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-INTRODUCCION -

Clircuitos de intercambio México - Peri

No podemos entender las formaciones raciales nacionales
si es que no entendemos los procesos dialégicos

que los articularon mds alld de la nacién,

y a través de los cuales se cristalizaron como nacionales.

Marisol de la Cadena, Indigenas mestizos.

Es tentador pensar en las identidades nacionales como construcciones monoliticas
inmutables. Sobre todo al vincularlas a aspectos especificos asociados al orgullo nacional
como la comida, la indumentaria o ciertas expresiones de la cultura popular. La fuerza de
lo distintivo, de lo singular, conduce ficilmente a pensar que esas manifestaciones
albergan una excepcionalidad incontestable, desligada de otras culturas. Pero esa ficcién
tiende a encubrir el cimulo de lazos que éstas albergan: sus afinidades histéricas con otros
objetos culturales, las semejanzas técnicas y formales que entrafian o los entrelazamientos
de sus valoraciones simbdlicas.

Esta investigacién se centra justamente en una de esas expresiones profusamente
dialégicas: el arte popular. A inicios del siglo XX, México y Perd atravesaron por
busquedas anilogas de aspectos identitarios, en las cuales el «arte popular» —y la cultura
popular, en general— ocupé un lugar preponderante. Se produjo un cambio profundo en la
percepcién de los objetos contemplados bajo esa denominacién y éstos pasaron de ser
meras curiosidades de origen popular, a convertirse en piezas susceptibles de provocar un

deleite estético, estrechamente vinculadas con las conceptualizaciones de “lo nacional”
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formuladas durante ese periodo en ambos paises. Este proceso es el que Karen Cordero
ha llamado la «invencién del arte popular».!

En ese sentido, el «arte popular» constituyé un elemento instrumental de los
discursos nacionalistas de la época, como ha estudiado Partha Chaterjee para el caso de la
India. Chaterjee ha identificado tres estrategias predominantes mediante las cuales las
élites de los estados poscoloniales se apropiaron de la cultura popular, que pueden muy
bien caracterizar los discursos del Pert y México. Por un lado, dicho proceso involucré la
conceptualizacién de ciertos aspectos de la cultura apropiada mediante rasgos de
infantilizacién —inocencia, espontaneidad, irracionalidad—, frente a los cuales se simulé un
gesto de retorno. «Lo popular» fue proyectado como un repositorio de la esencia
verdadera de la cultura nacional, ajeno a la contaminacién de la razén colonial. Fue
concebido ademds bajo una forma higienizada, libre de cualquier marca de vulgaridad y
localismo, asi como con una clara marca de género, en el sentido de ser apropiado por el
discurso hegemonico bajo la impronta de una sexualidad femenina: “impulsivo, ignorante,
supersticioso, artero, beligerante y potencialmente peligroso e incontrolable”.? Es por ello
que se contemplé la necesidad de los «agentes mediadores», quienes habrian de moldear

«lo popular» para extraer su belleza oculta.’?

! Lo anterior se enmarcé en un esfuerzo de “recuperaciéon”, asociado a los intereses politicos de los
grupos artisticos e intelectuales en el poder y a una idea homogeneizadora de «arte nacional» que
recuperaba valores estéticos de diversos grupos sociales, incluyendo grupos subalternos. Los
aRmtedsa [{dsatcosjede The dVotwrimedvits droag men tn abetmn idé cisict aPestcads e ap ddystorogs. aBrqnec toom
BifieretcinsU tmivarsite didss, dOB3) oHjetos artesanales y los usos discursivos que les dieron. Karen
3 Partha Chatterjee, The Nation and Its Fragments, 73. El autor concibe el nacionalismo como un
proyecto de mediacién, en el cual «los mediadores» son aquellos sujetos que, desde su posicién
intermedia en la que son simultineamente dominados y dominadores, operan y transforman uno
de los términos de una relaciéon frente al otro. Véase Partha Chatterjee, The Nation and Its
Fragments, 35-36.
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La infantilizacién, higienizacién y generizacién son claras marcas de los discursos
sobre el «arte popular» que circularon en México y Pert a inicios del siglo XX, y que en
alguna medida, siguen vigentes. Pero en ambos paises se sumé ademads otro rasgo: el «arte
popular» fue codificado como pasado, un pasado lineal homogéneo y ajeno a las corrientes
modernizadoras de la época; situado convenientemente lejos de la industrializacién y las
tendencias cosmopolitas, en un espacio edénico antiguo donde reina “una felicidad
pretérita y marchita que reposa en un profundo estrato mitico [...] y por el que sélo
podemos sentir una emocién melancélica. En un lugar donde el presente y el pasado se
confunden para excluir al futuro.” En aquel territorio al que Roger Bartra ha llamado
«arqueotopia».’

Asi, en esta investigacién analizo cémo entre los afios 1921 y 1941 el «arte popular»
fue entendido por artistas e intelectuales en México y Perd como un vestigio de aquel
aforado territorio. Mi propésito es cuestionar y reconstruir esa relacion entre la categoria
de «arte popular» y determinadas narrativas sobre el pasado, proyectadas en diversas
aproximaciones artisticas. Como ya se mencionaba, lo anterior formé parte de procesos
andlogos de «apropiacién de lo popular», empleados por las élites intelectuales como una
estrategia de legitimacién, en un intento por “incorporar” a las poblaciones rurales e
indigenas a una idea de nacién homogénea, unitaria. Este esfuerzo era, por supuesto, de
raigambre romdntica. Provenia de la idea alemana del Volksgeist, el espiritu colectivo de un
pueblo que se manifestaba a través de las costumbres, canciones y cuentos de la poblacién

de un territorio determinado, cuya particularidad era el sentido de comunidad

* Roger Bartra, La jaula de la melancolia. Identidad y metamorfosis del mexicano. (Ciudad de México:
Penguin Random House Grupo Editorial, 2005), 34.
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(Gemeinschaf?) con el que se asociaba, propio de la vida campesina, erigido en oposicién a
la sociedad industrial y la cultura letrada; lo que devino en el término «folklore».’

Sin embargo, en el caso del Perd y México, estas ideas se proyectaron con especial
fuerza sobre las denominadas artes populares, en las cuales se volcaron una serie de valores
para distinguir “lo nacional” frente a la mirada internacional, a la vez que buscaban
moldear una subjetividad identitaria al interior de esas fronteras nacionales. Se traté de
narrativas ficcionales elaboradas en torno de los objetos, aparentemente operativas sélo
dentro de los marcos nacionales, que al ser vistas en paralelo revelan, por el contrario, las
tramas de contacto y movilidad transnacional que las soportaban. Trayectorias dindmicas
que transformaron la mirada, no sélo sobre los objetos, sino también sobre sus creadores,
a la par de otorgarles un orden —temporal, geogréfico, social- y un valor dentro de los
proyectos politicos en marcha.

Sostengo que pese a haber sido intrinsecamente asociado a la construccién de
nacionalismos nativistas, con un cardcter endégeno y acotado por las fronteras territoriales
de la nacién, el proceso de conceptualizacién y ordenamiento del «arte popular» se
configuré a inicios del siglo XX, justamente a partir de trayectorias dialégicas, es decir, a
partir de los intercambios, disputas, encuentros y discusiones transnacionales entre los
«agentes mediadores» de la denominada alta cultura y la cultura popular de diversos paises
latinoamericanos. Dichos agentes interactuaron y fueron participes de una serie de
discusiones y propuestas discursivas en busca de aquello que sustentaba la identidad

particular de cada pais. Se posicionaron a través de redes de publicaciones impresas, viajes,

> William Rowe y Vivian Schelling, Memoria y modernidad. Cultura popular en América Latina.
(Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes / Grijalbo, 1993), 16.
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exposiciones internacionales e intercambios diplomidticos. Y en el caso particular de
Meéxico y Perd, centraron sus esfuerzos en poner en valor determinadas narrativas sobre el
pasado prehispanico y colonial e incorporarlas dentro de una linea de continuidad con su
presente.

Para analizar lo anterior, me he centrado en tres momentos distintos, desarrollados
en cada uno de los capitulos sucesivos. En ellos analizo las operaciones que agentes
mediadores del 4mbito cultural y artistico realizaron para poner en valor el «arte popular»,
desde su propia concepcién de lo que significaba «lo popular». El primero se centra en los
proyectos de «revitalizacién» de las industrias populares impulsados por Manuel Gamio
(1883-1960) y Philip Ainsworth Means (1892-1944) en México y Peru, respectivamente.
Ambos proyectos se enmarcaron en los esfuerzos por ampliar el espectro de investigacion
de la disciplina antropolégica, para enfocarse no sélo en el pasado, sino también en
iniciativas que tuvieran un impacto en las poblaciones indigenas del presente. Bajo ese
mismo afin de amplitud, ambos personajes entablaron vinculos estrechos con los artistas
de la época y buscaron incidir en sus formas de aproximarse al pasado, a veces incluso de
manera programdtica. En ese sentido, el primer capitulo muestra las dindmicas de
circulacién binacional de estos proyectos de «revitalizacion», con formas especificas de
entender el pasado precolombino, susceptibles de “reactivarse” y modernizar a las
poblaciones indigenas mediante las industrias populares.

A diferencia del primer capitulo, enfocado en los centros politicos de Lima y la
Ciudad de México, el segundo capitulo sitia el andlisis en la sierra sur del Perd y
Guadalajara, donde se produjeron narrativas alternativas sobre el pasado y el valor de la

tradicién en el nicleo de proyectos de vanguardismo artistico. En este caso, me interesa
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entender qué operaciones se dieron en torno de la concepcién del «arte popular» como
baluarte de un pasado inalterado, cuya persistencia podia darse a través de técnicas y
estilos tradicionales. Para ello, problematizo la nocién de autenticidad depositada en el
«arte popular» y sus creadores, mediante el estudio de la obra de Edward Weston (1986-
1958) en Tonald y José Sabogal (1888-1956), tras su viaje al Cuzco. Estos casos permiten
ver cémo las ideas de autenticidad incorporaron discursos sobre el cuerpo vy,
fundamentalmente, sobre el trabajo, en un 4mbito de intercambio y discusién
transnacional. A su vez, demuestran el caricter vitalista que el «arte popular» empezé a
adquirir, ganando terreno sobre la propia representacién de los creadores, sobre todo en el
caso de México. También deja ver cémo los estudios sobre la técnica y el estilo del «arte
popular» derivaron en el apuntalamiento del formalismo y estrategias estéticas enfocadas
en la materialidad de los objetos.

Finalmente, el tercer momento estudiado se enfoca en el coleccionismo del «arte
popular» y su incorporacién a narrativas nacionales del patrimonio. Para ello, circunscribo
el analisis a la figura de Moisés Sdenz (1988-1941), un agente mediador que conecté a
Meéxico y Pert no sélo mediante sus viajes, contactos e intercambios cruzados, sino a
través de un proyecto, nunca realizado, de indigenismo continental. Su caso permite
rastrear, por un lado, la movilidad de las ideas sobre el «arte popular» desde finales de los
aflos veinte, y por el otro, cémo esa categoria se volvié clave para entender la
conceptualizacién de «integracién nacional» en la cual comulgaban creencias protestantes,
proyectos educativos y estrategias de sobrevivencia politica en tiempos de relevo

generacional y de duras criticas hacia el indigenismo de la década anterior.
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En conjunto, esos tres momentos estudiados dentro del amplio arco temporal elegido
contribuyen a trazar un panorama de cémo se discutieron y circularon las distintas
posturas sobre el lugar que el «arte popular» podria ocupar dentro de los proyectos
culturales de ambos paises. De ninguna manera busco agotar los casos de aproximacién
artistica al «arte popular», abundantes en ambos paises. Mi interés es, mdis bien,
identificar momentos clave de coyuntura y discusién transnacional que permitan entender
las trayectorias interdisciplinarias y transnacionales que siguié el «arte popular» como
categoria dominante durante aquellos afios. El punto de partida de este estudio, 1921,
corresponde a la exposicién sobre La poblacion del Valle de Teotihuacin que monté Manuel
Gamio para dar a conocer sus avances en el proyecto estudiado. Asimismo, el afio
coincide con la Exposicién de arte popular organizada en México y los festejos por los
Centenarios de la independencia en ambos paises, conmemoracién que fomenté un
intercambio mds cercano entre México y el Pera. Por su parte, el afio de cierre, 1941,
corresponde a la muerte de Moisés Sdenz y el posterior giro en el proyecto fundacional
del futuro Instituto Indigenista Interamericano.

Como podri advertirse, el Indigenismo es uno de los temas que enmarcan estas
discusiones, por desarrollarse en el periodo temporal estudiado y vincularse de manera
directa con la construccién de esta forma particular de entender el «arte popular». No
obstante, de manera deliberada he tratado de mantener la discusién de los dos primeros
capitulos al margen de esa matriz ideolégica por dos motivos. El primero de ellos se debe
a que, si bien algunos de los agentes mediadores tuvieron un fuerte impacto en el devenir
del Indigenismo artistico latinoamericano, como fue el caso de Manuel Gamio o José

Sabogal, el debate sobre su papel en ese sentido se dio de manera posterior a los proyectos
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e iniciativas que emprendieron, por lo que insertarlos en el campo indigenista desde un
inicio resultaria anacrénico y obstaculizaria el propésito de articular narrativas precisas,
que rastreen las trayectorias del «arte popular» como categoria, en diferentes esferas y
grupos de pensamiento. Esto me lleva al segundo motivo. La discusién y exploracién en
torno del «arte popular» no se restringié a los asi llamados indigenistas, ni era inicamente
el producto de expresiones artisticas de grupos indigenas. Ese es uno de los mitos que han
obstaculizado una comprensién mas amplia del lugar que las artes populares tuvieron en
el arte moderno latinoamericano. Considero que la posibilidad de analizar estos proyectos
al margen de las etiquetas y delimitaciones posteriores puede brindar nuevas luces sobre
las distintas aproximaciones al «arte popular».

En ese sentido, al concebir el «arte popular» como una categoria cambiante e
histéricamente situada, cuyas trayectorias entablaron vinculos entre artistas e intelectuales
de distintos dambitos y tendencias estilisticas —virreinalistas y prehispanistas, cosmopolitas
y nacionalistas, vanguardistas y tradicionalistas—, este trabajo también marca un
distanciamiento de la historiografia que ha estudiado a estos personajes reforzando las
fronteras temadticas y la segmentacién de los grupos dentro del campo cultural de la época,
relegando el papel de las artes populares al de un mero motivo de inspiracién para la
renovacién del arte moderno y las ideas sobre «lo popular». El «arte popular» como
categoria permite, en cambio, reconstruir de manera mas amplia las discusiones sobre el
trabajo manual, las epistemologias materiales en distintos contextos histéricos y el lugar
que «lo popular» podia tener en los procesos de construccién nacional en dos paises con

claras semejanzas, a la vez que insoslayables particularidades.
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De tal manera que, como ha insistido Natalia Majluf, el estudio comparativo es clave
en este caso, no s6lo para demostrar las afinidades culturales y politicas del Perd y México
y su relacién con «lo popular», sino para sefialar la necesidad de estudiar estos procesos de
manera amplia, entretejiendo historias, cruces y didlogos, asi como las discusiones y
preocupaciones comunes entre ambos paises y sobre todo, los proyectos que, en mayor o
menor medida, moldearon los imaginarios visuales sobre el pasado y la otredad durante

aquellos afios, algunos de los cuales sobreviven hasta el presente.

Distancias temporales: el punto de partida
Este trabajo empez6 como un cuestionamiento sobre el tiempo: ¢por qué a inicios del
siglo XX, ciertos grupos de vanguardia latinoamericanos buscaron fundar su visién de
futuro bajo la impronta del pasado?, ;por qué en medio de las proclamas de progreso y el
estruendo de la modernidad, las imédgenes vanguardistas persistian en su afin por mirar
atrds, materializando sus aspiraciones a veces bajo la forma de una vasija, otras, bajo la
apariencia velada de un tapiz? Ahi estaba el pasado invariablemente: un objeto silente,
pero nunca mudo, inmdvil, pero nunca exdnime. Se presentaba como “un otro” frente al
cual distinguirse y desmarcarse temporalmente; como un gesto de posicionamiento de la
mirada: un aqui y un alld, donde ese otro era observado y reimaginado. Se manifestaba
como una poética del retorno: la continua evocacién, mediante un disparador material,
del regreso a los origenes y al orden imperturbable de un “pasado nacional” univoco.

Pero gradualmente se hizo patente que habia una pregunta mis acuciante y menos
explorada por la historiografia que era necesario responder antes. ;Por qué el «arte

popular» se codificé como pasado, un pasado homogéneo y siempre en las antipodas del
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progreso? El supuesto de esta relacién pareceria un hecho dado, una estrategia familiar
para los historiadores del arte, sobre todo si se piensa en las recurrencias primitivistas del
vanguardismo europeo. No obstante, la construccién del «arte popular» como un
detonador de asociaciones al pasado nacional —ya fuera prehispdnico o colonial, de
cualquier parte de los territorios nacionales— constituyé una aproximacién distinta,’ en la
medida en que no se traté de un recurso de automarginacién frente al canon artistico, sino
un mecanismo narrativo, en el que los objetos fungian como el Otro frente al cual
distinguirse. Se trat6 de un ejercicio desarrollado en la linea del pensamiento colonialista,
en el que “lo indigena” fue concebido como una rémora del pasado.

La historiografia que ha sefialado este problema de manera critica es reducida y se ha
insertado en la linea de las discusiones sobre el Indigenismo. En primer lugar, se
encuentra Luis Villoro, quien rastreé estas concepciones en su influyente obra Los grandes
momentos del indigenismo en México (1950). Para Villoro, el distanciamiento de lo indigena
y su reivindicacién como parte de un pasado visto en términos positivos constituyé el
segundo momento del pensamiento indigenista, desarrollado a la luz de la Ilustracién,
como reaccién a las opiniones de autores europeos que buscaban asentar la inferioridad
del continente americano.” Personajes como Francisco Xavier Clavijero (1731-1787)

encontraron en lo indigena un pasado rico y trascendental, fuente de tradicién y sentido

¢ Como ya ha sefialado Natalia Majluf en relacién con las manifestaciones visuales del
indigenismo latinoamericano, “El indigenismo en M¢éxico y Perd: hacia una visién comparativa”.
En xvir Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte, historia e identidad en América: Visiones
comparativas. Tomo II. Ed. por Gustavo Curiel, Renato Gonzilez Mello, Juana Gutiérrez Haces.
(México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1994), 611-628; 616.

7 Luis Villoro, Los grandes momentos del indigenismo en México. (Ciudad de México: Fondo de
Cultura Econémica, 2021), 139.
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histérico.® Casi un siglo después, en un tercer momento, ese pasado indigena se ausenté
por completo de la realidad circundante. Segin el fil6sofo, fue el historiador mexicano
Manuel Orozco y Berra (1816-1881) el primero en tratar el tema de “lo indigena” desde
el desapasionamiento y la frialdad de la ciencia. Al concebir al indigena como un objeto
racional, “sin bagaje subjetivo”, Orozco lo entendia como un fenémeno pretérito: un mero
tema arqueolégico.” “Se ha petrificado —apunta Villoro—, mineralizado en las manos del
historiador. Como cosa entre las cosas, sélo puede tener ahora un valor: el de la utilidad.
[...] Lo indigena se ha convertido, por su muerte, en manejable instrumento.”® Si bien
para Villoro, esta visién historicista de lo indigena como un objeto determinable fue
gradualmente rebasada por la concepcién de lo indigena como alteridad, propia del
indigenismo contemporineo, en realidad un sustrato de ese pensamiento siguié operando
en la mirada indigenista.

En 1976, el estudioso peruano Mirko Lauer volvié a referir a aquella visién, ya
ampliamente extendida como parte de una aproximacién hacia “lo indigena” en América

Latina. En su Critica de la artesania, Lauer afirmaba:

Lo moderno se concibe a si mismo como un progreso [...]. Ese progreso es
ubicado histéricamente al final de una secuencia que empieza con el pasado
indigena y se prolonga —engafiosamente trunca y continua a la vez— en lo colonial
y lo republicano. Lo indigena como pasado funda, pero como presente cuestiona,
atenta contra el monopolio de la modernidad, lo califica. Asi, lo indigena presente
es visto como una de las causas de que el paradigma de la modernidad occidental
nunca se realice: es asi como la burguesia introyecta la dominacién imperialista de

8 Luis Villoro, Los grandes momentos del indigenismo en México, 177.
? Luis Villoro, Los grandes momentos del indigenismo en México, 166.
10 T uis Villoro, Los grandes momentos del indigenismo en México, 182.

25



la que procede. Lo que para ellos frustra la modernidad, es de hecho, pasado, es
un pasado en el presente, una suerte de muerte en vida social.”

Asi, como pasado fundador, lo indigena continuaba siendo empleado como instrumento,
sobre todo en las narrativas nacionalistas de paises como el Pert y México a inicios del
siglo XX, cuando el pasado fue convertido en capital simbdélico por parte de las élites en el
poder, incluyendo a los intelectuales y artistas. En ese sentido, el trabajo de Guillermo
Bonfil Batalla en las décadas de los afios setenta y ochenta, representé una aportacién
fundamental para la comprension de la categoria de «lo indio» como una designacién de
origen colonial, que lejos de especificar un origen, aludia a una condicién estructural de
dominacién.”? A su vez, Bonfil elaboré una critica sobre el papel que el Indigenismo habia
tenido al perpetuar un sistema de poder basado en la diferenciacién de clases y la
imposicién de un modelo de cultura hegeménico y colonialista. Lo anterior fue un
parteaguas en la critica a las categorias étnicas y sus pliegues simbdlicos, asi como un
llamado a integrar variables de clase en los estudios antropolégicos. Para la Historia del
Arte, por su lado, estas criticas abrian un cuestionamiento sobre las formas en que el arte
habia contribuido a perpetuar estos imaginarios de dominacién y exclusién.

En 1994, ya desde la Historia del arte, Natalia Majluf se refiri6 al discurso visual del
indigenismo en México y Perd, y a los usos que las élites le dieron a «lo indio» en ambos

paises :

" Mirko Lauer, Critica de la artesania. Pldstica y sociedad en los Andes peruanos. (Lima: Centro de
Estudios y Promocién del Desarrollo, 1982), 113. Las cursivas provienen del original.

12 Véase Guillermo Bonfil Batalla, “El concepto de indio. Una categoria de la situacién colonial”,
Anales de Antropologia, vol. 1X, (1972): 106-124; “Del indigenismo de la Revolucién a la
Antropologia Critica”. En De eso que llaman la antropologia mexicana. (México: ENAH, 1986), 39-
65.
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‘Lo indio’ es, pues, todo y es nada. Es una metifora que sirve para rescatar un
pasado remoto, una categoria étnica para distinguir lo nativo, pero es sobre todo
un ideal de autenticidad. Para los artistas indigenistas, que intentaron emplazarse
en el campo de la modernidad artistica, una modernidad que se postulaba como
un fenémeno de cambio en constante evolucién, lo indio fue el ancla que proveia
una identidad sélida y estable. Por ello, la distancia que caracteriza la relacién del
indigenismo pléstico con lo indigena es al mismo tiempo una relacién temporal.”

De este modo, el distanciamiento temporal fue uno de los medios fundamentales para
entablar una relacién con «lo indigena» y facilitar su instrumentalizacién. Pero, ¢cémo fue
que se transfirié esta relacién a los objetos y en especifico a aquellos denominados «arte
popular»? ;Por qué el «arte popular» empezé a adquirir estas cualidades y a proyectarlas de
manera casi univoca, hasta el punto de llegar a prescindir, en algunos casos, de las propias
personas?

Sostengo que el «arte popular», como término paraguas, ha operado desde el
borramiento de las temporalidades y las geografias especificas, por lo que constituyé un
recurso idéneo para la homogenizacién y la univocidad. Apelaba, ademds, segin autores
como Dr. Atl y Adolfo Best Maugard, a valores como la inocencia y la espontaneidad,
por lo que ejercia su proyeccién desde los confines de la neutralidad politica y la
ingenuidad, ocluyendo asi aquellos aspectos incémodos para el poder hegeménico como
las desigualdades sociales o el reconocimiento del trabajo manual como ejercicio creativo
intelectual. En ese sentido, el «arte popular» fue frecuentemente entendido como un

baluarte de positividad, ™ un territorio que por su gracia y simpatia, facilitaba la

1 Natalia Majluf, “El indigenismo en México y Perd: hacia una visién comparativa”, 625.
" Como ha sefialado criticamente Florencia Garramufio sobre la “pura positividad” frecuente en
el estudio de la cultura, y la constante visién de ésta como una “unidad expresiva”. Florencia

Garramufio, Modernidades primitivas. Tango, samba y nacion. (Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econémica, 2007), 27-28.
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convivencia con el Otro. A su vez, al ser continuamente contrapuesto con el arte culto, el
«arte popular» reprodujo las relaciones de alteridad jerarquizada entre «lo indigena» y lo
«no indigena»; ordenamiento reforzado con el constante uso del «arte popular» como
término aglutinador, desprovisto de especificidad y contexto.

Pero, sacaso esto significa que el «arte popular» fue empleado como una mera
estrategia de incorporacién y modernizacién de aquello que habia sido designado como
«indigena»? Serfa un error reduccionista verlo asi. Como ha sefialado Stuart Hall sobre la
cultura popular, el lugar del «arte popular» dentro de los discursos nacionalistas puede
entenderse en un doble juego de contencién y resistencia, al ser, por un lado, un
dispositivo de incorporacién a las dindmicas de produccién modernizadoras y por el otro,
espacio de resistencia de esos mismos mecanismos de apropiaciéon.”

Algunos artistas e intelectuales de los afios veinte entendieron esta paradoja y
propusieron distintas formas de definir el valor del «arte popular», en una época en la que
la propia nocién de «lo popular» estaba en disputa. Unos se dedicaron a investigar,
registrar y clasificar las técnicas tradicionales en distintas regiones de ambos paises;
mientras otros dedicaron sus reflexiones a observar los rasgos decorativos y las tradiciones
estilisticas locales. En ambos casos, dichos personajes contribuyeron a la comprensién de
estos aspectos a partir de su valor epistemolégico: en términos tecnolégicos y materiales,
pero también como parte de un régimen visual alternativo para el arte.

Esta nueva forma de mirar el «arte popular» se enmarcé en un momento de

profundos cambios en la comprensién de la realidad material, derivada de los avances

13 Stuart Hall, “Notas sobre la desconstruccién de «lo popular»”. En Historia popular y teoria
socialista. Ed. Ralph Samuel. (Barcelona: Critica, 1984), 2.
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cientificos en la fisica, la quimica y otras disciplinas como la arqueologia. Desde la teoria
de la relatividad y los hallazgos en quimica orgdnica, hasta las ideas bergsonianas sobre las
fuerzas vitales que permiten la existencia y funcionamiento de organismos vivos, estos
grupos de artistas e intelectuales, frecuentemente discordantes entre si, realizaron variadas
operaciones mediante las cuales le dieron un profundo peso a la materialidad: la
inscribieron en una légica historicista, la vincularon geogrificamente con territorios
especificos y proyectaron sobre ella una concepcién vitalista.

En ese sentido, estos agentes mediadores entendieron al «arte popular» como la
expresiéon material de formas de conocimiento que preservaban las fuerzas vitales de la
Nacién. Un conocimiento que, como las propias poblaciones indigenas, habria de
encauzarse y volverse productivo. Si bien todos ellos coincidian en que el «arte popular»
era una expresién del alma nacional, pueden distinguirse dos posturas generales en
relacién con el arte. La mayor parte de ellos optaron por incluir representaciones de «arte
popular» dentro de sus obras de indole figurativa, limitindose a evocar el pasado y esa
distancia temporal referida lineas atrds. Pero se dieron también, como lo ha apuntado
Natalia Majluf, casos en los que los artistas retomaron estrategias visuales concretas
provenientes de las artes populares, como la falta de perspectiva, el contraste cromdtico
mediante colores planos, las texturas dsperas con rastro de las herramientas, entre otros
rasgos.'® Ese es un tema menos explorado en la historiografia, al que aqui daré mayor

peso, en particular en los dos primeros capitulos.

16 Natalia Majluf, “El indigenismo en México y Perd: hacia una visién comparativa”, 620-622.
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Produccién historiogrifica

El estudio del «arte popular» y sus usos simbdlicos en los proyectos politicos y culturales
del siglo XX ha sido copioso, sobre todo a finales de los afios sesenta.’” No obstante, el
énfasis en sus vinculos con las vanguardias artisticas ha recibido menor atencién,
limitindose a ser una mencién sobre las estrategias de los artistas para producir
imaginarios de modernidad alternativa en América Latina.” De ese modo, las obras que
mencionaré a continuacién han sido determinantes para la definicién del tema en esta
investigacién. Estas coinciden en el entretejimiento de una mirada critica de la relacién

entre el arte moderno y el arte popular y el impetu por mostrar una multiplicidad de

" En el caso de México, el Primer Coloquio de Historia del Arte del Instituto de Investigaciones
Estéticas de la UNAM, organizado en 1975, constituyé un momento fundamental para el estudio
del arte popular como categoria de estudio académico. Véase VVAA, La dicotomia entre arte culto y
arte popular. Cologuio internacional de Zacatecas. (México: Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, 1979). Por su parte, en el caso del Pert, 1975 también fue un afio de inflexién en cuanto
a los estudios y la discusiéon sobre las artes populares debido a la polémica sobre el Premio
Nacional de Cultura otorgado a Joaquin Lépez Antay. En adelante, el trabajo de diversos tedricos
como Juan Acha, Mirko Lauer y Néstor Garcia Canclini, incorporé las reflexiones sobre las artes
populares a los debates sobre el subdesarrollo y la dependencia econémica en los paises
latinoamericanos. Véase Juan Acha, “Artesanias, artes y disefios en las sociedades actuales”.
Ponencia presentada en el Simposio Nuevas formas de participacion social de las artes visuales,
UNAM, 1979. En Juan Acha, Ensayos y ponencias latinoamericanistas. (Caracas: Ediciones Galeria
de Arte Nacional, 1984), 205-220. Mirko Lauer, Critica de la artesania. Plistica y sociedad en los
Andes peruanocs. (Lima: DESCO Centro de Estudios y Promocién del Desarrollo, 1982); Néstor
Garcia Canclini, Arte popular y sociedad en América Latina. (México: Grijalbo, 1977); Néstor
Garcia Canclini, Las culturas populares en el Capitalismo. (México: Nueva Imagen, 1982).

'8 Pueden revisarse en este sentido, los siguientes trabajos para el caso de México: Fausto
Ramirez, Cronica de las artes pldsticas en los afios de Lopez Velarde 1914-1921. (México: Universidad
Nacional Auténoma de México, 1990); Irene Vazquez Valle, La cultura popular vista por las élites.
Antologia de articulos publicados entre 1920 y 1952. (México: Universidad Nacional Auténoma de
México, 1991), Mireida Velazquez, Karen Cordero et al., Facturas y manufacturas de la identidad.
(México: Museo de Arte Moderno, 2010). Y para el caso del Pera: Gustavo Buntinx, “Los atavios
de lo andino: el travestismo cultural en el indigenismo peruano”. En Meéxico y la invencion del arte
latinoamericano, 1910-1950 Vol. 5, Coord. Mercedes de Vega. (México: Secretaria de Relaciones
Exteriores, 2011), 141-180; Mirko Lauer, Andes imaginarios. Discursos del indigenismo 2 (Cusco:
Centro de Estudios Regionales Andinos “Bartolomé de Las Casas”, 1997): 107; Pauline
Antrobus, Peruvian Art of the Patria Nueva, 79719-1930. PhD Dissertation. (Essex: Universidad
de Essex, 1997); Maria Eugenia Ulfe, Cajones de la memoria. La historia reciente del Perii a través de
los retablos andinos. (Lima: Pontificia Universidad Catélica del Perd, 2011).
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interpretaciones y asimilaciones por parte de los artistas, dejando claro que no hubo un
solo proyecto, ni una sola visién.

Un primer texto seminal es el de Karen Cordero Reiman, “Del mercado al museo: la
valoracién estética del arte popular, 1910-1950”," publicado en 1989, en el que plantea
por primera vez que el «arte popular» y su asociacién a “lo mexicano” fue una construccién
elaborada durante la Revolucién mexicana y el periodo subsecuente a esta. En ese
contexto, la autora sefiala que los artistas seleccionaron y emplearon distintas estrategias
de aproximacién al arte popular, cuyo fin dltimo era la modernizacién técnica y politica
del contexto rural y la integracién econémica.”

Ademis de ser el primer texto en tratar el tema del «arte popular» como una
invencién deliberada por parte de las élites artisticas de ese periodo, el ensayo de Cordero
recupera una serie de fuentes visuales y bibliohemerogrificas que dan cuenta de la

amplitud del tema, hasta entonces sin explorar. Por ejemplo, las revistas Azulejos (1921-

1 Karen Cordero Reiman, “Del mercado al museo: la valoracién estética del arte popular, 1910-
1950”. En Museo Nacional de Arte: Salas de la Coleccion Permanente. S. XVII al XX (México: Museo
Nacional, 1989), 1-7.

?En adelante, la autora continué trabajando este tema, por lo que me remitiré a una versién
ampliada de este texto: Karen Cordero Reiman, “La invencién del arte popular y la construccién
de la cultura visual moderna en México”. En Hacia otra historia del arte en México. La fabricacion
del arte nacional a debate (1920-1950). Tomo III. Coord. Esther Acevedo. (México: Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2002), 67-90. Como parte de su exploracion analitica sobre
el tema, también pueden consultarse: “Fuentes para una Historia social del «Arte Popular»
Mexicano 1920-1950”. Memoria: Museo Nacional de Arte 2 (primavera-verano 1990): 31-56;
“Mexican Folkways y las lecturas de lo popular”, en Tiempo y Arte. XIII Cologquio Internacional de
Historia del Arte. México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 1991, pp. 409-425;
“Deconstruyendo la «Escuela Nacional»: diversas formas de abordar el arte popular en el arte
mexicano posrevolucionario”. En XVII Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte, historia e
identidad en América: Visiones comparativas. Tomo II. Gustavo Curiel, Renato Gonzilez Mello,
Juana Gutiérrez Haces. (México: UNAM, 1994): 637-645; “La invencién y reinvencién del arze
popular: los discursos de la identidad nacional mexicana de los siglos XX y XXI”. En Imaginarios de
lo popular. Acciones, reflexiones y prefiguraciones, Johanna C. Angel Reyes y Karen Cordero Reiman
(México: Universidad Iberoamericana, 2015).
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1923) y Mexican Folkways (1925-1932) o las obras monogrificas de Roberto
Montenegro. Su ensayo también incorpora el papel de Manuel Gamio dentro de este
momento, aunque se restringié al andlisis de Forjando patria (1916), por lo que es dificil
vislumbrar la variacién existente entre el libro y otros textos en los que el antropélogo
abordé el mismo problema, asi como entender por qué le dio tal relevancia a las industrias
populares dentro de su proyecto, aspectos que amplio en el primer capitulo.

Otra faceta fundamental del trabajo de Cordero Reiman es el esfuerzo por ampliar el
panorama sobre las estrategias de modernidad del arte mexicano durante ese periodo,
intentando ir mds alld del muralismo mexicano y “los tres grandes”. La autora abrié asi un
nicho de preguntas sobre cémo cada artista entendié esa relacién con “lo popular” y los
proyectos de mestizaje. Si bien ella no aborda las variaciones en aquellas concepciones, su
trabajo abre interrogantes sobre cémo esas ideas sobre el «arte popular» se transformaron
a través de la década de los veinte y en los afios treinta, un cuestionamiento que retomo en
el arco temporal de esta investigacién.

En segundo lugar, dos fuentes primordiales para el planteamiento de este trabajo
fueron los textos de Natalia Majluf. El primero de ellos, “El indigenismo en México y
Pert: hacia una visién comparativa” fue presentado en el XVII Coloquio Internacional de
Historia del Arte, organizado por el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM,
cuyo eje de discusién fueron las visiones comparativas en torno del arte, la historia y la

identidad en América Latina.®® El texto abrié la discusién sobre el «indigenismo» en la

I Natalia Majluf, “El indigenismo en México y Pert: hacia una visién comparativa”. En xvir
Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte, historia e identidad en Ameérica: Visiones
comparativas. Tomo II. Ed. por Gustavo Curiel, Renato Gonzilez Mello, Juana Gutiérrez Haces.
(México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1994), 611-628.
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plastica, desligindolo primero de lecturas simplificantes como la mera “exaltacién de lo
local” o el “exotismo”, y definiéndolo en términos de una apropiacién identitaria
articulada sobre la base de una identidad colectiva que no se considera propia y, en su
incongruencia, enfatiza la alteridad. Su caricter, sefialaba Majluf, es asi necesariamente
paradéjico al presentar al indio como paradigma, origen y fuente primordial de la
nacionalidad auténtica, y simultineamente, admitir que el que lo representa no lo es.
Uno de los aspectos fundamentales de su trabajo, y de estudios posteriores como el de
Gustavo Buntinx, fue enfatizar el caricter paraddjico de los indigenismos en sus
diferentes contextos, sus multiples interpretaciones y sus diversas conexiones
transnacionales. Lo anterior abrié un cuestionamiento sobre las estrategias de
representacién empleadas por los indigenismos nacionales y la visibilizacién de las
contradicciones al interior de la retérica misma.” Para ello, el estudio de Majluf retomé
fuentes hemerograficas de la época y las memorias escritas de los artistas, ademds de
discutir a detalle la vasta bibliografia del indigenismo en el Perd y México, aunque la
discusién de las imdgenes como tal, qued6 en cierta medida relegada. Si bien para la
autora, el «arte popular» fue uno mds de los soportes de la plastica indigenista, mi interés
en esta investigacién, como ya lo mencionaba, fue entender los usos y significaciones
dadas al «arte popular» sin supeditar su existencia o interpretacién al indigenismo.

Considero que atn hay un amplio campo por estudiar sobre el lugar del «arte popular» en

* Natalia Majluf, “El indigenismo en México y Pert: hacia una visién comparativa”. En XVII
Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte, historia e identidad en Ameérica: Visiones
comparativas. Tomo II, 611-628; 615.

» Gustavo Buntinx, “Los atavios de lo andino: el travestismo cultural en el indigenismo
peruano”. En México y la invencion del arte latinoamericano, 1910-1950 Vol. 5, Coord. Mercedes de
Vega. (México: Secretaria de Relaciones Exteriores, 2011), 141-180.
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la obra de artistas que no se identificaron con el indigenismo plistico, pero si estuvieron
interesados en retomar sus pautas simbdélicas o de representacion. El segundo texto de
Majluf en colaboracién con Luis Eduardo Wuffarden fue el libro monogrifico dedicado a
José Sabogal.** Dicho estudio constituye una valiosa aportacién al reconstruir las
multiples rutas de formacién, creacién y contacto de Sabogal con otros intelectuales del
continente, ofreciendo una mirada transnacional y mds completa de los diferentes
aspectos de su trabajo, sin dejar de lado una mirada critica sobre la ambigiiedad de sus
posicionamientos politicos y su relacién con «lo indigena». Esta obra fue clave para
comprender mejor el paso de Sabogal por Guadalajara y la importancia de ese encuentro,
asi como para sugerir relaciones mds complejas e inesperadas como Sabogal y Roberto
Montenegro o los inicios de la grifica en México.

Finalmente, el trabajo de Rick A. Lépez, Crafting Mexico. Intellectuals, Artisans, and
the State after the Revolution (2001), el cual estudia la relacién entre los intelectuales, el
Estado y la cultura popular. Su trabajo busca entender las transformaciones simbdlicas del
«arte popular» y sus usos politicos en los afios veinte, asi como las dinidmicas del
coleccionismo, de figuras como Dwight Morrow.” Al poner en relacién a los agentes
mediadores de México y Estados Unidos con las visiones sobre el «arte popular», el
trabajo de Lépez permite entender de manera mas amplia cémo se conectaron estas ideas
y el papel crucial de los agentes estadounidenses en el dmbito mexicano. Mediante esta

contraposicién, se visibilizan las distintas visiones sobre el progreso y la nostalgia por el

** Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Saéogal. (Lima: Museo de Arte de Lima, 2013).

%5 Rick A. Lépez, Crafting Mexico. Intellectuals, Artisans, and the State after the Revolution.
Durham / Londres: Duke University Press, 2010 (basado en su tesis de doctorado, presentada en
2001); Susan Danly (ed.), Casa Masnana. The Morrow Collection of Mexican Popular Arts.
(Ambherst: Trustees of Amherst College, 2002).
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pasado, ademds de mapear las redes de afinidad ideoldgica entre los agentes activos
durante ese periodo.

Al buscar un equilibrio entre el panorama general, en la primera parte de su
investigacién, y el estudio de caso, en la segunda, Lépez da cuenta de la importancia de
reconstruir historias especificas como una forma de restituir los contextos y las
especificidades de aquello que de otra manera, operé desde la ambigiedad. En ese
sentido, su panorama general sobre los contactos estadounidenses abre la brecha para
seguir profundizando en las operaciones especificas que contribuyeron a la puesta en valor

del «arte popular» desde la mirada y la influencia estadounidense.

México y Peru en los afios veinte: el pasado en escena
Las conmemoraciones por los centenarios de independencia de 1921 fueron la ocasién
idénea para el encuentro con la comunidad internacional y la exhibicién de una imagen
de unidad y progreso urbanistico, industrial y politico de las naciones latinoamericanas.
Dicha imagen grandilocuente frecuentemente se contrapuso a un conjunto de fisuras y
fragmentos escindidos al interior de sus contextos nacionales. En particular, en el caso del
Pert y México, ambos paises se encontraban en un momento crucial de reinvencién
nacional, por lo cual, los festejos permitieron el despliegue escenogrifico de renovacién
politica y social, que ambos gobiernos deseaban proyectar hacia el exterior.

En México, tras los afios de lucha revolucionaria, una de las prerrogativas de los
festejos era afirmar el inicio de una etapa de estabilidad politica frente al escenario

internacional, que diera lugar al dilatado reconocimiento por parte de Estados Unidos,
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bajo un nuevo régimen democritico y mds cercano a la poblacién.” Grandes esfuerzos se
hicieron por evidenciar un distanciamiento respecto de las celebraciones organizadas diez
aflos antes, bajo el régimen porfirista. “El Centenario de 1910 fue aristocratico y culto; el
de 1921 puede ser popular”, sefialaba un periodista del Excélsior al describir los eventos
que se aproximaban.” Pensados para un publico amplio y de todas las clases sociales, los
festejos incluyeron eventos deportivos, corridas de toros, presentaciones teatrales,
musicales y de épera, asi como desfiles militares y de carros alegéricos. Ademads, se
montaron especticulos como la “Noche mexicana”, inspirada en las ferias regionales y
amenizada con comida y trajes tipicos, vajilla artesanal y un nimero de baile estelar, el
jarabe tapatio.®

En el caso del Pert, por su parte, el proyecto de renovacién politica emprendido por
el presidente Augusto B. Leguia llevaba por nombre la Patria Nueva. Este contemplaba
un programa de modernizacién urbana y desarrollo de infraestructura en comunicaciones
y transporte a nivel nacional, con el apoyo de capital estadounidense. Revestido de un
discurso progresista y de transformacién social, en oposicién a la “Republica aristocratica”
de los regimenes anteriores, la Patria Nueva fue ganando detractores con el paso de la

década, especialmente tras la reeleccién del presidente en 1924, efectuada tras diversos

%6 Para una anélisis mas puntual de las motivaciones de fondo véase Elaine C. Lacy, “Obregén y el
Centenario de la Consumacién de la Independencia” en Boletin, Fideicomiso Archivo Plutarco Elias
Calles y Fernando Torreblanca, nam. 35, (septiembre-diciembre 2000): 1-15.

7 “Aspectos del Centenario”, Excélsior, 21 de agosto de 1921, 3. En Un acercamiento a las artes
pldsticas en el marco de los centenarios de la Independencia (1910-1921). Coordinado por Alicia
Azuela de la Cueva. (México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2017), 347-348; 347.
* Una descripcién mas amplia del evento puede encontrarse en Rick Lépez, Crafting Mexico.
Intellectuals, Artisans, and the State after the Revolution. (Durham / Londres: Duke University
Press, 2010), 65-76.
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ajustes a la Constitucién.”” En ese contexto, los festejos del Centenario —incluyendo las
conmemoraciones de la Batalla de Junin y la victoria de Simén Bolivar en Ayacucho, en
1924— tuvieron como epicentro la ciudad de Lima, donde se inauguraron numerosas
obras y ejes viales, a la par de monumentos y sitios de conmemoracién durante el periodo
de festejos e incluso, en afios posteriores.*

Resulta interesante el papel central que la modernizacién urbana cobré en el caso del
Pert, donde la ciudad fue el terreno de proyeccién de los valores de progreso y desarrollo
nacional que el gobierno leguiista deseaba mostrar. Esto contrasta con las celebraciones
en México, donde, si bien también se inauguraron proyectos urbanos, como el Bosque de
Chapultepec, el énfasis radicé en la imagen de unidad social y el despliegue artistico-
cultural de los espectdculos. Sin embargo, en ambos paises se le dio especial importancia a
la exhibicién de las industrias nacionales, inaugurando en cierta forma un periodo de
apertura econémica que se prolongaria durante toda la década. Para ello, se organizaron
grandes exposiciones cuyo principal objetivo era alentar las relaciones comerciales con
otros paises, promover los productos y empresas nacionales, asi como incentivar el

consumo de productos industrializados en general.*!

* Jorge Basadre, Historia de la Repiiblica del Peri (1822-1933), tomo XIV. (Lima: El Comercio /
Producciones Cantabria, 2014), 14-34.

*El impulso del desarrollo urbano en Lima durante este periodo ha sido estudiado con mayor
detalle por Elio Martuccelli Casanova, “Lima, capital de la Patria Nueva: el doble Centenario de
la Independencia en el Perd”, Apuntes, vol. 19, nim. 2 (2006): 256-273; 258. Johanna Hamann
Mazuré, “El nacimiento de Lima: la imposicién de un nuevo orden”, on the w@terfront. Public Art.
Urban Design. Civic Participation. Urban Regeneration, nim. 19 (2011): 23-37.

1 En el caso del Peru, la Exposicion internacional de industrias, organizada por el italiano Antonio
Smeraldi, se monté inicialmente en la Escuela Normal de Varones, y posteriormente, se pasé al
Parque de la Exposicién. Compuesta principalmente por expositores fordneos, la Exposiciéon
ofrecié una imagen del Pert como potente foco de inversién extranjera y centro de un mercado
cosmopolita ante el mundo. Véase Carlota Casalino Sen, Las celebraciones de la Independencia
1921-1924. (Lima: Municipalidad de Lima, 2017), 49-50. Por su parte, la Exposicion Comercial
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El contacto entre México y Pert durante los festejos de 1921 y 1924 se dio a partir de
dos vias notables. Estas evidencian una constante oscilacién, recurrente en ese periodo,
entre la asociacién oficial, por un lado, y por el otro, la afiliacién en el ambito intelectual y
cultural, la cual tomé vias diversas, como la prensa, correspondencia y viajes. Como se
verd, hacia los afios treinta cobraria mayor importancia en la medida en que las relaciones
diplomiticas oficiales se vieron afectadas por cuestiones politicas. Antonio Caso (1883-
1946) encabezé la delegacion mexicana en el Perd en ambas celebraciones.” Ademas de
Lima, el filésofo y profesor universitario fue comisionado para emprender una gira
sudamericana y visitar Santiago, Buenos Aires, Montevideo y Rio de Janeiro. Su
presencia en el medio peruano se destacé por fortalecer las relaciones entre ambos paises
justamente por las dos vias mencionadas, al extender un homenaje al escritor Ricardo
Palma el dia de su llegada y ofrecer diversas conferencias en dmbitos académicos, a la par

de cumplir con los actos oficiales de rigor.*

Internacional del Centenario, S.A. en México, tuvo como sede el Palacio del Poder Legislativo y
reunié mdis de un centenar de expositores nacionales e internacionales afiliados a diversas
industrias, incluyendo la cementera, la farmacéutica y la prensa. Véase “Gran Exposicién
Comercial Internacional del Centenario”, E/ Universal, (11 de septiembre de 1921): 5; “La gran
exposicién comercial constituye una brillante prueba de la vitalidad de México”, E/ Universal (28
de septiembre de 1921): 5.

32 Acompafiado de José Benitez y Honorato Bolafios, en 1921; y de Leopoldo Ortiz, Ignacio
Herrera y José de Jesis Nufiez y Dominguez, en 1924. Cabe mencionar ademads la presencia de
Rafael Heliodoro Valle, quien también asisti6 a los festejos del Centenario como miembro de una
delegacion especial por parte de Honduras. Sin embargo, para 1924, el poeta, periodista e
historiador ya radicaba en México y si bien su visita favorecié los lazos diplomiticos oficiales entre
Honduras y el Perd, también fortalecié los vinculos culturales entre México y el pais
sudamericano, sobretodo a través de sus relaciones como periodista. Véase La embajada de México
en el Centenario del Peri. (México: Secretaria de Educacién Publica, 1922); Rogelio Sotela,
Crénicas del Centenario de Ayacucho en Lima. (Lima: Imprenta Maria v. de Lines, 1927).

3 La embajada de México en el Centenario del Perd, 3- ; Pablo Yankelevich, “Cuando Antonio Caso
conocié Sudamérica”, Revista de la Universidad, nim. 581 (junio 1999): 41-44.
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La respuesta del presidente Leguia a Caso, tras presentar sus credenciales, deja ver el
papel preponderante que el pasado precolombino tenia para las relaciones entre los dos

paises:

Gemelos en la excelsitud de sus origenes, y en el trigico estrépito de su caida;
gemelos en la epopeya de su invasién y de su conquista, y hasta en la etapa
medioeval de su tricentenaria sujecién; aztecas y quechuas, mexicanos y peruanos,
fueron e irdn siempre, como sus imperios legendarios, unidos en los estudios de
los sabios, en la admiracién de los estadistas, en la memoria de los eruditos y en
los fastos de los historiadores, como, en efecto, van unidos Moctezuma y
Atahualpa, Cortez [sic] y Pizarro, sus similares y sorprendentes hazafias.**

Fue de especial importancia la conferencia dictada en la Universidad de San Marcos el 8
de agosto de 1921, pues entre los asistentes se encontraban Oscar Miré Quesada —quien
presenté a Caso ante la audiencia—, el estudiante de derecho, Luis Alberto Sinchez y
Victor Raul Haya de la Torre, representante de la Federacion de Estudiantes.® No era
casual la presencia de los representantes estudiantiles. Una de las misiones de Caso era
fortalecer los lazos con el sector universitario sudamericano y promover el programa del
gobierno mexicano entendido como la realizacién de las demandas de la Reforma
Universitaria.** Ademds, Caso habria de gestionar lo necesario para que una delegacién de
estudiantes peruanos pudiera asistir al Primer Congreso Internacional de Estudiantes en
Meéxico, formada por Rail Porras Barrenechea (1897-1960) y Erasmo Roca. Este tltimo,
deportado el mismo dia que Haya de la Torre, en 1923. Por su propia cuenta, también

Victor Andrés Belainde (1883-1966) se presentaria al Congreso.”

3* “Las recepciones diplomaticas de ayer. Los discursos oficiales”. E/ Comercio, 19 de julio de 1921,
4,

35 “La brillante actuacién de ayer en San Marcos”, La Cronica, 9 de agosto de 1921. En La
embajada de México en el Centenario del Perd, 22-25.

36 Pablo Yankelevich, “Cuando Antonio Caso conocié Sudamérica”, 41, 42 n.4.

7 Daniel Cosio Villegas, Memorias. (México: Secretaria de Educacién Publica, 1986), 71-72.
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Asi darfa inicio una importante relacién entre pensadores peruanos y mexicanos
afiliados al 4mbito universitario, que se prolongaria por lo menos durante tres décadas.*®
A su vez, dicha red sent las bases para la articulacion de otros lazos culturales y artisticos

durante varios afios,*’

nutrida por circulos de periodistas y de los antropdlogos y
cientificos, cuyo nucleo de encuentro fueron los Congresos Internacionales de

Americanistas.

% En el cuarto capitulo se abordardn algunas de estas redes, entabladas en los afios treinta, cuando
un grupo de universitarios peruanos edité la revista Palabra. En defensa de la cultura (1936-1937),
que entraria en didlogo con intelectuales mexicanos como Alfonso Reyes, Moisés Sdenz y Alfonso
Teja Zabre. A su vez, los lazos universitarios entre ambos paises pueden rastrearse a través de la
Rewvista de la Universidad (1930-), editada en México, donde se dio conocer la inauguracién del
“Centro Cultural Universitario Mexicano-Peruano Luis Fabio Xammar”, el 24 de julio de 1947.
Véase Agustin Yifez, “Identidad de México y Perd”, Universidad de México. Organo de la
Universidad Nacional Autonoma de México, vol. 1, nim. 11 (agosto 1947): 24.

3 Como ya lo han sefialado Beverly Adams y Natalia Majluf en la Introduccién al catilogo de
exposicion de Redes de vanguardia. Amauta y América Latina 1926-1930. Ed. Beverly Adams y
Natalia Majluf. (Lima: Blanton Museum of Art / Museo de Arte de Lima, 2019), 16-23; 19.
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1| EXCAVACIONES

El presente capitulo indaga la forma en que las nacientes disciplinas de la arqueologia y la
antropologia contribuyeron a configurar un discurso artistico sobre el pasado
precolombino y la nocién de “origen” que circulé entre México y Pert en las primeras
décadas del siglo XX. Los avances en dichas disciplinas y el desarrollo de ciertos métodos
de estudio de los vestigios arqueolégicos en ambos paises posibilitaron una nueva manera
de entender los sustratos espaciotemporales del suelo y el territorio, permitiendo la
conformacién de una idea particular de «lo indigena» y una comprensién del pasado que
nutrié la nocién de «arte popular» desde los campos de las antigiedades y las industrias.
En particular, ciertos objetos como la cerimica y los textiles fungieron como
materialidades susceptibles de detonar preguntas e indagaciones experimentales para los
artistas de la época. El potencial epistemolégico no sélo radicé en sus rasgos formales y
técnicos, sino en las relaciones que suscitaron a partir de su materialidad, es decir, del
conjunto de asociaciones al espacio geogrifico del Pertd y México, respectivamente, asi
como a las posibilidades econémicas que albergaban.

Aunado a ello, la arqueologia y la antropologia fueron campos fundamentales en el
desarrollo e implementacién de los proyectos de incorporacién de las poblaciones
indigenas a la llamada “modernidad”. Dicha narrativa se proyecté en iniciativas para
reactivar las «industrias» del pasado, con el propédsito de articular una continuidad artistica
desde el periodo precolombino hasta su presente y “modernizar” los disefios, las técnicas,

los materiales, adaptindolos a la época y al consumo de un sector de élite nacional e
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internacional, fuertemente influido por el turismo. De esa manera, bajo la idea del
«renacimiento artistico» se buscé asentar la nocién de que el esplendor del pasado podia
restablecerse mediante los objetos y la produccién artistica de las poblaciones indigenas,
por lo que esta fue una denominacién frecuente entre artistas e intelectuales peruanos y
mexicanos.

Asi, este capitulo rastrea los mecanismos constructores de continuidad histérica
durante las primeras décadas del siglo XX, sobre todo aquellos que se proyectaron entre el
denominado «arte prehispanico» y el «arte popular». Estas ficciones de continuidad
tuvieron como base dos conceptos esenciales mediante los cuales se vislumbré la
posibilidad de incorporar a los grupos originarios a la modernidad: por un lado, la idea de
una revitalizacién cultural, y por el otro, una reactivacién econémica. Destaco ambos
conceptos porque permiten comprender el alcance de los programas planteados tanto en
México como en el Perd, impulsados fundamentalmente desde la Antropologia. En
ambos casos, los esfuerzos situaban a las técnicas precolombinas como el medio idéneo
para unir un pasado remoto idealizado con el presente, en clara decadencia. De ese modo,
las antigiiedades y el material arqueoldgico fueron leidos como un medio para restablecer
el vinculo con el pasado perdido, olvidado, pero esplendoroso, estratégicamente situado
dentro del territorio nacional. A su vez, su puesta en valor se enmarcé en una serie de
discusiones cruzadas entre México y Perd, que justamente buscaban repensar el lugar del
pasado prehispdnico dentro de sus historias nacionales.

Como podri advertirse, parte de las preguntas que orientan este capitulo se nutren de
estudios inscritos en la historia de la ciencia. Desde la primera década del siglo XXI, una

linea de estudio dentro de este campo ha indagado sobre el papel que las disciplinas
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cientificas emergentes un siglo atrds, como la arqueologia, la antropologia y la etnografia,
tuvieron para la conformacién de imaginarios sobre el pasado nacional. Dicho enfoque ha
permitido rastrear el lugar de los objetos —en particular antigiiedades, ruinas y piezas
arqueoldgicas— en la conformacién del conocimiento cientifico y el desarrollo de las
disciplinas mismas, asi como su relacién con las narrativas histéricas asociadas a “lo
nacional”. A su vez, dado el caricter dindmico del conocimiento, concebido como una
continua “accién comunicativa”,* los estudios desde la historia de la ciencia han asumido
como una preocupacion central el tema de la circulacién y los patrones de movimiento del
saber; dos aspectos que orientan el presente analisis.

En ese marco, este capitulo abordara los proyectos de estudio de Philip Ainsworth
Means (1892-1944) y Manuel Gamio, y su recepcién y circulacion entre los circulos de
intelectuales y artistas de los afios veinte, puesto que éstos permiten comprender cémo se
formulé el sustrato prehispdnico del «arte popular» —asi como de denominaciones
asociadas— y cémo contribuyé a complejizar y dar profundidad a la dimensién histérica de
sus usos semdnticos y simbdélicos. Ambos proyectos dejan ver el papel que la cultura
material cumplié en el proceso de elaborar uno o varios relatos visuales sobre el pasado
nacional, al dar pie a una transformacién sobre la concepcién de la cerdmica y los textiles
en el ambiente artistico de los afios veinte, asi como a un nutrido didlogo entre artistas y
cientificos, quienes se asumieron como la mayor autoridad para orientar y difundir las

iniciativas de revitalizacién de las expresiones artisticas del pasado.

* James A. Secord, “Knowledge in Transit”. Isis, vol. 95, nim. 4 (diciembre 2004): 654-672; p.
661.
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Considerando lo anterior, la primera parte de este capitulo se enfocara en el estudio
emprendido por Manuel Gamio en el Valle de Teotihuacdn, para analizar el proyecto
indigenista que planteé y cémo éste se vinculd a sus concepciones sobre la cultura material
de la regién. Estudia la produccién artistica del guatemalteco Rafael Yela Giinther, quien
encarné el ideal de artista que Gamio impulsaba durante ese periodo. En un segundo
momento, se enfocard en el escenario cultural limefio y el creciente interés por estudiar y
visibilizar los hallazgos arqueolégicos recientes, asi como por pensar el “Perd antiguo”. El
interés central, como ya se mencionaba, es analizar cémo se configuré un relato de
continuidad con las poblaciones del presente, en el cual el pasado regional y la cultura
material, —arqueoldgica sobre todo— fue fundamental. Asimismo, el estudio de ambos
proyectos deja ver las dindmicas binacionales de circulacién del conocimiento a través de
las cuales se llevé a cabo una critica sobre la idea prevaleciente hasta entonces, de que la
antropologia sélo estudiaba el pasado y estaba desligada del presente. En contraposicién a
ello, se movilizé una nueva manera de asumir la labor antropolégica que tomara en cuenta
a las poblaciones indigenas y elaborara programas dirigidos a ellas, con una base histérica.
Fue justamente en esa forma de entender el quehacer cientifico, como un ejercicio
relacional, que se abrieron los canales para colaborar y dialogar con las disciplinas
artisticas, en el entendido de que era necesario llevar ese conocimiento histérico a la
expresion artistica de la época.

Si bien se traté de proyectos distintos, en ambos casos se emprendieron estudios

histéricos sobre el periodo precolombino, en un gesto de descentramiento del pasado
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hispanico como el Gnico pasado nacional vilido.* De esa manera, la nocién de origen —
mitico y arqueolégico— fue central para ambos, en la medida en que permitié la
formulacién de proyectos intelectuales y estéticos que intentaran definir una identidad de
cara a la modernidad, desde «el origen», con una idea de «nacién» mds integradora.

Otro punto en comin entre ambos proyectos fue la busqueda de una representacién
del indio que se apartara de la romantizacién de su aislamiento, y otros rasgos frecuentes
en los discursos decimonénicos como la pasividad, la nostalgia y la inmutabilidad. En
términos politicos, esto significé una ventana para abrir el debate sobre la inclusién de las
poblaciones indigenas en los proyectos nacionales. En ese sentido, ambos proyectos
recurrieron a la idea de raiz histérica —y en cierta medida, también racial- para trazar
continuidades desde un pasado que cada vez adquiria mayor valor en la esfera cultural
internacional —debido al ascenso del turismo en los sitios arqueolégicos, los Congresos de
Americanistas y la creciente circulacién de antigiedades— para ampliar la visibilidad sobre

las condiciones de vida del indio contemporineo.

I. El despliegue arqueolégico en el Altiplano mexicano

Hacia 1921, una controversia rodeaba los estudios arqueolégicos. Ese afio habia salido a
la luz la segunda edicién —y la mas difundida— del Album de colecciones arqueolsgicas, un
estudio que Franz Boas habia conducido entre 1911 y 1912, cuyo propdsito esencial era
dejar asentada la secuencia cultural-cronolégica del Valle de México mediante el anilisis y

clasificacién de un conjunto de fragmentos cerdmicos hallados en diferentes estratos del

# Mirko Lauer, Andes imaginarios: discursos del indigenismo-2. (Cuzco: Sur Casa de Estudios del
Socialismo, 1997), 87.
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Valle de México.” El Album incluia los dibujos arqueolégicos que Adolfo Best Maugard
(1891-1964) habia realizado, asi como un texto de Manuel Gamio en el que explicaba y
fundamentaba la secuencia hallada durante las excavaciones en las cuales también ¢l habia
participado.

Ademis de impulsar la secuencia formulada por Boas,”® Gamio se proponia afirmar
simultineamente su lugar de avanzada dentro de la implementacién de los métodos

arqueolégicos modernos. Asi, en la introduccion sefialaba:

Las informaciones tradicionales de los antiguos cronistas no siempre suministran
datos suficientes para la determinacién de las caracteristicas culturales de las
agrupaciones humanas que vivieron en la América prehispanica. [...]

En efecto, el estudio de las manifestaciones objetivas de las civilizaciones
precolombinas: arquitectura, escultura, cerdmica [..], no sélo facilita el
conocimiento de las industrias respectivas: construccién, cinceladura, modelado
[...], sino también contribuye a la comprensién de manifestaciones intelectuales:
ideas éticas, estéticas, religiosas y otras que presidieron la factura de aquellas
obras. [...]

La cerdmica es un factor de gran importancia en el estudio de las civilizaciones
pretéritas: el andlisis de las materias de que estd compuesta, asi como su factura y
grado de conocimiento, suministran datos relativos al terreno de la regién donde
fue construida y muestran las aptitudes industriales de sus constructores. La
morfologia y la decoracién senalan los elementos del mundo exterior que
originaron el arte del pueblo que la molded, y sintetizan graficamente el proceso
mental que consistié en observar dichos elementos y expresar materialmente la
impresién estética que produjeron. Ademds, hay que hacer notar lo ficil y

econémica que es la adquisicién de la cerdmica.**

# La primera edicién fue publicada en 1912 por la Libreria Internacional de Miiller Hermanos.
Contenia el mismo nimero de liminas, pero no contaba con el estudio de Manuel Gamio que la
edicién de 1921 presentaria al inicio. Agradezco a Renato Gonzilez Mello por esta referencia.

# La propuesta habia sido planteada desde afios atris por Leopoldo Batres y William Henry
Holmes. La discusién es mds ampliamente desarrollada por Haydeé Lépez Herndndez, En busca
del alma nacional, 125-134.

# Manuel Gamio, Album de colecciones arqueoldgicas (México: Museo Nacional de Arqueologia,

Historia y Etnografia, 1921), 5-6.
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De ese modo, Gamio apuntaba a la caducidad e insuficiencia de los dos métodos mds
recurrentes para datar el material arqueoldgico, empleados por los estudiosos
decimonénicos para datar el material arqueolégico: la lectura de fuentes documentales y la
interpretacién de glifos e inscripciones en los monumentos.” En cambio, afirmaba la
necesidad de redirigir la atencién a los materiales o “manifestaciones objetivas”, como
fuentes para datar y obtener un conocimiento mds certero sobre las industrias antiguas, asi
como sobre el conjunto de ideas y creencias que habian motivado su creacién.

Para dichos fines, la cerdmica constituia un recurso privilegiado. Por un lado, los
materiales y la técnica para su elaboracién aportaban informacién asociada al territorio y
el desarrollo de la industria de los que provenian. Por otro lado, su morfologia y
decoracién revelaban los procesos y motivaciones estéticas de sus creadores, en relacién
con su medio, con el paisaje y sus circunstancias. El método que Gamio proponia, como
discipulo de la Escuela Internacional de Arqueologia y Etnologia Americanas (EIAEA),
era la estratigrafia, un método basado en la clasificacién de los “tipos ceramicos”,
procedentes de los diferentes estratos excavados. El criterio de agrupacién se basaba en los
estilos de las piezas o fragmentos cerdmicos, tanto de manufactura, como de decoracién,
los cuales se correlacionaban posteriormente, con grupos culturales especificos.*

En Sudamérica, por su parte, el método estratigriafico habia sido tempranamente
implementado en el Perd por Max Uhle en sus excavaciones en Pachacamac de 1896.

Alumno de los vulcanélogos alemanes Wilhelm Reiss y Alphons Stiibel, diversos

* Haydeé Lépez Hernindez, “Nacién y ciencia. Reflexiones en torno a las historias de la
Arqueologia mexicana durante la posrevolucién”. En Saberes locales. Ensayos sobre historia de la
ciencia en América Latina. Editado por Frida Gorbach y Carlos Lépez Beltran (Zamora: El
Colegio de Michoacin, 2008), 83-110; 100.

* Haydeé Lopez Herndndez, “Nacién y ciencia. Reflexiones en torno a las historias...”, 95.
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investigadores han propuesto que Uhle retomé la idea de la superposicién geoldgica de
sus maestros, quienes realizaron famosas excavaciones en Ancén. ¥ Una parte
fundamental de las exploraciones de Reiss y Stiibel fueron las tumbas, en las cuales se
hallaron momias acompafadas de las posesiones del difunto, como vasijas, trofeos, piezas
artisticas y textiles. Fue sobre todo en la regién costera donde los textiles alcanzaron
mayor preservacion en los entierros, por lo que éstos formarian la base de las propuestas
de arquedlogos como William H. Holmes y Philip Ainsworth Means sobre los estilos
textiles y sus correspondencias con los estilos cerdmicos de periodos temporales y culturas
concretas.®

Si bien en los dltimos afios se ha reconocido el papel de otros precursores en el uso
del método estratigrifico en México,” para los fines de este trabajo, el interés reside en lo
que Haydeé Lépez Hernindez ha sefialado como la novedad del método estratigrafico y
en particular, de la propuesta de Boas en México: un cambio en la concepcién de las
piezas arqueoldgicas, en especial de la cerdmica y los textiles, los cuales se volvieron

artefactos para medir el tiempo, proponer secuencias cronoldgicas y periodos de

#7 Joanne Pillsbury, “Finding the Ancient in the Andes...”, 60; Daniel Schavelzon, “The origins
of stratigraphy in Latin America: the same question again and again”, Bulletin of the History of
Archaeology, vol. 9, nim. 2 (noviembre 1999): 1-10.

*® William H. Holmes, Textiles Fabrics of Ancient Peru. (Washington: Smithsonian Institution,
Bureau of Ethnology, 1889), 6; Philip Ainsworth Means, “Note on the Chronology of Early
Peruvian Cultures”. En Peruvian Textiles. Examples of the Pre-Incaic Period. Introduccién de
Joseph Breck. (Nueva York: Metropolitan Museum of Art, 1930).

* En el ya citado capitulo de Haydeé Lépez Hernandez se analiza cémo la estratigrafia habia sido
empleada previamente por Alfredo Chavero y Leopoldo Batres como un método para interpretar
monumentos y secuencias temporales. Véase Haydeé Lépez Hernindez, “Nacién y ciencia.
Reflexiones en torno a las historias...”, 98-103. Asimismo, Daniel Schavelzon ha sefialado la labor
de William H. Holmes, quien visit6 México en 1895 y realizé excavaciones por su cuenta.
Derivado de éstas y anticipindose a Boas y Gamio, Holmes propuso una secuencia compuesta por
dos grandes capas, divididas a su vez por dos subperiodos: Arcaico- Intermedio (asociado a
Cholula, luego Tolteca)- Teotihuacano-Azteca. Véase: Daniel Schévelzon, “The origins of
stratigraphy in Latin America: the same question again and again”.
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ocupacién cultural, piezas susceptibles de ser historizadas. Este factor se sumé al conjunto
de sentidos espaciales que las antigiedades habian transmitido en los mapas de los siglos
anteriores, cumpliendo el papel de marcadores geogrificos y representaciones simbdélicas
de los recursos humanos y materiales de una regién especifica.® Asi, los objetos
permitieron leer el pasado en términos espaciotemporales, pero también, en términos
raciales, al vincular ese pasado a poblaciones humanas determinadas a las cuales se les
asignaron valoraciones diferenciadas y jerarquias segun su legado. Textiles y cerdmica

adquirieron asi el cardcter de objetos epistémicos.

Un fruto del «genio nacional»: el Album de motivos decorativos

El proyecto iniciado por Manuel Gamio en 1917 constituia una via de legitimacién
cultural para asentar el caricter “desarrollado” del pasado prehispdnico del centro de
México. Su interés en el estudio de Teotihuacdn se daba en el contexto de una discusién
mds amplia relacionada con la bisqueda del niicleo civilizatorio originario que se propagé

hacia el resto de las culturas prehispdnicas antes de la Conquista y el impulso de una

%0 En ese sentido, las antigiiedades y objetos arqueolégicos contribuyeron a trazar una cartografia
de aquello que constituia el territorio de la nacién, aportando informacién sobre tipos y estilos que
conformaron nuevos modos de trazar secuencias temporales y culturales, en relacién con regiones
especificas. Cabe pensar, por ejemplo, en el Atlas pintoresco é historico de los Estados Unidos
Mexicanos (1885) de Antonio Garcia Cubas, cuyos mapas permitian situar espacialmente los
relatos sobre el pasado de la nacién, asi como transmitir una idea de diversidad y amplitud
cultural, modelo fundamental para otras cartografias del arte popular como el Mapa de las artes
populares en Meéxico (1929) de Roberto Montenegro, los mapas de Carlos Mérida para Your
Mexican Holiday (1932), de Anita Brenner o el Mapa Artesanal del Peri, de Pedro Rojas Ponce.
Sobre el tema véase Magali M. Carrera, Traveling from New Spain to Mexico. Mapping Practices of
Nineteenth-Century Mexico. (Durham/Londres: Duke University Press, 2011) y Ménica Ramirez
Bernal, E/ océano como paisaje. Pageant of the Pacific: la serie de mapas murales de Miguel
Covarrubias. (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2018).
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narrativa particular sobre el pasado de la nacién mexicana.”! En dicha discusién, la
postura de Gamio se asentaba sobre la idea de que Teotihuacin era la mitica civilizacién
de la cual se habian desprendido los aztecas y en la cual se habia dado un alto desarrollo
artistico, cientifico y arquitecténico. Asi, Teotihuacdn era la antigua 7o//an a la cual se
habia referido fray Bernardino de Sahagin.”? De esa manera, la consolidacién de una
estética teotihuacana dentro del imaginario visual de la nueva nacién era fundamental,
como parte del proyecto de integracién promovido por Gamio, en el cual contemplaba
una integracion lingiistica, cultural, racial y, por supuesto, estética.>®

Como se mencioné anteriormente, una parte fundamental del esfuerzo para
reconstruir la secuencia cronolégica del Valle de México, y con ello, identificar el nicleo
civilizatorio “original”, fueron las excavaciones realizadas por la EIAEA en el Valle de
Meéxico, en 1911. Era la segunda vez que Franz Boas se encontraba en el pais, tras haber
dado una serie de conferencias en la Escuela de Altos Estudios el afio anterior.’* Las
excavaciones dieron inicio a finales de octubre, conducidas por Isabel Ramirez Castafieda

(1881-1943) y Manuel Gamio. En la quinta excavacién, realizada en San Miguel

> La buisqueda decimonénica de un origen americano y su trinsito hacia la bisqueda del origen
nacional y la cultura madre han sido estudiados por Haydeé Lépez Herndndez en: En busca del
alma nacional. La arqueologia y la construccion del origen de la historia nacional en México (1867-
1942). (México: Secretaria de Cultura / Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2018).
Este capitulo debe mucho a sus reflexiones en este libro y las discusiones personales con ella.

52 Contrario a la opinién de otros de sus contemporineos, quienes afirmaban que la Zo//an se
ubicaba en Tula, Hidalgo. Haydeé Lépez Herndndez, En busca del alma nacional, 127-128.

>3 Renato Gonzélez Mello ha sefialado el papel central de la integracién estética en el proyecto de
Gamio, al constituir una alternativa evolutiva a las nociones de raza tradicionales. Bajo dicho
propésito, Gamio alenté la difusiéon de imdgenes que permitieran a la poblacién mestiza
tamiliarizarse con las artes prehispdnicas y en paralelo, promovié una comprensién de las ideas
que les dieron vida. Renato Gonzilez Mello, “Manuel Gamio, Diego Rivera, and the Politics of
Mexican Anthropology”, RES: Anthropology and Aesthetics, num. 45 (primavera 2004): 161-185;
161-164.

> Sobre las visitas de Franz Boas a México y su papel en la EIAEA, véase Mechthild Rutsch, Entre
el campo y el gabinete, caps. 3y 4.
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Amantla, Azcapotzalco, Gamio logré ubicar un conjunto cerdmico en su contexto
original. Con la ayuda del geélogo Jorge Engerrand (1877-1961), se identificaron los tres
tipos culturales superpuestos ya mencionados: en la capa mds profunda, el tipo “de los
cerros”, posteriormente llamado arcaico; luego, el tipo teotihuacano o tolteca, de mayor
duracidn, y, finalmente, en la capa mds superficial, el tipo azteca.”

Asi, el Album de colecciones arqueoldgicas, con mds de dos mil piezas cerdmicas
dibujadas por Best Maugard, se convirtié en el primer estudio visual sistemdtico derivado
del método estratigrifico, a partir del cual se vinculd el contexto espacial y territorial —
entendido también como el “ambiente”, con restos materiales del pasado prehispénico,
legibles en términos arqueolégicos para establecer secuencias temporales y rasgos
culturales asociados a un cardcter “civilizado”.”® En ese sentido, la busqueda de nucleos
civilizatorios, perseguida por la disciplina arqueoldgica durante ese periodo,” tuvo su
paralelo en la busqueda de los nucleos estéticos prehispanicos, emprendida por artistas
como Adolfo Best Maugard y Carlos Mérida (1891-1984).

La afirmacién conceptual de los restos arqueolégicos como una alternativa artistica
para el gusto estético de la modernidad vendria poco tiempo después. En un texto
titulado “El concepto de arte prehispanico”, publicado en el semanario Rewvista de

Revistas, Manuel Gamio denunciaba los prejuicios estéticos en torno del “arte

%5 Franz Boas, “Archaeological investigations in the Valley of Mexico by the International School,
1911-127, texto presentado en el XVIII Congreso de Americanistas, 1912. En Race, Language and
Culture. (Nueva York, The Macmillan Company, 1955), 530-534; Mechthild Rutsch, Entre e/
campo y el gabinete, 336-337.

%6 Sobre el 4lbum, véase Karen Cordero, “Para devolver su inocencia a la nacién. (Origen y
desarrollo del Método Best Maugard)”. En Abraham Ahgel y su tiempo. (México: Instituto
Nacional de Bellas Artes, 1984), 9-21; 12.

57 Mechthild Rutsch, Entre e/ campo y el gabinete, 333.
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arqueoldgico”, que impedian la valoracién de éste por lo que realmente era y no por lo que

cada quien imaginaba que debia ser.® El autor se preguntaba:

¢Dénde esti el arte en lo arqueoldgico? ¢Deja de ser artistico un ejemplar
arqueoldgico por el solo hecho de no despertar en nosotros igual emocién estética
que una produccién de arte cldsico o moderno? Indudablemente que no, pues
bien por desconocimiento del ambiente arqueoldégico ese objeto pudiera,
explicablemente, no ser considerado como actualmente artistico o artistico desde
nuestro punto de vista o de acuerdo con nuestra estética, no hay motivo para que,

l6gicamente, se le despoje del caricter artistico que tuvo para pueblos pretéritos.”

De ese modo, para que el arte prehispdnico despertara una emocién estética en los
observadores modernos, el autor afirmaba que era necesaria una integracién entre la
belleza de la forma material y la comprensién de la idea que los objetos manifestaban, la
cual estaba directamente asociada al ambiente fisico-biolgico social de sus creadores.®
Este planteamiento serd central en los trabajos de Gamio de este periodo. Para el autor,
uno de los impedimentos mds graves para el proyecto de integracién estética era la mezcla
inarménica, anacrénica y heterogénea de las manifestaciones culturales prehispanicas con
las coloniales, derivada del desconocimiento sobre las culturas del pasado.®!

Por ello, su propésito consistia en dar a conocer los motivos iconogréficos, con una
explicacién de su uso y su sentido, basado en el conocimiento cientifico. Ante dicho
panorama, Gamio consideraba que correspondia a los antropélogos, y a los etnélogos en

particular, la labor de conocer a profundidad a las culturas indigenas, forjindose “un alma

>8 Manuel Gamio, “El concepto del arte prehispanico”, Revista de Revistas, nim. 267 (6 de junio
de 1915): 9. El articulo fue publicado al afio siguiente en Forjando Patria. Pro-nacionalismo.
(México: Libreria Porria Hermanos, 1916), 71-82.

%Y Manuel Gamio, “El concepto del arte prehispanico”, Forjando Patria, 71-72.

%0 Manuel Gamio, “El concepto del arte prehispanico”, Forjando Patria, 73, 78.

¢! Manuel Gamio, Forjando Patria. Pro-nacionalismo. (México: Libreria Porrtia Hermanos, 1916),
42-43.
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indigena” que permitiera compenetrarse con su pensamiento y actuar en su beneficio, asi
como darlo a conocer al resto de la poblacién.®® Como se analizard mds adelante, lo
anterior también permeé la visién de Gamio sobre los registros visuales para el proyecto
de la poblacién del Valle de Teotihuacin, realizados por Francisco Goitia, Mateo A.
Saldafa y Rafael Yela Guinther.

No obstante, un ensayo de José Vasconcelos presentado al afio siguiente en Lima
sugiere que la propuesta de Gamio no fue del todo aceptada entre sus contemporaneos.
Al presentarse ante la Sociedad de Bellas Artes de Lima, invitando a la creacién de

escuelas nacionales de arte, Vasconcelos sefnalé:

Al hablar de las escuelas nacionales de arte y de arte genuinamente
latinoamericano urge advertir que no ensalzamos lo que hasta hoy se ha llamado
el criollismo, ni mucho menos el culto arqueoldgico del arte indigena. El artista
aumenta los valores del mundo, usa poca historia y mucha videncia. No serin,
pues, nuestros turbios origenes el venero principal del numen. La alta poesia no se
engendra amasando vestigios de decadencia, no es plafiir desconsolados por la
muerte de lo mediocre; el arte es esplendor de civilizaciones logradas y atrevidas,

triunfo, esperanza, goce y eternidad.®

En contraste con Gamio, quien afirmaba que el artista debia nutrirse del ambiente y los
estudios histéricos, Vasconcelos planteaba que el artista captaba el mundo que le rodeaba
a través de los sentidos, sintetizindolo, conservando su esencia y fundiéndolo en una
melodia de valores estéticos organizados.®* Asi, la inspiracién debia extraerse de aquello

que era afin al universo del artista, es decir, su propio tiempo y lugar, su “tradicién

62 Manuel Gamio, Forjando patria, 40.

63 José Vasconcelos, “El Arte Creador. Lineamientos de un sistema estético y teoria de la
eternidad del acto estético”. En E/ Monismo Estético (IMéxico: Editorial Trillas, 2009), 45. Sin
embargo, Gamio y Vasconcelos si coincidieron en la preferencia por la arquitectura neocolonial.
Este punto se tratard mds adelante.

64 José Vasconcelos, “El Arte Creador. Lineamientos de un sistema estético..., 42.
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étnica”.”® Desligarse de su ambiente, era perder “lo mejor de su energia en las nuevas
adaptaciones o en el asombro y la curiosidad de lo exético”.®® En ese sentido, Vasconcelos
se asumia como un promotor de un nacionalismo verndculo, cuyo fin dltimo era
universal.” Lo anterior remite, invariablemente, a uno de los propédsitos expuestos afios
después por Best Maugard en el Método de dibujo (1923): la idea de sintetizar la expresién
popular, reduciéndola a una tradicién homogénea, aprehensible por la poblacién y los
nifios en particular, para dar pie a su continua evolucién y perfeccionamiento.® De ese
modo, su sistema de motivos provenientes del arte prehispanico se fundaba, a su vez, en el
cardcter universal del arte primitivo en general, conciliando de alguna manera ambas
visiones e incorporando una idea que Boas promovié durante su periodo en México: la
idea del genio nativo, entendido como el espiritu nacional.”’

Entre los promotores de esta idea se puede identificar al filésofo alemdn Johann
Gottfried von Herder (1744-1805), a quien se ha reconocido como uno de los fundadores
del pensamiento nacionalista.  Para Herder, la nocién del “genio nativo” estaba

intimamente asociada a la idea de la fuerza vital —o elan vital, de Henri Bergson—, que

% José Vasconcelos, “El Arte Creador. Lineamientos de un sistema estético..., 43.

66 José Vasconcelos, “El Arte Creador. Lineamientos de un sistema estético..., 43.

67 José Vasconcelos, “El Arte Creador. Lineamientos de un sistema estético..., 43.

% Adolfo Best Maugard, Método de dibujo: tradicion, resurgimiento y evolucion del arte mexicano.

(Ciudad de México: Departamento Editorial de la Secretaria de Educacién, 1923), 20. Sobre las

afinidades de pensamiento entre Best Maugard y los ateneistas, véase Karen Cordero en “Para

devolver su inocencia a la nacién. (Origen y desarrollo del Método Best Maugard)”, 10-11.

% Mechthild Rutsch, Entre el campo y el gabinete, 296. Dicha nocién permanecerd latente, con
distintos matices, entre los intelectuales de los afios veinte y treinta, como fue el caso de Moisés
Sdenz, cuya obra se analizard en capitulos posteriores.

70 Algunos teéricos han propuesto una lectura de las ideas nacionalistas de Herder como una
reaccién ante la superioridad politica y cultural de Francia a finales del siglo XVIII. En ese
contexto, Alvaro Ferndndez Bravo afirma que la lengua y la cultura abrian una via de contrapeso
frente a la influencia francesa, ofreciendo un terreno de “autonomia moral” para la cultura
alemana. Véase A. Fernandez Bravo, “Introduccién”. En La inwvencion de la nacion. Lecturas de la
identidad de Herder a Homi Bhabha. (Buenos Aires: Manantial, 2000), 11-23; 17.
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también tendria un lugar central entre los pensadores e intelectuales de principios del
siglo XX. Su planteamiento se basaba en una estrecha relacién entre el clima de un
territorio o ambiente —sobre todo la incidencia del calor, el frio y el aliento vital del aire—,
la estructura corporal o fisonomia de las poblaciones humanas y su psicologia —alegrias,
habitos, estilo de vida—."" Asi, Herder afirmaba que el sutil influjo del clima’™ sobre las
poblaciones humanas promovia o retrasaba la generacién de vida, mediante una fuerza
orgénica que se manifestaba engendrando vida, ahi donde ya existia un contenido y sélo
restaba materializar su contenedor; donde ya existia un espiritu y sélo hacia falta un
cuerpo. De ese modo, el principio calorifico y el principio vital se unian indisolublemente
para crear, conservar y alimentar a los seres vivientes, con una fuerza vital congénita,

orginica y genética, que constituia el genio interno de la existencia.”

Si el hombre es el ser mds perfecto de la creacién terrena —argumentaba Herder—,
ello no tiene otra razén sino que las fuerzas orgdnicas mds sutiles que conocemos
operan informdndolo sobre los instrumentos de precision mds delicados de su
organismo. Asi es como el hombre representa el zodfito, la planta animal mds
perfecta: un genio nativo en forma humana.”

Partiendo de ello, el filésofo argumentaba que las mutaciones de caricter genético podian

modificar o “perfeccionar” la constitucién corporal de los seres humanos, al igual que

7! Johann Gottfried von Herder, “Genio nacional y medio ambiente”. El texto aparecié en su obra
Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, cuyos cuatro volimenes se publicaron entre
1784 y 1791. La versién consultada fue publicada en La invencién de la nacién. Lecturas de la
identidad de Herder a Homi Bhabba. Compilado por Alvaro Ferndndez Bravo (Buenos Alires:
Manantial, 2000), 27-52; 34.

72 El aliento vital del aire conllevaba un arsenal de energias y electricidad que eran asimiladas por
los organismos humanos en multiples y misteriosas formas, tanto a nivel fisico como psiquico.
Aunado a ello, el clima de un lugar también incluia los alimentos y bebidas, la vestimenta, el
trabajo, las diversiones y artes de sus pobladores, en incluso, los habitos corporales como el
modo de sentarse. Johann Gottfried von Herder, “Genio nacional y medio ambiente”, 35.

7 Johann Gottfried von Herder, “Genio nacional y medio ambiente”, 44.

74 Johann Gottfried von Herder, “Genio nacional y medio ambiente”, 44.
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sucedia con los pueblos, quienes al entrar en contacto con otras naciones, podian
“reorientar” o hacer desaparecer sus rasgos nacionales.”

Asimismo, Herder notaba que el genio nativo se manifestaba en los artistas de cada
época, quienes lograban captar las regularidades de las proporciones fisicas de su pueblo —
también entendidas como su tipo fisico— y plasmarlas en las representaciones de su
creacién. De tal modo que: “En cada una de estas figuras vive el genio de un ser
individual que comunica su alma inspirando su envoltura material y dando a la mis
pequefia medida y posicién de los movimientos un cardcter similar al que tiene el
conjunto.””®

De esa manera, en la formulacién de Herder se establecia una relacién
interdependiente entre las fuerzas naturales de un ambiente o territorio determinados,
mediante las cuales se manifestaba la fuerza vital; la constitucién fisica de las poblaciones
humanas —asociadas a una nacionalidad—, la cual representaba un instrumento moldeable,
perfectible, para materializar las fuerzas externas; y finalmente, el genio nativo,
manifestacién psiquica y espiritual de la fuerza vital encarnada en los organismos vivos.
Dicha relacién territorio-cuerpo-creacién fungia como base para emitir una critica sobre
el despojo de la tierra en el continente americano por parte de los europeos, aduciendo
que: “Privindolos de su tierra, se les ha quitado todo absolutamente.””” Con ello, Herder

articulaba una de las bases argumentales sobre la cual se desarrollarian diversos

planteamientos en torno del territorio, el paisaje y la propiedad, asociados a las

7 Johann Gottfried von Herder, “Genio nacional y medio ambiente”, 45. Lo anterior es
interesante puesto que representa un temprano planteamiento sobre el mestizaje asociado a los
principios eugenésicos que tomaran un fuerte impulso hacia el siglo XIX y principios del XX.

76 Johann Gottfried von Herder, “Genio nacional y medio ambiente”, 46.

77 Johann Gottfried von Herder, “Genio nacional y medio ambiente”, 34.
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poblaciones indigenas, entre los indigenistas de la primera mitad del siglo XX.”® A su vez,

en su pensamiento se sentaban las bases para una visién vitalista que eventualmente
1 o s . . . . s « ”»

concibiria la existencia de esas mismas fuerzas en una de las creaciones mds “puras” y

“auténticas” de los pueblos: el «arte populars.

Manuel Gamio en Teotihuacdn y el centralismo de «lo nacional»

Tras un largo periodo de espera, en 1922 se publicaron finalmente los tres tomos de la
obra La Poblacién del Valle de Teotihuacdn, el estudio dirigido por Manuel Gamio.” El
proyecto habia iniciado formalmente en 1917, aunque ya desde 1913 Gamio tenia
intenciones de hacer estudios sobre el “tipo teotihuacano”, excavado junto a Boas un par
de afios antes, empezando en Teotihuacin y posteriormente, extendiéndose hacia las
zonas concéntricas hasta llegar a los limites con Veracruz.®*® Aunado a ello, Renato
Gonzélez Mello sefiala que, probablemente, al igual que Andrés Molina Enriquez (1868-
1940) en 1909, Gamio consider6 la zona del valle central como la de mayor importancia

geopolitica, ademds de ofrecer un sitio de andlisis histérico ideal por sus monumentos y la

78 Piénsese por ejemplo en Enrique Gonzilez Prada, quien postulé que: “Nada cambia més pronto
ni mds radicalmente la psicologia del hombre que la propiedad”. E. Gonzilez Prada, “Nuestros
indios” [1904]. En Pdginas libres. Horas de lucha. (Caracas: Biblioteca Ayacucho, 1976), 332-
343; 342.

7 Es probable que el largo periodo de impresién se debiera a la complejidad editorial y la

extensiéon de la obra. Los tres volimenes inclufan numerosas imédgenes a color, vifietas, mapas

plegables, diagramas y fotografias. De acuerdo con el testimonio de Gamio, la impresién inicié en

1919 y tuvo varias interrupciones, lo cual ocasioné que saliera a la luz hasta 1922. Manuel Gamio,

“Advertencia”, La poblacion del Valle de Teotibuacin. El medio en que se ha desarrollade. Su evolucion

étnica y social. Iniciativas para procurar su mejoramiento, 3 tomos. (México: Direccién de

Antropologia, 1922), CII.

8 Correspondencia Gamio a Boas, 11 de agosto de 1913. Archivo Manuel Gamio, Museo

Nacional de Antropologia (en adelante, MG-MNA).

57



proximidad a la capital,® por lo que fue alli donde inicié los primeros estudios.® El
periodo de trabajo se prolongaria hasta 1925, cuando se monté una obra teatral llamada
Tlahuicole, poco antes de que Gamio fuera cesado de su puesto como subsecretario de
Educacién Puablica.®

Es dificil dimensionar la trascendencia del proyecto para el campo intelectual y
artistico del momento. Habia un claro interés por parte de Gamio en destacar su papel
dentro de la vanguardia cientifica, con métodos de investigacién que enfatizaban las
cualidades histéricas de los objetos y sus materiales. A su vez, el investigador tenia plena
conciencia de la importancia de la difusién y la posibilidad de sus alcances, no sélo en
términos educativos y sociales, sino también econdmicos, turisticos y politicos. En ese
sentido, el proyecto editorial, ® las exposiciones y los productos cinematogrificos
derivados del estudio dejan ver las multiples vias a través de las cuales circul6 este modelo
de estudio integral, cuyo impacto trascendié la disciplina arqueolégica y resoné en los
proyectos de estudio emprendidos en el Perd. En especial, fue el proyecto editorial el que

tuvo mayor alcance en el campo intelectual. Muestra de ello es la obra Opiniones y juicios

81 Renato Gonzilez Mello, “Manuel Gamio, Diego Rivera...”, 164.

82 A ello habria que afiadir el importante papel que Teotihuacin tenia en el 4mbito cultural desde
el siglo XIX y el prestigio que adquiri6 a partir de los trabajos arqueolégicos de Leopoldo Batres
para el Centenario de la Independencia y como sede del XVII Congreso de Americanistas, en
1910.

8 Aurelio de los Reyes, Manuel Gamio y el cine. (México: Universidad Nacional Auténoma de
México, 1991), 99.

% Puede decirse que se traté de un proyecto editorial en un sentido amplio, al considerar las
diversas publicaciones asociadas con el estudio, dirigidas a distintos ptblicos e intereses. En 1921,
Gamio publicé la Guia para visitar la ciudad arqueolgica de Teotibuacin. (México: Secretaria de
Agricultura y Fomento, 1921), reeditada nuevamente en 1922 y traducida al inglés. Ademds, en
1922 se publicé la Introduccion, sintesis y conclusiones de la obra La poblacion del Valle de Teotihuacin
(México: Talleres Grificos de la Nacién, 1922) y el folleto sobre la Exposicion de la Direccion de
Antropologia sobre la poblacion del Valle de Teotibuacan (México: Secretaria de Agricultura y
Fomento, 1922). Aunado a ello, Gamio también publicé la revista Ethnos (1920-1925) donde dio
a conocer los hallazgos y noticias sobre el trabajo en Teotihuacin.
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criticos sobre la obra La poblacién del Valle de Teotihucdn, publicada en 1924, en la cual se
reunieron las opiniones de diversos especialistas y diplomdticos de veintidés paises del
mundo.®

Ademds, el libro fue uno de los vehiculos mas importantes y perdurables del estilo

teotihuacano que Gamio buscaba promover, segin él mismo explicaba:

Con el fin de mostrar la riqueza de motivos decorativos que existen en el valle,
tanto prehispanicos como coloniales, asi como la conveniencia de aplicarlos en las
bellas artes contemporineas, se seleccionaron algunos de ellos para dibujar las
cornisas, capiteles y remates que aparecen en esta obra, asi como para componer

los frisos que decoran los muros del Museo Regional.®
De acuerdo con Gamio, el estudio integral de la poblacién del Valle de Teotihuacin
permitiria obtener un conocimiento en conjunto, con el cual se podria gobernar
légicamente, tomando en cuenta las particularidades de México, cuya poblacién
heterogénea habitaba en territorios extremadamente diferenciados.’” Este argumento, que

ligaba el conocimiento antropoldgico a un mejor desempefio politico y gubernamental,

8 Véase Manuel Gamio, Opiniones y juicios criticos sobre la obra La poblacién del Valle de
Teotihuacin de Ja Direccion de Antropologia. (México: Secretaria de Agricultura y Fomento, 1924).
A nivel local, puede pensarse que La Poblacion del Valle de Teotihuacdn se volvié un bien preciado,
dificil de conseguir al interior del territorio nacional. Como explicara Gamio a Rafael Heliodoro
Valle, entonces secretario de José Vasconcelos, en respuesta a su peticién de que le enviara un
ejemplar de la obra, en 1922 los Talleres Graficos de la Nacién habian publicado unos cuantos
ejemplares para distribuir entre los colaboradores y el resto, se habfan enviado al Congreso de
Americanistas en Brasil. Por ello, ni el mismo Gamio contaba con ejemplares adicionales. Para
1924, cuando Valle volvié a solicitar ejemplares para llevar al Perd, en ocasién del Centenario por
la Batalla de Ayacucho, Gamio sélo le remitié uno, aduciendo que la obra se encontraba agotada.
Con ello podemos pensar que la distribucién se realizé prioritariamente hacia el exterior. Véase
correspondencia entre Manuel Gamio y Rafael Heliodoro Valle, 17-19 de agosto de 1922 y 24-25
de octubre de 1924. Fondo Rafael Heliodoro Valle del Fondo Reservado de la Biblioteca
Nacional de México (en adelante, RHV-FR-BNM).

8 Manuel Gamio, , “Introduccién”. En La poblacion del Valle de Teotihuacdn, XCIL.

% Manuel Gamio, La poblacion del Valle de Teotibuacin. El medio en que se ha desarrollado. Su
evolucion étnica y social. Iniciativas para procurar su mejoramiento, tomo 1 (México: Direccién de

Antropologia, 1922), X.
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habia sido enunciado desde 1916, en Forjando Patria;*® para 1925, Gamio afiadiria un
énfasis en la utilidad del conocimiento de la cultura material indigena o «el folklore»,
como un instrumento para formular reglas de gobierno e impulsar el proyecto de
modernizacién de las poblaciones indigenas. ® Dicha elaboracién convertia a la
antropologia en una herramienta imprescindible para el ejercicio politico y los proyectos
de incorporacién de las poblaciones indigenas a la modernidad; pero, scémo entendia
Gamio la modernidad?

Ademis del estudio desarrollado por distintos especialistas, el proyecto en
Teotihuacin también implementé una serie de mejoras de infraestructura y
comunicacién, promovié el consumo de bienes locales y el reparto de tierras, difundié
medidas de salud e higiene, asi como métodos de cultivo mds 6ptimos. Se fundé una
Escuela Regional, se produjo material cinematografico para contribuir a la educacién de la
poblacién y se inauguré un teatro al aire libre, disefiado por Carlos Noriega Hope y
Rafael Yela Gunther, en el cual los mismos pobladores montaron obras teatrales.”” A su
vez, se dedicé especial atencién a crear un corpus de representacién del paisaje y la cultura
del valle. Parte de esa labor fue realizada por Francisco Goitia, en la plastica; Ignacio
Marquina, en los planos y reproducciones arquitecténicas; Julidn Carrillo y Alba Herrera

y Ogazén, en la musica; José Maria Lupercio, en la fotografia; los dibujantes Agustin

8 Manuel Gamio, Forjando patria, 45-46.

% Manuel Gamio, “El aspecto utilitario del Folklore”, Mexican Folkways, nim. 1 (junio-julio
1925): 7-8.

** Manuel Gamio, , “Introduccién”. En La poblacion del Valle de Teotihuacdn, LXXXVII-XCL.
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Garcia, José S. Ledn, Carlos Gonzilez, Mateo A. Saldafia y Valerio Prieto, asi como el
mencionado Yela Guinther, para las vifietas de portada de los tres volimenes de la obra.”

Una de las iniciativas mds importantes dentro del proyecto fue la revitalizacién de las
antiguas industrias regionales. Gamio argumentaba al respecto que las industrias
modernas en México tendian al avance lento y lleno de vicisitudes, lo cual lo ponia en
desventaja frente a otros paises cuya produccién industrial se perfeccionaba dia con dia, a
precios cada vez mds bajos.” Ante ello, el antropélogo planteaba como alternativa el
fortalecimiento de las industrias nacionales y, sobre todo, de las industrias tipicas
indigenas; aunque recomendaba actuar con cautela, para evitar una modernizacién técnica
excesiva que opacara el cardcter tipico de las creaciones.”

De ese modo, la cerdmica, a la par del tallado en obsidiana, fue la primera de las
industrias que se impulsé con miras a fomentar el trabajo textil y el tejido con fibra de
maguey posteriormente.” Para ello, se implementaron talleres de cerdmica y se eligié a un
grupo de alfareros para que estudiaran la técnica de la maydlica en Puebla, por ser la “que
tiene mas demanda y es mds remunerativa que la se produce en el valle.”” Asimismo, se
construyé un horno de coccién y se promovid el estudio de las técnicas para el esmalte y la
coloracién de los productos de barro. Gamio informaba que, para entonces, la cerdmica ya
se vendia en los alrededores de la regién, en las estaciones de ferrocarril y en la misma

capital. Sin embargo, el autor advertia a sus lectores: “Debe tenerse presente que la

’ Manuel Gamio, , “Introduccién”. En La poblacion del Valle de Teotihuacdn, CI-CIL.

> Manuel Gamio, “Las industrias indigenas y la cerdmica teotihuacana”, Ethnos, 22 época, tomo I,
nim. 1, (nov de 1922 — ene 1923): 52-56; 52.

3 Manuel Gamio, “Las industrias indigenas y la cerdmica teotihuacana”, 52.

** Manuel Gamio, “Las industrias indigenas y la cerdmica teotihuacana”, 52.

> Manuel Gamio, , “Introduccién”. En La poblacion del Valle de Teotibuacin, XCI.
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Direccién sélo procura industrializar la produccién y venta de cerdmica, de acuerdo con
los métodos modernos; pero deja que se exprese y desarrolle espontineamente la
personalidad artistica de los alfareros.””

Una fotografia publicada en La poblacion del Valle de Teotihuacin permite imaginar
cémo se materializ6 la iniciativa de cerdmica moderna impulsada por Gamio (fig. 1). La
imagen muestra un conjunto de piezas de barro rojo, decoradas con motivos florales y
elementos orgdnicos. Los motivos distan del «estilo teotihuacano» estudiado por Gamio
en la misma obra, aproximdndose mdis a los disefios de la loza de Puebla del tipo
doméstico, por lo que es posible inferir que dichos ejemplares formaban parte de los
primeros resultados del taller. Entre las piezas de la fotografia, destaca la forma de la jarra
central por el relieve antropomorfo a la altura de la vertedera, que remite a algunas de las
cornisas publicadas en la obra impresa. Otro conjunto de imagenes fue publicado en la
revista Ethnos (1920-1925), a inicios de 1923 (fig. 2 y 3). En ese caso, se trataba de piezas
de barro blanco, esmaltadas, con mayor profusién y estilizacién en las decoraciones.
Algunos de los motivos coincidian con las formas registradas por Best Maugard en el
Album de colecciones arqueoldgicas (1921) y en el Método de dibujo (1923), lo que abre la
posibilidad de que los artesanos hayan retomado algunas de las sugerencias del artista para
sus composiciones.

Quizd lo més distintivo entre los primeros ejemplares y los segundos, publicados en
Ethnos, es el tipo de piezas retratadas. Las de barro rojo incluian vasijas, cdntaros y ollas

con un fin mds utilitario, mientras que las piezas de barro blanco, entre las que se

encontraban tibores, platos decorativos y floreros, estaban orientadas a un uso decorativo.

?¢ Manuel Gamio, , “Introduccién”. En La poblacion del Valle de Teotihuacdn, XCI-XCIL.
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En 1933, un lote de cerdmica moderna teotihuacana llegé al Museo Nacional de
Antropologia. La lista de obra que lo acompafiaba incluia piezas de barro negro, blanco y
rojo, con disefios fitomorfos en la mayoria de ellas y varios ejemplares con relieves
semejantes.” Lo anterior da cuenta de la diversificacién en la técnica y materiales de la
cerdmica moderna, orientada probablemente a distintos puablicos. Asimismo, la lista de
obra deja ver que uno de los disefios mds frecuentes entre las piezas registradas fueron las
cabecitas de tipo teotihuacano y las mascaras, disefio recuperado de algunas de las piezas
arqueoldgicas encontradas en el sitio y que también se extendié a la obsidiana, lo cual
sugiere que, aunque inicialmente el modelo estético que se siguié fue el poblano —con
fuerte influencia espafiola y oriental—, paulatinamente se fue incorporando la iconografia
teotihuacana a las piezas.

El afin de modernizar las técnicas y estilizar los disefios de las artes populares motivé
otras iniciativas emprendidas durante esos afios, en distintas regiones de México, y
también del Perd. Haydeé Lépez Herndndez ha estudiado, por ejemplo, la labor realizada
en 1920 por la Seccién de Fomento de las Artes Etnograficas Indigenas, en el
Departamento de Etnografia del Museo Nacional, dirigido por Miguel Othén de
Mendizabal (1890-1945). En dicho proyecto se puso en evidencia un esfuerzo por
ampliar el conocimiento sobre los productos artisticos de las poblaciones indigenas de
Michoacin, Oaxaca y Puebla en particular, asi como por darlos a conocer y encauzar su

elaboracién, bajo “modificaciones atinadas”.”®

?7 “Relacién de objetos etnograficos expuestos en el salén 6, vitrina 14, clasificacién XIV. Cerdmica
moderna de Teotihuacdn, México” (1933) AHMNA, vol. 434, exp. 30. fs. 223-227.

% Haydeé Lopez Hernindez, “Arte, folklore e industria: artes populares e indigenismo en
Meéxico: 1920-1946”, Journal of Latin American and Caribbean Ethnic Studies. En traduccién al
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La Seccién impulsé proyectos en colaboracién con Ramén Alva de la Canal, Gabriel
Ferniandez Ledesma y Humberto Garavito, entonces alumnos de la Escuela Nacional de
Bellas Artes, asi como con el critico y artista Raziel Cabildo, quienes realizaban dibujos y
disefios que habrian de “rejuvenecer la[s] industria[s]” textil, cerdmica y plumaria.”
Dentro de los proyectos de la Seccién, Renato Molina Enriquez fue comisionado para
evaluar la ensefianza de la decoracién cerdmica en la Academia de Bellas Artes de Puebla.
El informe presentado en 1922 revelaba la decepcién de los inspectores al notar una
desafortunada orientacién hacia las ornamentaciones “pseudo-aztecas”, ante lo cual se
recomendaba una inmediata “labor depuratoria”, conducida con discrecién para evitar
“lesionar el caracter tipico de las decoraciones” poblanas.'®

El asunto era delicado: estaba en juego aquella cualidad que determinaba el valor
artistico y cultural de los objetos, en correspondencia con su afiliacién regional, a la vez
que su cabal reconocimiento como expresién nacional. Una cualidad, argumentaban,
susceptible de desviarse y corromperse ante el gusto estético o la ignorancia de alguien
desautorizado: la autenticidad. Nadie deseaba que ocurriera lo que habia sucedido en
Jalisco, donde un grupo de “artistas pintores tapatios” —cuyas iniciativas se abordardn en el

siguiente capitulo— eran responsables de un “delito de leso arte, [..un] desastre,” al

inglés y en prensa. Este ultimo objetivo puede entenderse como una respuesta directa al proyecto
impulsado por Gerardo Murillo en Tlaquepaque, en 1914, quien fundé un taller de cerimica
junto a su hermano, Luis Murillo y alenté a los artesanos a incorporar motivos prehispdnicos
provenientes de distintos cédices. Lo anterior se analizard con mayor detalle en el segundo
capitulo.

% Juan del Sena, “El renacimiento de un arte autéctono”, E/ Universal Ilustrado, 1V, nim. 204, (31
de marzo de 1921): 30-31; Fausto Ramirez, Cronica de las artes plasticas en los afios de Lipez Velarde
1914-1921. (México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1990), 145.

1% Renato Molina Enriquez, “Informe de labores del Departamento de Etnografia Aborigen”, 6
de enero de 1922. AHMNA, vol. 40, exp. 36. fs. 219-221.
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promover la incorporacién de motivos prehispanicos provenientes de distintos cédices,
dando como resultado ornamentaciones hibridas.'

Este tipo de encuentros entre artistas y antropdlogos —o etndlogos—, con artistas
populares son un espacio idéneo para entender a las artes populares en ese periodo, como
una materializacién de los espacios de negociacién entre ambos, o lo que Mary Louise

Pratt ha llamado “zonas de contacto”;!

% un territorio social en el cual culturas dispares
convergen y se confrontan, mediadas por relaciones de subordinacién asimétricas,'®
donde tienen lugar distintos fenémenos, uno en particular importante para el caso que se
analiza aqui: la transculturacién. Entendida como la seleccién e invencién que los grupos
subordinados ejercen a partir de las pautas y materiales que les son transmitidos por la
cultura dominante,'™ la transculturacién en el caso de las artes populares, constituyé un
espacio —por reducido que fuera— en el que los grupos subordinados definieron las
narrativas que incorporarian a sus creaciones, les otorgaron sentido y entablaron ciertas
pautas de negociacién con las demandas del mercado turistico y la modernidad. Su
contraparte en este caso, fue un gradual proceso de apropiacién por parte de los grupos
dominantes, que se manifesté en la adquisicién de piezas y objetos para integrar las
colecciones de los museos nacionales, asi como en la incorporacién de motivos, colores y

formas de representacién de la cultura material de los grupos subordinados, a la creacién

artistica de los grupos dominantes.

11 Renato Molina Enriquez, “Informe de labores del Departamento de Etnografia Aborigen”.

122 Mary Louise Pratt, Imperial Eyes. Travel Writing and Transculturation. 2* ed. (Londres / Nueva
York: Routledge, 2008), 7.

1% Mary Louise Pratt, Imperial Eyes, 7.

1% Mary Louise Pratt, Imperial Eyes, 7.
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Un ejemplo en ese sentido puede observarse con la reactivacién del tallado en
obsidiana. En 1985, un grupo de artesanos de Teotihuacin que colaboraron con Gamio
desde su llegada a la regién fueron entrevistados. Varios de ellos participaron en las obras
teatrales Los novios y Las primeras flores, montadas en el teatro al aire libre, asi como en la
pelicula La rebelion, realizada en ese mismo periodo.'® “;O sea que hasta ese momento no
se estaba trabajando aqui la obsidiana?”, les preguntaba el entrevistador. A lo que ellos

respondieron:

—No, no se conocia, quien la descubrié, fue don Manuel Gamio.

—Habia mucha obsidiana en todos los terrenos y no se utilizaba para nada, y ¢l
empezaba a decir, “ay qué bonita piedra, qué bonito brilla, por qué no podemos
hacer algo.”

—:Y quién comenzé?

—Pues comenzé mi esposo, él trabajaba primero ahi, en la escuela, porque era
maestro de pequefias industrias, ya después lo quitaron [...] y entonces él puso un
tallercito en la casa; lo primero que hizo se fue a llevarlas si se podian vender a
México y lo primero que llevé fue a Sanborn’s ahi en Madero, y alli conocié al
sefior Davis que era el encargado en esos tiempos y le gustaron las piedritas, pues
era barato, no sabia el valor de la piedra, €l le dio un valor porgue lo del trabajo, lo
de la lija que gasto, y le dice bueno, cudnto vale, hizo unas piedritas, unas caritas
nada mds con unas rayitas en los ojos y en la boca y le dice bueno, ¢cuinto valdra?
Pues ahi serda $0.24 centavos en cada piedra, en esos tiempos creo que llevé una

docena y las vendi6.'®

El testimonio de Inés de la Pefia deja ver, por un lado, cémo se dio la reapropiacién de la
madscara entre los talladores teotihuacanos y la poca —o nula— identificacién de tal motivo

como un elemento «propio» de su imaginario visual. Sin embargo, éste perduraria como

105 Autor no identificado, “Entrevistas en Teotihuacin [realizadas a Inés de la Pefia, Toribio Oliva
Martinez, Martin Bazan y Luis Oliva Oliva], 19857, caja 7, exp. 85, 10 f., MG-MNA, 1-3.

196 Autor no identificado, “Entrevistas en Teotihuacin [realizadas a Inés de la Pefia, Toribio Oliva
Martinez, Martin Bazin y Luis Oliva Oliva], 19857, caja 7, exp. 85, 10 f., MG-MNA, 3-4. Enfasis
afadido.
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uno de los motivos mds recurrentes de las piezas en obsidiana, vigente hasta la actualidad.
Por otro lado, permite vislumbrar los mecanismos de insercién de las piezas de obsidiana
en el mercado metropolitano de arte popular, y el cardcter improvisado de su puesta en
valor, a partir del contacto con el joyero y coleccionista Frederick Davis (1880-1961),
quien fue de los primeros agentes en promover la creacién de un mercado de artes
populares en la ciudad.'”’

El trabajo de orfebreria del propio Davis revela su interés por retomar motivos
prehispanicos para sus disefios. Un ejemplo notable es el Brazalete con simbolo de espiral
[Swirl Glyph Cuff Bracelet, ca. 1935], basado en un sello teotihuacano, proveniente de
Culhuacin, en el Valle de México (fig. 4 y 5). En él se conserva intacto el motivo, al igual
que la funcién repetitiva y ritmica del sello. Otra pieza semejante, atribuida a Davis, es el
Broche con mdscara azteca de plata mexicana [“Aztec Mask Brooch Mexican Silver Sanborn’s
Fred Davis”, ca. 1922-1940], ahora en venta, cuya imagen remite a las mdscaras
teotihuacanas (fig. 6).'% Al reverso, el broche lleva la inscripcion: “Plata. Hecho en
México”, lo que conduce a pensar a los vendedores que se trataba de una pieza elaborada
para Sanborn’s, durante el periodo que Fred Davis estuvo al frente de la galeria. Con un

alto grado de estilizacién, en la pieza se conjuga el rostro, motivo frecuente de la

1 Davis habia llegado a México en 1910, como agente de la Sonora News Company, la cual
contaba con trece sedes en el territorio mexicano. Sus constantes viajes por la Republica le
llevaron a conocer de cerca la produccién local de artes populares de distintos puntos del pais.'”’
Posteriormente, abrié su propia galeria donde vendia artes populares y sus creaciones, asi como las
de amigos cercanos, como William Spratling.'” En 1933, Frank Sanborn invité a Davis a
incorporar la galeria a su tienda departamental, Sanborn’s. Véase Kevin M. Chrisman, Meet me at
Sanborns: Labor, Leisure, Gender and Sexuality in Twentieth-Century Mexico. Tesis de Doctorado.
(Toronto: York University, 2008), 147-148.

1% La informacién proporcionada por Etsy.com sefiala que, aunque no tiene firma, se trata de una
miscara “al estilo de Fred Davis”.
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obsidiana teotihuacana moderna, con un delicado trabajo de filigrana y granulado, asi
como dos turquesas engastadas. Los elementos decorativos en plata, al estilo art decd,
enfatizan la teatralidad de la méscara prehispédnica, a la vez que la modernizan en la forma
y en el uso. A su vez, puede verse que ya era una pieza pensada para un publico turistico
del extranjero, probablemente estadounidense. Sin embargo, la ambigiedad en la autoria
y en el nombre —Broche azteca— demuestra cémo se fueron desdibujando gradualmente el
rastro de su origen regional y el momento de su «reaparicién» en el imaginario de los
creadores, un proceso frecuente en el arte popular elaborado durante ese periodo.
Volviendo al caso de Gamio, sus esfuerzos por reactivar las antiguas industrias
regionales formaron parte del propdsito de restablecer el conocimiento y sentido de
pertenencia de las poblaciones indigenas modernas en relacién con los habitantes
prehispdnicos que habitaron el mismo territorio, fortaleciendo asi la visién de continuidad
histérica que proyectaba en ellas. Aunado a ello, una de las particularidades de su
proyecto reside en su visién sobre el papel de la técnica.'” Era mediante ésta —para el caso
de las artes populares— como las poblaciones indigenas podrian incorporarse a la
modernidad, al aprender nuevos métodos de produccién que les permitieran incrementar
la calidad de sus productos, bajar costos y emplear recursos de probado éxito comercial.
Como contraparte de esta iniciativa, Gamio contemplaba también una exhortacién a
los artistas y arquitectos capitalinos —emitida en obras como Forjando Patria y sus
editoriales y articulos publicados en Ethnos—, para que se familiarizaran con la historia
prehispdnica e incorporaran motivos de dichas culturas en su obra, en particular, de la

teotihuacana y la maya, por ofrecer “elementos de forma y decoracién en los que palpita

1 Renato Gonzilez Mello, “Manuel Gamio, Diego Rivera...”, 184.
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suavemente un ritmo que los hombres de la actualidad pueden sentir”."® Para Gamio, las
formas del tipo teotihuacano se distinguian por su belleza y serenidad. Este era el caso de
las lineas rectas y los elementos geométricos, cuyos remates se suavizaban con lineas
curvas. Del mismo modo, las representaciones humanas de los murales se presentaban
estilizadas y los motivos decorativos animales y vegetales resultaban mds comprensibles
para los espectadores, al no caer en el “extremado convencionalismo” azteca.'!!

En cambio, el antropélogo consideraba innecesario y poco recomendable retomar las
técnicas de construccién y la disposicién interior de los edificios prehispdnicos, al ser
enteramente inadecuados para los nuevos tiempos; por el contrario, la belleza de la forma,
la decoracién y el colorido exterior de los conjuntos arquitecténicos era imperecedera y
eterna.'? De ese modo, a través de textos dirigidos a la comunidad intelectual y artistica
capitalina, Gamio postulé la estética decorativa teotihuacana como la mejor alternativa
para el programa de renacimiento artistico neoprehispénico, la cual habria de integrarse a
la técnica y los métodos de construccién modernos, para conjugar un estilo mas acorde
con los “hombres de la actualidad”. La técnica tenia, como en el caso de la cerdmica, un
papel semejante al de la ciencia, en ambos casos constituia el método de modernizacién e
integracion de las heterogéneas poblaciones que habitaban el territorio mexicano, en sus
distintos “grados de desarrollo”.

Como puede observarse, la propuesta de Gamio tendia hacia la incorporacién

iconografica de la cultura visual prehispédnica en el arte de su tiempo; su apuesta era por la

"1 Manuel Gamio, “Los estilos arquitecténicos neo-indigenas”, 1921, caja 7, exp. 66, 6 f., MG-
MNA.

" Manuel Gamio, “Los estilos arquitecténicos neo-indigenas”, 1921, 5-6.

"2 Manuel Gamio, “Los estilos arquitecténicos neo-indigenas”, 1921, 2-3.
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sintesis estética, basada en un conocimiento histérico, pero dirigido a la modernidad. En
contraste, el interés de otros artistas se limitaba a incorporar la representacién de ciertas
piezas en sus imdgenes, con un mero propésito evocativo del pasado y “lo indigena”, lo
cual, en opinién del antropdlogo, era una expresién de desconocimiento. Asi, en sus
diversos escritos, Gamio incité a los artistas a cultivar el conocimiento sobre las culturas
del pasado e incorporar motivos decorativos y elementos grificos esenciales en su labor
creativa, siempre buscando una conexién con las necesidades del presente.'”® Asi, Rafael
Yela Giinther fue uno de los artistas mds cercanos a Gamio, y uno de los que encarné su

visién del artista moderno.

Rafael Yela Giinther y el relato sobre el origen

Uno de los argumentos presentes en la obra de Gamio era que podia observarse una
notoria involucién a lo largo de sus tres etapas de desarrollo de la poblacién de
Teotihuacdn.'* Mientras los pobladores del Valle del periodo prehispanico ostentaban un
desarrollo intelectual y material floreciente, el periodo colonial significé la destruccién de
la mayor parte de sus tradiciones e industrias. Sélo la arquitectura colonial permaneci6
como un remanente artistico de esa época. La poblacién contemporinea, por su parte,
vivia en una decadencia acentuada por la pérdida de la propiedad agraria y el nulo
reconocimiento de sus derechos, ademads del casi total olvido de sus antiguas industrias.'"

En cierta medida, esta narrativa de involucién se tradujo a las tres vifietas elaboradas por

13 Véase Manuel Gamio, “La Direccién de las Bellas Artes”. En Forjando Patria, 89-93; “Los
estilos arquitecténicos nacionales” (1921); “Decoracién arqueolégica mexicana”. Ethnos, tomo I,
num. 5 (agosto 1920): 126-128.

"4 Manuel Gamio, , “Introduccion”. En La poblacion del Valle de Teotihuacdn, XIX.

15 Manuel Gamio, , “Introduccién”. En La poblacion del Valle de Teotihuacdn, XIX.
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el artista guatemalteco, Rafael Yela Giinther (1888-1942), destinadas a las portadas de los
tres volimenes de la obra impresa, bajo el titulo, Triptico de la raza (1922) (fig. 7-9).1¢

Rafael Yela Giinther se habia formado como escultor desde una edad temprana por
instruccién de su padre, propietario de una marmoleria, y luego, bajo la ensefianza del
escultor venezolano, promotor del impresionismo francés, Santiago Gonzilez (1850-
1909)."7 La noticia de su llegada a México, el 12 de mayo de 1921, se acompafiaba de
una explicacién sobre los propésitos de su visita. Cercano amigo de Carlos Mérida e
interesado también en la cultura maya, el escultor se proponia estudiar la escultura y
arquitectura precolombinas, “dentro del concepto de la composicién moderna.”'*® La nota
explicaba que el artista habia tenido que salir del pais, debido a la animadversién del
presidente Manuel Estrada Cabrera (1857-1924) hacia su familia, por lo cual, ademads del
estudio de fuentes prehispdnicas, también aspiraba a asentarse en la Ciudad de México,
organizar una exposicién y montar un estudio de escultura.'”

Poco después de su llegada, Yela Giinther empezé a colaborar en el proyecto de

Teotihuacdn.’® Como Francisco Goitia y el dramaturgo Rafael Saavedra, el guatemalteco

116 Manuel Horta, “El méas Grande Escultor de Guatemala. R. Yela Gunther”, E/ Universal
Tlustrado, (29 de mayo de 1923): 19-20. Un analisis de la segunda vifieta puede encontrarse en
Renato Gonzilez Mello, “Manuel Gamio, Diego Rivera, and the Politics of Mexican
Anthropology”, 183-184.

"7 Luis Lujin Mufioz, “Carlos Mérida, Rafael Yela Giinther, Carlos Valenti, Sabartés y la
plastica contemporinea de Guatemala”, Anales de la Academia de Geografia e Historia de Guatemala,
afio XVIIIL, tomo LVI, (enero-diciembre de 1982): 267-299.

18 Autor desconocido, “Se encuentra entre nosotros el joven escultor guatemalteco, Rafael Yela
Gunther...”, Excélsior, (12 de mayo de 1921): 8.

" Autor desconocido, “Se encuentra entre nosotros el joven escultor guatemalteco...”, 8.

120 Correspondencia de Rafael Yela Giinther con Rafael Heliodoro Valle, 24 de diciembre de
1923 y 28 de junio de 1924, RHV-FR-BNM, ERHC exp. 2161, 1922-1924, 3 doc. Tras su partida,
Yela Gunther se dirigi6é al Museo de Santa Fe, Nuevo México, donde realizé estudios sobre las
poblaciones nativas del sur de Estados Unidos y en 1925, fue comisionado para llevar a cabo un
conjunto de murales para la Embajada mexicana, en Washington. Desde alld, continué
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también experimenté lo que Jean Charlot llamé un “aislamiento eremitico al pie de las
pirdmides de Teotihuacin”,"* metodologia que, de acuerdo con Gamio, permitia a los
artistas estimar cabalmente “la poderosa influencia que el paisaje del valle ha[bia] ejercido
desde remotos tiempos en la mente de los habitantes,” para identificarse y hacer suya la
existencia del “hombre del valle”.’” En ese sentido, no resulta extrafio que el paisaje
adquiriera un protagonismo central en la obra de Yela Giinther, al punto de fungir como
la base narrativa del Triptico de la raza.

El artista realizé6 dos versiones del 77ripfico: una serie de bajorrelieves para la
exposicién del Museo Regional de Teotihuacin (1921; fig. 10-12) y las tres vifietas
destinadas a las publicaciones impresas (1922). En ambos casos, los 7Tripticos marcaron la
pauta visual del relato histérico en tres tiempos —prehispanico, colonial y contempordneo—
, que organizaba la obra bibliogrifica y el montaje de la exposicién. En dicha secuencia, la
representaciéon de los personajes y su grado de bienestar se encontraban en estrecha
relacién con la representacién del paisaje. Mientras la primera imagen demostraba una
identificacién plena entre el valle, los personajes y su produccién cultural, la segunda,
enfatizaba la escisién que habia significado el proceso de evangelizacién de la poblacién y
la emergencia de varias escalas morales, asociadas al trabajo y la fe. Finalmente, la tercera
imagen, correspondiente al supuesto estado de degradacién maxima, presentaba un drido

panorama del valle, donde los personajes se desplazaban con el producto de su trabajo a

colaborando con la Direccién de Antropologia en México. Luis Lujan Muiioz, “Carlos Mérida,
Rafael Yela Ginther...”, 295.

2! Jean Charlot, “El Papel de Rafael Yela Gunther en el Actual Movimiento de Arte”. En Escritos
Sobre Arte Mexicano. Ed. Peter Morse y John Charlot. Disponible en el Archivo Jean Charlot:
https://jeancharlot.org/escritos/charlotescritos10.html [consulta: 08/feb/2020].

122 Manuel Gamio, “Introduccién”. En La poblacion del Valle de Teotihuacdn I, XCIV.
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cuestas, acompafiados de dos famélicos canes, aludiendo a la pérdida de la propiedad
privada y la imposibilidad de aprovechar los recursos de la tierra.

Asi, puede verse que es a partir del contraste entre la primera y la tercera imédgenes
como se configuraba el relato de «involucién» que Gamio planteaba y sobre el cual recaia
la advertencia respecto de una de las preocupaciones centrales para los intelectuales de ese
momento: “la gigantesca masa indigena continda inerte y aletargada —alertaba Gamio—,
constituyendo el mds serio obsticulo, que no sélo afecta al progreso del pais, sino que
hace imposible la existencia de la nacionalidad.”* A diferencia de otras representaciones
en las cuales los indigenas se presentaban como efigies atemporales o alegorias
racializadas de determinados valores imperecederos, en el caso de la obra de Yela Gunther
era imprescindible marcar las distancias temporales entre la poblacién prehispédnica y la
moderna. Si bien la secuencia favorecia el argumento de continuidad histérica, también
evidenciaba la actualidad del “problema indigena” a partir de un discurso sobre el despojo
econémico y cultural de la poblacién moderna.

Tres pautas de contraste entre lo prehispdnico y lo contemporineo pueden
identificarse en la secuencia, en estrecha relacién con los postulados derivados de Herder,
latentes en los nacionalismos de inicios del siglo XX. En primer lugar, los cuerpos
representados. La primera imagen muestra a cuatro personajes semidesnudos en una
composicién piramidal, asociados a diversos trabajos manuales. Mientras las dos mujeres
de la base parecen asociarse a labores femeninas como la maternidad y la molienda del

maiz, la efigie masculina, de pie, porta herramientas para el cultivo, junto a su contraparte

12 Manuel Gamio, “Algunas Sugestiones a los Misioneros Indianistas”. Disertacién presentada en
el Congreso de Misioneros, publicada en Ethnos, 2% época, tomo 1, nim 1, (noviembre 1922-
enero 1923): 59-63; 59.
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femenina, que sostiene una vasija. Situados en medio del gran valle, los personajes se
hallan rodeados de las diversas piezas y motivos encontrados durante los periodos de
excavacion en Teotihuacdn, conformando un amplio paisaje cultural (fig. 7). En conjunto,
tanto los elementos de cultivo y la cerdmica, como los motivos iconogréficos y la almena,
al centro de la composicién, pueden entenderse como parte de un conjunto de artefactos
que denotaban el cardcter civilizado de la poblacién prehispdnica teotihuacana, siguiendo
postulados como los de Lewis Henry Morgan (1818-1881) para distinguir los “periodos
étnicos” de la historia humana. Con ello, se asentaba que dicha poblacién no sélo habia
desarrollado la cerdmica, sino también la tecnologia propia para el cultivo y la arquitectura
en piedra.'®

El rasgo particular de los cuerpos es su desnudez. Una larga tradicién desde las
imdgenes de Jan van der Straet a las pinturas de castas novohispanas han recurrido a la
representacién de cuerpos desnudos con alusiones implicitas a “lo primitivo” e
incivilizado, apoydndose en una indisociable relacién entre el cuerpo y la naturaleza. En

este caso, la vifieta de Yela Giinther retoma un entorno edénico para evidenciar el cardcter

**En su libro Ancient Society (1877), L. H. Morgan habia establecido el salvajismo, la barbarie y
la civilizacién como los tres grandes “periodos étnicos” de la humanidad, basindose en una serie
de rasgos que permitian a su vez varias subdivisiones. En ese esquema, la invencién de la
cerdmica constituia la pauta mds eficaz y contundente —aunque arbitraria— para distinguir el paso
del salvajismo al barbarismo. La domesticacién de animales y el uso de instrumentos de hierro era
la siguiente pauta para definir en qué etapa de barbarismo se encontraban las poblaciones
antiguas. Para Morgan, las sociedades mesoamericanas y andinas se ubicaban entre el barbarismo
medio y superior, sin haber alcanzado el estado civilizado por no haber desarrollado un alfabeto
fonético y una escritura. De ese modo, parte del argumento antropolégico que en Pert y México
se buscaba postular era que ciertas poblaciones precolombinas de ambos territorios si habian
alcanzado dicho estado civilizatorio y que su escritura se hallaba inscrita en otros artefactos
materiales como la cerimica y los textiles. Véase Lewis Henry Morgan, Ancient Society or
Researches in the Lines of Human Progress from Savagery through Barbarism to Civilization. (Nueva
Delhi / Calcutta: KP Bagchi & Company, 1877), 9-12; Haydeé Loépez Hernandez, En busca del

alma nacional, 86.
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idealizado de ese pasado, donde cuerpos y territorio parecian formar parte de una misma
entidad, conectados a través de la fuerza vital herderiana. Sin embargo, la ausencia de
vestimenta no implica una carencia total de indumentaria; las mujeres portan tocados en
la cabeza y joyeria en el caso de la figura femenina de pie, indicando cierto grado de
distincién social. En contraste, los cuerpos indigenas de la poblacién moderna se
desplazan como seres oprimidos, en un gesto de resistencia frente a la adversidad. Con
vestidos holgados y rebozos que envuelven su torso, las mujeres caminan pesadamente
tocando el suelo con pies descalzos. Sus vientres abultados podrian sugerir un futuro ain
imprevisible, un porvenir prefiado de incertidumbre, contrario a la familia en desarrollo
de la vifieta inicial. La figura masculina, por su parte, ha perdido los musculos torneados
de los cuerpos del pasado y avanza encorvada sobre un burro.

El segundo punto de contraste, ya mencionado, es el paisaje, o lo que Herder
concebia como el ambiente. Nuevamente la narrativa de involucién ponia el acento en las
cualidades fértiles del territorio en el pasado, y el oscuro porvenir de la poblacién
moderna, en un suelo 4rido con clima extremoso. Lo que en tiempos remotos era un
paisaje compuesto por elementos culturales y naturales por igual, donde se pueden
identificar diversos motivos provenientes de los incensarios tipo teatro, como crétalos,
mariposas y figuras marinas, flores cuatripétalas, figurillas retrato y figurillas con tocado
horizontal, el paisaje de la vifieta contemporinea se habia transformado en un escenario
distépico y casi antagénico para sus habitantes; infértil cultural y vegetalmente.

Al vincular asi la idea de fecundidad humana —indigena— con la fecundidad
territorial, las imdgenes establecian una estrecha relacién entre el paisaje y los cuerpos

femeninos representados, proyectando sobre ambos una mirada feminizada, racializada y
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anacrénica que Ageeth Sluis ha denominado camposcape. Este tipo de representacién
constituyé un “vocabulario visual” proveniente del siglo XIX, asociado a la idea de que era
en el paisaje rural y no en el urbano cosmopolita, donde se podia encontrar la
“autenticidad” nacional.'® Este paisaje idealizado, afirma Sluis, equiparé lo exdtico o
forineo con lo femenino, volviendo igualmente deseables los cuerpos indigenas
femeninos, desnudos y sanos, que las nostilgicas afioranzas de un Edén mexicano
perdido, donde podian encontrarse las raices y verdadera naturaleza de “lo mexicano”.'
El énfasis erético en los cuerpos femeninos indigenas y el territorio remoto es
especialmente notable en el bajorrelieve de la poblacién prehispdnica, en el cual los
volimenes sugieren una voluptuosidad inocente e inadvertida para los propios personajes
representados; pero también denotan una sexualidad contenida y delimitada en términos
geograficos.

De esa manera, al reelaborar las relaciones entre desnudez indigena y paisaje, cuerpo
femenino y territorio y potencial natural y cultural, Yela Giinther también actualizaba un
discurso estético con larga tradicién para la mirada occidental, un discurso del deseo y la
vigilancia: el de la conquista. La retdrica visual del descubrimiento opera aqui a partir de
la mirada del cientifico y el artista, quienes, como ha apuntado Renato Gonzilez Mello,
se atribuyen el papel de “misioneros de la Revolucién”,’*” portadores de las herramientas

del conocimiento para observar y penetrar en la psique de los ofros, asi como para

brindarles las técnicas —de cultivo, de industrias manuales— que los pueden redimir. En

125 Ageeth Sluis, Deco Body, Deco City. Female Spectacle & Modernity in Mexico City, 1900-1939.
(Londres / Lincoln: University of Nebraska Press, 2016), 101-102.

126 Ageeth Sluis, Deco Body, Deco City..., 102.

7 Renato Gonzilez Mello, “Manuel Gamio, Diego Rivera, and the Politics of Mexican

Anthropology”, 184.
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ese contexto, la cerdmica y las industrias manuales fungieron como mediadoras en un
plano temporal, entre un relato histérico idealizado y el incierto y errdtico presente de los
pobladores teotihuacanos; a la vez que conectaron materialmente una pretérita estética
«originaria» —y centralista— con la modernidad técnica de su presente. A través de
imdgenes como esta, la cultura material del pasado se volvié un marcador racial de lo
indigena, lo prehispdnico idealizado y lo rural.

Esta valoracién de los cuerpos humanos y territoriales ideales, con un énfasis
regional, serd importante para pensar la relacién de la obra de Yela Giinther con el mural
Los alfareros de Guadalajara (1921), de Carlos Orozco Romero, que se analizard en el
siguiente capitulo. En ambas imdgenes, contemporaneas entre si, hay un fuerte discurso
sobre la fertilidad y la pertenencia geogrifica, que se traduce en la creacién artistica local y
en las asociaciones visuales entre el cuerpo femenino y la loza de barro. No se trataba de
una relacién excepcional en esos afios, por el contrario, dicha representacién, enmarcada
en espacios rurales, constituyé una de las formas admisibles para exhibir la desnudez
femenina, en un periodo de intensa vigilancia y polémica sobre la aparicién e intervencién
de la mujer en los espacios publicos, como Ageeth Slius ha estudiado para el caso de la
fuente del Teatro al aire libre en el Parque México (1927), de José Maria Fernindez
Urbina; una representacién muy semejante a la de Yela Ginther (fig. 13) en cuanto a la
representacién de la corporalidad femenina.'

La particularidad de las imédgenes de Yela era el sentido historicista de la secuencia, a
partir del cual el paisaje edénico no sélo se traducia en un lugar externo al nicleo urbano,

sino también ajeno temporalmente a la modernidad. Este fue un recurso importante para

128 Ageeth Sluis, Deco Body, Deco City..., 102.

77



construir la imagen de un pasado deseable, afiorable, libre de tensiones politicas y
econémicas, pero también accesible en moderadas dosis. Como lo sugeria un anuncio en
Ethnos (fig. 14) de 1920, el pasado podia ser un bien asequible, al cual era posible “viajar”
a través de los objetos: libros antiguos, indumentaria de época o creaciones artisticas
permitian “visitar” aquel tiempo remoto, a la vez que daban lugar para reforzar una
identidad distanciada de ello, desde la modernidad.'?

Finalmente, hay un tercer punto de contraste entre las vifietas prehispdnica y
contempordnea que recac propiamente en la factura de las obras: los matices y la
perspectiva. Recubiertos de un matiz grisiceo uniforme, los cuerpos prehispanicos, el
Valle y los ornamentos flotan en un mismo ambiente, como si la misma sustancia formara
la materia de todos aquellos elementos de la composicién, agrupindolo todo en un solo
plano, textura y dimensién. Podria asociarse con la fuerza vital y el genio nativo,
manifestacion psiquica y espiritual que darfa lugar a la creacién que les rodeaba. Mientras
el paisaje de la vifieta prehispdnica estd imbuido por aquellas expresiones, el paisaje
moderno carece de cualquier produccién creativa. La vifieta de la poblacién moderna
funciona ademds en el sentido inverso a la prehispdnica: luces y sombras acentdan la
separacién entre los pobladores y el territorio, con planos diferenciados y una textura
heterogénea en cada una de las figuras, evidenciando a su vez la ruptura de aquella
armoniosa relacién del pasado. El resultado era una imagen del despojo y el trinsito
erritico —aduciendo a un sin lugar, un sin origen— de los pobladores indigenas modernos

que contrastaba con las idealizaciones nostilgicas y alegéricas de ese periodo.

12 Ageeth Sluis, Deco Body, Deco City..., 109.
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Para Jean Charlot, por ejemplo, esta ltima imagen —en su versién mural— era la que
mds se apartaba de “lo pintoresco” y por ello, era la “mds emocional”.’*® Manuel Horta,
por su parte, describi6 asi a los personajes retratados: “Ahi van los pobres indios con su
cargamento de lefios, sus perros moribundos, sus cueros de pulque para llenar de sombras
la imaginacién y tornar los ojos de obsidiana en las pupilas fijas de un pelele.””! Tras
realizar una visita al sitio arqueolégico y los frescos, Horta habia visitado la obra de Yela y
habia conversado con el artista, quien le coment6 cémo habia logrado esa particular forma
de representacion: “Dice Yela que buscé en las escuelas rurales los dibujos de nifios pobres
y conservé el carcter de esa ingenua interpretacién hasta conseguir ese resultado.”’*

Mientras la separacién en planos permitia enfatizar la paulatina escisién entre
pobladores y naturaleza, la estrategia visual de la composicién plana en la vifieta
prehispédnica contribuia a asociar la imagen con los modelos compositivos de los antiguos
pobladores de Teotihuacin y con el arte popular. Charlot hizo mencién de ello,
afirmando: “De dos fuentes se ha servido Yela para la consecucién de su obra: de la
observacién directa de los especticulos naturales y de esos mismos especticulos
observados por los indigenas en los objetos de arte popular.”** Para Charlot, Yela

pertenecia a un grupo de artistas que buscaba sus fuentes en las artes populares,

aproximdndose a las manifestaciones artisticas orientales, contrario a otros artistas

30 Jean Charlot, “El Papel de Rafael Yela Gunther en el Actual Movimiento de Arte”. En Escritos
Sobre Arte Mexicano. Ed. Peter Morse y John Charlot, 1991-2000. Disponible en el Archivo Jean
Charlot: https://jeancharlot.org/escritos/charlotescritos10.html.

131 Manuel Horta, “El méas Grande Escultor de Guatemala. R. Yela Gunther”, E/ Universal
Tlustrado (29 de mayo de 1924): 28-29; 29.

132 Manuel Horta, “El méas Grande Escultor de Guatemala. R. Yela Gunther”, 29.

133 Jean Charlot, “El Papel de Rafael Yela Gunther en el Actual Movimiento de Arte”.
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quienes, llegados de Europa con amplios conocimientos, se apoyaban en teorias ajenas,
contribuyendo a crear un arte de transicién."*

Ademis de los dibujos infantiles, los restos arqueoldgicos, el arte popular y la
observacién directa en Teotihuacin, los estudios etnogrificos que Yela Gunther realizé
durante el periodo que radic6é en México también formaron parte de sus fuentes visuales,
incluso tras su partida a Estados Unidos en 1924. Uno de ellos tuvo lugar en Xochimilco,
comisionado por la Seccién de estudios artistico-etnogrificos de la Direccién de
Antropologia.”® Su estudio analizaba las condiciones de vida, constitucién fisica, hébitos,
territorio y formas de subsistencia de los pobladores de dicha regién. En términos
artisticos, lo que mds llamé su atencién fueron los textiles y los arreglos florales de las
trajineras, los cuales expresaban mds intensamente “la intuicién artistica de los nativos de
Xochimilco.”"¢ Algunas ilustraciones de sus observaciones aparecieron semanas después
en E/ Universal Ilustrado, acompafiando un articulo de su amigo y colaborador, Carlos
Meérida.™’

Sin duda, uno de los motores mds fuertes para la busqueda de Yela Giinther en las
fuentes populares y prehispdnicas fue su relacién con Manuel Gamio, la cual perduré
varios afios después. En 1923, en ocasién del Congreso de Misioneros organizado por la

SEP, Gamio insinué que el artista guatemalteco habia sido uno de los dos artistas que

34 Jean Charlot, “El Papel de Rafael Yela Gunther en el Actual Movimiento de Arte”.

13 Rafael Yela Giinther, “Xochimilco. Monograffa etnogrifica” [enero de 1922]. Vol. 313, exp.
16, 12 fs. Fondo Monumentos Prehispdnicos, Archivo Técnico de Arqueologia - Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (ATA-INAH); Carlos Mérida, “Notas artisticas: Las
Decoraciones Florales de las Canos [sic] de Xochimilco”, E/ Universal Ilustrado, nim. 248
(febrero 1922): 43.

13 Rafael Yela Giinther, “Xochimilco. Monografia etnografica”, 18.

137 Carlos Mérida, “Notas artisticas: Las Decoraciones Florales de las Canos [sic] de Xochimilco”,
43.

80



habia participado en el estudio de Teotihuacin y se habia formado cabalmente como
misionero, al habitar durante una temporada en la regién de estudio, y luego
especializarse en las disciplinas etnogréfica y etnoldgica, para aumentar el impacto de su
labor y asegurar una verdadera transformacién de acuerdo con las necesidades de las
poblaciones indigenas.”® Con ello se cristalizaba el proyecto de Gamio de aproximar a los
artistas a la historia y cultura indigenas, “indianizdndolos” en alguna medida, para que su
produccién artistica incorporara elementos de los diversos momentos histéricos de la
nacién. La asimilacién de las formas de representacién del arte popular constituia otra via
de acercamiento cientifico en ese sentido, la cual continuaria siendo explorada por el
guatemalteco durante el resto de la década.

El mismo afio, Gamio colaboré con Yela para el disefio del exlibris de la Asociacién

Femenina Cristiana de México (AFCM).** Fundada el 7 de octubre de 1923, la fundacién

8 La presentaciéon de Gamio en el Congreso tenia como propésito recomendar a los

organizadores de las Misiones Culturales que se brindaran bases cientificas —en materia
antropoldgica y etnografica— a los j6venes misioneros para que tuvieran mejores herramientas a la
hora de aproximarse a las poblaciones indigenas e implementar iniciativas de cambio. El
antropélogo ponia como ejemplo a dos artistas —cuyos nombres omitia— que habian colaborado
con €él y habian logrado especializarse, tras colaborar con la Direccién de Antropologia. Es
probable que Gamio se refiriera a Yela Ginther —quien fue comisionado para hacer el estudio
etnogrifico en Xochimilco mencionado anteriormente— y al poeta y dramaturgo, Rafael M.
Saavedra, autor de algunas de las obras que se presentaron en el teatro al aire libre como Los
novios y La tejedora. Véase Manuel Gamio, “Algunas Sugestiones a los Misioneros Indianistas”.
Exposicién presentada en el Congreso de Misioneros. Ethnos, 2* época, tomo I, nim. 1
(noviembre 1922 — enero 1923): 59-63.

3 Es Frederick Starr quien asent6 la autoria del exlibris en su texto “Motivos indio-mexicanos en
los grabados”, RHV-FR-BNM, ERHE exp. 23, 1916-1958, 13 doc.

La historia de la fundacién de la AFCM estd indisolublemente ligada a la historia de las
organizaciones de mujeres panamericanistas estadounidenses, cuya figura mds prominente fue
Jane Addams. Addams promovié lo que Megan Threlkeld ha caracterizado como un
“Internacionalismo femenino” humanista, basado en redes de apoyo y cooperacién femenina por
encima de los intereses nacionalistas, con especial interés en fungir como intermediarias en caso
de conflictos y abogar por el cese de las politicas imperialistas estadounidenses, aunque, como
Threlkeld ha sefialado, ellas mismas reprodujeron en cierta medida ese mismo modelo. Quienes
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del ala mexicana de la Young Women’s Christian Association (YWCA) fue encomendada
a la doctora en sociologia y feminista, Elena Landizuri (1888-1970), quien habia
estudiado en Chicago bajo la tutela del antropdlogo Frederick Starr, entre otros
personajes notables, lo que pudo haber contribuido al vinculo entre Gamio y la AFCM.'®
Asimismo, Landazuri pasé6 largas temporadas en la Hull House, donde entré6 en contacto
con la feminista estadounidense Jane Addams (1860-1935).1 La asociacién contaba con
miembros prominentes, de alto nivel educativo, entre quienes figuraba la esposa del
propio Gamio, Margarita Leén de Gamio (18??-19??)." También integraban la mesa
directiva la maestra y cientifica metodista Adelia Palacios (ca. 1872-1960); la primera
mujer con especialidad de enfermeria quirdrgica, Carmen Gémez Siegler (); la traductora
y profesora protestante, casada con Leén Felipe, Berta Gamboa (1888-1957); Themis
Valderrama, hija del director de la Iglesia Metodista de México en Puebla; Rebeca T. de
Osuna, Concepcién Palacios y la presidenta de la mesa, Antonieta Rivas Mercado.'

Varias de ellas estaban vinculadas a asociaciones pro derechos de la mujer, como el

integraron dichas organizaciones en Estados Unidos fueron generalmente mujeres educadas de
clase media, protestantes; sin embargo, a partir de 1920, el credo protestante dejé de ser un
requerimiento obligatorio para las miembros de la YWCA. Véase Megan Threlkeld, Pan American
Women: U. 8. Internationalists and Revolutionary Mexico. (Philadelphia: University of Pensylvania
Press, 2014), 1-47.

"0En 1922, Elena Landédzuri participé en la Primera Conferencia Panamericana de Mujeres en
Baltimore, como parte de la Liga Panamericana para la Elevacién de la Mujer. Un afio mds tarde,
asistié al Primer Congreso Feminista de la Liga Panamericana de Mujeres, junto a Antonieta
Rivas Mercado; esto permite tener una idea de la posicién que estas mujeres defendian y las redes
temeniles en las que se hallaban insertas. Poco después, en 1926, Landdzuri volveria a trabajar con
Gamio en el proyecto sobre migracién, auspiciado por la Universidad de Chicago.

4 Megan Threlkeld, Pan American Women: U. 8. Internationalists and Revolutionary Mexico, 39.
142 Autor desconocido, “XLI Aniversario: Acta nimero 1 de la Mesa Directiva de la Asociacién
Cristiana Femenina de México”, Boletin informativo de la Asociacion Cristiana Femenina (octubre
de 1964): 1.

143 Autor desconocido, “XLI Aniversario: Acta nimero 1 de la Mesa Directiva de la A. C. F. de
México”, 1.
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Consejo Feminista Mexicano o la recién creada Unién Nacional de Sociedades
Misioneras Femeniles, y habian participado en los Congresos Cientificos Panamericanos,
ademds de compartir un interés marcado por la educacién. Para Ana Lau Jaiven y Roxana
Rodriguez, un punto de coincidencia entre las feministas y el protestantismo consistia en
que ambos compartian una perspectiva mds liberal de la educacién para la mujer, que se
apartaba de la instruccién doméstica y tradicional promovida por la institucién catélica y
tendia hacia una educacién intelectual que incluyera las ciencias duras, historia, idiomas y
musica."* No obstante, es importante mencionar que ésta se trataba de una de las alas
mas liberales dentro de las asociaciones femeniles protestantes, las cuales en general
tendian al fomento de un cristianismo nacionalista, con campafas a favor de la
temperancia —abstencién del consumo de bebidas alcohdlicas—, la educacién escolar, la
salud y la higiene.'®

En ese contexto, el exlibris realizado por Yela Gunther para la Asociacién constituia
un polémico pronunciamiento sobre la fe y el culto religioso en un momento de férrea

).1* El disefio muestra tres mujeres hincadas

disputa por el sentido de las imagenes (fig. 15
en primer plano, vestidas con penacho y faldas tejidas en actitud de reverencia ritual, con

un incensario humeante, al pie de la Pirimide de Quetzalcéatl en Teotihuacin. En un

segundo plano, una silueta divina se alza sobre la escena con los brazos abiertos y una

** Ana Lau Jaiven y Roxana Rodriguez, “Panamericanismo femenino y protestantismo en México
a través de la vida de la profesora Adelia Palacios Mendoza”, Revista Historia Auténoma, nim. 4
(2014): 145-156; 143.

45 Martin Diaz, Josefa Guadalupe. “Asociadas en la desigual lucha: mujeres protestantes y su obra
social en el Sureste de México”. Peninsula, vol. 13, nim. 1 (enero-junio 2018): 15-35.

1* Sobre la disputa entre catdlicos y protestantes por el sentido de los simbolos religiosos véase:
Gabriela Diaz Patino, “Iconoclasia protestante en México”. En Cazdlicos, liberales y protestantes. El
debate por las imdgenes religiosas en la_formacion de una cultura nacional (1848-1908). (México: El
Colegio de México, 2016), 155-256.
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aurora radiada a la altura de la cabeza. Se trata de una figura cristolégica que contrasta
con el ritual prehispdnico que se lleva a cabo en la escena. Frederick Starr comentaria
respecto del grabado:

representa una combinacién indio-espafiola, cristiano-pagana [...]. Alli se ve algo

de la influencia de Best Maugard [...] y caracteristicas del arte azteca,

descubriendo un sistema completo de combinaciones précticas. [...] El dibujo

esti tomado de las “Cruces Tldloc” encontradas en Teotihuacdn, las curvas y

espirales de exfoliacién son aztecas. Tal es el verdadero simbolismo.'*

El disefio de exlibris con motivos prehispdnicos fue recurrente desde el siglo XIX. Dichos
disefios denotaban frecuentemente el caricter culto y versado en temas histéricos de sus
propietarios, asi como una sefia de identidad. Lo llamativo en este caso es que la
Asociacién Cristiana Femenina de México, rama mexicana de una asociacién con base
estadounidense, haya recurrido a dicho imaginario como una marca de su identidad
publica, afin a su vez, al disefio arquitecténico estilo art déco de Tomads S. Gore y José
Antonio Cuevas, del edificio que seria su sede a partir de 1933. La representacién de
practicas religiosas prehispdnicas y su contraposicién con el cristianismo denota en el
exlibris un posicionamiento de apertura religiosa e interés hacia otras formas de
espiritualidad por parte de la Asociacién, a la vez que marca un distanciamiento de la
tendencia catélica hacia la estética hispanista.

En ese sentido, este proyecto de colaboracién permite entrever las redes de
cooperacién y afinidad intelectual de Gamio con los circulos protestantes de ese
momento, con quienes compartia un interés por el impulso de la historia prehispdnica y la

cultura popular. Desde 1920, Gamio era un asiduo colaborador de La Nueva Democracia

"7 Frederick Starr, “Motivos indio-mexicanos en los grabados”. RHV-FR-BNM, ERHE exp. 23,
1916-1958, 13 doc.; 6.
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(1920-1948), periédico dirigido por el pastor metodista estadounidense Samuel G.
Inman, donde publicé articulos sobre la cuestion religiosa en México y el arte vernaculo.
Es posible que, como ha propuesto Rubén Ruiz Guerra, Gamio haya entrado en contacto
con los circulos protestantes desde su estancia educativa en Columbia (1909-1911),
donde Inman era profesor.'*

La relacién entre Gamio y Rafael Yela Ginther continué tras la partida del artista al
Museo de Santa Fe, Nuevo México, a mediados de 1924, comisionado por el gobierno
mexicano para realizar estudios sobre las poblaciones nativas del sur de Estados Unidos.™”
Fue alld donde realizé el siguiente gran proyecto: la decoracién mural del comedor de la
Embajada mexicana en Washington, bajo la comisién de la Secretaria de Educacién
Publica. Aunque poco después fue censurado, el conjunto mural de Yela Gunther deja ver
las rutas de exploracién visual que siguié el artista en torno del arte popular, tras su
trabajo en Teotihuacin, asi como el papel del monumento arqueoldgico en sus
representaciones sobre la identidad y la idea de origen nacional. Asimismo, su censura y
posterior remplazo por los murales de Roberto Cueva del Rio dejan ver que la propuesta

conceptual y plistica de Yela Giinhter tuvo una fria recepcién.

8 Rubén Ruiz Guerra, “Indigenismo y protestantismo” ponencia presentada en el Coloquio
Indigenismos a debate, el 17 de octubre de 2019 en el Centro de Investigaciones sobre América
Latina y el Caribe.

* Correspondencia de Rafael Yela Giinther con Rafael Heliodoro Valle, 24 de diciembre de
1923 y 28 de junio de 1924, RHV-FR-BNM, ERHC exp. 2161, 1922-1924, 3 doc; telegrama de la
Embajada mexicana en Washington a la Secretaria de Relaciones Exteriores, 1° de abril de 1925.
“Decorado de la Embajada en Washington”, clasificacién 21-5-133 (1925), AHGESRE.

Aunque falta corroborarlo, es probable que Gamio haya contribuido para que Yela Giinther
recibiera dicha comisién, que se extendié por lo menos durante dos afos. Destaca ademids el
hecho de que, en 1926, la School of American Research adquiri6 un terreno en Santa Fe para la
construccién de un “Teatro indigena” al aire libre, disefiado por Yela Giinther, que remite
ineludiblemente al Teatro al aire libre construido en Teotihuacin por el artista guatemalteco y
Carlos Noriega Hope. “Anthropological Notes”, American Anthropologist, vol. 28, nim. 3 (julio-
septiembre 1926): 579-583; 583.
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Originalmente, la comisién habia sido asignada al artista y dibujante de la Direccién
de Antropologia, Carlos Gonzilez, quien también colaboré con Gamio en Teotihuacin.
Sin embargo, “dificultades de caricter personal” le impidieron viajar a Washington a
realizar la comisién. Fue entonces cuando, por recomendacién de Gamio, se le asigné tal
labor a Rafael Yela Giinther, a inicios de abril de 1925.7°° En esos afios, la relacién entre
Meéxico y Estados Unidos atn era tensa. Apenas dos afios antes se habian restablecido las
relaciones diplomiticas entre ambos paises con la firma de los Tratados de Bucareli,
reconociendo finalmente a Manuel C. Téllez (1885-1937) como embajador mexicano en
Washington.”™ Sin embargo, con la promulgacién de la ley reglamentaria del petréleo, en
1925, surgieron nuevos conflictos entre el gobierno mexicano y las companias petroleras
estadounidenses que no alcanzarian una resolucién sino hasta dos afios mas tarde.’

El edificio que el embajador Téllez ocuparia fue construido en 1910 por el arquitecto
Nathan C. Wyeth, para el entonces Secretario del Tesoro estadounidense, Franklin

133 Diversos personajes prominentes se hospedaron en la Mansién

MacVeagh, y su familia.

MacVeagh —como también se le conocia— durante esos afios, hasta que alrededor de 1921

50 Telegrama de la Embajada mexicana en Washington a la Secretaria de Relaciones Exteriores,
1° de abril de 1925. “Decorado de la Embajada en Washington”, clasificacién 21-5-133 (1925),
AHGESRE.

1 Mercedes de Vega (coord). Historia de las relaciones internacionales de México, 1821-2010.
América del Norte. IMéxico, Secretaria de Relaciones Exteriores, 2011), 260.

52 Mercedes de Vega (coord). Historia de las relaciones internacionales de México, 1821-2010.
América del Norte, 262-264.

53 Tras la muerte de su esposa, Emily Eames MacVeagh, la propiedad fue adquirida por
Breckendridge Long, quien era asistente del secretario de Estado. La reconstruccién de esta
historia se nutre en buena medida del relato de Wilbert Torre, “La embajada que olvidaron”, E/
Universal, 13 de enero de 2008. Disponible en linea:
http://archivo.eluniversal.com.mx/nacion/156978.html (consulta 08/feb/2020). Queda por
profundizar la investigacién con materiales del AGN y AHGESRE.
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el presidente Alvaro Obregén decidié adquirir la propiedad para albergar la Embajada
mexicana."”*

Durante ese tenso periodo en las relaciones politicas, el gobierno mexicano, a través
de la Secretaria de Industria, Comercio y Trabajo promovié el despliegue publico de
exposiciones de arte popular en el extranjero, como fue el caso de la exhibicién en Rio de
Janeiro, a propésito de los festejos por el Centenario de Independencia de Brasil, en
1922.% En Estados Unidos, la Secretaria organizé pequefias exhibiciones de “muestrarios
comerciales y de objetos de arte nacional” en distintos Consulados,” con el objetivo de
promover las relaciones comerciales, asi como incentivar el gusto y la empatia por el arte
popular y la cultura mexicana. Siguiendo dichas politicas de promocién, Manuel Téllez
solicité una muestra de productos artisticos mexicanos para exhibir en la Embajada en
Washington."

Téllez era consciente del papel central que el arte mexicano en general, y el popular
en particular, iba adquiriendo como mediador para las relaciones entre México y Estados
Unidos, por lo que fue un entusiasta promotor de los productos y las tradiciones
mexicanas celebradas en la Embajada, como las posadas. Un conjunto de fotografias

fechadas en 1925 revelan aquella creciente fascinacién. Se trata del “Salén mexicano”

134 “Mexican Embassy Has a Beautiful Home”, Mountain Home Republican, vol. 31, nim. 51, 24
de septiembre de 1921, s/p.

15511 Informe de Gobierno del Presidente Constitucional de los Estados Unidos Mexicanos
Alvaro Obregén”, 1° de septiembre de 1922. En Diario de los Debates de la Cimara de Diputados
del Congreso de los Estados Unidos Mexicanos, XXX Legislatura, Afio 1, Periodo Ordinario, Tomo I,
Num. 11, 1o de septiembre de 1922.

136 “Solicitud de muestrarios de productos mexicanos para la Embajada de México”, clasificacién
38-11-24 (1923), AHGESRE.

157 “Solicitud de muestrarios de productos mexicanos para la Embajada de México”, clasificacién
38-11-24 (1923), AHGESRE.
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[Mexican Room], una estancia que tomaba su nombre de su profusa decoraciéon
mexicanista, compuesta por petates, sarapes de Saltillo, rebozos y carpetas decoradas,
provenientes de distintos lugares de la Republica, que revestian todos los muros (fig. 16).
El centro de la habitacién lo ocupaba un comedor de madera decorado con motivos
florales, acompafiado de sillas con asientos de mimbre, equipales y una diversidad de
piezas de barro, concha y madera, exhibiendo una amplia heterogeneidad estilistica y
geografica. El cardcter propagandistico del Salén se puso de manifiesto en las distintas
fotografias en que aparecian los dos hijos del matrimonio Téllez, vestidos con trajes
tradicionales y rebozos, asi como un cortometraje filmado por Fox News, en el cual
Emilia y Manuel Téllez desfilaban a lo largo de la habitacién luciendo su indumentaria.’®

Es probable que bajo ese mismo impulso nacionalista se haya planeado el proyecto
mural para decorar el comedor, comisionado a Yela Giinther. Este abarcaba tres amplios
muros de la habitacién y sus cuatro esquinas. El primer mural, situado entre las dos
puertas de ingreso al sal6n, retrataba a un hombre semidesnudo sosteniendo a un bebé
entre sus brazos, que parecia emerger de la tierra, desprendiéndose lentamente de las
raices con las que su cuerpo se abrazaba al surco terrestre (fig. 17). Dos mazorcas
enterradas sefialaban el lugar en el cual el nuevo ser habia germinado. Entre sus brazos, el
bebé sostenia a su vez un pequefio crineo, denotando lo que podria ser el tema central del
proyecto mural en su conjunto: el ciclo vital del ser humano. En ese marco, el primer
mural abordaba la génesis humana, asociada a los relatos miticos del origen y la relacién

con la tierra y los ciclos agricolas. La representacién tendia hacia las formas realistas de los

138 Véase “Mexican Ambassador and family —outtakes. 1926-06-22", Fox News. En Moving
Image Research Collections, Digital Video Repository, Universidad de Carolina del Sur.
Disponible en: https://mirc.sc.edu/islandora/object/usc:28476 (consulta: 25/abr/2020).
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cuerpos, sin embargo, la falta de perspectiva en el paisaje y la monumental proporcién del
cuerpo masculino orientaba el sentido hacia lo mitico o alegérico.

El segundo mural, de mayores dimensiones, se situaba en uno de los muros laterales
del salén (fig. 18). Notablemente distinto en cuanto al estilo, el tema central en este caso
era la infancia, ilustrada con un grupo de nifios que jugaban e interactuaban con los
animales del gran Valle en el que se encontraban. Nuevamente Yela incorporé un simbolo
alusivo a los ciclos vitales con un enorme drbol en medio de la composicién, distintivo del
resto por su silueta geometrizada, los colores planos y la presencia de manos en lugar de
botones florales. Es muy probable que esa representacién estuviera en didlogo con E/ drbol
de la vida (1921) de Roberto Montenegro, no sélo por las alusiones a los ciclos de la vida
y el énfasis en las formas ritmicas de ascenso y descenso de los motivos del follaje,”’ sino
también por el deliberado esfuerzo por vincular la construccién formal y el trazo de la
composicién con los esquemas compositivos del arte popular. Mientras la obra de

10 el marcado geometrismo en el

Montenegro ha sido asociada con las lacas michoacanas,

paisaje y la esquemadtica constitucién fisica de los infantes en el mural de Yela apuntan a

los textiles como fuente, lo que se ve reforzado por el trazo punteado de toda la
q p p

composicion (fig. 18b). La misma estrategia pictérica fue empleada en otros dos muros de

las esquinas, donde el tema tenia continuidad. Vale la pena recordar que uno de los

139 Fausto Ramirez sefiala que: “El 4rbol puede representar el de la vida o el de la ciencia, ambos
crecian en el Paraiso y ambos ligados con los origenes de la vida y el destino del hombre. Conlleva
ademds dos aspectos del simbolo axial del proceso de ascenso y descenso del principio creador,
principio fundamental del esoterismo.” Véase Fausto Ramirez Rojas, “Artistas e iniciados en la
obra mural de Orozco”. En Modernizacion y modernismo en el arte mexicano. (México: Universidad
Nacional Auténoma de México, 2008, 407-448.

0 Julieta Ortiz Gaitin, “Los murales en el Antiguo Colegio de San Pedro y San Pablo”. En
Roberto Montenegro. Expresiones del arte popular mexicano. Catilogo de exposicion. (México:

Instituto Nacional de Bellas Artes, 2017), 52-73; 58.
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estudios visuales que Yela realizé durante su estancia en México fue basado en los dibujos
infantiles; algunos detalles del mural de la Embajada refieren justamente a ese trazo
inocente y la mirada infantil sobre el mundo a los cuales aludi6 el pintor (fig. 19).

Otros dos conjuntos murales habian tocado un tema semejante durante esos afios y
seguramente el pintor los conocié: Caperucita Roja (1923), en la Biblioteca Infantil de la
SEP y las denominadas Escenas infantiles (1923-1925), ambas de Carlos Mérida, en la
Escuela Primaria Belisario Dominguez.'® La cercana relacién entre Mérida y Yela
Ginther refuerza la idea de un didlogo pictérico en cuanto al tema, asi como en la
indagacién sobre las técnicas y las decoraciones textiles, lo cual sintetizaba el ideal de arte
nacional que Mérida habia postulado unos afios atrés:

El arte indigena debe ser nada mds un punto de partida, debe servir nada mds de
orientacién, pero es necesario hacerlo evolucionar [...] es preciso, para hacer arte
nacionalista, fundir la parte esencial de nuestro arte autéctono con nuestro
aspecto actual y nuestro sentir actual [...]; el sélo especticulo de nuestra
naturaleza nos ofrece un ancho campo para hacer pintura nacionalista, pero
tundiéndose con el alma de esa naturaleza, no expresindola en su forma mds o

menos exterior.!%?

En su texto, Mérida criticaba los intentos de obra nacionalista que se habian hecho hasta
entonces entre los artistas mexicanos, con una unica excepcién: Roberto Montenegro. No
parece casual entonces que Yela Giinther haya entablado un didlogo con ambos pintores a
través de su proyecto mural y haya seguido algunas de sus lineas temdticas y compositivas.

De esa manera, la obra de Yela recuperaba las formas ritmicas y constantes del paisaje

1 El titulo fue dado por Diana Briuolo Destéfano en “Todo un simbolo: la Escuela Belisario
Dominguez”, Cronicas. EI muralismo, producto de la Revolucion Mexicana en América, afio I-1I,
nums. 3-4 (septiembre 1998 — agosto 1999): 15-26.
162 Carlos Mérida, “La verdadera significacién de la obra de Saturnino Herrdn. Los falsos
criticos”, E/ Universal Ilustrado, 29 de julio de 1920.
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montafioso mexicano, posiblemente inspirado por su propia experiencia en Teotihuacin,
asi como el estoicismo ancestral de las pirdmides prehispanicas, para integrarlas a una
escena cotidiana y aparentemente inocente en la que los protagonistas exploraban,
jugaban y resignificaban el paisaje.

El tercer mural de la serie estaba situado sobre la chimenea del Salén (fig. 20).
Nuevamente se apartaba del estilo de los otros dos murales en cuanto al trazo y el sistema
de representacién. La escena mostraba a un grupo de ocho jévenes trabajando en un taller
de tallado en piedra, organizados en forma circular, escalonada, con un sentido narrativo
en la direccién de las manecillas del reloj. La formacién culminaba con un pedestal y un
compds abierto en la cispide, rematando la estructura triangular del nivel superior. En el
fondo se alcanzaba a distinguir un extenso corredor con portales, denotando un volumen
y amplitud ausentes en las representaciones anteriores, frente a un paisaje arbolado. De
ese modo, el tema de este mural se referia a un ciclo de crecimiento y maduracién que
incluia el trabajo y la disciplina, en formas que denotaban aspectos intelectuales y
espirituales. Es destacable que el mural anterior, referido a la infancia, se presentara en
una composicién planimétrica mientras que este otro mural estuvo estructurado a partir
de puntos de fuga y una perspectiva, acentuada por el fondo arquitecténico. Esto podria
sugerir que Yela establecié una relacién entre las etapas vitales y las formas de
representacién visual. El sentido ciclico del relato sugeria asi que la vuelta al origen
implicaba una renovacién en los lenguajes formales: un estado de retorno, en el que el arte
moderno se encontraba.

Sin embargo, este ultimo mural fue el primero en ser censurado. Una fotografia del

Salén fechada el 10 de mayo de 1927 muestra la elegante preparacién de una mesa
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redonda para recibir invitados en la Embajada y en uno de los costados, se observa una
larga cortina cubriendo el mural hasta el piso.'®® Aun se desconocen los motivos de este
ocultamiento.'®* Sin embargo, en 1930, la comisién para realizar un nuevo conjunto mural
en la Embajada fue otorgada al pintor Roberto Cueva del Rio, recomendado por Diego

Rivera.'®

El papel de Rafael Yela Giinther en este capitulo del arte y la antropologia mexicanas ha
sido escasamente estudiado.'® Puede verse que su exploracién del «arte popular» fue afin
a la de Carlos Mérida y Adolfo Best Maugard y mds que cefirse a una perspectiva
nacionalista, lo concibié como una fuente premoderna de conocimiento visual. El
argumento sobre la involucién de la poblacién moderna planteado por Manuel Gamio fue
determinante para el relato visual que Yela articul. La mirada al pasado prehispanico no
era nueva para configurar una estética oficial, ya desde el Porfiriato se habian
instrumentalizado los imaginarios del aztequismo, sobre todo en los desfiles y
celebraciones internacionales, sin embargo, el despliegue argumental de Gamio iba
acompafiado de una advertencia para sus lectores urbanos, imbuidos en las efervescentes
ideas sobre el arte nuevo y la vanguardia: la marcha hacia el progreso no podia continuar
desprovista de conocimiento histérico y cientifico del pasado, o dislocada de su «lugar de

origen»; dicho rumbo amenazaba con conducir a la poblacién nacional hacia un trinsito

163 “Expediente de Manuel C. Téllez”, clasificacién L-E 1158 (1II) (1919-1937), AHGESRE.

1%* Queda por revisar el fondo de la Secretaria de Educacién Publica del AGN para profundizar la
investigacién sobre este mural.

15 Wilbert Torre, “La embajada que olvidaron”.

1% El tnico estudio dedicado a este tema es el de Daniel Schévelzon, “Rafael Yela Gunther y
Manuel Gamio en Teotihuacan: una historia desconocida para el arte y la arqueologia
mexicanos”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. 30, nim. 92 (2008): 229-236.
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erritico y desolador. El norte, como también lo plantearian desde el sur andino, estaba en

el origen.
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II. Los origenes pensados desde el Sur

En el caso del Pert, la reconfiguracién simbdlica de la antigiiedad se articulé desde un
lugar muy distinto. Las antigiiedades y el pasado precolombino, cuyo estudio fue en
aumento desde inicios del siglo XX, se mantuvieron en permanente tensién con un ideal
de progreso y modernizacién proyectados sobre el campo de las industrias. Como ya se
mencionaba al inicio de este capitulo, la Exposicién Internacional de Industrias de 1921
fue un importante esfuerzo por mostrar el desarrollo econémico nacional ante los ojos del
mundo, pese a que el Perd atravesaba por condiciones de estrechez econdémica.
Consciente de la importancia de ese momento, el gobierno de Augusto Leguia le dio un
trato prioritario al evento, segin informaba entonces la revista Mundial: “Esta exposicién
que ha merecido de parte del gobierno su atencién preferente, pues como se sabe, han
sido exonerados de derechos todos los productos que deben exhibirse en calidad de
propagandal,] tiene un aspecto verdaderamente oficial.”*’

Bajo la concepcién de «industrias» se incluyeron las distintas ramas econémicas del
pais como mineria, electricidad y charcuteria, a la par de la produccién de objetos mds
cercanos a procesos artesanales y manuales, como fue el caso de las piezas unicas del
orfebre Guillermo Salinas, quien expuso tres suntuosos escudos del Perd, Espaia y
Argentina, elaborados a base de piedras preciosas.®® La Exposicién también albergé el

trabajo de la Escuela Nacional de Artes y Oficios, cuyos alumnos exhibieron diversas

piezas de ebanisteria. El encargado del taller, el ebanista italiano Carlos Alberto Nalli,

17 Pedro José Rada y Gamio, “Nuestro préximo centenario: La Exposicion Industrial”. Mundial,
afio II, num. 58 (3 de junio de 1921): [1].
168 “E] esfuerzo de un artista nacional”. Mundial, afio 1, nim. 67 (26 de agosto de 1921): [37].
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present6 una serie de muebles estilo incaico y otros estilo imperial.'®” En conjunto, los
exponentes potenciaron la idea de un escenario comercial amplio, diversificado y propicio
para la inversién econdmica, en el que se enfatizé el caricter mercantil de las
manufacturas artesanales, y en menor grado, sus cualidades estéticas.

Si bien en México las antigiiedades fueron recurrentemente consideradas como
manifestaciones de las «industrias» del pasado, en un esfuerzo por construir discursos de
continuidad histérica proyectados sobre los objetos, en el Perd, la distincién entre
antigiiedades e industrias se marcé con mayor contundencia durante los primeros afios de
la década de los veinte. Lejos de buscar su sintesis, como intentaban los intelectuales y
cientificos mexicanos, su mezcla se tradujo en una colisién de imaginarios. Una portada
de la revista Ciudad y Campo y Caminos de 1925 permite explorar mejor esta visién
polarizada (fig. 21). La imagen captura un paisaje andino atravesado por dos figuras
contrastantes. En primer plano, se presenta un transporte de carga de grandes
proporciones, en relacién con los dos picos que lo flanquean, serpenteando los valles, en
un brillante color rojo. Ripidamente, aquella potente miquina se ve reducida frente a la
monumentalidad de un hombre que cruza el vasto territorio serrano. Los picos mds altos
del horizonte apenas alcanzan la altura de sus muslos, mientras que la béveda celeste es
insuficiente para albergar su elevada estatura. Vestido de una tinica o uncu rojo, con
cinturén y chullo tejidos, el personaje se desplaza entre la cordillera, cargando dos bolsos

tejidos llenos de pescado sobre los hombros.

1 Federico Ortiz Rodriguez, “El trabajo nacional”. Mundial, afio 11, nim. 67 (26 de agosto de
1921): [37] y Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Elena Izcue. El arte precolombino en la
vida moderna. (Lima: Museo de Arte de Lima / Fundacién Telefénica, 1999), 65.
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La imagen del artista loretano Victor Morey (1900-1965) hacia alusién, en modo
alegérico, al contraste entre dos modos de carga de distintas épocas. Por un lado, el
transporte de pescado a pie que diariamente realizaban los “chasquis” para llevar pescado
fresco a los reyes incas en el periodo precolombino, y por el otro, “el camién moderno”,
que acortaba las horas, permitia llevar una carga mayor y era, segin rezaba la portada, un
“valioso factor que tan importante papel estd desempefiando en el actual desarrollo y

0”."° En ese sentido, el artista recurria al uso de una figura humana

progreso del Per
racializada para aludir a «lo indigena» y los usos tradicionales del pasado precolombino,
en oposicién a la miquina y el automévil, emblema de la aspirada modernizacién para el
futuro. Mediante este juego de oposiciones, un recurso retérico frecuente en estos afos,
también se conjugaba la idea de cambio y renovacién: la maquina se traducia en el avance
tecnolégico que ponia al Pert a la par de otras naciones, con una sélida infraestructura en
caminos y transporte. En contraposicién estaba la figura de los indios corredores, un
método de transporte entonces obsoleto, que al situarse como polo opuesto del desarrollo
y el avance, sugeria la idea del atraso o retroceso.

Esta construccién alegérica de valores coincide con el planteamiento que Paulo
Drinot ha hecho sobre las formas en las que la élite peruana comprendié el rol de la
industrializacién y las expectativas de un futuro vinculado a ella en formas «racializadas»:
“la idea de que la industrializacién concordaba con la civilizacién existia en contrapunto a

la de que la ausencia de civilizacién en el Peru (el atraso del pais) era producto del cardcter

predominantemente rural e indigena de su poblacién y, consecuentemente, de su

70 Victor Morey, carédtula de Ciudad y Campoy Caminos, nim. 13 (diciembre 1925).
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inferioridad racial.”'”* En ese sentido, sefiala Drinot, la industrializacién fue concebida
como parte de un plan de mejoramiento racial, que buscé transformar a las “atrasadas”
poblaciones indigenas en trabajadores industriales civilizados.'”?

De esa manera, la idea de «industrias» formé parte de un plan mds amplio de
desarrollo econémico, del que las manufacturas artesanales constituyeron sélo una
minima parte. El pasado y el futuro de la nacién peruana fueron en realidad pensados
desde dmbitos apartados y como lugares de reflexién, en cierta medida, irreconciliables.
El propio Morey habia orientado su trabajo a la evocacién idealizada del pasado indigena,
como puede verse en dos de las obras que present6 en el Salén Chandler de Buenos Aires,
en noviembre de 1924 (fig. 22 y 23)."® En ambas obras, E/ espiritu litirgico de la raza 'y
Koya, el artista recurrié nuevamente a personajes alegéricos para representar los origenes
mitolégicos de la cultura incaica. Morey revestia a sus personajes con vistosos ropajes
ornamentados y pesadas tinicas que les otorgaban un caricter solemne. Ambas figuras
mantienen los ojos cerrados, en una actitud silente, inexpresiva, que otorga toda la
atencién a los motivos que los rodean. Asimismo, en ambos casos se pueden encontrar
vasijas con asa puente de origen nazca y otras piezas precolombinas de distinta
procedencia. Con ello, Morey aludia a un pasado en el que se conjugaban distintas
culturas y se empalmaban multiples geografias, a la vez que enfatizaba el cardcter noble de

los origenes de la nacién peruana.

71 Paulo Drinot, La seduccién de la clase obrera. Trabajadores, raza y la formacion del estado peruano.
(Lima: Instituto de Estudios Peruanos / Ministerio de Cultura, 2016), 25 Kindle.

172 Paulo Drinot, La seduccion de la clase obrera. .., 13 Kindle.

173 “Cuatro notas de la Exposicién de Victor Morey en el Salén Chandler”. La Nacién (Buenos
Aires; 9 de noviembre de 1924).
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De este modo, el vinculo entre antigiiedades u objetos arqueolégicos e industrias,
como un proyecto econémico viable para el futuro, era dificil de concebir desde la
polarizacién de estas ideas en el contexto limefio. Imaginar el pasado parece haber sido un
continuo ejercicio de reelaborar los sentidos de la historia precolombina dentro del
proyecto de la Patria Nueva, asi como una inacabable negociacién del lugar de «lo

indigena» en el incierto horizonte de los siguientes afios.

El Peru antiguo: las bisquedas del pasado precolombino

Apenas fueron proclamadas las Independencias del Cono Sur, los imaginarios sobre el
incaismo reflorecieron en la regién andina y mds alli. Su presencia se tradujo en
emblemas y liricas nacionales que acompafiaron las campafas militares desde el Rio de la
Plata, hasta el norte peruano, fungiendo como un sustrato mitico para los nuevos
simbolos nacionales.”* Las manifestaciones de lo incaico se cristalizaron bajo la imagen
del Sol, los sinuosos perfiles del paisaje serrano o las evocaciones a Atahualpa y los caidos
hijos de un tiempo perdido. Pero poco duré ese fervor. Pronto fue sustituido por un
elogio a la exuberancia natural del territorio, desdibujando asi los conflictos de identidad y
multiculturalidad al interior de la heterogénea geografia peruana.'” No seria sino hacia las
ultimas décadas del siglo XIX, con las excavaciones arqueoldgicas y los avances cientificos,

cuando el pasado precolombino volveria a estar en el foco de lo nacional.

174 Véase Natalia Majluf, “Los fabricantes de emblemas. Los simbolos nacionales en la transicién
republicana. Perd, 1820-1825”. En Vision y simbolos. Del Virreinato criollo a la Repiblica peruana.
Ed. Ramén Mujica Pinilla. (Lima: Banco de Crédito del Pera, 2006), 203-241; Gabriel Ramon,
E[ Neoperuano. Arqueologia, estilo nacional y paisaje urbano en Lima, 1910-1940, 24-30.

17 Natalia Majluf, “Los fabricantes de emblemas. Los simbolos nacionales en la transicién

republicana. Perd, 1820-1825”, 230-236.
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Como ha estudiado Stefanie Ginger, fue justamente en esos afios cuando las antiguas
colecciones del Museo Nacional se transfirieron al Palacio de la Exposicién (1872), bajo
un criterio que privilegiaba la reunién de antigiedades peruanas para articular un relato
histérico de envergadura nacional. Se trataba de un proceso de redefinicién compartida
por otros museos latinoamericanos hacia finales de siglo, a partir del cual se proyectaba
simbdlicamente un pasado, deliberadamente formulado, a través de su coleccién material.
Argentina, por ejemplo, ponia el acento en los fésiles de la Pampa, mientras Chile lo
hacia en sus riquezas minerales. Asi el Pert, como en el caso de México, posicionaba el
enfoque arqueolégico del pasado precolombino como criterio para su coleccidn, sefial de
una nueva comprension del pasado en sus diferentes etapas previas a la fase incaica y del
valor de las antigliedades peruanas. Sin embargo, dicho proyecto se veria interrumpido
por la Guerra del Pacifico (1879-1884) que iniciaria poco después.’”®

Los avances de la arqueologia, no obstante, continuaron en aumento. A lo largo del
siglo XIX, mdltiples viajeros habian visitado el Perd y fueron pioneros en el uso de
métodos de excavacion y datacion. Ese fue el caso de los ya citados Alphons Stiibel y
Wilhelm Reiss, formados en mineralogia y geologia respectivamente, quienes condujeron
sus primeras excavaciones en 1875. Su formacién resulta significativa dado que la geologia
habia contribuido de manera importante a las distintas ramas de la ciencia desde finales
del siglo XV111, cuando el gedlogo alemdn Abraham Gottlob Werner empleé la idea de

“formacién” para referir a la dimensién histérica de los conjuntos de rocas agrupadas en

176 Stefanie Ginger, “Of Butterflies, Chinese Shoes, and Antiquities: A History of Peru’s
National Museum, 1826-1881", 297-299.

99



un mismo periodo temporal.'”” Dicha premisa epistemoldgica generé una serie de
convenciones graficas empleadas en los registros visuales de las expediciones de cientificos
y viajeros durante varias décadas, entre quienes se encontraban Stibel y Reiss.”®
Mediante estos registros, los viajeros alemanes identificaron relaciones estratigraficas en
sus hallazgos arqueolégicos de Ancén, aunque no ofrecieron propiamente una secuencia
cronoldgica, como si lo harfa Max Uhle en Pachacamac, en 1896.17

Tras las exploraciones en Pachacamac, en la Costa Central, Uhle realizé excavaciones
en la Costa Norte y Sur del Pertd. Posteriormente, en 1903 propuso una cronologia
cultural en la cual identificaba a las culturas Moche y Nazca como las mds antiguas de la
regién costera'™ y definia dos grandes “horizontes cronolégicos”: el de Tiahuanaco y el de
la cultura Inca, en los cuales se advertian estilos artisticos relativamente uniformes,
extendidos en un amplio territorio.'™ En los afios siguientes, diversos arquedlogos
profundizaron en las periodizaciones, nutriéndose de los hallazgos que se sucedieron
durante ese periodo. Un punto de inflexién en los estudios arqueolégicos, pero también
en la narrativa sobre el pasado nacional, fue sin duda el descubrimiento de Chavin de
Huintar por Julio César Tello (1880-1947) en 1919. Como se ha afirmado, sus estudios

no sélo probaron que Chavin se trataba de un grupo cultural, sino también, que éste

7 Miguel Rosas Buendia, “Mariano de Rivero y un didlogo tecnolégico con el mundo andino”,
152.

178 Joanne Pillsbury, “Finding the Ancient in the Andes. Archaeology and Geology, 1850-1890”.
En Nature and Antiquities. The Making of Archaeology in the Americas. Eds. Philip L. Kohl, Irina
Podgorny y Stefanie Ginger. (Tucson: The University of Arizona Press, 2014), 47-68; 55.

" Henry Tantaledn, Peruvian Archaeology. A Critical History. (California: Left Coast Press, 2014),
30.

180 Richard E. Dagget, “Un panorama de la arqueologia peruana: 1896-1930". En Historia de la
Arqueologia en el Perii del siglo XX. Ed. Henry Tantaleian y César Astuhuaman. (Lima: Instituto
Francés de Estudios Andinos, 2013), 31-41; 31.

"1 John Howland Rowe, “Stages and Periods in Archaeological Interpretation”, Southwestern
Journal of Anthropology, vol. 18, num. 1 (primavera 1962): 40-54; 45.
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antecedia a las culturas Tiahuanaco, Moche y Nazca, con lo cual “desvirtuaba el origen
fordneo de la civilizacién andina.”™® De esa manera, se resolvia una preocupacién central
de los estudios arqueoldgicos de esa etapa al trasladar los origenes nacionales de
Tiahuanaco, en Bolivia, al interior de los limites territoriales del Pert.

Si bien en el campo cientifico la discusién quedaba temporalmente resuelta, en el
campo cultural la disputa por los imaginarios del pasado apenas iniciaba. Con la llegada al
poder de Augusto B. Leguia, en 1919, se buscé crear una retérica visual y discursiva que
ligara a la figura presidencial con el imaginario precolonial y alimentara la idea de su
compromiso con los grupos indigenas del pais.'™ Dicha retdrica, «el neoperuano», se
desplegé como un “universo escenogrifico” constituido por numerosos motivos y figuras
heroicas de origen incaico y tiahuanaco, que abarcé de forma muy marcada el espacio
urbano limefio y la arquitectura, asi como los eventos sociales, artes gréficas,
representaciones teatrales, entre otras manifestaciones.”™ Un ejemplo notorio puede verse
en el inesperado giro arquitecténico del Museo Victor Larco Herrera.’® El proyecto
original, destinado a alojar la cuantiosa coleccién precolombina del magnate azucarero
Victor Larco (1870-1934), habia sido encargado originalmente al arquitecto Claude-
Antoine Sahut (1883-1932), quien disefiaria un edificio revestido de resonancias
trapezoidales incaicas, flanqueado por dos obeliscos chavin. La vertiente chavin respondia

justamente a los postulados de Julio C. Tello, quien ubicaba a dicha cultura como la

82 Jorge E. Silva, “T'eoria y método en la arqueologia del Perd: primera mitad del siglo XX”. En
Historia de la Arqueologia en el Perii del siglo XX, 209-236; 228.

183 Gabriel Ramén, El Neoperuano. Arqueologia, estilo nacional y paisaje urbano en Lima, 36-37.

184 Gabriel Ramén, El Neoperuano. Arqueologia, estilo nacional y paisaje urbano en Lima, 31.

18 Marfa Eugenia Yllia, “Quimera de piedra: nacién, discursos y museo en la celebracién del
centenario de la independencia (1924)”, lllapa Mana Tukukug, nam. 8 (2011): 101-120.
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matriz arqueolégica de la nacién. Sin embargo, desde la prensa, el proyecto fue leido
como el préximo “Museo Incaico” pese a los distintos esfuerzos por aclarar sus
asociaciones formales.

Tras diversos cambios en la direccién del museo, en 1923, el nuevo encargado del
proyecto, el arquitecto Ricardo de Jaxa Malachowski (1887-1972) sustituy6 los elementos
chavin para reposicionar motivos y elementos exclusivamente incaicos y tiahuanaco, en
concordancia con los planteamientos arqueoldgicos del director del museo, Horacio
Urteaga (1879-1952). Al centro del conflicto se hallaba la ubicacién geogréfica de los
origenes del <hombre peruano», asi como la antigiiedad del quechua o el aymara asociada
a él, lo que determinaria su proveniencia andina o altipldnica.’® Al afio siguiente, el
gobierno adquirié la propiedad para convertirla en el Museo Nacional de Arqueologia,
inaugurado durante los festejos por el centenario de la Batalla de Ayacucho, frente a
diversas delegaciones extranjeras.'®’

El Museo fue uno de los multiples proyectos que reformaron el panorama urbano
durante el periodo leguiista, en los cuales se evocé insistentemente el imaginario incaico.
A éste se podrian sumar los proyectos de Manuel Piqueras Cotoli, como la fachada de la
Escuela Nacional de Bellas Artes (1924), o el Parque de la Reserva (1929) del mismo
Claude Sahut, en colaboracién con diversos artistas. Estos proyectos contribuian, de
manera estratégica, a crear una imagen de Lima como centro cultural ante los ojos del

mundo, al igual que el desarrollo de un campo arqueolégico permitia poner en relieve el

18 Maria Eugenia Yllia, “Quimera de piedra: nacién, discursos y museo en la celebracién del
centenario de la independencia (1924)”, 113.

8" Maria Eugenia Yllia, “Quimera de piedra: nacién, discursos y museo en la celebracién del
centenario de la independencia (1924)”, 107-113.
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pasado precolombino.’®® Augusto B. Leguia era consciente de ello y afios mds tarde lo
expresaria de la siguiente manera:

Nuestra arqueologia no es una ciencia que sirve, Gnicamente, a las sutilezas de los
especialistas. Ella nos guia a través de la Historia y de la Leyenda para darnos la
clave del adelanto que alcanzaron quienes al legarnos una herencia estupenda
confiaron su acrecentamiento a las generaciones venideras. Ella revela [...] la
extraordinaria capacidad intelectual y emotiva de esa raza prédiga, en la que la
mds absurda de las incomprensiones sélo creyé ver un obsticulo para el progreso,
cuando en realidad representa nuestro mds alto timbre de gloria en el pasado y
nuestra més bella promesa en el futuro.'®

No obstante, las constantes disputas por la direccién del Museo, y en particular, por la
seccién de arqueologia dejan ver las desavenencias al definir un programa arqueolégico

nacional.®

Philip Ainsworth Means y la reactivacion de las industrias textiles

En 1920, el arquedlogo estadounidense Philip Ainsworth Means fue nombrado director
del Departamento de Arqueologia del Museo Nacional, por el presidente Augusto B.
Leguia. Si bien sélo permanecié un afio en el cargo, Means impulsé proyectos de
investigacién y difusién de las artes precolombinas en el dmbito artistico y econémico
peruanos. Means se habia formado en Harvard y en 1914 habia viajado por primera vez al
Pert como parte de la expedicién liderada por Hiram Bingham, bajo los auspicios de la

Universidad de Yale y la Sociedad Geogrifica Nacional. Afios después de este primer

'8 Pauline Antrobus, Peruvian Art of the Patria Nueva, 1919-1930. Tesis doctoral. (Essex:
University of Essex, 1997): 156.

18 “En el Museo Arqueologia Peruana se inaugura ayer una exposicién especial”. E/ Comercio, 17
de octubre de 1929, p. 2. Citado en Pauline Antrobus, Peruvian Art of the Patria Nueva, 7919-
1930, 157.

%0 Véase al respecto Henry Tantaledn, “Fundaciones y mudanzas del Museo Nacional del Pert”.
Fragmentos del Pasado / do passado. Revista de Arqueologia, nim. 1 (2016): 9-41.
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recorrido por la regién del sur andino, Means realizé dos viajes més al Pert, entre 1917 y
1919, con el apoyo de la Smithsonian Institution, la American Geographic Society y el
U.S. National Museum, antes de ser invitado a colaborar en el Museo Nacional del
Pera.™

Para el investigador, el avance de los estudios arqueolégicos no sélo obedecia a un
gusto ocioso por el pasado, sino en aquella labor radicaba la posibilidad de reconocer la
riqueza potencial que el pais albergaba para el futuro nacional, uniendo el conocimiento
especializado de las antigiiedades y el potencial econémico de las industrias; un propésito
andlogo al de Manuel Gamio en el Valle de Teotihuacin.’ En ese sentido, Means
consideraba necesario centrar la atencién en el estudio de las artes precolombinas
peruanas, puesto que en ellas residia una oportunidad de renovacién artistica y de
modernizacién. En un texto publicado en 1921, Means demostraba la importancia de esta
iniciativa refiriendo al movimiento en torno de las artes decorativas que se habia
desarrollado en Estados Unidos y Europa, cuyos exponentes, hambrientos de nuevas
fuentes de inspiracién, habian caido en la copia servil de motivos renacentistas.’® En
contraposicién, apuntaba al proyecto que Manuel Gamio habia emprendido en México
desde 1915, mediante el cual se buscaba reactivar las antiguas industrias, ademds de
estudiar a las poblaciones en si mismas, buscando la mejora de sus condiciones sociales y

materiales.

1S, K. Lothrop, “Philip Ainsworth Means, 1892-1944”. American Antiguity, vol. XI, nim. 2
(1945): 108-112.

2 Philip Ainsworth Means, “La riqueza arqueolégica peruana. Oficio del nuevo director del
museo”, La Prensa, Lima, 6 de febrero de 1921, p. 7.

1% Philip Ainsworth Means, “La riqueza arqueoldgica peruana...”, 7.
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En aquel momento de auge de los estudios arqueoldgicos y de reflexién sobre las
identidades nacionales en el marco de los centenarios de independencia, fue frecuente la
comparacién de la historia precolombina en el Pert con paises como México (fig. 24).
Esta mirada binacional permitia poner en valor una historia anterior a la conquista, a la
vez que dibujaba una relacién histérico-racializada con otras naciones, desde una posicién
de valor patrimonial para el continente. Philip Ainsworth Means también coincidia en
que podian establecerse afinidades entre México y el Perd, aunque en su opinién, el
primero destacaba por su labrado en piedra para construir complejos arquitecténicos y el
segundo, no tenfa comparacién en cuanto a las artes textiles y metalirgicas. Mas alld de
ello, Means recalcaba la importancia de fundar una escuela de “artes nacionales”, en la
cual se adaptaran las técnicas tradicionales a los “usos modernos”, tomando como base las
colecciones del Museo Nacional, disefios que el autor consideraba “genuinamente
peruanos”.'*

El arquedlogo estadounidense conocia el trabajo de Gamio posiblemente desde
finales de 1915, cuando Gamio se presenté al Segundo Congreso Cientifico
Panamericano de Washington. ' Poco después, en 1918, Means publicé “Race-

Appreciation in Latin America”, texto en el que exhortaba a los antropélogos a ampliar su

espectro de estudio para dejar de enfocarse Unicamente en las poblaciones indigenas del

”* Philip Ainsworth Means, “La riqueza arqueoldgica peruana...”, 7.

1 El Segundo Congreso Cientifico Panamericano coincidié algunos dias con el Décimo
Congreso Internacional de Panamericanistas en Washington, entre el 27 y el 31 de diciembre de
1915. Manuel Gamio se presenté a ambos con las ponencias: “El Instituto Antropoldgico de
Meéxico y revisién de las constituciones latino-americanas” e “Investigaciones arqueolégicas en
Meéxico, 1914-1915”, respectivamente. Philip Ainsworth Means refirié al primero de estos textos
como base para entender mejor el concepto de “race-appreciation” en el caso de México. Véase
Philip Ainsworth Means, “Race and Society in the Andean Countries”. The Hispanic American
Review, vol. I, nim. 4 (noviembre 1918): 415-425; 216.
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pasado, y profundizar en el estudio de los indigenas del presente. Eso justamente era a lo
que denominaba «apreciacién racial», en el entendido de que era necesario estudiar
aquellos elementos asociados a la «raza» que sobrevivian en el tiempo y podian
identificarse en las poblaciones indigenas del presente. Como ejemplo de este tipo de
estudio, citaba la obra Forjando Patria (1916) de Gamio, en la cual el mexicano habia
demostrado que el problema en México no residia en una debilidad inherente a su
poblacién, sino en la discordancia entre las instituciones y el temperamento racial y
psicolégico de la nacién.”” Ante ello, Means subrayaba el propésito central de Gamio, de
desvelar el conjunto de fuerzas ocultas en el incomprendido elemento indigena, para
poderlas integrar a la sociedad moderna.

Es probable que Means conociera también el proyecto implementado por Gamio en
Teotihuacin, en el cual, como se vio en el apartado anterior, se privilegiaba la
investigacién de poblaciones indigenas, la incorporacién de motivos prehispdnicos en el
arte y la adopcién por parte de los pobladores modernos, de las industrias activas en
tiempos precolombinos, en su territorio. No obstante, como se verd en el siguiente
capitulo, también en Argentina Ricardo Rojas era promotor de la revitalizacién de las
antiguas industrias del noroeste argentino e impulsé la idea de que en ellas residia una
posibilidad de vivificar la sensibilidad estética americana, por lo que esta fue una iniciativa

promovida desde varios paises del continente, como se verd en el siguiente capitulo.’’

% Philip Ainsworth Means, “Race-Appreciation in Latin America”. Science, vol. XLVIII, nim.
1237 (1918): 256-260.

7 Véase Ricardo Rojas, La Universidad de Tucumdn. Tres conferencias. (Buenos Aires: Libreria
Argentina de Enrique Garcia, 1915). Para un abordaje detallado del lugar de lo precolombino en
la obra de Rojas, asi como sus vinculos con pensadores peruanos véase: Maria Alba Bovisio, “La
tradicién prehispanica en la propuesta americanista de Ricardo Rojas: un andlisis de E/ Silabario
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En un texto posterior, Means recuperé nuevamente el trabajo de Gamio, toméndolo
como ejemplo del tipo de estudios necesarios en cualquier pais cuya poblacién fuera
étnicamente diversa,' como era el caso del Perd. Siguiendo esa linea, realizé un primer
bosquejo analitico de la sociedad andina precolombina, con datos sobre su organizacién
politica y econémica; posteriormente, asenté la continuidad de su herencia, latente en las
poblaciones indigenas del presente. Este gesto de entrelazar el pasado precolombino con
el presente posibilit6 la reconceptualizacién de la materialidad arqueoldgica de culturas
diversas en un legado artistico «peruano», cuya produccién podia reactivarse con técnicas
y sentidos simbdlicos persistentes en el tiempo. Por otro lado, en este escrito ya se
anticipa el proyecto de estudio de las artes tradicionales que el arquedlogo e historiador
impulsard en los afios veinte, como parte de una iniciativa integral para mejorar las
condiciones de vida de las poblaciones indigenas.'’

En el marco de sus estudios arqueoldgicos y antropoldgicos, resulta notable el
privilegiado lugar que Means le otorgé a los textiles. Para €, éstos permitian comprender
la evolucién estética del arte nativo peruano, por lo que propuso una secuencia
cronolégica basada en buena medida en los hallazgos textiles de excavaciones
arqueoldgicas.” Ubicé a la cultura arcaica, originaria de Centroamérica, en el periodo
mds antiguo, seguida por las culturas Chimu y Nazca tempranas en la costa, y la cultura

Tiahuanaco en la regién andina. Posteriormente, identificé las culturas Tiahuanaco 1I,

de la decoracion americana”. 19&520, Rio de Janeiro vol. X, nim. 1 (enero-junio 2015). Disponible
en http://www.dezenovevinte.net/uahl/mab.htm; Alejandra Mailhe, “Ricardo Rojas: viaje al
interior, la cultura popular y el inconsciente”. Anclajes, vol. XXI, num. 1 (enero-abril 2017): 21-42.
18 Philip Ainsworth Means, “Race and Society in the Andean Countries”, 416.

1 Philip Ainsworth Means, “Race and Society in the Andean Countries”, 424.

2% Philip Ainsworth Means, “Note on the Chronology of Early Peruvian Cultures”, 9.
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Chimu y Nazca tardias en la costa, con una produccién de textiles mucho mis elaborada,
de mayores dimensiones y con técnicas mds sofisticadas;*®! y la Tiahuanaco II en la regién
andina, seguida por un periodo de decadencia y dispersion, hasta la aparicién de la fase
mdas temprana de la cultura incaica, que gradualmente se extendié hacia la regién
costera.*”

Al formular el proyecto de recuperacién de la produccién textil, un referente de cémo
éste podria materializarse lo encontraba en la fdbrica de textiles de Cotahuasi, en
Arequipa, regiéon que Means habia posiblemente visitado junto a Hiram Bingham
durante la expedicién de 1914. En su libro, Inca Land (1922), Bingham narraba su
sorpresa al conocer la industria de tapices y tapetes de Cotahuasi. Su caracteristica era que
el telar se armaba con dos palos de madera a los costados, de los cuales se sostenia la
urdimbre, lo cual permitia al tejedor ir formando la trama.”” Una fotografia incluida en el
libro muestra a Bingham junto a las autoridades y los tejedores del pueblo (fig. 25). En el
fondo se observa a uno de los tejedores con un tapiz de grandes dimensiones en proceso
de creacién. Si bien afios después los disefios se orientaron mds a recuperar la iconografia
incaica,® en este caso el disefio se nutria de elementos orgdnicos curvilineos dispuestos a
lo largo de toda la superficie. En la imagen, se advierte cémo este tipo de tejido se

reservaba a los hombres; ademds, es notable el contraste entre los pobladores, las

1 Philip Ainsworth Means, “Note on the Chronology of Early Peruvian Cultures”, 14.

292 Philip Ainsworth Means, “Note on the Chronology of Early Peruvian Cultures”, 16.

?% Hiram Bingham, Inca Land. (Cambridge: The Riverside Press, 1922), 60-61.

2% Ya para 1938, los talleres se habfan extendido a otras regiones del pais, como en el caso de la
Granja Taller Escolar de Puno, donde ademids de los talleres de zapateria, sastreria, carpinteria y
mecdnica, se fundé el taller de tejidos dedicado a ensefar la técnica de Cotahuasi. Véase P.
Marabini, “Memoria de la Granja Taller Escolar de Puno”. Boletin de la Direccion de Agricultura y
Ganaderia, afio IX, nims. 28-31 (1938): 181-205; 191-192.
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autoridades y la figura del arquedlogo que llegaba a “inspeccionar la industria de tapices”,
segln rezaba el pie de foto, en una actitud cientificista jerarquizada hacia sus sujetos de
estudio. Como se mencioné en pédginas anteriores, hubo una reiterada tendencia por parte
de artistas y antropdlogos a asumir el papel de guias de los artistas populares. Es visible en
ese sentido, una continua disputa por el conocimiento artesanal y la definicién de su lugar
y sus usos a nivel social y econémico.

Means aplaudia los esfuerzos por reactivar la produccién de tapices en aquella regién,
emprendidos desde el Ministerio de Justicia, Instruccién, Culto y Beneficencia. El
ministro, Oscar C. Barr6s, habia impulsado la Nueva Ley de Instruccién —cuyos origenes
se remontaban a 1901- y era firme partidario de implementar una educacién nacionalista
desde el nivel bésico.?® En esa linea, también habia promovido la fundacién de una
“escuela de arte peruano”, donde se instruiria la técnica de tejido incaica que los tejedores
de Cotahuasi continuaban utilizando.?® Por lo anterior, el Ministro determiné establecer
talleres de tapiceria donde se ensefiara dicha técnica en los Centros Escolares de Varones
de Cotahuasi, Cajamarca, Huards y Carhuds.?”” Su objetivo era reunir una produccién de
tejidos que, sumados a su propia coleccién, pudieran exhibirse en las fiestas del
Centenario.?® Si bien hay poca informacién sobre esta exhibicién, se sabe que una
alfombra tejida por los artesanos de aquella region, basados en el disefio de Elena Izcue,

fue expuesta poco después en uno de los salones del Palacio de Gobierno.?” Una

205 “T;a Educacién en el Pert”. Mundial, afio 11, ntm. 66 (19 de agosto de 1921): s/p.

296 “La Educacién en el Pert”. Mundial, afio 11, nim. 66 (19 de agosto de 1921): s/p.

27 Oscar C. Barrés, “Direccion General de Instruccion Publica: Ensefianza de tejidos de
alfombra”, E/ Peruano. Diario oficial, 2 de febrero de 1921, p. 1.

2% “La Educacién en el Pert”. Mundial, afio 11, nim. 66 (19 de agosto de 1921): s/p.

%9 Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Elena Izcue. El arte precolombino ..., 68.
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fotografia del Salén Ayacucho aparecida en Ciudad y Campo y Caminos podria incluir
dicha pieza (fig. 26 y 27).° En ella se retrata a una figura humana en primer plano, que
parece sostener algo entre las manos, rodeada de un amplio espacio ornamentado con
formas circulares de distintos tamafios. La figura es reminiscente de otros disefios de la
época en los que la artista se concentré en personajes arquetipicos prolijamente ataviados,
en contextos aparentemente rituales, como es el caso de La ofrenda (1925).*'! Si bien es
dificil confirmar esta posibilidad, lo cierto es que en esa colaboracién es posible ver la
materializacién del proyecto de reactivacién de las industrias del pasado bajo una estética
moderna. Esta fue una de las formas en las que la idea de revitalizar el pasado fue
entendida; en otros casos, como en el trabajo de Victor Morey, la revitalizacién se dio a
partir de la inclusién de motivos y recreaciones idealizadas de escenas precolombinas.

Por otro lado, uno de los aspectos que mds preocupaban a Means sobre el proyecto
era la tecnologia de produccién. En el caso de los textiles, el arquedlogo notaba que, si
bien era fundamental retomar las técnicas tradicionales, no era viable emplear los mismos
instrumentos de produccién, puesto que éstos no podian responder a las exigencias de
celeridad de la época, por lo que seria necesario recurrir a nuevos telares manuales mucho
mis veloces. La segunda preocupacién del autor era el ptblico al cual se habrian de dirigir

estos productos y como habrian de mercantilizarse: “La respuesta es que ser[i]an telas de

19 Carla Di Franco Ochoa reconstruyé y analizé detalladamente este Salén en su Tesis de
Magister en Historia del Arte. Debido a la dificultad para identificar las piezas a través de las
fotografias, s6lo registré esta pieza como “sPersonaje con flores?”, ubicada en el Recinto principal
del Salén. Véase Carla Di Franco, Un palacio para el presidente: el Salon Ayacucho (1924). Identidad
y nacion en el mecenazgo artistico de Augusto B. Leguia. Tesis de Magister en Historia del Arte.
(Lima: Pontificia Universidad Catélica del Perd, 2016), 119.

I Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Elena Izcue. El arte precolombino ..., 38-39.
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lujo, de usos especialisimos, en lo que hace a las finas clases de alfombras, cortinas, fundas
de muebles y vestidos.”'

Ademis de estas iniciativas, Means consideraba necesario que los estudiantes de arte
dedicaran sus esfuerzos a estudiar “los dibujos de los antiguos vasos y los tejidos antiguos
que encierran sus vitrinas; con las conferencias que yo les diera para informarles acerca de
las bases de la peruana arqueologia y con la disposicién que hice y sigo haciendo de
disefios originales basados en los antiguos motivos decorativos.”" Entre las estudiantes
que habian visitado al director del Museo un par de meses antes se encontraba Elena
Izcue, quien le habia solicitado a Means permiso para elaborar copias en acuarela de
piezas cerdmicas y textiles albergados en la coleccién del Museo. Para su sorpresa, Izcue
solicitaba dicho permiso para varios de sus compaiieros, unos veinte en total, que poco
después se presentarian al Museo.*"*

Ese momento se ha sefialado como el inicio sistemdtico del estudio del arte
precolombino por parte de Elena Izcue, asi como de sus primeras creaciones, las cuales
estuvieron marcados por una intencién interpretativa que dist6 de registrar los disefios de
manera plenamente realista, y se tradujo en la unificacién de texturas y volimenes, en una
linea mas bien planimétrica.””

La labor de las hermanas Elena y Victoria Izcue fue central en el proceso de
establecer ciertas pautas de legibilidad del arte precolombino para el piblico limefio en

general, y poner en valor expresiones como los textiles y las piezas de ceramica, asociadas

12 Philip Ainsworth Means, “La riqueza arqueolégica peruana...”, 7.

13 Philip Ainsworth Means, “La riqueza arqueolégica peruana...”, 7.

1 Philip Ainsworth Means, “Elena and Victoria Izcue and Their Art”, Bulletin of the Pan
American Union, vol. LXX, nim. 3 (marzo 1936): 248-254.

215 Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Elena Izcue. El arte precolombino ..., 53.
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a lo «indigena». Una de las primeras iniciativas en este orden fue la concepcién y montaje
del Sal6n Incaico, una estancia ubicada dentro del Museo Nacional, completamente
ambientada con mobiliario y ornamentaciones de inspiracién precolombina que permitia
imaginar cémo incorporar este tipo objetos de uso cotidiano a los espacios domésticos y la
vida moderna. Las acuarelas de preparacién dejan ver el interés de Elena Izcue por
superponer patrones, gamas cromdticas y texturas para crear distintas capas de
profundidad en el espacio (fig. 28). El disefio alterna entre colores complementarios y
adyacentes, asi como elementos geométricos angulares en los patrones y objetos con
formas redondeadas.

En Vitrina para huacos (1921), la puesta en escena parte de una pequefia coleccién de
piezas arqueoldgicas que, lejos de verse vetustas y empolvadas, denotando su antigiiedad,
se presentan coloridas, brillantes y atractivas para la decoracién (fig. 29). El uso de la
acuarela registra los matices de los distintos materiales de elaboracién, asi como el
dinamismo de los motivos precolombinos y sus multiples dimensiones y formas. Con ello,
las antigiiedades iban adquiriendo una visibilidad mds familiar, vinculada a la vida diaria y

los usos cotidianos; idéneos para incorporarse en los hogares modernos.

Las artes manuales: educacién del nifio, ciudadanizacién del indigena

Si bien el proyecto de Means contemplaba la insercién de los textiles en el mercado de
lujo, el gusto del publico limefio por los textiles andinos parece haber sido escaso durante
esos afios. Una caricatura publicada en la revista Mundial (1920-1931), en 1921, deja ver

la paulatina incorporacién de las artes populares textiles como elemento decorativo en los
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espacios domésticos limefios [fig. 30]. La imagen muestra a un pintor, finamente vestido,
realizando el retrato de una sefiora de sociedad. La dama posa coquetamente, sentada en
un sofd sobre una tarima, que permite una vista elevada de su rostro y da la sensacién de
un montaje escenografico, ambientado por “una frazada roja, cuzquefia de origen, [que]
sirve de fondo” a la escena. El relato que acompaia la caricatura retrata jocosamente los
intentos de ambos por mostrar su refinamiento y conocimiento de las artes cldsicas
europeas. A su llegada, el pintor es descrito como el “émulo de Rembrandt™ “con
menudo paso y con cierto aristocratismo refiido, por desgracia con sus continente serrano
[sic]. La americana traspiraba todavia el calor de la plancha y en los zapatos, que cantaban
aun la regocijada cancién del zapatero que los hizo, se desmayaban aletargados los
escarpines.””'® El autor sugiere asi una suerte de juego de las apariencias, en la que se
traduce su desprecio por la proveniencia indigena del pintor a la par de que los textiles
forman parte de una ambientacién de lo exdtico, que enmarca la ambivalencia del origen.

Desde sus primeros nimeros, las portadas e ilustraciones de Mundial se enfocaron en
paisajes limefios, escenas patridticas y rostros de la alta sociedad peruana, dejando nulo
espacio a la representacién de otros sectores sociales, culturales y étnicos. En el transcurso
de 1921, en medio del fulgor patrio por el Centenario de la Independencia y la bisqueda
de motivos que denotaran el amplio bagaje histérico de la nacién, otro tipo de imédgenes
fueron apareciendo como caritulas de la edicién mensual.

El 6leo Indios argentinos, de Miguel Petrone, se presenté en el nimero de julio de

1921 (fig. 32). La imagen captura el momento en que un hombre mayor y un nifio

caminan por la cordillera andina. Nuevamente, sus atavios textiles relucen mediante

16 Morgan, “El retrato”. Mundial, afio 11, nim. 53 (29 de abril de 1921): [37].
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tonalidades que contrastan con el recato y solemnidad de las portadas situadas en el
entorno limefio. Los textiles aparecen asi, como elementos de racializacién que van
construyendo una imagen de «lo indigena» en el Perd, en mayor proporcién que la
cerdmica, como sucedié en el caso de México. Son, en palabras de Natalia Majluf, “la
sefia de un horizonte cultural ausente [...] signo inevitable de indianidad.”*’

Con su menguada presencia, los textiles fueron componiendo ese otro relato de un
pasado que habia permanecido relegado del proyecto aristocrético criollo, para el cual el
unico pasado legitimo era el hispdnico colonial; en cambio, las antigiiedades y los textiles
en particular, respondian a “los intereses del emergente sector empresarial de las clases

medias que necesitaban consolidar su caricter nacional frente a la expansién capitalista

internacional.”!

Como se ha podido ver, a inicios de los afos veinte, la busqueda por el pasado
precolombino se desarrollé de manera paralela en el Perd y México. En ambos paises, la
arqueologia y la antropologia —atin en proceso de gestacién— contribuyeron a elaborar
narrativas de continuidad histérica que permitieron inscribir la historia anterior a la
conquista espafiola en la «historia nacional», contraponiéndose asi a la idea de que el
pasado colonial era el dnico digno de ser conmemorado. Los mecanismos que emplearon
para elaborar dichas narrativas tuvieron una base material en las antigiiedades y restos

arqueoldgicos, en especial porque los recientes métodos cientificos permitieron leer esas

17 Natalia Majluf, “Arte / Textil. Un ensayo sobre categorias estéticas en el Pert del siglo XX”.
Ponencia presentada en el Seminario de investigacién Artes Populares en el siglo XX: conceptos,
didlogos artisticos, resistencias sociales, el 21 de octubre de 2021. Consulta en linea:

https://youtu.be/OnFckxIk2-g.

8 Yazmin Lépez Lenci, E/ Cusco, pagarina moderna..., 91.
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materialidades de un modo distinto: asocidndolas a secuencias temporales y geografias
determinadas. De modo que todo ese cimulo de sentidos nutrié las concepciones sobre el
«pasado nacional» y fue determinante para las narrativas simbdélicas que se proyectaron
sobre los objetos y lo que en aquellos afios empezaba a entenderse como «arte popular».

Si bien los discursos culturales tendieron a alinearse con esta nocién de continuidad,
es necesario sefialar que los imaginarios visuales no se apegaron a ella con la misma
recurrencia. En el caso del Pert, particularmente, se polarizaron las representaciones de lo
indigena en relacién con la modernidad, derivando en imdgenes sostenidas sobre una
tensién permanente entre el pasado y el futuro. En México, por el contrario, la sintesis
fue el recurso de representacién mediante el cual se buscé la integracién, tanto racial y
cultural, como estética.

Por otro lado, se pudo ver cémo la cerdmica y los textiles, en diferente proporcién,
detonaron reflexiones y discusiones binacionales entre México y Pert —asi como con otros
paises latinoamericanos— que se planteaban qué lugar podia tener el pasado indigena en la
nacién moderna. Este planteamiento senté las bases para entender el pasado indigena —
cierto pasado indigena— como un nucleo originario para la nacién, ajeno a la modernidad
y el progreso, pero necesario para dar legitimidad cultural a la nacién ante los ojos del
mundo.

En este sentido, Manuel Gamio y Philip Ainsworth Means, desde México y Pert
respectivamente, propusieron proyectos de revitalizacién cultural y reactivacién
econémica centrados en las industrias manuales. En ellas vislumbraron la posibilidad de
por un lado, acercar a la poblacién urbana a la historia precolombina, y por otro,

incorporar a las poblaciones indigenas a las dindmicas de modernizacién, turismo y
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circulacién de bienes. Lo anterior condujo a que las antigiiedades y piezas arqueoldgicas
dejaran de concebirse como objetos lejanos y vetustos, y empezaran a inscribirse en
circuitos visuales de la modernidad, como las revistas ilustradas, los periédicos y las

exhibiciones, permitiendo asi su lectura como objetos actuales, valiosos y coleccionables.
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2 | INVENCIONES y trayectorias viajeras

La relacién entre las vanguardias latinoamericanas y la modernidad tecnolégica ha sido
ampliamente estudiada a partir de imdgenes que aludieron al crecimiento urbano, la
proliferacién de fabricas y los nuevos artefactos mecdnicos.””” No obstante, es menos clara
la relacién entre esos mismos grupos y la idea de una modernidad vista a través de objetos
asociados, por sus métodos de factura o su decoracién, a la idea de tradicién. Este es el
caso del «arte popular», mediador, como recordaba Lewis Mumford, entre las
concepciones mds puras del arte y la técnica,* a la vez que voluble entrecruce entre “el
pasado” y “lo nuevo”.

Diversos autores han hecho notar cémo las vanguardias latinoamericanas produjeron
imaginarios de modernidad a partir de reconfigurar las diferencias dialécticas entre lo alto
y lo bajo, lo nacionalista y lo cosmopolita o lo primitivo y lo moderno.?! «La tradicién,
continuamente evocada y revivida pristinamente por los modernistas, comenzé a ser
objeto de profanacién o peor adn, pensarian ellos, de renovacién. Aunque la divisién
entre conservadores y renovadores es mds difusa de lo que pareciera, especialmente en el

caso mexicano, los experimentos con «la tradicién» y el «arte popular» resultaron

*” Piénsese por ejemplo en Rubén Gallo, Mdguinas de vanguardia: Tecnologia, arte y literatura en el
siglo XX. (Ciudad de México: Editorial Sexto Piso / Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
2014).

0 Lewis Mumford, “De la artesania al arte de la maquina” en Arte y técnica. La Rioja: Pepitas de
Calabaza, 2014 [1952], 101.

2! Entre ellos, Florencia Garramufio, Modernidades primitivas. Tango, samba y nacion. (Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2007); Renato Gonzélez Mello y Anthony Stanton, “El
relato y el arte experimental”, Vanguardia en México 1915-1940. (México: Museo Nacional de
Arte, 2013), 18; Harper Montgomery, “From Aesthetics to Work: Displaying Indian Labor as
Modernist Form in Mexico City and New York”. Modernism/modernity, vol. 21, nim. 1 (enero
2014): 231-251.
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fructiferos para repensar el pasado desde coordenadas geogrificas, corporales y
tecnolégicas especificas. En este ejercicio, el «arte popular» constituyé un artefacto
simbdlico susceptible de albergar las confluencias y los conflictos de estas distintas formas
de concebir la tradicién, en un contexto de modernizacién y de pluralizacién de las formas
de o popular», con la mirada puesta simultineamente en el futuro.

Este capitulo analiza aquellos mecanismos mediante los cuales los artistas
confeccionaron modernidades visuales a partir del didlogo, superposicién o contraposicién
de précticas tradicionales de ornamentacién y elaboracién técnica, provenientes de
regiones externas a los centros culturales de México y Perd; es decir, a partir de
«tradiciones tecnoldgicas» especificas.”? Dicho ejercicio les permitié articular proyectos
artisticos desde la negociacién con y la apropiacién de tradiciones locales, con el fin de
provocar un descentramiento del campo cultural, asentado en la Ciudad de México y
Lima, respectivamente. El corpus de imagenes que se analizard es heterogéneo en técnicas
y medios de circulacién, pero comparte una condicién fundamental: comprende imagenes
interseccionales, en el sentido de albergar las encrucijadas resultantes del juego dialéctico
vanguardista proyectadas sobre representaciones de identidad.

Ademis de la ya mencionada oposicién entre los imaginarios del pasado y el futuro,

una de las tensiones mds evidentes radicé en el cruce de dos formas de concebir al «arte

2 Por «tradicién técnica» me refiero a la “tecnologia resultado de un prolongado conocimiento de
los recursos disponibles, sea que tal experiencia pueda remontarse a la época prehispdnica o bien al
proceso de asimilacién tecnoldgica que se da a partir de la colonizacién espafiola”. «Tradicién
ornamental», por otro lado, refiere a “la continuidad de patrones estéticos y [...] la vinculacién de
tales patrones con los dmbitos ceremoniales y sociales de los productores”. En Medina
Hernandez, Andrés y Noemi Quezada, Panorama de las artesanias otomies del Valle del Mezquital.
(México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1975), 173.
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popular»: como producto —un bien econémico— y como creacién artistica.**

Harper
Montgomery ha propuesto que el factor que une esta dualidad es el trabajo manual
indigena,?* cuyo caricter simbdélico, como se verd mds adelante, ya albergaba multiples
sustratos de significacién acumulados a lo largo del siglo XIX. Inherente a esta doble
mirada, también se encontraba una forma ambivalente de concebir «lo popular» dividida
entre lo masivo y lo etnogrifico.”” El turismo y la ansiedad de contaminacién de las
técnicas tradicionales originaron un problemdtico deseo de preservar lo etnogrifico,
asociado a lo que quizd podria entenderse como un miedo a la autonomia politica
excesiva.

Los dos contextos que aqui se analizarin, Cuzco y Guadalajara, sostuvieron una
compleja relacion con las capitales nacionales del Perd y México, respectivamente. Frente
a las férreas dindmicas centralizadoras de ambos paises, estas ciudades desarrollaron
pequefios, pero significativos espacios de discusién cultural, atravesados por una
conciencia sobre lo regional, propiciando asi sus propios flujos de circulacién de la
modernidad. El argumento central de este capitulo es que al reordenar la lectura desde los
territorios «ex-céntricos», como ha propuesto Elissa Rashkin, refiriéndose a una

condicién hibrida, en simultinea cercania y distancia vis-a-vis las producciones culturales

de la capital,”® se pueden reconstruir nuevos flujos de sentido sobre la relacién entre

*» Como lo ha analizado Harper Montgomery en “From Aesthetics to Work...”.

¢ Harper Montgomery, “From Aesthetics to Work...”.

22 Una distincién imprescindible sefialada por William Rowe y Vivian Schelling en Memoria y
modernidad. Cultura popular en América Latina. (Ciudad de México: Editorial Grijalbo, 1993), 16.
226 Elissa Rashkin, “Ser poblano, ser vanguardista: el ex/centrismo de Gemén List Arzubide y la
revista Ser”. En Las culturas de la prensa en Meéxico (1880-1940). Eds. Yanna Hadatty Mora y
Viviane Mahieux. (México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2022).
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tradicién y modernidad, y comprender mejor el lugar que el «arte popular» tuvo como
elemento cohesivo de una diversidad de discursos y circuitos de discusién.

En el caso de México, la fotografia de vanguardia supuso nuevos lenguajes para
representar la tradicién en los afios veinte. Los ejercicios de encuadre —seleccién y
descarte— en el trabajo de Edward Weston en Tonald servirin para analizar cémo los
nuevos lenguajes de representacién entraron en negociacién y tension con las expectativas
sobre la autenticidad del «arte popular» y los artistas populares. Ante ello, la
fragmentacién y el formalismo fueron las estrategias para definir un orden de lectura y
valor dentro de las imdgenes, aunque claramente, no se limitaron a ellas. Asi, en este
capitulo se verd cémo las ideas sobre la tradicién y el pasado se entretejieron con las
concepciones del cuerpo y la temporalidad de los objetos. En el Perd, por su parte, la
figura de José Sabogal permitira rastrear las discusiones sobre las tradiciones tecnolégicas
del «arte popular» a nivel binacional. Su paso por México y sus didlogos con el Cuzco y
los circuitos de reflexién hacia el sur abrirdn una via para entender qué lugar ocupé la

dimensién decorativa dentro de las ideas sobre el pasado nacional y continental.

En las postrimerias del siglo XIX y principios del XX, el Cuzco y la regién surandina
habian quedado desolados tras la Guerra con Chile e incomunicados por la falta de
caminos e infraestructura, hasta 1908, cuando se instal6 el ferrocarril que permitiria la
conexién entre Cuzco, Arequipa y Puno, y daria pie a un mayor flujo comercial.*’ José
Carlos Gutiérrez ha caracterizado a la sociedad cuzquefia de aquella época como

afrancesada, con una mentalidad apegada al tradicionalismo colonial y endogdmica, en la

%7 José Carlos Gutiérrez, La generacion cusqueria de 1927. (Lima: Editorial Horizonte, 2007), 23.
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cual las familias se hallaban emparentadas entre si con base en su estatus social y

econémico.??®

La poblacién indigena, por su parte, era relegada “a los trabajos mas sucios”
y orillada a la marginacién.””” No obstante, desde finales del siglo XIX, el Cuzco fue
cobrando un nuevo aliento cultural y cientifico, a raiz de la fundacién del Centro
Cientifico del Cuzco (1897), la Reforma Universitaria (1910), el Instituto Histérico
(1913) y el creciente didlogo con otras regiones sudamericanas, como La Paz y el noroeste
argentino, enriquecido por un cimulo de publicaciones que lograban mayor
comunicacion que con la propia Lima.”® A la par, durante los primeros afios del siglo XX
surgieron multiples conflictos civiles y rebeliones indigenas en protesta por las duras
condiciones laborales y la defensa de la propiedad, agudizando el deseo de reivindicacién
regional y politica.”!

Por su parte, la segunda ciudad mdis grande de México, Guadalajara, tuvo
histéricamente una dindmica econémica enérgica, extendida hacia la costa del Pacifico
desde el dltimo tercio del siglo XVIII y con un intercambio comercial afluente, sobre todo
en la segunda década del siglo XIX, cuando, ante la ocupacién de Acapulco, San Blas fue

el puerto de entrada de las mercancias provenientes de Europa, Asia y las Antillas.** El

comercio de bienes artesanales empleados en la vida cotidiana tuvo un lugar importante

?% José Carlos Gutiérrez, La generacion cusqueria de 1927, 24.

*% José Carlos Gutiérrez, La generacion cusqueria de 1927, 24.

»9 Elizabeth Kuon Arce, Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, Ramén Gutiérrez e al. Cuzco — Buenos

Aires. Ruta de Intelectualidad Americana (1900-1950) (Lima: Universidad de San Martin de

Porres, 2008), 14-16.

1 Katalin Jancs6, “El indigena durante el siglo XIX y principios del XX”. En Indigenismo puneio.
Antologia. (Puno: Universidad Nacional del Altiplano, 2015), 13-64; 21.

2 Jorge Durand, “La vida econémica tapatia en el siglo XIX". En Capitulos de historia de

Guadalajara. Tomo II. Coord. Lina Rendén Garcia. (Guadalajara: Ayuntamiento de Guadalajara,

1989-1992), 41-43.
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en la economia de la regién, aunque el flujo de mercancias extranjeras fue una amenaza
constante.” Sin embargo, la relacién con los creadores de aquellos objetos, en particular
las poblaciones indigenas asentadas en los alrededores de Guadalajara, fue tirante y
ambivalente, alimentada por una idealizacién del indigena ancestral y un rechazo franco al
indigena del presente.”* Un ejemplo en didlogo con estas concepciones, que muestra la
representacién del indigena a inicios del siglo XX son las reflexiones del tapatio José
Lépez Portillo y Rojas, publicadas en 1904 bajo el titulo La raza indigena. En ellas, el
autor concedia que la destreza y perfeccién indigenas en algunas industrias era
inigualable, pero no seria “posible darles el nombre de enteramente civilizados”, pues “no
llegan a ser de veras civilizados, si no se respetan sus vidas y sus haciendas, si no estiman y
hacen estimar su dignidad personal, si no ascienden a sus propios ojos y a los de los otros,
a la categoria de seres intangibles y casi sagrados.”* En parte, subyacia ain en aquella
regién un extendido temor a las rebeliones indigenas bajo el recuerdo de Manuel
Lozada,”® pero habia también un terror sembrado en la incomprensién. “Pueblos de luz y

sombra”, describia el autor, imposibles de situar dentro de las especies consagradas por la

3 Jorge Durand, “La vida econémica tapatia en el siglo XIX”, 43; J. Burton Kirkwood, Resistance
and Accommodation: The Working People of Guadalajara, Mexico 1910-1926. PhD Dissertation.
(Miami: The Florida State University, 1995), 15.

234 Miguel Angel Tsais Contreras, “En tono a La raza indigena de José Lépez Portillo y Rojas.
Discurso y representacion hacia una poblacién velada a inicios del siglo XX”. En Historiografia. La
construccion de los discursos e imdgenes del pasado. Coord. Sergio Valerio Ulloa. (Guadalajara:
Universidad de Guadalajara, 2018), 157-175; 165.

235 Cabe destacar la exigencia de moralizacién que se les hace, al punto de imaginarlos como
figuras espirituales abstractas. José Lépez Portillo y Rojas, La raza indigena. (Ciudad de México:
Imprenta Mariano Viamonte, 1904), 9, 11. Enfasis agregado.

»6 Todavia en 1857, industriales y comerciantes de Jalisco le pidieron al gobernador que pusiera
fin a las sublevaciones indigenas del cantén de La Barca y las poblaciones aledafias a la laguna de
Chapala, donde aquella “raza desheredada” cometia toda clase de rapifias. Miguel Angel Isais
Contreras, “En tono a La raza indigena de José Lépez Portillo y Rojas...”, 166. Sobre Manuel
Lozada y las rebeliones en Nayarit, véase Jean Meyer, La tierra de Manuel Lozada. (Guadalajara:
Centro de Estudios Mexicanos y Centroamericanos-Universidad de Guadalajara, 1989).
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ciencia, como el ornitorrinco.?’” No obstante, Lépez Portillo avizoraba un futuro
esperanzador, mientras se fomentaran la libertad econémica, politica y civil. Esto
permitiria una mezcla cultural y una regeneracién nacional *®

De esta visién con huellas de ansiedad sobre los rasgos fisicos y la categorizacién
cientifica de las poblaciones indigenas se pone en evidencia otra tensién latente vinculada
a las concepciones sobre el cuerpo indigena frente al mestizo. Las discusiones que se
presentardn en este capitulo no sélo retoman la frecuente asociacién, estudiada en el
capitulo anterior, del cuerpo indigena y el pasado, frente al cuerpo mestizo como
encarnacién de futuros posibles, sino entablan asociaciones con la técnica y el aspecto
decorativo de los objetos. Paradéjicamente, el corpus de imdgenes que se analizard
también muestra la forma en que esos imaginarios locales fueron gradualmente
incorporados a una “tradicién nacional”’, despojada de las alusiones a geografias
particulares y las tensiones entre lo local y lo nacional que alimentaron su creacién en
primer lugar. Lejos de buscar la sutura de aquellas tensiones, el esfuerzo en este capitulo

es rastrear la articulacién de sus conflictos, en busca de la contingencia que subyace en sus

formas, sus contradicciones y sus silencios.*”

Tradiciones, artefactos y gestos politicos

Un aspecto central de este proceso fue la valoracién que el trabajo manual adquirié dentro

del proyecto politico liberal en ambos paises. El campo de las industrias populares tuvo un

7 José Lépez Portillo y Rojas, La raza indigena, 9.

3% José Lépez Portillo y Rojas, La raza indigena, 55.

% En este propésito, sigo la propuesta critica de Florencia Garramufio ante la “pura positividad”
frecuente en el estudio de la cultura, y la constante visién de ésta como una “unidad expresiva”.
Florencia Garramufio, Modernidades primitivas. Tango, samba y nacion, 27-28.
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desarrollo importante durante el siglo XIX en México y el Pert, vinculado a las ideas de

20 TInicialmente, los

modernizacién y soberania econémica posindependentistas.
intelectuales consideraron que el fomento de éstas era una via para aprovechar los recursos
del territorio y propiciar una cultura laboral entre la poblacién. Paulatinamente, este plan
devino una aspiracién cultural mas que un proyecto econémico,* en la medida en que la
propia idea de industria fue transformédndose y la ensefianza técnica pasé a ser entendida
como la formacién de obreros calificados. No obstante, las discusiones en torno de este
campo moldearon politica, social y visualmente la figura del trabajador manual en la
nueva nacién, resignificando el papel del trabajo.

No fue sino hasta finales del siglo XIX cuando la idea del trabajo manual, con una
perspectiva claramente racializada, se consolidé como un mecanismo de incorporacién en
ambos paises. Asi, el tropo modernista del despertar espiritual se reorienté para enfocar
los cuerpos indigenas, cuyas “fuerzas dormidas” habrian de despertar merced al trabajo
manual. Las representaciones del trabajador manual en la pldstica se incrementaron a lo

largo de la primera década del siglo XX, favorecidas por el giro de los modernistas hacia

un simbolismo mds centrado en asuntos regionales y los tipos populares.”* Las obras de

%0 Maria Estela Eguiarte ha sefialado el profundo impacto que tuvieron las medidas de
recuperacién econémica adoptadas durante el reinado de Carlos III en las colonias americanas, en
particular, en lo referente al desplazamiento de la organizacién gremial, concebida como una
rémora para el progreso econémico, por un modelo escolarizado y académico. En ese proceso, las
ideas de intelectuales espafioles como Pedro Rodriguez de Campomanes y Melchor Gaspar de
Jovellanos fueron difundidas durante el periodo independiente y fungieron como las lineas
directrices para orientar la modernizacién de la educacién técnica. Véase Maria Estela Eguiarte
Sakar, Hacer ciudadanos. Educacion para el trabajo manufacturero en México en el S. XIX. Antologia.
Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 1989, 8.

241 Paulo Drinot, La seduccion de la clase obrera. Trabajadores, raza y la formacion del Estado peruano.
Lima: Instituto de Estudios Peruanos / Ministerio de Cultura, 2016, 13.

# Fausto Ramirez, “El debate critico en 1906 y la reorientacién del simbolismo en México”. En
El arte en tiempos de cambio. 1810 /1910 / 2010. Coordinado por Hugo Arciniega, Louise Noelle y
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Saturnino Herrdn y Francisco Romano Guillemin, en México, por ejemplo, dejan ver esa
transformacién en la figura del trabajador manual, sobre todo a lo largo de la primera

década del siglo XX.

I. La entidad creadora: una retérica de la fragmentacién

El llamado «renacimiento alfarero» mexicano tuvo lugar en la zona del Bajio, desde
finales del siglo XIX, particularmente en poblaciones como Sayula, Tonald y Tlaquepaque.
Los artistas populares de aquella regién gozaron de cierta notoriedad entre los circulos
culturales de los afios veinte, en parte, debido a la popularidad que ésta gané como sitio
de esparcimiento obligado entre politicos y artistas, quienes, como Vicente Lombardo
Toledano, tenian una casa de verano en los alrededores del lago de Chapala o asistian
regularmente al obligado recorrido cultural a Chapala, Ocotlin, Sayula, Tonald y
Tlaquepaque. Otra de las razones fue que el propio Dr. Atl, en su obra sobre Las artes
populares en Meéxico (1922), los distingui6 del resto de los creadores del pais al nombrarlos.
Para Atl, la alfareria ocupaba el primer lugar comercial, artistico y de utilidad doméstica
entre todas las artes populares nacionales; de aquella produccién alfarera, consideraba a la
“loza de jarro” de Tonald, elaborada por “los grandes decoradores” tonaltecos, como “el
mis bello producto de la cerimica en México”,” poniendo en evidencia una mirada

selectiva y regionalista emitida desde su posicion de autoridad artistica, con el respaldo de

la Secretaria de Industria y Comercio.

Fausto Ramirez. (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2012), 456-
495; 482.
S Dr. Atl, Las artes populares en México. Volumen primero. (México: Secretaria de Industria y

Comercio / Editorial Cvltvra, 1922), 56.
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La figura de los artesanos de ese periodo desperté un interés creciente para los
artistas en la medida en que dio pie a la reconfiguracién de una serie de discursos sobre el
trabajo manual artesanal con los cuales se pretendia demostrar un talento y una
sensibilidad artistica innatos en la poblacién, asi como identificar a la alfareria de esta
regién como un modelo material del mestizaje. Por su parte, el auge comercial de la
alfareria entre el publico estadounidense se debid en parte a su papel de contrapeso frente
a los discursos de la maquina y la produccién mecdnica dentro del 4mbito urbano, al
asociarse a una larga tradicién de técnicas de manufactura artesanal en regiones apartadas
del influjo civilizatorio.*** En la conformacién de estos discursos, dos procesos iniciados
desde los impresos modernistas de inicios de siglo fueron fundamentales para provocar
una renovacién de la mirada sobre los artistas populares: el descentramiento de la

inteligencia racional y la elevacién simbdlica del cuerpo.

En 1926, Edward Weston (1886-1958) fotografié a uno de los artistas de la region:
Amado Galvin (fig. 33). Galvin habia ocupado un lugar privilegiado en el registro que el
Dr. Atl hizo en Las artes populares de Meéxico (1922). Lo describié como “exquisitamente
educado” e innovador, por haber introducido en la decoracién de vasijas, paisajes urbanos
245

reminiscentes de las iglesias del centro de Italia, anunciando con ello un nuevo estilo.

En la imagen de Weston, mds que al personaje en si, el protagonismo correspondia

% Lance Aaron, “La loza de Tlaquepaque: un arte contemporineo”. Artes de México. Cerdmica de
Tlaguepague. Nam. 87, (diciembre 2007): 8-19; 16.

5 Dr. Atl, Las artes populares en México. Volumen primero. (México: Secretarfa de Industria y
Comercio / Editorial Cvltvra, 1922), 148. Nétese la inusual descripcién de Atl sobre Galvin, en
la cual se exalta su formacién y se otorga una valoracién positiva a la innovacién. Notoriamente,
Roberto Montenegro no mencioné a Galvin como uno de los artesanos sobresalientes de la
region, cuando afios después vertié sus opiniones en un texto. Véase nota 42.
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enteramente a su mano. Una mano triunfal vista en contrapicada, que se alzaba
sosteniendo un guaje de barro. El encuadre permitia trazar una diagonal desde el
antebrazo de Galvin hasta el pico de la pieza que sugeria una prolongacién orginica de la
materia, acentuada por la afinidad tonal y el sutil desvanecimiento de los bordes de la piel.
Era una extremidad vigorosa y simultineamente delicada, que al levantarse en solitario
proclamaba su autonomia del resto del cuerpo, en un gesto de ascensién y distanciamiento
del orden terrenal.

La imagen prestaba especial atencién al detalle a través de la amplificacién de
texturas, aunque lejos de buscar la singularizacién de cada elemento, incitaba a su
integracin. Esta era una de las cualidades que el estadounidense consideraba inherentes

%6 al ofrecer la posibilidad de observar las cualidades del material y

al medio fotogrifico,
de la forma, que pasaban desapercibidas al ojo humano. Segin Weston, Siqueiros era de
los pocos que habia captado acertadamente esa cualidad en varias de sus imdgenes,
definiéndola como la “BELLEZA FOTOGRAFICA”: “En las fotografias de Weston la
textura, la cualidad fisica de las cosas estd impresa con la mayor precision: lo dspero es
aspero, lo suave es suave, la carne estd viva y la piedra es dura. Las cosas tienen una
proporcién definida y un peso, situadas a una determinada distancia una de la otra” ¥

En cambio, en el caso de esta fotografia, la intencién parece haber sido acentuar la

afinidad entre ambas texturas en el drea central, y difuminarla hacia los extremos, con

4 Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston. I. Mexico II. California. Ed. Nancy Newhall.
(Stoughton: Aperture Foundation, 1990), 9.

¥ Los comentarios de Siqueiros se daban a raiz de la exposicién que Weston y Tina Modotti
inauguraron en Guadalajara el 31 de agosto de 1931. Véase Edward Weston, The Daybooks of
Edward Weston, 129. Septiembre 22, 1925. Rubén Gallo ofrece un comentario sobre esta critica
de Siqueiros en Mdquinas de vanguardia, 58-61.
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ayuda de la luz. Con ello, se articulaba una compleja relacién simbiética entre el objeto,
emblema indisputable del renacimiento alfarero de la regién, y el cuerpo de su creador, o,
para ser mds precisos, su mano. Una primera lectura podria sugerir que al enfocar al
preciado objeto y su larga tradicién,*® se revaloraba por sinécdoque al propio Amado
Galvin, como heredero de ésta, pero la opinién de Weston sobre Galvin no era del todo
laudatoria.

En los diarios del fotégrafo, la primera mencién a Galvin aparece en septiembre de
1925: “Finalmente encontramos la casa de adobe de Amado Galvin, el mds famoso de los
alfareros. El sentado en cuclillas sobre el suelo de grava, —delicadamente moldeando su
barro.”” Su impresién coincidia con una reiterada representacién por parte de los artistas
de la época, de los alfareros sentados a ras del suelo, como un marcador de su supuesta
conexién con la tierra y con ello, la autenticidad de su labor. A fuerza de repeticién, esta
representacién habia quedado ya inmovilizada. Casi un afo después, en agosto de 1926,
probablemente cuando la fotografia fue tomada, Weston volvié a registrar sus
impresiones de Galvin:

Ese dia en Tonald nos detuvimos primero a ver a Amado Galvin —el de fama mas
que local. Yo compré un vaso firmado, y Victoria compré para mi un plato.
Cuando un artista empieza a firmar su trabajo, es indicativo de una cierta auto-
estima, una auto-consciencia. Y Galvin, viéndose reconocido, ha sentido su
importancia. Se muestra en su trabajo, repite él, —sélo que los muy grandes no
repiten sus éxitos. Uno debe admitir su belleza, sin embargo es un poco fria, —
calculada, mientras que entre los botellones baratos [...] uno encuentra joyas. Yo
tengo uno que me costé cuarenta centavos. Prefiero poseer eso que un vaso o
plato de Galvin. Quien sea que lo pinté no se tomé a si mismo demasiado en

%8 La descripcién de Anita Brenner sobre la imagen otorga una importancia central a la tradicién
familiar de la que provenia Galvan: “Pottery decoration is a tradition in his family which dates to
untraceable beginnings, as is the case in the families of most of his neighbours in the potters’ village of
Tonald, in the state of Jalisco.” Véase Anita Brenner, Idols Behind Altars. (Nueva York: Harcourt,
Brace and Company, 1929), 333. En la edicién en espafiol de 1983 se suprimié este fragmento.

¥ Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston, 128.
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serio, no tenia una férmula, sélo pinté lo primero que se le vino a la mente, y debe
haber estado de muy buen humor ese dfa.**°

La relacién de Weston con Galvin deja ver la tensa relacién con los creadores alfareros,
mediada por expectativas sobre su persona tanto como sobre los objetos que producian.
Por un lado, la fama que Galvin habia adquirido para entonces, vinculada con el afluente
turismo, situaba en un problemadtico lugar sus piezas: su valor ya no s6lo emanaba de la
cualidad visionaria del artista que asi lo afirmaba, sino de un reconocimiento y una
demanda mis extendidos. Frente a aquella demanda, Weston se mostraba incémodo por
el éxito repetido en mds de una pieza, como “una férmula”, sugiriendo ese otro matiz de
«lo popular» mds asociado a la cultura de masas y los artefactos susceptibles de ser
reproducidos mis de una vez; paradéjicamente, como el medio fotogrifico que él mismo
empleaba. Pero la idea de “una férmula” también albergaba una relacién con el estilo y la
técnica. En Idols Behind Altars, Anita Brenner comenté afios después que el trabajo de
Galvin se distinguia por el suave acabado mate de las piezas, contrario al intenso brufiido
de la técnica de los Lucano, asi como una paleta de grises, azules y tonos tierra.! “Galvan
y otros alfareros —explicaba Brenner— han permanecido notoriamente ajenos a cualquier
influencia en la técnica, y esto era de esperarse dado que incluso cuando en el periodo
colonial los alfareros mexicanos trabajaban para los espafioles, siguiendo modelos
espafioles, ellos retuvieron su propio proceso.” Su comentario aludia al disefio de un
jarrén de Galvan, también retratado por Weston, con la figura de un caballo, cuyo origen
era indudablemente colonial. En opinién de Brenner, como de otros artistas e

intelectuales del periodo, los disefios y el estilo habian ido incorporando innovaciones,

20 Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston, 189-190. Enfasis agregado.
21 Anita Brenner, Idols Behind Altars, 339.
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pero era en la técnica donde podia encontrarse la continuidad con la época prehispanica,
donde se hallaba una tradicién inalterable. Pero, ;dénde exactamente se preservaba «la
tradicién» y cudl era su mecanismo de reproduccién?

Esta pregunta sugiere otra lectura sobre la fotografia de Galvin. Ese mismo dia en
que Tina Modotti y Weston visitaron Tonala, el fotégrafo se quejé en su diario de la
corrupcién decorativa de la cerdmica tonalteca:

Me han dicho que el Dr. Atl es el responsable por la presente corrupcién y
formulizacién. Si es asi, ojald que sufra en el infierno por su pecado. El le dijo a
los Indios, “Sus ancestros usaron la greca [...], ustedes heredaron la greca, hagan
grecas.” Asi que dejaron de pintar sus espontineos ritmos de pdjaros, flores,
animales y, de pronto, hicieron “grecas”.

Fuimos de puerta en puerta a Tonald con la esperanza de encontrar algo
diferente; una y otra vez nos volvimos asqueados, —excepto en una sola choza—

) )

donde, en la pared habia el dibujo de un encantador paisaje. “;Por qué no pintas
asi tus platos!” le exclamamos. “Me gustaria, pero podemos vender sélo con
grecas. Debo sobrevivir”, dijo.”?

Como en el capitulo anterior se mencionaba, este episodio levanté fuertes criticas entre
varios circulos de artistas y estudiosos, como fue el caso de los miembros del Museo
Nacional. De acuerdo con Juan Ixca Farias, en 1914 el Dr. Atl estableci6é una escuela de
ornamentacién en Tonald, junto a sus hermanos Luis y Cirilo, desde la cual promovieron
significativos cambios técnicos y formales.®® Atl también mencioné dicha iniciativa,
aunque la atribuyé enteramente a su hermano Luis y la dat6 en 1915.%* En ese contexto,
segin relata también José Maria Garcia Galvin, Atl llevé a Tonald diversas fuentes
bibliograficas con el propésito de que los artesanos diversificaran sus disefios y extrajeran

motivos de ellas. Entre dichas obras estaba el compendio de Monumentos del arte mexicano

52 Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston, vol. 1, 189.
253 Juan Ixca Farias, Artes populares. (Guadalajara: Ediciones “Jaime”, 1938), 10.
24 Dr. Atl, Las artes populares en México. Volumen primero, 46.
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antiguo, de Antonio Pefafiel;*> copias de los cédices mexicanos resguardados por el
Museo Nacional, asi como otras fuentes consignadas por Gutierre Aceves Pifia, como Von
der Pflanzen zum Ornament, de Gustav Kolb y Karl Gmelich, y Verhdltnis der Kunst zur
Natur, de Konrad Lange.”® Es posible que una de las piezas incluidas en la Exposicién de
arte popular de 1921, aparecida en la revista Azulejos (fig. 34), formara parte de esa
iniciativa del Dr. Atl que conjunté la exploracién visual y la apertura a la innovacién
decorativa de las artes populares, con la mirada paternalista y jerarquizada de los artistas,
como también sucedié con los antropélogos.

Uno de los aspectos mds interesantes de ese episodio radica en la forma en que puso
en crisis ciertas ideas sobre «la tradicién». En general, las criticas de la época se centraron
en la inclusién de motivos fordneos a los disefios de las piezas, provocando la

contaminacién de su “caricter autéctono”,?

°7 pero poca o nula atencién merecieron otro
tipo de innovaciones tecnoldgicas de ese mismo periodo como la técnica decorativa de

petatillo, la transicién de la cerdmica brufida tradicional a la loza engretada con motivos

decorativos, la diversificacién cromdtica de los engobes —atribuida a Luis Murillo— y la

255 Rubén Pérez Kano, “Recuerdos de arcilla. Entrevista con José Maria Garcia Galvan”. Cerdmica
de Tlaquepaque 1920-1945. Artes de México. Nam. 87 (diciembre 2007): 33.

56 Gutierre Aceves Pifia, “Postales de barro”. Artes de Meéxico. Cerdmica de Tlaguepague. Nm. 87,
(diciembre 2007): 20-29; 26.

7 Roberto Montenegro, por ejemplo, al hacer una recapitulacién histérica de la cerdmica de
Jalisco afios después, sefialé su postura: “Poco después [de la instalacién de una fibrica de
ceramica por parte de Heraclio Farias] se hicieron una serie de innovaciones que si bien, trataron
de mejorar la industria haciendo imitaciones de las célebres terracotas de Signa en Italia, perdian
por otra parte su cardcter autéctono. Afortunadamente esas transformaciones no tuvieron el éxito
requerido y se volvié al antiguo estilo no obstante los intentos equivocados de algunas personas
interesadas en el progreso de la cerdmica, haciendo convencionales decoraciones con motivos
aztecas sobre la cerdmica lo que afortunadamente fue un verdadero fracaso.” Roberto
Montenegro, “Cerdmica de Jalisco” Documento DXCIII. 3. 281. 9 fs. Mecanuscrito
perteneciente al Fondo Roberto Montenegro del Centro de Estudios de Historia de México
Carso (en adelante CEHM) p. 5.
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que para Lance Aaron constituye la mayor transformacién de la tradicién alfarera: la
incorporacién de la figura humana en escenas de la vida cotidiana, desde campesinos
hasta tipos populares, posiblemente impulsada por los propios artistas.**

El Museo de Arte Popular resguarda una pieza ejemplar en cuanto a las innovaciones
mencionadas (fig. 35). Se trata de un plato atribuido a la Familia Lucano, una de las
primeras familias que empez6 a experimentar con la técnica del brufiido entre 1915 y
1922.%° El plato retrata a un vendedor de botellones decorados, apilados sobre su espalda,
acompafiado de un nifio que dirige su mirada hacia el espectador. Ambos caminan sobre
un paisaje exuberante, rodeados de animales, cacticeas y plantas. El fondo estd decorado
con la técnica de petatillo y el borde del plato lleva grecas y espirales. Es un plato firmado,
con acabado brillante, rasgo caracteristico de las piezas de los Lucano. Pero quiza lo mis
sobresaliente es el ejercicio de autorrepresentacién que pone a la luz la mirada de los
creadores sobre si mismos, uno de los pocos espacios de enunciacién de los artistas
populares durante aquel periodo.

Lo cierto es que al volver la vista hacia la fotografia de Weston es palpable la ausencia
ya no sélo del cuerpo del artesano, sino también del decorado de la pieza, que para ese
momento era ya un aspecto fundamental del Renacimiento alfarero. Esto permitia
enfatizar las cualidades del material y las de la forma, elaborando un argumento basado en
la afinidad visual entre la piel y el barro, como también lo hizo la escultura con otros

materiales. Hal Foster ha advertido sobre el riesgo de centrarse exclusivamente en los

58 Lance Aaron, “La loza de Tlaquepaque: un arte contemporineo”. Artes de Meéxico. Cerdmica de
Tlaguepague. Num. 87, (diciembre 2007): 8-19. Aaron atribuye esta innovacién a Juan Ixca
Farias.

9 Lance Aaron, “La loza de Tlaquepaque: un arte contemporineo”, 13.
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términos morfolégicos de las imédgenes, mds que en el desplazamiento conceptual que
éstas pueden producir, una acepcién del primitivismo que él califica como “positivista”.?
La imagen de Weston bordea esa posibilidad, aunque sin llegar plenamente a alcanzarla.
La consecuencia, mds alld de estetizar y exaltar las huellas del trabajo manual sobre los
objetos, fue la posibilidad de descorporalizar al sujeto retratado y reimaginar una entidad
creadora cuyo cuerpo parece ser su propia creacién. Esta descontextualizacién del propio
cuerpo y sus fragmentos no era una estrategia nueva entre los artistas de los afios veinte,
pero al cristalizarse en la fotografia, resulté en un ejercicio més provocador. En principio,
porque el tratamiento estético otorgaba al brazo de Amado Galvin las cualidades de un
objeto, condicionando su existencia a la del propio ceramio. Pero también porque al
centrar la discusién en la forma, el medio fotogrifico permitia su exhibicién masiva.
Asimismo, el ejercicio de recorte resulté en una estetizada sintesis que obnubilaba los
elementos problemdticos de la relacién entre artistas y artistas populares, arte y «arte
popular». En particular, se oscurecia aquello que le incomodaba a Weston sobre Galvin:
su autoconciencia, la posibilidad de una labor creativa meditada y una especie de método
al aproximarse a la tradicién tecnoldgica tonalteca. En contraposicién, el encuadre situaba
la centralidad de la mirada en la mano, bajo la conviccién de que una fuerza espontinea
era la que la movia y preservaba «la tradicién», una visién que también Dr. Atl compartié.
De esa manera, Weston desvanecia el cuerpo del artista popular, a la par de materializar

«la tradicién» a través de su mano.

260 Hal Foster, “The ‘Primitive’ Unconscious of Modern Art”, October, vol. 34 (otofio 1985): 45-
70; 47.
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Una inteligencia desplazada

Afios atrds, en Las artes populares en Meéxico, Dr. Atl habia dado a conocer sus ideas sobre
la habilidad manual de la poblacién mexicana, y en particular, de la indigena. Se trataba
de una cualidad cuyo influjo se extendia no sélo a las artes, sino a las industrias y las
ciencias, lo cual explicaba, a decir del autor, que los mexicanos fueran tan buenos
mecdnicos o cirujanos.*" Atl concebia esta cualidad como una especie de inteligencia que
residia en las manos, una «conciencia digital» igualmente util para el manejo de
maquinaria industrial, prensas tipogrificas o el bisturi quirtirgico, como lo habia
observado en el famoso cirujano huertista Aureliano Urrutia, originario de Xochimilco:**?

me parecia que sus dedos tenian una conciencia propia que obraba por si sola y
directamente para resolver las dificultades que iba presentando la operacién
quirtrgica [...] manos fuertes y suaves al mismo tiempo, como de bronce y seda —
manos sapientes que crean decoraciones maravillosas sobre una vasija de barro,
que tejen artisticamente una faja de complicados dibujos, que arman con pericia
un motor, que se abren prudentemente un camino entre las visceras del cuerpo
humano para extirpar un tumor, y que transforman la mds vulgar de todas las
cosas en una obra de arte [...]. Ella es una caracteristica especifica de la raza
indigena.*®

261 Dr. Atl, Las artes populares en México. Volumen primero, 37.

%2 Dr. Atl, Las artes populares en México. Volumen primero, 39. Es posible que Aureliano Urrutia
haya sido un amigo cercano de Atl como lo fue de José Juan Tablada, quien lo conocié en casa de
Jesus Urueta, segin informa Guillermo Sheridan. En 1905, Tablada elaboré en su diario un
retrato textual de Urrutia, en el que expresa su sorpresa ante la indudable inteligencia del médico,
a la par de los rasgos de ingenuidad y nobleza, asociados a su supuesto origen indigena: “Es
curioso ver al Dr. Urrutia, ese hombrazo de aspecto rudo, ese cirujano, gran disector de cadéveres,
recorrer su jardin y ensefiar sus plantas, revelando un amor por las flores lleno de poesia, de
ingenuidad conmovedora... [...] Por lo demids la rudeza de Urrutia no consiste mds que en su
exterior atlético, en la noble sangre india que corre bajo su piel morena; su primera mirada,
vibrante de inteligencia escrutadora, da imperiosamente el valor de su intelecto y su alma, su alma
es admirable, por sencilla, por serena, por su fragante esencia de justicia y de bondad.” Véase José
Juan Tablada, Obras-1v Diario 1900-1944. Ed. Guillermo Sheridan. (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 1992), 55-56.

263 Dr. Atl, Las artes populares en Meéxico. Volumen primero, 39.
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Es posible que la visién de Atl estuviera permeada por las reflexiones de Henri Bergson
sobre la inteligencia, publicadas en La evolucion creadora (1907) a inicios de siglo.** Para
el filésofo francés, la inteligencia era una facultad “destinada a asegurar la insercién
perfecta de nuestro cuerpo en su medio [...] a pensar la materia.” Esta se manifestaba
frente a los objetos, donde la accién encontraba su cauce.?® Era asi como la “forma
intelectual” de los seres vivos se habia ido moldeando desde la prehistoria sobre la accién y
la reaccién de los cuerpos y su contorno material,**® lo cual permitiria hablar no del Aomo
sapiens, sino del homo faber como especie evolutiva.®®” De esa manera, Bergson asentaba la
siguiente definicién: “la inteligencia, considerada en lo que parece ser su marcha original,
es la facultad de fabricar objetos artificiales, en particular ttiles para hacer utiles, y variar
indefinidamente su fabricacién.”®

El efecto de desplazar la inteligencia de su centro cerebral y resituarla en la capacidad
creadora, y mds concretamente, en la manos, propiciaba una nueva valoracién del cuerpo y

sus lugares de poder, afin a las corrientes simbolistas de inicios de siglo. En el caso del Dr.

% Henri Bergson, L'evolution creatrice. (Paris: Felix Alcan, 1907). El sistema de bibliotecas de la
UNAM cuenta con al menos seis ejemplares de esta primera edicién. Sin embargo, cabe mencionar
que algunas de las ideas concretadas en esa obra ya habian sido formuladas en obras anteriores. En
Materia y memoria (1896), por ejemplo, Bergson ya habia sefialado el papel del cuerpo como “un
instrumento de accién”, en el cual se “conserva[n] hdbitos motrices capaces de actuar de nuevo el
pasado; puede retomar actitudes en las que el pasado se insertard; o mds aun, a través de la
repeticién de ciertos fenémenos cerebrales que viejas percepciones han prolongado, suministrard
al recuerdo un punto de enlace con lo actual, un medio de reconquistar una influencia perdida
sobre la realidad presente.” Henri Bergson, Materia y memoria. Ensayo sobre la relacion del cuerpo
con el espiritu. Trad. Pablo Ires. (Buenos Aires, Editorial Cactus, 2006), 233-234. Esta idea
sugiere la posibilidad de entender el «arte popular» como un gesto de accion del pasado, una re-
creacion susceptible de reanimar las fuerzas dormidas de la nacidn, a través de las manos.

265 Henri Bergson, La evolucion creadora. Trad. José Antonio Miguez. (Madrid: Aguilar, 1963),
433.

266 Henri Bergson, La evolucion creadora, 435.

7 Henri Bergson, La evolucion creadora, 558.

*% Henri Bergson, La evolucién creadora, 558. Las cursivas provienen del original.
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Atl, aquella inteligencia se manifestd intacta, “auténtica” en las manos indigenas, postura
que probablemente impact6 a otros artistas de la época. No es casual que para el mis
cientifico de ellos, éstas tuvieran un potencial alquimico: ataviadas con una apariencia
simultdneamente dspera y delicada, eran capaces de transformar la materia “vulgar” en
obras de arte, constituyendo asi un agente de transmutacién. Para enfatizar esta cualidad,
Atl recurri6 a la personificaciéon de las manos de Urrutia, volviéndolas protagonistas de la
accién exaltada, como en la fotografia de Weston. El foco se constrefiia asi, al
circunscribirse a un fragmento del cuerpo indigena, porque era ahi donde se albergaba el
potencial de transformacién, la mano era la propulsora de la metamorfosis. Pero, ¢qué era
exactamente aquello que debia transformarse? ¢Era sélo la arcilla, aquella materia “vulgar”
que se aspiraba a convertir en “obra de arte” o quizd también, como sugeria la obra de
Weston, el propio cuerpo indigena: la materia creadora? Los linderos entre los objetos
cerdmicos y el cuerpo indigena constantemente se confundieron en la obra visual y
literaria de estos artistas, cuyo raigambre simbolista no podia negarse.?*’

Uno de los artistas que mayor incidencia tuvieron en torno de esta discusién fue
Auguste Rodin, cuya presencia fue continuamente evocada desde la revista Savia Moderna
—fundada por Alfonso Cravioto y Luis Castillo Ledén—, donde se exalté su capacidad

para capturar el alma de sus retratados, como en la célebre escultura de Honoré de Balzac.

%Y Como ha estudiado Deborah Dorotinsky para el caso de los dos panneaux de Saturnino Herrdn
en la Escuela Nacional de Artes y Oficios para Hombres (ENAOH), ya desde 1910 la cerimica
empezaba a adquirir connotaciones corpéreas: “Como propone Fausto Ramirez, guiado por la
inspiracién simbolista, Herrdn pasé de una lectura externa y anecddtica, tanto de las figuras y
vestigios prehispdnicos, a una lectura interiorizada de los mismos. [...] La cerdmica local juega ese
papel profundamente ligado a un “origen en estas tierras” y rebasa asi su funcién puramente
decorativa.” Deborah Dorotinsky. “Elogio de las ollas”.
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Para Jesus Urueta, la obra de Rodin era el culmen de una larga trayectoria conceptual en
la cual finalmente se exaltaba el cuerpo:

Por la naturaleza misma del trabajo que estaba obligado a ejecutar, Rodin se
ejercit6 con un ardor siempre creciente en el estudio del desnudo, hasta lograr que
la piedra y el marmol tuvieran las palpitaciones vitales de la carne. Este es el
secreto de todos los grandes escultores. La alegria, el dolor, el amor, el
pensamiento, el alma entera, todo viene siempre a la carne, a la cruel y deliciosa
carne ennoblecida y divinizada como una flor milagrosa por los supremos artistas
del paganismo, y que, después de ser abominada, maldecida y maltratada como
una bestia infernal por los ayunos, [...] surgié del impio martirio con todas las
exuberancias de la Primavera de Botticelli en las logias luminosas del
Renacimiento, como la soberana y adorable virtud de la Vida que florece con las
rosas de la juventud en las mejillas y canta con los besos del amor en los labios!*”

Desde aquella concepcién de la carne como /ocus de toda expresion vital e incluso del
“alma entera”, el cuerpo era susceptible de albergar una historicidad propia, mas alld de la
propia persona. En uno de estos articulos, la redaccion cerraba afirmando: “[Rodin] Es de
aquellos que en sus manos vigorosas reciben de los antecesores la sagrada antorcha y la

"1 La afirmacion resuena no sélo por su relacién con la

transmiten a los pdsteros [sic].
idea de una fuerza espiritual que pervive a través de las manos, presente en la emblematica
obra La Mano de Dios (1896), sino por la propia conceptualizacién de la mano como una
entidad auténoma, coincidente con el Dr. Atl. Su elaboracién sobre la «conciencia

digital» de las manos antes citada, evoca las impresiones del joven Rainer Maria Rilke

(1875-1926) al vislumbrar por primera vez la obra de Rodin:

70 Jestis Urueta, “Homenaje a Augusto Rodin”. Discurso pronunciado en el Teatro Arbeu el 30
de noviembre de 1917 para celebrar una velada en honor a la memoria del escultor francés. En
Jesis Urueta. Conferencias y discursos. Estudio preliminar de Ramon Lipez Velarde. (1920) Edicién
facsimilar de Ediciones Cvltvra. (Ciudad de México: Juan Pablos Editor / Secretaria de Cultura,
2016), 145-160; 148-149.

1S, M., “Auguste Rodin. Su escultura: Balzac”. Savia Moderna, nim. 1, (marzo 1906): 33-35;
35. Otro notable texto publicado fue la conferencia de Max Henriquez Urefia en la Academia de
pintura “El Salvador” de La Habana, titulada “Whistler y Rodin”. Savia Moderna, num. 5, (junio
1906): 240-249.
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Uno camina entre estas miles de formas abrumado con la imaginacién y la
laboriosidad manual que ellas representan, e involuntariamente uno busca las dos
manos de las cuales ha emergido este mundo. [...] Uno anhela ver estas manos
que han vivido como un centenar de manos; como una nacién de manos que se
levantaron antes del amanecer para lograr este trabajo. Uno pregunta por el
hombre que dirige estas manos. ;Quién es este hombre?

Pero las manos son un organismo complicado, un Delta en el que muchas
corrientes de vida divergentes se apresuran juntas para verterse en la gran
tormenta de la accién. Hay una historia de las manos; ellas tienen su propia
cultura, su belleza particular; uno les concede el derecho de su propio desarrollo,
sus propias necesidades, sentimientos, caprichos y ternuras.*’?

Asi, Rilke parecia situar en las manos la posibilidad de unir el mundo de la imaginacién
con el mundo material y a la vez, dotar de historicidad su trayectoria gestual. Organismos
capaces de conservar su propia memoria y compartirla en una forma de colectividad
inherente sélo a ellas, el poeta concebia las manos como una «nacién», en un sentido
probablemente mds cercano al de «pueblo», con un caricter propio, un lenguaje comun y
un accionar coordinado. Su propuesta parecia apuntar a la idea de una conciencia corporal
ajena a la cabeza y al sistema cerebral, auténomo no sélo en sus cualidades y saberes, sino
también en su desarrollo vital. Si bien es dificil asegurar que Atl haya retomado de Rilke
esta elaboracién, no seria improbable, ya que la obra se publicé en Berlin en 1903 y ese

mismo afio la editorial argentina Schapire publicé una traduccién del alemédn al

7> Rainer Maria Rilke, Rodin. Tr. Jessie Lemont y Hans Trausil. (Londres: The Grey Walls
Press, 1946 [1903]), 1-2; 25. El pérrafo original dice: “One walks among these thousand forms
overwhelmed with the imagination and the craftsmanship which they represent, and involuntarily
one looks for the two hands out of which this world has risen. [...] And one longs to see these
hands that have lived like a hundred hands; like a nation of hands that rose before sunrise for the
accomplishment of this work. One asks for the man who directs these hands. Who is this man?
[...] But hands are a complicated organism, a delta into which many divergent streams of life
rush together in order to pour themselves into the great storm of action. There is a history of
hands; they have their own culture, their particular beauty; one concedes to them the right of
their own development, their own needs, feelings, caprices and tendernesses.” Las traducciones
son mias, a menos que se sefiale lo contrario. Retomo la discusién sobre Rilke de Peter N. Miller,
“Introduction: The Culture of the Hand”. En Cultural Histories of the Material World. Ed. Peter
N. Miller. (Ann Arbor: The University of Michigan Press, 2013), 1-29.
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espafiol.?”? Para Atl, ademds, Rodin constituia “el escultor mds glorioso que ha[bia]
tenido la humanidad”.*”*

Ambas obras coincidian en otro punto. Para Rilke, Rodin poseia una quietud interior
que le mostraba el camino y revelaba la profunda armonia del poeta con la Naturaleza,
una paciencia subyacente y silenciosa que lo engrandecia, “a semejanza de la maravillosa
paciencia y ternura de la Naturaleza que comienza la creacién con lo mds pequefio para
proseguir silenciosamente, de manera constante, hacia la consumaciéon profusa.”™ Algo
semejante opinaba el Dr. Atl sobre “el pueblo de México, y especialmente la raza
indigena” “[...] hace sus trabajos manuales con método, con calma; nunca se precipita
para hacer un bulto, para fabricar una vasija, para adornar un altar, para ‘hechar un fiudo’.

276 En ambos casos habia la

En las labores mas sencillas sus manos trabajan diestramente.
certeza de que el producto de aquella entidad creadora era una sustancia material
informada por la relacién orginica de su creador con la Naturaleza; una formacién
tangible en oposicién a las ideas, que sin embargo, poseia una dimensién espiritual

evidente. “Su arte —sefialaba Rilke— no estaba construido sobre una gran idea, sino sobre

una realizacién minuciosa y concienzuda, sobre lo alcanzable, sobre lo artesanal [upon a

or afz‘] 7277

7 Un ejemplar de dicha edicién puede encontrarse en la Biblioteca Nacional de México: Rainer
Maria Rilke, Rodin. Buenos Aires: Editorial Schapire, 1903.

274 “Apertura de la exposicion artistica. Asiste el subsecretario de Instruccién”, E/ Imparcial. Diario
de la mariana. Tomo XX, nim. 3507, 8 de mayo de 1906, p. 2.

275 Rainer Maria Rilke, Rodin, 8. El original dice: “[...] which renders him so great, a silent,
superior forbearance resembling the wonderful patience and kindness of Nature that begins
creation with a trifle in order to proceed silently and steadily toward abundant consummation.”

276 Dr. Atl, Las artes populares en México. Volumen primero, 37.

?77 Rainer Maria Rilke, Rodin, 10. El original dice: “His art was not built upon a great idea, but
upon a minute, conscientious realization, upon the attainable, upon a craft.”
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En ese sentido, la indagacién sobre las manos parecia vincularse intrinsecamente con
una forma de belleza material que, lejos de situarse en lo etéreo y atemporal, se encarnaba
en lo concreto y la magnificacién de lo menor, rasgo que para Max Henriquez Urefia
constitufa la principal aportacién de Rodin.?”® De esa manera, la estrategia de inversién
retérica permitia leer la creacién artistica partiendo de las manos, donde se ubicaba una
conciencia ofra, una forma de inteligencia alternativa que redundaba en una redefinicién
de los valores atribuibles a sus manifestaciones, incluyendo la belleza. Sin borrar las
tensiones latentes en este desplazamiento conceptual, el gesto parecia extenderse hasta el
reordenamiento de las jerarquias geogréficas, para lo cual, como se verd mas adelante, la
recuperacién de la «tradicién tecnoldgica» del Bajio, en lo formal tanto como en lo
técnico, fue imprescindible.

Pero la mirada ampliada de los detalles y lo menor que Henriquez Urefia identificaba
en Rodin no distaba demasiado de las cualidades que el propio Weston perseguia. Se
trataba de una buisqueda afin por revelar la vitalidad de la minucia, sin rodeos o falsas

279

apariencias.””” Asi lo declararia el fotégrafo en su famoso manifiesto publicado en la

revista Forma en 1928:

He registrado la quintaesencia del objeto o elemento frente a mi lente, sin
subterfugios ni evasivas, asi en la técnica como en el espiritu, en lugar de ofrecer
una interpretacién, un aspecto superficial o pasajero.

*78 El autor lo formulé de esta manea: “[...] cierto es que la forma de presentacién del simbolo y la
habilidad técnica que tenian los helenos han revivido con Rodin en la escultura moderna; cierto es
que Rodin resucita el arte antiguo en todo su esplendor; pero ni Fidias, ni Scopas, ni Praxiteles, ni
Iségonos tenian el sistema de agrandar la realidad, que constituye la verdadera innovacién de
Rodin”. Max Henriquez Urena, “Whistler y Rodin”, 247.

7 Fue José Clemente Orozco quien identificé esta cercania al observar las fotografias de conchas
marinas que Weston habia enviado a Tina Modotti en 1927, exclamando: “Esta sugiere mucho
mis ‘La mano de Dios” que la mano que hizo Rodin”. Carta de Tina Modotti a Edward Weston,
7 de julio de 1927. En Tina Modotti, Una mujer sin pais. Las cartas de Edward Weston y otros
papeles personales. EA. Antonio Saborit. (México: Ediciones Cal y arena, 2001), 171.
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[...] Los espiritus timoratos, encasquillados por la costumbre de justipreciar la
belleza por “el asunto”, no entenderin jamis que esta estructura de porcelana
blanca [/#. C.] es tan hermosa en si como la arquitectura de una flor o la de un
fruto.

No quedarin conformes con el goce de ver, y romantizando a la flor por su
perfume y al fruto por su gusto, hardn evocaciones asi, de todas las cosas.

Las imdgenes pues, no cobrarin en su mentalidad el valor intrinseco de su

belleza desnuda y siempre estarin supeditadas al subjetivo de “lo moral” o “lo

soez” 280

La cita, osada y provocadora, con cierta reminiscencia de los postulados estridentistas,
consigue transmitir la bisqueda estética que el fotégrafo habia emprendido para desnudar
la arquitectura inherente a los objetos y revelar su belleza. Si bien se trata de una
declaracién posterior a la fotografia de Amado Galvin, su texto derivaba de una larga
reflexién que habia tenido, entre otros catalizadores, un momento muy particular: la
primera visita de Weston al Museo Nacional de Antropologia, en marzo de 1924. El
rastreo de estas ideas a través de los escritos del fotégrafo deja ver algunas de las corrientes
de pensamiento de las cuales éste abrevé, asi como las contradicciones que, como en el
caso de otros vanguardistas, subyacian en sus esfuerzos.

El historiador David Peeler ha demostrado c6mo, pese a su deseo de retratar con
franqueza los objetos, enfocando nitidamente sus bordes e invitindonos a detenernos a
observar sus cualidades formales sin caer en la romantizacién, Weston se inscribia en una
larga tradicién intelectual que pasaba justamente por el Romanticismo, hasta llegar al
Trascendentalismo, y en particular a uno de sus mayores exponentes, Ralph Waldo

Emerson (1803-1882), cuya coleccién de citas acompafiaba a Weston permanentemente,

%0 Edward Weston, “Conceptos del artista”. Forma, nim. 7 (1928): 17-18. El énfasis proviene del
original.
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#1 De acuerdo con Peeler, Weston compartia la

dentro de sus notas personales.
concepcién platénica de la doble naturaleza de los objetos: una trascendental, en la que se
manifestaban sus verdaderas cualidades, y una mds efimera en la que se encarnaban esas
cualidades de manera imperfecta. Los sentidos humanos sélo podian captar la segunda,
pero el intelecto, un intelecto realmente agudo, podia aproximarse a su naturaleza mds
sustancial, a su “esencia”.?®?

Asi, para Weston la cdmara albergaba una potencia visionaria; una buena fotografia
permitia observar mds alld de las apariencias y desvelar la verdadera existencia de las cosas.
A veces incluso mis alld de la “esencia”: la “quintaesencia”.*® Peeler sugiere que, aunque
es dificil saber si Weston conocia la etimologia del término, su uso era consistente con el
significado original, el cual referia al quinto elemento de la naturaleza, uno mds etéreo y
profundo, que se podia aspirar a ser experimentado mediante la fotografia.”® Como lineas
atrds se mencionaba, su visita al Museo Nacional de Antropologia contribuyé en buena
medida a estas reflexiones.

Para entonces, Weston llevaba seis meses en México. Habia empezado a fotografiar
fibricas y edificios industriales (1922), en busca de lineas, formas y juegos tonales;

durante sus primeros meses en México, también habia virado hacia el retrato, con Tina

Modotti, Ricardo Gémez Robelo y Xavier Guerrero como sus modelos, asi como Elisa

81 David P. Peeler, “The Romance of Platonic Foms: Edward Weston and Ansel Adams”. Co/by
Quarterly, vol. 25, num. 2, art. 5 (Junio 1989): 92-105; 92-93.

282 David P. Peeler, “The Romance of Platonic Foms: Edward Weston and Ansel Adams”, 93.

283 David P. Peeler, “The Romance of Platonic Foms: Edward Weston and Ansel Adams”, 96.

284 David P. Peeler, “The Romance of Platonic Foms: Edward Weston and Ansel Adams”, 96.
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Guerrero, cuya imagen habia titulado Tehuana (1923).? Como se puede ver, la relacién
de Weston con la cultura popular era ain incipiente, por lo que sus impresiones del
museo, fechadas el 6 y el 10 de marzo de 1924, arrojan luz sobre la relacién del fotégrafo
con la cultura visual prehispdnica que entonces circulaba, asi como la construccién de “lo
indigena” a la que se le asociaba. Este aspecto no es menor, considerando que fue
justamente mediante esa tensién como se produjeron los imaginarios de modernidad y
vanguardia en su fotografia, como han sefialado Carlos A. Cérdova y José Antonio

Rodriguez:

[...] no todos los fotégrafos vanguardistas —podriamos decir que ninguno de
ellos— se desligaron de las hechuras tradicionales [...], asi como hubo creadores
que inmersos en lo tradicional construyeron notables imdgenes con una nueva
visién. Eso podria verse como una especie de contradiccién o producto de
elaboraciones fortuitas, pero lo que en realidad estaba sucediendo es que el
fotégrafo moderno trabajaba con materiales y circunstancias a veces adecuadas
para una innovadora visualidad [...] y en otras en donde sencillamente la toma
y/o el escenario no se prestaba para ello. Ubicada en su exacta dimensién la
fotogratia de vanguardia —o el fotégrafo— en México conlleva y convive en una
cultura ancestral creando con ello nuevas soluciones graficas. Por eso, una
fotogratia moderna no evita —imposible— una cultura prehispanica y popular en
paralelo a que exhibe modernidades del siglo XX (las estructuras industriales que
comenzaban a aparecer en un pais ruralizado). Ese fue su gran juego en tension.
Ah{ se dieron sus hallazgos.”®

Ya desde su traslado a México, el estadounidense era consciente de que uno de sus

mayores desafios seria abstenerse de caer en el pintoresquismo, férmula tentadora al

285 Rebeca Monroy, “Los objetos del deseo: Edward Weston en México”. Historias, nim. 32

(abril-septiembre 1994): 79-86.

%% José Antonio Rodriguez y Carlos A. Cérdova, “Una moderna dialéctica. La vanguardia
fotografica mexicana, 1930-1950”. En Huesca Imagen, nim. 13 (30 abril / 30 mayo). (Huesca:
Diputacién Provincial de Huesca, Gobierno de Aragén, Ibercaja, 2004), 32-61; 34.
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aproximarse a la cultura popular y la visualidad prehispdnica, pero que distaba de su
propuesta estética.?”

Al narrar su visita, Weston confesaba que sus expectativas eran altas, pero lo que vio
en el museo fue mucho mds alld:

Ademis de las gigantescas piezas talladas en roca, mis o menos familiares a través
de las reproducciones —cosas sobrecogedoras en su grandeza, sus imaginativos
atributos, la finura de su concepcién y ejecucién— habia expuesta exquisita joyeria
con la mds delicada labor artesanal, oro, plata, jade; cabezas esculpidas en
obsidiana, alabastro, con una simplicidad y economia que fue toda una
revelacién.”®®

Un par de dias después, aquellas imdgenes seguian rondando sus pensamientos, sobre
todo en relacién a cudl era el propésito de la fotografia, mas alld de su uso comercial y
cientifico, a lo que €l afirmaba:

La respuesta siempre llega con mis claridad después de ver la gran obra del
escultor o el pintor, pasada o presente, obra basada en la naturaleza
convencionalizada, las formas soberbias, los motivos decorativos. Que la
aproximacion a la fotografia debe ser por otra via, que la cimara debe ser usada
para registrar la wida, para representar la pura sustancia y quintaesencia de /a cosa
en si misma, sea de acero pulido o carne palpitante.

Veo en mis negativos recientes de la carpa del circo y el techo de vidrio y la
escalera de San Pablo -abstracciones placenteras y bellas, malabarismos
intelectuales que no presentan ningdin problema profundo. Pero en varias de las
nuevas cabezas de Lupe, Galvin y Tina, he captado fracciones de segundo de
intensidad emocional que un trabajador de ningin otro medio podria haber
logrado tan bien.

87 Asi lo relataba en su diario: “With the brief morning sun, I printed my order and then one
more negative from Tepotzotlin, an arch with organ cactus underneath; it might be a stage
setting and is dangerously near being just picturesque. I might call my work in Mexico a fight to
avoid its natural picturesqueness. I had this premonition about working in Mexico before leaving
Los Angeles and used to be almost angry with those who would remark, ‘O, you will have such a
wonderful opportunity to make pictures in Mexico.” Entrada del 24 de abril de 1924. Edward
Weston, The Daybooks of Edward Weston, vol. 1, 66.

% Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston, vol. 1, 54. El original dice: “I had expected
much, but what I saw was far beyond my expectation. Besides the gigantic sculptured pieces hewn
from rock, more or less familiar through reproductions —things overwhelming in their grandeur,
their imaginative attributes, their fineness of conception and execution —there were exposed
exquisite jewelry of the most delicate craftsmanship, gold, silver, jade; sculptured heads in
obsidian, alabaster, of a simplicity and economy of approach quite a revelation.”
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No dejaré pasar ninguna oportunidad de registrar abstracciones interesantes,
pero me siento firme en la creencia de que la aproximacién a la fotografia es a
través del realismo —su mds dificil aproximacién.”®’

El realismo representaba asi la naturaleza mds auténtica de las cosas, aquella que
perduraba frente al paso del tiempo y sélo podia ser percibida por un intelecto atento,
despierto, capaz de sustraerse ante lo transitorio. Como Weston lo formularia afios
después en didlogo con Ansel Adams (1902-1984), se trataba de intensificar la visidn,
aumentando las formas y las texturas para potenciar la capacidad de ver y provocar una
revelaciéon. *® Una especie de prétesis de la visién. Sin embargo, esta voluntad de
aumentar la visién de lo menor parecia resultar también enceguecedora.
Convenientemente, esta elaboracién situaba al fotégrafo —y al Artista en general—
como el gran visionario de una realidad compleja, cambiante, imbuida en el paulatino
crecimiento industrial, a la vez que fruto de un renacimiento de las formas y las practicas
tradicionales, de donde el fotégrafo capturaba sélo lo esencial, lo trascendente. Pero, ¢qué

era exactamente lo transitorio que Weston dejaba de lado? En primer lugar, como otros

% Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston, vol. 1, 55. El original dice: The answer
comes always more clearly after seeing great work of the sculptor or painter, past or present, work
based on conventionalized nature, superb forms, decorative motives. That the approach to
photography must be through another avenue, that the camera should be used for a recording of
life, for rendering the very substance and quintessence of the zhing itself, whether it be polished
steel or palpitating flesh.

I see in my recent negatives of the circus tent and of the glass roof and stairway at San Pablo —
pleasant and beautiful abstractions, intellectual juggleries which presented no profound problem.
But in the several new heads of Lupe, Galvin, and Tina, I have caught fractions of seconds of
emotional intensity which a worker in no other medium could have done as well.

I shall let no chance pass to record interesting abstractions, but I feel definite in my belief that the
approach to photography is through realism —and its most difficult approach.” El énfasis
proviene del original.

0 Entrada del 1° de febrero de 1932. Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston, vol. 11,
240.
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autores han sefialado, lo politico.** Entiéndase por ello, el clima de inestabilidad politica
que rodeaba su labor fotogrifica, la creciente tensién religiosa en Guadalajara, asi como la
problemitica relacién jerdrquica que entablé con los creadores de aquellos objetos que
frecuentemente fotografi.

Pero quizd mads significativo fue que al prescindir de lo subjetivo y centrar su lente en
las cualidades formales de su alrededor, todo parecia adquirir la misma condicién de
objeto. Las chimeneas de una fibrica, los juguetes, el cuerpo desnudo, el paisaje marino y
la mano indigena: todo obedecia a la belleza de sus propios contornos y sélo a ello. El
esfuerzo formalista, universalista, de Weston abatia en alguna medida las fronteras de las
cualidades simbdlicas de lo representado, sus vinculos con el mensaje situado, sus matices
y tensiones raciales, centrando su valor fundamentalmente en su presencia material, en

aquella naturaleza reconfortante y confiable, por imperecedera.

Lo decorativo y las fuerzas desbordadas del paisaje

Lejos de la sintesis y el sentido universalista que mostraba la fotografia de Weston para
1926, en los primeros afios de la década, los artistas del nucleo jalisciense®”* reimaginaron
la asociacién del cuerpo y el paisaje a través del impulso decorativo y su tendencia a la

profusién, cuyo valor, como lo habia definido Gabriel-Albert Aurier varias décadas antes,

21 Entre ellos, David P. Peeler, “The Romance of Platonic Foms: Edward Weston and Ansel
Adams”, 101.

2 Si bien no todos los artistas de este nucleo nacieron en Guadalajara, la mayoria de ellos
entablaron lazos de amistad con los tapatios, unidos por lo que José Guadalupe Zuno definié

como “un pensamiento cultural comun”. José G. Zuno, Anecdotario del Centro Bohemio.
(Guadalajara: Gobierno del estado de Jalisco, 1964), II.
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residia en el sutil entretejimiento entre lo simbdlico y lo real.”” La dimensién decorativa
no sé6lo entablaba una relacién directa con la tradicién cerdmica regional, sino también
constituia una preocupacién que dibujaba redes de discusién mds amplias, con Pert y
Argentina, desde donde los intelectuales también buscaban repensar su papel dentro de la
estética americana.

Un dibujo de Roberto Montenegro aparecido en la revista Azulejos (1921-1926) en
enero de 1922 es un buen punto de partida para esta discusion (fig. 36). La imagen
reforzaba la enunciacién geogrifica desde Occidente, en una escena con visos epopéyicos.
Un joven torneado y monumental, ataviado con un ancho sombrero, se mostraba en
primer plano. Alzaba un brazo triunfal elevando un guaje —como Weston lo capturaria
afos después—, mientras con el otro brazo sostenia, posiblemente, un grueso gabin. En
segundo plano, en contrastante proporcion, las dos torres de la Catedral de Guadalajara se
erigian, rodeadas de flores monumentales y elementos orgdnicos caprichosos. A un
costado, una mujer se incorporaba al paisaje, sentada sobre un banquillo elaborado con
estacas cruzadas, a la manera de los equipales. Se encontraba cubierta con un tradicional
rebozo, en un gesto de pasividad y contencién, en clara oposicién al protagonista de la

€scena.

% En su obra E/ simbolo y la accion. Vida y obra de Gerardo Murillo, Dr. Atl, Olga Sdenz sefial6 el
profundo impacto que provocaron los textos de Aurier en las concepciones artisticas del Dr. Atl.
Para Aurier, el artista debia abstenerse de crear una ilusién de realidad en sus obras, retomando en
cambio, s6lo los detalles (lineas, formas, colores generales) en tanto simbolos parciales del
significado total de los objetos. Este propésito autorizaba al artista para exagerar o deformar
dichos elementos, moldedndolos como signos, con el fin de transmitir mejor la Idea central.
Gabriel-Alberto Aurier, “El simbolismo en pintura. Paul Gauguin”. En Guillermo Solana, E/
impresionismo: la wvision original. Antologia de la critica de arte (1967-1895). (Madrid: Siruela,
1997), 274. Véase Olga Sienz, E/ simbolo y la accion. Vida y obra de Gerardo Murillo, Dr. Atl.
(Ciudad de México: El Colegio Nacional, 2017), 56-57.

147



La imagen remitia a la tradicién cerdmica tonalteca, tanto en el uso del dibujo en
negativo (fig. 37), como en la opulencia del paisaje, asociada a la fertilidad imaginativa de
sus pobladores. Con la descomunal proporcién de los elementos orgdnicos respecto de las
torres catedralicias, la dimensién decorativa amenazaba con desbordarse de aquella
construccién estable e incambiable, revelando un renovado vigor, en complicidad con el
protagonista. Era el triunfo de lo decorativo. A su vez, y en franco contraste, Montenegro
retomaba los haces de luz facetados y en proyecciones irradiantes a la manera cubista,
como Carlos Orozco Romero lo habia intentado en su mural Los alfareros tonaltecas
(1921) en Guadalajara, bajo la guia de Diego Rivera, o el propio Angel Zarraga lo haria
en la cripta de Notre-Dame de la Salette, cerca de Paris (fig. 38). Dichas obras coincidian
en emplear la refraccién luminica como una via para asentar la importancia simbdlica de
geografias especificas, cuya irradiacién marcaba el origen de una emanacién creativa
inmanente. Con el despliegue decorativo, acentuado por la magnificacién de ciertos
elementos florales, Montenegro reformul6 el paisaje en clave simbolista como una
expresién hibrida, oscilante entre la tradicién y la innovacién, del despertar creativo de la
region.

Pero la actitud triunfal del protagonista podria obedecer también a una epopeya de
otro orden. Para entonces, Montenegro se habia vuelto un referente latinoamericano en lo
que se llamaba despectivamente, el “dibujo literario”,** destinado a ilustrar libros y
poemarios de otros autores, con una marca simbolista indudable. Su labor habia
comenzado desde inicios de siglo, con colaboraciones en la revista jalisciense Negro y Rojo,

y poco después en la Revista Moderna, por recomendacién de su primo, Amado Nervo

% Ferndn Félix de Amador, “Roberto Montenegro”. Azulejos, tomo I, nim. 1 (agosto 1921): 14.
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(1870-1919).%* Duefio de un trazo “elegante” y “refinado”, segtin algunos criticos de la
época, la obra de aquel periodo estuvo marcada por una impronta decadentista, con
téminas fatales, alusiones religiosas y erdticas, asi como representaciones mitolégicas.**

En 1911, durante su breve regreso a México tras un larga estancia en Europa,
Montenegro daria los primeros visos de llevar el dibujo y la elaboracién decorativa al
terreno del nacionalismo, con el dibujo a tinta Palengue (1911).%” Como Fausto Ramirez
ha sefialado, ese momento coincidié con un giro en la pintura de su maestro, Hermen
Anglada Camarasa (1871-1959), hacia los temas folkléricos espafioles y lo autéctono.?®
A su vez, es probable que fuera durante esos afios cuando Montenegro visité una
exposicién de arte popular ruso en Paris que le dejé un profundo impacto, segin ¢l mismo
relaté afios después:

[Al volver a México] todo me llamaba la atencién sobre todo la interesantisima
cosa que nunca antes habia comprendido que era el folklor mexicano[,] esa vision
que en trajes, en danzas[,] en tipos tiene nuestro pueblo y que conserva a través
del tiempo a pesar de la arrolladora civilizacién. [...] Yo habia visto en Paris una
exposicién del arte popular ruso y cuando llegué a México y vi que nuestro arte
popular con algunas similitudes con el ruso era superior y pensé la primera vez
[sic] que se podrian hacer varios museos que mds tarde realicé para conocimiento

2% Julieta Ortiz Gaitdn, Entre dos mundos. Los murales de Roberto Montenegro. (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 2009), 26, 28.

2% Esperanza Balderas, “Roberto Montenegro. Ilustrador (1900-1930)”. (Ciudad de México:
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2000), 8-10. Para un acercamiento mds completo
del jalisciense véase la obra ya citada de Julieta Ortiz Gaitdn, Entre dos mundos. Los murales de
Roberto Montenegro, asi como la tesis de licenciatura de Omar Alfonso Flores Tavera, E/ drbol de
la vida, Roberto Montenegro. Andlisis iconogrdfico en vias de una interpretacion hermética. (Ciudad de
México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2017).

#7 Esperanza Balderas, “Roberto Montenegro. Ilustrador (1900-1930)”, 18.

% Fausto Ramirez, “Hacia un nuevo rumbo de la plastica nacionalista. Las crénicas de arte en
1920”. En Minutos wvelardianos. Ensayos de homenaje en el centenario de Ramon Lipez Velarde.
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1988), 230-231. Citado por
Julieta Ortiz Gaitdn, Entre dos mundos. Los murales de Roberto Montenegro, 50.
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de nuestro pueblo y como atraccién extraordinaria del turismo en aquella época
incipiente [¢?] y débil.*”

Es probable que no sélo la exposicién, sino la creciente apreciacién del arte popular ruso
entre los circulos intelectuales parisinos provocaran cierta resonancia en Montenegro y
otros artistas mexicanos residentes en Paris. A decir de Gianni Cariani, ya desde la
Exposicién Universal de 1900, donde se exhibié pintura, escultura y una “villa tipica”
rusa, se habia ido transformando la opinién general sobre el arte ruso, hasta reconocer su
originalidad artistica, al menos en dos niveles significativos: por una parte, en términos de
una civilizacién con una larga tradicién artistica asociada a nociones de herencia y
patrimonio, gracias a las exposiciones de artes populares y decorativas que tuvieron lugar;
y por otra, en relacién con las obras contemporineas, que llevaban a inscribir al arte ruso
dentro de la actualidad artistica europea.’® Asi, sefiala Cariani, tras un extendido
menosprecio a la produccién artistica rusa durante el siglo XIX, al considerarse
desconectada de las tradiciones orientales, bizantinas y europeas, “entre tradicién y
patrimonio, originalidad y modernidad, la cultura rusa encuentra su lugar y juega un papel
de actor de pleno derecho, superando definitivamente su condicién de espacio cultural

periférico y secundario.”

% Roberto Montenegro, “Apuntes autobiograficos”. Manuscrito DXCIIL.4.313, perteneciente al
Fondo Roberto Montenegro del CEHM, p. 7. El énfasis es mio. Es probable que se trate de la
misma exposicién que causé gran impacto en otros artistas modernos, entre ellos, Adolfo Best
Maugard. Véase Karen Cordero Reiman, “Para devolver su inocencia a la nacién. (Origen y
desarrollo del Método Best Maugard)”. En Abraham Ahgel y su tiempo. (México: Instituto
Nacional de Bellas Artes, 1984), 9-21; 13.

300 Gianni Cariani, “La découverte de l'art russe en France 1879-1914”. Revue des études slaves,
tomo 71, fasciculo 2 (1999): 391-405; 399.

301 Gianni Cariani, “La découverte de I'art russe en France 1879-1914”, 399.
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Por su parte, las artes populares adquirieron notoriedad con pequefias exposiciones
organizadas inicialmente por varias mujeres artistas, fundadoras de la Unién de Artistas
Rusos (RAK) en Montparnasse. En 1904 montaron la primera de ellas, con piezas de
bordado y textiles tefiidos pertenecientes a colecciones personales de algunas de sus
conocidas. ** Otras exposiciones se presentaron en los afios siguientes, donde
ocasionalmente se ofrecieron los articulos para venta. En 1907, el Museo de Artes
Decorativas del Louvre monté una gran exposicién de 6000 objetos de arte ruso antiguos,
pertenecientes a la coleccién de la princesa rusa Maria Tenisheva (1858-1928). En ella se
mostraron piezas del dmbito religioso y profano, del siglo XII al XVII, incluyendo joyeria,
porcelana y piezas de bronce, entre otros objetos, que demostraron la diversidad de las
producciones artisticas en el pais (fig. 39).

Mis tarde, en el Salén de Otofio de 1913 se monté una exposicién de arte popular,
igualmente importante, a la que es posible que Montenegro asistiera. Esta fue concebida
por el critico ruso, asentado en Paris, Iakov Tugendkhold (1882-1928), cuyo interés era
dar a conocer la pintura y escultura rusas, ademds del disefio grifico y las artes
populares.®® Desde 1910, su cercania con la Sociedad Literario-artistica Rusa le permitié
incluir piezas de arte popular en las exhibiciones de la sociedad, donde los lienzos
compartian espacio con las muestras de bordado y tallado en madera, propiciando un
didlogo fluido entre distintas expresiones artisticas, un aspecto de suma importancia para

Tugendkhold que buscaba repetir nuevamente. Tras varios intentos por llevar a cabo una

392 Anna Winestein, “Artists at Play. Natalia Erenburg, Iakov Tugendkhod, and the Exhibition of
Russian Folk Art at the “Salon d’Automne” of 1913”. Experiment, nim. 25 (2019): 328-345; 329.

303 Gianni Cariani, “La découverte de I'art russe en France 1879-1914”, 400.

% Anna Winestein, “Artists at Play. Natalia Erenburg, Iakov Tugendkhod, and the
Exhibition...”, 333.
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exposicién de grandes dimensiones, el critico dirigié sus esfuerzos al Salén de Otofio y
entré en contacto con la promotora cultural Natalia Erenburg, quien fungiria como
coordinadora y curadora de la exposicién. La muestra conté con 4000 objetos de arte
popular y varios cientos de impresos populares. Erenburg seleccioné deliberadamente
piezas de uso cotidiano y doméstico, dejando fuera todas las artesanias dirigidas a
coleccionistas y un publico especializado del tipo que se exhibirfan ese mismo afio en
Moscu, en la exposicién organizada por los artistas neoprimitivistas Mikhail Larionov y
Natalya Goncharova.*® Por el contrario, viaj6 al interior del pais para buscar piezas como
los juguetes y el pan de jengibre, elaborados por los mismos campesinos (fig.40).3%

El propésito era mostrar los objetos de la vida cotidiana de las poblaciones rurales,
aquellos que eran vistos como las fuentes auténticas del arte campesino ruso, que entonces
estaba siendo revitalizado alli y de lo que nada se sabia en Paris (fig. 41). Natalia
Erenburg se proponia ademds exhibir las creaciones “no adulteradas” de los campesinos,
donde residia un talento digno de admirarse:

Hubo una época en que los mejores artistas rusos vieron en el pueblo ruso sélo un
objeto para la ldstima artistica, un motivo para la pintura didictica [...] [Sin
embargo,] no son ellos quienes deben ser instruidos, sino de ellos es de quienes
deberiamos ganar instruccién en el terreno de la belleza. Son ellos quienes poseen
una verdadera concepcién del arte, perdida para nosotros.*”

305 Esta exposicién también se estructuré a partir del contraste entre la tradicién y la vanguardia

rusas, al mostrar pintura abstracta, a la par de objetos artesanales de su propia coleccién. Véase
Sarah Warren, “Crafting Nation: The Challenge to Russian Folk Art in 1913”. MODERNISM /
modernity, vol. 16, nam. 4 (2009): 743-765.

% Anna Winestein, “Artists at Play. Natalia Erenburg, Iakov Tugendkhod, and the
Exhibition...”, 335-337.

%7 Natalia Erenburg, citada por Anna Winestein, “Artists at Play. Natalia Erenburg, Iakov
Tugendkhod, and the Exhibition...”, 337.
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Con estas palabras, Erenburg redefinia los términos para entender la belleza artistica,
invirtiendo las jerarquias entre creadores y artistas, y situando el conocimiento tradicional
sobre las técnicas ornamentales y de factura como un aprendizaje deseable para los
artistas, es decir, un territorio epistemoldgico al cual aspirar. Este esfuerzo se sumaba a la
paulatina revaloracién de las artes decorativas y la labor manual artesanal que habia tenido
un decidido impulso con el grupo de William Morris, Philip Webb y el movimiento Arts
& Crafts en Inglaterra, durante la segunda mitad del siglo XIX.

Como E. P. Thompson ha sefialado, las reflexiones sobre el trabajo manual por parte
de este grupo formaban parte de un cierto conflicto con la época, ante un panorama de
acelerada produccién masiva de mercancias de baja calidad, despersonalizadas, y en
algunos casos, provenientes de industrias extranjeras.’® En el caso de Morris, su
investigacién documental sobre las “artes menores” se aparejé con la experimentacién
practica de las técnicas y materiales para reproducir los procesos originales. Esto le brindé6
un conocimiento mds profundo de los mismos, desde las etapas de concepcién y bocetaje,
hasta la ejecucién final. A su vez, le permitié entrar en contacto con el origen de los
materiales, su calidad y el papel que cumplian en la composicién integral de los objetos.

Para Thompson, los esfuerzos de Morris y su grupo eran una de las dos formas en
que se entendié la revitalizacién de las artes decorativas en aquella época. Arquitectos de
moda como George Gilbert Scott (1811-1878) la interpretaron como una mera
incorporacién de motivos y elementos géticos para recrear el estilo, dejando de lado la

estructura y su aplicacién a las necesidades modernas. En contraposicion, el grupo de Arts

3% Edward Palmer Thompson, William Morris. De romdntico a revolucionario. (Valencia: Edicions

Alfons El Magnanim / Institucié Valenciana D’Estudis i Investigacié, 1988), 100.
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& Crafts buscaba aproximarse a los modos y procesos de trabajo medievales, centrando su
atencién en los materiales y las estructuras con base en los requerimientos modernos, mds
alla del estilo.”” Esta distincién resulta valiosa para el propio trabajo de Montenegro, asi
como de otros intelectuales y artistas interesados en la revitalizacién de las artes
populares. Como se ha visto hasta ahora, también en México se dieron distintas formas
de interpretar la revitalizacién. Para Montenegro, Dr. Atl y Juan Ixca Farias fue
fundamental la indagacién y experimentacién con las técnicas y materiales, mientras que
personajes como Jorge Enciso se abocaron mds bien al estudio de los motivos y la
iconografia.*"

Asi, al volver la vista a la imagen de Montenegro, emerge la pregunta sobre lo que se
intenta revitalizar. Si en efecto vemos una actitud triunfal, ;qué es aquello que se impone
victorioso? Sin duda hay una alusién directa a la visualidad regional y el renacimiento
alfarero de los alrededores, interpretacién que se refuerza con el poema de Alfonso
Cravioto que acompaia la imagen, titulado “El barro de Guadalajara”. Pero hay también
una lucha que parece quedar inconclusa: una tensién punzante entre los geometrismos
iridiscentes, desplegados en multiples direcciones, sin punto de fuga visible, asociados a la
luz, y las formas vegetales a monumental escala. Si por un lado, las proyecciones facetadas
se orientan a un vanguardismo apoyado en el estudio minucioso de los objetos y sus

posibilidades plésticas, las formas orgdnicas sugieren un retorno a los motivos

39 Edward Palmer Thompson, William Morris. De romdntico a revolucionario, 101-102.

19 Dr. Atl ahonda en las técnicas y los procedimientos, sobre todo en cuanto a la cerdmica, en su
obra Las artes populares en México (1922), mientras que Roberto Montenegro diserté extensamente
sobre el mismo tema en varias conferencias, cuyos manuscritos pueden encontrarse en el Fondo
Roberto Montenegro del CEHM. De Juan Ixca Farias, véase Ixca Farias, Artes populares.
(Guadalajara: Ediciones “Jaime”, 1938).
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sobrenaturales del simbolismo y el ar# nouveau, donde el decorativismo se impone sobre la
anécdota. El paisaje amenaza con tomar el primer plano, como si se desbordara de una
contencién fisurada.

Podria pensarse que subyace en esta convergencia una sobrevivencia del modernismo
en las formas vanguardistas, donde asoma la ya conocida admiracién de Montenegro
hacia Aubrey Beardsley, asi como el didlogo con los ilustradores argentinos con los que
Montenegro vivié durante su estancia en Paris, como Rafael Franco o Gregorio Lépez
Naguil.*! Asimismo, es posible que Montenegro incluyera en esta ilustracion la famosa
“Flor de Tonald”, uno de los motivos mds frecuentes de la decoracién tonalteca,
recuperado por Atl en su obra Artes populares en México:

Estas decoraciones estin hechas casi en su totalidad con plantas, animales y flores.
Entre estas ultimas hay algunas muy bellas y muy raras, pero una, sobre todo, muy
estilizada y que se encuentra invariablemente en todas las vasijas, hasta en las mds
antiguas —flor extrafia, quimérica— estilizacién llevada al dltimo limite, manifestacién

tradicional amorosamente conservada y perfeccionada, y a la que bien podra llamarse
la flor de Tonal4.*"

Dicho motivo, descrito por Atl como una manifestacién oscilante entre lo real y lo
fantdstico tuvo eco en los escritos de José Juan Tablada, quien enfatizé su cardcter radical

y moderno:

La tendencia a la estilizacién es tan poderosa en esos artistas [de Tonald] que han
creado formas nuevas, entre ellas cierta flor fantdstica que tiene la forma de una
flor de verdad, el esplendor de los fuegos de artificio y la alegria radiante de las
alas de la mariposa. Estd en casi todas las decoraciones y es mds estilizada y
fantasiosa que el loto egipcio, la peonia china, el clavel persa o el crisantemo
japonés. Es una flor que sélo existe en el jardin espiritual del artesano indio. Ha
merecido ser llamada la flor de Tonald. Una forma tan abstracta y esencial se halla

311 Roberto Montenegro, Planos en el tiempo. (Ciudad de México: Imprenta Arana, 1962), 35;
Rodrigo Gutiérrez Vifuales, “Roberto Montenegro y los artistas americanos en Mallorca (1914-
1919). Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXV, nim. 82 (primavera 2003): 93-121.

12 Dr. Atl, Las artes populares en Meéxico. Volumen primero (México: Editorial Cvltvra, 1922),
139.

155



s6lo en la estética mds radical y moderna, quizd en el invernadero de Odilon
Redon o en las Zompositions de Kandinsky.*"

Las alusiones anteriores dejan ver el eco orientalista presente en las ilustraciones de
Montenegro, donde se mezclaba lo fantistico con lo regional, lo catélico con la alfareria
indigena y la tradicién con la vanguardia. Asimismo, se puede observar cémo en lo
decorativo se postula un régimen de modernidad alternativo, basado en una idea de
tradicién susceptible de renovar la mirada. Esta contradiccién, a veces violenta y
contradictoria, era la que para varios de los vanguardistas mexicanos y peruanos de ese
periodo, producia la modernidad visual. En 1927, José Carlos Maritegui se refirié a ello
en dos articulos publicados en la revista Mundial. Distinguiendo entre «tradicién» y
«tradicionalistas» en el Per, el autor afirmaba que los segundos conformaban una actitud
politica conservadora que amenazaba seriamente la tradicién, al concebirla como “un
conjunto de reliquias inertes y simbolos extintos. Y en compendiarla en una receta escueta
y unica.”" En cambio:

Hay tradicién, en tanto se caracteriza precisamente su resistencia a dejarse

aprehender en una férmula hermética. Como resultado de una serie de

experiencias, esto es de sucesivas transformaciones de la realidad bajo la accién de

un ideal que la supera consultindolas y la modela obedeciéndola. La tradicién es

heterogénea y contradictoria en su composicién. Para reducirla a un concepto
Ginico es preciso contentarse con su esencia, renunciando a sus cristalizaciones.*"

313 José Juan Tablada, “Mexico’s New-Old Ceramics” en Infernational Studio, LXXVII, 316
(septiembre 1923): 453. Traduccién de Maria Palomar.
314 José Carlos Maridtegui, “La heterodoxia de la tradicién”, 25 de noviembre de 1927. Mundial,
8(389). Disponible en: http://archivo.mariategui.org/index.php/la-heterodoxia-de-la-tradicion.
Publicado en la seccién “Peruanicemos al Perd”, en Mundial: revista semanal ilustrada, vol. 8,
nim. 389.
315 José Carlos Maridtegui, “La heterodoxia de la tradicién”, 25 de noviembre de 1927.

156



Maridtegui recordaba los incendiarios llamados de Marinetti a destruir los museos y
monumentos italianos, sefialando la efectividad de aquella retérica dialéctica que no
admitia concesiones. Sin embargo, consideraba necesario leer entre lineas para entender
que el propésito era en realidad afirmar la potencia creadora de la renovacién, al despojar
a la patria del peso de un pasado abrumadoramente glorioso. Una idea de pasado que en
el caso peruano se habia vuelto lastre inmovilizador y reductor de la nacién. Para los
tradicionalistas peruanos, la tradicién era esencialmente colonial y limefa, sefialaba
Maridtegui, buscando con ello imponer una tradicién espafiola, mds que nacional, y
reduciendo la nacién a la poblacién criolla y mestiza.’*® Frente a ello, los revolucionarios
encarnaban justamente la voluntad social de no petrificarse, ensanchando el pasado
mediante la reivindicacién del legado precolombino; promoviendo la reintegracién
espiritual de la historia y la patria, del vanguardismo y la tradiciéon.*"”

Aquella oscilacién dialéctica aspiraba al ideal de la renovacién, a un despertar del
«alma nacional», que permanecia en el letargo provocado por la costumbre, sefialado ya
desde 1909 por José Enrique Rod6.’ Luis E. Valcircel fue otro de los intelectuales

peruanos que vislumbraron la necesidad de un despertar de la conciencia.’” Desde su

316 José Carlos Maridtegui, “Peruanicemos al Perd: La tradicién nacional”, Mundial: revista
semanal ilustrada, 2 de diciembre de 1927. Disponible en:
https://icaadocs.mfah.org/s/en/item/1136839.

317 José Carlos Maridtegui, “Peruanicemos al Pert: La tradicién nacional”, 2 de diciembre de
1927.

318 José Enrique Rod6, Ariel. Motivos de Proteo. (Caracas: Editorial Ayacucho, 1985 [1909]), 309.
La investigadora Rebeca Barquera Guzman ha estudiado el impacto de las ideas de Rodé sobre la
mutabilidad del ser y la figura de Proteo en la obra del Dr. Atl. Véase “El marino signo
americano. Encuentros entre la literatura, la pldstica y la arqueologia en la década de los veinte”,
ponencia presentada en el Cologuio Redes de vanguardia latinoamericana en el arte mexicano, 1923-
1930, el 18 de octubre de 2019 en el Museo del Palacio de Bellas Artes. Disponible en linea:
https://youtu.be/WYrEjCmrL_E.

31 Luis Eduardo Valcarcel, Tempestad en los Andes, (Lima: Editorial Universo, 1972), 19.
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perspectiva, era en el espiritu decorativo donde se revelaba el esfuerzo de depuracién de la
creacién autéctona, despojandose de todo lo impostado. En 1922, el intelectual cuzquefio
postulaba que el arte decorativo incaico se caracterizaba por una simplicidad que, si bien
otros habian interpretado como primitivismo, era en realidad una expresién de
estilizacién y sintesis, una “supresién consciente de lo superfluo”, lo postizo y lo
amanerado, producto del refinamiento espiritual hacia el cual tendian todos los pueblos
del mundo: la suprema estilizacién de la vida.**

Sus planteamientos se publicaron en 1925 en el libro De /a vida inkaica, un conjunto
de relatos y ensayos escritos entre 1913 y 1924 en los cuales el autor retomaba el sustrato
mitico incaico, para elaborar pasajes narrativos sobre la cotidianidad en el Cuzco
precolombino. Acompafiado de las ilustraciones de José Sabogal, el texto elaboraba un
recorrido inicidtico desde las entrafias ancestrales de la ciudad, hasta la inasible dimensién
de la lengua quechua, en un esfuerzo por reconstruir una continuidad resquebrajada que
habria de sustentar una idea fundamental de su proyecto ideolégico durante aquella
década: el resurgimiento. Nuevamente, fue a través de la inversién como estrategia
retérica, que el autor buscé cuestionar y desestabilizar relatos fundacionales como el
génesis, y categorias como «primitivismo», «ruralismo» y «belleza», para resignificar su
sentido con base en la reubicacién del Cuzco como centro de irradiacién enunciativa.*”'

Su postura dialogaba directamente con la de otros pensadores contemporineos como

los argentinos Ricardo Rojas, Alfredo y Angel Guido y Martin Noel, quienes también

320 Luis Valcarcel, “Glosario”. En De la vida inkaica: Algunas captaciones del espiritu que la animo.
(Lima: Editorial Garcilaso, 1925), 107-108.

31 Yazmin Lépez Lenci, “Del sepulcro al germen: El Cuzco Pagarina como tejido-partitura en
cinco movimientos (1913-1927). El aporte de Luis E. Valcdrcel”, Revista Letral, nim. 9 (2012):
34-61; 48.
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reflexionaron sobre el arte autéctono nacional.’? El trabajo de Alfredo Guido, por
ejemplo, quien visit6 el Perd en 1920, impulsé la idea de que la abstraccién del conjunto
de lineas y ornamentos de los objetos prehispanicos y su aplicacién en objetos de la vida
cotidiana permitia unir el pasado con el presente, “reflejando el gusto de etapas opuestas,

732 De ese modo, la cultura material

pero muy nacional en su origen y su estilizacién.
precolombina cobré especial importancia para las artes decorativas y la creacién artistica
de objetos utilitarios en el Pera. Dora Mayer (1868-1959), por su parte, veia en ellas una
via de afirmacién nacional ante el panorama internacional, que la pintura nunca podria
ofrecer, sefialando: “Los pre-colombinos no pintaban cuadro al 6leo; el dleo es arte
occidental; la oleografia, escogiendo modelos locales, poblanos o de historia pre-colonial,
puede patentizar la aficién al indigenismo y constituir arte nacional, pero nunca puede ser

indigenista como el arte decorativo del cual no pasé la raza en su esfuerzo propio.”***

II. José Sabogal y la mirada peruana de México

En ese contexto de reflexién sobre los medios plisticos y las materialidades, la obra del
pintor José Sabogal para la Feria Iberoamericana de Sevilla permite comprender mds

ampliamente las redes de discusién que se conformaron durante aquella época para

322 Un rastreo de las conexiones ideoldgicas y editoriales entre los indigenistas surandinos y los
pensadores argentinos puede verse en Elizabeth Kuon Arce, Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, Ramén
Gutiérrez et al. Cuzco — Buenos Aires. Ruta de Intelectualidad Americana (1900-1950).

32 H. M. Flores Ponce, “Alfredo Guido”, Revista de Bellas Artes, afio 1, nim. 3 (julio de 1920):
27-28; 27.

3 Dora Mayer de Zulen, “Elena Izcue”, E/ Comercio (11 de marzo de 1927): 2. Resefia a
propésito de la publicacion de E/ arte peruano en la escuela (1926), de Elena Izcue. Véase una
discusién mds amplia al respecto en Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Elena Izcue. El
arte precolombino en la vida moderna. (Lima: Museo de Arte de Lima / Fundacién Telefénica,

1999), 83-91.
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repensar el pasado y su relacién con los objetos. En particular, el rastreo de sus
trayectorias pone de manifiesto cémo Guadalajara y Cuzco fueron potentes espacios de
intercambio de ideas y circulacién de saberes, cuyo impacto resulta dificil dimensionar si
no se pone la atencién en la movilidad de estos proyectos. Sabogal era originario de
Cajamarca, al norte del Perd. Inici6 su formacién de manera autodidacta; a los veinte
aflos emprendié un viaje a Europa con sus propios ahorros, donde permanecié durante un
periodo prolongado y asistié a academias de ensefianza artistica en Roma, Espafia y, ya de
vuelta en América, en Buenos Aires. Al Pert regresé definitivamente en 1918, via Cuzco,
ciudad que constituyé la fuente de un conjunto de grabados que se exhibirian con gran
éxito en Lima, al afio siguiente.’ En 1920, Sabogal asumié el cargo de profesor auxiliar
de dibujo y pintura en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima. Como han sefialado
Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, durante esos primeros afios de la década, su
obra se adscribi6 a la tendencia criollista, con multiples imagenes de tapadas limefas y
representaciones asociadas al culto catélico.’® Cabe destacar en este sentido, el intenso
tervor religioso que profesaba su pareja, la escritora limefia Maria Wiesse, quien poco
antes de viajar a México habia publicado una breve obra sobre Santa Rosa de Lima, con
ilustraciones del mismo Sabogal.

Sabogal y Maria Wiesse se casaron en noviembre de 1922 y partieron rumbo a
Meéxico al siguiente dia de su boda. El periplo incluyé Mérida, Veracruz, la Ciudad de

México, Querétaro, Guadalajara y Manzanillo. Su arribo coincidié con un periodo de

325 La exposicion se titulé Impresiones del Ceoscco y se presenté en Lima, entre el 15 y el 20 de julio

de 1919.
326 Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Sabogal. (Lima: Museo de Arte de Lima, 2013),
35.
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intensa actividad cultural, no sélo en la capital mexicana, sino, como ya se mencionaba,
también en Guadalajara. En el Museo del Estado, Sabogal presencié el proceso de
aprendizaje de la encdustica que Orozco Romero atravesé durante la elaboracién de sus
murales y la ensayé junto a él.** Asimismo, ambos coincidieron en el interés por el
grabado, que Sabogal habia practicado junto a Jean Charlot y Fernando Leal, meses atrés.
Incluso en algunas de sus obras es notoria la afinidad temadtica entre ambos artistas, como
es el caso de La tapada (1921) o A la procesion (1921), de Sabogal y A pagar una manda (ca.
1921), de Orozco Romero (figs. 42 y 43).

Durante su estancia en Guadalajara, Ixca Farfas invité a Sabogal a exponer sus obras
en el museo a inicios de abril de 1923. Sabogal presenté trece 6leos, dieciséis témperas y
un dibujo al carbén que fueron recibidos favorablemente por el publico.*® Muestra de ello
fue la reseia publicada en el diario E/ Informador, en la cual se destacaba el éleo Viernes de
dolores, pintado apenas unos dias antes en Guadalajara, elogiando la incorporacién de
“motivos regionales de [...] la tradicional costumbre tapatia de levantar altares a la Virgen
de ese nombre”, con intenso colorido en el primer plano, aunque una tonalidad menos
afortunada en el paisaje de fondo.*”” Sin embargo, para el autor lo mis interesante de la
exposicién eran las obras basadas en motivos incaicos, entre las cuales destacaba Hondero

—hoy, perteneciente a la coleccién de la Secretaria de Cultura—,** Los trofeos y Alfarero.”

3?7 José Sabogal Diéguez, “El Kero”. En Obras literarias completas. (Lima: Ignacio Prado P. Editor,
1989), 97-120; 117.

3% Folleto de la Exposicién José Sabogal. Oleos, témperas, dibujos. 1°-13 de abril de 1923. Museo del
Estado, Guadalajara, Jal. Archivo José Sabogal, Museo de Arte de Lima (en adelante, MALI).

3% Pierre Noziere, “Cronicas de Arte. La Exposicion Sabogal”, E/ Informador, 3 de abril de 1923,
7.

%9 Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Sabogal, 49-50.

331 Pierre Noziere, “Crénicas de Arte. La Exposicién Sabogal”, 7.
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Entre las obras que Sabogal produjo en este periodo, los tipos populares sobresalieron en
numero, tanto en las obras presentadas durante su exposicién, como en los grabados que
realiz6 para Croquis de viaje (1924), relato de la travesia mexicana, publicado por Maria
Wiesse. Lo anterior coincidié con el interés, ya mencionado, de artistas como Leal y
Charlot, quienes durante esos afios preparaban un dlbum de grabados en madera con
tipos nacionales.’® Asimismo, hace pensar en el agudo interés de Sabogal no sélo por la
técnica y el movimiento artistico en tierra azteca, sino también por observar los “tipos”
mexicanos y pensarlos en contraste con la poblacién peruana.’*

Otro de los aspectos que mds destacé Sabogal sobre México, al regresar al Perd, fue
la importancia que el arte popular ocupaba entre los artistas mexicanos.* Si bien su deseo
de pintar frescos en el Pert tuvo poca fortuna en aquellos afios, tras el viaje que el artista
realizara al sur del pais, con el pintor Camilo Blas, su interés por entender el papel de las
artes populares en la historia peruana fue en ascenso y, en particular, el pintor orienté sus
reflexiones hacia la vinculacién de las artes precolombinas con las técnicas murales, como
lo hicieran sus contempordneos mexicanos, y las incorporé a su propio programa artistico.

En esa misma linea, Sabogal publicé en 1928 un articulo en la revista 4mauta dedicado a

332 Rafael Vera de Cérdova, “El grabado de madera en México”, E/ Universal Ilustrado, nim. 265
(1 de junio de 1922).

333 Una afirmacién de Sabogal a su regreso sugiere esta reflexion: “—Y qué ha observado usted
respecto a una posible similitud entre los temas indigenas de México y el Peru...?

—Hay marcada diferencia entre ambos elementos, como tema de pintura, es cuestién de razas. Los
motivos decorativos de nuestro indio, y del azteca se parecen, pero creo que el colorido nuestro es
mis rico, por la vegetacién y la altura de la sierra peruana. [...] En general, podria afirmarse que el
Perti es mds interesante bajo el punto de vista del paisaje y del tipo. En cambio las ciudades
mexicanas son mds interesantes que las nuestras, por la arquitectura colonial que las enjoya.” Juan
de Ega, “De regreso de México, Sabogal cuenta...”, Mundial, 1° de junio de 1923.

4 Juan de Ega, “De regreso de México, Sabogal cuenta...”, Mundial, 1° de junio de 1923.
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los mates burilados de la regién de Ayacucho, en el Perd.**> Sabogal contextualiz6 su valor
en términos histéricos, vinculando su forma y uso con los keros del imperio inkaico y
destac6é el impulso decorativo que les habia dado forma: “El espiritu del medio ha
fusionado los caracteres diversos de dos sangres sin complicarlas, ha sintetizado el tipo.
Sus expresiones artisticas tienen el sobrio realismo espafiol y la poesia del ritmo decorativo
aborigen.” 3%

Como puede advertirse, el conjunto de la pieza era entendida como una expresién de
la sintesis cultural en la que se entrelazaban elementos de la raiz espafiola, en este caso la

sobriedad, con el impetu decorativo indigena. Este hilo de reflexiones tuvo continuidad

en su estudio sobre el kero, que seria publicado formalmente hasta 1952.%

Lo técnico y las materialidades mestizas

Como explicaba Sabogal en dicho escrito, el kero fue uno de los diversos tipos de
contenedores usados desde la época precolombina para la chicha. Los keros eran
elaborados con diversos materiales como madera, plata y oro, sobre los cuales se hacian
incisiones o relieves con distintas decoraciones. Asimismo, otras culturas moldearon los
keros con formas antropomorfas, dindoles un matiz més escultérico y ritual. Los keros

inca eran, sin embargo, a los que Sabogal presté mayor atencién y como se verd, otorgd

335 José Sabogal, “Los ‘mates’ y el yaravi”. Amauta, nim. 26 (marzo 1928): 18-19. Un antecedente
a este articulo es el publicado por Rafael Heliodoro Valle en la revista mexicana Forma. Véase
Rafael Heliodoro Valle, “El calabazo de Ayacucho”. Forma, vol. 1, num. 6 (1927): 54. Edicién
facsimilar de la Coleccién de Revistas Literarias Mexicanas Modernas. (Ciudad de México:
Fondo de Cultura Econémica, 1981), 310.

3% José Sabogal, “Los ‘mates’ y el yaravi”. Amauta, nim. 26 (marzo 1928): 19.

37 José Sabogal, E/ “Kero” waso de libaciones cuzqueio de madera pintada. (Lima: Museo de la
Cultura Peruana, 1952). Para este trabajo se ha consultado la edicién publicada en José Sabogal
Diéguez, Obras literarias completas. (Lima: Ignacio Prado P. Editor, 1989), 97-120.
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mayor jerarquia. Elaborados con gruesas paredes de madera, el pintor destacaba el enorme
valor de la técnica quechua que permitié fijar el color en dichos objetos, sin mayor
desgaste a través del tiempo. Para Sabogal, sus artifices tenian el mismo origen que
quienes habian desarrollado el sistema de cultivos en terrazas, en la regién del Valle
Sagrado, asi como quienes habian disefiado la magna obra arquitecténica de Machu
Picchu.

El procedimiento habia sido descubierto por los indios de Paucartambo, quienes
habian encontrado la resina que permitia la adherencia permanente del color a los muros
de madera del kero. A su vez, el mismo procedimiento habria sido adaptado para pintar
mdscaras, cerdmica y telas, en las cuales la gama cromidtica se diversificé. “De los
«keros» hemos extraido los colores de la paleta quechua —afirmaba Sabogal—: vermell6n de
cinabrio, amarillo claro y oscuro, verde turquesa, verde oscuro, azul lipiz-ldzuli, blanco y
negro.”® La paleta cromitica habia llamado su atencién desde el viaje emprendido junto
a Camilo Blas en 1924. Dos obras de ese periodo, Indio de Paucartambo (1925) y Chulillo
de Paucartambo (1925) (fig. 44) dejan ver la busqueda por una suerte de cromatismo
teltrico, asociado no sélo a las creaciones de los indios de esa regién, sino también,
intrinsecamente vinculado al despliegue geogrifico y las cualidades del suelo andino. En
el marco de esa bisqueda, Sabogal afirmaba:

Los indios tarascos de Michoacidn en México y los indios keros de Paucartambo en
el Pert, lograron sus propios descubrimientos de materias oleaginosas y resinas y

sus pigmentos colorantes animales y minerales cuando Cristébal Col6én ain no
habia nacido.””’

338 José Sabogal, “El Kero”, Obras literarias completas, 106.
3% José Sabogal, “El Kero”, Obras literarias completas, 114.
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De acuerdo con el pintor, ambos habian encontrado una técnica perdurable, similar a la
del mundo antiguo, sin embargo, la diferencia estribaba en que mientras en las lacas
michoacanas el color se aplicaba en frio, en el caso de los keros la resina se diluia con los
pigmentos en calor y se aplicaba con metal hirviente. En ese sentido, ésta dltima se
asemejaba asombrosamente a la encdustica, empleada entre los antiguos pueblos del

0 De ese modo, el pintor

Mediterrdneo como los egipcios, los helenos y los romanos.
enfatizaba el cardcter avanzado del desarrollo técnico y artistico de la cultura inca,
legitimando su complejidad y su larga continuidad, a partir de la equiparacién con las
culturas de la antigliedad occidental.

Como han sefialado otros autores, el uso del kero como fuente de inspiracién para los
frisos de la Seccién de Mineria, en la Exposicién Iberoamericana de Sevilla fue una
excepcién dentro de la obra de Sabogal**' Dado que su enfoque apuntaba mds a una
reelaboracién del pasado a partir del indio en su presente, el pintor empleé escasamente
los motivos y las formas precolombinas en comparacién con otros artistas del periodo,
como Elena Izcue o Antonino Saldafa. Sin embargo, su incorporacién puso en evidencia
el particular interés del artista por proyectar monumentalmente el repertorio visual de los

keros virreinales, asi como extraer, en alguna medida su sistema de representacién

planimétrico, secuencial y narrativo.**

% José Sabogal, “El Kero”, Obras literarias completas, 116.

! Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Sabogal, 68.

%2 Un répido vistazo a las portadas de Amauta durante ese periodo sugiere ademds que Sabogal se
encontraba investigando otras técnicas de arte popular de la sierra central y el sur andino durante
esos afos, como los mates burilados. Véase Natalia Majluf, “El indigenismo como vanguardia. El
papel de la grifica”. En Redes de vanguardia. Amauta y América Latina 1926-1930, 138-149.
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Es posible que las primeras investigaciones de Sabogal y Camilo Blas sobre el kero las
hayan emprendido durante su viaje al sur, en 1924. Para el pabellén, Sabogal realiz6 ocho
frisos que recuperaban distintas escenas de la vida econdémica y cultural del imperio
incaico, dispuestos para ocupar la Seccién de Mineria (figs. 45-47). Tres de los frisos
retrataban los talleres de metalurgia y orfebreria, haciendo una distincién entre los
periodos precolombino y virreinal, a través de la indumentaria. Otro par de frisos
recuperaban los antiguos mitos de Manco Capac y Mama Ocllo, fundadores del Imperio,
asi como del Inca y la Nusta, gobernantes supremos; mientras que los tltimos dos paneles
mostraban escenas referentes al poderio militar del imperio incaico. En conjunto, los
frisos articulaban un relato épico en torno del alto desarrollo técnico, artistico y militar de
los incas, en un contexto que enfatizaba la prosperidad y armonia de su cotidianidad.

Algunos de los motivos presentes en los frisos fueron incluidas por Sabogal como
ilustraciones en su estudio de £/ Kero, de 1952. Es el caso de una figura femenina sedente
que sostiene un ramo de flores de cantuta, acompafiada de un ave sagrada. Tom
Cummins ha explicado que esta imagen, recurrente en los keros virreinales, pone de
manifiesto una ancestral asociacién entre las flores, la fecundidad y las practicas rituales
en torno de la cosecha, reforzada frecuentemente por la figura del colibri, que poliniza las
flores y exalta la fertilidad.’* Otras ilustraciones retratan a la nobleza incaica, reconocible
por elementos especificos de su indumentaria, como el anaco y la lliklla que las cubre,

sujetas a su vez por un tupu, asi como las figuras zoomorfas que le rodean.

* Thomas B. Foster Cummins, Abstraction to Narration: Kero Imagery of Peru and the Colonial
Alteration of Native Identity. PhD Dissertation (Los Angeles: University of California, 1988), 416.
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Del friso Manco Capac y Mamd Ocllo destaca en particular una figura felina, con un
disefio aplanado y rasgos caricaturizados muy semejante al de un singular kero (fig. 48),
que habia merecido el estudio de Luis Valcarcel, en el primer nimero de la Revista del
Museo Nacional, en 1932 (fig. 49).>* En su texto, Valcircel informaba que dicho kero
habia sido subastado y se desconocia su paradero, sin embargo, el pintor Francisco Olazo
habia alcanzado a realizar una reproduccién de €, antes de perderle la pista. Con un
disefio cruciforme, el kero mostraba a tres felinos en relieve, sobre los cuales se sostenian
las imagenes del emperador y la emperatriz incas, asi como los escudos reales, en las
cuatro caras respectivas.

Ya desde 1925, la figura del emperador inca habia quedado plasmada en la portada
del libro De la vida inkaica que Sabogal ilustré para Valcércel (fig. 50). La misma figura,
ahora incorporada a su escudo completo, como la habia pintado Olazo en la Revista del
Museo Nacional (fig. 51), fue reproducida por Sabogal afios después en E/ Kero. Lo
anterior sugiere que por lo menos desde 1925, el pintor estaba al tanto de los estudios que
Valcircel realizaba en el Cusco sobre el arte peruano antiguo e incluso, es posible que
haya estudiado las fuentes junto a él. A su vez, la colaboracién de Sabogal en el disefio de

la portada de la Revista del Museo Nacional (1932), con una cantuta en colores planos y

3 El periodista, historiador y antropélogo Luis Valcdrcel habia conocido a José Sabogal afios
atras, cuando el pintor volvia al Perd, via Cuzco, después de pasar una temporada en Europa y
Buenos Aires. En enero de 1919, Valcarcel habia visitado el estudio del pintor cajamarquino,
dando noticia de su pintura y exaltindola al afirmar: “Sabogal es el revelador pictérico del
Cuzco,”* meses antes de su famosa exposicién en la Casa Brandes de Lima, donde Sabogal
presentaria sus Impresiones del Ccoscco. Luis Eduardo Valcdrcel, “La vida artistica”, E/ Comercio (31
de enero de 1919), publicado en “Notas de arte: la exposicién Sabogal”, La Prensa (18 de julio de
1919).
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grandes proporciones como las que flanqueaban al emperador inca del kero, refuerza la
idea de la cercania y colaboracién entre Sabogal y Valcircel por esos afios.

Cabe mencionar, por dltimo, la afinidad entre los frisos de Sabogal y los murales de
la Secretaria de Educacién Publica en México.* Por ejemplo, el friso La metalurgia (2),
de Sabogal, recupera la idea del taller formulada por Rivera en Alfareros, como un espacio
en el cual se desenvuelve la creacién colectiva, jerarquizada y definida en funcién del
proceso de moldear y dar forma a materiales que luego son horneados y transformados en

3% Del mismo modo, hay un énfasis compartido en los procesos asociados a

algo mis.
minerales de la tierra y la extraccién de una forma de riqueza material, como puede
observarse en La fundicion, de Rivera y Los artifices, de Sabogal. La factura y gestualidad
de los cuerpos recuerda también a las primeras obras de Carlos Mérida y los murales de la
Biblioteca Iberoamericana, de Amado de la Cueva y David Alfaro Siqueiros (Ideales
agrarios y laboristas de la Revolucion de 1910, 1925-1926).

De ese modo, para Sabogal el muralismo, y la encdustica quechua en particular,
ofrecia una via para definir una estética a partir del reencuentro de los medios de
expresiéon propios, desde los cuales se recuperara la herencia precolombina, asi como la

tradicién pictérica de la antigliedad. En palabras de Sabogal: “La pintura mural en el

estricto significado que tiene como material y como técnica nos haria acentuar nuestro

3%5 Al regresar al Pert, Sabogal afirmarfa: “Los dejé decorando la secretaria de instruccién y el
edificio de la Preparatoria. Diego Rivera pinté el anfiteatro de la Preparatoria, que es la pintura
mural més grandiosa que hay en América, como concepcién, como factura”. Juan de Ega, “De
regreso de México, Sabogal cuenta...”, Mundial, 1° de junio de 1923.

3% Agradezco a Renato Gonzilez Mello y al Seminario de los Afios 20 por sus comentarios en
relacién con estas imdgenes. Véase Renato Gonzilez Mello, La mdquina de pintar. (México:

Universidad Nacional Auténoma de México, 2008), 47-72.
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sentido estético y nuestras inquietudes sociales y es muy posible que podria definirnos un
estilo dentro de las artes plastica americanas.”*

Estas discusiones se sumaban a una larga reflexién sobre el desarrollo del sentido
artistico desde la infancia y el papel que el dibujo podria tener en ello. Varios afios antes,
la revista La Escuela Moderna (1911-1915), publicada por Joseph A. MacKnight, director
de la Escuela Normal de Varones y el educador José Antonio Encinas, se habia dedicado
a difundir la importancia del dibujo en el proceso formativo de los nifios. Afirmaba que
éste constitufa “el mejor medio para proporcionar al educando un conocimiento amplio
del medio en que vive, adiestrandolo y preparindolo para vivir y actuar en €l con mayor
eficacia y ventura.”* El pintor y critico Teéfilo Castillo formulé el programa para la
materia de Dibujo, donde exhortaba a los profesores a abandonar la copia de imédgenes
impresas e implementar el dibujo partiendo de la observacién directa de la naturaleza y de
los objetos de uso cotidiano.** El dibujo, sefialaba el profesor Moisés Kriiger, también
permitia desarrollar el poder visual y la habilidad manual en los nifios:*°
“[...] es innegable que el dibujo tiene también un gran valor instrumental. Se debe

presentar desde el principio unido a la ensefianza del trabajo manual, fuera de servir de

37 “Sabogal responde a un interrogatorio”, Universidad, vol. 1, nim. 1 (septiembre 1931): 5.

% Lydia Koenneman, “Las artes manuales”. La Escuela Moderna, afio 1V, nim. 3 (mayo 1914): 1.
3 Tesfilo Castillo, “Seccién practica. Dibujo”. La Escuela Moderna, afio 11, nim. 3 (mayo 1912):
85-88 y Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Elena Izcue. El arte precolombino ..., 28.

350 El profesor explicitaba los seis fines concretos que podia tener el dibujo natural: “1) Desarrollo
del poder visual, control muscular y habilidad manual. 2) Observacién y percepcién mds atenta y
por consiguiente mds exacta de la naturaleza. 3) Desarrollo del buen gusto estético poniendo en
juego la imaginacién y el sentimiento. 4) Adquisicién de un poder especial de expresion, pues el
dibujo es un segundo lenguaje como lo ha dicho un sabio. 5) Expresién de la personalidad del
alumno que sirve al maestro para conocerlo y saber en parte sus inclinaciones. 6) Servir de ayuda y
complemento en la ensefianza de los demds ramos”. Moisés Kriiger, “La exposicién de dibujo de
las escuelas norteamericanas de San Luis y la ensefianza del mismo ramo en el Perd”. La Escuela
Moderna, afio IV, nim. 1 (marzo 1914): 3-10; 3.
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complemento a la ensefianza de la naturaleza, literatura e historia,”! por lo que era una
herramienta éptima para desarrollar la capacidad de percibir el entorno, reteniendo poco a
poco la sensaciones y las formas bellas, que eventualmente resultarian en ideas claras y
precisas.

Para sumar a la discusién, en el mismo nimero Elena Izcue resaltaba cémo el dibujo
desarrollaba la facultad inventiva en los nifios. Esta debia estimularse continuamente,
dejando que los nifios practicaran espontineamente hasta lograr disefiar un motivo,
susceptible de conformar un patrén de repeticién. Izcue recomendaba también inspirarse
en los objetos incaicos, como los huacos, pues ofrecian numerosos modelos de decoracién
y aportaban ideas para el disefio.*? Lo anterior permite ver, desde una perspectiva distinta
a la de Sabogal, el interés de Elena Izcue en las piezas precolombinas y el caricter
paradigmatico que veia en ellas: los huacos y textiles se presentaban como objetos
cercanos, equivalentes a aquellos de uso cotidiano; presentaban disefios y formas que
podian copiarse y ser un ejemplo idéneo en el uso del color y las formas geométricas, en
los volimenes y texturas, en la variedad de materiales.

Lydia Koenemann, esposa de J. A. Macknight, coincidia en ello. Koenemann
también era educadora y feminista; pertenecia a la sociedad “Evolucién Femenina”,
fundada por la destacada activista Maria Jesis Alvarado Rivera (1878-1971) en 1914.

Presidia la seccién femenina de la “Liga Agraria”, donde habia inaugurado un bazar para

351 Moisés Kriiger, “La exposicién de dibujo de las escuelas norteamericanas...”, 5.
352 Elena de Izcue, “Seccién prictica. El dibujo en la escuela primaria”. La Escuela Moderna, afio
IV, nim. 1 (marzo 1914): 30-33.
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poner a la venta los trabajos manuales de las mujeres en el hogar.*?

Desde su posicién
como vocal de la sociedad, contribuyé a la fundacién de la escuela “Moral y Trabajo”,
dedicado a las nifias huérfanas o abandonadas, donde se buscaba, entre otros propdsitos,
brindar educacién para fomentar la independencia econémica, a través de la ensefianza de
las artes e industrias.** Para Koenemann, el estudio de las piezas precolombinas podia
contribuir a tener un mejor entendimiento del color y sus matices en los nifios, puesto que
el dibujo, y en un sentido mds amplio, las artes manuales, permitian desarrollar en los
nifios el gusto estético, moldeando su “discernimiento artistico” tanto en los articulos de
uso diario como en las obras de arte. Asi, la autora consideraba necesario entender al

dibujo como parte de un acercamiento mas amplio a las artes manuales, enfatizando:

Con el desarrollo alcanzado por el trabajo manual, ha surgido la necesidad de
adoptar el término mds amplio de artes manuales, pues en realidad éstas
comprenden no solamente el trabajo manual como arte, sino también el dibujo y
el disefio, asi como las demds formas de la educacién artistica manual. Es evidente
que en las artes manuales no hay una separacién rigida ni abrupta entre la una y la
otra, pues se auxilian mutuamente comprendiendo:

1.- La representacién o sea el dibujo con ldpiz, tinta, lipiz de color, carboncillo,
acuarela y oleo.

2.- El disefio, que consiste en estilizar o adaptar formas naturales y geométricas
a fines decorativos.

3.- Trabajos de construccién o sea el trabajo manual propiamente dicho [...].

4.- El estudio de objetos artisticos y reproducciones de cuadros de artistas
célebres.*>’

Al aprendizaje de ese conjunto de pricticas y expresiones materiales a las que denominaba
«artes manuales», Koennemann le atribuia una singular importancia. Este le permitia al

nifio la capacidad de apreciar los procesos de fabricacién y familiarizarse con ellos, de

353 Maria Jests Alvarado Rivera, “El feminismo en el Pert”. La Nueva Democracia, (1° de julio de
1921): 18-21; 28.

354 Maria Jests Alvarado Rivera, “El feminismo en el Pert”. La Nueva Democracia, (1° de julio de
1921): 21.

355 Lydia Koenemann de MacKnight, “Las artes manuales” (primera parte). La Escuela Moderna,
afio IV, nim. 3 (mayo de 1914): 73-104; 76.
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modo que mds tarde pudiera elegir un oficio con mds facilidad y mds ain: comprender

“las condiciones industriales de la época en que vive”.%*

A su vez, propiciaba la
fecundidad mental en la nifiez con ideas nuevas, lo cual era la base para aprovechar los
recursos de una regién determinada, multiplicar sus industrias y aumentar sus riquezas.*’
Pero sobre todo constituia una herramienta de ciudadanizacién: “[...] el nifio se
convertird en ciudadano consciente, que, ademds de poder ejercer debidamente sus
derechos, podrd ser miembro util para la comunidad en que vive, porque sabrd hacer
efectiva la riqueza contribuyendo asi eficazmente al bienestar comtn.”*®

Asi, Koenemann fue una activa promotora de la incorporacién del trabajo manual a
la ensefianza bésica, no s6lo como herramienta didictica, sino en el caso de las mujeres,
como una via para contrarrestar la situacién de dependencia y marginacién social en que
vivian. El trabajo manual, de esa manera, fue concebido como una via de acercamiento al

pasado precolombino y una manera de desarrollar un sentido artistico a nivel individual, y

posteriormente, enmarcado en un estilo nacional y americano.

El recorrido de este capitulo ha permitido ver cémo en Guadalajara y la region sur y
central del Perd se conformaron productivas relaciones de tensién entre la tradicién y la
modernidad. Si bien el devenir vanguardista de aquellas relaciones ha sido frecuentemente
sefialado, en pocas ocasiones se ha indagado con mayor profundidad sobre las

implicaciones estéticas que esto conllevé en términos de representacién de los creadores y

356 Lydia Koenemann de MacKnight, “Las artes manuales” (primera parte), 80.

357 Lydia Koenemann de MacKnight, “Las artes manuales” (primera parte), 78.

358 Lydia Koenemann de MacKnight, “Las artes manuales” (primera parte). La Escuela Moderna,
afio IV, nim. 3 (mayo de 1914): 73-104; 77.
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la jerarquizacién visual que se les otorgd, respecto a los Artistas. Este capitulo buscé
asentar ahi el andlisis, explorando las concepciones racializadas sobre el trabajo manual y
el conocimiento artesanal. Fue justamente en este periodo en el que los artistas buscaron
reconocer esta labor como una forma de conocimiento, pero su visién entré en conflicto
con la formacién artistica y el estatus del Artista moderno. Asi, las contradicciones
emanadas de este esfuerzo fueron plenamente visibles en las expectativas de autenticidad y
espontaneidad que se atribuyeron al «arte popular» y resultaron en una exigencia hacia las
propias poblaciones indigenas. En buena medida, lo anterior formaba parte de una
creciente focalizacién en los objetos, las tradiciones tecnolégicas y los materiales, que fue

relegando el lugar de los artistas populares y sus identidades especificas.
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3 | MISIONES INDIGENISTAS

TAXCO — CUZCO EN LOS CIRCUITOS DEL «<ARTE POPULAR»

El tercer capitulo de esta investigacién aborda la década de 1930. Se trata de un periodo
en el que surgieron distintas iniciativas institucionales vinculadas al coleccionismo y la
exhibicién del «arte popular», a la vez que se consolidaron nuevos circuitos de
socializacién y discusién. Con la caida de Augusto B. Leguia en agosto de 1930, y el fin
del Oncenio, daba inicio un periodo al que Jorge Basadre ha denominado “el tercer
militarismo” (1930-1939), caracterizado por la intervencién de las instituciones militares
en los procesos politicos nacionales —del Perd y otros paises sudamericanos—, producto del
vacio de poder y la crisis econémica mundial.** Una serie de cambios sustanciales
también tuvieron lugar durante la siguiente década, entre ellos, la reaparicién de
personajes como Luis Valcircel, José Antonio Encinas (1888-1958) y José Uriel Garcia,
quienes habian permanecido relegados a los mérgenes por su postura critica hacia el
régimen leguiista.

Por su parte, las relaciones diplomaticas entre el Perd y México sufrieron un revés a
inicios de la década, cuando el diario E/ Comercio dio a conocer el 27 de febrero de 1932
que el ministro plenipotenciario de México en el Perd, Juan G. Cabral (1883-1946),

habia sido un intermediario para las comunicaciones entre José¢ Carlos Maridtegui y

35 Jorge Basadre, Historia de la Repiiblica del Peri [1822-1933]. Tomo XV, 14, 20. En el Pert, los
efectos de dicha crisis repercutieron en el precio del algodén, las lanas y el ya diezmado mercado
del azicar. Jorge Basadre, Historia de la Repiiblica del Peri [1822-1933]. Tomo X1V, 286.
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Victor Raul Haya de la Torre (1895-1979), afios atras.*® Dicha noticia, en un periodo de
intensa persecucién a los miembros del APRA,*' provocé que se rompieran relaciones, con
la consecuente salida de todos los diplomaticos mexicanos establecidos en suelo peruano,
incluyendo al escritor Gilberto Owen, quien se desempefiaba como Coénsul General,
desde julio de 1931.%* La presencia de Owen en el dmbito cultural limefio fue uno de los
principales canales que permitieron estrechar las relaciones culturales entre ambos paises.
Durante ese periodo, Owen fue un asiduo asistente a la tertulia “El Areépago”, en casa
del poeta Martin Addn, a donde también asistian José Diez Canseco y Benjamin Carrién,
asi como los editores de la revista Palabra, que se abordari en las paginas siguientes: José
Alvarado Sianchez, José Maria Arguedas, Emilio Champion, Augusto Tamayo Vargas y
Alberto Tauro. Asimismo, durante su breve estancia en Lima, Owen se enamoré de la
joven compositora y futura investigadora musical Rosa Alarco (1911-1980), quien a decir

de Inés Arredondo, resguardé durante varias décadas parte de la obra no publicada de

%0 Véase Angélica Montalvo, Representantes de Meéxico en Peri (1821-1981). (México: Secretaria
de Relaciones Exteriores, 1981), 58-70.

1 En 1931 se llevaron a cabo elecciones generales en el Perd, en las que Haya de la Torre
contendié contra Luis M. Sinchez Cerro, José de la Jara y Arturo Osores. Los primeros
pronésticos indicaban como ganador al Partido Aprista Peruano (PAP), pero frente a los
cuestionamientos y quejas, los votos escrutados en uno de los departamentos con mayor filiacién
aprista fueron eliminados. El resultado final le dio el triunfo a Sdnchez Cerro, quien al asumir su
mandato, a finales de afio, inicié el exterminio del APRA. Véase Eugenio Chang-Rodriguez,
Victor Rail Haya de la Torre: Bellas artes, historia e ideologia. (Lima: Pontificia Universidad
Catélica del Pert, 2018), 54-56.

2 Vicente Quirarte, “Encontrards tierra distinta de tu tierra. Navegaciones y naufragios de
Gilberto Owen”. En Escritores en la diplomacia mexicana. Tomo 11. (Ciudad de México: Secretaria
de Relaciones Exteriores, 1998), 125. No seria sino hasta el 21 de mayo de 1933 cuando se
restablecerian las relaciones en México y Pert, con la mediacién de Espaiia.
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Owen.*® Aunado a ello, a su salida del Perd, el poeta mexicano ya se habia integrado
formalmente a las filas del APRA.**

Un segundo factor de asociacién entre México y el Perd se dio con el inicio de la
publicacién Monterrey (1930-1937), de Alfonso Reyes, editada primero en Rio de Janeiro,
y luego desde Buenos Aires. El correo literario de Reyes fungié como un espacio de
discusién con escritores peruanos de la Generacién del Novecientos como Ventura
Garcia-Calderén, asi como con jévenes escritores como Luis Alberto Sdnchez, Estuardo
Nufiez y Emilio Adolfo Westphalen.*® Sin embargo, seria la visita de Moisés Sdenz al
Pert, en 1931, y su posterior mudanza definitiva, en 1936, uno de los vinculos mds
importantes del dmbito cultural indigenista de los afios treinta y detonador de la
pluralizacién de la reflexién sobre el «arte popular» en la regién andina.

La formacién académica e intelectual de Moisés Sdenz contribuyé a formular una
concepcién del «arte popular» en la cual se cruzaban los estudios de campo —una
metodologia mds antropoldgica—, las teorias educativas pragmatistas, el andlisis sobre los
recursos ambientales y econémicos de sus creadores y las ideas del “genio” creador,
provenientes del romanticismo y el folklorismo alemdn. Aunado a ello, Sdenz también
proyecté sobre el «arte popular» una dimensién religiosa, derivada de su formacién
protestante y sus vinculos con personajes como John Collier (1884-1968), Dwight

Morrow ~ (1873-1931) y  William  Cameron  Townsend  (1896-1982).

363 Inés Arredondo, “Apuntes para una biografia”, Revista de Bellas Artes, 3* época (noviembre de
1982): 42-49; 45.

3¢ Vicente Quirarte, “Encontrarés tierra distinta de tu tierra...”, 125.

Para profundizar en las discusiones e impacto de Monterrey, tanto como de Vision de Andhuac
(1917), véase Alfonso Reyes y los escritores peruanos. Comp. Rafael Vargas. (Ciudad de México: El
Colegio de México, 2009).

365
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Repensar los afios veinte

Con la mirada fija en el horizonte, un traje negro de tres piezas, tez morena y un fino
sombrero Homburg, Miguel Covarrubias (1904-1957) imaginé la figura de E/ maestro, en
una primera versién en acuarela, alrededor de 1930 (fig. 52). El retrato mostraba al
personaje con un porte distinguido y contenido a la vez, sentado en una silla de madera,
sin ningun otro elemento, mds que tres macetas a su costado. La obra ponia en evidencia
el alto prestigio del que gozaba dicha figura en los afios treinta, enfatizando sus cualidades
como hombre “civilizado” y moderno.**® Curiosamente, su imagen distaba de aquella otra
figura muy destacada desde los afios veinte, el maestro rural, como lo habia concebido
Diego Rivera en los murales de la Secretaria de Educacién Publica o Leopoldo Méndez,
en los grabados de E/ maestro rural (1932-1948) que circularian poco después (fig. 54); y
estaba definitivamente en las antipodas de la representacién que Aurora Reyes pintaria en
1936, en el Centro Escolar Revolucién (fig. 55).

E] Maestro de Covarrubias probablemente estaba mds préximo a los personajes que,
hacia los afios treinta, ya habian alcanzado una posicién mds o menos estable dentro de la
estructura gubernamental del gobierno posrevolucionario mexicano y ejercian una carrera
magisterial desde la dirigencia. No es casual entonces, que la obra perteneciera al
educador regiomontano, Moisés Sdenz. Tras haber fungido como subsecretario de
Educacién Publica, entre 1925 y 1930, Sdenz habia asumido la funcién de Delegado

consultor de la Comisién de Investigaciones Indias, creada por Narciso Bassols, en

3% Un retrato de la coleccién del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires puede dar una
idea de cémo podria haber sido esta imagen e incluso, podria tratarse de la misma obra (fig. 55).

177



1931.%7 Ese mismo afio seria comisionado para realizar un viaje de investigacién a
diversos paises de Centro y Sudamérica, sobre la poblacién indigena y, a su vez, daria su
apoyo para la promocién del arte mexicano en Estados Unidos, a través de la exposicién
Mexican Arts, presentada entre 1930 y 1932 en varias sedes estadounidenses, donde la
acuarela de Covarrubias fue una de las piezas exhibidas.

Ademis de haber formado parte de la creciente coleccién de arte moderno mexicano
de Sédenz, la obra de Covarrubias resulta notable por la sugerente interrogante que
despierta al observar la segunda versién, pintada alrededor de 1937.°%® Eran pocos
elementos los que cambiaban entre una versién y otra. Sin duda, el mds importante de
ellos era un fragmento 6seo depositado en el piso, al costado izquierdo del personaje, que
daba un segundo titulo a la obra: E/ hueso (fig. 56). El segundo elemento distintivo —
ademads del cambio en el ademan de las manos, el rodapié y una actualizacién del modelo
de zapatos— era un botén con los colores de la bandera nacional, semejante a una insignia
del partido oficial. ;Habia, como se ha sugerido, una alusién critica de por medio con
cierto tono de sarcasmo hacia el burécrata del régimen posrevolucionario, en espera de su
remuneracién, coloquialmente conocida como “su hueso” ;Qué habia originado el

cambio entre los dos retratos, con varios afios de diferencia?®’

367 Patricia Legarreta Haynes, Revolucion, intervencion, desarrollo y cooperacion internacional. Tesis
de doctorado en Ciencias Antropolégicas. (México: UAM-I, 2016), 200.

%% Dafne Cruz Porchini y Luis Adridn Vargas, “Comentario” a E/ hueso de Miguel Covarrubias.
En Catdlogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte. Pintura. Siglo XX. Tomo I. (México:
Museo Nacional de Arte, 2013), 239-244; 241.

% Dafne Cruz Porchini y Luis Adridn Vargas, “Comentario”, 242.
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Es dificil saber de entrada qué motivé las modificaciones en la obra de

Covarrubias.’”

Lo cierto es que justamente a inicios de los afios treinta, hubo un viraje en
los modelos educativos implementados en las zonas rurales y campesinas. El llamado
modelo culturalista, asociado a figuras como Moisés Sdenz, que promovia la
modernizacién de las poblaciones indigenas, a la par de un rescate de sus valores,
tradiciones y creaciones artisticas, y que entraria en didlogo con pensadores peruanos
como José Antonio Encinas e Hildebrando Castro Pozo (1890-1945), se enfrenté con el
modelo impulsado por Narciso Bassols, al que se ha denominado productivista, por el
papel central que adquirié la formacién técnica e industrial, a favor de la eficiencia y la
productividad.’”

Con la ruptura entre ambos modelos, se transformé también la figura del maestro y

aquello que Gonzalo Aguirre Beltran ha llamado su “agencia educativa”:

El maestro, para Vasconcelos, es un misionero que tiene por tarea llevar a la
persona la buena nueva de su redencién, sin que el desempefio de su rol lo aleje de
las funciones tradicionales de ensefiante. Con las casas del pueblo y la escuela
rural, en cambio, el maestro es un lider, un agitador y constructor de la
comunidad, cuyas caracteristicas lo separan considerablemente de los rasgos que
por lo comun se asignan al docente. [Posteriormente,] Bassols concibe al maestro
como un planificador econémico que toma a su encargo una regién para
transformarla productivamente. Lo individual y lo social pasan a un segundo
plano para adquirir relevancia lo meramente econémico.*”

37 Queda por profundizar sobre los contextos de creacién de ambas obras y la trayectoria del
propio artista durante estos afios. El mismo personaje también fue retratado por Covarrubias en el
mural Una tarde de domingo en Xochimilco (1936-1937), para el bar del hotel Ritz, en la Ciudad de
Meéxico, por lo que cabe la posibilidad de que se tratara de un amigo cercano.

' Guillermo Palacios, La pluma y el arado. Los intelectuales pedagogos y la construccion sociocultural
del “problema campesino” en México, 1932-1934. (México: El Colegio de México, 1999), 12.

72 Gonzalo Aguirre Beltrin, “Introduccién” en Rafael Ramirez. La escuela rural mexicana.

(Ciudad de México: Secretaria de Educacién Publica, 1982), 5-47; 10, 33.
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La variacién entre una y otra versiones de Covarrubias bien podria atender a esta
transformacién, no sélo en el modelo educativo, sino en el sentido redentor de la
educacién, que gradualmente se fue ampliando y entretejiendo con los proyectos
indigenistas. Si Vasconcelos imaginé a los maestros en “una suerte de moderna cruzada
para la elevacién y liberacién de los espiritus y el mejoramiento de los cuerpos de sus
semejantes”,*® Manuel Gamio como subsecretario de la SEP, encauzé el programa
educativo hacia las poblaciones indigenas, concibiendo la redencién educativa no sélo
como la alfabetizacién y la formacién escolar, sino también como la reactivacién de las
industrias culturales y artisticas para el progreso econémico,”” a lo que Moisés Sienz dio
continuidad hasta finales de la década de los veinte, comulgando con el proyecto de
incorporacién a la cultura moderna y la imposicién del espafiol como elemento unificador.

No obstante, la obra de Covarrubias también podria atender a otra transformacién en
los campos educativo e indigenista que tuvo lugar en esos afios. Durante este periodo, el
modelo de incorporacién de las poblaciones indigenas empezé a ser cuestionado y
surgieron las primeras criticas hacia el indigenismo de los afios veinte. El propio Sienz
lanzé algunos de los primeros cuestionamientos sobre la pertinencia de seguir con ese

modelo y posteriormente reorient6 sus postulados hacia la integracién.’” El maestro,

37 José Vasconcelos, “Conferencia en Washington”, citado en Claude Fell, Jos¢ Vasconcelos. Los
afios del dguila. (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2009), p. 119.
Al respecto, Claude Fell ha hecho notar el tono moralista propio de la filosofia vasconcelista, que
revelaba su escepticismo hacia las nuevas teorias pedagégicas y su preferencia por la docencia mds
desde la vocacién y menos desde el método. Sin embargo, en 1923 Vasconcelos mostraria un
cambio en sus ideas al anunciar la venida del maestro “técnico” y exhortar a los maestros a
incorporar cada vez mds conocimientos de esa indole, para adaptarse a las exigencias de la época.
37 Manuel Gamio, “Algunas Sugestiones a los Misioneros Indianistas”, 62.

375 Este viraje fue primero sefialado por Gonzalo Aguirre Beltrin y luego retomado por José
Antonio Aguilar Rivera.
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entonces, debia ser un agitador, como sefiala Aguirre Beltrdn, pero también un moldeador
de conciencias, un propulsor de la ciudadanizacién de los indigenas. Pero, scémo se
produjo este quiebre?, ;qué motivé su reflexién autocritica y posterior viraje ideoldgico?
Como ya se mencionaba, se trata de un momento de varios eventos cismaticos, entre los
que puede mencionarse la crisis al interior de la SEP, la polémica de Sienz con Narciso
Bassols por sus diferencias ideoldgicas y el evento que mds importancia tendrd para los
propésitos de este texto: el viaje de estudio que emprendié Sdenz hacia Centro y
Sudamérica en 1931.

En este capitulo, propongo que dicho viaje y los didlogos que emprendié con
pensadores centro y sudamericanos contribuyeron significativamente al viraje de su
proyecto educativo-indigenista y al reordenamiento del lugar que el arte y las artes
populares tenian en él. Hubo ahi una fisura, un paulatino distanciamiento respecto del
indigenismo institucional que se iba consolidando en México, desde donde se repensé el
lugar del ofro en los proyectos educativos y antropolégicos. No deja de ser un proyecto
problemitico desde el horizonte actual: persiste la mirada paternalista sobre las
poblaciones indigenas, con un perpetuo deseo de “civilizar al salvaje”, educar al ignorante;
modernizar al atrasado, volviéndolo productivo, al tiempo que se utiliza su presencia para
exhibir una tradicién inmutable ante los ojos del mundo. No obstante, el proyecto
indigenista que se articulé en torno de Moisés Sdenz —porque, claro, no fue el esfuerzo de
un solo hombre— ofrece una via para entender cémo las reflexiones de este periodo
empezaron muy tempranamente a cuestionar el furor por el pasado de la década anterior y
lo que Gamio llamaba una “indianizacién” de la cultura, desprovista en la mayoria de los

casos, de un proyecto politico y econémico que la sustentara.
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Hacia alld se dirigié el indigenismo de los treinta: pretendia rebasar las fronteras
geograficas al articular redes al margen de los gobiernos nacionales. Aspiraba a trazar
asociaciones desde el reconocimiento plural de la cultura; por ello se vinculé con
comunidades protestantes estadounidenses, a la par de intelectuales catdlicos
sudamericanos, cientificos, humanistas, personajes al interior del régimen y jévenes en
vias de profesionalizacién. Constituyd, por supuesto, una utopia, que pronto se debilité
ante el fallecimiento de Sdenz en 1941. No obstante, el interés en estudiarlo permite
repensar, en primer lugar, los estrechos lazos entre las politicas educativas de aquella
década, desde donde se defini6 el modelo de integracién, y el giro en los indigenismos
americanos. ;Cémo circularon los didlogos y qué efectos de resonancia se produjeron en
cada pais, de acuerdo con sus condiciones particulares?, icomo se concretaron estas
politicas en las iniciativas artisticas emprendidas y las formas de concebir visualmente al
«indigena» durante este periodo?

En segundo lugar, el énfasis de este capitulo se sitda en la movilidad binacional de
una forma particular de coleccionismo en el cual se entretejié estética y conceptualmente
el arte popular con el arte moderno. Las pricticas de coleccionismo de Moisés Sdenz son
un caso idéneo para entender cémo el conocimiento sobre las artes populares —sus
regiones de origen, técnicas y materiales— adquirié el cardcter de capital cultural para los
intelectuales de la época, asociado al dominio y la propiedad de artefactos evocadores de
un acendrado nacionalismo. Desde esta éptica, la coleccién de «arte popular» y arte
moderno mexicano y peruano de Sdenz funcioné en primer lugar, como una operacién de
autorrepresentaciéon para el regiomontano, que le permitié presentarse como un

indigenista de avanzada, cuya mirada combinaba hédbilmente discursividades estéticas
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sobre el pasado y el futuro. En segundo lugar, constituyé un mecanismo de integracién
temporal y social, al ser entendida como un catalizador de sentimientos nacionales en los
observadores, como se verd en la exposicién que realizé en Lima, en 1937.

En tercer lugar, este capitulo ofrece una posibilidad para reconstruir el papel de las
comunidades protestantes en este relato, cuyos alcances requieren ain mayor estudio.
Como ya se anticipaba desde el primer capitulo, la afinidad entre el trabajo misionero
protestante estadounidense, los intelectuales protestantes latinoamericanos y los
indigenistas dio un impulso decidido a la construccién de redes de discusién
transnacionales. Por un lado, porque esta era una forma de operacién de las misiones
protestantes desde el siglo XIX, pero también porque habia un interés en fomentar la
tolerancia religiosa en paises histéricamente catdlicos y crear un contrapeso a la tendencia
hispandfila en ambos paises; ciertamente, con mayor vigor en el Perd. Finalmente, y quizd
el propésito mds relevante para esta investigacién, es que el estudio de este momento en
los indigenismos latinoamericanos también permite entender mejor qué papel jugé la
historia del arte en la construccién y continuidad de esta mirada colonialista de las
poblaciones indigenas. ;Cémo se cristalizaron aquellas criticas hacia el indigenismo en las
producciones artisticas de la década?, ;qué tipo de canon nacional se fue articulando a
partir de estas discusiones transnacionales?, ;c6mo se observé desde fuera? Estas son las

preguntas centrales que guian el presente capitulo.

El legado de Moisés Sdenz ha sido estudiado en diversas ocasiones, desde distintas
disciplinas. En el campo de la historia de la educacién, Sdenz ha ocupado un lugar

importante por su labor como promotor de las escuelas rurales, el impulso que dio a las
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Misiones Culturales, su vinculo ideolégico con la «escuela de la accién» y las propuestas
pedagégicas de John Dewey; la creacién del Sistema de Segunda Ensefianza, en 1926, y
su papel como subsecretario de Educacién Publica, en el periodo de 1925 a 1930.%7

Por otra parte, Sdenz ha tenido un lugar central en los estudios dedicados al
indigenismo mexicano, los cuales, en buena parte se realizan desde la antropologia. Sin
embargo, desde la disciplina antropolégica, Sdenz no es considerado como antropédlogo,
ni su prictica ha sido estudiada bajo esa perspectiva, aunque algunos de sus estudios
tuvieran fines y metodologias préximos a dicha disciplina en formacién. Trabajos
recientes han abogado por su inclusién entre los pioneros del campo, sefialando sus
estudios de antropologia aplicada, con metodologias antropedagégicas.’”” De ese modo,
puede pensarse que las dificultades para la comprensién plena de su proyecto intelectual
provienen en parte de su imprecisa ubicacién en los campos disciplinares.

Sus investigaciones en Michoacdn, Quintana Roo, Puebla, Guatemala, Ecuador y
Pert contribuyeron sustancialmente al debate publico sobre la incorporacién de las
poblaciones indigenas a los procesos de construccién nacional, y formaron la base de un
didlogo directo con intelectuales de México, Estados Unidos, Centro y Sudamérica. A su

vez, su destacado papel como fundador del Departamento de Asuntos Indigenas (1936) y

376 Entre las investigaciones que han analizado la labor de Sdenz en el campo pedagégico puede
citarse a Edmund T. Hamann, Moisés Sdenz: Vigencia de su Legado (Monterrey: Fondo Editorial
de Nuevo Leén, 2015); Angélica Murillo-Garza, José Martinez-Puga, ez al. “Moisés Sdenz
Garza, Transformador de la Realidad Educativa en México”, Revista Iberoamericana de Ciencias, v.
I, nim. 4 (septiembre de 2014): 29-44 y Victor J. Rodriguez, Creating the Practical Man of
Modernity (Nueva York / Oxon: Routledge, Taylor and Francis Group, 2017) y el temprano y
minucioso trabajo de H. Edwin Rosser, Beyond Revolution: The Social Concern of Moisés Sienz,
Mexican Educator (1888-1941). Tesis de doctorado. (Washington D.C.: The American
University, 1970), uno de los pocos trabajos integradores sobre Sienz.

77 Sergio Ricco, “Moisés Sdenz y su paternidad negada en la historia de la antropologia
latinoamericana”, Pacarina del Sur, afio 6, num. 23, abril-junio, 2015. Disponible en:
www.pacarinadelsur.comindex.php?option=com_content&view=article&id=1138&catid=5
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sus esfuerzos sostenidos entre 1931 y 1941 por organizar el Instituto Indigenista
Interamericano (1941) han sido puntos medulares de su trayectoria y fuentes de estudio
para la investigacién sobre el indigenismo.*”®

Sin embargo, en la mayoria de los casos, los estudios se han enfocado en una de las
facetas disciplinarias de Sdenz, desatendiendo el espectro de sus actividades en conjunto,
lo cual ha dificultado la comprensién de su trabajo de manera mas amplia y los vinculos
tejidos entre sus diversas iniciativas, investigaciones, escritos y relaciones politicas y
sociales. A su vez, este enfoque se ha dado sobre todo en funcién de su trayectoria como
funcionario publico y sus afiliaciones o discordias con determinadas figuras dentro del
régimen politico, lo cual ha dejado nulo espacio para explorar el vasto campo de
iniciativas emprendidas por Sdenz en los mérgenes de sus labores dentro del aparato
institucional posrevolucionario y durante sus funciones como Enviado Plenipotenciario
en Ecuador, Dinamarca y el Peru.

En ese territorio inexplorado, el arte y las reflexiones estéticas tuvieron un lugar
privilegiado y fueron un motor para el impulso de sus proyectos personales, iniciativas
comerciales y redes de colaboracién con artistas e intelectuales de México y el extranjero.
De hecho, estos intereses permearon toda su trayectoria politica y frecuentemente
tomaron un lugar prioritario para Sdenz. Algunas de sus decisiones en el campo politico

apuntan, como se verd mds adelante, a que su influencia y poder se pusieron al servicio de

#En el campo antropolégico se puede citar a Alexander S. Dawson, Indian and Nation in
Rewvolutionary Mexico (Tucson: The University of Arixzona Press, 2004); Gonzalo Aguirre
Beltrdn, “El indio y la reinterpretacion de la cultura”, Antologia de Moisés Sdenz (México:
Ediciones Oasis, 1970) y Patricia Legarreta Haynes, Revolucion, intervencion, desarrollo y
cooperacion internacional. Tesis de doctorado en Ciencias Antropolégicas. (México: UAM-I, 2016).

185



estas otras inclinaciones culturales y artisticas, desde las cuales Sdenz aspiraba a consolidar
su proyecto de integracién nacional.

Al revisar su trabajo, pueden identificarse dos matrices de pensamiento que
informaron su conceptualizacién del arte y el «arte popular» y fueron determinantes para
definir cudl era su papel dentro de la sociedad que imaginaba. Se trata, por un lado, de la
filosofia educativa de John Dewey, con la cual Sdenz entré en contacto entre 1921 y 1922,
durante su estancia en la Universidad de Columbia. Una segunda matriz que contribuyd a
la formulacién conceptual del «arte popular» en Moisés Sdenz fue la filosofia protestante.
El protestantismo presbiteriano y metodista en México ya habian formulado desde fines
del siglo XIX un imaginario, basado en tecnologias de asociacién y educacién para
reafirmar y desarrollar sus valores, lo que propicié la creacién de formas de modernidad
propias.’”

Si bien la filiacién de Sdenz con Dewey ya ha sido ampliamente estudiada,*®

ninguna
atencién ha merecido el lugar que el “producto” —en este caso, las artes populares— tuvo

para las comunidades en las cuales se implementd la «escuela de la accién» y se propicié la

formacién de «agentes productivos».

37 Victor J. Rodriguez, Creating the Practical Man of Modernity, cap. 3.

% Ejemplo de ello son los trabajos de Marfa Luisa Acevedo, “Moisés Sdenz: sus contribuciones a
la educacién rural e indigena y su actitud ante la educacién socialista”. En Maria Luisa Acevedo y
Margarita Nolasco, Educacion indigena. Cuaderno de trabajo Num. 33. (Ciudad de México:
Departamento de Etnologia y Antropologia Social- Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, 1986); Rosa Bruno-Jofré y Carlos Martinez Valle, “Ruralizando a Dewey: El amigo
Americano, la colonizacién interna y la Escuela de la accién en el México posrevolucionario
(1921-1940)". Encuentros sobre Educacion, vol. 10 (otofio 2009): 43-64; y el ya citado, Victor J.
Rodriguez, Creating the Practical Man of Modernity.
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I. La formacién de un misionero

Moisés Sdenz era originario de El Mezquital, a las afueras de Monterrey, Nuevo Ledn. *!
Hijo mayor de Juan Sienz Garza, comerciante de origen andaluz y Concepcién Garza
Gonzélez, estudié la primaria en el Instituto Laurens (1896-1902), con vocacién
metodista y realizé sus estudios de preparatoria en el Colegio Presbiteriano de Coyoacin
(1903-1907), mediante el apoyo de los misioneros estadounidenses y amigos de la familia,
Isaac y Ana Boyce.® Su formacién magisterial inicié en la Normal de Xalapa, donde
conoci6 al profesor Rafael Ramirez (1885-1959), con quien trabajaria afios mds tarde;
posteriormente, Isaac Boyce, lo recomendé en el Washington and Jefferson College, en
Pennsylvania, para realizar sus estudios de grado (1909-1912). Poco después ocupé sus
primeros cargos publicos como Secretario de Educacién Publica de Guanajuato (1915) y
Director de la Escuela Normal Preparatoria (1916-1920).% Posteriormente se traslad6 a
Nueva York, para estudiar en el Teachers’ College de Columbia (1921-1922) y participar
en la Escuela-laboratorio Lincoln, apenas inaugurada en 1917.%%* Fue a raiz de esa

experiencia, que Sdenz entré en contacto con las ideas de John Dewey y su propuesta de

¥ Los datos biogrificos de Moisés Sdenz se nutren de la biografia de Pedro Salmerén Sanginés,
Aardn Sdenz Garza. Militar, diplomdtico, politico, empresario. (México: Miguel Angel Porraa, 2001)
y Edwin Rosser, Beyond Revolution: The Social Concern of Moisés Sdenz, Mexican Educator (1888-
1941).

382 Pedro Salmerén, Aardn Sdenz Garza. Militar, diplomatico, politico, empresario, 28, n. 17.

3% A la par de fungir como director de la Escuela Nacional Preparatoria (1916-1920), Séenz se
desempefié como director de la rama mexicana de la YMCA (ca. 1918-1919) y fue editor de la
revista £/ Mundo Cristiano, 6rgano oficial de las iglesias evangélicas en México (1919). Desde ahi,
afirma Edwin Rosser, Sdenz fomenté el apoyo intereclesidstico evangélico, motivado por el Plan
de Cincinnati de 1914, sin embargo, prevalecié el sectarismo entre las iglesias y éstas fueron
renuentes a la cooperacién. Véase Edwin Rosser, Beyond Revolution: The Social Concern of Moisés
Sdenz, 61-69.

3% Edwin Rosser, Beyond Revolution..., 75.
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la «escuela de la accién», las cuales serian definitivas para las iniciativas que emprenderia a
su regreso a México.

También fue probablemente en Columbia donde Sdenz conocié al profesor Samuel
G. Inman, quien entonces dirigia la revista transnacional La Nueva Democracia (1920-
1948), en la que Sdenz participé con frecuencia. Inman se habia desempefiado como
misionero de los “Discipulos de Cristo” entre 1907 y 1915, en Piedras Negras, Coahuila.
Ahi puso en marcha algunas de sus primeras iniciativas educativas, como lo fueron un
salén de lectura vespertino y un centro de debates sociales y morales, que mds tarde se
convertiria en cuartel general del carrancismo, por la estrecha amistad que mediaba entre
ellos.’® Posteriormente, fue nombrado Secretario ejecutivo del Consejo de Cooperacién
en América Latina (CCAL), cuyo objetivo era promover las relaciones entre las iglesias
protestantes estadounidenses y las iglesias extendidas en territorio latinoamericano.*® No
obstante, el proyecto de Inman no se restringié a la comunidad protestante; el lider
misionero viajé a lo largo de todo el continente, tejiendo vinculos con politicos,
intelectuales y diversas personalidades de la cultura, quienes, en muchos casos, tuvieron
alguna aparicién en La Nueva Democracia como portavoces de la realidad americana.’
Ejemplo de este esfuerzo fue su viaje al Pert en 1921. La revista Variedades daba a

conocer asi su labor:

385 Véase Deborah Baldwin, “Diplomacia cultural: escuelas misionales protestantes en México”.
Historia Mexicana, vol. XXXVI, num. 2 (1986): 287-322; 299.

3% Samuel G. Inman, Christian Cooperation in Latin America. (Nueva York: Committee on
Cooperation in Latina America, 1917), 32.

% Rubén Ruiz Guerra, “Panamericanismo y protestantismo: una relacién ambigua”. En Roberto
Blancarte (comp.) Cultura e identidad nacional. (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica
/ Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2007), 393-458; 398.
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El doctor Inman, ademas de representar a la célebre Universidad de Columbia,
ostenta la representacién del Comité Latino-Americano, de Nueva York, cuyo
6rgano de propaganda es la revista “La Nueva Democracia”, habiendo librado en
sus columnas valientes campafias en favor de un positivo acercamiento entre las
naciones latino-americanas y los Estados Unidos. Pero su labor en este sentido
no se limita a las publicaciones periédicas, sino que desde la cdtedra de
“Relaciones inter-americanas”, que dicta en la institucién universitaria de mds
slido prestigio en las republica del norte, ha proseguido su obra provechos
inculcando en las nuevas generaciones el ansia de conocimientos acerca de estos
paises del sur de América hasta hace poco totalmente desconocidos fuera de
nuestro continente. Trae, pues, nuestro distinguido huésped propésitos
generosos y un afdn constructivo por cimentar la armonia basada en aspiraciones
reciprocas y un conocimiento mutuo de las necesidades de los pueblos
americanos, sean cuales fueren sus componentes raciales, por la cultura,
compenetracién espiritual y difusién internacional del comercio.*®®

En 1924, Sienz publicé en La Nueva Democracia un articulo donde asentaba su credo
educativo. De acuerdo con €l, la pasién por la educacién era un hecho de la vida moderna
y tenia propdsitos muy especificos.’® El primero de ellos era la conservacién de la vida,
aspiracion basada en el vinculo inquebrantable entre la experiencia vital y la educacién,
que debia cultivarse mediante habitos y conocimientos adecuados. Esta relacién podia
entenderse como una analogia, en la medida en que las necesidades educativas se
modifican en cada época, del mismo modo que las necesidades vitales cambian en cada
etapa. Pero la concepcién de la vida desde la perspectiva de Sdenz también estaba imbuida
de su pensamiento religioso: “La vida es en cierto sentido autodeterminativa. Hay en el
mero acto de vivir una predeterminacién fatal: el momento fugaz marca en cierto modo la
direccién del que le sigue. La educacién también participa de esta autopredestinaciéon. La

actividad educativa de hoy, marca en cierto sentido la actividad educativa de mafiana.””

388 “Personalidades de la semana”. Variedades, afio XVII, nim. 683 (2 de abril de 1921): 500.
% Moisés Sdenz, “Para qué educamos a nuestros hijos”. La Nueva Democracia (1° de septiembre
de 1924): 7-9, 32.

3% Moisés Sdenz, “Para qué educamos a nuestros hijos”, 8.
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Con lo anterior, puede apreciarse el cariz filoséfico que la educacién tenia para Sdenz,
abrevando del presbiterianismo protestante.

El segundo propésito era la transmisién de una «herencia social», constituida por
conocimientos bdsicos de la experiencia humana y la capacidad para la vida social. Para
ilustrar este concepto, se presentaba una fotografia de una pieza de cesteria, decorada con
un animal semejante a un burro y franjas zigzagueantes en los extremos verticales; debajo,
portaba la leyenda “Obra de arte mexicano”. La imagen permitia anclar de manera mads
precisa lo que Sdenz intentaba englobar en la «herencia social», por un lado: “El dominio
de estos procesos fundamentales, de estas técnicas de accién humana, de estos puntos de
vista esenciales e imprescindibles” de la humanidad, que han de ser transmitidos. Por el
otro, “la técnica de la socializacién, con sus deberes y derechos, con sus restricciones
mutuas, con sus ventajas, con sus deficiencias. Hemos llegado, hasta hoy, al concepto de
la ciudadania y de la organizacién democrética a base de integracién, de cooperacién, de
solidaridad de delegacién de funciones, de divisién del trabajo.”!

Desde las postrimerias del siglo XIX, la socializacién fue uno de los pilares de la
dindmica social protestante, cuyo objetivo era fomentar la transmisién de valores comunes
y un sentido de pertenencia hacia la comunidad.”* La escuela y el hospital fueron los dos
espacios medulares mediante los cuales las misiones protestantes fueron entablando lazos

con las poblaciones rurales de México y ganando adeptos, al ofrecer estos servicios

aunados a un andamiaje social que se oponia al orden catélico, percibido como artificial,

31 Moisés Sdenz, “Para qué educamos a nuestros hijos”, 9.
%2 Victor J. Rodriguez, Creating the Practical Man of Modernity, cap. 3.

190



autoritario y falto de transparencia.®® Para ellos, la democracia sélo podia florecer en la
interaccién de uno a uno entre los ciudadanos, sin mediacion eclesidstica. A su vez, para
Sdenz la socializacién no sélo contribuia a una articulacién de las fuerzas laborales, sino
también conducia a la homogenizacién de identidades y la unién de mundos diversos en
una sola entidad nacional, condiciones que permitian establecer un orden social, sin
coercién.*

Esta lectura deja entrever el lugar que el «arte popular» ya ocupaba para Sdenz desde
mediados de la década de los veinte. Representaba la materializacién de una herencia
técnica, transmitida durante generaciones, como parte de un conocimiento acumulado y
socializado, a la vez que era el resultado de una labor organizada en la que participaba una
comunidad de personas, conscientes de su papel a escala individual y colectiva. La
«herencia social» unia el sentido de la tradicién con la divisién moderna del trabajo,
permitiendo imaginar un modelo mds acorde con la realidad mexicana. Asimismo, este
aspecto se entretejia con el tercer propdsito que la educacién albergaba: “hacer del

educando un agente de produccién.””

3% Jean-Pierre Bastian, “El protestantismo de Moisés Sdenz, o la ética protestante, fundamento
de la escuela activa de México”. En Protestantismo y sociedad en Meéxico. (Ciudad de México:
CUPSA, 1983), 135.

3 Victor J. Rodriguez, Creating the Practical Man of Modernity, cap. 3. Esta misma idea de la
socializacién de valores como base para un mejor entendimiento mutuo serd la raiz del “Seminario
sobre Relaciones con México”, fundado por el historiador Hubert Herring en 1925. De acuerdo
con Edwin Rosser, Sdenz y Herring discutieron el proyecto del Seminario durante la visita del
primero a California, en el invierno de 1925, aunque la primera reunién oficial tuvo lugar hasta el
afio siguiente. Rick A. Lépez, por su parte, ha sefialado que en el proyecto original también
intervinieron John Dewey, Stuart Chase y Herbert Croly. Véase Rick A. Lépez, Crafting Mexico.
Intellectuals, Artisans, and the State after the Revolution. (Durham / Londres: Duke University
Press, 2010), 106.

3% Moisés Sdenz, “Para qué educamos a nuestros hijos”, 9.
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La centralidad de la produccién en el proceso de aprendizaje habia sido una apuesta
de las pedagogias anarquistas y socialistas herederas de Dewey, desde finales del siglo
XIX,* y en particular, del modelo propuesto por Piotr Kropotkine, quien elaboré una
aguda critica sobre la separacién del trabajo manual y el intelectual en el desarrollo
industrial contemporédneo, abogando por una integracién de conocimientos.*” En el caso
de Sédenz, Victor Rodriguez ha argumentado que la busqueda del sujeto productivo
constituyé su mayor vinculo ideolégico con Dewey y fue en el “Método de proyectos” de
William Kilpatrick, discipulo y luego colega de Dewey en el Teachers’ College, que Sdenz
encontré el método idéneo para el sistema escolar mexicano. Al tratarse de un
procedimiento que incentivaba a los alumnos a desarrollar iniciativas con un objetivo
concreto, el “Método de proyectos” promovia una comprensién de la vida experimental,
productiva y con un propésito definido. Asimismo, Rodriguez apunta que una de las
ventajas de este método era que Kilpatrick habia logrado conciliar la productividad con un
sentido ético, basindose en la idea de que el tener un propdésito en la vida y cumplirlo
implicaba ser duefio del destino personal, ser moralmente responsable a la vez que
eficiente, dos rasgos fundamentales de los ciudadanos en una sociedad democritica.’”® En
este sentido puede entenderse la idea de «autopredestinacién» antes mencionada: la
educacién ofrecia una manera para asir el rumbo del destino personal y reencauzarlo. A su
vez, Sdenz intentaba ir mds alld del dilema de lo utilitario en la educacién, para afirmar la

necesidad de formar jévenes productivos dentro de sus grupos sociales, y ademds

3% Victor J. Rodriguez, Creating the Practical Man of Modernity, cap. 2.

37 Piotr Kropotkine, Campos, fibricas y talleres. Trad. A. Lépez White. (Valencia: F. Sempere y
Compaiiia, Editores, s.f.), 205-209.

3% Victor J. Rodriguez, “Thinking the Nation: Sdenz and the Project Method”. Creating the
Practical Man of Modernity, cap. 3.
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consumidores inteligentes, participes de una divisién mds justa y equitativa del capital y
del trabajo.*”

Finalmente, los dltimos dos propdsitos contemplaban volver al nifio y al joven un
miembro digno de la vida social; y, formarlo con un cardcter ético.*® Jean Pierre Bastian
ha argumentado que esto formaba parte de la conviccién en que la escuela debia moldear
el cardcter individual, preparar al nifio para la vida civica, fomentar la honradez y la
responsabilidad en pos del trabajo activo y la voluntad firme. “En otras palabras la religién
ética es el fundamento, la raiz de la actitud pedagégica y de sentido de la escuela
moderna. La escuela asume asi una funcién religiosa pero laicizada.”*"

Lo anterior serd una clave para comprender el trasfondo filoséfico-religioso de la
visién de Sdenz del arte y la cultura, asi como de la historia nacional y el mestizaje. Pero
vayamos paso a paso. La estancia de Sdenz en Columbia significé por un lado su
acercamiento a la filosofia educativa de John Dewey y otros pensadores pragmatistas, lo
cual le permitié articular un proyecto basado en la accion y la socializacién de valores y
practicas de ciudadania que formaran sujetos productivos y responsables de su propio
destino, en una sociedad democritica. Por otro lado, durante ese mismo periodo Sienz
afianzé sus vinculos con la comunidad protestante estadounidense. Como Victor
Rodriguez ha documentado, Sdenz dedicé buena parte de su tiempo a ofrecer
conferencias a favor del gobierno mexicano posrevolucionario, con la intencién de

contrarrestar los temores sobre el caos y la inestabilidad politica en México, elogiando, en

3% Moisés Sdenz, “Para qué educamos a nuestros hijos”, 9.

0 Moisés Sdenz, “Para qué educamos a nuestros hijos”, 32.

1 Jean-Pierre Bastian, “El protestantismo de Moisés Sdenz, o la ética protestante, fundamento
de la escuela activa de México”, 141.
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cambio, el sistema educativo estadounidense. Se present6 ante la Women’s League for
the Preservation of Peace, encabezada por Jane Addams, asi como organizaciones
protestantes, grupos universitarios y diversas audiencias interesadas en los problemas
mexicanos o temas de relevancia econémica, como el petréleo.*? En apariencia, Moisés
Sdenz parecia trabajar en favor de un mejor entendimiento en las relaciones México-
Estados Unidos y una mayor receptividad hacia la cultura y las ideas estadounidenses en
territorio mexicano, o al menos la prensa estadounidense dirigia sus comunicaciones en
ese sentido.*”

Sin embargo, para entender mejor su estrategia seria importante considerar otros dos
aspectos que tenian lugar en esos afios. En primer lugar, el papel que su hermano, Aarén
Séenz, cumplié como subsecretario de Relaciones Exteriores en el gobierno de Alvaro
Obregén. Fue justamente en 1921 cuando Estados Unidos propuso el Tratado de
Amistad y Comercio, con el que buscaba ejercer mayor presion sobre México y proteger
las propiedades de los estadounidenses en México. Asi, a Aarén Sdenz le toc6 conducir
las negociaciones bajo las ordenes del secretario, Alberto J. Pani y rechazar dicha
proposicién.** Afios més tarde, el mismo Aarén Sdenz seria un actor importante en la
negociaciones de 1925-1927 con las compaiiias petroleras, ahora como titular de la misma

Secretaria. Mids alld de la relacién directa de Moisés con Aarén Séenz en estos episodios,

el precario contexto diplomatico aporta mis elementos para comprender las circunstancias

*2 Victor J. Rodriguez, “Thinking the Nation: Sdenz at Columbia Teachers’ College”. Creating
the Practical Man of Modernity, cap. 3.

43 “Habiase de ensefiar a los nifios de Méjico el amor a los Estados Unidos”, La Prensa [Nueva
York], (4 de julio de 1928): 1, 7.

4 Pedro Salmerén Sanginés, Aardn Sdenz Garza. Militar, diplomatico, politico, empresario. (Ciudad
de México: Miguel Angel Porrda, 2001), 108-111. Para un relacién detallada de las negociaciones
que emprendié, véase el capitulo IV.
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en las que Moisés Sdenz se sabia inserto. Este conocia la delicada linea entre hacer
alianzas y la subyugacién politica y econémica; lo habia dejado claro en una conferencia
en la Universidad de Chicago, en 1926, afirmando:

Ya no estamos satisfechos con que México sea la madre del extranjero y la
madrastra del nativo. Nuestra politica nacionalista pretende conocer al
extranjero y ser reconocidos por el extranjero en una base de términos
equitativos. México ha decidido que sera tratado por las otras naciones como un
estado soberano o no serd tratado en absoluto.*”

Un segundo elemento a considerar es la posicién politica de las organizaciones
protestantes. Unidas bajo el ya mencionado Consejo de Cooperacién en América Latina
(ccAL), las distintas denominaciones del protestantismo estadounidense siguieron la
pauta de Samuel G. Inman de la no intervencién armada. Tras realizar varios viajes a
Cuba, México y Sudamérica, en 1919 Inman publicé su obra Intervention in Mexico, en la
cual se oponia a la intervencién estadounidense para resolver los problemas mexicanos.
Partia de cuatro premisas: en primer lugar, México no habia tenido en sus cuatro siglos de
vida moderna una oportunidad justa para acceder a la educacién; en segundo lugar, ya no
habia vuelta atrds en el proceso de cambio detonado con la reciente revolucién social;
tercero, la juventud mexicana estaba convencida de poder generar un cambio y, con la
ayuda adecuada, podria tener éxito; finalmente, el gran problema en México era la
necesidad de desarrollar un carécter, a lo que los amigos de México, 1éase Estados Unidos,

si podrian contribuir.**

5 Moisés Sdenz, “Foreign Investments and Mexican Nationalism”. En Some Mexican Problems.
[Lectures on the Harris Foundation 1926]. (Chicago: The University of Chicago Press, 1926), 11,
30. La traduccién es mia.

406 Samuel G. Inman, Intervention in Mexico. (Nueva York: Association Press, 1919), 204-205.
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Por lo anterior, Inman afirmaba que la intervencién armada definitivamente no era la
via para que México resolviera sus problemas, ni tampoco lo era la diplomacia. “No se
trata de aplastar una revolucién, sino de guiar una evolucién”, recalcaba, y ésta debia darse
en la formacién de cardcter.”” Para ello, era necesario idear proyectos educativos
orientados a formar ciudadanos, con un énfasis en la relacién entre el grandioso pasado y
el presente, o la nacién y el individuo, ademds de un espiritu de servicio. Inman proponia
fundar un Instituto Normal y una Escuela industrial, de los que pudieran egresar jévenes
preparados para el comercio, la industria, las bellas artes, la literatura, movimientos
sociales y morales, entre otras fuerzas importantes para el pais, y que ademds permitiera
intercambios académicos con instituciones estadounidenses. “No hay nada que genere
mis demanda, ni que ofrezca un mayor rango de influencia”, subrayaba. También, era
necesario aprovechar los numerosos profesores estadounidenses en territorio mexicano,
frecuentemente apoyados por sociedades misioneras, pues ellos podian contribuir a forjar
un cardcter nacional a través de las escuelas misionales. Inman enfatizaba la importancia
de distribuir equitativamente a estos profesores en todo el pais, y luego abrir escuelas de
agricultura que resolvieran los problemas de la tierra, asi como escuelas industriales que
lejos de ensefar técnicas fordneas, “ayuden a desarrollar mas amplia y eficientemente las
artes de la comunidad local.”*®
Una segunda fase del programa educativo tendria que fortalecer el trabajo de las

escuelas normales y dedicarse a preparar mejor a los maestros. “Todo este trabajo escolar

tendria que estar coordinado por una sola organizacién, con sede en la Ciudad de México,

47 Samuel G. Inman, Intervention in Mexico, 209.
408 Samuel G. Inman, Intervention in Mexico, 238.
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y un sobresaliente educador mexicano, ahora ocupando un lugar prominente en el
gobierno, nombrado Secretario de esta organizacién”.*” Cabe notar las afinidades y
coincidencias de esta propuesta con el programa vasconcelista que iniciaria dos afios
después. La tercera fase serfa de indole social. Esta responderia a la carencia de discusién
politica en la sociedad mexicana, ante lo que Inman proponia la apertura de centros
comunitarios que incentivaran la discusién, a la vez que albergaran clases nocturnas, una
libreria ambulante, un gimnasio y otras instancias educativas para adultos. La cuarta fase
del programa seria la difusién de conocimiento médico y la sanitizacién de las clases bajas,
mientras que la quinta fase abarcaria la produccién de buena literatura, impulsada por una
editorial y una libreria que ya estaban en operaciones.*’

Intervention in Mexico cerraba con un proyecto para fundar una Universidad en
Meéxico, de orientacién pragmatista. El programa incluia trabajo de clases y trabajo
manual en igual proporcién. De esta manera, Inman apostaba por la via educativa, en un
sentido amplio, siguiendo el modelo de las misiones protestantes y promoviendo los
canales de comprensién mutua entre México y Estados Unidos.*! Es posible que esta
fuera la semilla de la iniciativa que el Federal Council of Churches de Estados Unidos
impulsaba en 1924, que consistia en fundar una universidad con principios cristianos,
eficiencia educativa y un “nuevo internacionalismo”, cuyo comité de operaciones en

Meéxico era presidido por Moisés Sdenz.*?

409 Samuel G. Inman, Intervention in Mexico, 238.

410 Samuel G. Inman, Intervention in Mexico, 239.

1 Para un comentario mis detallado y contextualizado véase Rubén Ruiz Guerra,
“Panamericanismo y protestantismo: una relacién ambigua”, 404-409.

#12 Es posible que Sdenz empezara a colaborar con ellos desde 1921, cuando se reunié con G. B.
Winton, miembro del CCAL, para discutir la posibilidad de establecer un colegio secular en
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Con lo anterior, puede entenderse mejor el itinerario de Sdenz en Estados Unidos
puede entenderse mejor. Su estrategia radicaba en abrir canales de comunicacién y
cooperacién con distintos grupos del ala progresista estadounidense, fomentando una
interlocucién horizontal que sembrara simpatia y una comprensién mas amplia de las dos
realidades nacionales. Sdenz compartia el ideario politico de Dewey en términos de cémo
construir una sociedad democritica, pero en términos de estrategia se apoyé en el
programa de compenetracién pacifista del CCAL. No obstante, sus escritos muestran de
forma muy clara la prioridad nacionalista de su campafa, en defensa de la soberania
nacional y de condiciones mds justas en el mercado internacional. Paradéjicamente, como
otros autores han sefialado, Sdenz aposté por la promocién de un modelo econémico que
producia las mismas condiciones de desigualdad y subyugacién econémica que él deseaba
combatir. Por otro lado, su visién del arte popular en esta década parece ain muy
permeada por la mirada turistica y folklorizante de las culturas indigenas. Es probable que
no fuera sino hasta después de 1925, cuando asumié el cargo de Subsecretario de la
SEP,*” que empezé a viajar con mayor frecuencia al interior del pais, desarrollando sus
estudios antropedagdgicos y econémicos, que fue formandose una visién mds amplia del

arte y la cultura mexicanas, asi como de las artes populares en particular.

Meéxico. Véase Victor J. Rodriguez, “Thinking the Nation: Sdenz at Columbia Teachers’
College”. Creating the Practical Man of Modernity, cap. 3 y Carta de O. W. E. Cook a Robert E.
Speer y los Miembros del Comité para México, Federal Council of Churches, 15 de mayo de
1924. Robert Elliott Speer Manuscript Collection; series II: correspondence; box 34, file 34:1, p.
444. Disponible en
https://archive.org/details/correspondencefe00unse/page/n443/mode/2up?q=saenz

3 Un afio antes —el 26 de agosto de 1924- habia ingresado a la Secretaria de Educacién Publica y
al afio siguiente, el 3 de junio de 1925, fue nombrado Subsecretario de la misma institucién.
Expediente Moisés Sdenz, Archivo Histérico Genaro Estrada de la Secretaria de Relaciones
Exteriores (en adelante, AHGESRE).
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Lo cierto es que bajo la premisa deweyana de la libre expresién, su idea de cultura y
creacién artistica se oponia significativamente a otras concepciones, como la de Best
Maugard y su Método de dibujo. Un informe del Inspector escolar Jorge Juan Crespo
enviado en 1923 a Adolfo Best Maugard, Director de Dibujo y Trabajos manuales, deja

ver las opiniones de Sdenz sobre dicho modelo educativo:

Entre algunos de los puntos que traté el Sr. Sdenz, al referirse a la educacién del
nifio en general, se encontré el de dibujo, sobre cuya materia, aparte de algunas
indicaciones de orden material, mids o menos administrativo, emitié opiniones
citando “cierto sistema X”, en su concepto bastante malo, y que no dejaba a los
nifios libertad ninguna de expresién, ni tenia fines educativos de ninguna especie
como los sistemas anteriores, anotando que, lejos de preparar al nifio en ese
ramo, torcia sus naturales inclinaciones y le contrariaba en su originalidad y
pericia técnica...*"

Su evaluacién hace suponer que no sélo discrepaba de estas iniciativas implementadas en
la educacién infantil, sino es probable que también lo hiciera en la educacién para
poblaciones indigenas, como fue el caso de Teotihuacin y Michoacdn, abordadas en el
primer capitulo. En 1925, al asumir funciones como Subsecretario de la SEP, Sdenz
impulsé el programa de escuelas modelo en las zonas rurales, cuyo propésito era fungir
como el centro de la vida comunitaria y promover mentalidades afines entre la poblacién,
lo que contribuiria en ultima instancia, a la unidad nacional.**® Al evocar la imagen de las

escuelas modelo, Sdenz afirmaba:

414 Adolfo Best Maugard, “Se transcribe el parrafo del informe del Inspector Jorge Juan Crespo”
en “Informes de clases de Dibujo y Trabajos manuales en escuelas primarias, México, D.F.”, ref.
41, exp. 7, Direccién de Dibujo, Departamento de Bellas Artes, Fondo de la Secretaria de
Educacién Publica. Archivo General de la Nacién (en adelante, AGN-MX). Agradezco la
generosidad de Elodie Vaudry al compartir estos documentos conmigo.

15 Moisés Sdenz, “IIl. Integrating Mexico through education”, en Sienz, Moisés y Herbert I.
Priestley, Some Mexican Problems [Lectures on the Harris Foundation 1926]. (Chicago: The
University of Chicago Press, 1926), 60.
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En estas escuelas rurales nunca se sabe donde termina la escuela y principia el
pueblo, ni donde acaba la vida del pueblo y comienza la escolar, porque, volviendo
por su fuero primitivo de agencia social real, esta escuela es una con la comunidad.

[...] ¢Y qué significa todo esto? Podrias preguntarme. ;Qué linaje de escuela es
ésta a la que llegan chicos y grandes, donde los viejos cantan de noche y los nifios
de dia, donde se oye hablar mucho de gallinas y de conejos, de cooperativas y de
pequedias industrias, de recreacién y de actividades libres, de vacunar a la gente y
de cortarle el pelo, y tan poco de aprender a leer, a escribir y a contar? Esta es
sencillamente una nueva escuela.*'®

Sdenz estaba convencido de que la integracién nacional se dificultaba por la diversidad
racial de la poblacién en México.”” A ello sumaba el complejo de inferioridad del
indigena frente al europeo, el aislamiento material y espiritual de la poblacién, asi como
un cierto grado de individualismo, que atribuia al origen latino de los mexicanos. En
conjunto, estos rasgos producian una atomizacién de la conciencia colectiva e impedian la
consolidacién del proyecto posrevolucionario.”® En ese contexto, la escuela fungia como
centro de unificacién comunitaria. Resulta interesante que la cita anterior, expuesta ante
un publico estadounidense durante una serie de conferencias organizadas por la Harris
Foundation en Washington, pareceria desestimar y hasta poner en duda el papel de la
cultura impresa. No obstante, un texto de Sdenz de 1926, publicado en la revista
Horizonte, del grupo estridentista en Xalapa, permite matizar sus observaciones y ver el

lugar esencial que Sdenz otorgaba a la cultura dentro del programa educativo:

La vida moderna estd siper-exteriorizada; se realiza en gran parte fuera del
individuo, es objetiva. La vida interior, la vida subjetiva, el ejercicio de nuestra
personalidad se apocan y se atrofian merced a esta exteriorizacién de la vida
moderna. La cultura, que es el cultivo de nuestro yo, actividad de nuestro propio
espiritu, expresién de nuestra vida interior, nos salvard de convertirnos en

416 Moisés Sdenz, “La educacién rural en México”, Boletin de la Unién Panamericana. Serie sobre
educacion, nim. 56, noviembre de 1929, 9.
7 Moisés Sdenz, “IIl. Integrating Mexico through education”; José Antonio Aguilar Rivera,
“Moisés Séenz y la escuela de la patria mexicana”, en Sdenz, Moisés, México integro. (México:
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2006): 15.

d P y
18 Moisés Saenz, “III. Integrating Mexico through education”, 57.
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autématas civilizados. La cultura nos dard medios de divertirnos, por y para
nosotros mismos; de satisfacernos, por y para nosotros mismos; de satisfacernos,
de realizarnos. La cultura nos preservara la calidad de gentes libres.*"

Por ello, los programas que promovié desde 1923 hasta finales de los veinte estaban
orientados a la homogenizacién linguistica y la gradual incorporacién del indigena a la
sociedad mestiza. La escuela, por su parte, constituia el centro de unificacién. Sin
embargo, es posible ver que hacia finales de la década sus posturas se fueron modificando
y Séenz inicié una aguda reflexién sobre las diferencias entre la cultura estadounidense y

la mexicana. Dicho periodo coincidié con los inicios de su prictica coleccionista.

II. Taxco: de la labor institucional a la vocacién personal

Tras salir de prisién por haber participado en el tumultuoso desfile del 1° de mayo, y
pagar una fianza de 3,000 pesos, el 6 de noviembre de 1930 David Alfaro Siqueiros fue
obligado a mudarse a la ciudad de Taxco, en libertad condicional.*® La ciudad era
entonces un efervescente centro cultural en el que se daban cita artistas, diplomaticos,
politicos y escritores para pasar el fin de semana, comprar artes populares e incluso

#! Durante el periodo que Siqueiros

celebrar el aniversario de la Independencia.
permaneci6 en Taxco, el pintor establecié una red de contactos que serian fundamentales

para el desarrollo de su carrera, ademds de realizar, segin su testimonio, ciento setenta

cuadros cuadros, algunos de los cuales se expusieron en el Casino Espafiol, el 25 de enero

1% Moisés Sdenz, “Ensayo sobre la cultura”, Horizonte, 1V (julio de 1926): 5-8; 7.

#29 Alicia Azuela de la Cueva, “Militancia politica y labor artistica de David Alfaro Siqueiros: de
Olvera Street a Rio de la Plata”, Estudios de Historia Moderna y Contempordnea de México, nim. 35
(enero-junio 2008): 109-144; 119.

#1 El Corresponsal, “Distinguidos viajeros estuvieron en Taxco el dia quince”. E/ Nacional, 22 de
septiembre de 1922, p. 4, 22 secc.
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de 1932.** Entre aquellas obras se encontraban dos retratos de Moisés Sdenz, que
capturaban el rostro del politico mexicano, marcando especial énfasis en sus rasgos
gruesos y las lineas de expresion, asi como en los matices oscuros de la piel.

El primero de ellos, pintado en 1930, era un retrato de busto con dleo sobre tela de
yute, que enmarcaba el rostro del educador entre dos columnas de ladrillo.*? El
protagonista sostenia la mirada a la deriva, con cierto asombro y gruesas marcas de
expresion surcindole el rostro, tifiendo de sombras sus cavidades oculares, bordeando sus
abultados labios. Entre los retratos que Siqueiros pinté en Taxco, los cuales incluyen a
personajes como William Spratling, Nauman Steele Scott y Blanca Luz Brum, éste era el
de mayores dimensiones, con 150 x 120 cms. y compartia, como el resto de su produccién
de alld, un potente discurso material entretejido con las imagenes crudas y descarnadas de
ese periodo. Era como sefialé Olivier Debroise, un “auténtico ‘retorno a la pintura”, en el
sentido de una “pintura de busqueda experimental” tras cuatro afios de dedicarse a la
organizacién sindical y politica.*** En este esfuerzo, el pintor eligié gruesos lienzos de
yute que rasuré y sellé, dejando cierto rastro del textil como parte integral de la textura
final.** Para la coloracién en tonos terrosos, es probable que haya optado, como en el

caso de Madre proletaria, por fabricar su propia pintura molida con una mezcla de arcillas

#2 David Alfaro Siqueiros, Me llamaban el coronelazo. (México: Editorial Grijalbo, 1977), 289. De
acuerdo con Phillip Stein, Siqueiros expuso 60 dleos, litografias, xilografias y dibujos, que en total
sumaban mds de cien piezas. Phillip Stein, Sigueiros. His Life and Works (Nueva York:
International Publishers, 1994), 71.

#3 Una reproduccién fue publicada en la prensa de la época y puede encontrarse en el archivo de
Rafael Heliodoro Valle (fig. 57).

#% Olivier Debroise, “Arte accién. David Alfaro Siqueiros en las estrategias artisticas e ideolégicas
de los afos treinta”. En Retrato de una década. David Alfaro Siqueiros. (Ciudad de México:
Instituto Nacional de Bellas Artes, 1996), 20-66; 32, 36.

35 Elsa Arroyo, Anny Aviram, et al., “David Alfaro Siqueiros y el dominio de los materiales
industriales 1931-1945”. En Baja viscosidad. El nacimiento del fascismo y otras soluciones. (Ciudad de
México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2013), 45-82; 50.

202



del suelo de Taxco, confiriéndole asi matices opacos y palidas tonalidades, ademas de un
sentido de arraigo al suelo, como si fuera el propio material geolégico el que compusiera
aquellas imagenes.**

Como una prefiguracion, las facciones de este rostro tenfan un antecedente en uno de
los personajes del mural E/ entierro del obrero sacrificado (1924), ubicado en el cubo de la
escalera del Colegio Chico de la Escuela Nacional Preparatoria (fig. 58).*7 Se trata de
uno de los penitentes cargadores del féretro de la escena, caracterizado como un indigena
de piel morena, labios gruesos, nariz prominente y vestido con un calzén de manta. Lo
inusual de su representacién y sus dimensiones le merecieron entonces un comentario de
Jean Charlot:

Hasta la ejecucion de estas pinturas, el indigenismo habia sido sinénimo de
folclore o arte popular. Las decoraciones de San Pedro y San Pablo fueron
ampliadas a partir de bateas. Leal pinté danzantes nativos en traje de gala.
Rivera pinté al fresco un caleidoscopio de tradicién campesina en las paredes de
la Secretaria. En lugar de retratar un local dado o de adaptar un traje para cada
festival, un paso para cada danza ritual, Siqueiros fue el primero en erigir un
cuerpo indigena desnudo, tan libre de lo pintoresco como un desnudo atleta
griego, una figura de significado universal dentro de su universo racial.*®

Resulta notable que este mural, enmarcado en un temprano indigenismo pictérico, fuera
el antecedente del retrato de Moisés Sdenz en los afios treinta. Es probable que se tratara
de la misma operacién que Siqueiros habia realizado poco antes a peticién de Anita
Brenner, quien lo incité a elaborar un retrato tomando como referente una figura del

tablero Llamada a la libertad, de los murales de la Escuela Nacional Preparatoria de 1924.

#6 Elsa Arroyo, Anny Aviram, et al.,, “David Alfaro Siqueiros y el dominio de los materiales
industriales...”, 52.

#7 Agradezco a Dafne Cruz Porchini por sugerirme esta relacién.

428 Jean Charlot, E/ renacimiento del muralismo mexicano 1920-1925. (Ciudad de México: Editorial
Domés S.A., 1985), 243.
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El resultado fue la cincografia Cabeza (1929).* En este otro caso, se puede observar
cémo en el retrato de su mecenas, el pintor recuperé las facciones centrales del rostro y
aquel dejo de asombro, enfatizado con la elevacién de las cejas, a la par de exagerar las
lineas de expresién y retratar a Sdenz desprovisto de indumentaria alguna. James Oles, lo
ha comparado con el retrato de Zapata (1931), cuyo primer propietario fue Sdenz, en
tanto que ambos se presentaban como figuras heroicas de la Revolucién, encuadrados en
una estructura arquitecténica semejante a los nichos religiosos, sugiriendo su
personificacién como “santos contemporaneos”.**

El segundo retrato de Sdenz elaborado por Siqueiros al afio siguiente fue una
litografia impresa por George C. Miller, en Nueva York (fig. 59). Acusa algunos cambios
significativos, sobre todo en los pédrpados del personaje, que al reducirse, dan como
resultado un semblante mds asentado y con menor expresividad. Otro cambio notable es
el abandono del fondo escenogréfico, en favor de una concentracién absoluta en el rostro
y sus sinuosidades, traduciéndose en una mayor sensacién de monumentalidad y vigor
plastico (fig. 60).*"

A decir de Katherine Anne Porter, Sdenz fue uno de los simpatizantes que apoyaron

a Siqueiros al salir de prision®?y rdpidamente se volvié uno de sus mds importantes

*? James Oles, “Catédlogo de obra”. En Retrato de una década. David Alfaro Siqueiros, 96-197; 138.
#9 James Oles, “Catédlogo de obra”. En Retrato de una década. David Alfaro Siqueiros, 142.

#1Ya como representante de México en el Perti, Sdenz se llevé a Lima una de las versiones de su
retrato litografico y lo presté para ser exhibido en la Pefia Pancho Fierro. Testimonio de
Fernando de Szyslo en comunicacién personal con Kelly Carpio y Maria Eugenia Yllia, “Alicia y
Celia Bustamante, la Pefia Pancho Fierro y el Arte Popular”, I//lapa, num. 3 (2006): 45-60; 47.
Agradezco a Natalia Majluf que me hiciera notar la existencia de estas distintas versiones del
retrato, encargadas por Sdenz, que se distinguen por mirar en el sentido contrario. La versién que
pertenecié a la Galeria Weyhe es distinta a la de la coleccién Carrillo Gil por este motivo.

#2 Olivier Debroise, “Arte accién. David Alfaro Siqueiros en las estrategias artisticas ...”, 32-33.
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mecenas. Ambos retratos formaron parte de la coleccién de arte moderno mexicano que
Moisés Sdenz reunié durante esos afios, entre cuyas piezas también se encontraban Tren
militar (1930), Campesino orando (1930) y Madre campesina (1931), del mismo Siqueiros.
Es posible que mis alld del interés de Sdenz en el arte moderno, un punto de confluencia
entre mecenas y artista fuera su viraje ideolégico. Mientras Siqueiros se deslizaba, como
argument6 Olivier Debroise, de la militancia pura de los veinte a la “prictica pura de un
arte militante” en los afios treinta,** Sdenz reformulaba su proyecto de integracién
nacional, tomando distancia del método de incorporacién y de la SEP.*** Para ambos era
claro que el impetu idealista de la década previa habia fracasado y era necesario
recomponer la estrategia, quizd con una visién mds critica, desengafiada y, como se verd
en el caso de Sdenz, desde los mérgenes del 4mbito institucional.

En Taxco, por ejemplo, centro de intensa afluencia cultural, la casa de Moisés Sdenz
era un lugar obligado para todo viajero que visitara la ciudad. Su privilegiada ubicacién,
en lo alto de la cuesta de El Altillo, permitia una espléndida vista del cimborrio del
Convento de San Bernardino de Siena y un vistazo panorimico de la ciudad (fig. 61).

Sdenz la habia adquirido alrededor de 1930, cuando fue relevado de su puesto como

#3 Olivier Debroise, “Arte accién. David Alfaro Siqueiros en las estrategias artisticas ...”, 39.

4 El 6 de febrero de 1929, Aarén Sienz asumié funciones como Secretario de Educacién
Publica, lo que generé un conflicto de intereses al interior de la institucién. Moisés le comenté a
Rafael Heliodoro Valle lo siguiente: “Por razones ficiles de comprender, yo tendré que separarme
de la Subsecretaria. En estos momentos no sé con seguridad a qué rincén me meta, pero no ha de
faltar alguno en el que trabaje alegremente, y esto es lo Gnico que se necesita.” No obstante, por
razones que adn falta esclarecer, Moisés Sdenz no abandoné la subsecretaria sino hasta 1930.
Correspondencia de MS a RHV, del 7 de febrero de 1929. Archivo Rafael Heliodoro Valle del
Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México (en adelante RHV-FRBNM).

5 Verna Cook Shipway y Warren Shipway, The Mexican House. Old & New. (Nueva York:
Architectural Book Publishing Co., 1960), 70. Natalie Scott, periodista estadounidense y cercana
amiga de William Spratling desde su periodo en New Orleans, quien también vivia en esa fecha
en Taxco menciona que fue en el otofio de 1930 cuando Sdenz comisioné a Spratling para que
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subsecretario de Educacién Publica y fungia como presidente de la Asistencia Publica de
Meéxico (1930-1931). Afios previos a que iniciara el momento de auge de la ciudad,
favorecido por al menos tres factores identificados por James Oles: la recientemente
inaugurada carretera Cuernavaca-Taxco, que facilitaba el acceso a la ciudad; el interés
renovado por la arquitectura colonial, asociado a una nostalgia por el orden social
fracturado por la Revolucién y emblema del hispanismo de un sector de artistas e
intelectuales mexicanos; y, finalmente, la promocién turistica realizada por mexicanos y
estadounidenses, a través de una extensa bibliografia publicada desde principios de los
afios treinta.**

Lo anterior contribuyé a lo que Oles ha denominado “la invencién de Taxco como
monumento turistico”,*” fenémeno que incentivé la afluencia multitudinaria de artistas,
politicos e intelectuales, mexicanos y estadounidenses, a la ciudad, atraidos por el encanto
colonial de sus calles e iglesias, asi como por la intensa vida cultural que ofrecia. A su vez,
esa misma afluencia gener6 un deseo de preservacién del aspecto colonial de la ciudad,

regulado por la Ley de conservacién y estudio de monumentos y objetos arqueoldgicos de

la Republica, aprobada en 1930.%% Posteriormente, fue la asociaciéon privada “Amigos de

reconstruyera la casa que habia adquirido. Vid. John W. Scott, Natalie Scott. A Magnificent Life,
(Gretna: Pelican Publishing Company, 2008), 278.

43¢ JTames Oles, Walls to Paint On: American Muralists in Mexico, 1933-1936. PhD Dissertation.
(New Haven: Yale University, 1995), 50.

47 Tames Oles, Walls to Paint On..., 49.

#% La iniciativa de ley data de 1928, impulsada por el Gobierno de Guerrero, pero fue hasta dos
afos después que Manuel Gamio y Lucio Mendieta y Nufiez promovieron su aprobacién. James
Oles, Walls to Paint On..., 51-52; Rick A. Lépez, Crafting Mexico. Intellectuals, Artisans, and the
State after the Revolution. (Durham / Londres: Duke University Press, 2010), 109, 317 n. 22.
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Taxco”, a la cual Sdenz pertenecid, la encargada de vigilar y hacer cumplir las normas de
construccién en la ciudad.*”

La llamada “Casa del Corazén” adquirida por Sienz, fue renovada por el arquitecto
William Spratling* y pronto quedé lista para recibir visitas y alquilarse durante los
periodos en los que la familia se encontraba fuera de Taxco.*! En 1933, Marion
Greenwood la describié como “un palacio en el interior, con pisos de piedra roja, un
montén de sirvientes indigenas, un jardin rebosante de flores, de hecho, un escenario
perfectamente romdntico.”* También Anita Brenner habia elogiado la casa en su guia
turistica publicada el afio anterior, sugiriéndole al lector: “Visite la casa del Sr. Moisés
Sidenz, que tiene un candado con forma de corazén y una inscripcién que dice: ‘Este
candado es un corazén, siempre abierto’... vea la casa por si misma, y la bella coleccién de
pinturas realizadas por el maestro mexicano de pintura moderna David Alfaro
Siqueiros”.*?

La cerradura era una de las piezas mds llamativas de la casa (fig. 62), conformada por
un corazén inflamado y dos sirenas aladas a los costados, que sostenian la leyenda citada

por Brenner.*** Su contraparte era la llave (fig. 63), delicadamente tallada, con un corazén

en la parte superior, y debajo, dos manos sosteniendo un libro, en cuyas tapas estaba

#? La Asociacién se formé en 1930 e incluia entre sus miembros a Dr. Atl, Adolfo Best Maugard,
Jorge Enciso, Natalie Scott, William Spratling y Aarén y Moisés Sienz, todos ellos, residentes
temporales o permanentes de Taxco. Rick A. Lépez, Crafting Mexico..., 109.

0 William Spratling, File on Spratling, an Autobiography, introduccién de Budd Schulberg.
(Boston / Toronto: Little, Brown and Company, 1967), 42.

1 Tames Oles, Walls to Paint On..., 83.

#2 Marion Greenwood a sus padres, 18 de enero de 1933; citado por J. Oles, Walls to Paint On,
83.

*3 Anita Brenner, Your Mexican Holiday. A Modern Guide, (Nueva York / Londres: G. P.
Putnam’s Sons, 1932), 149-150.

#* Con una ligera variacién, la leyenda decia: “aqui la puerta es corazén siempre abierta”.
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inscrito el nombre del duefio de la casa. Por el reverso, se alcanza a leer la fecha, 1930. La
paleta del extremo de la llave remataba con las iniciales MIS, que fungian a su vez como el
cifrado que permitia abrir la cerradura. La pieza en conjunto, junto con los ornamentos de
las puertas de entrada (fig. 64), parecen haber sido elaborados por un estudiante de la
Escuela Libre de Escultura y Talla Directa y obsequiadas como regalo al profesor Sienz
para su nueva propiedad.* Otra pieza escultérica, probablemente con el mismo origen, se
podia encontrar a la entrada de la casa, situada en el jardin (fig. 65). Se trataba de la
representacién de una madre sosteniendo a su pequefio hijo, mientras lo amamantaba. El
tema recuerda piezas en talla directa como Maternidad (1918), de José de Creeft, figura
fundamental para los escultores mexicanos de aquella época, o las indagaciones
escultéricas de Oliverio Martinez.**

Por otro lado, la coleccién de piezas de Siqueiros que Brenner sugeria visitar era,
segun la misma autora, la més extensa de ese pintor en 1932, albergada en Taxco y abierta
al publico.*” Lo anterior sugiere que la casa de Sdenz funcionaba también como
escaparate de las obras que él consideraba valiosas y gustaba de exhibir, especialmente
durante las reuniones con sus amigos e invitados, una prictica que serd frecuente a lo
largo de su vida.*® Ademads de las ya mencionadas Tren militar (1930), Campesino orando

(1930) y Madre campesina (1931), otras obras de Siqueiros pertenecientes a la coleccién de

#5 Verna Cook Shipway y Warren Shipway, Mexican Interiors. (Nueva York: Architectural Book
Publishing Co., 1969 [1962]), IV.

#6 La Escuela Mexicana de Escultura. Maestros Fundadores. (Ciudad de México: Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes, 1990), 14.

*7 Anita Brenner, Your Mexican Holiday..., 244.

8 James Oles documenta que una fotografia de la obra Madre campesina (1931) —propiedad de
Sdenz—, expuesta en Buenos Aires en 1933, daba como crédito “Museo de Taxco”, lo que hace
suponer que su casa tenia la intencién de exhibirse como museo. Véase James Oles, “Catilogo de
obra”. En Retrato de una década. David Alfaro Siqueiros, 142.
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Séenz eran Madre e hijo (1930), Zapata (1931), El suerio (1931), Mujer llorando (ca. 1930-
1931), E! fandtico (ca. 1930-1931) y Desnudo (1930). Varias de ellas fueron “tomadas a
préstamo” del hogar de Sdenz por el propio pintor para su exposicién en el Casino
Espafiol.*’ Para 1937, cuando Sdenz organizé en Lima la exposicién de su coleccidn, sélo
se presentaron tres obras de Siqueiros: Mujer y nifio (1930), Tren revolucionario (1929) y
un retrato litogrifico fechado en 1930.%°

El catilogo de esa misma exposicién da cuenta de la coleccién de arte moderno
mexicano que Sdenz reunié sobre todo en la década de los treinta. La gréfica y la acuarela
eran las técnicas predominantes entre las obras de su posesion, quiza por haber sido mds
accesibles econémicamente que la pintura. Las fechas de creacién iban de 1928 a 1937,
afo de la exposicién. José Clemente Orozco era quien tenia mayor representacién
cuantitativa, con siete obras, aunque cinco de ellas eran litografias del mismo afio, 1935;
mientras tanto, de Carlos Mérida aparecia con cuatro obras con un rango temporal mds
amplio, entre 1929 y 1937.%!

No obstante, es probable que su coleccién de arte moderno mexicano haya sido mas
extensa. Un indicio claro lo ofrecié el recuento de ventas de la primera exposicién que el
grupo ;30-30! organizé en Puebla, en 1928. Sdenz dio algunas palabras de bienvenida en

la inauguracién y posteriormente, adquirié Los lesiadores (1928), de Ramén Alva de la

* William Spratling, File on Spratling..., 226.

0 Muestra de 14 pintores mexicanos de la coleccion Moisés Sdenz, catilogo de exposicién del 27 de
septiembre al 3 de octubre de 1937, Sala Instituto Bach, Lima, Perd. Queda duda sobre la
datacién de esta dltima litografia, dado que al parecer Siqueiros realizé la serie de retratos
litogréficos hasta 1931. Véase James Oles, “Catilogo de obra”. En Retrato de una década. David
Alfaro Siqueiros.

“!De Carlos Mérida se enlistaban: Perfiles (1929, 6leo); Juguetes mexicanos (1932, acuarela);
Suspension (1935, dibujo); Figuras y color (1937, acuarela).
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Canal, elogiado por lograr una visién paisajistica luminosa, sin valerse de colores
sobresaturados para ello. Asimismo, compré un paisaje de Xochimilco, elaborado por
Fernando Plata, y dos 6leos mids del Istmo de Tehuantepec, de Fermin Revueltas.*? Si
bien estas piezas no figuraron afios después en la exposicién de Lima, sugieren un criterio
orientado por las temdticas nacionalistas y los paisajes iconicos, mds que por los autores de
mayor prestigio o de una sola corriente estilistica.

A la par de su coleccién de arte moderno mexicano, que se fue nutriendo durante la
primera mitad de los afios treinta, Sdenz también desarroll6 una aficién por la adquisicién
de piezas de arte popular. Hacia 1950, Alfonso Caso databa los inicios de esta practica en
1924, cuando Sienz y Roberto Montenegro iniciaron la seleccién y separacién de piezas
de la seccién de Etnografia del Museo Nacional, para conformar una coleccién que seria
expuesta una década después en el Museo de Artes Populares, del Palacio de Bellas
Artes.®’ Sin embargo, hay razones para pensar que la fecha es errénea, dado que durante
ese periodo habia un fuerte encono en el Museo Nacional —en particular, por parte de
Miguel Othén de Mendizabal— hacia los “artistas jaliscienses” que habian modificado las
técnicas cerdmicas en Tonald y Tlaquepaque, lo que dificulta la posibilidad de que les
hubieran permitido, especialmente a Montenegro, ingresar y seleccionar objetos de la
coleccién del Museo.®* Por otro lado, en uno de sus borradores para los “Apuntes sobre
las artes populares en México”, Roberto Montenegro explicaba: “Gracias al amor que el

Sr. Moisés Sdenz tuvo por todo el contingente folklérico de México, se inicié en 1930 la

2 “Ventas”. ;30-30! Orgﬂna de los pintores de México, nim., 3 (1928): 4.

433 Alfonso Caso, Memorias del Instituto Nacional Indigenista. Bibliografia de las artes populares
pldsticas de México (México: Instituto Nacional Indigenista, 1950), 84.

#4 Agradezco a Haydée Lépez Hernandez su orientacién en este sentido.
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coleccién del Museo de las Artes Populares que ahora se exhibe en el Palacio de Bellas
Artes y que se inauguré en el afio de 1934.”%° Con ello, es factible que efectivamente los
inicios de la coleccién fueran posteriores.

Por su parte, los viajes de Sdenz hacia el interior del pais en busca de piezas de arte
popular eran famosos entre los amigos en México, y afios después, también en el Pera.
Uno de sus acompafantes fue el escritor y periodista ecuatoriano Fernando Chaves, quien
residié en México entre 1934 y 1935. En sus Cronicas de mi viaje a Meéxico, el autor narra
cémo ambos emprendian viajes en un flamante Ford parpura de 1930, en el cual
recorrieron pueblos de Morelos, Guerrero, Michoacin y Nuevo Leén, “en busca de
gentes y también de objetos hermosos o un poco raros, siquiera diferentes.”** Ademads,
agregaba: “Yo no lo sé bien pues no quiero salir de mi papel de simple secretario del
duefio de un gran almacén.”®” Con ello se referia al mismo Sdenz, quien habia abierto
hacia 1933, una galeria de artes populares llamada “Artes de México”, ubicada en San
Juan de Letrdn, nim. 5, en colaboracién con su familiar, Olivia Sdenz de Cortez.*® En
ella, se exhibian y vendian piezas de arte popular recolectadas en diversos estados de la
Republica y otros paises, con la idea de crear circuitos de consumo de dichos objetos en

México y Estados Unidos, y consolidar una via de subsistencia econémica para sus

5 Roberto Montenegro, “Apuntes sobre las artes populares de México”, mecanuscrito, p. 1.
Num. 271. Fondo Roberto Montenegro del Centro de Estudios de Historia de México
Fundacién Carlos Slim. Cabe mencionar que este fragmento se encuentra tachado en el borrador.
#6 Fernando Chaves, “Mezcal de olla”, Crénicas de mi viaje a México. (Quito: Banco Central del
Ecuador, 1992), 179. Agradezco mucho a Yanna Hadatty por sugerirme esta referencia y
permitirme consultar su ejemplar.

#7 Fernando Chaves, “Mezcal de olla”, Cronicas de mi viaje a México, 179.

48 Carta de Moisés Sdenz a Manuel C. Téllez, Secretario de Relaciones Exteriores. Num. 391,
exp. 614. Quito, 14 de noviembre de 1934. “Asunto: Envio de tres cajas que contienen articulos
de industria popular ecuatoriana”. Expediente Moisés Sdenz, AHGESRE.
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creadores. Entre sus proveedores estaba William Spratling, quien habia iniciado un taller
de muebles artesanales, piezas de hojalata y sarapes que enviaba a la galeria en la Ciudad
de México para su venta.*’

Su interés en la difusién del arte popular también se puso de manifiesto en su
colaboracién para la exposicién Mexican Arts, financiada por la Fundacién Carnegie y la
American Federation of Arts, exhibida entre 1930 y 1932.%° Sdenz fungié como
miembro del Comité honorario para la organizacién, junto con el embajador
estadounidense Dwight Morrow, Genaro Estrada, Luis Montes de Oca y Carlos Trejo
Lerdo y Tejada.*! Asimismo, presté algunas de las piezas de su coleccion, entre las cuales
se encontraba una tinaja de cerdmica del siglo XVII, particularmente valiosa por mostrar la
técnica de Tonald, previa a su auge y modificacién durante los primeros afios del siglo XX
(fig. 66). Con esta exposicion, Sdenz pretendia impulsar la creacién de un Museo
Nacional de Arte Popular y una sociedad dedicada al estudio del folklore mexicano.**

Mis alld de estas iniciativas, los esfuerzos de Sdenz respondian a su visién particular

del arte mexicano y el papel que éste podria tener dentro del proyecto de construccién

nacional. Estas ideas estin expuestas en un ensayo de 1930, titulado “El genio de la vida

49 Carta de Howard Cook a Carl Zigrosser. Citada en James Oles, Walls to Paint On..., 65.

*0 Mexican Arts. Catalogue of an Exhibition Organized for and Circulated by The American
Federation of Arts (Estados Unidos: The American Federation of Arts, 1930), IX. Esta exposicién
fue recreada y puesta en didlogo con el papel del arte popular en la obra de Frida Kahlo y otros
artistas de su tiempo, en la exposicién Frida Kahlo and Arte Popular, la cual se encuentra
actualmente en exhibicién en el Fine Arts Museum de Boston, curada por Layla Bermeo.

#1 Ademds, se organizé otro comité de asesores, integrado por Diego Rivera, Dr. Atl, Jorge
Enciso, Roberto Montenegro, Francisco Diaz de Leén, Gabriel Fernindez Ledesma y Antonio
Cortez. De acuerdo con Rick A. Lépez, fue el propio Sienz quien propuso a los integrantes de
este comité. Véase Rick A. Lépez, Crafting Mexico..., 114-115.

%2 Rick A. Lépez, “The Morrows in Mexico. Nationalist Politics, Foreign Patronage, and the
Promotion of Mexican Popular Arts”, Casa Maniana. The Morrow Collection of Mexican Popular
Arts, editado por Susan Danly (Albuquerque: University of New Mexico Press / Mead Art
Museum, Ambherst College, 2002): 47-63; 61.
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en México”.*® Dicho escrito tuvo especial relevancia en la obra de Sdenz por haber sido
pronunciado en diferentes conferencias del viaje de investigacién que emprendié en
septiembre de ese afio a Guatemala, Ecuador y Pera. En ¢€l, Sdenz ponia en contraste la
diferencia sustancial entre el genio nacional estadounidense, que tendia hacia la
estandarizacién y la uniformidad ideoldégica y cultural, frente al genio de la nacién
mexicana, caracterizado por la variedad y la diferencia. Mientras en el Norte habian
logrado dominar la naturaleza, en México la identificacién entre la poblacién y el paisaje
era tan profunda que dificilmente se podia pensar en una relacién de dominio, cuando era
la tierra el lugar de nacimiento, trabajo y muerte. El arte, por su parte, habia sido entre las
poblaciones indigenas una via de salvacién frente a la violenta conquista espafiola. “El
genio artistico de la raza —afirmaba el autor— nos salvé de la barbarie y la desintegracién
completa.”** Asi, mediante la actividad creadora, y en particular, la expresién pléstica, los
indigenas habian reencontrado un sentido vital y la unidad espiritual perdida tras la
invasién extranjera. Frente al gris panorama al que se enfrentaron durante siglos, el color
se configur6é como una respuesta y un modo de resistencia artistica.*

En ese sentido, el mestizaje habia implicado no sélo una mezcla racial, sino también
cultural. La llegada de los espafioles habia traido la forma literaria del espafiol, la técnica y

los instrumentos, mientras que lo indigena aportaba la emocién, el sentimiento y la

#3 La versién mds temprana que se ha localizado de este ensayo estd publicada en The Genius of
Mexico. Lectures Delivered before the Fifth Seminar in Mexico, 1930, editado por Hubert C. Herring
y Katharine Terrill (Nueva York: The Commitee on Cultural Relations with Latin America,
1931): 3-30. Posteriormente, fue publicada en 1939. La edicién que se usé para este trabajo es:
Moisés Sdenz, “El genio de la vida en México”, México integro (México: Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2006 [Lima, 1939]): 35-59.

% Moisés Saenz, “El genio de la vida en México”, 53.

465 Moisés Sdenz, “El genio de la vida en México”, 52-53.
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manera de percepcién.*® De ese modo, para Séenz, el arte popular moderno se habia
dado a partir de la invasién de lo primitivo a la perfeccién clisica del Renacimiento, con
lo cual el autor declaraba: “presenciamos en México el advenimiento de un arte cristiano,
atdvicamente primitivo, rico y original. Se trata de arte popular puro y simple —obra de
artistas inconscientes—, revelador como ninguno, del genio del pueblo y de su visién de la
vida.

Si bien estas atribuciones primitivistas eran compartidas por varios intelectuales desde
los afios veinte, cabe destacar la caracterizacién de Sdenz del arte popular como un «arte
cristiano». Podria pensarse que, con ello, se neutralizaba una posible disputa sobre su
afiliacién catdlica o protestante, ampliando su campo de definicién para englobar una
produccién y un mercado mas amplio, como el de Estados Unidos. Este interés puede
enmarcarse dentro de los ya mencionados esfuerzos de Sdenz por establecer rutas de
cooperacién cultural y econémica con Estados Unidos, entre ellos, con la Iglesia
Evangélica estadounidense.

Por otro lado, en el caso concreto del arte popular, si, como sefiala Jean-Pierre
Bastian, Sdenz concibié al protestantismo como un “fundamento necesario para la
difusién de los valores constitutivos de la modernidad”,*® en complemento con un pasado
indigena, organizado como material ideolégico, incorporado al <hombre nuevo» mestizo,
¢qué papel ocupaba el arte popular?, ;cémo se vinculaba, para Sienz, la idea del objeto

depositario del «genio del pueblo», de raigambre romdntica, con la visién protestante del

objeto industrial y el mercado comercial? Aventurando una primera respuesta, se podria

466 Moisés Sdenz, “El genio de la vida en México”, 50-51.
%7 Moisés Sdenz, “El genio de la vida en México”, 55-56.
%8 Jean-Pierre Bastian, “Protestantismo y sociedad en México, 1857-1940”, 448.
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decir que la conexién residia en la unidad tripartita —manos, emocion, arte popular— en la
cual Sdenz depositaba el «genio nacional», que integraba a su vez la técnica espafiola y la
sensibilidad indigena, materializando un objeto mestizo, que podria constituir el modo de
subsistencia y “salvacién” de sus creadores e integrarlos a la modernidad.

Si el arte popular cumplia la funcién de salvaguardar «el genio del pueblo», el arte
moderno recuperaba el sentimiento heredado de las poblaciones indigenas, para crear
imdgenes que entraban en contacto directo con las emociones. Para Sdenz, la pintura de
artistas como Diego Rivera, suscitaba una contemplacién emotiva, que apelaba
directamente a aquello que, aunque irracional, constituia el pilar de la identidad y el
sentido de pertenencia nacional:

Bajo su magia sentimos que la vieja unidad surgia de nuevo. [...] De esta suerte, el
arte nos ha servido de refugio. Acosados por la calamidad, encontramos en él una
identidad perdida; del desorden hemos sacado armonias. Gracias a la virtud artistica,
sujetamos lo sobrenatural a nuestra voluntad, controlamos el mundo que nos rodea y
suplimos la deficiencia de la vida con la mégica [sic] de la imaginacién.*®’

Algunas de estas ideas fueron retomadas y desarrolladas mds ampliamente en 1937, en su
discurso de inauguracién de la Muestra de 14 pintores mexicanos de la coleccion Moisés Sdenz,
que se abordard mds adelante. Lo cierto es que desde 1930, Sdenz empez6 a promover
estas ideas en el extranjero e impulsé iniciativas en paralelo desde las cuales tendié
multiples redes de colaboracién y didlogo, a la par de fomentar circuitos de consumo y
coleccionismo del arte popular. A su vez, Sdenz aproveché esas redes para impulsar otras

iniciativas comerciales, como fue el caso de la seccién agricola, dentro de la Compaiiia

#? Moisés Saenz, “El genio de la vida en México”, 58.
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Azucarera El Mante, S. A., en Nuevo Leén, propiedad de un grupo de politicos, entre

ellos, Aarén Sdenz y dirigida por otro de sus hermanos, Juan Sdenz.*”

III. Circuitos de didlogo con el Sur

Como ya se mencionaba, la década de los afios treinta en el Perd inicié con una violenta
transicién de poderes, tras la caida de Augusto B. Leguia y la subida de Luis M. Sdnchez
Cerro al gobierno provisorio. Tuvo lugar entonces, una crisis estructural en los poderes
del Estado y otras instituciones como las universidades y el sector eclesidstico, que
repunté a su vez con una aguda crisis social y econémica. En el sector cultural, fue notorio
el desplazamiento de figuras prominentes en la década de los veinte, como Julio C. Tello,
quien encabezaba el Museo de Arqueologia Peruana, por personajes que habian
permanecido en los mérgenes, en este caso Luis Valcdrcel, designado nuevo director del
museo en septiembre de 1930.*! Del mismo modo, tras diversos conflictos por la
autonomia y una reforma justa, la Universidad de San Marcos entré en huelga en octubre
de ese aflo, lo que originé altercados y episodios de represién policiaca, que alcanzaron
cierta resolucién hasta que el pedagogo y profesor José Antonio Encinas, quien habia
permanecido exiliado en Guatemala, Espafia y otros paises por varios afios, asumié la

rectoria.*”?

0 El proyecto, segin relaté Fernando Chaves, era iniciar el cultivo de diversas especies de
arbustos frutales y de aguacate, provenientes de Cuba y Francia, asi como de avellanas, almendras
y nueces. Fernando Chaves, Crénicas de mi viaje a México, 264-266.

71 Jorge Basadre Grohmann, Historia de la Repiiblica del Perii (1822-1933), tomo XV. (Lima: El
Comercio, 2014), 14-25.

72 Jorge Basadre Grohmann, Historia de la Repiiblica del Perii (1822-1933), tomo XVI. (Lima: El
Comercio, 2014), 160-161.
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Fue en ese contexto que el 6 de diciembre de 1931, Moisés Sdenz llegé al Perd, como
parte de su viaje como Comisionado Especial de la Secretaria de Educacién Publica. Su
misién era estudiar las instituciones docentes de dicho pais, asi como del Ecuador y
Guatemala, y observar el problema de la incorporacién cultural, econémica y politica del
indio en varios paises latinoamericanos.*” José Antonio Encinas fue el primero en
invitarlo a dar dos conferencias en la Universidad Mayor de San Marcos, en las cuales
Sdenz disert6 sobre el proyecto de la escuela rural mexicana y las condiciones de vida en
Meéxico.** Su itinerario incluyd, ademds de la ciudad de Lima, la regién central y el sur
del pais, donde visité Arequipa, Cuzco y sus alrededores, con especial interés en la
recientemente fundada Granja-Escuela Kayra,*” un proyecto experimental de educacién y
actividades agricolas. También ofrecié conferencias en la Universidad de San Antonio

Abad, ademds de asistir a los preparativos para la fundacién de la Escuela Rural del

Cuzco.*

3 Carta nim. 497 de Eduardo F. Hay a la Embajada de México. Guatemala, 17 de octubre de
1931. Expediente 728.1-0/-139/-11. Expediente Moisés Sienz, AHGESRE.

#7% Carta no. 2 de Juan G. Cabral, Enviado Extraordinario y Ministro Plenipotenciario de la
Legacién de México en Pert, al Secretario de Relaciones Exteriores de México. Lima, 30 de
enero de 1932. Exp. (85-0) A/822.1. Expediente Moisés Sienz, AHGESRE.

De acuerdo con los testimonios, antes citados, de los representantes diplomdticos en Ecuador y
Pert, Sdenz parece haber ofrecido la misma conferencia en ambos paises, titulada “El genio de la
vida en México” e incluida en México integro, 35-58.

475 Ubicada frente a la poblacién de San Jerénimo, a pocos kilémetros de Cuzco. De acuerdo con
Sdenz, sus fines eran “preparar capataces rurales, servir de estacién agricola experimental y de
estacién meteorolégica” (236).

#76 Juan G. Cabral hace notar que en coincidencia con la visita de Sdenz, el gobierno peruano
expidié tres decretos relativos a cuestiones indigenas: “la fundacién de la Escuela Normal Rural
del Cuzco, anexa a la Granja Escuela de Kaira [sic]; la exposicién permanente de arte indigenista
escolar y popular, y el Congreso Indigenista, que, posteriormente, ha sido portergado [sic].” Carta
num. 2 al Secretario de Relaciones Exteriores de México. Lima, 30 de enero de 1932. Exp. (85-0)
A/822.1. Expediente Moisés Sienz, AHGESRE.
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Su visita propicié una aguda reflexién que resulté en la publicacién de la obra Sobre e/
indio peruano y su incorporacion al medio nacional (1933), en la que dejaba claro un nuevo
enfoque, ademds de desmarcarse de estrategias que le parecian inadecuadas:

En mi estudio, objetivo al indio, no por cierto para encerrarlo en el gabinete de
las curiosidades nacionales, herencia de la prehistoria social, como los
monumentos arqueolégicos y las ruinas o los huacos y cacharros, ni menos para
acorralarlo en las reservaciones estériles inventadas por el egoismo nérdico de los
americanos de los Estados Unidos; lo objetivo como ardid de estudio, dentro del
tratado, para no incurrir en el error romantico de creer que el indio y su problema
han desaparecido simplemente porque la legislacién republicana declaré, a la
francesa, la igualdad de todos los nacionales. Pero, esencialmente, quiero
olvidarme del indio para pensar en el mexicano, en el peruano, en el ecuatoriano,
a condicién de que estos individuos nacionales se hagan cabalmente solidarios de
sus herencias étnicas y culturales y de sus obligaciones histéricas. ;Ya deberiamos
estar hartos del criollismo!

Creo que el indio [...] tendrd que hablar por propia voz y clamar por sus
derechos humanos para asegurar después, por si mismo, sus derechos politicos.
Pero cuando esto suceda, el indio ya no serd indio, se habrd amestizado; si lo
queremos, serd uno de nosotros [...] serd nosotros mismos.*”’

Este fue el inicio de un didlogo sostenido con los indigenistas peruanos y, sobre todo, con
los del sur andino, como Luis Valcdrcel y José Uriel Garcia.*”® Su regreso al Pert se daria
pocos afios después, en enero de 1936, tras haber fungido como representante de México

en Ecuador y Dinamarca. Al afio siguiente, en acuerdo con el Gral. Oscar R. Benavides,

7 Moisés Sienz, Sobre el indio peruano y su incorporacion al medio nacional. (Ciudad de México:
Secretaria de Educacién Publica, 1933), XV. El énfasis proviene del original.

78 A su regreso a México, Sdenz se dedicaria a sistematizar sus observaciones y a evaluar el lugar
social del indio en cada uno de los paises que visité. En 1932, promoveria el experimento de
Carapan en la Cafiada de los Once Pueblos, en Michoacin y, en paralelo, fungiria como director
de la Galeria Artes de México, dedicada a la promocién del arte popular mexicano. El 1° de enero
de 1934, Sdenz fue nombrado Enviado Extraordinario y Ministro Plenipotenciario de México en
Ecuador, por el presidente Abelardo Rodriguez. Si bien hay poca informacién sobre el desarrollo
que tendria la Sociedad Artes de México durante ese periodo, se puede afirmar que Sdenz envié
objetos de arte popular ecuatoriano —telas, canastas, ponchos— a México, dirigidos a dicha
Sociedad.””® Lo anterior sugiere un interés en poner a dialogar e intercambiar técnicas y disefios
entre las artes populares de los paises que visitaba. Carta de Moisés Sdenz a Manuel C. Téllez,
Secretario de Relaciones Exteriores. Num. 391, exp. 614. Quito, 14 de noviembre de 1934.
“Asunto: Envio de tres cajas que contienen articulos de industria popular ecuatoriana’.
Expediente Moisés Sdenz, AHGESRE.
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el presidente Lazaro Cérdenas elevé la misién diplomidtica al rango de Embajada,

7 Después de pasar cuatro

concediéndole asi el titulo de Embajador a Moisés Sédenz.
meses en la Ciudad de México, donde se le hizo entrega oficial del cargo, Sdenz regresé al
Pert, ahora con su esposa, Herlinda Trevifio de Sdenz, deseoso de realizar estudios mds
profundos sobre la realidad peruana.

Al poco tiempo de su llegada, Sdenz empezé a frecuentar la Pefia Pancho Fierro,
inaugurada ese mismo afio, a iniciativa de las hermanas Alicia y Celia Bustamante. La
Pefia fue un lugar de reunién para artistas, escritores e intelectuales peruanos en un época
politicamente convulsa. Ahi se dieron cita personajes tan distintos como Martin Adédn y
Fernando de Szyszlo, o incluso antagénicos, como César Moro y José Sabogal. De
acuerdo con Kelly Carpio y Maria Eugenia Yllia, en sus inicios la Pefia se adhirié al
indigenismo pictérico,” que si bien habia logrado consolidarse como la tendencia estética
dominante dentro del arte peruano durante la primera mitad de los afios treinta, en parte
gracias a que José Sabogal habia sido nombrado director de la Escuela Nacional de Bellas
Artes en 1933, ya para 1936 habian surgido las primeras criticas en su contra por parte de
Ernesto More y el grupo de los Independientes, que también frecuentaban la Pefia.*!

El amplio espectro de tendencias y vocaciones estéticas en un momento de particular

cerrazén hacia la diferencia fue determinante para varios de los jévenes artistas y escritores

79 Carta de Ldzaro Cardenas a Oscar R. Benavides, 16 de junio de 1937. Expediente Moisés
Sdenz, AHGESRE.

#0 Kelly Carpio y Maria Eugenia Yllia, “Alicia y Celia Bustamante, la Pefia Pancho Fierro y el
Arte Popular”, 47.

#1 Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Saboga/ (Lima: Museo de Arte de Lima, 2013),
94-101.
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que se dieron cita en la Pefa. Este fue el caso de la poeta Blanca Varela, quien en una
entrevista rememoro:

Sebastidn Salazar Bondy, de quien me hice amiga en la Universidad de San
Marcos, me llevé a la pefia Pancho Fierro. Fue una experiencia increible. Me vi
trasladada de una casa muy enquistada de algo muy limefio, muy criollo, algo
limitada, sin duda, a un mundo nuevo y mayor: el mundo del Perd. Creo que el
personaje mds importante para mi en ese momento, aunque ain no me diera
mucha cuenta de que tal cosa ocurriera, fue Arguedas. El abrié una compuerta
curiosa, para mi en particular, y creo que también para otras gentes mds
evolucionadas y mayores que yo, personas que sabian que existia ese otro Pert
que no era Lima [...], sino que era un mundo que siempre habia sido
considerado como algo un tanto folclérico y pintoresco, y esto por una lejania
totalmente cultural.**

La Pefa constituy6 asi un espacio plural, en el que Alicia Bustamante exhibié las piezas
de artes populares que habia ido adquiriendo durante afios. “Y fue don Moisés Sdenz [...]
—narraba afios después el periodista Winston Orillo—el que le dio la idea de reunir en una
coleccién los numerosos ejemplares que, poco a poco y a costa de su magro peculio de
profesora [...] habia ido reuniendo.”** Las palabras de Orillo sugieren que Sdenz
contribuyé a la conceptualizacién de las piezas de Bustamante como una coleccién, la cual
podia ser exhibida en la Pefia, acompafiando un discurso de apertura cultural e ideolégica
ante el complejo panorama mundial y sobre todo, nacional.

Por un lado, la Universidad de San Marcos habia permanecido cerrada durante tres
afios —entre mayo de 1932 y agosto de 1935-, debido al agudo conflicto suscitado por la

cancelacién de un conjunto de decretos que garantizaban la autonomia universitaria.**

#2 Efrain Kristal, “Entrevista con Blanca Varela”. Vallejo ¢ Co., 21 de agosto de 2016. Publicada
originalmente en  Mester, vol. XXIV, ndm. 2 (1995). Disponible en linea:
https://www.vallejoandcompany.com/entrevista-con-blanca-varela-por-efrain-kristal/.

* Winston Orillo, “En la cultura: homenaje a Alicia Bustamante, la madrina del arte popular”.
Oiga, num. 36 (10 de enero de 1969): 28-29.

*#*Ya desde 1930 se habfan dado las primeras muestras de inconformidad por parte de los
estudiantes ante las medidas de los funcionarios del Gobierno en turno, el cual, tras el
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Aunado a ello, habia gran incertidumbre sobre la sucesiéon presidencial. Era justamente
ese afio, 1936, cuando se habria de elegir al nuevo presidente, tras el periodo de gobierno
provisorio de Oscar R. Benavides. Sin embargo, cuando la votacién se llevé a cabo en
octubre, los resultados no favorecieron al candidato predilecto del presidente, por lo que
éste desconoci las votaciones y decidié prolongar su mandato hasta 1939.

De ese modo, el retorno a las aulas universitarias dio pie a la discusién en conjunto y
la organizacién estudiantil, asi como el surgimiento de la revista Palabra, bajo la direccién
de José Alvarado Sinchez, José Maria Arguedas, Emilio Champion, Augusto Tamayo
Vargas y Alberto Tauro (fig. 67). Todos ellos habian ingresado a la Universidad a inicios
de la década y habian sufrido el cierre de la Institucién en 1932. Es posible, incluso, que
Arguedas y el grupo de Palabra hayan conocido a Sienz durante su viaje, en 1931, cuando
éste ofrecié6 una conferencia en la Universidad de San Marcos. Asi, marcados
definitivamente por una especie de desengafio, afirmaban en el primer nimero:

Y en 1930 nos bautizé la vida: se quebré nuestro optimismo candoroso, y las
pasiones desbordadas nos hicieron intuir el dolor con que se forjan las
transformaciones histéricas. Vivimos entre la ola de protestas que se abrié curso al
caer la dictadura, escuchamos las quejas que la caida econémica provocd, y vimos
cé6mo demandaban pan los desgraciados: por eso amamos, desde entonces, la
democracia, y sabemos que la vida no es conquista sin esfuerzo, que es necesario
preparar la madurez de nuestros propios pasos, y que nada lograremos si no
obedecemos a la necesidad de solidarizarnos con quienes viven las mismas
angustias. [...]

derrocamiento de Augusto B. Leguia, habia sufrido cambios continuos. En 1931, el orden se
restablecié temporalmente, con la designacion de José Antonio Encinas como rector y el decreto
de diversas leyes que otorgaron autonomia y fondos econdémicos para impulsar el proyecto
universitario. Sin embargo, en 1932, el ministro de Instruccién, Carlos Sayin Alvarez, desconocié
dichas leyes. Ante el rechazo generalizado de profesores y estudiantes, el presidente Luis Miguel
Sanchez Cerro y el ministro de Instruccién ordenaron el cierre de los claustros universitarios e
instituyeron una comisién reformadora integrada por funcionarios del Estado. Véase Jorge
Basadre Grohmann, Historia de la Repiblica del Peri (1822-1933), tomo XVI. (Lima: El
Comercio, 2014), 159-165.
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Hoy no nos importa que haya quienes crean que en el Pert fracasa todo, porque
sabemos que esos son los improvisados, los que desean condenar a la inercia los
esfuerzos progresistas y conservar posiciones mal halladas. [...]

Aconsejindonos en el estudio de nuestras necesidades y en la experiencia de
nuestros hombres de pensamiento contribuiremos a solucionar nuestros
problemas. Y, aprovechando la herencia legada por nuestros antepasados,
trabajaremos para la cultura, la democracia y la paz.*®*

Con esta declaratoria colectiva se inicié la breve vida de la revista Palabra, en septiembre
de 1936. Un segundo nimero apareceria en octubre y un tercero, bimensual, a finales de
afo. Dos ediciones mds se publicaron en abril y julio de 1937. A partir de entonces, un
largo periodo de silencio se extendié hasta 1944, cuando se editaron los dltimos dos
numeros, en julio y octubre.”® La intermitente aparicién de la revista contrastaba con la
contundencia en los propésitos del primer nimero, los cuales remitian a la prosa
combativa de los manifiestos vanguardistas de los afios veinte y evidenciaban la herencia
mariateguiana de la publicacién, de la cual uno de los editores hablaria después.®®” La
reminiscencia vanguardista parecia reforzarse por una “lista abierta de amigos y
colaboradores” incluida junto a la presentacién, en la cual se encontraban 59 artistas,
literatos e intelectuales de distintos dmbitos y tendencias, como Julia Codesido, José Uriel

Garcia, José Maria Eguren y Rail Porras Barrenechea.

5 “Nosotros. El medio. Nuestros propésitos”, Palabra. En defensa de la cultura, ntim. 1
(septiembre de 1936), 3.

6 De acuerdo con Augusto Tamayo Vargas, los primeros cinco nimeros conformaron la primera
etapa de la revista, mientras que los Gltimos dos nimeros, publicados en 1944, formaron parte de
una segunda etapa editada s6lo por Tamayo Vargas y Alberto Tauro. Véase Augusto Tamayo
Vargas, “Maridtegui y la cultura peruana”. En La cultura y la literatura iberoamericanas. Memorias
del Séptimo Congreso Internacional de Literatura 1beroamericana, Berkeley, California, 1955. (México,
D.F. / Berkeley y Los Angeles: Ediciones de Andrea / University of California Press, 1957), 175-
182, n. 15. Para un anilisis general, véase: Talia Tauro, “La revista Palabra. En defensa de la
cultura”, Tradicion, 2* época, num. 16 (2017): 63-69.

*7 Augusto Tamayo Vargas, en “Maridtegui y la cultura peruana”, 175-182.
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El amplio repertorio de escritores no era gratuito. Habia una clara intencién de
generar didlogos intergeneracionales por parte de los editores. Asi puede entenderse la
amplia presencia de figuras como el propio Moisés Sienz, Alfonso Teja Zabre, Vicente
Lombardo Toledano y, por supuesto, Alfonso Reyes. En ese sentido, la apertura a
multiples tendencias y vocaciones generacionales de la Pefia fue consecuente con la propia
apertura de la revista Palabra, donde también aparecié una primera critica dirigida al
indigenismo como movimiento artistico, que revelaba a su vez otras posturas del campo
artistico y las tensiones dirigidas hacia esa centralidad de “lo indigena” en el contexto
limefio.*

Se trataba de un articulo titulado “El Indigenismo y el Arte”, de Teodoro Nuiez
Ureta, en el que el autor abordaba el problema del indigenismo afirmando, de entrada,
que éste constituia “un peligro para el arte verdadero y hasta un problema de caricter
social, que ha[bia] que combatir y resolver”.*®” Nufiez definia al indigenismo como “un
movimiento artistico, encaminado a salvar al indio de su esclavitud actual, a crear un arte
propio y autéctono y a reconstruir las grandezas pasadas del imperio a fuerza de imitar las
cosas infantiles de nuestros antecesores incas”.*° En este sentido, el autor consideraba que
la estética precolombina era la dnica que se buscaba recuperar e imponer como fuente
para el nuevo arte nacional y, desde su punto de vista, ni la arquitectura, ni la pintura
incas albergaban algin valor artistico notable. Aunado a ello, se trataba de un arte ya

tenecido, por lo que consideraba un error inspirarse en €l, en vez de crear un arte basado

8 Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Sabogal, 95.

*#? Teodoro Nufiez Ureta, “El Indigenismo y el Arte”, Palabra. En defensa de la cultura, nim. 3
(noviembre-diciembre 1936), 18-21; 18.

#0 Teodoro Nufiez Ureta, “El Indigenismo y el Arte”, 18.
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en el presente y las inquietudes del momento. Asi, lejos de reivindicar genuinamente al
indio, el autor afirmaba que el indigenismo repetia el mismo error que el arte europeo,
buscando sus fuentes de inspiracién en el arte primitivo, con una mirada obstinada en el
pasado, demostrando con ello una “falta de virilidad, de potencialidad biol6gica”.*!

Para Nufiez Ureta, el indigenismo tenia su origen en un complejo de inferioridad que
funcionaba a varias escalas. En el dmbito nacional, “el provinciano, humillado por los
modales desenvueltos y la palabra facil del habitante de la capital, se lanza a la conquista
de la cultura y de la moda y también de la ciudad grande para lograr venganza. Mas como
con iguales armas no puede combatir, hace de su misma debilidad un estandarte de
lucha.”®? Del mismo modo funcionaba el americanismo, a escala internacional, segin
afirmaba el autor: “Hijo de ese mismo provincianismo rencoroso, trata de igualar su pais
con Europa la capital del mundo, y se disfraza de hombre inteligente y mayorcito,
cayendo en una precocidad que a veces presenta caracteres tragicos.”*”

La afirmacién de un complejo de inferioridad americano, le permitia a Nafiez Ureta
cuestionar la existencia de un arte americano, argumentando que una condicién necesaria
para ello era la relacién ideolégica arménica entre los artistas y la sociedad, cualidad
ausente en esa época. Aquellos eran tiempos de individualidades artisticas, afirmaba
Nuifiez, con fronteras geogrificas desdibujadas y la primacia de una visién universal. Asi,

el indigenismo y la voluntad por encontrar un arte americano eran —paradéjicamente—

preocupaciones antisociales. En su lugar, el autor abogaba por “un arte sin fronteras y sin

#1 Teodoro Nufiez Ureta, “El Indigenismo y el Arte”, 19.
#2 Teodoro Nufiez Ureta, “El Indigenismo y el Arte”, 19.
#3 Teodoro Nufiez Ureta, “El Indigenismo y el Arte”, 19.
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preocupaciones provincianas; basado en la vida real y en el ambiente nuestro, no en lo
fingido ni en lo que pas6.”**

La critica de Nufiez Ureta albergaba numerosas contradicciones de fondo y, aunque
reconocia el problema de la desigualdad indigena, tampoco planteaba respuestas en firme.
El diagnéstico que elaboraba sobre las reminiscencias del pasado incaico demuestra su
poco conocimiento al respecto, al igual que sobre las propuestas artisticas de recuperacién
precolombina, mds alld del incanato. Sin embargo, el meollo de su critica pone en
evidencia una ansiosa necesidad de desenmascarar la farsa, la simulacién que para ¢él
constituia el indigenismo. Si bien su critica estd infestada de comparaciones clasistas,
apologias en favor del buen gusto y ridiculizaciones sobre la labor indigenista, el texto de
Nufiez Ureta también cristalizaba una mordaz reflexién sobre el paternalismo del
indigenismo artistico de los afios veinte y principios de los treinta, y la creciente distancia
entre el indio como figura literaria y el indio real, como sujeto y ciudadano.

La aparicién de este texto en el tercer nimero de Palabra permite dimensionar el
cardcter de apertura de la revista, cuya linea editorial y contenidos tendian mds hacia el
indigenismo. Sin embargo, lejos de asumirlo como un texto marginal y ajeno a los
editores, la critica de Nufiez Ureta logré abrir fisuras y divergencias que propiciaron la
discusién y revisién de la labor indigenista que hasta entonces se habia emprendido. Lo
anterior fue determinante, como otros autores han sefialado, para inaugurar el debate de

495

las décadas siguientes sobre el universalismo del arte,*” en contraste con el indigenismo,

pero también lo fue para el viraje del propio indigenismo de los afios treinta. Los jévenes

#4Teodoro Nufiez Ureta, “El Indigenismo y el Arte”, 21.
#% Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, Sabogal, 95.
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editores de la revista entablarian una relacién distinta con las poblaciones indigenas del
Pert, en las cuales se tratarian de transformar esas distancias y jerarquias en relacién con
el indio, sefialadas por el autor. Entre los multiples caminos en los cuales derivaria esa
busqueda, se puede ubicar el trabajo literario y antropolégico de uno de los editores de
Palabra: José Maria Arguedas.

En el cuarto nimero de Palabra aparecié un fragmento de lo que entonces ya era
concebido por Arguedas como la novela Yawar fiesta, la cual se publicaria en 1941. El
texto estaba dedicado a Moisés Sdenz, quien tendria gran trascendencia en el
pensamiento de Arguedas y de otros latinoamericanos durante esa etapa. Su trabajo sobre
las poblaciones indigenas en México y Sudamérica generé un interés creciente entre los
miembros de aquella generacién, incluyendo el grupo de Palabra, quienes lo invitaron a
colaborar en el tercer nimero de la revista. Asimismo, Fernando Romero publicé una
resefia del libro Carapan, editado ese afio en Lima, sobre el que comentaba:

[La obra] es de trascendental valor desde el punto de vista de su utilidad.
Experiencia mexicana hecha en indios tarascos, hubiera resultado muy similar si
fuera peruana y practicada con quechuas. Esto quiere decir que la obra puede
contribuir en alto grado a ayudarnos en la resolucién de nuestro problema
indigena, que es igual al de México. Aqui, como alld, tritase de incorporar a la
nacionalidad varios millones de almas que si no son propiamente un lastre,
constituyen un elemento neutro. [...]

El Doctor Sienz, sincero y préctico no obstante su idealismo, nos dice claras
verdades respecto a estas tendencias [...]. El cree que debe seguirse un camino que
integre otros muchos.**

Como es posible observar, una de las mayores preocupaciones compartidas era la
incorporacién de las poblaciones indigenas a las dindmicas econémicas y los valores de la

modernidad, como una via para la integracién social y la efectiva implementacién de los

#6 Fernando Romero, “Libros y revistas: Moisés Sdenz, Carapan”, Palabra. En defensa de la
cultura, num. 3, 21-22; 22.
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proyectos nacionales. Ya Natalia Majluf ha sefialado cémo Sdenz llegé al Perd
precisamente en un momento de relevo generacional en el pensamiento indigenista,
cuando se intentaba superar el dualismo de los primeros discursos y proponer visiones
més conciliadoras.*” A ello se podria agregar que, tanto Sdenz como Arguedas, le
otorgaron al arte popular un lugar preponderante dentro de sus reflexiones y desarrollaron
una préctica reflexiva que exigia el trabajo de campo y los constantes viajes de estudio a las
regiones apartadas de los centros culturales, prictica que a su vez, se nutrié de una labor
de coleccionismo incansable.

El escritor peruano databa los inicios de sus investigaciones sobre la cultura popular
peruana en 1937,*% lo que situaba sus intereses en un momento de dlgido conflicto a nivel
global e intensa busqueda por las fuentes de identidad e integracién, a nivel nacional, con
una conciencia de los limites y alcances que el indigenismo habia tenido en la década
previa. En esos afios, Carlos Ivin Degregori y Pablo Sandoval han identificado también la
gestacién de la antropologia como disciplina universitaria en el Perd, la cual se
constituirfa formalmente hasta 1946.*° Lo anterior permite comprender mejor cémo las

discusiones y polémicas presentes en Palabra contribuyeron a generar una reflexién mds

#7 Natalia Majluf, “El indigenismo en México y Perd: hacia una visién comparativa” en XVII
Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte, historia e identidad en Ameérica: Visiones
comparativas. Tomo II. Gustavo Curiel, Renato Gonzilez Mello, Juana Gutiérrez Haces. (IMéxico:
UNAM, 1994), 611-628; 624.

% Jos¢ Marfa Arguedas, “Datos personales del solicitante José Maria Arguedas” en Apuntes
inéditos..., 142-145; 143.

#9 Carlos Ivan Degregori y Pablo Sandoval, “Dilemas y tendencias en la antropologia peruana: del
paradigma indigenista al paradigma intercultural”. En Saberes periféricos: Ensayos sobre la
Antropologia en América Latina. (Lima: Instituto de Estudios Peruanos / Instituto Francés de

Estudios Andinos, 2007), 19-72; 31.
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amplia sobre el dificil momento por el cual atravesaba el Perd y la politica internacional

en general.

IV.1937: ]1a puesta en escena

Al afio siguiente, Moisés Sdenz organizé una Muestra de pintores mexicanos en la Sala
Instituto Bach, con las piezas de arte moderno que integraban su coleccién, asi como
algunas otras obras pertenecientes a César Moro, José Sabogal y Enrique C. Aguirre. El
texto de presentacién del catilogo corrié a cargo de José Sabogal. En éste, el artista
destacaba las dos corrientes de renovacidn, la politica y la estética, que habian producido
en el arte mexicano un “alma purificada y el entusiasmo infantil ante un amplio
horizonte.” 3 Ademds, Sabogal subrayaba la recuperacién de los procedimientos

pictéricos como el fresco y el mural, en los cuales él encontraba la cristalizacién del

movimiento artistico mexicano y un hito epocal en la historia plastica del continente.*”

Por su parte, Sdenz expuso su visién sobre el movimiento pictérico de México, que se

hallaba presente a través de las obras exhibidas:

El movimiento pictérico de México que atrae justamente la atencién del mundo culto,
es a la vez una eclosién y un renacimiento. Renacimiento porque la tradicién plastica
es rica. Esculpieron y pintaron los toltecas, cuyo nombre quiere decir artifice, el que
sabe hacer cosas bellas; los mayas deificaron a Kabila, la “mano habil” y su cosmogonia
imaginaba el mundo regido por un arquitecto auxiliado por pintores y escultores; los
pictogramas aztecas establecieron la coincidencia entre la palabra y la plistica [...].
Renacimiento también porque el siglo XX revive en México la mejor tradicién de la
Colonia [...]. Pero mds que un resurgimiento, el fenémeno mexicano es una eclosion.
[...] Cuando el indio, sufriendo la conquista, aprendié con la amarga leccién de la
derrota, las técnicas de los maestros extrafios, salvé su alma, vacidndola en la obra de

3% José Sabogal, “La pintura mexicana moderna”, Muestra de 14 pintores mexicanos de la coleccion
Moisés Sdenz, catilogo de exposicién, del 27 de septiembre al 3 de octubre de 1937, Sala Instituto
Bach, Lima, Perq, 2.

301 José Sabogal, “La pintura mexicana moderna”, 3.
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sus manos morenas. A la vez, [d]el embrujo del genio nativo, se obra, el milagro de la
tecundacién de la savia europea con las fuerzas virginales del mundo americano.
Surgid, de esta suerte, un arte nuevo, primitivamente en el arraigo, sincero como de
gente que brota del suelo y pertenece integramente a su modo natural: arte un poco
brutal y apasionado, con una especie de tristeza que se salva con la tragedia.’®?

De este modo, Sidenz definia el “renacimiento” artistico en la linea de otros criticos como
José Juan Tablada, para quienes existia una relacién histérica lineal entre la pintura
moderna y los artistas de las culturas prehispdnicas.® Con ello, se asentaba la idea de que
habia una cualidad creativa inherente a los habitantes de una regién especifica, que
persistia a través del tiempo y se habia conservado intacta. Por su parte, el contacto con la
tradicién espafiola, no podia explicarse mds que como un dramdtico choque, que, en la
descripcién de Sienz adquiria la forma de una violenta cépula entre la savia europea —la
técnica— y las fuerzas virginales americanas —el alma nativa—, salvaguardadas por los
artistas, a través de sus manos.

La concepcién de Sdenz, cargada con alusiones a la violencia, persiste en la idea de
que el arte habia fungido como una forma de salvacién y sobrevivencia para las
poblaciones indigenas. Frente a la amenaza espafiola, el anima nativa habia sobrevivido al
amparo del cuerpo, y particularmente las manos, materializindose a través de la creacién
manual y artistica. A su vez, la corporalidad protectora del genio nativo estaba
perfectamente definida para Sdenz y era inequivocamente indigena, como el Dr. Atl lo
habia expresado en 1922; geogrificamente arraigada a un territorio determinado,

moralmente caracterizada como sincera, por “brotar” de su suelo. Con ello, Sdenz no sélo

502 Angel Sol, “Exposicién de Catorce Pintores Mexicanos en la capital de Perd. Constituy6
radioso triunfo, segliin expresa en sus comentarios los criticos de los diarios limefos”, La Prensa,
San Antonio, Tx, 21 de diciembre de 1937, p. 4.

3% José Juan Tablada, “Mexican Painting of Today”, International Studio v. LXXVI, ntim. 308
(enero 1923): 267-276.
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establecia una estrecha relacién entre el paisaje o el medio natural y “los naturales”, sino
también designaba la “sinceridad” como un criterio de valoracién artistica, que variaba
segtn el grado de pertenencia e integracién con su medio.

En total se presentaron cincuenta piezas, de las cuales catorce eran dleos, doce
litografias, ocho acuarelas, cuatro dibujos, cinco grabados, un témpera y siete
reproducciones. Figuraban piezas predominantemente de la coleccién Sdenz, aunque
también César Moro prest6 tres éleos de Agustin Lazo, del periodo en que ambos
coincidieron en Paris. De igual modo, dos de los dibujos a tinta de Carlos Orozco
Romero pertenecian a José Sabogal, seguramente adquiridas durante la estancia del
peruano en Guadalajara.

Asi, la obra plistica presentada en la Sala Instituto Bach era para Sdenz un
pronunciamiento artistico que abria la posibilidad de la unificacién nacional. Mediante la
emocién que producia esa obra en el observador, apelando al alma que habitaba en cada
mexicano, se podia lograr la anhelada integracién. A su vez, en un sentido mas amplio,
Sdenz identificaba un mensaje universal emanado de los artistas que componian la
coleccién expuesta: “el artista en todas partes del globo ha de ser memorialista, esencial,
profeta y juez de la vida de su época.”™™ Lo anterior sugiere que el interés de Sdenz por el
arte mexicano moderno y en particular, por esas obras y artistas, respondia a una visién
sobre las emociones que éstas eran capaces de despertar en los observadores mexicanos.
Todas ellas conformaban la “férmula unificante” que apelaba directamente al “alma
nativa” y rememoraban —por eso la cualidad memorialista de los artistas— la pertenencia

colectiva a un territorio, el territorio nacional.

50+ Angel Sol, “Exposicién de Catorce Pintores Mexicanos en la capital de Perq..., 4.
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*CONCLUSIONES -

Como se ha podido ver a lo largo de esta investigacién, durante las primeras décadas del
siglo XX, una determinada nocién de «arte popular» asociada al pasado circulé siguiendo
distintas trayectorias entre el Pert y México. Mi pregunta de partida era ;cémo fue que se
cristalizé en el «arte popular» aquel entramado de temporalidades simbélicas articuladas
como un pasado homogéneo, y se ubicé en las antipodas del progreso y las ideas sobre el
futuro? Para dar respuesta a ello, opté por analizar tres momentos clave dentro de un
amplio arco temporal (1921-1941), que permitieron comprender cémo distintos agentes
mediadores se aproximaron al «arte popular», cémo elaboraron proyectos artisticos,
culturales, sociales y econémicos en torno de esa categoria y como esos proyectos se
conectaron con discusiones e iniciativas a nivel transnacional.

Se hizo evidente que una veta de esa asociacién hacia el pasado estaba fincada en los
imaginario del pasado prehispanico, por lo que fue necesario rastrear los vinculos entre los
estudios sobre dicho periodo y ese concepto en formacién que era el «arte popular».
Siguiendo ese propésito, en el primer capitulo exploré el papel de figuras clave de la
antropologia como Manuel Gamio y Philip Ainsworth Means, quienes establecieron la
relacién entre arte prehispdnico y popular bajo dos conceptos esenciales: el de la
revitalizaciéon (cultural) y el de la reactivacién (econémica). Ambos estuvieron
encaminados a articular un proyecto de mestizaje social, cultural y sobre todo, estético,
sustentado mediante vinculos con artistas de la época, como Rafael Yela Giinther. El
énfasis en la revitalizacién y la reactivacién permitié ver cémo se fue articulando una

narrativa de continuidad histérica que volvia legibles los objetos del pasado precolombino
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y que ponia en valor el caricter epistémico de sus tecnologias. A su vez, este periodo
coincidié con lo que se ha interpretado como el nacimiento de los indigenismos
latinoamericanos, sobre todo en el Pert y México, por lo que también se establecié una
vinculacién fuerte con estos proyectos de mestizaje e incorporacion.

Mis alld de la indudable importancia de Manuel Gamio en el dmbito artistico
mexicano, este capitulo puso en evidencia los estrechos didlogos que se dieron entre la
arqueologia, la antropologia y el arte a nivel transnacional. Dichos intercambios sentaron
las bases para una determinada comprensién del pasado precolombino, ordenado de
forma lineal con las poblaciones indigenas de ese presente, que tuvo repercusiones directas
sobre sus formas de representacién. De ese modo, el andlisis especifico del estudio de
Gamio en Teotihuacdn permitié corregir imprecisiones de estudios anteriores y sumar a
la comprensién de la figura del antropélogo, poniendo énfasis en el lugar que las
industrias populares ocuparon dentro de su proyecto de revitalizacién cultural. Asi, se
hizo evidente que su iniciativa no sélo atendié a fines académicos, sino pretendié dar
relevancia a la estratigrafia como nuevo método de aproximacién a los restos
arqueoldgicos, a la vez que favorecié los vinculos académicos y diplomaticos con Estados
Unidos. Esto ultimo tendria enorme trascendencia a lo largo de la carrera de Gamio y
seria fundamental a partir de marzo de 1942, cuando fue nombrado director del Instituto
Indigenista Interamericano.

Si bien los estudios sobre este personaje han sido profusos, buena parte de ellos se
han enfocado en lo avanzado de sus métodos de excavacién y su importancia en el dmbito
arqueoldgico y antropoldgico, no obstante, esta investigacién abre una veta para futuros

estudios sobre sus redes de didlogo y colaboracién con agentes mediadores en Estados
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Unidos, Centro y Sudamérica, asi como con las comunidades protestantes. Se hizo
evidente que el interés en “lo popular” y el periodo precolombino por parte del
protestantismo permitié dar impulso a una visualidad desligada de lo hispano catdlico,
que entablaba fuertes vinculos con las comunidades indigenas, con quienes trabajaron de
manera cercana, sobre todo en el Perd. Sin embargo, queda ain mucho por explorar en
cuanto a esta interseccién entre la cultura visual de “lo popular” y las diferentes
religiosidades durante aquellos afios.

A su vez, resulta notable el didlogo de Gamio con Philip Ainsworth Means y sus
trayectorias de contacto hacia el sur del continente, las cuales generaron una resonancia
propia en el contexto limefio de los afios veinte. Si bien poco estudiada, la figura de
Means fue clave para comprender cémo se tejieron las redes de discusién antropolégica
entre el Perd y México, asi como la forma en que los estudios de aquellos afios tendieron
a construir continuidades histéricas, definiendo narrativas en funcién de nucleos
originarios de la Nacién, situados en geografias especificas.

El trabajo de Means en el Perd fungié como un importante nodo de contacto con las
nuevas metodologias desarrolladas en Estados Unidos, a la vez que mantuvo un didlogo
con los avances antropolégicos en otros paises. Entre 1925 y 1926, Means visité México,
justamente cuando Gamio partia hacia Estados Unidos. Resulta necesario estudiar con
mayor cuidado estos vinculos y ampliar la mirada para reconstruir los multiples vasos
comunicantes entre los antropélogos, con dindmicas de movilidad propia y el arte
moderno, que frecuentemente, como lo demuestra este capitulo, desbordaba las nociones

de lo nacional.
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Por otra parte, este andlisis desvel6 la importancia de la obra del guatemalteco Rafael
Yela Giinther, hasta ahora, muy poco estudiada. Sus murales constituyeron una visién
alternativa a la de la Escuela Mexicana de Pintura y una propuesta sobre cémo el «arte
popular» podia derivar en nuevos lenguajes plésticos, en el mismo sentido que Elena Izcue
exploré nuevas vias de acceso al pasado a través del dibujo y la reconceptualizacion de las
antigiiedades, convirtiéndolos en objetos mds cercanos, atractivos, coleccionables. Queda
atn por estudiar qué impacto tuvo en el arte moderno guatemalteco el retorno de Yela
Ginther a su pais de origen y qué nuevos rumbos tomé su propuesta.

En el segundo capitulo, me centré en la nocién de tradicién que los artistas le dieron
al «arte popular» y los artistas populares, en Guadalajara y la regién centro y sur del Pert.
La discusién giré en torno del alfarero tonalteca Amado Galvén visto a través de la lente
de Edward Weston. Al adentrarnos en el contexto de Guadalajara y la relacién de los
alfareros con los artistas fue posible entender mejor las expectativas de autenticidad y
espontaneidad que se volcaron sobre el «trabajo manual artesanal», un concepto clave para
entender c6mo los objetos fueron adquiriendo ciertas ideas de vitalismo. A su vez, el
capitulo evidencia el cimulo de tensiones que se fueron proyectando sobre el «arte
popular» y que convergian en el trabajo manual artesanal: los imaginarios del pasado
frente al futuro, lo masivo frente a lo etnogréfico, el producto utilitario frente a la creacién
artistica. Dichas tensiones vuelven necesario un estudio interseccional que atienda no sélo
la dimensién estética, sino el conjunto de proyecciones simbdlicas vertidas sobre esa
categoria.

Asimismo, mediante el analisis de la obra de Weston comprobé cémo las estrategias

de recorte fotogrifico y un formalismo exacerbado permitieron elaborar imagenes que
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proyectaban un distanciamiento temporal y que apelaban a un pasado universalista e
inalterable. Como Partha Chaterjee sefialaba en un inicio, ahi es posible vislumbrar el
ejercicio de infantilizacién, higienizacién y generizacién que las imagenes articulaban en
torno de los artistas populares. Las imdgenes fueron limpiadas de cualquier rastro de lo
transitorio y terrenal, para apelar a una inocencia perdurable, delicada, pero ficilmente
corruptible.

En un segundo momento, y en contraposicién al recurso de fragmentacién de
Weston, analicé el trabajo de José Sabogal para la Feria Iberoamericana de Sevilla de
1929, donde ya era patente un trabajo de investigacién sobre las técnicas y los materiales,
asi como una elaboracién estética en torno de ellos; ejercicio que caracterizé el trabajo de
un grupo de artistas asociados al nicleo del Bajio. Asi, fue posible poner en evidencia las
tensiones y ambigiedades que se gestaron al interior de los proyectos de representacién
del arte popular y los artistas populares. Se hizo evidente una tendencia a determinar un
orden que privilegiaba el lugar de los objetos sobre el de sus creadores, favoreciendo asi las
cualidades de trascendencia e inmutabilidad por encima de la contingencia y eludiendo el
reconocimiento politico. A su vez, fue durante ese periodo cuando el trabajo manual
artesanal adquirié un reconocimiento por su valor epistemoldgico, el cual permitié
renovar los lenguajes plasticos desde una condicién de ex-centricidad —retomando los
términos de Elissa Rashkin—, tensién y contradiccién.

Las trayectorias de José Sabogal entre México y Pera fueron centrales para la
movilidad de las ideas sobre “lo popular” y el papel de “lo indigena” en la representacién
de lo nacional, desde una éptica de definicién del arte que habria de distinguir a cada

nacién, pero también constituyeron la base para una larga documentacién sobre las
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técnicas artisticas en América Latina, proyecto al que otros de los artistas allegados a
Sabogal también contribuyeron. Si bien fue ya no fue posible incluir esa parte del estudio,
en el proceso de investigacién salieron a la luz las recetas que Sabogal recopilé en su viaje
a México y que dieron sustento a sus postulados posteriores sobre la encdustica y el fresco.
Este tema lo ha trabajado con mayor profundidad Sandra Zetina Ocafia y hay atin mucho
por explorar.

Finalmente, en el tercer capitulo me concentré en uno solo de los agentes
mediadores, promotores del «arte popular»: Moisés Sdenz. Su trayectoria, primero como
comisionado y luego como embajador de México en el Perd, permitieron mapear los
contactos y la circulacién de ideas sobre el coleccionismo del «arte popular» y su vinculo
con los proyectos de integracién nacional en los afios treinta. Lo anterior puso de
manifiesto el lugar que el «arte popular» empezé a ocupar como capital simbélico de las
élites culturales, asi como su potencial como categoria integradora de contextos,
poblaciones y temporalidades diferenciadas al interior de los limites nacionales. Como
momento de crisis y relevo generacional, los afios treinta fueron un parteaguas y una
plataforma de critica para los indigenismos de la década anterior, dando pie a nuevas
formas de aproximarse al «arte popular», en términos de mayor horizontalidad hacia el
arte moderno. Sin embargo, el final de la década anunciaba un giro en esos proyectos y
una marcada segmentacién de las disciplinas. Esa idea del «arte popular» en igualdad de
importancia al arte moderno fue perdiendo fuerza, mientras se le fue incorporando a la
idea de patrimonio nacional.

Una de las mayores dificultades en el estudio de Moisés Sdenz es su posicién a

caballo entre el indigenismo artistico y el indigenismo como proyecto integracionista y
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aculturacionista, dos visiones sustancialmente distintas que han derivado en
interpretaciones contradictorias sobre su pensamiento.”” Desde estas dos 6pticas, Sdenz
aparece como el promotor artistico idealista, por un lado, y por el otro, como el intelectual
decidido a desaparecer las poblaciones indigenas para dar lugar a la aparicién de
ciudadanos incorporados a la sociedad. En esa ambivalencia, resulta dificil construir una
aproximacién critica que aborde la violencia de ciertas politicas de incorporacién, como el
abandono de las lenguas maternas, pero que también reconozca el giro de su posicién y su
reorientacién hacia otro tipo de propuestas, patentes en México integro. Asi, este estudio
fue un primer esfuerzo, ain en proceso de ampliarse, por comprender mejor a esta figura
desde sus diferentes dimensiones de agencia: de su prictica coleccionista a su bagaje
cultural protestante, de sus iniciativas antropolégicas a su labor de diplomacia
internacional. En ese contexto, la categoria de «arte popular» fue un instrumento idéneo
al permitir el cruce entre diversos espacios de incidencia y campos disciplinares, poniendo
el énfasis en c6mo se volvié una concepto generador de proyectos y didlogos, mas que en

la delimitacién de los espacios desde los que éstos se efectuaron.

Durante el proceso de investigacion, las preguntas con las que inicié este trabajo fueron
alcanzadas por su propio presente. Una explosién de denuncias y polémicas, grupos de
estudio e hilos de discusién, abrieron paso a una reflexién sostenida sobre el lugar del arte

popular en los imaginarios de lo nacional y del turismo internacional. Dejaron de ser las

%05 Véase por ejemplo el recuento de Andrés A. Fibregas Puig en E/ indigenismo en América
Latina, en el cual toda la labor de Sédenz es interpretada como un proyecto de aculturacién
acelerada y se omiten sus didlogos con otros pensadores latinoamericanos. Andrés A. Fibregas
Puig, El indigenismo en América Latina. (Ciudad de México: El Colegio de México, 2021).

238



voces académicas, las voces urbanas, las voces mestizas las que dictaban el paso de la
discusién; las redes sociales y las nuevas plataformas de comunicacién dieron la
posibilidad de que creadoras, gestoras culturales y usuarios de distintos grupos originarios
asumieran el papel de repensar el arte popular de manera mas amplia, poniendo a debate
su pertenencia, su potencial econémico, sus derivas.

Gradualmente hemos comprendido en qué medida nuestra idea de «arte popular»
estd atravesada, ordenada, por nociones racistas, prejuicios clasistas y expectativas
construidas desde el colonialismo interno. Aprendimos a mirar el «arte popular» como un
indice del pasado y lo indigena. No “lo indigena” como perteneciente a pueblos o grupos
originarios diversos que cohabitan en el territorio nacional, sino «lo indigena» como lo
externo, pintoresco, racializado; ajeno a la cultura de “lo civilizado” y, paradéjicamente,
tan supuestamente propio que lo llamamos “nuestro”. Pero aquello “indigena” dista
mucho de fungir como representacién de una colectividad, funciona en cambio, como una
falsa evocacién del pasado remoto y esa visién ha sido clave para que artistas,
antropdlogos, disefiadores y demds personas envestidas de “autoridad” asuman el papel de
modernizadores.

Si bien los proyectos analizados dejan ver lo fundamental de la labor de estos
mediadores, cuyas discusiones abrieron el camino para repensar el pasado nacional que
hasta entonces se cefiia Unicamente al pasado hispdnico, a la vez que contribuyeron a
poner en valor las tradiciones tecnoldgicas y estilisticas como formas de conocimiento, el
estudio de este periodo a la luz del tiempo también deja ver la perdurabilidad de aquella
mirada. La visién de «lo indigena» y el «arte popular» como un remanente del pasado

forma parte de una visién deformada de lo que entendemos por modernidad y progreso.
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Ese aspecto es clave para entender la mirada que racializa y ordena desde el
desconocimiento y la fragmentacién.

La investigadora y activista Ariadna Solis ha hecho notar cémo esa asociacién
petrificada en la que lo tradicional y la autenticidad se usa hoy de maneras estratégicas,
contribuye a que se coloque a las comunidades en un ayer, en un pasado inamovible,
mientras se ubica a los agentes mediadores, como es el caso de los disefiadores textiles “en
el ahora, en el progreso, en la moda sostenible que nos viene a ‘sacar de la pobreza’ y a
meter en el mundo de la moda global”.>®

De tal manera que el ejercicio fundamental hoy desde la historia del arte es
cuestionar esa asociacién petrificada y reconstituir las visiones fragmentarias de aquella
reducida mirada del «arte popular» como pasado. En ese sentido la re-visién de las
imdgenes emblemdticas o aparentemente ya estudiadas, y por supuesto, de aquellas que
han permanecido en los margenes de los estudios académicos se hace imprescindible, a la
luz de metodologias interseccionales y autocriticas sobre nuestras formas de infantilizar,
higienizar, feminizar y anclar a temporalidades ajenas especificas, situadas en la alteridad.
Se trata de hacer un ejercicio, desde la historia del arte, que trascienda las lecturas binarias
de “lo popular” y la tentacién de la excepcionalidad nacional, en favor de los matices, las

resonancias entre un lugar y otro, los procesos compartidos, la movilidad conceptual y los

didlogos.

3% Ariadna Solis, “Vestir huipiles: reflexiones en torno a los textiles, la pertenencia y el racismo en
México”. Revista Hysteria! (abril 2020). Disponible en linea: https://hysteria.mx/vestir-huipiles-
reflexiones-en-torno-a-los-textiles-la-pertenencia-y-el-racismo-en-mexico/.
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1| EXCAVACIONES: IMAGENES

0).—CKRAMICA MODERNA, DE BARRO ROJO, FABRICADA EN EL VALLE DE TEOTIHUACAN.

Fig. 1 Fotégrafo desconocido, “Cerdmica moderna” en Manuel Gamio, La Poblacion del Valle de
Teotibuacin. El medio en que se ha desarrollado. Su evolucion étnica y social. Iniciativas para procurar su
mejoramiento, tomo II. (México: Direccion de Antropologia, 1922), lim. 69.
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Fig. 2 Fotégrafo desconocido, “Cerdmica esmaltada teotihuacana. (Industria que implanté la Direccién de
Antropologia en la regién” en Ethnos, 22 época, tomo I, num. 1 (noviembre de 1922 - enero de 1923).

264



Fig. 3 Fotégrafo desconocido, “Cerdmica esmaltada teotihuacana. (Industria que implanté la Direccién de
Antropologia en la regién” en Ethnos, 22 época, tomo I, num. 1 (noviembre de 1922 - enero de 1923).

Fig. 4 Fred Davis, Brazalete con motivos de espiral [Swir/ Glyph Cuff Bracelet], ca. 1935. Plata. Coleccién
LACMA [https://collections.lacma.org/node/708385].
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Fig. 5 Sello cuadrangular con espiga, excavado e inciso. Arcilla. Centro Comunitario Culhuacin, Ex
Convento de San Juan Evangelista. Fuente: Mediateca INAH [https://lugares.inah.gob.mx/es/museos-
inah/museo/museo-piezas/8660-8660-10-574101-sello.html?Plugar_id=384].

Q Aztec Mask Brooch Mexican Silver
Sanborn’s Fred Davis

MN$3,971.77

Impuestos locales incluidos (si corresponde)

Afiadir al carro

2 Llévate algo exclusivo: solo hay 1en stock.

Informacién del articulo

Q Vintage de los 30

Materiales

Piedra, Plata

Piedra preciosa: Onix

Dimensiones

Largo: 17/8 Pulgadas; Ancho: 13/4 Pulgadas

@ Traducir a espafiol

A wonderful pre-1940 vintage mask brooch in the style
of Fred Davis. Marked "Silver" “Made in Mexico® which
dates it to sometime between 1922 and 1940, when the
marks changed. Due to the fact that it says "Made in
Mexico" we think it might have been made for
Sanborn's, a store in Mexico City. The W

Fig. 6 Autor desconocido, Aztec Mask Brooch Mexican Silver Sanborn’s Fred Davis, ca. 1930. Piedra,
plata, 6nix. Fuente: Etsy.com [https://www.etsy.com/mx/listing/199124535/mascara-azteca-broche-de-
plata-mexicano]
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Fig. 7 Rafael Yela Giinther, Triptico de la raza: La poblacion prebispdnica, vifieta de portada, 1922. En
Manuel Gamio, La Poblacion del Valle de Teotibuacdan. El medio en que se ha desarrollado. Su evolucion étnica y
social. Iniciativas para procurar su mejoramiento, tomo 1. (México: Direccién de Antropologia, 1922).

Fig. 8 Rafael Yela Giinther, Triptico de la raza: La poblacion colonial, vifieta de portada, 1922. En Manuel
Gamio, La Poblacion del Valle de Teotihuacdn. El medio en que se ha desarrollado. Su evolucion étnica y social.
Iniciativas para procurar su mejoramiento, tomo II. (México: Direccién de Antropologia, 1922).
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Fig. 9 Rafael Yela Giinther, Triptico de la raza: La poblacion contempordnea, vifieta, 1922. En Manuel
Gamio, La Poblacion del Valle de Teotihuacdn. El medio en que se ha desarrollado. Su evolucion étnica y social.
Iniciativas para procurar su mejoramiento, tomo III. (México: Direccién de Antropologia, 1922).

Fig. 10 Rafael Yela Giinther, Triptico de la raza: La poblacion prehispdnica, bajorrelieve, 1921. En Manuel
Horta, “El mas Grande Escultor de Guatemala. R. Yela Gunther”, E/ Universal Ilustrado, (29 de mayo de
1923): 19-20.
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Fig. 11 Rafael Yela Giinther, Triptico de la raza: La poblacion colonial, bajorrelieve, 1921. En Manuel Horta,
“El mis Grande Escultor de Guatemala. R. Yela Gunther”, E/ Universal Ilustrado, (29 de mayo de 1923):
19-20.

Fig. 12 Rafael Yela Giinther, Triptico de la raza: La poblacion contempordnea, bajorrelieve, 1921. En Manuel
Horta, “El mas Grande Escultor de Guatemala. R. Yela Gunther”, E/ Universal Ilustrado, (29 de mayo de
1923): 19-20.
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Fig. 13 José Maria Ferniandez Urbina, Fuente en el Teatro al Aire Libre Charles Lindberg, Colonia
Hipédromo Condesa, 1927. Coleccién Villasana-Torres.

Fig. 14 Autor desconocido, Anuncio de la Libreria Brentano en Nueva York,
en Ethnos, tomo I, nim. 4 (julio de 1920): [3].
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Fig. 15 Rafael Yela Gunther, Grabado religioso de la Asociacién Cristiana Femenina de México, ca. 1925.
Mediateca INAH [http://mediateca.inah.gob.mx/repositorio/islandora/object/fotografia%3A311344].

Fig. 16 Fotografo desconocido, [Emilia and José Tellez, children of Mexican ambassador Don Manuel
Tellez, in the Mexican Room at the Mexican Embassy, Washington, D.C.], ca. 1925. Fuente: Library of
Congress [https://www.loc.gov/item/2006686124/]
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Fig. 17 Rafael Yela Ginther, Titulo desconocido, 1925. Fuente: Library of Congress
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Fig. 18 Rafael Yela Ginther, Titulo desconocido, 1925. Fuente: Library of Congress

fix i

Fig. 18b Rafael Yela Ginther, Titulo desconocido, 1925. Detalle. Fuente: Library of Congress
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Fig. 21 Victor Morey, Portada de Ciudady Campo y Caminos, nim. 13, diciembre de 1925.
Biblioteca Nacional del Peru.
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Fig. 22y 23 Victor Morey, E/ espiritu litiirgico de la Raza'y Koya (La Reina). En “Cuatro notas de la
Exposicién de Victor Morey en el Salén Chandler”. La Nacion (Buenos Aires; 9 de noviembre de 1924).
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Fig. 24 “Notas de Arte de las Antiguas Civilizaciones”.
Variedades, afio XVIII, nim. 673 (22 de enero de 1921).

Tras comparar las piezas, el breve reportaje cierra afirmando: “Arte extrafio, rudo, severo, el de
los antiguos pueblos del Imperio del Tahuantinsuyo y el del Azteca, cuya alma crédula e ingenua
se inclinaba ante los idolos de piedra y oro; la ruda ingenuidad de estos pueblo se revea en las
figuras de arcilla, granito o metal, que en las ruinas de templos y monumentos ha podido hallar la
ciencia moderna representada por arquedlogos e historiadores que buscan a aquellos vestigios los
restos de un pasado legendario y suntuoso; tiempos de esplendor bdrbaro y magnifico que
después de siglos todavia nos deslumbran y sorprenden.”
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THE SUB-PREFECT OF COTAHUASI, HIS MILITARY AIDE, AND MESSRS. TUCKER, HENDRIKSEN,
BOWMAN, AND BINGHAM INSPECTING THE LOCAL RUG-WEAVING INDUSTRY

Fig. 25 Fotégrafo desconocido, The Sub-prefect of Cotahuasi, his military aide, and messrs. Tucker, Hendriksen,

Bowman, and Binghm inspecting the local rug-weaving industry, 1914. En Hiram Bingham, Inca Land.
(Londres: Constable & Co., 1922), 61.

=
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Fig. 26 Fotégrafo desconocido, Vista del fondo del salon, que ostenta ej mamvil;ow z‘rz’pticoEDaniel
Herndndez, 1924. En Clovis, “El Nuevo Gran Salén del Palacio de Gobierno”. Ciudad y Campo y Caminos,
ndm. 4 (enero 1925): 26-27.
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Fig. 27 Fotégrafo desconocido, Vista del fondo del salon,

Herndndez (detalle)
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Fig. 28 Elena Izcue, Lampara, p
Archivo Daniel Giannoni. Fotografia: Daniel Giannoni. Archivo Digital de Arte Peruano

edestal y za’alo, 1921. cuarela sobre papel.

Fig. 29 Elena lzcue, Vitrina para huacos, 1921. Acuarela sobre papel.
Archivo Daniel Giannoni. Fotografia: Daniel Giannoni. Archivo Digital de Arte Peruano

280



Fig. 30 S/a, El retrato. En Morgan, “El retrato”. Mundial, afio ii, nim. 53 (29 de abril de 1921): [37].
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Fig. 31 José Sabogal, 4 la procesion, portada de Mundial, afio ii, nim. 63 (8 de julio de 1921).
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Fig. 32 Miguel Petrone, Indios argentinos, portada de Mundial, afio ii, nam. 64 (15 de julio de 1921).
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2| INVENCIONES: IMAGENES

I. MHAND OF THE POTTER AMADO GALVAN

Photograph by Edward Weston

Fig. 33 Edward Weston, Hand of the Potter Amado Galvin, 1926.
En Anita Brenner, Idols Behind Altars, (Nueva York: Payson & Clarke Ltd., 1929).
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Fig. 34 Fotégrafo desconocido. Ilustracién del articulo “La exposicién de arte popular”, de S. Sudrez
Longoria. Azulejos, tomo 1, nim. 3 (octubre 1921): 28.
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Fig. 35 Familia Lucano, Plato, st.
Barro petatillo. Tonala, Jalisco. Coleccion AAMAP, A.C.
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Fig. 36 Alfonso Cravioto, “El barro de Guadalajara” con ilus:rauon de Roberto Montenegro.
Azulejos, tomo 1, nim. 5, p. 13.
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(33)

Fig. 37 Fotégrafo desconocido. Imagen incluida en Dr. Atl, Las artes populares en México. Volumen primero.
(México: Secretaria de Industria y Comercio / Editorial Cvltvra, 1922), 49.

Fig. 38 Angel Zirraga, La décoration de Z’Eglise de Suresnes. Lesprésenis de L'Ange a la Vierge, ca. 1922-1924
en Louise Hervieu, “Zarraga”. La Renaissance de lart frangais et des industries de luxe, (junio 1926): 343.
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Fig. 39 Autor desconocido, Mantos bordados pertenecientes a la coleccién de la princesa Tenisheva,
expuestos en la Galerie des Artistes Contemporains, 1912. Ilustraciones aparecidas en Louis Vauxcelles,
“Broderies Russes”. Art et industrie: revue mensuelle illustrée, nim. (enero 1912): [63]-[75].

Fig. 40 Autor desconocido, Muiiecos de trapo rusos, propiedad de Vadim Falileev. Ilustraciones aparecidas
en L'Art décoratif, vol. 15, nim. 197 (noviembre 1913), tomadas de Anna Winestein, “Artists at Play.
Natalia Erenburg, lakov Tugendkhod, and the Exhibition of Russian Folk Art at the “Salon d’Automne” of
1913”. Experiment, nim. 25 (2019): 328-345.
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Fig. 41 Autor desconocido, Falda bordada de origen ruso. Préstamo de Tambov zemstvo. Ilustraciones
aparecidas en Geliosf, nim. 1 (noviembre 1913), tomadas de Anna Winestein, “Artists at Play. Natalia
Erenburg, lakov Tugendkhod, and the Exhibition of Russian Folk Art at the “Salon d’Automne” of 1913”.
Experiment, num. 25 (2019): 328-345.

Fig. 42 José Sabogal, La tapada, 1921. Oleo sobre tela. Fuente: archi.pe
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Fig. 43 Carlos Orozco Romero, 4 pagar una manda, ca. 1921. En “La exposicién de Carlos Orozco
Romero se inauguré ayer”. E/ Informador (16 de junio de 1921): 3.

Fig. 44 José Sabogal, Chulillo de Paucartambo, 1925. Oleo sobre tela. Fuente: archi.pe
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Fig. 45 José Sabogal, Manco Cipac y Mamd Ocllo, 1929. Oleo sobre tela. Museo de la Nacién, Perg.
Fuente: archi.pe

Fig. 46 José Sabogal, Los orfebres, 1929. Oleo sobre tela. Museo de la Nacién, Perd. Fuente: archi.pe

Fig. 47 José Sabogal, E/ Inca y la Nusta, 1929. Oleo sobre tela. Museo de la Nacién, Perd. Fuente: archi.pe
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Felino en relieve del Vaso NO, 2

Fig. 48 Francisco Olazo, Felino en relieve del vaso Nim. 2, 1932. Dibujo.
En Revista del Museo Nacional [Perd], tomo I, ndm. 1, 15.

Fig. 49 Francisco Olazo, Vaso de madera o Kero Num. 2, 1932. Dibujo.
En Revista del Museo Nacional [Pert], tomo I, num. 1, 12.
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Fig. 51 Francisco Olazo, Escudos. Acuarela. Revista del Museo Nacional, tomo 1, nim. 1, 1932.
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3| MISIONES INDIGENISTAS: IMAGENES

Fig. 52 Miguel Covarrubias, E/ maestro, ca. 1930. Fotografia del catdlogo de Mexican Arts (1930).

(Ui

Fig. 53 Miguel Covarrubias, E/ hueso, 1940. Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, Argentina.
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Fig. 55 Aurora Reyes, Atentado a las maestras rurales, 1936. Mural al fresco, Centro Escolar Revolucién
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Fig. 56 Miguel Covarrubias, E/ hueso (El maestro rural), ca. 1940.
Oleo sobre tela, Coleccién del Museo Nacional
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Fig. 57 David Alfaro Siqueiros, Retrato de Moisés Sdenz [Reproduccion de época], 1930.
Oleo sobre yute. Fondo Rafael Heliodoro Valle de la Biblioteca Nacional de México.
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Fig. 58 David Alfaro Siqueiros, E/ entierro del obrero sacrificado, 1924. Fresco.
Muro sur del segundo descanso del cubo de la escalera, Colegio Chico. Escuela Nacional Preparatoria.
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Fig. 59 David Alfaro Siqueiros, Retrato de Moisés Sdenz, 1931. Litografia, 54 x 41 cm. Weyhe Gallery, NY.

Fig. 60 David Alfaro Siqueiros, Retrato de Moisés Sdenz, 1931. Litografia, 54 x 41 cm. Museo Carrillo Gil.
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Fig. 61 Autor desconocido, Casa Sdenz en Taxco, Gro., ca. 1930-1935

, Gro.

Cco

Fig. 62 Cerradura de la puerta de entrada a la casa Sdenz en Tax

301



Fig. 63 Llave de la entrada a la casa Sdenz, en Taxco, Gro.
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Fig. 64 Fachada de la casa Sdenz en Taxco, Gro.
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Fig. 65 Escultura a la entrada de la casa Sienz.
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TINAJA (JAR) FROM TONALA, JALISCO. XVII CENTURY
LENT BY MOISES SAENZ

ONE OF THE EARLIEST AND FINEST EXAMPLES KNOWN OF THIS TYPE OF POTTERY

Fig. 66 Tinaja de Tonala, Jalisco. Siglo XVII. Perteneciente a la coleccién de Moisés Sdenz.
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Fig. 67 José Sabogal, portada para la revista Palabra. En defensa de la cultura, nim. 1, septiembre de 1936.
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