y rojo.

25 Figura 29: Adolfo Best Maugard, Autorretrato, 1923. Oleo sobre carton, 214 x 121.3 cm. Museo Nacional

de Arte, INBA, Ciudad de México
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En esta obra
encontramos representados no
solo al autor y la presentacion
del escenario del México rural,
sino que en su técnica vemos
reflejados muchos de los
pardmetros del método de
dibujo como es el caso del
abandono de la estilizacion de
las figuras acorde a los canones
académicas, el manejo vivaz
del color y los patrones de
circulos, espirales y lineas que
vemos en los mosaicos del
piso, la textura del telon y en la
terraceria que forman parte
sustancial de los  siete
elementos  que  Maugard

identifico en el arte

precolombino y que a su vez

Figura 30: A
91.5 cmts. P

4

‘_‘,“ 2
aham: Los Novios." 1924. Oleo sobre cartén. 122 x formaban parte de su ‘“alfabeto

1”236

ngel, Abr

ornamenta

Si bien el método no perduro por mucho tiempo como modelo enfocada para la

educacion publica?*’, la metodologia trascendi6 por el impacto que causé en varios artistas

236 Los elementos eran: la espiral, el medio circulo, el circulo, €l motivo tipo “S”, la linea ondulada, la linea
quebrada, y la linea recta. Vid. Velazquez Mireia, “El método de dibujo Best Maugard y una nueva
generacion de artistas” en Pinta la Revolucion: Arte moderno mexicano 1910-1950, Instituto Nacional de
Bellas Artes, Museo del Palacio de Bellas Artes, México, 2019, pp. 292

237 Entre 1918 y 1925 el método Best Maugard fue ensefiado en escuelas publicas sin embargo recibié muchas
criticas por la forma en que se estandarizaban lo temas y el folclor mexicano, siendo retirado con tan solo 7
afios de su incorporacion como un libro de texto para la educacion primaria y educacion de artes y oficios.
Vid. Velazquez Mireia, “El método de dibujo Best Maugard y una nueva generacion de artistas” en Pinta la
Revolucion: Arte moderno mexicano 1910-1950, Instituto Nacional de Bellas Artes, Museo del Palacio de
Bellas Artes, México, 2019, pp. 291-299

109



de la época que a su vez se encontraban en la busqueda por esa identidad en las artes y que
proponian nuevas creaciones como una respuesta a lo ya planteado por el muralismo
mexicano. Este fue el caso de Rufino Tamayo, Julio Castellanos o Manuel Rodriguez
lozano o Abraham Angel, este Gltimo cuya obra en la exposicién como ejemplo de la

importancia del método en su obra en “Los Novios™?3%,

En ella observamos en parte el método de Maugard por la estilizacion de las figuras
humanas, el color y las texturas basadas en los siete elementos anteriormente expuestos, sin
embargo, en la obra también encontramos parte de la busqueda del espiritu mexicano por la
cual se pregunta el MoMA. Ello principalmente en el coémo en el catdlogo se habla de que
esta obra posee un gran contenido de color, lo cual evoca a las paletas ocre con las que se

representa al México rural, pero con toques anaranjados atin més llamativos y vistosos>’.

Posteriormente durante los afios treinta, el gobierno de México, a cargo del

presidente Lazaro Cardenas del Rio?*

, como modo de legitimacion y consolidacion del
estado nacion, recurrid a distintos mecanismos tanto educativos como culturales para la
divulgacion de la imagen de un estado so6lido a través del ostentoso pasado nacional. Entre
) . . . i 241
estos mecanismos, la politica cultural, guiada por los pardmetros del Panamericanismo
buscaba visibilizar, a través de la divulgacion cultural, artistica e historica, el crecimiento

del pais y su propuesta politica nacional e internacional.

En esta etapa ya consolidadas las instituciones que promovian y difundian la vision
artistica y cultural de México lo importante en encontrar narrativas adecuadas mediante las
cuales dichos organismos pudieran ser capaces de generar una vision acorde a la nueva
politica gubernamental. De este modo la interpretacion historica en torno al proceso de
Independencia y de Revolucion necesito de intelectuales que pudieran dar cuenta desde

otras miradas del proceso.

28 Figura 30: Angel, Abraham: Los Novios." 1924. Oleo sobre carton. 122 x 91.5 cmts. P

239 Twenty Centuries, Op. Cit. 49

240 presidente de la Republica Mexicana entre 1934-1940.

241 Vid. Manzur Morales, Juan Carlos, “La doctrina Monroe y el Panamericanismo: Dos propuestas y un
mismo fin continental”, Universidad de Zulia, Maracaibo, Venezuela, pp. 65
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En este sentido aquellos que en décadas pasadas se habian incorporado al sistema de
educacion publica comenzarian a verter sus propios trabajos no solo para contribuir a la
narrativa sino para cubrir las carencias discursivas de la ensefianza en la educacion basica.
Uno de ellos Alfonso Teja Zabre en 1934 publicé Breve Historia de México?*? obra en la
cual la interpretacion de la historia mexicana se veia guiada por un sentido evolucionista
que va hacia el “progreso” y a pesar de ver algunos acontecimientos como puntos de
quiebre esta colocaba una nueva forma de entender la Revolucion Mexicana, mas que como
un proceso sangriento y dividido, como algunos contemporaneos lo habian visto, lo
entendia como un hito que comenzaba a ver a México como un pais que llegaba a la

modernidad, a la democracia y que podia ser equiparado con otras naciones.

Estas interpretaciones de la Historia son de vital importancia para comprender por
qué mucho de lo vertido en la exposicidn parte legitimar y sobre exaltar el sentido de lo
mexicano y los usos que esto cobro bajo su contexto, ya que parte de la interpretacion de
las obras parte desde este marco cultural y social en que cada obra responde a un
acontecimiento como “ilustracion” mas que como parte de un horizonte histérico y cultural
en el que son creadas y usadas a partir de las necesidades de la exposicidon pues estas bajo
este contexto dejan de verse solo como una forma de compartir referentes culturales para
ser entendidas como dispositivos politicos, en el caso de Estados Unidos o como formas de

respaldar la identidad nacional.

Sin embargo, a pesar de que sea fundamental el retrato del presente y de la situacion
social y politica de su gente, gran parte de las obras de esta seccion son desprovistas de
todo contenido de critica social y politica, a lo que en el discurso historico de la exposicion
y en particular de la seccion vale la pena preguntar el ;Como se modifica la interpretacion

de las obras a partir de desproveerlas de dicha critica?

242 Teja Zabre, Alfonso, Breve historia de México. Texto para escuelas rurales y primarias, 2* ed., corregida 'y
aum., México, La Impresora, 1935, 263 p., ils., maps.
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3.3 La (Des)politizacion del arte moderno

Figura 31: Covarrubias, Miguel, El Hueso, ca. 1940, Oleo sobre tela, Museo nacional de Arte,
INBA

A pesar de que se
remarque  tanto
en el texto de
catalogo como en
los comunicados
de prensa que una
de las
caracteristicas

mas importantes
del arte moderno
es su cercania
con el pueblo y
su  connotacioén
politica, muchas
de las obras que
componen la
seccion son
desprovistas  de
toda guia para ser
interpretadas

desde el objetivo
planteado  por
los artistas, por

ejemplo la obra

El hueso?® de Miguel Covarrubias, la cual hace una critica al nepotismo dentro de la

politica mexicana en la posrevolucion y sin embargo es mostrada solo como un retrato mas

243 Figura 31: Covarrubias, Miguel, El Hueso, ca. 1940, Oleo sobre tela, Museo nacional de Arte, INBA
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para la muestra pues como menciona Dafne Cruz “el curador quiso que su propio trabajo

fuera desprovisto de cualquier connotacién politica”?**

Si bien esto responde a los objetivos de Rockefeller ahondemos en que implica para
la posible interpretacion del publico. Gran parte de estas obras son creadas con referentes,
simbologia e iconografia de caracter popular, lenguaje que en ocasiones solo puede ser
entendido por quienes comparten referentes culturales. En el caso de esta obra el mismo

titulo hace referencia a la lucha por el poder politico durante la época posrevolucionaria.

En la obra podemos observar a un hombre de tes morena sentado en una silla de
mimbre vestido, se dice que es tal vez un maestro rural, con un traje negro adornado con un
pequefio detalle tricolor en el bolsillo derecho recorddndonos a las insignias del Partido de
la Revolucion Mexicana (PRM). Su mirada parece cansada, pero paciente a pesar de
denotar cierta inquietud por la forma en que sostiene el paraguas entre sus manos. A un
costado observamos un hueso, que si bien desprovisto de todo contexto social y cultural,
podriamos observarlo como un detalle curioso entre una escena casi de retrato, sin
embargo, el hueso hace referencia a esas relaciones clientelares que predominaban en los

afos treinta, en la busqueda del poder politico prometido tras las Revoluciéon Mexicana®.

Esta obra posee una intencion politica que busca sefialar de manera simbolica e
ironica los fallos del sistema politico mexicano y el como mucha de su poblacion vivia con
la promesa de recibir la recompensa de poder prometida y que, asi como el maestro rural en
su silla de mimbre, se quedarian esperando. Esta es una de las tantas obras que forman parte
de la seccion de arte moderno que para ser comprendidas por contextos ajenos al mexicano
necesitaria de cierta precision para ser mediadas desde su intencionalidad, sin embargo, al
ser el objetivo curatorial, no responde a otras intensiones mas al “espiritu” del arte

mexicano.

Esto ultimo resulta un arma de doble filo para los usos de las imdgenes en esta

seccion pues todo el corpus de imagenes expuesto hace referencia solo a las aseveraciones

244 Cruz Porchini, Dafne, Proyectos Culturales y Visuales en México durante el Cardenismo (1937-1930),
Tesis para optar por el grado de Doctora en Historia del Arte, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM,
2014, PP. 215

245 “Miguel Covarrubias, El Hueso” en Catalogo comentado del Acervo del Museo Nacional de Arte Siglo XX,
Fomento Cultura Banamex, Instituto de Investigaciones Estéticas, Cultura INBAL, México, 2016, 239-244
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propuestas por los discursos oficiales del museo como es el caso del catalogo, las relaciones
de prensa y algunos de los articulos y notas publicados en la prensa como introduccioén a la
muestra, no obstante, la forma en que se manejan las imagenes no va mas alld de verlas
como todo un conjunto que ejemplifica a la “modernidad” en la historia del arte mexicano,
en donde cada responde a esta necesidad, eliminando la particularidad en su lenguaje visual

bajo su contexto e intencionalidad.

Algo similar sucede con la obra “Mitin Callejero”**® de Antonio Ruiz apodado “El
Corcito” en donde observamos un enorme grupo de personas concentrado en una plaza
publica alrededor de quien pareciera ser un lider sobre una tarima sosteniendo la bandera de
la 0z y el martillo un fuerte y poderoso simbolo de la lucha comunista, fuera de la maza
encontramos un hombre con un overol de mezclilla sosteniendo con la mano izquierda una
bandera negra y roja mientras pisotea una bandera con el simbolo del nazismo. A su lado
izquierdo apenas y se alcanza a ver un retrato del lider soviético, Vladimir Lenin, y a su
lado derecho se observan cerca de sus pies una escultura partida del torso y la cabeza,

coronada por espinas evocando a Cristo.

La obra es una oda a los movimientos politicos tanto del partico comunista
mexicano y del anarcosindicalismo (evocado por la bandera negra y roja) nos habla de un
derrocamiento directo al poder clerical por la caida y rompimiento de cristo y de la lucha
obrera y campesina contra la industria y la explotacion laboral, pero ;Cémo una obra con
tanto poder y contenido politico estd dentro de una muestra que tanto profeso desproveer

toda obra de su contenido politico?

El papel que juega esta imagen dentro de la muestra se percibe mas como una
ilustracion del contexto socio politico del pais que como una invitacion a formar parte de
dichos movimientos, es decir, su uso en si mismo no es de caracter panfletario pues a pesar
de que contenga varios simbolos que se asocien con diferentes corrientes politicas de
izquierda, que anteriormente Rockefeller habria rechazado, esta era menos sugerente y su
contenido al enfocarse en un entorno rural y obrero no supone una invitacion al espectador

porque este no estd siendo involucrado como sucederia con otras obras como es el caso del

246 Ruiz, Antonio (El Corcito), Mitin Callejero, 6leo sobre tela, 1935. Prestado por el artista
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247 en donde la figura central observa e interactfia con el

“Hombre controlador del Universo
espectador y que a sus costados si es posible identificar a los costados la opulencia y
descaro de los empresarios, viéndolos como los responsables de la miseria y el abandono de

los obreros.

En el caso de “Mitin Callejero” no hay a quien identificar, méas que inferir que
talvez el edificio de la izquierda con la leyenda “BANCO” tal vez tenga que ver con ello,
pero al no ser suficientemente claro no parece estar relacionado directamente. Esto no solo
nos habla de que la obra es desprovista de su contenido politico e inclusive que no es de
vital importancia el sefalarlo o dar pistas al publico para su interpretacion, sino que solo

corresponde a una ilustracion mas para los pasajes de la historia que relata Covarrubias y

"Qfﬁf.o,'f ihico Tc M i

Figura 32: Ruiz, Antonio (El Corcito), Mitin Callejero, éleo sobre tela, 1935. Prestado por el artista

247 Vid: Figura 3: Rivera, Diego, El hombre controlador del universo, Fresco sobre bastidor metalico
transportable, 1934, Museo del Palacio de Bellas Artes, Ciudad de México.
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que construye ese ‘“sentido social” del arte moderno, pero sin inferir realmente en su

cometido politico.

En realidad, no existe una muerte o renacimiento del arte moderno, solo formas
distintas de identificar y plasmar el referente patridtico y nacionalista, varios artistas veian
como prioritario su labor de explorar la identidad y el sentido de “ser” y pertenecer a un
territorio. En ello podemos destacar el como esos modos de “representar” la nacionalidad
cambia acorde a los discursos entorno a lo nacional y que en el caso del estado
posrevolucionario se sustenta prioritariamente en el discurso historico y el como este

justifica y valida el presente.
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Conclusiones: El discurso Intertextual

El trabajo aqui desarrollado presenta un acercamiento a las exposiciones de arte desde
nuevas miradas y metodologias con la finalidad de complejizar aquello que de manera
tangencial atraviesa estas formas de divulgacion cultural y artistica, en el caso especifico de
Twenty Centuries of Mexican Art, en relacion con su contexto, vemos evidenciado el uso de

la exposiciéon como un mediador en el discurso politico nacional y diplomatico.

A partir del andlisis intertextual de la muestra se demostré que este poder
legitimador basado en las necesidades del Estado posrevolucionario recurrié como factor
principal a los discursos de caracter histérico para consolidar el poder politico, mas alla de
los gobiernos en turno, pues al verse implementada la politica del Nacionalismo Cultural
desde la gestion de Vasconcelos en la SEP, esto se volvio una constante en los proyectos de

Estado-nacion posteriores, principalmente durante las politicas del Cardenismo.

Sin embargo, mas alla de su poder legitimador para el Estado-nacion como “arma
politica” en su proyeccion también genera valoraciones de caracter histdrico y estético a
través de las cuales los publicos a quienes son dirigidas entienden, interpretan y valoran las
obras. Como se sefiald con anterioridad todo ello se realiza con ayuda de las instituciones
con el poder simbodlico y cultural para otorgar dicho valor como es el caso de las
instituciones gubernamentales como es el caso de la SRE y el INAH, o desde las

instituciones culturales como es el caso del MoMA en los Estados Unidos.

De manera sucinta a la pregunta ;Para qué realizar exposiciones de arte?
Entendamos que en el caso de la muestra al buscar dar un panorama general de lo qué es y
significa “México” como un ente nacional e histdrico se recurre a la justificacion de una
grandeza nacional a partir de contrastar las piezas artisticas, para asi darle un mayor peso a
lo “moderno”, como aquello que condensa toda la grandeza de la nacidén que a partir del
mito del mestizaje. Que da como resultado piezas artisticas dignas de formar parte de lo

“universal” muy cercano a los discursos de La Raza Cosmica.

Si bien, ello es claramente un discurso moldeado desde la ldgica nacionalista, es
importante reconocer como ello determind parte de la interpretacion no solo del discurso

historico, sino de la valoracion de las obras de arte moderno mexicano como lo mas
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significativo y algido de la nacién y en ello podemos encontrar el uso politico del discurso

historico.

Parte importante de este poder de las instituciones que forjan el discurso historico
para valorar y entender el arte es que genera una vision particular a partir de la cual se
entiende el desarrollo, casi progresivo, de la historia del arte mexicano, en el cual desde un
analisis historiografico del discurso curatorial, observamos las interpretaciones que
condicionan la mirada y el sentido nacionalista que acompafia la asociacion entre las

imagenes y sus usos para el Estado-nacion, mismas que podemos encontrar incluso en

nuestras propios acercamientos al arte moderno.

(Qué es lo
que se remite a
nosotros cuando
pensamos en
“Arte
Mexicano”? Qué
imagenes son
aquellas que
inundan nuestros
complejos
laberintos

mentales, con que

Figura introduccidn 1: Alfaro Siqueiros David, Del porfirismo a la Revolucidn, acrilico sobre tela  referentes
en fibra de vidrio y conglomerado de madera, c. 1957-1966, Museo del Castillo de Chapultepec,
Ciudad de México. asociamos el

término antes de encontrar aquella obra perfecta capaz de englobar en si misma lo que en

ello significa la “Historia del Arte Mexicano”.

Dando un pequefio vistazo por algunas plataformas de busqueda o con portadas de

obras generales sobre la Historia Arte Mexicano®*, podemos percatarnos que aquello que

248 Por ejemplo en la obra Arte y Arquitectura de México de James Oles la portada es el fragmento de uno de
los murales de Diego Rivera en la Secretaria de Educacion Publica titulado “En el arsenal” de 1928 y en el
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automaticamente es relacionado con el término deviene de imagenes concretas, ya sea
desde el muralismo mexicano, con Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro
Siqueiros describiendo desde si algin pasaje de la historia de México?* o los autorretratos
de Frida Kahlo con trajes tipicos mexicanos evocando a la “tehuana”, ambas imagenes
comparten dos cosas particulares: El poseer elementos caracteristicos de la “cultura
popular” mexicana con miras a representar lo que se cree es “su gente” y formar parte de lo

que conocemos temporalmente y por estilo como Arte Moderno Mexicano.

Pero ;Por qué estas imagenes son las primeras en ser asociadas con el termino? ;En
ello se resume toda la extensa historia del arte mexicano? Nuestra asociacion entre las
palabras “arte mexicano” e imagenes concretas nos habla de coémo construimos
conocimiento y juicos en torno a las imagenes desde la forma en que se nos presentan desde
ciertos discursos, el como las interpretamos y la relacién que estas conllevan en nuestra
vida®°. En este sentido la principal inquietud de esta tesis fue en ello; El comprender de
donde proviene esta asociacion y sobre todo quien o “quienes” fueron los responsables de

hacerlo y, no menos importante, ;Para qué?

Si bien como observamos en el primer apartado parte importante del ;Para qué
recurrir al arte como legitimador politico? Encontramos que responde a las necesidades de
unificacion nacional desde la identidad asociada con la historia, sin embargo, la recepcion y
adecuacion a los imaginarios culturales es algo que va mas alld de las necesidades politicas
y la recepcion de las obras, su interpretacion y significacion desde los publicos, pues como

observamos en la asociacion entre “arte mexicano” y obras relacionadas con el arte

caso de algunos motores de bisqueda como es el caso de Google Imagenes al colocar en la blsqueda
“Historia del Arte Mexicano” arroja murales como “Suefio de una tarde dominical en la Alameda Central” de
Diego Rivera de 1947, el mural “Del porfirismo a la revolucion” de David Alfaro Siqueiros de 1957-1966,
entre otros. Vid. Oles, James, Arte y Arquitectura en México, Ciudad de México, México, Taurus, 2014, pp.
234.-277. Cifr. “Historia del Arte Mexicano” consultado en:
https://www.google.com/search?q=historia+del+arte+mexicano&tbm=isch&ved=

249 A modo de ejemplo y como forma de evocacion visual agrego este fragmento del mural “Del porfirismo a
la Revolucion” de David Alfaro Siqueiros, si bien la obra es mucho mas extensa esta es justo la que mas se
repite en motores de bsqueda Figura introduccion 1: Alfaro Siqueiros David, Del porfirismo a la Revolucion,
acrilico sobre tela en fibra de vidrio y conglomerado de madera, c. 1957-1966, Museo del Castillo de
Chapultepec, Ciudad de México.

230 Esto es parte de los estudios de cultura visual como una forma de establecer esa relacion viva entre el
cuerpo, la imagen y la representacion en un contexto especifico Cifr. Ana Maria Guasch, “Los Estudios
Visuales. Un estado de la cuestion”. EstudiosVisuales, 1, 2003, pp.9-13.
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moderno podria ser interpretado como un efecto colateral de la adecuacion constante del

discurso historico como parte de los proyectos del estado nacion de gran parte del siglo XX.

Asimismo, las integraciones del discurso no solo se encuentran en el como se
enuncia y valora la obra desde lo escrito en textos de catalogo o lo dicho desde los
curadores y las instituciones, sino que también recurre a un lenguaje visual a partir del cual
se representa la obra desde, en este caso, los museos como el espacio en donde es
presentada la muestra, el cual recurre a la museografia y curaduria para compartir parte de

sus signos que proporcionan al espectador ese lenguaje visual que asocia Imagen-Texto.

Por ello el como se selecciona la obra, se integra por nicleos y tematicas supone el
orden del discurso que guia la mirada a la asociacion entre las imagenes y la historia del
arte y que en el caso de la museografia proporciona los elementos para asociarlo con los
juicios estéticos para comprender los periodos y las obras, por ejemplo, en el caso del arte
prehispanico con los entornos naturales y al exterior que denotaban la asociacion con los
mitos del “buen salvaje” asocidndolo con la naturaleza, la arquitectura colonial
representada en maquetas y montajes, la asociacion entre los mercados como los entornos

del arte popular y el cubo blanco como parte de la pulcritud y “grandeza” del arte moderno.

En ello encontramos parte del discurso que decanta el culmen de la historia politica
y social de México con el mito revolucionario, que ve el proceso como su acercamiento de
México a las naciones modernas y que, por ende, dota de un valor intrinseco a aquellas
obras capaces de tener esa carga politica, no a modo de denuncia social como podemos
observar en la “despolitizacion del arte moderno”, sino como forma de legitimacion de los

arquetipos de la nacion.

Si bien, estas asociaciones son mas complejas y no solo dependen de exposiciones o
formas gubernamentales de divulgacion cultural, para la presente investigacion resultaba
significativo ahondar en las exposiciones mas que como dispositivos de divulgacion
cultural o como asociaciones de diplomacia cultural. En este caso me centre inicamente en
la construccion del discurso desde las instituciones e individuos que las crean como parte
de una respuesta a los objetivos de politicas culturales, en particular una interrogante que
podria ser interesante abordar en un futuro es el hecho de ;como son recibidas e

interpretadas por los publicos generales?
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En esto ultimo podriamos ahondar en las implicaciones y efectos de dichos
discursos historicos en relacion con los sujetos a quienes son dirigidos, sin embargo, ello
supondria el cotejar los objetivos de creacion de las exposiciones, que  son  presentados
aqui, y las posibilidades de interpretacion desde la experiencia con el publico, es decir
desde los datos arrojados por los museos, las referencias posteriores de la muestra en
copilados de historia de las exposiciones o de arte mexicano e inclusive comentarios de los
propios visitantes, pues solo con ello podriamos comprender si el uso del discurso histdrico

cumple verdaderamente sus objetivos y permea en la valoracion del arte.
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Apéndice 1: Archivo de la Secretaria de Relaciones Exteriores
“Genaro Estada”

Memorandum que ampara el proyecto de exhibicion de arte mexicano en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York, durante la proéxima primavera”, octubre de 1939,
(AHSRE), Exp. Exposicion comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte

Moderno de Nueva York, I1I-413-19. 3fs.
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Eduardo Hay, 3 de noviembre de 1939, AHSRE, Exp. “Exposiciéon de Artes de
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topogréafica: 11I-172- 1.
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Oficio de Nelson Rockefeller dirigido a Alfonso Caso, director del INAH, 17 de octubre de
1939, AHSRE, Exp. “Exhibicion comprensiva de arte mexicano en el Museo de
Arte Moderno de Nueva York”, 1939, clasificacion general: 1I1/825(73)/21,
clasificacion topografica: 111-413-19. 3 fs.
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