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CIEN ANOS DE SOLEDAD (O
DOSCIENTOS). CONMEMORACIONES
DEL BICENTENARIO DE LA
INDEPENDENCIA EN CHILE

Y EN MEXICO

ONE HUNDRED YEARS OF SOLITUDE (OR TWO HUNDRED). THE COMMEMORATIONS OF
THE BICENTENNIAL OF INDEPENDENCE IN CHILE AND MEXICO

Francisco Loépez Ruiz
Universidad Iberoamericana

RESUMEN

Este articulo aborda algunas implicaciones poli-
ticas e ideoldgicas de las conmemoraciones del
Bicentenario de la Independencia en Chiley en
México. En primer lugar, se analizan las principa-
les acciones gubernamentales en ambos paises
para planear, convocar, coordinar y ejecutar
acciones artisticas y culturales de cara al 2010.
Posteriormente se describen dos proyectos
similares en sus posibilidades simbdlicas, su vin-
culacién con el patrimonio nacional y su alcance
territorial: la red de corredores Sendero de Chile
y los recorridos histéricos Ruta 2010. Se contras-
tan ambos proyectos bajo consideraciones de
planeacion y gestion institucionales, promocion
cultural, aportes a la infraestructura existente
y valor simbdlico. Finalmente, se compara la
eficacia lograda por el Estado chileno con los
resultados del gobierno federal mexicano, a
la luz de las estrategias implementadas y los
productos obtenidos.

Palabras clave: Bicentenario de la Indepen-
dencia en América Latina, politicas culturales
en Chile y en México, identidad y patrimonio

cultural, planeacion estratégica.

ABSTRACT

This article deals with the strategic importance
of the celebration of the Bicentennial of
Independence in Chile and Mexico. First, it will
discuss some of the political and ideological
implications of this celebration in these countries,
such as the principal governmental actions
implemented in order to plan, coordinate and
execute artistic and cultural actions for the year
2010. Then it will describe two projects -the
Sendero de Chile network and the Ruta 2010
in Mexico- that are similar in their symbolic
possibilities and their appeal to national
patrimony and its territorial span. These
projects are contrasted in relation to criteria
of institutional planning and management,
contributions to the existing infrastructure and
symbolic value. Finally the efficacy of the Chilean
project is compared with the results of the
Mexican program, in the light of the strategies
implemented, and the products obtained.
Keywords: Bicentennial of Independence
in Latin America, cultural politics in Chile and
Mexico, identity and cultural heritage, planning

of arts.



Melquiades no habia ordenado los hechos en el tiempo conven-
cional de los hombres, sino que concentré un siglo de episodios
cotidianos de modo que todos coexistieran en un instante.

Cien anos de soledad. Gabriel Garcia Marquez

Las conmemoraciones del Bicentenario abarcan a paises hispanoamericanos
que iniciaron sus guerras de Independencia entre 1809y 1811: Bolivia y Ecuador
(2009); Argentina, Colombia y México (2010); Paraguay y Venezuela (2011);
otros paises se anadiran a la lista en los anos posteriores. Sea por la dimension
simbolica de las efemérides o por sus implicaciones econémicas, los gobiernos
de los paises latinoamericanos estan obligados a celebrar el Bicentenario de la
Independencia: en ello se juegan su legitimidad, puesto que dichos gobiernos
demuestran con la conmemoracion del Bicentenario la continuidad de sus
accionesy la pertinencia de un proyecto de nacién conciliado y ejecutado desde
el Estado’.

América Latina cuenta con estrategias para atender sus realidades artisticas
y culturales. México y Peru fueron pioneros en la proteccién al patrimonio,
mientras que otras naciones como Argentina, Bolivia, Brasil, Cuba y Chile -por
mencionar algunos casos- también han implementado destacadas estrategias
de proteccién patrimonial. Durante el siglo xx, Chile y México ofrecieron modelos
notables de concepcidn y ejecucién de politicas culturales?.



Este trabajo valora las acciones gubernamentales de México y Chile para
conmemorar sus bicentenarios, dotarlos de significado y relacionarlos con el
patrimonio cultural y las artes®. Los casos estudiados son el proyecto Sendero de
Chile -que articula sitios significativos del pais en una red nacional de caminos
y ciclovias- y el programa mexicano Ruta 2010: una conformacién de itinerarios
que une puntos histoéricos y culturales. El periodo de andlisis para ambos paises
inicia con la gestacién de los proyectos y termina en marzo de 2010, momento
del cambio de presidencia en Chile. Con ello se muestran las tendencias y los
resultados obtenidos seis meses antes de las conmemoraciones del Bicentenario.

Estoy en deuda con Olaya Sanfuentes”: sin sus invaluables sugerencias este
texto seria muy distinto. También agradezco la gentil informaciéon de Alan
Trampe®. Sin embargo, cualquier error es responsabilidad exclusivamente mia.

Este trabajo estd dedicado a todos los entrafables colegas chilenos y a su pais.
Sabemos que superaran pronto las heridas del terremoto: un evento terrible
que nos duele tanto como si hubiera sucedido en México.

IMPORTANCIA DE LAS CONMEMORACIONES DEL
BICENTENARIO

El novelista y ensayista Jorge Volpi analiza la realidad cultural y literaria de los
paises latinoamericanos en su libro El insomnio de Bolivar, ganador del Premio
Debate-Casa de América. Aun si el autor revisa principalmente la produccion lite-
raria de los jovenes escritores de habla espafiola, Volpi también vaticina el futuro
de esa indescifrable region llamada América Latina. El final del libro es, de hecho,
una “cronologia del futuro” que concluye en 2110 con una hipotética confedera-



cién continental -los “Estados Unidos de las Américas”-. En El insomnio de Bolivar
también resulta persuasivo el prondstico sobre los inminentes festejos del
Bicentenario de la Independencia. Para el narrador mexicano, las conmemoracio-
nes seran una manipulacién politica mas parecida a un evento deportivo o a un
inmenso parque tematico®. Volpi sabe que durante 2010 todo girara en torno a
los bicentenarios: “Cada nuevo puente -que siempre se tuvo la intencién de cons-
truir-, cada nueva autopista, camino o sendero, cada refineria, presa o planta de
luz, cada nueva linea del metro, plaza o valla, cada sistema de alumbrado, cada
drenaje profundo, cada nueva instalacion eléctrica, cada calle recién pavimenta-
da y cada muro recién remozado recibira el enfatico apelativo ‘del Bicentenario™
(Volpi, 2009, p. 246). Pero en opinién del escritor, el circo jamas ha funcionado
como aglutinador social sin el pan que debe acompanarlo. Y es que el desanimo
de Volpi parte —en buena medida— de su certeza de que América Latina es una
invencion. Por ello supone que las presiones geopoliticas pesaran en el futuro ain
mas que hoy para impedir una integracion real de los paises de habla espafiola.
Por su parte, el antropdlogo y periodista espafiol José Tono Martinez compara
las conmemoraciones latinoamericanas del Bicentenario con delicadas opera-
ciones de reconstruccién ideoldgica: ajustes retéricos que maquillan aspectos
inadecuados del pasado. Los festejos por el Bicentenario de la Independencia
-percibidos desde la “Madre Patria”- plantean al gobierno espanol una situacion
compleja pero no inédita. En opinién de Martinez, Espafia adoptd en 1992 un
papel diligente para superar los viejos extremismos, formular debates e imponer
agendas. En aquel momento, el gobierno espafiol no se presentéd como herede-
ro de los valores de encomenderos y de veedores venales, sino como abande-
rado de los fundadores de los derechos humanos -con Bartolomé de las Casas o
Francisco de Vitoria en primera linea-. Por ello, el periodista cree que la postura
del Estado espanol, excesivamente protocolaria y con un “claro bajo perfil” res-



pecto a los bicentenarios, ha sido un desafortunado error politico’. Las conme-
moraciones convocarian un “esfuerzo de politica americana”: una nueva ocasién
de elegir con quién esta Espana y con quién hace politica de largo recorrido,
para forjar un nuevo entramado de retos y metas estratégicas comunes:

Los bicentenarios, desde el punto de vista de las estrategias de diplomacia
publica de Espafa que aqui nos ocupan, no tienen nada que ver con la historia
sino con el mensaje de integracién que debemos pasar ya en pleno siglo XXI.
Y por eso mismo, la sabia cautela como estrategia se revela como insuficiente.
Parafraseando a Barack Obama, no podemos aceptar que la historia o nuestro
destino sean escritos para nosotros, sino por nosotros (Martinez, 2009, p. 19).

Segun Martinez, si bien en 1992 el énfasis de la diplomacia espafola no se puso
en la narrativa de conquistas y hazafas, en 2010 el gobierno espafiol deberia
construir nuevas metaforas alternativas que expliquen el futuro comun latino-
americano en un mensaje moderno de cooperacion preferencial, puesto que
seria “el momento de reemplazar unas ficciones axiomaticas por otras”. La di-
mensidén simbdlica asumida por Espaia se vincularia asi a los intereses econémi-
cos de ese pais en los territorios que antes fueron sus colonias®.

Ademas de las repercusiones politicas y econdmicas vinculadas al Bicentena-
rio, los gobiernos de Chile y de México se relacionan de manera diferente con



sus festejos centenarios. La historiadora Rebecca Earle explica que las conme-
moraciones chilenas contaron en 1910 con todo lo esperable: “monumentos,
exhibiciones, alumbrados, concursos, carreras de caballos, funciones de épera,
fuegos artificiales y cenas en salones elegantes. Naturalmente, no queria mos-
trarse la miseria del pueblo (casi ausente de las fiestas), sino mas bien una es-
tampa de Chile (o asi se pretendié al menos) esplendorosa” (Earle, 2005, p. 1).
A pesar de las adversidades relacionadas con el Centenario?, el Estado chileno
construyé para 2010 una narrativa nacional sin rupturas con el pasado: un relato
que legitima el presente y garantiza el futuro del pais gracias a la continuidad
republicana™.

El gobierno mexicano tiene no sélo una, sino dos efemérides por conmemorar:
el bicentenario del inicio de la Independencia y el centenario del inicio de la
Revolucién Mexicana. Ambas fechas tienen sus condicionantes historicas.
Por una parte, el Centenario de la Independencia, organizado por el general

9 En 1894 se formé en Chile la Comision Centenario con la misién de proponer proyectos y actividades
para el Centenario de la Republica. Durante 1905 se reestructuré la Comisién Centenario, presidida por
Agustin Edwards Mc Clure, Ministro del Interior. En 1906 un terremoto azot6 la zona central y causé
dafios gravisimos en Valparaiso. La reconstruccion del principal puerto de Chile y las deudas fiscales
provocaron un importante déficit financiero. En 1907 la matanza de Santa Maria de Iquique —operada por
el general Roberto Silva Renard para reprimir una huelga de trabajadores del salitre— produjo cientos (o
miles) de muertos: hombres, mujeres y nifios: “En 1910 Chile tenia una poblacién aproximada de 3,249,279
habitantes y estaba dividido en 23 provincias, ademas del territorio de Magallanes. La esperanza de vida
llegaba a los 31.5 afios. Santiago concentraba al 10% de la poblacién total del pais [...]. En agosto, el
presidente de la Republica, Pedro Montt, viajé a Alemania para mejorar su delicado estado de salud,
donde muere el 16 de agosto. El vicepresidente Elias Fernandez Albano, que asumi6 la direccién del pais
tras el viaje del presidente Montt, fallece el 6 de septiembre del mismo afo debido a una pulmonia. A
pesar de esto, el pais celebré con entusiasmo los cien afios de Independencia” (www.chilebicentenario.
cl). El Centenario de la Independencia de Chile se convirti6 en una fecha para celebrar y emprender
un autoanalisis sobre ambitos y problemas importantes en el pais, como la educacion, la politica, la
corrupcion, la identidad nacional, las criticas a la oligarquia y a la direccién politica.

°Un ejemplo de esta continuidad estatal con el pasado es la emisién especial de 15 estampillas usadas
originalmente para conmemorar el Centenario de la Independencia de Chile. Las estampillas fueron emitidas
en abril de 2009; para la ocasion, se incluy6 el logotipo oficial del Bicentenario y se actualizé su valor en
pesos chilenos. La serie tuvo un tiraje de 30 mil ejemplares. La filatelia conmemoré importantes hitos de
la época: la Jura de la Independencia Nacional, la batalla de Chacabuco, la batalla de El Roble, la batalla
de Maipu, la abdicacion de O’Higgins, el primer congreso chileno, el Monumento a San Martin, ademés
de las imagenes del general Blanco y el almirante Cochrane, entre otros. También con la coordinacién
de la Comisién Bicentenario, Correos de Chile convocé a un concurso para disefiar estampillas postales
conmemorativas. Los concursantes fueron repartidos en cuatro categorias: ensefianza basica, ensefianza
media, ensefianza superior y artistas visuales. Participaron 650 trabajos y el jurado estuvo integrado
por seis artistas y fotégrafos. Los disefios ganadores fueron presentados en agosto de 2009 (www.
chilebicentenario.cl). Este y otros ejemplos demuestran que el actual Estado chileno no necesita -ni desea-
deslindarse de sus predecesores republicanos.



Porfirio Diaz en septiembre de 1910, intentaba mostrar la imagen de un pais
que habia superado su convulso pasado decimonoénico: los festejos duraron
un mes e incluyeron la construccién de obra civil. Sin embargo, el esplendor
de las conmemoraciones fue contradicho por una desigualdad social que hizo
inviable el proyecto porfirista luego de 41 afos. Se habria podido aprovechar
las conmemoraciones de 2010 para discutir la “paz porfiriana” y sus zonas de
luz y oscuridad: los festejos eran una ocasién invaluable para revitalizar, sin
complejos, los mitos fundacionales de la nacidn. Sin embargo, no sucedi6 asi,
debido al tradicional deslinde del Estado mexicano respecto a la dictadura de
Diaz. Otro problema es que la Revolucién, iniciada en noviembre de 1910 —
apenas dos meses después de los festejos centenarios— sent6 las bases de un
Estado mexicano inseparable del partido que “institucionaliz6” la Revolucion.

LA CONFORMACION DE LOS FESTEJOS ESTATALES EN CHILE

La Comisién Bicentenario fue creada en octubre de 2000 por el presidente
Ricardo Lagos Escobar'? mediante el Decreto Supremo N° 176, con el objetivo de

" Como se sabe, el Partido Revolucionario Institucional (PRI) monopolizé durante 71 afos la actividad
politica en México. El historiador Enrique Florescano afirmé en 1994: “Es un hecho histérico reconocido
que una de las mayores hazafias del Estado nacional, que surgié de la Revolucién Mexicana de 1910, fue
haber creado una nocién de identidad nacional aceptada por vastos sectores de la poblacién del pais.
El movimiento revolucionario iniciado en 1910 reconocié en el pasado prehispanico y en las tradiciones
de los grupos indigenas y de las masas campesinas y populares valores y simbolos que se identificaron
como lo genuino del alma nacional [...]. Por primera vez un Estado nacional de América Latina creé
un movimiento cultural fundado en sus propias raices histéricas, reconocié sus tradiciones populares,
creé una estética y un marco teérico para evaluar con criterios propios las creaciones culturales de sus
distintos productores y épocas histéricas, promulgé una legislacion avanzada para proteger y conservar
su patrimonio y genero las instituciones, las escuelas y los profesionales para convertir en realidad el ideal
de producir, conservar y transmitir una cultura de la nacion y para la nacién” (Florescano, 1994, pp. 12-13).
Los términos “nacional” o “nacién” aparecen seis veces en la cita referida: es dificil separar en cada caso
al “Estado nacional” de los logros del PRI durante sus primeras décadas de existencia. Por otra parte, el
también historiador Alejandro Rosas -integrante de la Comision Organizadora del Bicentenario durante la
gestion de Rafael de Tovar y de Teresa- sostiene: “La fundacién del partido oficial en 1929 [...] trastoco el
sentido original de la Revolucion. Creé un sistema politico antidemocratico, autoritario, impune y corrupto.
Mejoré los procedimientos de control publico del Porfiriato y subordind con mayor efectividad, alrededor
del presidente de la Republica, al Poder Legislativo, al Judicial, a los gobernadores, a los medios de
comunicacion, a los sindicatos, a obreros, campesinos y burdcratas, al Ejército, a los empresarios y a la
Iglesia y distribuy6 prebendas y recompensas creando un entramado de impunidad y corrupcion en todas
las esferas del poder que parece imposible desmantelar” (Rosas, 2009, p. 9).

2 Ricardo Lagos es abogado, economista y académico; se opuso a la dictadura de Augusto Pinochet y
fue una figura destacada de la Concertacion de Partidos por la Democracia. Fundé... ... el Partido por la



asesorar al Presidente de la Republica en el disefio, programacién y coordinacién
de las politicas, planes, programas, proyectos y actividades que permitieran
a Chile alcanzar el maximo de sus posibilidades para la conmemoracién de
los doscientos afos de su Independencia, el 18 de septiembre de 2010. Chile
fue el primer pais latinoamericano en preparar las conmemoraciones y obras
relacionadas con el Bicentenario de la Independencia, diez afios antes de la
fecha historica.

Durante la presidencia de Ricardo Lagos fue constante la interrelacién de ob-
jetivos materiales con las posibilidades del Bicentenario, concebidas como el
momento adecuado para proyectar al pais colectivamente; un horizonte sim-
bolico para materializar proyectos imposibles en otro contexto. Lagos percibié
al Bicentenario como “una oportunidad Unica para comprometer a cada ciuda-
dano e institucién en la construccion del pais que queremos”. Jaime Ravinet,
ministro de Vivienda, Urbanismo y Bienes Nacionales, lo expresé asi en 2003:

Tenemos que esforzarnos para que estos siete ainos que quedan hasta el Bicen-
tenario sean no so6lo una obra de constructores, arquitectos, ingenieros o pro-
fesionales -que obviamente son necesarios-, sino también un quehacer que nos
permita ser capaces de identificar en los proyectos y objetivos, el sentir ciuda-
dano; el querer de la gente. La oportunidad no es sélo tener mejores carreteras,
aeropuertos o parques, sino tener mejores ciudades y calidad de vida para sus
habitantes (Ravinet, 2004, pp. 10-11).

Patricia Roa, gerenta de la Comisién Bicentenario, también aclaré la dimension
simbdlica de la "infraestructura para el desarrollo"3. Se trata de una vision reite-
rada por los funcionarios de la administracién Lagos: “El Bicentenario, en el buen
sentido de la palabra, es una excusa, es un instrumento que nos sirve de hori-



zonte simbdlico para detenernos, repensarnos, reencontrarnos y reproyectarnos
hacia los valores durables que deben orientarnos una vida como pais” (Roa, 2004,
p. 26). Desde el momento de su formulacion, los “Valores Bicentenario” justifican
los proyectos que conmemoran la Independencia de Chile'™.

Pablo Moran, secretario ejecutivo del Directorio Obras Bicentenario, afirmé
que este programa favorecié una planificacion urbana estratégica basada en las
necesidades y posibilidades especificas de cada ciudad. En 2003 el programa
urbano vinculado alaconmemoracion de laIndependencia, se amplié a todas las
ciudades con mas de 75 mil habitantes. La reconversion de los frentes costeros,
lacustres y fluviales de ciudades como Puerto Montt, Valdivia y Valparaiso,
consideré experiencias implementadas en Berlin, Bilbao, Guayaquil y Monterrey
(California). Un resultado concreto de esta vision se logré en Antofagasta, en
donde el cambio tecnolégico y las nuevas modalidades de transferencia de
carga permitieron el cambio de uso portuario a otras posibilidades de suelo
urbano (Morén, 2004, p. 6-7).

Por su parte, Clemente Pérez, subsecretario del Ministerio de Obras Publicas
(mor), afirmé en 2003 que el Plan Maestro disefado para conmemorar el
Bicentenario contaba con 239 proyectos nacionales, 63 propuestas regionales
y 173 programas urbanos. La suma de inversién publica y privada superaba en
ese momento los seis mil millones de délares. El mop era responsable Gnico sélo
en 123 de las 239 iniciativas nacionales (Pérez, 2004, p. 21).

El éxito del particular esquema chileno de inversién mixta se demuestra, por
ejemplo, con el Programa Concursable de Espacios Publicos Patrimoniales'.



Este programa comenzd en 2002 como experiencia piloto, con un monto no
concursable de 1,600,000 délares.'® Posteriormente, los criterios de seleccién
promovieron proyectos de amplio impacto cuyo monto maximo fue de 370
mil dolares. No se beneficiaba a mas de una iniciativa por comuna cada afo,
con el objetivo de cubrir la mayor cantidad de ciudades chilenas'. El fondo
favorecia la sumatoria de distintas fuentes de financiamiento: de inicio, habia
un aporte municipal obligatorio, establecido en forma porcentual de acuerdo
con la tipologia socioeconémica comunal. También se beneficiaba con puntaje
adicional las iniciativas que implicaban aporte de los gobiernos regionales,
de terceros, de entidades privadas, empresas o corporaciones. El mecanismo
favorecia la union de recursos de diversas fuentes, aunque el Ministerio de
Vivienda y Urbanismo siempre aportaba la parte sustantiva de la inversién: entre
el 65% y el 92% del costo total. Aunque el proyecto fuera ofrecido al municipio
por cualquier entidad publica o privada, lo importante era que el municipio lo
acogiera, lo cofinanciara y lo presentara, validando la condicién patrimonial de
la iniciativa (Erlij, 2004, p. 102).

Por otra parte, la internacionalizaciéon de las conmemoraciones fue uno de
los objetivos de la Comision Bicentenario'®, Para tal fin se realizaron, entre otras

mas alla de la tipica plaza, calle o eje vial. Acoge también todo lo que sucede en los lugares de encuentro
de la ciudad. Considera los paseos peatonales, miradores, escaleras, senderos, ejemplos muy propios de
las ciudades puerto con una topografia especial” (Erlij, 2004, p. 101).

16 Se trabajé en siete proyectos, actuando en cuatro comunas del pais: Antofagasta, Valparaiso, Chillan
y Lota, lo cual le permitié al Ministerio de Vivienda y Urbanismo probar la eficiencia y efectividad de este
nuevo concepto de intervencién urbana (Erlij, 2004, p. 103).

7 En la presentacion de proyectos se consideraba, en primer lugar, que la obra se insertara en un sector
reconocido patrimonialmente. También era importante el nimero de beneficiarios directos e indirectos
del proyecto. En cuanto a los requisitos de localizacién, como se trataba de producir sinergia en zonas
deterioradas, los proyectos debian ubicarse en las Zonas de Conservacion Histérica, definidas como tales
en los Planes Reguladores Comunales. Ademas se incorporaban areas que representaran un momento
histérico del desarrollo de la comuna y también zonas centrales consolidadas, que estuvieran en proceso
de deterioro y abandono (Erlij, 2004, p. 102).

8 Desde un principio, la Comision Bicentenario se plante6 como objetivo especifico internacionalizar sus
acciones. El Programa Internacional de la Comisién Bicentenario fue coordinado por la Secretaria Ejecutiva de
la Comisién Asesora Presidencial para el Bicentenario de la Republica, las misiones diplomaticas residentes,
las embajadas de Chile en el exterior y la Direccién para la Comunidad de Chilenos en el Exterior (Ministerio
de Relaciones Exteriores). Un logro destacado de la Comisién Bicentenario fue la obtencion de la sede de
V Congreso Internacional de la Lengua Espafiola, realizado anteriormente en Zacatecas (1997), Valladolid
(2001), Rosario (2004) y Cartagena de Indias (2007). El congreso estaba programado para principios de
marzo de 2010, en la Universidad Técnica Federico Santa Maria de Valparaiso, con 250 ponentes de todos
los paises hispanoamericanos y 1,200 participantes. Con el lema “América en lengua espafiola”, el congreso
habria rendido homenaje a cuatro grandes figuras chilenas: los premios Nobel Gabriela Mistral y Pablo
Neruda, y los poetas Andrés Bello, Nicanor Parra y Gonzalo Rojas. El evento, organizado por el gobierno
de Chile, conté con la coordinacion del Instituto Cervantes, la Real Academia Espafiola y la Asociacion de



estrategias, encuentros internacionales anuales, organizados por instancias
locales de gobierno que funcionaban como anfitriones, mientras el gobierno de
Chile se encargaba de una parte importante del apoyo econémico y logistico.
Las intendencias y municipalidades interesadas presentaban la candidatura de
sus ciudades y regiones.

Como ejemplo de estas iniciativas, analizamos aqui el 6° Encuentro Internacio-
nal La vision del Bicentenario en América Latina, realizado en 2006 en La Serena'’
por el gobierno de Chile, una administracién regional, un municipio y tres emba-
jadas®. El evento se estructurd con base en seis elementos: las “charlas técnicas
del Bicentenario” -exposiciones de funcionarios que discutian el valor simbdlico
de las obras publicas proyectadas para las conmemoraciones?'-; un panel sobre
la vinculacion del cine y las artes visuales con los Bicentenarios de Argentina,
Chile, Colombia y México??; un simposio sobre arquitectura y urbanismo?; una
mesa redonda sobre literatura en América Latina®; la exposicion “Bicentenario

Academias de la Lengua Espariola, para analizar la situacién y retos actuales del espafiol. Habrian inaugurado
la Presidenta de Chile, el Rey de Espafa y los escritores Jorge Edwards, Emilio Lled6 y Mario Vargas Llosa.
Como consecuencia del terremoto del 27 de febrero de 2010 se suspendié el congreso.

' a Serena es un centro turistico de 156 mil habitantes, capital de Coquimbo, que es la cuarta region chilena
desde el norte hacia el sur (son quince regiones en total). Coquimbo tiene 40.580 km2 y 700 mil habitantes.
20 Por parte del gobierno de Chile organizaron el Municipio de Obras Publicas (mop) y el Ministerio de Vivienda
y Urbanismo (minvu). Participaron las embajadas de Argentina, Colombia y México. Auspiciaron las empresas
Endesaeco, Capel y la Minera Los Pelambres. El evento se realizd del 8 al 10 de noviembre de 2006.

21 Las mesas de discusion fueron: “Recuperacion del borde costero y patrimonio para el Bicentenario”,
con Oscar Pereira, alcalde de la municipalidad de Coquimbo, y Verénica Serrano, directora nacional de
Arquitectura del mop; “Recuperacion de espacios publicos”, con Eduardo Bresciani, jefe de la Division de
Desarrollo Urbano del munvi; “Vision regional del Bicentenario”, con el intendente regional de Coquimbo,
Ricardo Cifuentes. Al final de las ponencias se realizé un debate de una hora.

22 Se presentaron ponencias de media hora: “200 afios y mas de artes visuales” de Juan Carlos Romero,
docente del Instituto Universitario Nacional de Arte de Argentina; “Redes y enlaces” de Rosa Velasco,
artista visual chilena; “Pintando y dibujando con el tiempo” de Carlos Santa, director de cine colombiano;
“Identidades mexicanas desde el discurso postmuralista de finales del siglo xx: el pintor José Lazcarro
Toquero” de Francisco Lépez Ruiz, docente de la Universidad Iberoamericana Ciudad de México. Hubo
una discusion de una hora al final de las presentaciones.

2 Con media hora, se presentaron las siguientes ponencias: “Infraestructura del borde costero para
el Bicentenario” de Juan Rusque, director nacional de Obras Portuarias, mop; “Ciudades argentinas
entre continuos y fragmentos” de Daniel Silberfaden, presidente de la Sociedad Central de Arquitectos
de Argentina, ganador del Premio Asociacion Latinoamericana de Disefiadores Industriales 2005; “La
disolucion del limite” de Daniel Bonilla, arquitecto chileno; “Tradiciéon y modernidad en la arquitectura de
Chiloé” de Edward Rojas, arquitecto chileno; “La arquitectura como fuente de identidad en México” de
Xavier Cortés, director general de Sitios y Monumentos del inah de México. Hubo un dialogo de media
hora al final de las presentaciones.

24 Se presentaron las siguientes ponencias de media hora: “Voces femeninas en la construccién del pen-
samiento latinoamericano” de Gloria Hintze, directora del Centro de Estudios Trasandinos y Latinoameri-



de Artes Visuales”, presentada en el Museo Gabriel Gonzéalez Videla de La Sere-
na; y la exposicion “Obras Bicentenario de Chile”, montada en la Plaza La Serena
con planos, fotografias y detalles técnicos de la obra civil vinculada a las con-
memoraciones del Bicentenario en las quince regiones chilenas®. Participaron
arquitectos, artistas visuales, cineastas, escritores, gestores, urbanistas e investi-
gadores de cuatro paises®. Se trataba de un congreso pero también de un foro
gubernamental. Cuatro afios antes de la conmemoracién del Bicentenario, Chile
tenia consolidado un evento descentralizado, plural y latinoamericano.

La Comision Bicentenario ciertamente tuvo importantes desencuentros con el
cambio de presidencia. En agosto de 2006 Michelle Bachelet?” -sélo cinco meses
después de su toma de posesion- canceld uno de los proyectos mas importantes
de Ricardo Lagos: el “Puente Bicentenario”.?® También fue polémica la salida del

canos, Argentina; “La literatura en la formacién de una conciencia nacional” de José Miguel Varas, Premio
Nacional de Literatura de Chile 2006; “César Vallejo y las vanguardias” de Juan Manuel Roca, Premio
Nacional de Poesia Eduardo Cote Lamus, Colombia; “Ponderacién panoramica de la poesia hispanoa-
mericana” de Gilberto Prado Galan, Premio Hispanoamericano de Ensayo, México. Hubo un debate de
media hora al final.

2 El ingreso a los eventos académicos y culturales fue gratuito. El auditorio Gabriel Gonzalez Videla, con afo-
ro de cuatrocientas personas, casi siempre estuvo lleno y el congreso también atrajo la atencion de la prensa.
2 Gracias a la accion coordinada de las gestiones chilenas, las embajadas de Argentina, Colombia y
México cubrieron los boletos de avion de sus ciudadanos -negociacion mas dificil de alcanzar desde
administraciones regionales o municipales-. Por su parte, la municipalidad de La Serena gestiono que los
invitados latinoamericanos trajeran consigo parte de las obras expuestas en la muestra “Bicentenario de
Artes Visuales” con pinturas, esculturas, grabados y carteles de artistas de los cuatro paises.

27 \lerénica Michelle Bachelet Jeria es médico pediatra. Durante la presidencia de Ricardo Lagos, Michelle
Bachelet fue ministra de Salud (2000-2002) y luego se convirtié en la primera mujer iberoamericana que
dirigia un ministerio de la Defensa Nacional (2002-2004); también fue la primera socialista en asumir esa
cartera en 29 afios, desde que Orlando Letelier fuera depuesto tras el golpe de Estado; y la primera ministra
de Defensa torturada por érdenes de las mismas Fuerzas Armadas que en ese momento quedaban bajo
su cargo.

2 El puente colgante del Chacao habria unido la Isla Grande de Chiloé con el territorio continental, en
la X Regién de Los Lagos, gracias a una extension total de 2,635 m, con una altura promedio de 59 m
para permitir el paso de barcos. Habria sido el puente mas largo de Sudamérica y el tercero del mundo,
s6lo después del Gran Puente del Estrecho de Akashi (Japén) y el Storebzelt (Dinamarca). El viaje que
actualmente dura mas de media hora en ferry y que depende del clima, se habria reducido a tres minutos
en automovil. Durante la presidencia de Ricardo Lagos, la licitacion de la obra se aplaz6 varias veces
por la falta de inversionistas internacionales. Sin embargo, en Puerto Montt el ex presidente criticé la
cancelacion del “Puente Bicentenario”: “Yo dejé el ferrocarril y las estaciones que llegaban hasta aca. Dejé
listo el plan de inversiones para el periodo 2006-2008 [...] Ese puente tendra que hacerse. Lo que se ha
gastado ahora por no hacer ese puente son mas o menos 300 millones de ddlares en una solucién que no
es la definitiva [...] A mi nunca se me ocurrié decir ‘la Reforma Procesal Penal es muy cara. No vamos a
continuar con ella’, y significaba todos los afios el 7% del presupuesto [...] Tiene que haber continuidad”
(Neira, 2008, p. 1).



editor de las Publicaciones Bicentenario en noviembre de 2006.° Por otra parte,
en 2008, la presidenta Bachelet, a través del Decreto Supremo N° 100, refundio
los decretos anteriores, y nominé la nueva Comisién Asesora Presidencial para el
Bicentenario de la Republica y el nuevo Comité Asesor.*® A pesar de los cambios,
es amplia la diversidad de proyectos coordinados durante la presidencia de
Michelle Bachelet. Entre los 24 “Obras, Proyectos y Programas Nacionales”
concebidos por su alto impacto, destaca la Ruta Patrimonial Gabriela Mistral,
con 18 hitos en la regiéon de Coquimbo. Las Becas Chile y la Red Digital Rural
abordan el Bicentenario desde una perspectiva social. El Museo de la Memoria y
los Derechos Humanos otorga una voz a las victimas de las violaciones ocurridas
entre 1973y 1990 -con la incorporacién al equipo de trabajo de la ex presidenta
Michelle Bachelet en mazo de 2010. Por su parte, el Centro Embajada de Chile en
Argentina es el Unico proyecto construido fuera del territorio nacional: ubicado
en el barrio Palermo de Buenos Aires, busca aumentar la presencia cultural
chilena en el pais vecino.

También destaca la diversidad de propuestas conmemorativas no guber-
namentales. La televisién chilena transmitié programas relacionados con el
Bicentenario®'. El Ejército aproveché el Bicentenario para presentarse como la

2 Arturo Infante fue despedido por el secretario ejecutivo de la Comisién, Pedro Butazzoni. La carta
de Butazzoni “se cruzé” con otra carta de Infante, dirigida también al ministro del Interior, justificando
su renuncia debido a la “interrupcion de los mecanismos que posibilitan la concrecién de los libros
planificados de aqui al afo 2010. El Comité Editorial no ha sido convocado desde hace ocho meses y
ninguno de sus miembros ha recibido explicacion alguna. [...] Personalmente, jamas he sido convocado
por el nuevo secretario ejecutivo, ni siquiera por la cortesia minima de conocer el trabajo que se realiza.
No puedo mas que deducir que mi calidad de editor de las Publicaciones Bicentenario carece de sentido
y en esas condiciones no puedo seguir trabajando sin afectar mi dignidad profesional y personal” (El
Mercurio, 2006, p. 1).

30 A partir de ese momento la Comisién Bicentenario tuvo como presidente al ministro del Interior y como
vicepresidentes al ministro de Obras Publicas, el ministro de Vivienda y Urbanismo y la ministra presidenta
del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. La Comisién Bicentenario también integré a otros ministros,
junto con los representantes de las principales instituciones chilenas: la Universidad de Chile, el Estado
Mayor de la Defensa Nacional, la Conferencia Episcopal de Chile y la Unién Nacional Evangélica de Chile,
entre otros. El resto de la Comision Bicentenario de Chile esta conformado por el ministro de Transportes
y Telecomunicaciones; el ministro de Bienes Nacionales; el ministro de la Secretaria General de Gobierno;
el Senado de la Republica; la Camara de Diputados; la Corte Suprema de Justicia; la Contraloria General
de la Republica; la Gran Logia de Chile; la Confederacién de la Produccion y el Comercio; la Federacion
de Medios de Comunicacién Social; la Central Unitaria de Trabajadores y la Asociacion Chilena de
Municipalidades (www.chilebicentenario.cl).

31 El Canal 13 prepar6 Los chilenos tal cual somos, con el segmento documental Flor de pais, junto con
la serie Héroes, que recrea la vida de personajes histéricos vinculados a la Independencia de Chile y
a la identidad nacional. Otros programas son Los Ochenta, Recomiendo Chile, Santiago no es Chile y
Voy y vuelvo. Chilevision generd microespacios de minuto y medio (Postales) con formulaciones sobre la



Unica instituciéon nacional que cumple doscientos afios de existencia -al mismo
tiempo que Chile mismo-; su programa conmemorativo destaca la renovacion
de los museos del Ejército, junto con eventos culturales: concursos, encuentros
académicos, publicaciones de libros, un desfile y una gala ecuestre (www.ejerci-
to.cl/bicentenario).

En un marco ideoldgico del todo distinto, Evangelio de Chile es un proyecto de
la Iglesia catdlica que consiste en la copia manuscrita del Nuevo Testamento. El
Evangelio de Chile sera copiado a mano por 8,000 personas a lo largo del territorio
nacional, emulando la forma en que los monjes medievales realizaban copias
manuscritas de la Biblia®2. El libro que retne los manuscritos sera entregado en el
Santuario Nacional de Maipu en noviembre de 2010 y cada “copista” recibird un
versiculo del Nuevo Testamento. Un evento paralelo convoca a artistas, poetas y
artesanos a recrear pasajes biblicos: doce pinturas, doce poemas, doce escritos
y doce dibujos -estos ultimos, elaborados por nifios-. La iniciativa destaca por su
solidez conceptual y por el bajo presupuesto del proyecto, en comparacién con
la repercusion simbdlica en los segmentos de la poblacién chilena a quienes va
dirigida la propuesta.

LA CONFORMACION DE LOS FESTEJOS ESTATALES EN MEXICO

En junio de 2006, el presidente Vicente Fox Quesada cre6 la Comisién Organiza-
dora de la Conmemoracién del Bicentenario del Movimiento de Independencia
y del Centenario de la Revolucién Mexicana -instancia adscrita a la Secretaria de
Gobernacion-, con el objetivo de “difundir y divulgar la historia de México, enfa-
tizando el periodo independentista y el de la Revolucién Mexicana” (Camacho,



20093, p. 5). El primer coordinador de la Comisién fue Cuauhtémoc Cardenas
Solérzano -junio a noviembre de 2006-: la designacidn parecia acertada*®. El pre-
sidente Fox, militante del conservador Partido Accién Nacional (pan), confiaba
la responsabilidad de organizar los festejos al reconocido lider del Partido de la
Revolucion Demacratica (prp), en una decision conciliada con los tres principa-
les candidatos a la presidencia: Felipe Calderén Hinojosa (pAn), Andres Manuel
Lépez Obrador (prp) y Roberto Madrazo Pintado (Partido Revolucionario Institu-
cional, pri). Con ello parecia asegurarse la continuidad del proyecto mas alla de
intereses partidistas. Por su parte, Cardenas estaba consciente de la importancia
estratégica de la efemérides®.

En las elecciones presidenciales del 4 de julio de 2006, un tercio de los votantes
seincliné por Lopez Obrador. Otro tercio eligié a Felipe Calderén -algunos de ellos,
en realidad, votaron en contra del candidato perredista-. Una minima diferencia
favorecio al candidato de Accion Nacional. Por segunda ocasién consecutiva, la
derecha alcanzaba la Presidencia de la Republica. También por segunda ocasién
en casi dos décadas, la izquierda consideraba fraudulento el proceso. Entonces
diversas voces exigieron a Cardenas que renunciara.®® Sin embargo, fue otra cir-

3 Cuauhtémoc Cérdenas se separ6 del Partido Revolucionario Institucional (PRI) para fundar el Partido
de la Revolucién Democratica (PRD), que aglutina a la izquierda mexicana. Con el PRD, Cardenas fue
jefe de gobierno del Distrito Federal y candidato presidencial. La “caida del sistema” computarizado de
votos oscurecié la presidencia del priista Carlos Salinas de Gortari (1988-1994). Para muchos, se tratd de
un fraude que otorgd al ex candidato perredista un carisma unico. Por otra parte, Cuauhtémoc Cardenas
alude, -casi metonimicamente- a la presidencia de su padre, el general Lazaro Cardenas del Rio (1934-
1940), recordado como el caudillo nacionalista mas importante del siglo xx, responsable de la expropiacion
de los ferrocarriles (1937) y la industria petrolera (1939). En el ambito cultural, las contribuciones del
general Cardenas también son ampliamente reconocidas, puesto que al emitir la Ley Organica del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, se inici6 la institucionalidad cultural mexicana.

3 En opinion de Cuauhtémoc Cérdenas, las conmemoraciones del Bicentenario tenian entre sus
propésitos “los de fomentar la unidad de los mexicanos en torno a los valores de la identidad nacional
y de la cohesién social; de lograr en dichas conmemoraciones la participacion mas amplia posible de
los sectores de la poblacion mas significativos en la vida del pais, asi como de sus estados, municipios
y regiones; de analizar y discutir con pluralidad respecto a las distintas visiones culturales, politicas e
histéricas las aportaciones de esos dos grandes movimientos de nuestra historia en los momentos en que
sucedieron y de sus proyecciones hacia el presente y el futuro; de alcanzar una mayor cercania con los
pueblos hermanos de Latinoamérica y con los del resto del mundo” (Cardenas en Martinez, Saldierna y
Vargas, 2006, p. 14).

% Por ejemplo, el escritor y politélogo Abraham Nuncio Limén escribié en julio de 2006: “Querido
Cuauhtémoc, con un saludo afectuoso como siempre, mi pedido de ciudadano agraviado, otra vez, por
lo que a ti te hicieron en 1988 [...] te pido que renuncies a tu puesto en la Comisién para los Festejos
del Bicentenario de la Independencia y Centenario de la Revolucién, como una actitud de congruencia
minima con lo que representas y con aquello que muchos deseamos que sigas representando. Un abrazo”
(Carrizales, 2006, p. 8).



cunstancia vinculada al pro la que produjo la renuncia del lider perredista, luego
de cinco meses al frente de la Comisién Organizadora®. Bajo una complicada si-
tuacion postelectoral, en diciembre de 2006 expiré el plazo establecido por el de-
creto oficial del presidente Fox para que la Comisién Organizadora presentara un
programa de actividades, sin que ello ocurriera (Garduno, 2009, p. 7).

La Comision Organizadora se mantuvo acéfala cuatro meses®’. Calderén de-
signé en marzo de 2007 al director de orquesta Sergio Vela como responsable
de la Comisién Organizadora, en su calidad de presidente del Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes (conacuLTA). Si bien el cambio de adscripcién era conve-
niente bajo la l6gica de la gestidn cultural, la Secretaria de Gobernacién parecia
encontrarse en mejores condiciones para convocar esfuerzos nacionales®. Feli-
pe Calderén dio seis meses a CONACULTA para que presentara el programa de con-
memoraciones, pero consulté en mayo de 2007 al presidente de las fundaciones
Teletén y México Unido, Fernando Landeros Lugo, quien elaboré un proyecto
de celebraciones concebido principalmente como espectaculo televisivo®. Se
rumoroé que Landeros asumiria la coordinacién de las conmemoraciones del

3% Porfirio Barbosa Rodriguez, amigo de Cardenas y oficial mayor durante su gestién como jefe de
Gobierno del Distrito Federal, fue arrestado como presunto responsable de peculado por 129 millones
de pesos [alrededor de diez millones de dodlares] (Martinez, Saldierna y Vargas, 2006, p. 14). La renuncia
del lider perredista fue escrita como un amargo reclamo a los miembros de su partido: “La organizacién
de las conmemoraciones [...] exige, como condicion ineludible de éxito, llevarse a cabo en un ambiente
de respeto, ajeno a todo tipo de crispaciones politicas y sociales, y fuera de toda posibilidad de provocar
polarizaciones y enfrentamientos entre entidades e individuos que deben ser parte, en diferentes calidades,
de las propias conmemoraciones. En la coyuntura politica que actualmente vive nuestro pais, no puedo
dejar de reconocer que las posiciones publicas que he asumido han sido y son causa de controversia
al interior del partido en el que milito y en algunas expresiones politicas con importante presencia en
la vida nacional, por lo que considero que mi presencia en la organizacién de esas conmemoraciones
no contribuye al ambiente de pluralidad, convergencia, concordia, colaboracion, tolerancia y objetividad
que deben prevalecer en la organizacién y realizaciéon de los eventos relacionados con la recordaciéon
patriética”. El presidente Fox, aun en funciones, intenté convencer a Cardenas de que permaneciera al
frente de la Comision. El equipo de transiciéon de Felipe Calderdn ofrecié al lider del perredismo un cargo
en el préximo gabinete y lo invité a participar como orador en la ceremonia del inicio de la Revolucién
Mexicana. Cardenas rechazé inmediatamente ambas ofertas (Martinez, Saldierna y Vargas, 2006, p. 14).
37 La Secretaria de Gobernacion envié a la Presidencia de la Republica una propuesta de candidatos, entre
ellos el historiador Enrique Krauze y el abogado José Manuel Villalpando, entonces secretario general de
la Escuela Libre de Derecho (Martinez, 2007, p. 9).

38 El Consejo Nacional para la Cultura y las Artes de México no es un ministerio o secretaria de Estado,
lo que plantea dificultades y ambigliedades. Por ejemplo: para un andlisis sobre las contradicciones
institucionales producidas por la irregularidad juridica de conaculta en su relacion con el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia, ver Yanez (2006, p. 46-72).

3 En agosto de 2007, la revista Proceso publicé el articulo “Televisa se apodera de la celebracion”
criticando el plan de Landeros: “La conmemoracion de las fiestas patrias se realizara en el marco de un



Bicentenario, pero el nombramiento nunca fue oficial (Garduno, 2009, p. 7). Ser-
gio Vela permaneci6 seis meses al frente de la Comision Organizadora -marzo a
septiembre de 2007- sin presentar un programa de festejos y sin convocar a su
Consejo Asesor®. Pocos meses después, Vela también dejé conacuLTa luego de
una gestion muy debatida®'. La renuncia del presidente de conacuLTA coincidié
con la cancelacion de La Bohéme, acto que afecto la credibilidad internacional
del organismo mexicano*. En septiembre de 2007 -tres afios antes del Bicen-

gran espectaculo televisivo con series, telenovelas histéricas, documentales y hasta caricaturas de los héroes
nacionales. [...] Se prevé, asi mismo organizar torneos con la Seleccién Mexicana de Futbol, que contarian
con el patrocinio de las televisoras. [...] Experto en mercadotecnia de las emociones, Landeros aprovecha el
proyecto de las celebraciones para hacerle publicidad a su propia fundacion filantrépica: el Teletén, producto
de una iniciativa surgida hace diez afios y que se ha convertido en un gran negocio para Televisa, que cobra
cuotas a los gobiernos de los Estados y a los ‘participantes solidarios’ en esta ‘cruzada’ por los nifios
con discapacidad. En el proyecto [...] se establece que los festejos del Bicentenario se alinearan con los
‘objetivos de campanias como el Teleton, el Juguetén (de tv Azteca) y Espacio 2010 (de Televisa) entre otros.
[...] Las ‘actividades politicas’ propuestas para el Bicentenario se reducen a los recorridos del presidente de
la Republica por la Ruta de la Independencia (Chilpancingo, Dolores Hidalgo, ciudad de México, Guadalajara
y Valladolid) y de la Revolucién (San Luis Potosi, Parras, Cuautla y Querétaro). Las instituciones culturales y
educativas del sector publico son apenas mencionadas en este ambicioso proyecto. Por ejemplo, el Fondo
de Cultura Econémica no aparece en ninguna de las mas de 20 propuestas de coediciones y reediciones
de textos historicos. De la UNAM, sélo se sefala que las actividades que realice ‘jugaran un papel clave en
el Bicentenario’. Los medios publicos como el Instituto Mexicano de la Radio o el Canal Once del Instituto
Politécnico Nacional tampoco figuran en las actividades especificas” (Villamil, 2007, p.1).

40 El historiador Enrique Florescano renuncié en septiembre de 2007 al Consejo Asesor de la Comision
Organizadora. El entonces coordinador nacional de Proyectos Histéricos de CONACULTA y ex director
del INAH manifestd su decisiéon en una carta enviada a Vela: “Dado que desde la fecha de creacion del
mencionado Consejo Asesor no se me volvié a invitar a ninguna reunién dedicada a cumplir los fines de
la Comisién Organizadora, ni tampoco se me invit6é a ninguna sesién para llevar a cabo las funciones del
Consejo Asesor, envio a usted mi renuncia irrevocable a dicho Consejo” (Reforma, 2007, p. 1).

41 Sergio Vela presento su plan de trabajo como presidente de CONACULTA casi con un afio de retraso. Diez
colaboradores cercanos renunciaron acusandolo de intolerancia. Algunos artistas mexicanos mencionaron
ante los medios que Vela era elitista e inaccesible. Entre los periodistas el funcionario tampoco fue popular,
pues esquivaba a la prensa en actos publicos. El uso discrecional de recursos presupuestales también
le acarre6 criticas. Primero se hizo publico que en 2003 Vela us6 indebidamente el presupuesto de la la
UNAM, cuando era director general de Musica. A este hecho se afiadié que el presidente de CONACULTA
habia gastado 571 mil pesos [us $ 44,000] en nueve viajes nacionales a cargo del erario publico. Ademas
de otros dispendios, se acusé al funcionario de trafico de influencias, por presionar desde su cargo para
evitar el cierre del restaurante Aguila o sol, propiedad de su entonces prometida, Martha Ortiz.

42 Con Vela como titular, conaculta firmé un contrato para que el Teatro Municipal de Santiago presentara la
6pera de Puccini del 16 al 19 de abril de 2009 en el Auditorio Nacional. La compafiia chilena ofrecié donar
la escenografia y el vestuario en agradecimiento por financiar los traslados y la estadia de alrededor de 200
artistas. Se cancel6 La Boheme cuando ya se habia promovido el evento en anuncios “espectaculares” y
en publicidad pagada en periédicos. El Teatro Municipal solicité una indemnizacién de 200 mil dolares por
los perjuicios causados: cuando conaculta canceld, ya habia llegado a México parte de la tramoya y de la
escenografia disefiada en 1982 por Nicola Benois, escendgrafo principal de La Scala de Milan.



tenario- era claro que la planeacion de los festejos esta atrasada varios afnos
respecto de otras conmemoraciones latinoamericanas. El contraste era mas evi-
dente por la solida conformacion de las comisiones de festejos en otros paises
y por los objetivos principalmente culturales de los bicentenarios en Argentina,
Colombia y Chile: ninguno de estos paises proponia “teletones”, ni “juguetones”
ni “maratones televisivos” en sus conmemoraciones®.

En septiembre de 2007 el presidente Calderén designé a Rafael de Tovar y
de Teresa como coordinador ejecutivo de la Comisiéon Organizadora: su amplia
experiencia lo avalaba para organizar los festejos*. Con el tiempo encima
y sin resultados concretos, Calderén fijé un nuevo plazo de 60 dias para que
Tovar elaborara el programa de festejos que conacuLTA no habia realizado.
Tovar presentd en noviembre de 2007 un proyecto general integrado por 400
acciones y anuncié la creacion de un fideicomiso®. En junio de 2008, Felipe
Calderdn incorporé a su equipo a Bernardo de la Garza, ex diputado del Partido
Verde, como organizador de Proyectos de la Oficina de la Presidencia. Se le
asigno la labor de coordinar desde Los Pinos los festejos del Bicentenario. Tovar
renuncié poco después, luego de 13 meses a cargo de la Comision Organizadora
-septiembre de 2007 a octubre de 2008-.

4 En 2007, Argentina recurria a esléganes mercadoldgicos para promover los festejos: “Argentina tiene
una marca. Es tuya. Es de todos”. Sin embargo, el caracter de las propuestas estaba respaldado por
una comision permanente integrada por el jefe del Gabinete de Ministros, Alberto Fernandez, el ministro
del Interior, Anibal Fernandez, y el ministro de Cultura, José Nun, quien afirmé que el objetivo de las
conmemoraciones era despertar el entusiasmo colectivo para “replantearnos nuestros modos de construir
la realidad y quebrar definitivamente la secuencia de las innumerables crisis que hemos venido padeciendo
y que todavia sufrimos”. En Colombia, la organizacién del Comité Bicentenario José Manuel Restrepo
(nombre del abogado e historiador de Antioquia, precursor del movimiento de Independencia) tenia un
caracter mas académico, con un comité integrado por universidades bogotanas, la Academia Colombiana
de Historia, el Instituto Colombiano de Antropologia e Historia y el Archivo General de la Nacién (Villamil,
2007, p. 3).

44 Rafael Tovar y de Teresa fue director del Instituto Nacional de Bellas Artes durante el sexenio de José
Lépez Portillo (1976-1982); titular de conaculta en la presidencia de Carlos Salinas de Gortari (1988-
1994) y embajador de México en ltalia durante el sexenio de Vicente Fox (2000-2006). La coordinacion
de los festejos del Bicentenario fue interpretada como un retorno de la politica salinista, puesto que
los principales colaboradores de Tovar durante su gestion al frente de conaculta dirigian instancias
importantes de gobierno: Teresa Franco, directora del Instituto Nacional de Bellas Artes; Alfonso de Maria
y Campos, titular del Instituto Nacional de Antropologia e Historia; Sergio Vela, en ese momento aun al
frente de conaculta.

4 250 acciones habrian sido realizadas por las entidades de gobierno y 150 habrian dependido de la
coordinacion a su cargo. Tovar entregé la propuesta a los integrantes del consejo asesor de la Comision
Organizadora -entre otros, Miguel Le6n-Portilla, Virginia Guedea, Federico Reyes Heroles y Ruy Pérez
Tamayo-. También en noviembre de 2007 se cre6 el Fideicomiso Bicentenario para financiar a la Comision
con un monto inicial de 50 millones de pesos [$4.17 millones de dodlares]. (Gardufio, 2009, p. 7; Mateos-
Vega, 2007, p. 5).



Mencionamos aqui una diferencia importante entre las gestiones
gubernamentales de Chile y México: la falta de transparencia en la gestion
de recursos publicos en este Ultimo pais. Sorpresivamente el gobierno
federal decidié que el costo de los festejos mexicanos para el Centenario y el
Bicentenario serd un secreto de Estado hasta 2019%. Aun con este “blindaje” de
datos, la Auditoria Superior de la Federacién (asf) detecté irregularidades en el
ejercicio del presupuesto, entre las que destaca el sueldo de Rafael de Tovar y
de Teresa. Es probable que el funcionario haya dejado la coordinacion debido a
su uso discrecional del presupuesto, mas cercano al “viejo estilo” del prique a la
rendicion de cuentas promovida por el pan®,

En octubre de 2008, Calderon nombré como coordinador de la Comision
Organizadora de los festejos del Bicentenario a José Manuel Villalpando, director
del Instituto Nacional de Estudios Histéricos de las Revoluciones de México,
instancia adscrita a la Secretaria de Gobernacion. Aun si Villalpando habia
colaborado con Tovar y de Teresa, propuso un “programa base” muy diferente
(Garduno, 2009, pp. 10-11).

El retraso del gobierno federal en la planeaciéon de las conmemoraciones,
aunado a la falta de una convocatoria eficiente para agrupar y potenciar los
esfuerzos, favorecié que diversas instancias gubernamentales realizaran proyectos
aislados -no siempre exitosos- para promover los festejos. El Banco de México
(Banxico) prepard una emision de billetes conmemorativos: cien pesos en el caso
del Centenario de la Revolucidon Mexicana; doscientos pesos para el Bicentenario
de la Independencia. Una amplia campaia nacional informé del evento en 2009:
si bien las cdpsulas radiofénicas llamaban la atenciéon de usuarios distraidos,
indicaban también un concepto comunicativo muy pobre®. En octubre de 2009



el banco central anuncié una errata en los billetes de cien pesos: en lugar de
“Sufragio efectivo no reeleccion”, se habia impreso el dislate “Sufragio electivo
no reeleccion”*,

El Gobierno del Distrito Federal (GpF), por su parte, planeaba celebrar el
Bicentenario de la Independencia y el Centenario de la Revolucién en dos
espacios distintos. Un concurso internacional solicité la participacion de
urbanistas y arquitectos para remodelar la plaza Tlaxcoaque: una zona conflictiva
pero sugestiva, ubicada al sur del centro histérico de la capital mexicana. La
propuesta del orF era muy interesante por la dimensién del impacto urbano
de la remodelacién: por la convocatoria abierta del concurso internacional
y por la calidad del proyecto ganador que revitalizaba la zona con un espiritu
ecoldgico, pero ubicando también a la capilla de Tlaxcoaque como protagonista
del espacio capitalino®®. Sin embargo, en septiembre de 2009 se “postergd”
indefinidamente la remodelacién de la plaza, incluso después de una reduccion
inicial del presupuesto a casi la mitad del monto original asignado®'. El cor
decidié entonces concentrar sus esfuerzos exclusivamente en la restauracién
del Monumento de la Revolucién®?

Ay... No me acuerdo de nada. ¢Quién es usted? / voz femenina 2: jComadre! Soy yo, su comadre... ;Qué
no se acuerda de nada? / voz femenina 1: jSi! Me acuerdo que en 1810 Miguel Hidalgo dio el llamado
grito de Dolores. Y que la Revolucién Mexicana duré de 1910 a mil novecientos... (Fade out) / Locutor:
Para que nunca se nos olvide: edicion especial de billetes de doscientos y cien pesos. Bicentenario de la
Independencia y Centenario de la Revolucion (acordes de piano). Testimonio de nuestra historia. Cuidarlos
se vale. Banco de México. 01 800 banxico”.

4 La Direccion General de Emision del Banco de México afirmé que la errata se origind en el “archivo
de computo”, aunque “el valor monetario, histérico y simbdlico” de los billetes no cambiaria por el error
(Notimex, 2009, p. 1). Sin embargo, el banco retir6é los billetes de circulaciéon. Las nuevas versiones
conmemorativas no incluyeron la frase correcta, elevando automaticamente el valor de los billetes
“defectuosos”.

50 |os arquitectos italianos Antonio Espoésito y Elena Bruschi ganaron el concurso y su proyecto incluia
la construccion de un muro verde de 250 metros de largo, coronado con captadores de energia solar,
ademas de un espejo de agua que habria acentuado la capilla de Tlaxcoaque, areas recreativas y un
auditorio. Parte importante del proyecto fue la regeneracion propuesta de la zona y la inclusion de espacios
culturales. Miquel Adria (2008, p. 8) analizé las propuestas finalistas y destacé los méritos del proyecto
ganador del concurso.

51 Felipe Leal, entonces nuevo secretario de Desarrollo Urbano y Vivienda, afirmé que la plaza era inviable
debido a la crisis econémica, pues “no se contaba con los recursos para realizar la obra de 140 millones de
pesos [diez millones de délares]” a los que se habia ajustado el proyecto, puesto que inicialmente estaba
presupuestado en 250 millones [18 millones de ddlares] (Ibarra, 2009, p. 6).

52 El proyecto incluye rehabilitar la plaza, construir un estacionamiento subterraneo, poner en marcha un
mirador y restaurar el Monumento y el Museo de la Revolucion. La inversion presupuestada en septiembre
de 2009 era de 250 millones de pesos, cerca de 20 millones de ddlares (Ibarra, 2009, p. 6).



Enfebrerode 2010-sélo siete meses antes del Bicentenario de la Independencia
de México- el presidente Calderén finalmente present6 el programa federal de
conmemoraciones. Sin embargo, tanto el formato de la ceremonia como su
contenido fueron criticados®®. El gobierno federal no previé la convocatoria
de diferentes sectores de la sociedad mexicana, ni en la formulacién de los
proyectos ni en la realizacion de los festejos. Asi, por ejemplo, el concurso para
disefiar un “Arco Bicentenario” -concebido como hito estratégico del bosque
de Chapultepec- se restringié a pocos arquitectos. El fallo fue polémico y la
construccion, iniciada en febrero de 2010, acumuld casi medio afio de retraso’*.

Otro punto débil del programa federal de festejos se relaciona con el
centralismo delaasignacién derecursos. Una parte considerable del presupuesto
se ejercera en acciones ubicadas en la capital, en actos relativamente efimeros.
Destaca la “fiesta popular” que durara diez horas en el Paseo de la Reforma®.

% Un ejemplo lo proporciona Maria de las Heras, periodista de El Pais: “Con un retraso de tres cuartos de
hora, se inici6 el evento en el que el presidente Calderon dio a conocer los mas de 2,300 eventos conmemo-
rativos del Bicentenario y pocos entenderian por qué, para un evento de caracter eminentemente patriético y
nacionalista, el mandatario escogié como escenario un centro de convenciones de la capital, propiedad de un
banco privado que, por afiadidura, esta intervenido por el gobierno de los Estados Unidos. De no haber sido
porgue entonaron el Himno Nacional al inicio de la ceremonia, la disposicion del publico asistente y la dinami-
ca del evento lo hicieron parecer mas una nominacion a los Premios Oscar que un asunto concerniente a la
unidad de la Republica, donde se esperaria ver interactuar a los tres poderes de la Unién, gobernadores de los
Estados, lideres de los partidos politicos, fuerzas armadas y representantes de organizaciones sociales, y sin
embargo, solo algunos presenciaron la ceremonia y lo hicieron en caracter de meros espectadores. Los mas
de 2,300 eventos anunciados por el mandatario van desde un desfile de carros alegéricos, que costara mas de
60 millones de ddlares y sera organizado por la empresa que monté la inauguracion de los Juegos Olimpicos
de Pekin, hasta una mega-pantalla itinerante de mas de 100 metros de longitud, la remodelacién de una sala
de conciertos, un desfile militar sin precedentes, la construccién de la Torre Bicentenario que mas bien es un
obelisco que se parece mucho al de la ciudad de Monterrey, en el nortefio estado de Nuevo Ledn, un concurso
de himnos escolares, la reparticion de 25 millones de ejemplares de un libro sobre la historia de México, y asi
continda la lista de eventos conmemorativos sin orden ni contexto comun alguno” (De las Heras, 2010, p. 13).
5 El 26 de enero de 2009, el presidente Calderén anuncié la “Convocatoria para el Anteproyecto del
Monumento Emblematico del Arco del Bicentenario” en el cruce del Paseo de la Reforma y Circuito Interior.
Sin embargo, se invito sélo a 37 arquitectos. El 15 de abril, en una ceremonia mal convocada, se conocio
el fallo que favorecié a César Pérez Becerril, quien en lugar de un arco propuso una columna. El arquitecto
Pedro Ramirez Vazquez y el periodista Jacobo Zabludovsy criticaron el resultado; este ultimo llamé “Paleta
Mimi” al proyecto ganador. Una sintesis de las notas se encuentra en www.arcodelbicentenario.com.mx.

% |a compafiia de espectaculos Autonomy con sede en Los Angeles y dirigida por el australiano Ric
Birch, es la encargada de “montar” la ceremonia del Grito de 2010. Autonomy estuvo a cargo de la
inauguracion de los Juegos Olimpicos de Beijing 2008 y recreara la historia de México con “todos los
recursos tecnoldgicos y artisticos a su alcance”. En octubre de 2009 algunos medios habian informado
que la ceremonia costaria 60 millones de ddlares. José Manuel Villalpando ni desmintié ni confirmé la
noticia, por lo que fue llamado a comparecer ante el Senado.



Esta “verbena” podria costar mas de mil millones de pesos (80 millones de
dodlares) aunque, como ya se menciond, el monto serd develado en 2019.
La importancia desmedida que se le otorga a un evento principalmente
medidtico se verifica en la priorizacién de otros programas dentro del mismo
presupuesto federal*®. Patricia Galeana, secretaria técnica de las Comisiones
Estatales del Bicentenario, afirmo:

El Senado nada mas tiene tres millones de pesos [230 mil ddlares] para los ac-
tos de conmemoracién en todo el afo, lo que incluye viajes, impresién de libros,
etcétera. [...] Llama mucho la atencién que se diga que no hay dinero para cons-
truir la nueva sede del Archivo General de la Nacién, donde se preservarian los
documentos de toda la historia de México que ahora se estan desintegrando en
Lecumberri”. (Camacho, 2009b, p. 6).

En contraste con la frivolidad de algunas propuestas federales, hay iniciativas
universitarias mas creativas y coherentes. Un ejemplo es la exposiciéon Sin
Centenario niBicentenario. Revoluciones alternas de laUniversidad Iberoamericana
(uia); este trabajo se propuso desmontar los discursos oficiales construidos
desde el Estado para legitimar un proyecto de nacién®. La Universidad Nacional
Auténoma de México (Unam), por su parte, conformd una red de seis paises para
generar nuevos conocimientos a través de ensayos, videos, congresos y libros
de alta calidad académica, cuyo tema principal son los festejos centenarios y
bicentenarios de la Independencia en los paises hispanoamericanos, junto con
las repercusiones actuales de dichos eventos histéricos®.



SENDERO DE CHILE*®

El proyecto, creado en mayo de 2003, consiste en una gran red de corredores
de uso publico que atraviesa longitudinalmente el territorio nacional, con
el objetivo de favorecer el conocimiento y disfrute de los paisajes, culturas,
personas e historias del pais. Sendero de Chile proyecta una red no motorizada
de 8,500 kildbmetros, con rutas en todas las regiones para ser transitada a pie, a
caballo o en bicicleta®. Los tres objetivos principales del programa son:

1) Desarrollar un producto ecoturistico distintivo, de alta jerarquia y
variedad, a gran escala y apto para recibir a distintos publicos;

2) Generar acceso ciudadano al conocimiento y el disfrute del
patrimonio cultural y natural del pais a través del sendero, y

3) Proteger de manera efectiva su entorno paisajistico (www.
senderodechile.cl).

Promovido desde la Comisién Nacional de Medio Ambiente, Sendero de Chile
propone un concepto de identificacion en que el territorio chileno se articula
con las conmemoraciones por el Bicentenario de la Independencia. El proyecto
“recorre todas las regiones de Chile y va desde el altiplano, el desierto interior
y costero, los valles transversales y los Andes centrales; hasta la Araucania, la
selva valdiviana, la Patagonia interior y las islas del fin del mundo. Es asi como
reconocemos el testimonio y los detalles de nuestros miles de afios de prehistoria,
casi 500 afnos de historia y 200 de vida independiente” (www.chilebicentenario.cl).

Ademas del valor conceptual de Sendero de Chile, destaca también la intencién
de convertir la propuesta un factor de desarrollo. Los objetivos del programa



tienen presente el caracter distintivo del proyecto, su posibilidad de activar la
economia de las regiones y su valor en la proteccién del patrimonio cultural,
natural y paisajistico. De este modo, Sendero de Chile impacta nacionalmente
en materia turistica, de educacién ambiental y de conservacion del patrimonio,
para impulsar las localidades mas proximas a los recorridos, mediante la
diversificacion de economias y la presencia de productos turisticos de calidad:

Sin duda Sendero de Chile implica un gran desafio ciudadano. Sin embargo, nos
asiste el convencimiento de que generando un verdadero compromiso de di-
ferentes sectores de la sociedad, podremos crear una nueva cultura, una nueva
economia, una nueva forma de ver y vivir nuestro extenso y diverso pais, inter-
pretando lo que somos y proyectando nuestros suefios en una construccion co-
lectiva que nos reencontrard con la naturaleza y nuestra propia identidad (www.
senderodechile.cl).

Durante los primeros siete aflos de la iniciativa se habilitaron 1,400 kildmetros dis-
tribuidos en 35 segmentos a lo largo del pais. Cada destino cuenta con un “plan
maestro de desarrollo y gestion” que delimita el desarrollo de actividades espe-
cificas de turismo ecoldgico y proteccién al patrimonio. El disefio de cada plan
maestro considerd los atractivos naturales, culturales y paisajisticos disponibles;
la estructura de la propiedad; el disefio detallado de las rutas; la identificacion de
amenazas y riesgos existentes en cada zona; un catastro y un diagndstico de la
infraestructura de acogida; la plataforma de servicios existentes; la definicion del
perfil y la estimacién de la demanda potencial de visitantes, junto con las expec-
tativas locales sobre la operacion del segmento analizado. Con esta informacién,
se definié una “imagen objetivo” del tramo y se disei¢ un guién narrativo para
el visitante, junto con problemas logisticos por resolver. La “imagen objetivo” de
cada segmento de recorrido detalla el trazado final definitivo de la ruta (conside-
rando paraderos, estaciones e infraestructura); la forma de interpretacién y relato
al visitante; los publicos meta; las areas potenciales que requieren preservarse y
los mecanismos adecuados para garantizar tal proteccién; las necesidades de in-
version; los medios de transporte; la oferta de servicios y su articulacién a partir de
las cabeceras urbanas existentes en cada destino. De este modo, Sendero de Chile
ofrece respuestas particulares a cada regién chilena.®'



El programa se integra inteligentemente a la infraestructura existente, puesto
que las rutas se organizan en torno a destinos definidos a partir de las 33
cabeceras urbanas en donde se concentra la mayor parte de la poblacién. Estas
ciudades garantizan los servicios y la conectividad de los turistas interesados,
lo que permite movilizar el flujo de visitantes hacia un determinado segmento,
cuya longitud promedio se estima en 250 kildbmetros. Las rutas se enlazan con
carreteras y caminos publicos en “paraderos”, donde los viajeros se registran y
cuentan con servicios de estacionamiento, informacion, alimentos, arriendo de
bicicletas, caballos, kayaks y otros servicios de infraestructura y equipamiento.
Posteriormente, el viajero encuentra a cada diez kildémetros otras unidades de
prestacion de servicios, las “estaciones”, que ofrecen alojamiento, alimentacién
y logistica.

Destacala viabilidad econdémica del programa. Sendero de Chile es unainiciativa
publica con caradcter multisectorial, financiada con aportes fiscales directos
canalizados por la Comisién Nacional de Medio Ambiente. El esquema permite
la participacién de capitales privados que resuelven necesidades especificas de
cada region®.

Durante la planificacion y ejecucién de Sendero de Chile, los responsables del
programa negociaron con multiples actores: operadores turisticos, administra-
dores de los recorridos, propietarios de terrenos por los que atraviesan las rutas.
Fue importante articular un modelo de comercio justo para organizar los via-
jes, asegurar la calidad de los servicios, garantizar precios accesibles y distribuir
proporcionalmente los ingresos generados por el turismo.

Sendero de Chile logra su importancia simbdlica gracias a su vinculacién con
las conmemoraciones del Bicentenario de la Independencia. El programa no
constituye una versién “reetiquetada” de instancias preexistentes. Su utilidad
practica rebasa la fecha especifica de los festejos, puesto que implica el disefio
y construccién de infraestructura que beneficiard permanentemente a diversos
sectores sociales, gracias a la participacion activa de multitud de ciudadanos y
no sélo del gobierno. Sendero de Chile integra de manera creativa las condiciones
geograficas de Chile, el turismo ecolégicoy la educacién ambiental -ya constituye
toda una declaracion de principios renunciar al automévil para proponer un
contacto mas cercano y humano con la diversidad cultural y biolégica del pais-.
Finalmente, el esquema concilia intereses disimbolos para consolidar el sentido
de pertenencia a Chile y al sitio en que se vive; proteger el patrimonio natural,



histérico y cultural; desarrollar la economia mixta; promover el turismo; educar
con modelos de vida saludables.

RUTA 2010%

El proyecto consiste en la reconstruccion de las rutas militares -insurgentes
y revolucionarias- “para su conocimiento, comprension y disfrute: tres para
el movimiento de Independencia y tres para la Revolucidn Mexicana”. En la
inclusion de los sitios propuestos, “se considerd la accesibilidad que tienen estos
lugares por vias terrestres del sistema carretero federal, tanto de las carreteras
libre [sic] como por aquéllas de cuota a cargo de capure [Caminos y Puentes
Federales]”. Participan tres instancias:

La Secretaria de Comunicaciones y Transportes destinarad una parte significativa
de sus recursos a fin de sefalizar todas las rutas. Este proceso se realizara en varias
etapas para que en 2010 todas las rutas estén debidamente sefalizadas. La Se-
cretaria de Turismo, por su parte, apoyara con la informacion turistica correspon-
diente que sera accesible en puntos estratégicos de las carreteras. El INAH [Insti-
tuto Nacional de Antropologia e Historia] reforzara sus instalaciones en aquellos
lugares donde haya sitios, museos y monumentos a su cargo.

El documento oficial de Ruta 2010 estd escrito con las ambigliedades, impreci-
siones y errores de un borrador®*. La forma impersonal de la redaccién favorece
la ausencia de sujetos que ejecuten acciones (o se responsabilicen por ellas).
Tampoco hay claridad en objetivos especificos, montos comprometidos o cro-
nogramas de trabajo; no se informa sobre concursos de adjudicacién de obra
ni se convoca a participar a la poblacion. Hay un solo producto especificamen-
te indicado; su realizacién corre a cargo de la Secretaria de Comunicaciones y
Transportes (sct): “En los principales lugares, se instalaran unas sefiales especia-



les llamadas México es mi Museo [sic], con el objeto de invitar al publico a que
conozco [sic] mas sobre el sitio y su relacion con los hechos histéricos de la Inde-
pendencia y la Revolucion” (“Ruta 20107, 2010, p. 1). Ademas, el documento usa
el tiempo futuro, como si la colaboracién de las tres secretarias fuera apenas un
anteproyecto. Si bien se menciona que “toda la informacién histérica, geografi-
ca, cartogréfica, de vias de comunicacién y turistica estara accesible en la pagina
web del Bicentenario” (“Ruta 2010”, 2010, p. 1), eso no ha sucedido seis meses
antes del festejo de la Independencia de México.

La concepcidn de las rutas no es mejor: se indica escuetamente el nombre de
las campanas militares recorridas por los héroes nacionales y sus “subordinados”.
No se ofrecen datos biograficos o historicos, ni se delimita temporalmente las
rutas ni se establece su importancia simbdlica. Ruta 2070 no sélo presupone un
profundo conocimiento de la historia mexicana por parte de los usuarios, sino
que tampoco justifica por qué se deberian recorrer hoy las campanas de guerra
que sucedieron hace cien o doscientos anos.

El principal instrumento comunicativo de Ruta 2010 es una serie de mapas que
reproducen las autopistas y caminos considerados en el proyecto. Los diagramas
son impracticos por su escala: a veces abarcan mas de mil kildbmetros en un solo
esquema. Tampoco es funcional el lenguaje visual de atlas carretero que se
eligio para las representaciones®. Las extensiones territoriales son simplificadas
pero no ofrecen informacion relevante sobre los poblados que integran las
rutas. La falta de informacién histérica distorsiona el propésito de reconstruir
las campanas militares para su “conocimiento, comprension y disfrute”®. Con
una concepcion diferente del proyecto, la Secretaria de Turismo habria podido
disefado recorridos que incorporaran a las rutas histéricas la riqueza especifica
de las poblaciones: museos histdricos y de sitio, infraestructura cultural,
elementos patrimoniales, eventos artisticos, gastronomia, atractivos urbanos o
paisajes naturales, por ejemplo.

El inaH aprovecho el Bicentenario de la Independencia y el Centenario de la
Revolucién Mexicana para realizar un esfuerzo sin precedentes en la remodela-
cién de sus instalaciones, con la apertura de 10 zonas arqueoldégicas y el nuevo
disefio museografico de 30 museos de sitio -algunos de ellos nunca habian sido
restaurados: el remozamiento incluyé la mejora de aspectos como las instala-



ciones eléctrica e hidraulica de los inmuebles, descuidadas durante décadas-. La
parte mas evidente de estas transformaciones se comprueba en la museogra-
fia implementada y la consolidacion de edificios histdricos en seis Estados para
conmemorar la Independencia y en ocho Estados para festejar la Revolucion. Sin
embargo, los esfuerzos realizados por el INaH no se manifiestan en Ruta 2010 ni
se integran al proyecto.

Para la mayoria de los mexicanos, la parte visible de Ruta 2010 es la sefializacién
implementada por la Secretaria de Comunicaciones y Transportes. Las dudas
sobre la utilidad de la aplicacion de los fondos publicos fue indicada en junio de
2009 por la periodista Daniela Rea al comprobar que en Tlaxcala, por ejemplo,
“lallamada Ruta 2010 promueve museos inexistentes y servicios no relacionados
con acontecimientos histéricos”. Se evidencié la falta de coordinacion entre las
tres secretarias implicadas y el Instituto Nacional de Estudios Histéricos de las
Revoluciones de México (INeHrRm), responsable de los festejos del Bicentenario®.
Los errores se hicieron mas evidentes con una campafia radiofénica nacional®,
Las sefales colocadas en las autopistas y carreteras federales no evidenciaban
un plan general:

Dicen que todos los caminos llevan a Roma, pero en México, los caminos de la Ruta
2010 no llevan a ningun lado. Y es que el proyecto de las rutas del Bicentenario,
que busca mostrar lugares y caminos de la Independencia y la Revolucién, es un
desorden. Seguin especialistas, historiadores y cronistas, hubo una mala planeacién
en la definicion de las rutas. [...] Si lo que se busca es difundir la historia, es poco lo
que se puede lograr con sefalizaciones sin contexto en la carretera (Rea, 2009, p. 1).

Para comprobar estas apreciaciones, realicé un levantamiento de la sefalizacién
de Ruta 2010 en la carretera federal Puebla-Atlixco: un tramo de 20.8 km®, La ciu-
dad de Atlixco no pertenece a ningun recorrido del proyecto: aun asi la carretera
esta sefalizada’®. Existen tres tipos basicos de sefales en este trayecto. La figura



171, muestra seflalamientos que indican la existencia de servicios: cada elemento
vial tiene cuatro o seis elementos que anuncian la proximidad de artesanias, ga-
solineras, hoteles, iglesias, restaurantes, sanitarios, talleres mecanicos, teléfonos
0 zonas arqueoldgicas. El cuadrante superior izquierdo muestra siempre el logo-
tipo de Ruta 2010. En la figura 1 se comunica la presencia de artesanias, una ga-
solinera y un observatorio: este ultimo signo copia la imagen de la estacién Ob-
servatorio del metro de la ciudad de México’. La sefal refiere la proximidad del
observatorio astrondmico de Santa Maria Tonantzintla, ubicado aproximada-
mente a cinco kildmetros’. Sin embargo, no se indica el nombre de la poblacion
ni el momento en que hay que desviarse para llegar a Tonanztintla. Tampoco no
hay manera de saber donde estan las artesanias referidas. Finalmente, elemen-
tos patrimoniales, culturales o turisticos de primer orden no estén indicados ni
siquiera de modo genérico en la sefalética de Ruta 20107

Un segundo tipo de senalizacién se muestra en la figura 27°. Se trata de
elementos viales que refieren una, dos o tres poblaciones. Se mezclan centros
habitados cercanos al recorrido con sitios en que se desarrollaron batallas
historicas: Acatepec, Atlixco, Cuautla, Chipilo, Huajuapan, Izucar, Oaxaca y

Bravo”; “Campana de los subordinados de Morelos. Guadalupe Victoria”; “Campana de los subordinados
de Morelos. Ruta Trigarante”. En estos casos, se refiere que Atlixco se encuentra a 31 km de Puebla.
Otro ramal, “Campafia de los subordinados de Morelos. Hermenegildo Galeana”, indica que existe una
desviacion de Izucar de Matamoros a Atlixco, distante 36 km.

" La sefalizacion se ubica a 1.4 km del Periférico de Puebla. En el tramo analizado hay 17 sefales que
indican la proximidad de servicios.

72 La senalética del metro de la Ciudad de México fue creada en 1969 por el disefiador estadounidense
Lance Wyman y sus colaboradores mexicanos Arturo Quifiones y Francisco Gallardo: cada estacion del
metro cuenta con una simbolo gréafico (o ideograma). El sistema de signos ha permeado la cultura visual
mexicana: ciudades como Guadalajara, Leén y Monterrey cuentan con ideogramas para su transporte
publico. La Ciudad de México tiene hoy casi 400 ideogramas en el metro, metrobus, tren ligero y tranvia.
7 Luis Enrique Erro fundé el Observatorio Astronémico Nacional de Tonantzintla en 1942: el observatorio
fue famoso mundialmente por sus catalogos de objetos azules y por el descubrimiento de los objetos
Herbig-Haro. En 1971 pas6 a formar parte del Instituto de Astronomia de la UNAM y junto a su sede se
creé el Instituto Nacional de Astrofisica, Optica y Electrénica (INAOE), destacado por su investigacién en
astronomia, optica, electronica y ciencias computacionales. El INAOE cuenta con programas de maestria
y doctorado en estas cuatro areas.

74 En este tramo analizado, por ejemplo, hay tres capillas cuya ornamentacién remite a la presencia indigena
en esta zona del estado de Puebla. La mas importante de ellas se ubica en Santa Maria Tonantzintla
(topdnimo nahuatl que significa “lugar de nuestra Sefiora Madre”. El sitio estaba dedicado a una diosa
prehispanica y en el siglo xvi se construyé alli una capilla, decorada durante los siglos siguientes. La
ornamentacion Tonanztintla presenta una compleja mezcla de elementos religiosos y culturales: una
expresion privilegiada del barroco mexicano que no aparece referida en Ruta 2010.

s La sefal de la figura se ubica a 10.7 km del Periférico de Puebla. En el segmento analizado hay 20
elementos de este tipo.



Tehuitzingo. La importancia que la sefalizacién otorga a estas poblaciones no
corresponde con el énfasis grafico de los mapas de la pagina web, que privilegian
la importancia demografica de las ciudades. Otro problema, mas practico, es
que la sefalizacién no especifica el kilometraje que separa al automovilista de la
poblacién indicada’®. Finalmente, las sefales de Ruta 2070 no aportan nada a la
infraestructura preexistente, que si indica el kilometraje necesario para llegar a
las poblaciones referidas.

Hay un tercer tipo de sefales (figura 3) que simplemente presentan el logotipo
de Ruta 2010y una flecha que alienta al automovilista a seguir su recorrido”. Los
elementos viales ni siquiera especifican a cudl de las rutas nacionales pertenece
la carretera transitada. Su presencia se parece al “posicionamiento” de una
“marca”.

En resumen, el recorrido analizado de la carretera federal Puebla-Atlixco
tiene 44 senales: una sefal de Ruta 2010 cada medio kildémetro, en promedio’®.
Hay que considerar que este tramo ya estaba debidamente sefializado y que la
nueva infraestructura es redundante o inutil. Desde el punto de vista econémico,
habria que considerar los costos de 88 senales, asumiendo que el recorrido
Atlixco-Puebla cuenta con la misma densidad de indicaciones viales: 88 seiales
habrian costado 792 mil pesos [61 mil dblares] para adecuar un tramo carretero
de apenas 21 km’. Ademads de costosas, dichas sefalizaciones no muestran
patrones coherentes o significativos: son “montajes” constantes y superfluos
que saturan los trayectos y confunden al conductor.

Enresumen, para Ruta2010elinaHrealizéd unaloable actualizacion museogréfica
de museos de sitio, significativos por su vinculacién con la Independencia y la
Revolucién Mexicana. Muchos de estos inmuebles estédn fuera de la capital y
recibieron la atencién y el cuidado que faltaron durante décadas. Sin embargo,
este esfuerzo no se aprovecha de manera activa ni eficiente con el programa
Ruta 2010, cuyo objetivo es reconstruir los recorridos de los héroes nacionales



y sus “subordinados”. Esta actitud se relaciona mas con la vieja idea de la
“historia oficial” -obsoleta, reverencial y mnemotécnica- que con un proyecto
participativo que discuta el proyecto de nacién que requiere México.

COMPARACION DE PROCESOS Y RESULTADOS DE LOS
GOBIERNOS DE CHILE Y DE MEXICO

Comisidn Bicentenario {Chile)

Comision Organlzadora (México)

El presidente Ricardo Lagos crea la Comistén

Bicentenario en octubre de 2000

El presidente Vicente Fox crea la Comisidn

Organtzadora en junio de 2006

En septicmbre de 2010 la Comisidn Bicentenario
cumplird 119 meses de existencia: practicamente

diez afios

En de 20010 la Comisidon

Organizadora cumplird 51 meses de existencia:

septiembre

cuatro anos ¥ tres mescs

Tres  presidencias  cuadrienales  asumen la

continuidad de las conmemoraciones

Las conmemoractones son abordadas por una

sola presidencia sexenal

En diez afios, la Comisidén Bicentenario tienc

cinco secretarios g ecutivos

En sdlo dos afios ¥ medio hay cuatro titulares

“aficiales” mis otros dos "extraoficiales”

El "Plan Maestro" de conmemoraciones esta listo

96 meses antes del Bicentenario

El programa federal de commemoraciones csta

listo 34 meses antes del Bicentenario

En octubre de 2003 ¢l Plan Macstro supera los

seis mil millones de délares

En noviembre de 2007 s¢ crea el fideicomiso

mexicano con 4.2 millones de délares

Amnte la magnitud de la infracstructura construida
se cnfatiza el valor simbdlico de las acciones,
para no pretender una “mera coleccidn de obras

fisicas"

Amnte ¢l atraso en la programacion se evitan obras

ambiciosas de  infracstructura, pero  sin

compensar csta desventaja con un alte valor

simbiélico en las propuecstas conmemeorativas

Los “Valores Bicentenario” definen objetivos

identitarios,  patrimoniales, politicos, sociales,

coondmicos vy medicambicentales

La Comusidn Organizadora  funciona  sin

parimetros ni objetivos declarados

La institucionalidad domina sobre las iniciativas
personales: los ministerios se responsabilizan por

las acciones de gobicrno

Las personas dominan sobre las instituciones: las
responsabilidades "migran" a las secretarias en

donde trabaja ¢l coordinador

La Comisidn Bicentenario infegra a ministros,

instancias  gubernamentales;  universidades;

instituciones religiosas, el Ejército v otfros

importantes actores sociales

Aungue hay un comitd asesor (formado por
personas ¥y no por instifuciones) pero no tienc
pese real: la Comisidn Organizadora funciona

como una entidad auténoma de goblerno

El gobierne chileno conveca la participacidm de

amplios sectores de la poblacién en el discfio v

realizacién del programa

El gobierne federal mexicano no convoca a la
participacton civil en el disefio, plancacién o

ejecucion de los festejos




Las presidencias "de izquierda" de Lagos v
Bachelet promueven el financiamiento mixto

bajo esguemas creativos de colaboracidn

La presidencia "de derecha" de Calderdn concibe
¢l Bicentenarto bajo un csquema "paternalista™

¢l gobierno decide (v paga)

S¢ fomenta la construcctén de infracstructura ¥

Hay demasiados programas concebidos como

servicios nuevos, de cardcter permanente

"festejos" cfimeros, sin wtilidad futura

Las propuestas brindan servicio a habitantes

distribuidos por todo el territoric nacional

Las propucstas de la ciudad de México acaparan

presupucstos v prioridades

Los functonarios rinden cuentas sobre el uso de

los recursos piblicos asignados

El pobierne federal oculta los pastos de las

conmemoraciones hasta 2019

Chile logra un liderazgo latinoamericano con

objetivos claros y estratepias internacionales

La Comisién Organizadora concibe  las

conmemaoraciones sin vocacion internacional

Sendero de Chile

Ruta 2010

S5¢ basa ecn un concepto fuerte: se rechaza el
automdvi] a favor de modelos sustentables de
vida, en una red de senderos gque enfatiza la

identidad de las regiones chilenas

S¢ basa en un concepto obsoleto v “solemne” de
la historia *oficial™ venerar a los “proceres” v

sus  “subordinados™, medio de  un

por

“peregrinaje” por rutas militares

Vinculado a la identidad chilena gracias a la
historia, el paisaje ¥ la ecologia, ¢l patrimonio

local v la diversidad cultural

Hura 2000 no se vincula a las comunidades: se
trata de una “receta” aplicada indistintamente a

todo el pais

Sendere de Chile usa un esquema econdmico

viable, basado en el comercio justo

Hurta 2000 no propone plancs de desarrollo

coondmico de ningun tipo

[mplementa un csquema  mixto de

financiamiento cntre diversas instancias del

gobierno, la iniciativa privada y particulares

Una cantidad importante de recursos federales
de Buta 2000 se aplica en schales wviales

ineficientes v desarticuladas

Gestibn  ciudadana  participativa vy planes | No convocan ni promucve la  participacion
concebidos a partir de necesidades locales ciudadana
El programa ofrece respucstas adecuadas a cada | El  INaAll aplica recursos  federales en la

localidad, con una "imagen objetive" que

potencta fortalezas v anticipa  problemas

logisticos ¥ riesgos de cada scgmento

remodelacién de muscos de siio en wvarios
Estados del pais: se trata de la remodelacién

nactonal més importante en varias décadas

Crea infraestructura nucva, perdurable, gracias a

la participacién de diversos actores sociales

El proyecte no  crea  nucvas  estructuras

administrativas o culturales ni aprovecha las

redes existentes

La Comisién Macional de Medio Ambicnte
coordina con productividad intereses distintos,

de particulares v entes de gobierno

Sin coordinacién cfecctivas cntre las secrctarias
de Turtsmo, Telecomunicaciones v Transportes

v el INALL

Kendero de Chile cumple con varies objetivos:

desarrollo econdmico, reforzamicnto  de

identidades, educacion medicambriental, salud

Ruta 2010 fracasa en su dnico objetive oficial
declarado: promowver a nivel nacional el aprecio

por la historia de México a través de recorridos




CONSIDERACIONES FINALES

Elantropdlogo chileno Mauricio Rojas Alcayaga (2006, p. 108-132) analiza dos casos
de gestidn del patrimonio: el centro histérico de la ciudad de México y el borde
costero de Valparaiso. Rojas concluye que Chile y México, después de haber sido
paises que compartieron politicas patrimoniales de vanguardia, se transformaron
en modelos opuestos y equidistantes en el panorama latinoamericano. El Estado
mexicano, paralizado por la tradicion, es incapaz de escapar a sus costumbres
corporativas; en contraposicion, el gobierno chileno se moderniza sin respetar sus
ricas tradiciones culturales. Rojas Alcayaga acierta en el caso mexicano; quiza su
interpretacion no sea del todo exacta respecto a Chile.

El sistema politico mexicano (incluido su paradigma de gestion cultural)
consolidé durante la primera mitad del siglo xx las transformaciones surgidas
con la Revolucién Mexicana. En 1968, cuando el llamado milagro mexicano
cumplia 25 afos -y estaba por concluir-, Samuel Huntington sostuvo que,
independientemente de lo que sucediera en el futuro, el modelo politico
mexicano era un caso Unico en América Latina, gracias al cual el pais encontré
un desarrollo sin paralelo en su historia previa®. Casi veinte aflos después de las
afirmaciones de Huntington, Néstor Garcia Canclini también consideraba que
el paradigma mexicano era Unico y diferente. Para ello resulté fundamental el
modo en que el Estado se fundié con la identidad nacional hasta convertirse en
una sola cosa®'. La (con)fusién Estado-identidad nacional legitimo la pervivencia
del sistema politico mexicano, presentandolo como sinénimo de mexicanidad.



A principios del siglo xx, el “viejo” modelo mexicano no funciona, pero la
democracia tampoco parece ofrecer alternativas viables que sustituyan el
paternalismo estatal, el creciente rezago en areas prioritarias (como educacién,
seguridad y energia), la preeminencia de las personas sobre las instituciones,
la inercia de los gobiernos “populares”; el culto a una figura presidencial
omnipotente o la solucién jerarquica de conflictos.

Los preparativos federales para festejar el Bicentenario de la Independencia y
el Centenario de la Revolucidon Mexicana no estan a la altura de las expectativas
-ni de las potencialidades simbdlicas- de las efemérides conmemoradas. Si
seguimos la légica del viejo sistema politico mexicano, afirmariamos que este
vacio simbdlico es producto de la desidia de un presidente de la Republica (o
de dos). Sin embargo, hay evidencias de un problema sistémico mas complejo,
que se manifiesta en la falta de continuidad de los coordinadores de los festejos
(muchos, en apariencia, con la capacidad, experiencia y motivacién necesarias
para realizar con excelencia su cometido), erraticas adscripciones institucionales,
una injustificable pobreza de resultados, mas la casi nula participacién de la
llamada “sociedad civil” en festejos que no son exclusivos del Estado.

Chile, por su parte, reformula su proyecto de nacion complicado por un
“inamovible sistema bipolar de fuerzas que se expresa en las elecciones
presidenciales”. El sociélogo Dario Salinas Figueredo (2007, p. 15) afirma que
la sociedad chilena proyecté su itinerario politico reciente como el paso de la
dictadura a la democracia. Por ello, Chile es un referente imprescindible si se
quieren comprender los procesos politicos contemporaneos: el pais es un
“laboratorio de experimentos de cambio social®*.

Hay indicios constantes -entre ellos, el modo en que Chile afronté la planeacién
y ejecucion de su conmemoracién del Bicentenario de la Independencia- que
sugieren un dinamismo especial en el pais sudamericano. Los proyectos de la
Comision Bicentenario se distinguen cuando menos por cinco caracteristicas:

a. El valor simbdlico de los programas disefados para conmemorar la
Independencia de Chile en especial, gracias a la construccién de infraes-
tructura nueva y permanente;



b. La amplia participacion de diversos actores gubernamentales, politicos
y sociales;

c. Una combinacién de recursos gubernamentales y privados en los
proyectos;

d. El alcance nacional de las propuestas;

e. Lo mas sorprendente: la conviccién de que el Bicentenario supera la
temporalidad de las presidencias de la Republica.

Eugenio Tironi escribié en 2005: “Las energias de la conmemoracién del
Bicentenario hay que colocarlas donde realmente corresponde. No en un evento,
sino en un proceso". El sociélogo recordd que algunas sociedades transformaron
los festejos en grandes hitos de reinvencion de su identidad nacional, cerrando
por esta via profundas fracturas internas y contribuyendo adicionalmente a
perfilar mejor laimagen externa del pais. Chile -consideré Tironi- "perfectamente
puede hacerlo con el Bicentenario, a condiciéon de que su conmemoracién no se
transforme en una mera coleccién de obras fisicas destinadas a dejar registro en
la geografia urbana, pero no en la mente de los ciudadanos.

A juzgar por los resultados, el Estado chileno ha sido bastante eficaz al
momento de articular un proyecto viable de nacién -un “suefio-pais”- a partir
de la conmemoracion del Bicentenario de la Independencia®. En comparacion,
el Estado mexicano no solo fracasdé en la posibilidad de convertir sus dos
fechas histéricas en una “mera coleccién de obras fisicas”, sino que ademas la
dimension “simbdlica o afectiva” de los festejos es muy cuestionable. Por ello, la
celebracion estatal del Bicentenario de la Independencia en México y en Chile
coloca a ambos paises como paradigmas opuestos —casi antitéticos— del
panorama cultural latinoamericano.
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"AQUI NOS PINTAMOS NOSOTRAS":
EL AUTORRETRATO FEMENINO EN
EL MEXICO MODERNO

HERE WE PAINT OURSELVES”: FEMALE SELF-PORTRAITURE IN MODERN MEXICO

Dina Comisarenco Mirkin
Universidad Iberoamericana

RESUMEN

En el presente trabajo, a través del estudio de
un grupo de autorretratos femeninos realizados
entre finales del siglo XIX y principios del XX, se
ofrece una vision de la historia de las mujeres
en México, diferente a la de la generalmente
desmerecedora historiografia tradicional.
Efectivamente, como el autorretrato femenino
desafia el lugar del objeto tradicionalmente
otorgado al género femenino en el arte, para
ocupar en cambio el lugar del sujeto, como ser
creador y activo, su estudio resulta revelador
para acercarse a la historia de las mujeres tal
y como fue vivida por ellas mismas en sus
distintas circunstancias. Las rupturas historicas
creadas por la Independenciay la Revolucioén, y
las luchas alternas femeninas, por el derecho al
desarrollo intelectual, la participacion politica
y la libertad personal, son expresadas de forma
elocuente en los autorretratos aqui estudiados
que nos regresan asi la auténtica voz de las
mujeres.

Palabras clave: historia de las mujeres
en México, autorretrato, Independencia 'y

Revolucion.

ABSTRACT

In this paper, through the study of a group of
self-portraits produced by women artists between
the end of the XIX century and the beginnings
of the XX, | offer a different view on the history
of Mexican women in regard to the generally
diminishing one of the traditional historiography.
Effectively, since female self-portraits challenge
the place of the object traditionally assigned
to the female gender in art, in order to occupy
instead the place of the subject, as a creative
and active being, its study sheds new light to
reveal the history of women such as it has been
lived by themselves in their different historical
circumstances. The historical ruptures created
by the Independence and the Revolution, and
the alternative struggles of women, in order
to gain their right to intellectual development,
political participation and personal freedom, are
eloquently expressed in the self-portraits here
analyzed whose study help us recovering the
authentic voice of women.

Keywords: history of Mexican women, self-

portraiture, Independence and Revolution



INTRODUCCION

Las mujeres han estado presentes en la vida social, politica, econémica y
artistica' a lo largo de las distintas etapas del México moderno. Sin embargo,
hasta hace poco tiempo, la historiografia tradicional ha desatendido o incluso
ignorado muchas de sus luchas y logros histéricos mas significativos, pues la
imaginacion patriarcal, tal y como sefala el reconocido escritor Carlos Monsivais,
desvanece y silencia (2009, p. 12)?. La conmemoracién doble del bicentenario de
la Independencia, y del centenario de la Revoluciéon Mexicana de 1910, ofrece
una oportunidad para reflexionar y para intentar recuperar por fin la historia
auténtica de las mujeres, no desde la displicente éptica de la historia tradicional,
sino tal y como ellas mismas la han experimentado a través del tiempo. En el
presente trabajo se estudian algunos autorretratos femeninos producidos
durante las Ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX, con el objeto de
conocer, a través de sus representaciones de si mismas, la propia versiéon de la
situacion social de las mujeres en cada una de sus épocas respectivas.

Como seiala Whitney Chadwick, cada mujer que pinta, esculpe o fotografia su pro-
pia imagen, desafia la compleja y parcial oposicién establecida entre la accién, para el
ambito masculino, y la pasividad para el femenino, prejuicios reiterados de forma acri-
tica a lo largo de gran parte de la historia y la historiografia del arte occidental (2001,
p. 9). El género del autorretrato, que originalmente combina los roles tradicionales del
sujeto y del objeto en el mismo acto creador, ofrece a las mujeres la oportunidad de
desafiar las restrictivas asociaciones histéricas sefaladas, y la de analizar y de expresar
la forma en que las mujeres nos percibimos a nosotras mismas en nuestras respectivas
y singulares circunstancias historicas y, en este caso en particular, acercarnos a algunos
de los efectos que las rupturas histéricas de la Independencia y la Revolucién tuvieron
en la vida cotidiana de la gente y particularmente, en las de las mujeres.

En su iconica obra Autorretrato con pelo suelto (1947) (Figura 1) Frida Kahlo
incluyd una inscripcion que comienza con la sugestiva afirmacion: “aqui me pin-
té yo con la imagen del espejo™, frase que, como sefiala la especialista Shifra



Goldman, podria considerarse como un credo para la mayoria de las mujeres
artistas (1993, p. 80). Resulta interesante sefalar, sin embargo, que en la pintura
de Frida dicho espejo ha sido intencionalmente suprimido por la pintora, quien
logra asi el distanciamiento necesario que la transforma en “otro” y que le per-
mite reflexionar sobre si misma con mayor desafecto. En el titulo del presente
trabajo, el niUmero singular de la primera persona utilizado por Frida, ha sido
ampliado al plural para abarcar asi a las distintas artistas que aqui se estudian,
destacando el caracter colectivo y recurrido del autorretrato femenino en el Mé-
xico moderno. El tono desafiante de la declaracién, amplificado atiin mas por el
plural, sugiere el poder subversivo del autorretrato en manos de las artistas del
México moderno, ayudando a comprender la magnitud y el significado profun-
do de la singular revolucién que las mujeres llevaron a cabo como contrapunto
de los enormes cambios que la Independencia y la Revolucién produjeron en el
entramado social y en las costumbres.

ESTADO DE LA CUESTION

Tradicionalmente los temas del retrato y del autorretrato, han gozado de gran
popularidad entre los artistas mexicanos de las distintas épocas y regiones.
Sin embargo, como la tradicién académica clasica (que a pesar del tiempo
transcurrido sigue ejerciendo una gran influencia en la disciplina de la historia
del arte hasta el momento actual) los ubica muy por debajo de la pintura
histérica y religiosa, son relativamente pocos los estudios criticos especializados
sobre dichos géneros artisticos.

La mayoria de ellos son catdlogos concebidos para acompaniar exposiciones
temporales, que fueron organizadas en el pais a través del tiempo por destacados
musedgrafos y promotores del arte nacional®. La serie inicia en 1947, cuando
Fernando Gamboa realiz6 la importante muestra titulada 45 autorretratos
de artistas mexicanos. Siglos XVIIl a XX, en el Palacio Nacional de Bellas Artes.
Tiempo después, en 1961, Horacio Flores Sanchez coordind, esta vez en el
Museo Nacional de Arte Moderno, la exhibicién titulada El retrato mexicano
contempordneo, cuyo catalogo fue prologado por Justino Ferndndez y Paul
Westheim. Durante la década de 1970, el Museo Carrillo Gil organizé una serie



de importantes muestras sucesivas tituladas Autorretrato y obra que incluyeron
creaciones de destacados artistas mexicanos contemporaneos.

Mas recientemente en 1996, Teresa del Conde, como directora del Museo de
Arte Moderno, decidié reconocer una vez mas la importancia del género en el
arte contempordneo del pais, organizando la muestra titulada Autorretrato en
Meéxico: Anos 90. Paralelamente, también en el Museo de Arte Moderno, se exhibié
Autorretratos de pintores mexicanos. Homenaje a Marte R. Gémez muestra formada
por la coleccién de autorretratos donados por destacados artistas mexicanos en
1946 a dicho distinguido promotor artistico. En el 2001, el Museo Nacional de
Arte organizo otra muestra, también basada en la obra auto-retratistica reunida
por otro destacado mecenas artistico, exposicion titulada La coleccién de Pascual
Gutiérrez Rolddn, un retrato del siglo XX mexicano.

Si bien las publicaciones derivadas de dichas exposiciones, constituyen
fuentes documentales de caracter visual indispensables para cualquier estudio
del autorretrato nacional, los textos que los acompafan generalmente se limitan
a resefar brevemente las vidas de los artistas seleccionados. Es importante
destacar también, que pese al predominio histérico del género retratistico y
autorretratistico en la produccién de las mujeres artistas, la representacién de
obras femeninas en dichas exposiciones mexicanas es desproporcionada y
llamativamente escaso frente a las de sus colegas del género masculino.

Un interesante contra-ejemplo de una exposicion especificamente dedicada
al autorretrato femenino contemporaneo en México, es la muestra virtual titu-
lada Ella misma y su imagen, compilada por la artista plastica Inda Sédenz en la
pagina web del museo virtual de Mujeres Artistas Mexicanas (MUMA), que sin
lugar a dudas constituye una importante contribucion orientada principalmente
a la difusion de sus creadoras, tanto por la especificidad del tema, como y parti-
cularmente por la excelente recopilacién de obras de artistas contemporaneas
de distintas generaciones incluidas.

A diferencia de todos los textos aqui mencionados, el presente estudio es de
caracter historico y critico y aspira a formular una interpretacion panoramica del
género del autorretrato femenino mexicano moderno en distintas generaciones
de mujeres artistas, entre la segunda mitad del siglo XIX y las primeras décadas
del XX. Consiguientemente, en lugar de resefar la biografia de las artistas selec-
cionadas, el enfoque metodolégico propuesto es de caracter interdisciplinario,
nutriéndose principalmente de la sociologia, el psicoanalisis y la historia del arte
feminista posmoderna (que incorpora a su vez metodologias de analisis postes-
tructuralistas y semidticas) como herramientas de analisis principales.

Como senala Lisa Tickner al estudiar al arte desde una perspectiva de género,
se trata del problema de la cultura misma, en la que las definiciones de la femi-
nidad y de la diferencia sexual se producen y negocian constantemente (1984).



Se pretende asi interpretar a las obras, no sélo como expresién individual de sus
creadores como tradicionalmente hacen las publicaciones curatoriales, o bien
como un reflejo directo de las distintas circunstancias histéricas, y particular-
mente de la opresién de las mujeres a través de la historia con miras a glorificar
a las distintas autoras. Intentaré mas bien, mirar a las obras como fueron pensa-
das por sus mismas creadoras, es decir, como agentes de expresion individual,
pero también como herramientas de persuasién, creadas con la intencién de
instrumentar una forma util para comunicar la complejidad de sus experiencias
e incidir asi en el paulatino reconocimiento de la igualdad del género femenino
en la cultura nacional.

EL AUTORRETRATO FEMENINO EN EL MEXICO MODERNO
LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XIX

Los variados escritos producidos durante la segunda mitad del siglo XIX, tales
como publicaciones y sermones eclesiasticos, prensa, revistas filantropicas
o femeninas, sefalan claramente que por lo menos para un amplio sector de
la poblacién mexicana de aquel entonces, las expectativas de cémo debian
comportarse las mujeres, seguian siendo generalmente las mismas que habian
regido en la época colonial.

Sin embargo, en aquel entonces, y particularmente en las ultimas décadas del
siglo correspondientes al Porfiriato®, en sintonia con el contexto internacional y
con los cambios en la estructura econdmica del pais, paulatinamente comenzé
a aumentar el nimero de mujeres que se incorporaban al dmbito laboral y
paralelamente, la expresion publica de sus aspiraciones intelectuales por lograr
una vida mas plena. Efectivamente, algunas publicaciones femeninas de aquel
entonces como Violetas del Andhuac®, comenzaron a defender la igualdad
intelectual de las mujeres y a luchar porque se les ensefiara algo mas que las asi
llamadas, “labores mujeriles” de orden doméstico.



Sus demandas fueron escuchadas y en poco tiempo se fundaron escuelas
como la Normal para sefioritas en 1890, la Escuela de Artes y Oficios en 1892y la
Escuela Mercantil Miguel Lerdo de Tejada en 1903, que ampliaron el horizonte
de desarrollo intelectual abierto a las mujeres de la época. Entre 1886 y 1889 se
graduaron las primeras mujeres profesionistas en México: la primer dentista
Margarita Chorné, la primer cirujana Matilde Montoya y la primer abogada
Maria Sandoval.

Algunas mujeres también fueron favorecidas por las nuevas oportunidades
educativas en el campo de la creacion artistica. Fuentes de la época sefialan
que a partir de la reestructuraciéon de la Academia de San Carlos en 1846, “la
pintura causé verdadero furor entre las sefioritas de la época [puesl]... la literatura y
el arte pictdrico... tienen la ventaja de poderse ejercer en los ratos de ocio” (Leonor
Cortina, 1985, p. 63).

Con la llegada a México de Pelegrin Clavé (1811-1880) y su designacién
como director de pintura, la Academia instituyé la practica de celebrar una
exposicién anual, en la que podian participar no sélo los maestros y alumnos
de la institucién, sino también todos aquellos artistas tanto profesionales como
aficionados que quisieran hacerlo. Dentro de este Ultimo grupo, tuvo un papel
preponderante la participacion femenina, de las asi llamadas“aplicadas sefioritas
mexicanas” que provenientes de las escuelas normales, de artes y oficios, o de los
talleres independientes de algunos de los maestros de la Academia, practicaban
el arte de la pintura. A pesar de los comentarios condescendientes de la critica
con respecto al arte femenino, caracterizado generalmente como fruto del
ocio y como adorno apropiado para el género, la oportunidad de exponer
publicamente su obra, en consonancia con las mayores oportunidades laborales
y educativas antes mencionadas, debe haber alentado en las mujeres artistas
un ansia por lograr su reconocimiento intelectual y creativo a nivel profesional.

En el campo de la pintura, las mujeres sobresalieron principalmente en el
género del bodegén (conocido entonces como los cuadros de comedor), el
paisaje, las escenas de interior, los retratos y los autorretratos formales como el
de Josefa Sanromdan de 1853, discipula junto con su hermana Juliana, del mismo
Clavé, donde la pintora se autorrepresenta ricamente vestida y con la seriedad
juzgada apropiada para una mujer de condicién social elevada. La copia de
pinturas religiosas de los grandes maestros, era otra posibilidad abierta a las
mujeres que resultaba socialmente aceptable.

Dentro del género de las “escenas domésticas” o de interior, quiero analizar
aqui dos obras muy significativas, la de Josefa Sanroman, titulada Interior del es-
tudio de un artista (Figura 2) y la de Guadalupe Carpio, Autorretrato con su familia
(1865) (Figura 3). En ambas, las artistas combinan una escena costumbrista, con
su propio autorretrato alegdrico, que funciona en ambos casos como personifi-



cacion del arte de la pintura’. Aunque los criticos de la época aprobaban el géne-
ro de las escenas domésticas por juzgarlo el mas apto para las mujeres, destina-
das de acuerdo con las creencias de la época y como seflalamos mds arriba para
la vida hogarefa, Josefa y Guadalupe parecen haber recurrido a él, como una
excusa para expresar no sélo algunas de las convenciones sociales de entonces,
sino mas bien, sus propias miradas alternativas, tefiidas por sus perspectivas par-
ticulares como mujeres artistas en una época en la que se comenzaba a reivin-
dicar el derecho a la educacién y a la igualdad intelectual del género femenino.
Acertadamente se ha sefalado ya, que incluso “el titulo que Josefa le dio a
esta escena de género es una evidencia de la seriedad con que tomé el oficio de la
pintura” pues deja claro que “ella se consideraba a si misma una artista” (Mujeres
en la Pldstica de México, 1997, p. 6) y no como una simple amateur, tal y como
sefalaban los criticos de entonces en relaciéon con la mayoria de las expresiones
artisticas femeninas. En la obra de Josefa, la pintora autorretratada, aparece
representada en su estudio, rodeada por obras caracteristicas de los temas
socialmente aceptables para las mujeres artistas de la época que mencionamos
mas arriba, bodegones con flores y obras religiosas (una Dolorosa a la derecha
entre las flores, una copia de la Virgen de Belén de Murillo al fondo, y en el caballete
una Santa Teresa), todas pinturas identificadas como de la autoria de la misma
Josefa y de su hermana Juliana. Sin embargo, a diferencia de la mayoria de las
escenas costumbristas, Josefa sostiene en sus manos una paleta con colores
y pinceles inscribiendose asi en la tradicion iconografica de los autorretratos
ocupacionales, y al mismo tiempo alegéricos, como la famosa Alegoria de la
pintura de Artemisia Gentilleschi (1593-1654) de 16308 También Josefa se
autorrepresenta y define en su pintura como sujeto activo creador, orgullosa de
sus creaciones artisticas, y acompanada por otras dos mujeres, una de las cuales
aparece leyendo mientras la otra reflexiona seriamente. La artista resalta asi,
no solo la superioridad de la pintura como arte, de acuerdo con lo que sefalan
varios tratados artisticos de aquel entonces, sino la capacidad intelectual de las
mujeres en sintonia con las demandas y cambios de la época arriba referidos.



Por su parte Guadalupe Carpio, una vez mas, a través del caracter alegérico
del autorretrato como personificacion del arte de la pintura, también denota
claramente algunas de las convenciones propias de aquel entonces y transforma
otras con interesantes y originales connotaciones. En el caso de Autorretrato
con familia, la artista aparece acompanada por su madre dona Guadalupe
Berruecos, fallecida en 1856, y por sus dos hijos pequeiios, aludiendo asi al poder
extraordinario de la pintura como arte capaz de vencerlo todo, incluso al tiempo.
Alavez, y dentro de la tradicién iconografica referida, algunos detalles pictéricos
sefalan nuevamente el orgullo y la conciencia profesional que animaba a esta
pionera del siglo XIX. Guadalupe se auto-representé trabajando, insertdndose
asi, simultaneamente, en la tradicion de los autorretratos ocupacionales, dando
los ultimos toques con colores tierra a un retrato, cuyo modelo es identificado
en algunas fuentes como Martin Mayora, su marido, y en otras como su padre,
Manuel Carpio (1791-1860), destacado médico, politico y poeta quien también
desempené varios cargos en la Academia.

A través del manejo de la luz y el color, Guadalupe resalta la realidad tangible del
mundo femenino y la unidad intergeneracional de la pintora con su progenitora y
con sus hijos y la contrasta al mismo tiempo, con el mundo masculino, simbolizado
por laimagen pintada en el lienzo, ya sea que esta corresponda al marido o al padre
de la artista. La clasica dicotomia mujer/naturaleza versus hombre/cultura es asi
interesantemente desafiada por la artista mujer que en su obra se autorrepresenta,
no sélo a cargo del cuidado de sus hijos, sino también, ocupada en el acto de
pintar, como creadora de cultura. Guadalupe se autorrepresenta, elegantemente
vestida, de acuerdo con los estandares propios de la feminidad de la época, y
como medio simbélico para exaltar el valor intelectual de la pintura, pero al mismo
tiempo expresa que ella es mucho mas que “el dngel del hogar” que refieren las
fuentes literarias de entonces. Concentrada en el acto de pintar, Guadalupe desvia
su mirada, directa e inteligente, para invitar al espectador a conocer su mundo
en sus propios términos, expresando su determinacién y confianza como artista
creadora profesional.

LAS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XX
LA ETAPA POSREVOLUCIONARIA

El movimiento anti-reeleccionista de fines del siglo XIX, y finalmente el estallido
y desarrollo de la Revolucién Mexicana en 1910, habrian de catalizar profundos
cambios sociales y culturales en el pais. Entre todos ellos, en el presente contex-
to, nos interesa concentrarnos en las numerosas y profundas transformaciones



en la percepcién, auto-percepcion y roles desempenados por las mujeres de la
época en el pais.

Los clubes femeniles creados entonces tales como Hijas del Andhuac, Amigas
del Pueblo e Hijas de Cuauhtémoc, y la militancia de algunas destacadas activistas
como Dolores Jiménez y Muro, Juana Belén Gutiérrez, Teresa Arteaga y Carmen
Serdan, tuvieron un fuerte impacto no soélo en la difusién de los ideales
democraticos que animaron a la Revolucién, sino también en la redefinicion
del género femenino en el México moderno. Particularmente el periédico La
Mujer Mexicana (1904-1908), creado por la Dra. Columba Rivera, Maria Sandoval,
y Dolores Correa Zapata®, fue una contribucién temprana y destacada que
permitid la creacion de un espacio real y simbdlico para comenzar a discutir
temas directamente relacionados con la situacion de las mujeres, tales como la
necesidad de implementar mayores oportunidades de educacién (que como
vimos ya venian tratandose desde tiempo atrds), mdas otros inéditos hasta el
momento como denunciar y desarticular la doble moral para juzgar a hombresy
mujeres y las injusticias salariales entre los miembros de uno y otro sexo.

Durante la Revolucién, las mujeres comenzaron a desempefar importantes
y desacostumbrados roles como periodistas, enfermeras, espias, comandan-
tes, y soldaderas, actividades que marcaron un hito significativo no sélo en la
ampliacién del ambito laboral concreto durante aquella época, sino y principal-
mente, en el reconocimiento social que el género femenino comenzaba a ganar
en el imaginario colectivo. A pesar de que durante la reconstruccién posrevolu-
cionaria, hubo una resistencia considerable a aceptar dichos cambios de forma
permanente, algunos espacios publicos abiertos para el género, ya no pudieron
eliminarse, y otros, con el correr del tiempo, se llegaron a ampliar'.

Un ejemplo notorio de dicha profundizacién de cambios provechosos
para el reconocimiento social de las mujeres es el caso protagonizado por el
entonces gobernador de Yucatan, Salvador Alvarado (1915-1918), quien con
el apoyo de Hermila Galindo y Elena Torres Cuéllar, organizé en 1916 el Primer
Congreso Feminista nacional en la ciudad de Mérida'". El Congreso conté con la



participacién de aproximadamente 600 mujeres, la mayoria de ellas maestras
normalistas, quienes si bien dentro de los limites impuestos por la época y el
contexto, manifestaron una nueva conciencia sobre los derechos y necesidades
de las mujeres como sujetos politicos. Las medidas que entonces tomé Alvarado
afavor delaigualdad femenina fueron continuadas por su sucesor, Felipe Carrillo
Puerto (1922-1924), quien nombré a muchas mujeres para desempefiar cargos
publicos dentro de su estado y favorecié la discusion de importantes temas,
tales como el poder de decisién en relacion con el ejercicio de la maternidad, la
educacién sexual y los métodos anticonceptivos. Una vez mas la reaccién no se
hizo esperar y en la capital del pais, varios periédicos lanzaron su respuesta a la
entonces denominada “campaia criminal contra la maternidad” del estado del
sureste, con la instauracién y popularizacién de la celebracién del 10 de mayo
como el dia de las madres que reiteraba la ecuacién de igualdad entre el género
femenino y maternidad, con todas las limitaciones que dicho supuesto implica.

Nuevas publicaciones como La Mujer Moderna (1915-1919), a cargo de
Hermilia Galindo, una de las protagonistas del Primer Congreso Feminista y mas
tarde colaboradora de Carranza; y nuevas asociaciones femeniles tales como el
Consejo Feminista Mexicano, fundado en 1919 por Elena Torres Cuellar, Evelyn
Trent-Roy (1892-1970), Estela Carrasco y Maria del Refugio (Cuca) Garcia (1895-
1973(?)) que por fin se concentraban en una agenda decididamente feminista,
que demandaba salarios equitativos entre hombres y mujeres, seguridad laboral,
proteccién a la maternidad, e igualdad de derechos politicos, entre otras muchas
demandas, comenzaron a sentar las bases para la reflexion y la defensa de los
derechos de la mujer propios del siglo XX.

Durante la presidencia de Lazaro Cardenas (1934-1940), la influencia de su
esposa Amalia Solérzano Bravo, ferviente defensora de los derechos de las
mujeres, como también las convicciones personales del mandatario, favorecieron
la participacion activa de la mujer en sindicatos, partidos politicos, e incluso en
algunos puestos publicos importantes. Hubo también por aquel entonces, serias
expectativas en relacién al posible otorgamiento del derecho del voto femenino,
que finalmente fueron tristemente frustradas. La creacién del Frente Unico Pro
Derechos de la Mujer (FUPDM) en 1935 constituyé un hito fundamental en la
lucha por los derechos de las mujeres en el pais. El Frente logré reunir alrededor
de 35,000 miembros femeninos de distintos sectores sociales y politicos, unidos
todos para demandar el derecho al voto y reformas tanto en leyes laborales
como en el cédigo civil a favor de la igualdad.

En el dmbito artistico, la caida de los canones propios de la pintura académica,
que correspondid a las etapas revolucionarias y posrevolucionarias durante las
primeras décadas del siglo XX, favorecieron el surgimiento de un arte nuevo e
independiente, frente a las convenciones tradicionales de la Academia, preocu-



pado muy particularmente por encontrar su propia identidad tematica, formal
y nacional. Durante las décadas de 1920 y 1930, de forma paralela aunque no
generalmente tan reconocida al surgimiento de la Escuela Mexicana de Pintura y
al movimiento muralista, se crearon el movimiento estridentista (1921-1927), la
Liga de escritores y artistas revolucionarios (LEAR) (activa entre 1934y 1937),y el
Taller de Grdfica Popular (TGP) (desde 1937 hasta 1977). En todos ellos, comenza-
ron a participar un pionero y relativamente numeroso grupo de mujeres artistas,
incluso en relacién con el contexto internacional, que en nimero creciente
comenzaban entonces a dedicarse al arte con una consciencia y un compromiso
de corte mas profesional que el propio de etapas anteriores.

Algunas de ellas, principalmente Maria lzquierdo (1902-1955) y Frida Kahlo
(1907-1955), gozan ya de un amplio reconocimiento por parte de la critica
especializada y del publico en general, algunas otras como Rosa Rolando (1895-
1970), Lola Cueto (1897-1978), Rosario Cabrera (1901-1975), Aurora Reyes (1908-
1985), Isabel Villasefor (1909-1953)'?, Olga Costa (1913-1993), y Nahui Olin
(1893-1978), todavia aguardan la justa valoracién que se merecen. La mayoria
de ellas, en alguna o en muchas oportunidades, durante la primera mitad del
siglo XX experimentaron con el género del autorretrato ya sea de forma directa
o bien, a través de alegorias mas o menos directas que aluden a sus vidas, gustos,
preocupaciones y ocupaciones principales. Llama la atencion la expresién de
tristeza que emana de la mayoria de los autorretratos de estas artistas pioneras
que parecen comentan asi sobre el aislamiento y la incomprensién social
que debieron enfrentar para alcanzar su reconocimiento profesional y sus
aspiraciones de independencia para guiar sus propias vidas y carreras.

El estudio del género del autorretrato en México durante la primera mitad
del siglo XX sin lugar a dudas debe comenzar con el caso de Frida Kahlo, artista
extraordinaria, quien le otorgé un papel fundamental tanto en frecuencia como
en complejidad iconografica dentro de su singular produccién artistica. Sus
numerosos y detallados autorretratos interpretados a partir de su dramatica
vida personal, marcada por el sufrimiento tanto fisico como espiritual, son ya
lo suficientemente conocidos como para reiterarlos aqui una vez mas. Por lo
tanto, en esta oportunidad, y en el contexto del presente trabajo me interesa
mas bien, destacar otra dimensién de sus imagenes de si misma, que aunque
normalmente no es reconocida es igualmente importante, y que se deriva de
una lectura contextualizada de su vida.



Se trata de estudiar a Frida, no de forma aislada como un caso extraordinario
con una obra exclusivamente autorreferencial, sino mas bien, de reubicarla en el
ambientealtamente politizadode suépoca, pararecuperarasisus preocupaciones
sociales y politicas que sin lugar a dudas compartia con la mayoria de sus colegas
artistas, tanto masculinos como femeninos. Efectivamente, bajo esta perspectiva,
muchos de sus autorretratos, incluso algunos de los aparentemente mas
autobiograficos (principalmente aquellos creados durante la particularmente
politizada década de 1930), adquieren un sentido social y politico significativo
que no niega pero que si complementa la interpretacién subjetiva y personal
de sus obras. Propongo entonces reinterpretar algunos de los autorretratos de
Frida como una alegoria o personificacion del complejo proceso histérico de la
Revolucién Mexicana reflejando asi, al mismo tiempo, no sélo su vida intima,
sino la nueva condicién de la mujer que dicho proceso catalizé en diferentes
direcciones con todas sus complejidades y contradicciones profundas.

Varios argumentos apuntalan dicha relectura: Frida conscientemente cambi6
su fecha de nacimiento real de 1907 a 1910, sugiriendo asi de manera metaférica,
que su verdadero ser vio la luz con la Revolucién; tuvo una comprobada
participacién politica desde muy temprano y durante toda su vida; dio reiteradas
pruebas de un temperamento muy rebelde dispuesto a reaccionar contra todo
tipo de injusticia; y por ultimo, sufrié mucho y fue también muy empdtica con el
sufrimiento de los desamparados, vivencias reales y personales, que la llevaron
a identificarse, simbdlicamente, con el proceso revolucionario mexicano, hasta
encarnarlo en su propia imagen de si misma. Resulta interesante sefalar también
que en dicha identificacion, Frida debe haber estado influida ademas por los
retratos que Diego incluyd en algunos de sus murales en donde la representa
como la encarnacion de la revolucionaria por excelencia’, aunque al mismo
tiempo aprovechd el didlogo artistico con su esposo, para contestar su visién
utépica de la Revolucién y expresar otra mas compleja y menos unilateral.

Sin negar las referencias autobiograficas, sino por el contrario amplificindolas
a través de su identificacién con el proceso revolucionario, algunos de los
autorretratos de Frida pueden leerse como metéforas del desarrollo de dicho
proceso historico a través del tiempo: Mi nacimiento (1932) expresa la violencia
del estallido revolucionario; las raices indigenas que alimentaron al movimiento,
aparecen claramente simbolizadas a través de su imagen como bebé con cara



adulta siendo amamantada por su enmascarada nodriza en Mi nana y yo (1937);
la problematica asimilacion del mestizaje nacional que caracterizé la tematica
de discusion frecuente en el México de la reconstruccion esta simbolizado en su
disimil arbol genealégico en Mis abuelos, mis padres y yo (1936); el surgimiento
del movimiento muralista, romanticamente animado por la Revolucion, esta
poéticamente representado por la iconica figura de Diego con paleta en
mano como el muralista por antonomasia, y su adorada, vital y pequena Frida
ataviada con los colores de la bandera mexicana en Frida y Diego (1931); y
finalmente, la dificil reconstruccion nacional de la etapa posrevolucionaria
con la persistente presencia de algunos de los poderes conservadores del pais,
pueden reconocerse en el surreal paisaje poblado por los Cuatro habitantes de
la Ciudad de México (1937) y El abrazo de amor del Universo, la Tierra (México), Yo,
Diego y el Sefior Xolotl (1949).

En un articulo publicado en el 2007 en el que previamente exploré esta
perspectiva de andlisis concluyo que “mds alld del andlisis personal y de las
motivaciones psicolégicas que encauzaron su creatividad artistica, [Frida] logré
encontrar en si misma las claves de la realidad mexicana posrevolucionaria
y convirtié a su propia imagen pictérica en una representaciéon elocuente y
persuasiva, en una “alegoria real” de la situacién histérica de su querido y doliente
Meéxico, tratando de sanar de sus ancestrales y profundas heridas sociales” (2007,
pp. 179-211). En el presente contexto resulta interesante destacar también que
la imagen que Frida nos dio de la Revolucién a través de su propia imagen,
como una mujer fuerte pero sufriente, no tiene el caracter utépico caracteristico
de las interpretaciones pictéricas de muchos de sus contemporaneos artistas
varones, incluida la del mismo Diego, sino que mas bien adopta un enfoque mas
realista y complejo. Es quizds justamente su singular asimilaciéon simbdlica de la
Revolucién con su propia vida, y a través suyo con la vida de las mujeres en el
México posrevolucionario, la que la hace reconocer “el dolor, el dificil proceso de
mestizaje racial y cultural del pais, la dualidad, la extrafieza y la soledad.” A través
de su propia vida e imagen, Frida logré expresar el dificil y recurrente tema de
la identidad nacional, demostrando que lo publico y lo privado no son dmbitos
ajenos, sino por el contrario, dimensiones indisolublemente ligadas entre si, y
gue en aquel entonces, algunas mujeres pioneras, se encontraban en el centro
mismo de los debates politicos de la época y eran capaces de expresar, e incluso
de encarnar a través de su propia imagen, la visién del México de aquel entonces,
tal y como ellas mismas lo vivian, con toda la alegria, pasién y dolor propio de
una etapa compleja llena de esperanzas y de desengafos.

Ademas del tema de la politica y la identidad nacional posrevolucionaria,
otra preocupacién importante para las mujeres de la época, era, sin lugar a
dudas, la de la independencia y la libertad personal, tema estrechamente



relacionado con la moralidad y con las practicas sexuales. La tajante dicotomia
exigida para los géneros, entre lo publico como el ambito de accién de los
hombres y lo doméstico como el de las mujeres, y las normas mas o menos
tacitamente establecidas y abiertamente toleradas en aquel entonces de forma
decididamente discriminatoria para los distintos géneros, fue otro de los temas
desafiados a través del autorretrato femenino de aquel entonces.

Aqui el rol protagénico lo desempeiié sin dudas Carmen Mondragén,
conocida popularmente como Nahui Olin (1893-1978) (nombre que alude a la
fecha del calendario azteca consagrada a la renovacién de los ciclos césmicos),
cuyos autorretratos resultan extraordinariamente reveladores al explicitar
el cuestionamiento profundo que muchos intelectuales y artistas de aquel
entonces, y particularmente las mujeres, comenzaban a realizar en torno a
algunos de los convencionalismos sociales tradicionales relacionados con el
decoro femenino.

Nahui habia nacido en el seno de una familia porfiriana de la alta burguesia,
pero aparentemente tras el tragico fallecimiento de su hijo, y la declaracién de la
homosexualidad de su esposo, el pintor Manuel Rodriguez Lozano (1896-1971),
comenzé a adoptar una conducta sexual decididamente poco convencional
y transgresora que aunada a su extraordinaria belleza, se combinaron para
convertirla en un simbolo de la bohemia posrevolucionaria de aquel entonces.
De acuerdo con los prejuicios morales tipicos de la época, la libertad sexual con
la que Nahui vivié su vida, fue juzgada incluso como un sintoma de “locura”*,
condicién a la que histéricamente se ha sometido frecuentemente a todo aquel
que no se adapta a las convenciones sociales imperantes.

El escritor Andrés Henestrosa, que la conocié, recordaba que: “Nahui era de
esas personas, como Frida, que se desconocen, que no se encuentran, que no saben
quiénes son, que se fotografian y autorretratan para verse a si mismas” (Malvido,
2003, p. 111). Para interpretar dicha necesidad de autoconocimiento y de auto-
representacion casi constante, hay que tomaren cuenta que Nahui, como algunas
otras mujeres artistas de la época, fue retratada por algunos de los principales
fotégrafos y pintores de entonces tales como Edward Weston, Antonio Gardufio,
Diego Rivera, Roberto Montenegro, Antonio Ruiz y Gabriel Fernandez Ledesma,
con connotaciones simbodlicas singulares que no necesariamente debian
coincidir con la imagen que Nahui percibia o queria transmitir de si misma.
Con sus autorretratos, la artista no sélo satisfacia al deseo narcisita de auto-
representacion propio del género del autorretrato, o intentaba responder a su



supuesta inseguridad que la hacian desconocerse a si misma a la que se referia
Henestrosa, sino que debian funcionar, en gran medida, como una refutacién
de la imagen que la mirada masculina de los artistas le habian fabricado en sus
obras, y que no podia ignorar, si queria finalmente encontrar la propia imagen
de si misma.

La seriedad y recato de sus autorretratos en los jardines de Versalles, como
colegiala en Paris y en el puerto de Veracruz, contrastan con su serie de
autorretratos con sus amantes, Matias Santoyo y Lizardo, y principalmente, con
algunos de aquellos realizados en Nueva York, donde se dice vivié un romance
apasionado con un capitdn de barco, Eugenio Agacino' y en los que la misma
artista alude abiertamente a su sexualidad, estableciendo asi un interesante
didlogo artistico con las imagenes que de ella habian creado algunos de sus
colegas varones. En la serie Nahui representé distintas escenas tales como su
sensual figura con un vestido azul frente al barco gigantesco, la pareja bailando
en la proa del navio anclado en Nueva York, y desnudos frente a Manhattan en
el interior del barco (Figura 4). En todos ellos las imagenes desafian la moral
extremadamente cuidadosa del pudor femenino de México en su épocay reflejan
la libertad de la entrega y el goce femenino desde su propia perspectiva como
mujer, sin las connotaciones impudicas que se perciben en algunos retratos y
principalmente fotografias que de ella realizaron sus colegas del otro sexo y de
todas las fantasias de libertinaje creadas a su alrededor. Senala acertadamente
Zuridn que Nahui “sin ninguna inhibicién se convierte en el baluarte de la mujer
nueva, liberada, con una moral que pregona mas que con palabras con actitudes
una verdadera revolucion sexual y en las costumbres.” (Zurian, 1992, p. 137)

CONCLUSIONES

El autorretrato femenino estudiado como un género artistico que se desarrolla
a través del tiempo, demuestra que las mujeres artistas en el México moderno
recurrieron a él no sélo con una intencién autobiografica, sino como medio
eficaz para reflexionar y compartir sus percepciones sobre la compleja cuestién
de la definicion de laidentidad tanto individual como de género, intentando asi
incidir de una manera positiva en su reconocimiento social.



Losautorretratos de JosefaSan Romany Guadalupe Carpioaquitratadosindican
queen el México delasegundamitad delsiglo XIX no existia una concepcion Unica
de la naturaleza femenina y de sus funciones, sino que, por el contrario, algunas
mujeres, aunque de forma aislada todavia, basadas en su experiencia de vida
personal, comenzaban por fin a desafiar algunas de las costumbres y creencias
asentadas durante siglos, afirmando su capacidad intelectual y creadora con
singular fuerza y conviccién. Si bien los cambios comenzaron a sentirse primero
en los ambitos sociales elevados de dénde provenian las mujeres artistas aqui
tratadas, sin llegar a extenderse a la mayoria de la poblacién de aquel entonces,
es posible conjeturar que los halitos de libertad que empezaban a hacerse oir en
el terreno de la vida politica, comenzaban a permear también en las costumbres
sociales propias de la época, y concretamente pugnaban por la elevacién social
del género femenino, de forma cada vez mas fuerte y generalizada. La lucha por
el derecho a trabajar y por el reconocimiento de la capacidad intelectual de la
mujer, caracteristicos de aquel entonces se expresan en las obras de Josefa y de
Guadalupe de forma reveladora.

Durante la etapa posrevolucionaria, y particularmente en la fuertemente
politizada década de 1930, Frida Kahlo, a través de una serie de autorretratos
alegéricos en los que su propia imagen personifica a la Revoluciéon, nos da una
visién unica de dicho proceso social, que se aparta de la vision utépica y unilateral
propia de la mayoria de los artistas de la Escuela Mexicana, para incluir también
el dolor y algunas contradicciones ideoldgicas y sociales, dificiles de asimilar a
pesar del tiempo. Ella como mujer, sufriente pero fuerte y rebelde, encarna asi,
de manera metaférica el parteaguas del proceso revolucionario en sus multiples
dimensiones sociales, politicas y artisticas. Refleja asi, al mismo tiempo, el cambio
producido en la auto percepcién misma de la mujer en relacién a su identidad
social y a su participacion en la vida politica del pais.

Aunque decididamente excepcional para el contexto artistico y social de Mé-
xico, los autorretratos de Nahui Olin sefialan un cambio extraordinariamente
radical con respecto a los realizados pocos afios antes por sus colegas pintoras
decimondnicas. La Revolucion sin lugar a dudas significé un verdadero partea-
guas para la sociedad mexicana de principios del siglo XX que pese a los muchos
repliegues y resistencias antes mencionados, cambié la situacion social de la
mujer, tanto en cuanto a sus nuevas posibilidades de desarrollo intelectual como
en lo que a su vida intima se refiere. Los autorretratos de Nahui contestan abier-
tamente la pasividad y el pudor tradicionalmente entendidos como esenciales al
sexo femenino destacando asi mas bien el caracter social de dicha construccién.

La creciente apropiacion y transformacién del género artistico del autorretrato
por parte de las mujeres artistas mexicanas que paulatinamente difuminaron
o incluso borraron los limites entre lo personal y lo social incorporando a las



exploraciones individuales sobre su propio ser, temas relacionados con la
definicién de la identidad de género como partes esenciales de su propia
subjetividad, ofrece una vista panoramica sobre las raices histéricas de algunos de
los problemas de discriminacidn de género y la inequidad que todavia sufrimos
las mujeres actualmente, pero también, de algunas de sus importantes luchas y
reivindicaciones. Los ejemplares autorretratos femeninos aqui estudiados son
una prueba tangible de la intensa resistencia, denuncia y critica de la situacién
de sujecién sufrida por las mujeres, y de algunos logros importantes a través
de la representacion de paradigmas nuevos de equidad, independencia, y
autoestima, cuyo valioso testimonio merece ser rescatado del olvido.
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RESUMEN

Se abordan aqui dos significativas
personalidades de los afios veinte en México
(José Vasconcelos) y Cuba (Julio Antonio Mella),
a partir del reconocimiento de sus principales
legados en sus respectivos contextos. Se
intercalan, no obstante, referencias a sus
vinculos con el dmbito artistico e intelectual
latinoamericano. De este modo se va trazando
un sistema de relaciones donde Vasconcelos
es confrontado con el ideario del peruano José
Carlos Mariategui, o con los idearios filoséficos
de los minoristas cubanos (y es admirado
por ambos); mientras Mella se involucra con
los muralistas mexicanos y recrea sus obras
en sus textos literarios. El texto sugiere una
alternativa de construccién historiografica del
arte latinoamericano y caribefio en la dimensién
de las relaciones entre los paises de la region en
el complejo contexto cultural de la gestacion de
discursos nacionales como los definitorios afos
veinte del pasado siglo, con la integracion de
enfoques interdisciplinares.

Palabras claves: José Vasconcelos, Julio
Antonio Mella, cultura mexicana, cultura
cubana, vanguardias latinoamericanas, historia

cultural de Latinoamérica y el Caribe.

ABSTRACT

This article deals with two significant personalities

of the 1920s in Mexico (José Vasconcelos) and

Cuba (Julio Antonio Mella), in recognition of their

main legacy in their respective contexts. However,

references to their links with the Latin American

intellectual and artistic area are interleaved.

The text traces a system where Vasconcelos is

confronted with the ideals of Peruvian José Carlos

Maridtegui, or with the philosophical idearios

of cuban minorists, by the time he is admired

by both. Meanwhile, Mella became involved

with the Mexican muralists, and recreates their

works in his literary texts. The article suggests

an alternative historical construction of Latin

American and Caribbean art in the dimension

of the relations between the countries of the

region in the complex cultural context of the

development in the 1920s. It also appeals to the

integration of interdisciplinary approaches.
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Los finales del siglo XIX mostraron claros indicios de un cambio de mentalidad a
nivel mundial, y el desarrollo tecnoldgico, cientifico, econémico, politico e inte-
lectual, iba disefiando el camino hacia la conquista de la modernidad, preocupa-
cion fundamental de los inicios del siglo XX.

Los procesos culturales de los paises de América Latina y el Caribe tuvieron
uno de sus momentos mas fecundos y complejos durante las cuatro primeras
décadas del siglo XX. Después de concluidas las gestas independentistas, las
ansias por definir proyectos de modernidad cultural, insertos en los reclamos
ideoldgicos y politicos de aquellos afios, se combinaban con las necesidades de
una intelectualidad avida de renovaciones en sus respectivos campos de accién.
En especial, en el ambito de las artes plasticas fueron afios en los que se concre-
taron publicaciones periddicas, manifiestos, programas educativos, orientacio-
nes estéticas, el discurso critico, y varias modalidades creadoras que detonaron
poéticas individuales y grupales de gran nivel.

La historiografia del arte latinoamericano y caribefio ha estado durante mu-
cho tiempo signada por modelos de referencia euronorteamericanos o por mi-
radas de introspeccion en los procesos artisticos nacionales; esto ha impedido
implementar orientaciones tedricas e historiogréficas mas flexibles conducentes
a considerar vinculos artisticos en la propia region.

Uno de los casos mas paradigmaticos de resonancia continental e insular en
América Latina fue el fenédmeno cultural generado a consecuencia de la Revolu-
cion Mexicana de 1910. El impacto de este proceso transformador llegé a cada
uno de nuestros paises en etapas diferentes de sus respectivos devenires artisti-
cos, de modo que el arco temporal de esta resonancia se localiza fundamental-
mente entre los aflos veinte y cuarenta, pero en ocasiones, rebasa esta tempora-
lidad para activarse afios mas tarde, como ocurrird en paises como Puerto Rico,
por citar un ejemplo.

EL LEGADO DE JOSE VASCONCELOS

No cabe duda de que la politica cultural posrevolucionaria en México tuvo entre
sus principales agentes de transformacion a José Vasconcelos. Habia sido nombrado
rector de la Universidad de México por el presidente interino Adolfo de la Huerta en
juniode 1920y desde que asumié el cargo, insistié en la necesidad de crear un minis-
terio con jurisdiccién sobre la federacién que coordinara a escala nacional la politica
educativa del gobierno y promoviera la educacién popular. Fue entonces que lanzé
un llamado a los intelectuales para que se aliaran con la Revolucién y abandonaran

las “torres de marfil”, en lo que llamé una “cruzada cultural y educativa”.



Es oportuno recordar que durante su estancia en California, Vasconcelos ha-
bia conocido de cerca el programa politico de Karl Liebknecht, el lider socialista
alemdn asesinado en 1919, que proclamaba la idea de una escuela Unica que
contribuyera a proteger y desarrollar las fuerzas humanas de la sociedad, otor-
gandole un papel activo a la juventud y considerando a la cultura en un estrecho
vinculo con el desarrollo econémico. Claro que Liebknecht, antimilitarista con-
vencido, partia también de las ideas de Nietzsche en relacién con el papel de la
cultura en el impulso de las transformaciones sociales, fundamento tedrico que
enarbolé el November Gruppe en la Alemania de 1918.

Para Vasconcelos también formaban parte del caudal de reflexiones y conoci-
mientos sobre la actualidad mundial en el &mbito de politicas culturales, la reforma
educativa y cultural que se habia llevado a cabo en la URSS a partir de 1917 y la ges-
tion de Lunacharsky: “A él debe mi plan mas que a ningun otro extrafio. Pero creo
que lo mio resulté mas simple y mas organico; simple en estructura, vasto y compli-
cado en la realizacién, que no dejé tema sin abarcar” (Vasconcelos, 1957, p. 1225).
Las circunstancias de México y de la URSS eran coincidentes en varios aspectos, el
mas relevante, las exigencias y condiciones de un contexto posrevolucionario que
demandaba la solucién del analfabetismo y el rescate de la vida cultural.

Sin embargo, como agudamente puntualiza Claude Fell en su estudio sobre la
vida y obra de José Vasconcelos en el periodo de 1920-1925, “Vasconcelos se apre-
sura a aclarar que entre ambos sistemas, el soviético y el mexicano, existe una di-
vergencia ideolégica fundamental, por sobre las varias coincidencias coyunturales
(Fell, 1989, p. 22), una vez que su discurso ideolégico marcado por el sincretismo
social-religioso del mexicano, confiaba en la instauracion del “gobierno de los filé-
sofos” con la consecuente desaparicién del Estado. El rector Vasconcelos asimilé las
soluciones practicas que los rusos habian tomado en cuenta, como la campania de
alfabetizacion, la puesta en practica de una pedagogia mas activa, la publicacion de
textos “clasicos” en bibliotecas que se multiplicarian por todo el pais.

Su proyecto de creacion de la Secretaria de Educacién Publica revoluciono el
continente americano, implicaba profundos cambios sociales que permitirian a
los sectores populares el aprovechamiento de opciones culturales, instauran-
do, lo que Claude Fell ha llamado, un verdadero “consumo cultural” mediante
la multiplicacion de los “objetos culturales”, el impulso a las actividades artesa-
nales, la recuperacion de tradiciones nacionales unida al conocimiento de los
clasicos universales del arte y la literatura, concibiéndose la educacién como un
factor de sélido impacto en la promocion social'.

”



Para Vasconcelos, la emocién dependia del individuo (que podia ser educado)
y de su ambiente (que seria controlado), lo que redundaria en el nacimiento y
desarrollo del sentimiento estético. Se exaltaron los rasgos naturales y culturales
autoctonos, a la par que se promovian aspectos culturales de diversas proceden-
cias. Vasconcelos iba pasando de la reflexidn a la practica y creaba circuitos de
comunicacidn entre el artista, la obra y el publico, apoyado por muchos artistas
mexicanos que estaban dispuestos a insertarse en un proyecto que vinculaba la
produccion estética a los reclamos de la vida cotidiana.

Nos llamé poderosamente la atencidn, una entrevista ofrecida por Vasconce-
los a El Universal llustrado en 1923 donde define su posicién estética y su rol
como organizador administrativo del proceso de la pintura mural en México y
que vinculan la orientacién estética y practica de la politica cultural a partir de
su trabajo en la SEP:

Como ministro de la Educacion Publica no tengo derecho de tener preferencias
entre los pintores y los escultores. Me limito a procurar ofrecer a todos elementos
para que trabajen, sin preocuparme mucho del trabajo mismo (...) A todos los que
estaban en Europa consegui atraerlos y creo que se han desafrancesado (...) Una
de las primeras observaciones que les hice fue que deberiamos liquidar el arte de
salon para restablecer la pintura mural y el lienzo en grande. El cuadro de salén,
les dije, constituye un arte burgués, un arte servil que el Estado no debe patroci-
nar, porque estd destinado al adorno de la casa rica y no al deleite del publico (...)
El verdadero artista debe trabajar para el arte y para la religion, y la religién mod-
erna, el moderno fetiche, es el Estado socialista, organizado para el bien comun;
por eso nosotros no hemos hecho exposiciones para vender cuadritos, sino obras
decorativas en escuelas y edificios del Estado (...) toda mi estética pictdrica se re-
duce a dos términos: que pinten pronto y que llenen muchos muros: velocidad y
superficie (Ortega, 1923, pp.35, 88-89).

Imposible escapar a la urgente reflexion sobre estas palabras: Vasconcelos se de-
fine como un gestor mas que como un conocedor de arte. Su interés se ha enfati-
zado, sin tapujos, en el impulso de una politica cultural en funcién de llenar muros
a gran velocidad. Su diferenciacion entre la pintura de caballete y la pintura mural
de acuerdo a las funciones a que estd destinada cada una de estas manifestacio-
nes, demuestra puntos coincidentes con la “Declaracién social, politica y estética”
que se publicara en 1922 por el Sindicato de Pintores y Escultores.

La aversion por el llamado arte burgués, emparentado por el cuadro de salén,
su negativa a promocionar las exposiciones que pudieran promover la pintura
de caballete a la que califica como “cuadritos”, en franco apoyo a la postura de
los integrantes del Sindicato, provocaron a su vez el rechazo en su tiempo y en



tiempos futuros, por tratarse de una actitud dogmatica y conducente a la ideo-
logizacion y a la limitacion de las potencialidades creadoras, lo cual no negaba la
altisima calidad de las obras producidas por los pintores muralistas.

Por fortuna, el genio creador de muchos de los artistas supo conducir sus pro-
puestas plasticas, advirtiendo los peligros del nacionalismo decorativo, turistico
0 excéntrico que podia nutrirse Unicamente de los aspectos mas superficiales y
frivolos de la tradicién. Insistian en que el signo distintivo de la verdadera pin-
tura mexicana deberia ser su naturaleza organica revelada en la composicion,
proporciones, color, es decir, en el dominio de los propios recursos de las artes
plasticas con los significados mas auténticos de la cultura nacional.

La interpretacion de las funciones del arte como manifestacion servil, demues-
tra la limitada capacidad de Vasconcelos para la comprensién de la obra artistica
en toda su dimensién creadora. La dependencia a que la somete en relacién con
la arquitectura, la convierte en una manifestacion complementaria, decorativa,
a la par que articula esta concepcién con las exigencias de un Estado socialista.
Recordemos en este sentido, cdmo justo después de 1923, la pintura soviética
fue derivando en la férmula del “realismo socialista”, lo cual fue rechazado como
método formal por los artistas mexicanos, quienes fueron incorporando recur-
sOs expresionistas, caricaturescos, sin apartarse de la inspiracién nacionalista.

Incluso, las divergencias del filésofo con los artistas también se fueron reve-
lando, ambos compartian el proyecto de educacién social y estética del pueblo,
pero para Vasconcelos, lo primero era la instruccién civica del pueblo y después
el arte ofreceria una nueva “mistica” a multitudes ya alfabetizadas y politizadas.

En relacién con el gran peso que se le dio a la figura de Diego Rivera por parte de
la SEP, hay que recordar que el muralista, en su correspondencia con Alfonso Reyes
entre 1917 y 1921 ya mostraba interés por las reflexiones del grupo del Ateneo de la
Juventud, uno de cuyos integrantes era Vasconcelos, por las ideas vinculadas con el
impulso vital, las motivaciones para el artista, entre otros aspectos. Incluso el propio
Vasconcelos escribi6 a Reyes en 1920 que le haria llegar a Diego un dinero para que
pudiera trabajar, mismo que fue utilizado por el pintor para realizar su viaje a Italia,
un hecho que marcé, al decir del propio Rivera en cartas a Reyes, un nuevo periodo
de vida y que ese viaje le habia proporcionado material para varios afios de traba-
jo? Fue entonces, que de regreso a México, Diego acomparid a Vasconcelos en sus
recorridos por el interior del pais, como aquel viaje a Yucatén que hicieron juntos en
noviembre de 1921. Puntualizamos en este vinculo entre el muralista y el ministro
de educacion, ya que sin dudas, contribuyé a difundir y legitimar la propuesta plas-
tica del pintor, no sélo en su pais, sino también en otras latitudes.



Para artistas como Diego Rivera, el arte “puro” no existia y le daba prioridad
a la conciencia ideoldgica por encima de la emocidn estética y mistica. En este
sentido, puntualizaba:

Vasconcelos es uno de los hombres que en Francia llaman “unanimistas”, y, por ello,
ve en la Singerman la renovadora del espectéculo al aire libre y la cree capaz de des-
pertar el sentimiento de belleza en las multitudes. Todo tiene, es verdad, un prin-
Cipio; pero se necesita algo mas fuerte, mas elevado. El pueblo no tomara concien-
cia de su poder si no se le muestra la injusticia y la iniquidad de sus explotadores y
la grandeza de sus sacrificios y de su dignidad. El artista no debe ser un “vidente”
sino un “trabajador intelectual”, preocupado Unicamente por restituir al pueblo la
imagen o el espectaculo de su propia hegemonia (Ortega, 1924, p. 33).

No obstante estas actitudes de Vasconcelos, no cabe duda de que su accion a
favor de la promocion de la renovacion artistica en México fue decisiva, incluso
defendia constantemente a los pintores que trabajaban para la SEP, mas alin a
partir de junio de 1923 cuando estos ataques se hicieron mas frecuentes. Decia
en una alocucién de mayo de 1924: “(Los pintores) han servido en la generalidad
de los casos por amor a la belleza y por devocidn a las empresas de la Secretaria.
Muchas veces me he sentido yo humillado por no poder pagarles lo que mere-
cen (...) es mi conviccién que muchas de las actuales modestas obras nuestras se-
ran recordadas por los pintores que las han decorado” (Vasconcelos, 1924, s/p).

Entre los rasgos mas distintivos y trascendentales del pensamiento de José
Vasconcelos estuvo el iberoamericanismo, ya evidenciado en sus obras anterio-
res a 1920y que alcanza su punto culminante con La raza césmica publicado cin-
co anos después. Varios criticos latinoamericanos se opondrian a esta teoria del
mexicano, reprochandole su inmovilismo, fatalismo y pasividad. En este sentido
escribia el peruano José Carlos Mariategui en 1925: “La época reclama un idea-
lismo mas practico, una actitud mas beligerante. Vasconcelos nos acompana fa-
cil y generosamente a condenar el presente, pero no a entenderlo ni utilizarlo.
Nuestro destino es la lucha, no la contemplacién... A fuerza de sondear el futuro,
pierde el habito de mirar el presente” (Mariategui, 1959, p. 81).

VASCONCELOS Y CUBA

Es interesante acotar que antes de 1920, Vasconcelos sélo conocia Cuba como
parte de la region hispanoamericana; alli hizo escalas cortas durante sus varios
exilios. Ya en 1916 viajé a Perd y de agosto a noviembre de 1922 recorrié el cono



sur del continente (Brasil, Uruguay, Argentina y Chile), con lo que sus reflexio-
nes acerca de la identidad de la regién se fueron enriqueciendo y consolidando,
todo lo cual acrecenté su prestigio entre la juventud universitaria hispanoame-
ricana entre 1921y 1925.

Justamente fue Vasconcelos uno de los presidentes honorarios del Congreso
Internacional de Estudiantes de México, que tuvo lugar del 20 de septiembre al 8
de octubre de 1921, y al que asistieron representantes de Cuba. Tomando como
modelo la gestidn y el prestigio de Vasconcelos, muchos estudiantes de toda
América Latina procuraron arremeter contra las arcaicas estructuras universita-
rias con el propdsito de establecer vinculos entre las reivindicaciones estudianti-
les y las obreras. “(...) A través de un intercambio de mensajes con la Federacién
de Estudiantes de La Habana, y en una conferencia pronunciada en la universi-
dad de esa capital, en julio de 1925, Vasconcelos tiene la oportunidad de hablar
de algunos problemas raciales que hasta entonces no habia abordado sino de
manera superficial” (Fell, 1989, p. 583).

Para comprender el impacto de la visita de Vasconcelos en 1925 a La Habana
es necesario referir que la Federacién de Estudiantes Cubanos, por aquel enton-
ces presidida por Julio A. Mella - un inquieto joven de ideas marxistas, fundador
del Partido Comunista de Cuba y que finalmente moriria asesinado en México en
1933-, en noviembre de 1923 cred una revuelta al oponerse a que Vicente Blas-
co Ibanez dictara en La Habana una conferencia sobre la novela y su influencia
social. Todo ello se atribuia a que el escritor espafiol estaba haciéndole el juego
servil a los intereses norteamericanos y habia hecho declaraciones plagadas de
malas intenciones acerca de la situacién interna de México.

En 1923 habia tenido lugar en La Habana el Primer Congreso Nacional de Es-
tudiantes y al aio siguiente, el Primer Congreso Revolucionario Estudiantil. In-
cluso el Boletin de la SEP publicé algunas de las declaraciones importantes de
solidaridad de los cubanos con los movimientos estudiantiles del continente.
Los estudiantes cubanos apoyaron el mensaje enviado por Vasconcelos a sus
homologos de Trujillo y le participaron este sentir:

El pueblo cubano, como todos los pueblos de la América nuestra, necesita de
“jévenes elegidos” como los que invoca usted fervorosamente. Aqui también ten-
emos la tirania de los ricos y poderosos por malvados, sobre los pobres y débiles. El
infeliz hijo del negro esclavo (...) ha obtenido la emancipacién politica, mas no con-
oce la social ni la econdmica (...) porque no le dan cultura (La Antorcha, 1925, p. 10).

Después de una trayectoria -sin lugar a dudas de intenso y fructifero trabajo,
de enfrentamientos y debates- al frente de la Secretaria de Educacion Publica,
Vasconcelos renuncié en julio de 1924. Las controversias sobre el muralismo se



extendieron al cuestionamiento acerca de la utilizaciéon de los fondos publicos
por el Secretario de la SEP, teniendo este proceso como colofén el decreto pre-
sidencial de Obregon fechado en agosto de 1924 que suspendia la ejecucion de
los murales que estaban en proceso y reducia significativamente el presupuesto
de la SEP.

El legendario ministro no coincidia con el presidente en la postulacién de Plu-
tarco Elias Calles como su sucesor y ya habia tenido algunas diferencias politicas
con Obregon (Tibol, 1996, p. 45). Estas circunstancias unidas a su decepcion por
los resultados manipulados en torno a su candidatura para el gobierno de Oaxa-
ca, fueron suficientes argumentos para llevarlo a la renuncia y salir de México.

Con Vasconcelos al frente de la SEP se habian creado condiciones favorables
para el espacio cultural del México que procuraba la estabilizacién tras la Revolu-
ciéon. En todo el pais, el Ministro procurd multiplicar las posibilidades de disfrute
estético enfatizando en el patrimonio nacional y universal, no solo en los modis-
mos que pretendian actualizacién a ultranza. De este modo, su proyecto para
elevar el nivel espiritual de todos sin distincion social, encontré opositores en la
burguesia urbana de convicciones estéticas conservadoras.

Debido en gran parte a estas circunstancias, la misiva enviada por los estu-
diantes cubanos sélo pudo ser respondida en enero de 1925. En ella José Vas-
concelos no compartia las inquietudes manifestadas por los estudiantes en rela-
cién con la situacion de los negros en Cuba, y rebatia las mismas poniendo como
ejemplo a los negros norteamericanos o los indios de Colombia, Peru y el propio
México que vivian en condiciones mas desfavorables. Por otra parte, reconocia
las limitaciones a que habia estado sometida la isla por la injerencia norteameri-
cana, pero sostenia que la autonomia era consecuencia de la virtud y aptitudes
de los habitantes: “A mayor cultura, mayores libertades internas, corresponde
siempre un aumento del poderio exterior” (La Antorcha, 1925, p. 10).

En sus Memorias, Vasconcelos relata en el capitulo titulado “El Viaje” su llega-
da al muelle de La Habana, donde le esperaban amigos y periodistas. Comenta
asimismo que los principales diarios habaneros publicaron al dia siguiente sus
declaraciones y su retrato. Manifiesta su recelo al saber de la llegada al poder de
Gerardo Machado y de su consideracion en el programa oficial del futuro pre-
sidente de las delegaciones de las dictaduras de Vicente Gdmez de Venezuela
y de Plutarco Elias Calles, de México. Durante las 48 horas que estuvo el barco
en La Habana, Vasconcelos hablé en una recepcion ofrecida en su honor en la
Universidad de La Habana.

Posteriormente se trasladé al local donde se ubicaba la redaccién de la revista
Carteles, alli se reuni6 con el historiador Emilio Roig de Leuchering y conocié
entonces a Juan Marinello, Julio Antonio Mella, al Dr. Antiga, a quienes califico
como “hombres libres, valientes, despejados, que empezaban a sentir la influen-



cia de la propaganda desarrollada via Nueva York y la prensa yanqui en favor de
Calles” (Vasconcelos, 1982, p. 320). Su recelo y sus advertencias acerca de la po-
sibilidad de que Machado imitara a Calles fueron explicitamente manifestados a
sus anfitriones cubanos.

Vasconcelos recordaria a la Cuba de entonces como “la mas espafiola de las
ciudades de América, aunque la pinten de barniz neoyorquino”. Sus paseos por
las redacciones, las fondas, le acompanaron junto al nombramiento como socio
de nimero de una Sociedad de Jurisprudencia o de Historia en la isla, sin faltar
el deleite de los que calificd como “los mejores puros que he fumado en mi vida”
(Vasconcelos, 1982, p. 321).

En junio de 1925, dicté una conferencia en la Universidad de La Habana,
donde reconocié que la carta que enviara meses antes a la Federacién de Es-
tudiantes mostraba un excesivo e injustificado desaliento, puesto que se tra-
taba de un pais “vencido a la barbarie”. Desde su punto de vista, no obstante
haberse frustrado la independencia cubana con la imposicion de la Enmienda
Platt por el gobierno norteamericano, el pueblo cubano habia demostrado que
“no necesitaba tutores”, siendo un ejemplo para Hispanoamérica porque su
evolucién histoérica se habia comportado a contracorriente de otros paises del
continente americano:

Nacisteis a la vida independiente con un yugo, del cual paso a paso os vais libran-
do. En cambio, otros pueblos de la América nacieron sin ataduras, que se han ido
creando compromisos y han ido perdiendo, un dia territorios, otro dia derechos,
unas veces por tratados, otras veces sin tratados, pero amenguando a cada paso
la herencia ancestral, cayendo més y mas hondo en el abismo de las claudicacio-
nes y las transacciones; todo esto en medio de los alardes de una intransigencia
que sélo es verdadera cuando trata de destruir a los adversarios de la politica
interna (La Antorcha, 1925 b, p. 4).

Aunque reconocia el poder de la inversion extranjera en laisla y la manipulacion
de la economia cubana por Estados Unidos, le otorgaba un rol decisivo a la po-
blacién “equilibrada éticamente por el influjo de la sangre espafola que le ha
conferido una cultura superior a la de la época heroica de la Independencia” (La
Antorcha, 1925 b, p. 4).

Sin embargo, no obstante los continuos mensajes de amistad intercambia-
dos con los estudiantes cubanos y las conferencias dictadas en La Habana, era
evidente cierto distanciamiento entre la teoria vasconceliana del advenimiento
de la “raza cosmica” y la realidad cubana tan amenazada por la ingerencia nor-
teamericanay por la corrupcién, los abusos de poder y la represion violenta a la
oposicién que por aquel entonces vivia la isla.



En carta dirigida por Vasconcelos al joven lider de la intelectualidad minorista
en Cuba, Rubén Martinez Villena, con fecha 1 de junio de 1925, expresaba:

Siento en uds. (...) el comienzo del nuevo sentir internacional y racial. Forman parte
de una pequena familia intima dentro de la gran familia de los pueblos espafoles
de América, la familia continental, se me han quedado grabados sus nombres, ust-
ed, Martinez Villena, Ferndndez de Castro, Roig de Leuchsenring, Tallet, Marinello,
Lamar, Manach, Mella (..) ustedes hicieron que yo me sintiera completamente en
casa en La habana (...) lo encuentro natural por tratarse de ustedes, pero me com-
place palpar o haber palpado esa realidad (...) (E/ Heraldo, 1925, p. 3, 8)

En otro apartado de sus Memorias titulado “Cuba esclava” vuelve a enfatizar su
vision de la tirania de Gerardo Machado como un referente muy parecido al de
Calles en México: “Simulacion de interés por el pueblo y tirania despiadada, ne-
gocios deshonestos y prédica socialista, inauguracidn de carreteras y presos po-
liticos echados a los tiburones.” Relata este mexicano indémito como aconsejé a
los obreros prudencia, a los comunistas les advirtié que serian, como en México,
el pretexto para las intromisiones de Washington, en una situacién que percibia
como tensa pero donde la amistad con Marinello, con el etnélogo cubano Fer-
nando Ortiz, con intelectuales de vanguardia como Jorge Manach y José Chacén
y Calvo y con personalidades promotoras de la cultura nacional como Cosme de
la Torriente, fue suficiente para proporcionarle “ratos de solaz y oportunidades
de informacién y algun provecho econémico”. (Vasconcelos, 1982, p. 1032)

Entre uno de los temas de conferencia que selecciono estuvo su teoria meta-
fisica y la critica de la filosofia del behaviorismo que coincidentemente se ha-
bia enterado que se ensefaba en la catedra universitaria oficial de la isla, una
vez que segun le habian explicado, se mantenian relaciones con la Columbia
University, donde se habia graduado el profesor de Filosofia, precisamente con
Dewey. Y contra este arremetio el polémico Vasconcelos “procurando insistir en
lo triste, imperdonable que era aquella entrega voluntaria del alma a los mismos
que controlaban el aziicar y manejaban la politica”. El mexicano no comprendia
como aquellos intelectuales se oponian a Machado y a la par se suscribian al be-
haviorismo, que segun sus criterios, justificaba la absorcién del organismo mas
débil en el mas fuerte. Lamentaba también la adscripcion de los intelectuales
cubanos y de muchos otros de América al marxismo, a las teorias hegelianas.

Concluyé sus compromisos de conferencias, mismas que fueron comentadas
en la prensa habanera, con la posibilidad por parte de los reporteros, de que
Vasconcelos corrigiera y complementara las crénicas de cada sesion.

Fue en un departamento del barrio habanero de El Vedado donde José Vas-
concelos se dio a la tarea de trabajar en su Ftica, para lo cual conté con una salita



privada en la Biblioteca Nacional. Alli se le invitd a participar en las tertulias con
lectores distinguidos: “Y siendo todos cubanos, ya se pueden imaginar el ardor
de las charlas que eran, ademas, cultas, a menudo sabias, siempre cordiales”
(Vasconcelos, 1982, p. 1033).

Por aquel tiempo la Universidad de La Habana fue cerrada tras los enfrenta-
mientos violentos entre estudiantes y los esbirros de Machado. Pero Vasconce-
los se traia a su hijo y a su esposa a La Habana, a una aldea de pescadores, mien-
tras no dejaba de estar al tanto de lo que ocurria en México mediante la prensa
habanera y de alguna manera, se regocijaba diciendo: “Para los periédicos de
Cuba, yo era el verdadero presidente de México, y esto se repetia por las aldeas
y en las tertulias. ‘No lo dejaron triunfar los militares’™, se agregaba (Vasconcelos,
1982, p. 1035).

Vasconcelos era presa de una inquietud que lo llevaba a experimentar, como
él mismo comenta, “réfagas de célera” y que lo motivaba a lanzar cartas y ex-
citar a la conspiracion para fomentar el descontento. Fue asi que dicto varias
conferencias sobre la situacion mexicana que tuvieron pocos oyentes porque,
segun argumentaba, las hizo de paga y apenas salieron los gastos. Uno de los
permanentes asistentes era su viejo amigo y maestro, Evaristo Diez, de Campe-
che, quien se encontraba de visita en La Habana.

Apunta en sus Memorias como pocos, pero buenos amigos cubanos le fre-
cuentaban, en particular Marinello, “inclinado cada vez mas al marxismo literario
y tedrico, lo que me causaba dolor, no disimulado” y Cosme de la Torriente,
con quien paseaba en automovil degustando el paisaje de la isla, sus costum-
bres, las comidas, los olores. En “El cordonazo de San Francisco”, que integra
sus Memorias, haciendo alusion a esta tradicién y a su despedida de la capital
cubana, refiere:

Se llena de curiosos el malecén de La Habana cada vez que el temporal barre la
calzada, invade con las olas el arroyo. Y nos tocé presenciar el combate de ondas
y penas, desde la borda del vapor de la United que hace la travesia de La Habana
a Puerto Cortés, de Honduras. Rapidamente se fueron borrando los rostros de los
4 6 5 amigos que acudieron a despedirnos; se hicieron pequenas las casas y el es-
trépito del oleaje sobre las rocas se convirtié en orla de encajes moviles en torno

al pedestal de laisla y sus construcciones. (Vasconcelos, 1982, p. 1044)

La obra y el ejemplo que significé José Vasconcelos en Cuba lo convirtieron en
uno de los paradigmas iniciadores del intercambio cultural entre ambos paises.
Su ideario, su proyecto concretado al frente de la SEP en México, su encendido
verbo, las experiencias soviéticas asimiladas y readecuadas al contexto de Méxi-
co, suimpulso a la pintura mural, su polémica constante en el medio intelectual



y politico de toda América, lo colocaban en una dimensién de respeto y admira-
cién por aquella intelectualidad cubana avida de renovaciones, de orientaciones
que les llevaran, tanto a estudiantes, obreros, artistas, a emprender profundos
cambios que beneficiaran a la gran mayoria. Cambios donde el trabajo de Vas-
concelos en México y a nivel continental, en pro del legado cultural de nuestras
naciones, era un argumento de solidez indiscutible para considerarlo como una
personalidad de alto nivel entre los cubanos de los afios veinte.

JULIO ANTONIO MELLA Y MEXICO

La vida del joven lider estudiantil cubano tuvo un vinculo muy estrecho no sélo
con México, pais al que acudié como exiliado una vez que la dictadura de Gerar-
do Machado comenz6 su persecucion implacable en la isla, sino con sus artistas
e intelectuales que fraguaron en la década del veinte lo que seria considerado el
gran paradigma artistico de América.

Julio Antonio Mella habia gestado en Cuba la reforma universitaria en 1923
y fundo la Federacién de Estudiantes Universitarios (FEU) que aun hoy perdura
como organizacion estudiantil. También habia creado por esos afos la revista
Juventud; ala par habia sido capaz de colocarse al frente del movimiento obrero,
fundando la Universidad Popular “José Marti”, destinada a los obreros que no
podian tener recursos econémicos para una formacion universitaria de acuerdo
alo normado por las oficialidades educacionales en la isla.

En 1925, Mella publicé su trabajo “Cuba, un pueblo que jamas ha sido libre”
donde denunciaba las limitaciones de la dependencia econémica y politica de
los gobiernos locales; en ese mismo afio y como parte de su madurez politica,
cred, junto a otros revolucionarios, la Liga Antimperialista de las Américas y fun-
do el primer Partido Comunista de Cuba, formando parte de su Comité Central.
A finales de ese aio, fue detenido y enviado a la carcel, alli sostuvo una historica
huelga de hambre que alcanzé una enorme trascendencia politica, no sélo en
Cuba, sino en el ambito continental y que manifestaba su protesta en contra de
los procedimientos ilegales por parte del gobierno de Machado de no convo-
carlos ajuicio. Pero la presion popular obligé al dictador a liberar al joven lider.

March¢ al exilio en México en enero de 1926 cuando la presidencia de la na-
cién estaba a cargo del general Plutarco Elias Calles; su vinculacién con el comu-
nismo mexicano le valié ser nombrado Secretario General —en funciones- del
Partido Comunista de ese pais. Y todo este comprometido y significativo accio-
nar lo desarrollé antes de cumplir veintiséis afos, cuando ya su filiacion ideo-
I6gica se manifestaba explicitamente hacia el marxismo: devino entonces un



simbolo revolucionario vital que movilizé juventudes empenadas en cambiar el
futuro de laiisla.

Mella habia nacido en la ciudad de La Habana, el 25 de marzo de 1903. En su
nifez habia vivido en Estados Unidos, justamente en la Academia Newton fue
alumno del poeta mexicano Salvador Diaz Mirén y con el propésito de estudiar
la carrera militar viajé a México alrededor de 1920, pasajes de su vida que avizo-
raban la intensa relaciéon que tendria con este pais en un futuro no muy lejano.

En 1921 habia ingresado en las facultades de Derecho y Filosofia y Letras de la
Universidad de la Habana, institucion de la cual fue expulsado temporalmente
por sus actividades politicas. Sus primeros trabajos periodisticos aparecieron en
la revista universitaria Aima Mater (1922-1923), de la que fue administrador; tam-
bién fue director y redactor de Juventud (1923-1925).

Fue en su exilio mexicano, que matriculé Derecho en la Universidad Nacional
de México en 1928, y fundé la Asociacién de Estudiantes Proletarios y su érgano
propagandistico Tren Blindado, teniendo en cuenta su experiencia como lider
estudiantil en Cuba y su voluntad de crear una alternativa de formacién univer-
sitaria para obreros. Se integré entonces al ejecutivo de la seccion mexicana de
la Liga Anti imperialista de las Américas, y justamente sus secciones salvadorefia,
panamefay mexicana, lo nombraron delegado al congreso de Bruselas, al igual
que la Liga Campesina Mexicana que el cubano habia contribuido a constituir en
noviembre de 1926. Afirmaba por aquel entonces Julio Antonio Mella: “Seamos
la avanzada en el campo de la cultura y en las instituciones de ensefianza del
nuevo Régimen Social” (Mella, 1975, p. 454).

Desde su trabajo en la organizaciéon del movimiento estudiantil revolucionario
en Cuba, Mella buscé experiencia entre los dirigentes obreros, ya que estaba
convencido de la funcién social que debia cumplir la Universidad, aspecto que
compartia también José Vasconcelos. Fue por ello, que se involucré en el movi-
miento de apoyo a la liberacién de los obreros italianos Nicola Sacco y Bartolo-
mé Vanzetti, condenados a muerte en Estados Unidos, y Mella fue detenido por
la policia mexicana.

En ese propio afo fundé en México, la Asociacidon de los Nuevos Emigrados
Revolucionarios Cubanos, y su 6rgano de combate: Cuba Libre manteniendo fir-
me su voluntad de consolidar la unidad de los cubanos que pudieran contribuir,
en este caso, desde México, a la liberacidon de Cuba.

Fue una etapa intensa: se involucré en campanas publicas con jévenes co-
munistas, campesinos, obreros, dirigentes sindicales, intelectuales de prestigio
como Carlos Pellicer, José Clemente Orozco, entre muchos otros. Mientras orga-
nizaba el Socorro Rojo Internacional, formaba parte del grupo de latinoamerica-
nos que creé el Instituto de Investigaciones Econdmicas y se pronunciaba contra
el fascismo, a la par que viajaba por la Unién Soviética y por Estados Unidos,



recabando experiencias, sin perder de vista la organizacién de la lucha en Cuba.

Durante esta época comenzd sus colaboraciones con el diario El Machete y
otras publicaciones como El Libertador, en México; por aquellos afos utiliza-
ba los seudénimos Cuauhtémoc Zapata, Kim y Lord McPartland. Pronunciaba
conferencias, publicaba criticas sobre diversos temas culturales, por ejemplo, el
muralismo mexicano. Escuchemos las referencias aportadas por la investigadora
Adys Cupull, retomadas por la Dra. Caridad Massén cuando expresa:

A mediados de 1927, con una proyeccién pedagdgica y dada la importancia de
recoger testimonios y criterios de los trabajadores para el periédico El Machete,
Mella en colaboracidon con Rafael Carrillo (secretario general del PCM) elaboré
una serie de articulos que servian para orientar en su trabajo a los corresponsales
obreros que les enviaban sus trabajos (...) Su afan era convertir el periédico en
un grano de politica nacional, contribuir a la organizacién de los trabajadores, al
reclutamiento de ellos para el Partido y a ampliar la propaganda (Cupull, 2005).

Fue en México donde Mella escribid, en diciembre de 1926, sus “Glosas al pen-
samiento de José Marti”, texto que fue publicado en la revista América Libre de
La Habana en abril de 1927. El analisis del pensamiento martiano, a partir de
su adscripcion al ideario de internacionalismo y antimperialismo, resulta de alto
alcance por el dominio de la vision martiana por parte de Mella. México le habia
permitido madurar su postura latinoamericanista, su reconocimiento de la de-
pendencia de nuestros paises, sus aspiraciones y posibilidades de acceder a la
liberacion definitiva; en tal sentido, Mella consideraba que México podia “servir
de ejemplo de lo mucho que se puede obtener de las multitudes” (Mella, 1975,
pp. 407-409).

En sus esfuerzos por reorientar el trabajo de las organizaciones obreras en vis-
peras de la reeleccién de Alvaro Obregén en 1927, Mella conté con el respaldo
de David Alfaro Siqueiros y Diego Rivera. Y en esa relaciéon con el mundo artistico
mexicano, también Marti convivia con Mella. El joven cubano logré comprender
expresiones esenciales de la creacién pléstica del México de aquellos aios, y fo-
mentar lazos de amistad con importantes artistas que protagonizaban el pano-
rama pléstico nacional.

Fueron cuatro las vias que vincularon a Mella con el mundo artistico mexica-
no, de acuerdo al critico de arte cubano Manuel Lépez Oliva: la abierta actitud
contemplativa propia de su labor periodistica, el afan por cultivarse y vivir ple-
namente que lo caracterizaba, las actividades politicas desarrolladas con los que
una vez llamé “pléyade de artistas y literatos genuinamente revolucionarios”,
ademas de la intima relaciéon mantenida con la fotégrafa Tina Modotti. Afirma
entonces Lépez Oliva:



Tanto el dindmico proceso cultural que se manifestaba a su alrededor, como la ca-
pacidad de asumir en tierra azteca una consecuente postura latinoamericanista,
posibilitaron el rapido encuentro del joven luchador con el espiritu y las person-
alidades de lo que se conoce como “Renacimiento Artistico Mexicano”. Fue asi
que se identificé con pintores de la talla de Diego Rivera y Xavier Guerrero, David
Alfaro Siqueiros y Frida Kahlo. Y fue también asi como su sensibilidad recibid la
impronta enriquecedora de la pintura y la gréfica, modernas y nacionales, que alli
crecian (Lopez, 1991, p. 2).

Cuando referiamos acerca de la colaboracion de Mella con El Machete se es-
taban dando las condiciones para estos contactos con los artistas. Recordemos
que se trataba de una publicaciéon que originalmente habia pertenecido a la
organizacion de los pintores y escultores y que habia sido fundada por la ini-
ciativa de Graciela Amador, quien fuera esposa de David Alfaro Siqueiros (véa-
se Tibol, 1984).

Varios pintores mexicanos esbozaron laimagen del cubano, en tanto Tina Mo-
dotti lo retrataba varias veces y Siqueiros interpretaba pictéricamente la cono-
cida foto con sombrero del cubano, en el cuadro que incluye la critica de arte
mexicano Raquel Tibol en la portada de su volumen sobre la participaciéon de
Mella en las paginas de El Machete.

Julio Antonio participaba no sélo de las aceleradas transformaciones de los
valores sociales y los signos histéricos marcados por la revoluciéon nacionalista
en México, también devino parte de un panorama en el cual se combinaban
propdsitos estéticos y politicos, la defensa de la autenticidad y el desarrollo de
los recursos imaginativos. Es por ello, que en opinién de Manuel Lépez Oliva, se
evidenciaron las aproximaciones que hubo entre la visién del cubano y las de
los artistas mexicanos que conocio, en el cuento suyo “Aqui nadie pasa hambre”
(publicado en El Machete con el seudénimo de Cuauhtémoc Zapata) donde se
lee: “... Don Manuel tiene el aspecto comun a los burgueses y a los cerdos que
tantas veces han reproducido los pintores y los caricaturistas: el estdmago era
todo el cuerpo y la cabeza y los demds 6rganos parecian simples adornos del
estébmago” (Véase Tibol, 1984).

Se trata, sin lugar a dudas, de una imagen literaria inspirada en las pinturas
populares y en las expresiones de la pintura mural que tanto Orozco como Ri-
vera legaran con esa vision critica descarnada en relacion con la representacion
plastica de la burguesia como grupo social retratado negativamente por los ar-
tistas mexicanos. Seguramente Mella acompaié a Tina, cuando ésta cumplia el
encargo que le hizo desde Nueva York el pintor José Clemente Orozco en 1928:
retratar algunos de sus murales en México, para valerse de las fotos como refe-
rencias para unos dibujos que debia hacer.



A partir de su contacto con los pintores de México que también se integraban
a sus inquietudes de compromiso politico o de reflejo de las realidades utilizan-
do la critica punzante, Mella fue radicalizando su postura acerca del papel del
intelectual en nuestros paises. En su estudio acerca del radicalismo intelectual,
Julio César Guanche afirma: “Mella revalida en el perfil del intelectual publico en
Cuba el elemento radical, que entiende insuficiente el rol de conciencia critica,
se encamina sin prejuicios hacia la toma revolucionaria del poder y reclama una
ética cardinal en el intelectual” (Guanche, 2003, p. 3).

Nuevamente México se erigia como el espacio fecundo para madurar una pos-
tura reflexiva acerca de las emergencias nacionalistas de los pueblos americanos
a partir de la experiencia, que en el campo cultural, mostraba el proceso posre-
volucionario.

El 10 de enero de 1929, a las diez de la noche, con veinticinco anos, victima de
la persecucién de los agentes del dictador Machado, Julio Antonio cayé herido
mortalmente en la interseccién de las calles Morelos y Abraham Gonzalez, en la
Ciudad de México, falleciendo al dia siguiente. El porrista José Magrifat le dispa-
ré por la espalda tres balas de pistola 45; tres meses de sumario y fue puesto en
libertad por “falta de pruebas”. De forma inmediata se prohibié la publicacién
de Cuba Libre.

Hoy, un busto erigido en memoria del lider cubano se conserva en el Parque
San Carlos, ubicado en la Colonia Tabacalera de la capital mexicana. El crimen
conmovié al mundo. Durante varios dias hubo manifestaciones de protesta ante
las embajadas norteamericanas en diversos paises y abarcaron diferentes ciuda-
des y estados mexicanos. Asi calificaron el hecho los comunistas mexicanos: “Los
asesinos alquilados fueron solamente instrumentos del gobierno cubano, titere
de Wall Street” (Martinez, 2005).

Un testimonio muy fidedigno de lo que significé para México el asesinato de
Mella, lo ofrece la destacada periodista y profesora mexicana Adelina Zendejas:
“El entierro de Julio Antonio Mella fue un desafio a las autoridades, lo llevamos
a la Escuela de Derecho donde él era estudiante. Mella vive en cada uno de los
hombres y mujeres que construyen la nueva sociedad en ese pais hermoso
que irradia a toda América Latina y hace que la esperanza no se oscurezca”
(Cupull, 1976).

Una pagina extra de £l Machete relataba el crimen y describia el entierro como
una verdadera manifestacion popular de repudio que recorrié las principales
avenidas de la ciudad, en varios de cuyos puntos tuvieron lugar mitines en los
que hablaron comparieros de lucha de Mella en las diferentes organizaciones en
cuya direccién habia participado directamente: la sede del Comité Central del
Partido Comunista de México, el Palacio Nacional, la Facultad de Jurisprudencia
en el Zécalo, el lugar donde cay6 herido de muerte, hasta el Pante6n de Dolores.



Alli hizo uso de la palabra Diego Rivera, a nombre de la Liga Anti imperialista,
intervinieron representantes de los estudiantes mexicanos, la ANERC, Socorro
Rojo Internacional, los Emigrados Politicos Revolucionarios y el Partido Comu-
nista de México, entre otros oradores.

A pesar de su desaparicion, los luchadores que lo habian apoyado, lograron
fundar la tercera central sindical dias después de su muerte, dirigida, entre otros,
por David Alfaro Siqueiros, y que finalmente tuvo una efimera existencia, pues el
gobierno mexicano desaté una profunda represién sobre el Partido Comunista
Mexicano. Fue precisamente Siqueiros, quien afirmo:

Mella era un hombre de gran profundidad de pensamiento. Era un extraordinario
orador y un orador de masas magnifico. Convivié conmigo en el movimiento obre-
ro (...) en muchisimos de los centros mineros de México... Juntos viajamos a la zona
del Golfo, a Tampico, a Chihuahua. Fue un hombre prominente querido por todos.
Realmente Julio Antonio Mella no sélo fue un lider de primera magnitud en Cuba,
en toda su lucha heroica maravillosa, sino en México también (Martinez, 2005).

Anos mas tarde, en el Congreso Cultural de La Habana de 1968, David Alfaro
Siqueiros le referia al critico de arte cubano Manuel Lépez Oliva, sus recuerdos
de como Mella se deslumbraba frente a la belleza arqueoldgica de México, a su
interés porque lo artistico y lo fotografico sacaran a la luz verdades dramaticas
de la sociedad, y a que no se cansaba de preguntarle acerca de las razones que
lo condujeron a pintar determinados simbolos y distorsiones plésticas (Lopez,
1991, p. 2).

Mella se comprometia con la expresion artistica de México, con los ideales que
la sustentaban y se preocupaba por la recepcidn de sus obras artesanales a ni-
vel internacional. En este sentido, Lopez Oliva revela un testimonio del cubano
aparecido en un articulo publicado en 1927 donde afirmaba: “En los Estados Uni-
dos y en la misma Europa toda la variada produccién mexicana de este orden:
sarapes, muebles, talabarteria, alfareria, jugueteria, etc., encuentra y encontraria
mas con organizacién adecuada, una buena aceptacién y gran demanda” (L6-
pez, 1991, p. 2).

Se conmemora anualmente en México, la desaparicién de Mella, en tal senti-
do, comentaba el Dr. Ambrosio Velasco Gomez, desde su puesto de Director de
la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM en un coloquio internacional: “Mella
trabajé aqui, en México, por la unidad y la organizacién de los trabajadores de
este pais”. Se presentd por el Profesor Emigdio Aquino, una mesa redonda con
el tema “Vida y obra de Julio Antonio Mella en México” a cargo de los profesores
mexicanos Ignacio Sosa, Carmen Galindo y Magdalena Galindo, que evidencia la
voluntad de recordar a esa figura emblemadtica del liderazgo de la juventud que



contribuy6 a unir los lazos entre los dos paises en aquellos momentos convulsos
de los afos veinte.

Mella y Vasconcelos compartieron el escenario politico mexicano desde sus
trincheras de opinién y de accién; ambos se involucraron, desde distintos ni-
veles de relacién, con una dindmica cultural y artistica que llevaria a México a
ocupar uno de los lugares mas paradigmaticos de la producciéon plastica de la
historia posrevolucionaria.

El hecho de que ambas figuras, desde posturas comprometidas con el desa-
rrollo politico de sus paises, no escaparan al vertiginoso desarrollo de una pro-
puesta visual tan sélida como la que se fue madurando en México, evidencian
las posibilidades interdisciplinares que se abren para el estudio de los procesos
artisticos de los paises latinoamericanos. Personalidades en el vértice de com-
plejas contradicciones, busquedas, tensiones constantes, lideres de opinién y de
accion que lograban aunar a grandes grupos sociales en sus empefos.

Personajes como el mexicano José Vasconcelos y el cubano Julio Antonio Mella
sugieren al investigador muchas alternativas de analisis en torno a temas tan algi-
dos como el papel del intelectual en su momento histdrico, la valoracion del arte,
sus funciones y propdsitos a partir de las relaciones tensas que contextos posrevo-
lucionarios y en plena efervescencia de contradicciones politicas, plantean.

De este modo, el estudio de las politicas culturales, de las estrategias artisti-
cas y de los propios lenguajes plasticos, consiguen ubicarse en un sistema de
relaciones que sin duda, arroja nuevas interrogantes, sugiere nuevas lecturas, a
la vez que abre las puertas a la configuracién de una historiografia de la cultu-
ra artistica de la regién desde las relaciones mismas entre los protagonistas de
aquella historia.

En la fluidez de los espacios geograficos que permitieron confrontaciones, po-
Iémicas y asimilaciones, figuras como las abordadas en este texto, sin ser nece-
sariamente los artistas plasticos, detonan para el investigador de las ciencias so-
ciales y de las humanidades, nuevas posibilidades interpretativas ;Desde donde
abordarlas?, junicamente desde su mas conocida actividad politica o también
desde su legado para la construccién de un nuevo modelo historiografico de la
cultura latinoamericana?, ;contribuyeron en alguna medida a sustentar vincu-
los entre paradigmas, referentes, experiencias, ideas, entre el continente y las
islas?, ;qué factores intervinieron en sus concepciones estéticas?, ;han sido éstas
revisadas a la luz de la influencia de los intercambios con los propios entornos
latinoamericanos en los que se insertaron? Estas y muchas interrogantes mas
pueden ir desencadenando un peculiar entramado de tdpicos para un investi-
gador contemporaneo.

Como comentabamos al inicio de este trabajo, la historiografia del arte de la
region ha estado modelada a través de muchos afos por modelos que ya re-



claman ser renovados ;Qué es lo que verdaderamente nos interesa recuperar
de nuestra historia para entender en la medida de lo que la distancia temporal
permita, al proceso artistico de nuestros tan diversos paises?, jnuevamente nos
interesaria saber qué corriente del arte europeo, técnica o maestro, fue el que
mas influy6é en nuestros artistas?, ;o valdria la pena intentar reconocer tam-
bién otros caminos de intercambios, de asimilaciones y debates?, jpor qué no
considerar la alternativa de reconocernos a nosotros mismos desde nuestras
propias realidades?

Tanto Vasconcelos como Mella son hombres que parecieran comportarse
como arquetipos de estirpe renacentista: apasionados politicos, humanistas, mi-
litantes, escritores, amantes, ;como no aprovechar las vertientes que sus perso-
nalidades nos ofrecen, también para el estudio del arte?

Visto de esta forma, los dos personajes que hemos abordado en este texto,
pudieran ser estudiados como dispositivos de un modelo cultural que fue deter-
minando tanto un tipo de arte, de receptor, de mecanismos de circulaciéon, de
critica, como de la socializacion y difusiéon del mismo en el espacio latinoameri-
cano y caribefo.

Sin caer en forzadas determinaciones en el analisis de la cultura que por su
propia naturaleza, escapa a estas intenciones, y que gracias a sus espacios de
ambigliedad y liminalidad, preserva la significacién profunda del hecho artisti-
co, los ejemplos que hemos seleccionado para este analisis, permiten focalizar
nuevas e interminables posibilidades para el estudio de la cultura artistica del
espacio latinoamericano.
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CONSTRUCCION DE IDENTIDADES
VISUALES: RUFINO TAMAYO

RUFINO TAMAYO: CONSTRUCTING VISUAL IDENTITIES

Ana Maria Torres Arroyo
Universidad |Iberoamericana

RESUMEN

Con motivo de los festejos conmemorativos,
vale la pena reflexionar en torno a la
construccion de identidades visuales en el
arte mexicano como simbolos que reflejan
los rasgos distintivos de una nacién y que
forman parte del imaginario colectivo. En
esta ocasion lo haré a partir de las pinturas
de Rufino Tamayo. El articulo busca superar
algunos mitos que la historiografia suele afirmar
de manera contundente sobre este pintor
como el abordarlo desde enfoques formalistas
y considerarlo “apolitico”. Se destaca un
paralelismo entre las ideas del oaxaqueno y las
distintas corrientes de pensamiento politico
y filoséfico para encontrar los significados
particulares de la identidad nacional, desde
una reflexion sobre la diversidad. Tamayo fue
un pintor nacionalista cuyo interés principal
fue realizar un arte con caracteristicas locales
y, al mismo tiempo, vanguardista. Se destacan
sus relaciones con el indigenismo pictérico y
se establece una continuidad y no una ruptura
con el nacionalismo posrevolucionario. Su
propuesta pictérica corresponde no sélo a
una interpretacion estética y poética del arte
indigena y popular, sino también a una reflexion
sobre la identidad cultural del mexicano.
Palabras claves: |dentidad cultural,

mexicanidad, nacionalismo y vanguardia.

ABSTRACT

As a part of the conmemorative celebrations is
important to think about the construction of
visual identities in mexican art as a reflect of the
nation distinctive features, and as part of colective
imaginery. The aim of this article is to overcome
some commonplaces about the painting of
RufinoTamayo. It establishes the relation between
the richnest of his ideas and different political
and philosophical schools of thought. It presents
Tamayo as a nacionalist painter who's elaborated
a particular construction of nationalidentity, that
reflects diversity. The principal interest of Tamayo
was to fulfill an art with local characteristics but at
the same time, very avant-garde.

This research emphasizes the connections
of his work with the pictorical indigenism and
establishes a continuity -and not a rupture- with
the postrevolutionary nationalism. His pictorical
proposal is not only an aesthetic interpretation of
the native art, but also a reflection of the mexican

cultural identity.



El primitivismo vanguardista [...] nos enfrenta a los secretos de la continuidad
cultural muchas veces mas misteriosa que las rupturas. [...] nos lleva a tratar de
comprender las formas de contracultura que adoptan muchos creadores y [...]
nos hace reflexionar sobre el surgimiento y la expansion de espacios de autono-
mia en la sociedad moderna.

Roger Bartra (2009, p. 134).

Diversas interpretaciones han abordado la historia de Rufino Tamayo como la
de un pintor “marginado” e “independiente”. El “indio oaxaquefo” que triunfé
en Nueva York y que no tuvo ningun apoyo ni contacto con el mundo artistico
mexicano de los afos veinte y treinta; por lo general sus pinturas han sido estu-
diadas desde enfoques formalistas sin tomar en cuenta los contenidos politicos
y filoséficos; también ha sido considerado el decano de la llamada generacion
de la Ruptura. Si bien es cierto que Tamayo tuvo discrepancias con algunos de
sus colegas, considero que también es preciso contemplar sus afinidades. Ha
sido un error separarlo del contexto artistico y politico que le tocé vivir.
Aunque es notable una persistente transformacion en su pintura, es uno de los
artistas que continulia con una busqueda estética anclada en las raices del México
indigena. Su estilo “primitivo” que inicia desde los afos veinte y que forma parte
de la diversidad de propuestas pictéricas de entonces, no desaparece del todo.
Lo mismo sucede con el concepto de mexicanidad, tematica que desarroll6 a
lo largo de su carrera como pintor. Por ello, considero importante estudiar su
desarrollo artistico desde la perspectiva de la continuidad y no de la ruptura’.
Aunque, efectivamente, Tamayo propuso cambios en el arte moderno mexica-
no, fueron también otros y muy variados acontecimientos los que propiciaron
las transformaciones pictéricas y culturales de aquellos afos. A diferencia de lo
que ha dicho la historiografia, considero que Tamayo no fue un pintor de ruptu-
ra. Desde sus obras tempranas esta presente el deseo por representar el espiritu
indigena integrado al modernismo. La mexicanidad es una idea que aparece a lo



largo de su desarrollo artistico, ademds de los significados estéticos, adquiere di-
mensiones politicas y filoséficas. Es el hilo conductor que no se rompe. Tamayo
no fue el Unico artista que provocé cambios en el ambiente artistico nacional e
internacional, ni fue el creador solitario de una pintura diferente.

SIGNOS VISUALES DE LA MEXICANIDAD

Durante las primeras décadas del siglo xx la identidad nacional se vio fortalecida
por un proceso de integracidon que tuvo repercusiones importantes en el cam-
po politico, cultural y artistico mexicano. En el terreno de las artes plasticas, el
nacionalismo estuvo marcado por el interés de los artistas posrevolucionarios
de encontrar en la expresividad del arte precolombino y popular, los signos de
identificacién y singularidad. De esta manera, laimagen del indio se convirtio en
protagonista de murales, pinturas y grabados, fue un tema comun pero no como
un documento histdrico a la manera decimondnica, ni tampoco con el sentido
espiritual y simbolista de los pintores modernistas finiseculares, sino a partir de
su realidad contemporanea. Los pintores posrevolucionarios se alejaron de las
formas clasicas e idealizadas y lo representaron con caracteristicas reales, en su
entorno natural. Se inicié asi una corriente expresionista y realista que tomaba
en cuenta el contexto social de México. Algunos pintores se interesaron por re-
presentar el folklore mexicano, simplemente pintar los elementos decorativos.
Diego Rivera representé al indigena y su relacién con sus actividades cotidianas,
con fiestas y costumbres populares, en cambio José Clemente Orozco y David
Alfaro Siqueiros fueron mas realistas y se interesaron por la crudeza y la mar-
ginalidad del indigena. Asimismo, aparecié una corriente pictérica que utilizé
la sintesis formal y logré fusionar aspectos de las cultura mesoamericanas con
elementos vanguardistas como fue el caso de Fermin Revueltas, Ramén Alva de
la Canal, Rufino Tamayo, Carlos Mérida, Julio Castellanos, Manuel Rodriguez Lo-
zano, entre otros.

En este contexto, se desarrolld el arte de Rufino Tamayo. Por entonces tomaba
clases en la Escuela Nacional de Bellas Artes, en donde se vivia un ambiente de
protesta y critica. Era comun que los pintores realizaran actos de rebeldia en
contra de las reglas y las normas académicas. Esta actitud, significaba un recha-
zo al porfiriato y a la pintura de caracter clasicista, al tiempo que propiciaba la
realizacién de diversos lenguajes pictéricos que rescataban la autenticidad de
las culturas indigenas. Con estas ideas aparecié una vanguardia mexicana cuyo
interés se centré en combinar elementos locales con aspectos de la modernidad
artistica internacional.



En 1921, David Alfaro Siqueiros (1921, s/p) afirmaba que el artista americano
debia impregnarse de las teorias estéticas iniciadas por Cézanne, el Cubismo,
el Futurismo y el Dadaismo, y advertia que si para los europeos el arte negro
y el arte primitivo habian servido como reorientadores, esa funcién podria ser
cumplida por los latinoamericanos, tomando en cuenta el arte de los pueblos
aborigenes como los mayas, los aztecas o los incas. Por su parte, Diego Rivera
regresé a México dispuesto a encontrar en el arte de sus antepasados los te-
mas para realizar sus pinturas; proclamaba que se proponia estudiar las asom-
brosas ruinas, asi como el arte maya, azteca y tolteca. Mientras tanto, Tamayo
se dedicaba a buscar la esencia de la mexicanidad que encontraba en lo pura-
mente indigena.

Esta busqueda de lenguajes propios favorecio el desarrollo de una vanguar-
dia pictérica y proporcion6 a los artistas mexicanos un abanico de posibilida-
des para realizar su trabajo creativo. Deseosos de generar un arte alejado de los
moldes europeos, conformaron el movimiento artistico posrevolucionario com-
puesto por una multiplicidad de propuestas plasticas, tales como el Realismo, el
Clasicismo, el Simbolismo, el Surrealismo, el Postcubismo y el Primitivismo, las
cuales conformaron la Escuela Mexicana de Pintura que errébneamente ha que-
rido identificarse exclusivamente con la pintura histérica y politica, no obstante
a su desarrollo diverso.

Paralelamente al Muralismo se desarroll6 en México una pintura experimen-
tal e intimista preocupada por expresar el concepto de la mexicanidad. Rufino
Tamayo junto con Manuel Rodriguez Lozano, Julio Castellanos y Agustin Lazo,
entre otros, representaban en sus lienzos los valores expresivos de la cultura po-
pular con un énfasis en el caracter del mexicano, en los elementos pictéricos y
poéticos, asi como en la experimentacion formal.

Estos pintores tuvieron estrechas relaciones con Xavier Villaurrutia, Salvador
Novo, Carlos Pellicer, Bernardo Ortiz de Montellano, entre otros, quienes se
convirtieron en los criticos de arte de la joven pintura mexicana. Los miembros
del grupo sin grupo sugerian que la modernidad estética debia encontrarse en
el desarrollo formal y poético de la obra de arte. Su actitud era opuesta a los
principios nacionalistas que imperaban en el ambiente artistico e intelectual de
entonces. Concebian al nacionalismo desde una perspectiva pluricultural y asu-
mian a México en funcién de un universalismo critico. Buscaban lo universal en
la obra individual y en lo humano, a diferencia de los “nacionalistas” quienes
consideraban que los valores propios se debian incorporar a los modelos euro-
peos. Villaurrutia reconocia que la modernidad de Tamayo, se encontraba en los
elementos estrictamente plasticos, asi como en la adopcién de un estilo picté-
rico alejado de la anécdota y el asunto, opuesto a la pintura didactica y politica
de los muralistas.



Tamayo se identificé con las ideas de sus amigos, los poetas. En sus pinturas
utilizaba un lenguaje visual ligado a la simplificaciéon de las formas y a la expe-
rimentacién pictérica, aspectos que aprehende del arte nativo de México. Estos
elementos le van a servir para mostrar sus contactos con la mexicanidad que
poco a poco fue combinando con principios vanguardistas, como la representa-
cién en la superficie plana del cuadro, la deformacion figurativa y el movimiento.
Por medio de esta sintesis logré crear un arte simbdlico y expresivo que desarro-
[16 a lo largo de su proceso creativo. Desde sus primeras exposiciones, su estilo
representé una propuesta original y vanguardista, alejada de los estereotipos
europeos que integraba lo autéctono con lo cosmopolita y que los criticos de
arte no dudaron en identificar con las corrientes del Primitivismo. A partir de esta
perspectiva, sus pinturas fueron vinculadas con la vanguardia artistica interna-
cional asegurando su triunfo en Estados Unidos y México, precisamente por sus
atributos exoticos, autéctonos y populares.

En la obra de Tamayo la mexicanidad es una tematica que adquiere importan-
cia no solamente en el campo estético, sino también en el filoséfico y cultural.
Encontré en los valores formales y espirituales de las culturas mesoamericanas
y ademads en el indigena contemporéaneo los signos de la mexicanidad. Su con-
cepto fue contrario al nacionalismo oficial posrevolucionario basado en el mito
del México mestizo y homogéneo. A principios del siglo XX, el mestizaje fue uti-
lizado como politica de Estado para tratar de uniformar e integrar a la sociedad
mexicana y generar la “raza c6smica”, la “raza de bronce”. Tamayo rechazaba
este paradigma, mas bien defendia la pluralidad del pensamiento y la diversi-
dad cultural, sus ideas se vinculaban con una vision multiple y diversa (1933,
p. 279). En su articulo: “El nacionalismo y el movimiento pictérico” se declara
nacionalista pero en un sentido diferente, es decir, tomando en cuenta al Méxi-
co pluricultural y oponiéndose a las politicas integracionistas promovidas por el
Estado mexicano y por varios intelectuales y artistas de la época La idea de la
diversidad estd presente en varias composiciones, como Los musicos de 1934, en
donde aparecen tres figuras que representan la raza negra, blanca e indigena.



En el México posrevolucionario el tema sobre la incorporacion de las comuni-
dades indigenas a la civilizacién moderna se convirtié en elemento clave para la
consolidacién del proyecto nacionalista estatal. Este indigenismo integracionis-
ta encontré sustento tedrico en el evolucionismo lineal que por entonces con-
sideraba a la diversidad cultural como un obstaculo para hacer nacién (Castella-
nos, 2000, p. 68). Desde esta perspectiva, lo indio fue pensado desde una gran
paradoja: como la caracteristica que define la originalidad de la cultura mexi-
cana y simultdaneamente como el principal estorbo para conformar una nacién
unificada.

Tamayo consideré que el indigena formaba parte de la variedad cultural de
México; fue un defensor de las culturas nativas en varias ocasiones expresé que
en la sociedad mestiza existia un rechazo hacia la raza indigena. Para él, era im-
portante que los mexicanos no olvidaran su identidad india. Aunque nunca lo
manifesté abiertamente percibia cierto racismo en la sociedad mexicana. En sus
pinturas de corte indigenista podemos encontrar una inquietud por preservar el
pasado prehispanico y por denunciar el abandono histérico del indio contem-
poraneo. Este sentir, va a estar intimamente ligado a una reflexién en torno a la
identidad racial y cultural del mexicano y ademas aparece en su obra en forma
de simbolos y signos.

Tal fue su interés por lo indigena-mexicano que a pesar de su origen mestizo
con frecuencia afirmaba que él era un indio. En realidad fue un mestizo de origen
oaxaquefo y humilde cuyas raices indigenas estaban hondamente arraigadas.
No obstante, Tamayo fabricé un discurso ambiguo en torno a su origen racial.
Esta falsa adopcion fue utilizada por el artista oaxaqueno y por la critica de arte
para reforzar el concepto de la mexicanidad en sus pinturas. Asimismo, formaba
parte del interés generalizado por lo indigena. Algunos intelectuales de la época
estaban convencidos de las facultades artisticas innatas del pueblo mexicano.
Alfredo Ramos Martinez pensaba que en la pureza de una raza se encontraba su
fuerza creativa. Desde este punto de vista, las pinturas de Tamayo eran ejemplo
del sentir propio del indigena y al mismo tiempo sus conexiones directas con el
mundo “primitivo” lo hacian pertenecer a la modernidad artistica internacional.

Fue tan importante esta identidad con lo indigena que en 1931 realizé un
Autorretrato. En este lienzo el rebozo que cubre su cabeza es el simbolo de la
mexicanidad. A sus espaldas se observa un pequefio pajaro que reposa en una
de las ramas de un arbol truncado y seco. Aqui la imagen del “indio-Tamayo”
esta acompafada de un pasado abandonado, simbolizado por las ramas mar-
chitas y rotas del &rbol. Este elemento iconografico es utilizado en sus pinturas
con frecuencia, formando parte de paisajes desolados o indigenas solitarios.
Es un componente simbdélico que el artista utilizé para expresar la idea de una
cultura mutilada.



CONTACTOS CON EL MOVIMIENTO ARTISTICO
POSREVOLUCIONARIO

El primer encuentro de Tamayo con el arte prehispdnico se dio en 1922, afio en el
cual empezd a trabajar como dibujante en el Museo Nacional de Arqueologia, His-
toria y Etnografia. Para el joven pintor esta experiencia significé un cambio impor-
tante en sus apreciaciones pictoricas. Especialmente se interesé por la propuesta
estética de los artistas mesoamericanos de crear un arte que no fuera una imita-
cién fiel de la realidad. Representar con exactitud la dimensién de las cosas fue un
concepto estético con el que Tamayo nunca estuvo de acuerdo, no le interesaba
copiar el modelo. Con esta idea, inicid la busqueda de un lenguaje experimental y
expresivo que le permitié realizar una pintura de caracter poético.

Ademas de su trabajo en el Museo se incorporo a la actividad docente. Impar-
tié clases de dibujo y trabajos manuales en varias escuelas primarias de la ciudad
de México; en ese tiempo los alumnos aprendian a dibujar a partir de un método
ideado por Adolfo Best Maugard, basado en siete lineas geométricas basicas,
utilizadas con bastante regularidad en las decoraciones de las artes populares
mexicanas, compuestas por una combinacién de elementos prehispanicos, es-
pafoles y orientales. Tamayo realizé algunas pinturas partiendo de lo sugerido
por Best Maugard, como un temple sobre cartén, un dibujo (ambas sin titulo) y
Naturaleza muerta con alcatraces. Sin embargo, el método le parecié bastante li-
mitado, en alguna ocasién afirmo que no habia tenido importancia en su carrera.
Aunque es muy probable que debido a su trabajo como profesor de dibujo, haya
tenido que leer el libro, Método de dibujo Best Maugard, tradicién, resurgimiento y
evolucién del arte mexicano, publicado en 1923. En este documento el autor ex-
pone sus planteamientos tedricos sobre el arte popular, asi como su propuesta
estética encaminada a una creacién primitiva y expresionista cuyas bases en-
contraba en los elementos geométricos y decorativos de los objetos populares.
Segun Best, en aquellos anos ya se estaban realizando las primeras manifesta-
ciones de una propuesta artistica perfectamente mexicana, en donde “la anato-
mia, el claro-obscuro, los detalles y demas cosas no esenciales” dejaban de tener
importancia. Aunque la intencién de Tamayo no era realizar un arte decorativoy
geométrico o puramente “intuitivo” como lo proponia Best Maugard, el método
constituyé un sugerente abordaje de lo popular mexicano. Incluso en sus bus-
quedas pictoricas de aquellos afos se percibe cierta influencia de las ideas de
Best, sobre todo en su propuesta de ser expresionista, en lugar de impresionista.

En los cuadros de esta época se puede observar un lenguaje visual ligado a las
formas y a las figuras del arte popular mexicano. Asimismo, aparecen paisajes
localistas con escenas de la vida rural indigena y mestiza en donde se aprecia,
mas que un vinculo formal con el arte prehispanico, una notable influencia de



lo que se realizaba en las Escuelas de Pintura al Aire Libre, lugares que Tamayo
visitaba con regularidad para escapar de las oscuras aulas de la Academia. En
algunas de sus composiciones encontramos elementos caracteristicos de estos
centros educativos, tales como el uso de la técnica impresionista, el planismo, la
ausencia de perspectiva, la simplificacion de las formas y por supuesto, laidea de
crear una pintura nacionalista representada por la presencia del indigena.

Hacia 1924 Manuel Rodriguez Lozano fue nombrado director de la Direccién
de Dibujo y Trabajos Manuales de la Secretaria de Educacién Publica. Durante
su mandato suprimio el método de Best Maugard y propuso un formalismo ba-
sado en el rechazo a una representacion mimética de la realidad. Tamayo supo
aprovechar las lecciones de su colega. Reforzé sus cuadros de pocos elementos,
empezo a suprimir los efectos de la perspectiva y a utilizar formas bidimensio-
nales en la superficie plana del cuadro, caracteristicas que podemos apreciar en
Hombre y mujer, Dos nifias mexicanas y Zapatista.

En estos grabados esta presente una reflexion en torno a las culturas indigenas.
Para resaltar su marginalidad, el campesino rural de México aparece en un entorno
natural rodeado de una vegetacién poco exuberante. Volcanes secos y magueyes
rotos son elementos que componen el paisaje y que funcionan como signos de una
cultura empobrecida y olvidada. Ademads, se observa que el indio esta representa-
do como si fuera duefo de sus tierras. Este contacto armonico con la naturaleza,
forma parte esencial de las tradiciones y concepciones del mundo de las comunida-
desindigenas. Tamayo integra al indigena con el paisaje haciendo alusién a la lucha
popular por conseguir el reparto y la restitucion de sus tierras. En Zapatista aparece
el lider campesino de espaldas al espectador. Esta postura puede ser interpretada
como un rechazo al pasado y una vision esperanzadora hacia el futuro, hacia la re-
novacion de los ideales de justicia, libertad y respeto a las culturas populares.

ENCUENTRO CON LAS VANGUARDIAS ARTISTICAS

A finales de los afos veinte, Tamayo realizé sus primeros viajes a Nueva York.
En aquella ciudad estudio de cerca la pintura moderna. Conocié los cuadros de
Cézanne, de Gauguin, de Matisse, de Picasso y de muchos otros. Lo que mas le
llamé la atencioén fue la gran influencia que ejercia el arte no occidental en sus
propuestas pictdricas. Aunque este vinculo ya estaba presente en sus ideas esté-
ticas, le entusiasmo la manera como los artistas europeos combinaban aspectos
antiguos con formas innovadoras.

En sus composiciones Hombre y mujer e India frutera logré articular la sintesis
que estaba buscando. El contorno de los rostros y de la nariz alargada de estas



figuras se asemeja al de algunas mascaras utilizadas en el México antiguo; Tama-
yo combina estas formas con elementos modernos, con lo cual refuerza el carac-
ter expresivo de sus pinturas. La mascara va a ser un elemento recurrente en su
obra. En esta ocasidn le sirve para expresar las connotaciones sagradas y magi-
cas de las civilizaciones nativas y para exaltar su caracter misterioso. Asimismo,
es probable que haya sido utilizada como un signo que esconde la realidad de
los pueblos contemporaneos indigenas. Estas formas distorsionadas aparecen
también como un recurso técnico relacionado con un lenguaje visual esquema-
tico y simplificado, propio del “primitivismo” europeo y que Tamayo aprovecho
para evocar la esencia de la cultura, su espiritualidad.

Por estos afnos, aparecen en sus pinturas dos tematicas importantes: una mo-
dernista y otra localista. Siente una atraccion formal por lo que estaban haciendo
los pintores estridentistas y realiza algunos cuadros urbanos, como Fondgrafo
y aviones. En ellos introduce el movimiento. Utiliza pinceladas en forma de cir-
culos y fragmenta los objetos para producir el efecto de velocidad. No obstan-
te, continlia revelando su interés por representar las caracteristicas raciales del
campesino y del indigena. En Indias de Yalalag y Cabeza de mujer su intencion es
expresar la esencia de una raza, sus estados de animo. En estos rostros podemos
identificar el caracter apacible, melancélico, misterioso y solitario del indio.

LA MEXICANIDAD COMO UNA VANGUARDIA

Los viajes que Tamayo realizé a Nueva York le ayudaron a reafirmar su iden-
tidad racial cuyas raices encontraba en lo indigena y también le permitieron
experimentar con nuevas soluciones pictéricas. Estudié con mayor profundi-
dad el expresionismo de las representaciones geométricas y deformadas
de los artistas mesoamericanos. En ocasiones utilizaba estos elementos para
crear formas y proporciones desde la tradicion indigena y no desde la escuela
clasica europea.

A principios de los afos treinta sus pinturas adquieren cambios importantes.
Seinspira en las esculturas del occidente de México y realiza figuras muy simples
con la cabeza mas pequefia que el cuerpo. Al mismo tiempo, integra aspectos
vanguardistas. Siguiendo las ensefianzas de Cézanne, logra que las sensaciones
espaciales dependan de los colores y no de la perspectiva geométrica; median-
te la degradacion, el contraste cromético y la yuxtaposiciéon de tonos oscuros
y claros o de colores célidos y frios desarrolla ritmo y profundidad espacial sin
destruir el caracter plano de la superficie. Estas caracteristicas aparecieron con
mayor frecuencia en sus pinturas de los afios cuarenta, aunque ya en Desnudo



en gris y Mujer con guitarra, ambas de 1931, Tamayo revela su interés por experi-
mentar con formas arcaicas dentro de un concepto moderno.

Para acentuar la expresividad de las imagenes y sus vinculos con el arte me-
soamericano en ambas composiciones utilizé formas esquematicas y deforma-
das. Al mismo tiempo, este recurso técnico le permitia expresar la espiritualidad
del ser humano. Esta busqueda espiritual fue una caracteristica importante en la
pintura europea, sobre todo en Alemania en donde los pintores encontraron en
la naturaleza y en el desnudo femenino los principios “misticos” que la sociedad
burguesa y materialista habia perdido. De acuerdo con Paul Westheim, Tamayo
expresa la esencia de los objetos recurriendo al signo como una posibilidad de
captar espiritualmente el dato material y de incluir la naturaleza en la experien-
cia animica. El desnudo es el signo que sugiere la interioridad del ser humano.

Aparecen entonces una serie de desnudos femeninos poco usuales hasta en-
tonces en su creacion artistica. Banistas, Desnudo en rojo, Mujer dormida, Desnu-
do, Banista y Banistas de Oaxaca son composiciones que se diferencian de su
produccion anterior en donde las mujeres indigenas se mostraban vestidas con
faldas largas y cubiertas con rebozos. En estos desnudos podemos descubrir las
influencias de Gauguin, Cézanne y Matisse que utilizaron el desnudo femenino
como una provocacién hacia las buenas conciencias y también para mostrar la
sensualidad y el exotismo de la vida “primitiva”; representaban a la mujer en un
paraiso tropical exuberante como simbolo de lo “natural” y como una imagen
opuesta a la vida civilizada.

Cuando Tamayo pinto estos desnudos se encontraba enamorado de Maria Iz-
quierdo, de hecho en Desnudo en rojo, ella fue su modelo. Aunque ademas de
estas connotaciones de erotismo y sensualidad esta tematica lo acercaba al con-
cepto de la mexicanidad.

En estos lienzos observamos cierta correspondencia con las imagenes de Ro-
driguez Lozano y Julio Castellanos. Asimismo, tienen una gran influencia con las
mujeres tahitianas de Gauguin. Las figuras pesadas y la atmdsfera de intimidad,
tranquilidad y equilibrio aparecen en ambos pintores como simbolos espiritua-
les. No obstante, Tamayo pint6 a la mujer en lugares cerrados, el desnudo co-
rresponde a la intimidad, no se exhibe, como si lo representaron los pintores
europeos, quienes hicieron del desnudo un lugar publico.

MEXICANISMO UNIVERSAL

Hacia los afos cuarenta, las pinturas de Tamayo adquieren una nueva orienta-
cién. Su decision de vivir en Nueva York, el estudio del arte prehispanico y popu-



lar y el acercamiento al arte moderno, en especial a la obra de Picasso, fueron herra-
mientas que utiliz6 para reforzar y seguir trabajando con lo ya iniciado en décadas
anteriores: la conceptualizacion de la mexicanidad vinculada con la universalidad.

Entre los artistas norteamericanos de aquella época, la idea de crear una pintura
universal se convirtié en un interés colectivo. Pintores como Robert Motherwell,
Jackson Pollock, Adolph Gottlieb, Barnett Newman, Mark Rothko e Isamu Nogu-
chi utilizaron el término para manifestar su oposicién al nacionalismo centrado
en la “uniformidad” y para declarar su rechazo hacia el realismo politico. Prego-
naban la libertad de expresién y la diversidad del pensamiento. En sus pinturas
revivian el arte de las antiguas culturas y se interesaban por el pensamiento mi-
tico de los primitivos americanos, lo cual mas adelante desembocaria en el abs-
traccionismo puro (Bozal, 2003, p. 23). Tamayo se identificé con estas ideas, prin-
cipalmente con el concepto de lo universal que también en México empezaba a
tener connotaciones importantes, sobre todo en el terreno de las artes plasticas
y de la filosofia. Entre los pintores mexicanos, lo universal significaba también un
rechazo al arte politico y nacionalista que por entonces era fuertemente criticado.

A partir de un pensamiento diverso y en relacién con las teorias sobre la re-
latividad y el Historicismo, los fildsofos Samuel Ramos, Leopoldo Zea, Luis Vi-
lloro, Octavio Paz y muchos mas iniciaron un rechazo a las ideas abstractas y
metafisicas del pasado. Proponian crear una filosofia que abordara la concrecién
del hombre americano; era preciso entender la realidad mexicana y americana
desde su propia circunstancia. En este sentido, concebian lo universal como una
caracteristica inherente de la mexicanidad.

Lo mas probable es que Tamayo haya leido algunos escritos de estos filésofos.
En una platica que sostiene con Victor Alba declara que es “preciso realizar, a
través de la plastica lo que auin ahora un grupo de filésofos esta llevando a cabo
con sus investigaciones acerca de México y los mexicanos” (1956, p. 48). A partir
de entonces, Tamayo profundiza sobre el concepto de lo universal que encuen-
tra en lo profundamente mexicano.

En sus composiciones se denota una mayor atencién en las texturas y en los
efectos de los colores. Sus formas van a ser muy diferentes a las usadas hasta
entonces, sin embargo, continda retomando algunos simbolos de la mexicani-
dad. En sus cuadros, Mdscara roja, El Flautista y Mujer con guitarra, lo mexicano
estd presente en la construccion solida parecida a la estructura de los judas po-
pulares y a las figuras prehispénicas del occidente de México. Como en algunas
pinturas de los afos treinta, Tamayo vuelve a utilizar dos recursos expresivos y
simbdlicos que se relacionan directamente con el arte indigena de México. Estos
son, el color y la proporcién de la figura humana.

Tamayo no encontraba el color caracteristico de México en el verde, blanco y
colorado de la feria, para él, los pobladores mexicanos habian vivido una historia



desafortunada, por lo que el color no podia ser alegre. En este sentido, conside-
raba que el pueblo indigena y mestizo no era un pueblo de fiesta, sino profunda-
mente tragico, por lo que, segun Tamayo, “sus preferencias en color son sobrias
y equilibradas, como son las preferencias de las gentes sobre quienes pesa el
dolor” (1933, p. 280). Tamayo relaciona el color con la injusticia histérica que ha
vivido el pueblo de México. En sus cuadros utiliza una variedad de matices de un
solo color y empasta tonos claros junto a otros mas oscuros. Este recurso se pue-
de observar en algunas pinturas del pasado indigena; los artistas mesoamerica-
nos utilizaban los opuestos para expresar la dualidad y la tension de las fuerzas
cosmicas (Ségota, 1995, p. 78). Esta lucha de contrarios va a ser significativa en la
obra de Tamayo. Su espiritu ltdico le permite jugar con la diversidad coloristica
de tonos y matices y con la yuxtaposiciéon de colores apagados y luminosos, con
lo cual logra crear texturas y profundidad en la superficie pictérica. Ademéds, este
contraste cromatico le sirve para expresar la dualidad del cosmos (Westheim,
1956, p.3-14). El empleo de signos contrarios que existen simultdneamente, es
utilizado para establecer la tension y el conflicto humano. Por ello, el color y la
experimentacion formal son componentes expresivos y poéticos que le sirven
para evocar el sufrimiento existencial de la sociedad contemporanea, envuelta
en un mundo contradictorio.

En Homenaje a la raza india (Figura 1) realizado en 1952 aparece esta idea.
Aqui encontramos la sintesis caracteristica de su estilo. La estructura de la ima-
gen es el signo ‘primitivo’ y el movimiento sus contactos con la modernidad
artistica. Como ya hemos visto, Tamayo se interesé desde su obra temprana,
por combinar elementos del arte prehispanico y popular con aspectos de las
vanguardias artisticas europeas. Para no caer en un mimetismo pictérico, utiliza-
ba las proporciones de los objetos mesoamericanos como un recurso expresivo
que le permitia deformar sus figuras, alterar las formas. Esta caracteristica que
aparece en toda su obra estd presente en laimagen de Homenaje a la raza india
en donde la figura tiene la cabeza mas pequeia que el cuerpo. La vendedora de
flores que representa a la raza india adquiere dinamismo debido a la fragmen-
tacién de laimagen y a las pinceladas circulares. Estos efectos pictéricos ya ha-
bian sido utilizados como un recurso experimental relacionado con el futurismo
italiano, pero ahora aparecen como elementos expresivos. En sus primeras pin-
turas representaba al indigena en contextos de total hermetismo. Sin embargo,
en Homenaje a la raza india, la figura es dinamica y estd acompafada de signos
y simbolos opuestos.

La superficie de la composicion esta trabajada a partir de una diversidad de to-
nos y matices; el café oscuro de la parte inferior del lienzo se transforma en una
serie de colores luminosos, como ocres, amarillos y rosas que ocupan la parte su-
perior. Asimismo, la quietud terrenal juega con el movimiento celestial. De esta



manera, el cuadro adquiere una vibracién y una tensién en donde los opuestos
se fusionan. El estatismo y el movimiento, el volumen y la profundidad, la oscu-
ridad y la luminosidad, lo pesado y lo etéreo, se conjugan en esta composicién
para expresar la realidad contradictoria del indigena. Por un lado, la quietud que
representa sus contactos con el pasado y por el otro, el movimiento como sim-
bolo de la modernidad. Los elementos pictdricos son los medios expresivos que
Tamayo utiliza para revelar las caracteristicas de la cultura indigena, para mos-
trar sus particularidades y al mismo tiempo su sentido universal.

En estos afios, Tamayo no abandona lo indigena, mas bien esta presente en
forma de signos y simbolos. En sus imdgenes esquematicas como Indigena y Bai-
larinas, Tamayo desnuda al indio, lo despoja de su contexto y al mismo tiempo
universaliza su significado; lo indigena enriquece las expresiones universales y
forma parte de las diversas manifestaciones culturales que han existido en la his-
toria de la humanidad. Tamayo afirmaba con frecuencia que el origen de todas
sus teorias estéticas partia de su contacto con las cosas precolombinas y que el
mensaje interior de sus pinturas provenia de la cultura indigena.

Poco a poco sus pinturas adquieren un colorido mds intenso y un mayor sim-
bolismo; continta con su estilo “primitivo”, con lo cual sus figuras apenas esbo-
zadas entran en un proceso de simplificacién cada vez mayor; incluso realiza
algunas obras abstractas, aunque su rechazo a la abstraccion le obliga siempre
a regresar a la figura humana, centro de sus composiciones. En ocasiones, sus
formas adquieren una semejanza con las pinturas rupestres, como el cuadro ti-
tulado Hombres (Uomini)

LA DIVERSIDAD CULTURAL

A lo largo de su vida, Tamayo defendié un nacionalismo abierto a las aporta-
ciones del exterior otorgandole mayor importancia al intercambio entre diver-
sas culturas que a la imposicion de una cultura sobre otra. Sus vinculos con las
ideas del grupo Contemporaneos y con el pensamiento filoséfico y estético de
los afos cuarenta y cincuenta le permitieron entender la mexicanidad desde una
perspectiva pluricultural. Tamayo criticaba la “unidad nacional” y la homoge-
neidad cultural. Rechazaba el monopolio artistico formado por Orozco, Rivera y
Siqueiros, sobre todo su actitud unilateral y su inclinacién a trazar en el campo
artistico una Unica via, con lo cual limitaban la libertad de expresion. En respues-
ta a esta idea, proponia tomar en cuenta la diversidad de tendencias pictéricas,
al tiempo que reclamaba formas democraticas y justas en los espacios culturales
de entonces.



Desde esta perspectiva, manifestaba el desprecio que existia en la sociedad
mexicana hacia las culturas indigenas y al mismo tiempo denunciaba los tota-
litarismos de la Guerra Fria. En varios de sus cuadros se puede apreciar un sim-
bolismo de denuncia y critica hacia los sistemas autoritarios. Incluso durante los
afos treinta, realizd un conjunto de cuadros de corte socialista, en los cuales
se observa una iconografia politica vinculada con el rechazo al capitalismo y
una defensa a las demandas revolucionarias de los obreros y campesinos. Esta
tendencia de denuncia se percibe en sus cuadros Animales y Perro ladrando a
la luna. Estos animales, inspirados en las figuras de barro del arte mesoameri-
cano, expresan su preocupaciéon por la segunda Guerra Mundial. En el mundo
nahuatl, el perro representaba al dios X6lotl, hermano gemelo de Quetzalcéatl,
que simbolizaba su contrario: oscuridad, inframundo, muerte. En estos cuadros,
los perros figuran el mundo salvaje de la guerra atémica. Representan el grito de
angustia y dolor de una sociedad atormentada.

Para Tamayo, lo universal no esta regido por leyes uniformes, hay que tras-
cender los conceptos autoritarios, totalitarios y las actitudes monopolizadoras.
Al trasladar estas ideas a una dimensidn politica, es decir, frente a los conflictos
extremistas de la Guerra Fria, Tamayo se ubica en el camino de la libertad y la
democracia; no busca la universalizacién de una sola cultura sino el didlogo en-
tre varias. Como lo podemos observar en su mural titulado Fraternidad (1968),
realizado para el edificio de la Organizacién de Naciones Unidas, en Nueva York.

Entre 1952 y 1953 Tamayo realiz6 dos murales para el Palacio de Bellas Ar-
tes: Nacimiento de nuestra nacionalidad (Figura 2) y México de hoy (Figura 3). En
este Ultimo aparece la idea de un pais diverso. El mestizaje esta representado
mediante una imagen, mitad blanca y mitad café. El movimiento de la compo-
sicion se encuentra en esta figura que representa el nuevo ser, el constructor
de la nueva nacién. Este ser dindmico emerge de una estructura arquitectoénica,
construida a manera de templo en donde se fusiona una columna occidental
con una serpiente mesoamericana. Esta construccién estd rodeada por diver-
sos elementos simbdlicos, alusivos al mundo industrial y moderno. Alejado de
la urbanizaciéon y el progreso aparece la imagen esquemdtica de un indigena
enmascarado. Este aislamiento tiene un doble significado, es un reconocimiento
a la autonomia indigena y a la diversidad cultural, y también es un signo de la
soledad y el abandono histérico que han sufrido las comunidades indigenas de
México. Esta figura inmovil, aislada y solitaria que esconde su propia identidad,
contrasta con el dinamismo de Homenaje a la raza india. Tamayo construye lo
indio a partir de esta paradoja. El indio debe ser universal y moderno, pero sin
perder de vista su autenticidad y autonomia.

Tamayo consideraba que lo indigena era la parte esencial de la mexicanidad.
Fue el elemento que le dio a su pintura un sello de distincién y originalidad.



Los colores apagados y sobrios, la alteracién de sus figuras, la simplificaciéon de
las formas, los espacios espirituales y expresivos, la dualidad del cosmos son los
signos de la identidad que nos acercan a la presencia de las culturas ancestrales
y a su realidad contemporénea.

La pintura de Tamayo responde a la intensa busqueda colectiva de los artistas
mexicanos, interesados en hallar en las culturas prehispénicas y en el arte popu-
lar los valores formales y espirituales del arte moderno mexicano. Su propues-
ta artistica corresponde no sélo a una interpretacién estética del arte indigena,
sino también a una reflexion sobre la identidad cultural del mexicano cuyas ba-
ses debemos encontrar en la diversidad, como él mismo lo mostré con sus ideas
y con sus pinturas. La tarea es encontrar las formas adecuadas que permitan la
toleranciay la pluralidad. Sera importante resignificar conceptos como identida-
des, pluralismo, creatividad, participaciéon y democracia que contintian siendo
estructuras discursivas tradicionales y que hoy en dia parecen naufragar desen-
cantadas frente a los conflictos del mundo mediaticamente politizado.
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Figura 1

Homenaje a la raza india, 1952, acrilico/6leo/Masonite, 500 x 400 cm. Col. INBA,
Museo Rufino Tamayo, México. Foto: Enrique Bostelman. Archivo Fotografico
Olga Tamayo.

Figura 2

Nacimiento de nuestra nacionalidad, 1952-53, mural de Bellas Artes, 6leo sobre
tela, 5.32 x 11.28 cm. Foto: Enrique Bostelman. Foto tomada de: Pereda, Juan
Carlos y Martha Sanchez Fuentes, Los murales de Tamayo, México, Americo Arte
Editores, INBA, 1995. Archivo Fotografico Olga Tamayo.

Figura3

Meéxico de hoy, 1953, mural de Bellas Artes, 6leo sobre tela, 5.32 x 11.28 cm.
Foto: Enrique Bostelman. Foto tomada de: Pereda, Juan Carlos y Martha Sdnchez
Fuentes, Los murales de Tamayo, México, Americo Arte Editores, INBA, 1995. Ar-
chivo Fotogréfico Olga Tamayo.
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3)»

Articulos

Se recibiran exclusivamente articulos académicos,
tanto de investigacion como tedricos en cualquiera de

sus modalidades.

Los articulos tendran una extensién minima de 15
cuartillas y un maximo de 40, sin contar ilustraciones,

tablas y gréficas.

Los articulos seran presentados en formato de
procesador Word 97-2003, con interlineado de 1.5
espacios, tipo Arial de 12 puntos y mdrgenes superior,

inferior y laterales de 2.5 cm.

El texto debera estar justificado. Titulo y subtitulos iran
en negritasy enaltasy bajas. Salvo lo referente a marcas
tipograficas admitidas en estas normas, paginado y
notas a pie de pégina, el trabajo no presentara ningin

otro tipo de composicion de pagina.

En una hoja inicial, anterior a la primera pagina de
articulo, se deberd consignar: titulo del articulo,
nombre completo de los autores, grado académico,
institucion a la que pertenecen, érea de adscripcion
dentro de la misma, lineas de investigacién, direccién

postal completa, teléfonos, fax y correo electrénico.

A partir de la primera pagina del articulo se debera
consignar, sucesivamente: 1) titulo; 2) un resumen del
articulo de extension no mayor a 150 palabras; 3) palabras
claves; y 4) traduccién del titulo al inglés, asi como del

resumen y las palabras claves (Abstract y Keywords)

7>

9)»

llustraciones, tablas y graficas deberan presentarse por
medio electrénico en el formato original en que fueron
elaboradas e independientes del texto. Todas deben
estar debidamente numeradas, tituladas (incluyendo
los comentarios al pie, en caso de haberlos), con
la llamada a referencia de la fuente de la cual fueron
tomadas o reelaboradas, y sefialando el lugar del texto
donde irian ubicadas. En caso de que ilustraciones,
fotos, tablas o graficas fueran de elaboracién propia,
es igualmente necesario sefalarlo de ese modo. Todas
estas especificaciones deben hacerse en las ultimas
paginas del articulo, al finalizar las fuentes citadas,

bajo el subtitulo general de llustraciones.

Tablas y gréficas deberan presentarse en blanco y
negro, cuidando de que sean precisas y evitando
ambigUliedad en los patrones elegidos para graficar los

diferentes indicadores.

Todas las citas tomadas de fuentes enidioma extranjero
deberan ser traducidas, acreditando, en nota al pie, el
autor de la traduccidn; la cita en su idioma original
también debera aparecer en nota al pie y destacarse

en cursivas.

10 » Las citas textuales de menos de cinco lineas iran dentro

del parrafo y entrecomilladas; las de mas de cinco lineas
irdn fuera de pérrafo, sin entrecomillar y con sangria de
un golpe de tabulador en su margen izquierdo. No se
usard ninguna otra marca tipogrdfica para destacar una

cita textual.
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Las llamadas a referencia se haran siempre dentro
del texto y deberan aparecer de la siguiente manera:
(Cereijido, 2003, pp.24-25); o bien: “...en opinién de
Cereijido (2003, p.17) los investigadores...”

Lareferenciacompletadetodaslasfuentescitadas dentro
del articulo (incluyendo las fuentes de las ilustraciones,
tablas y grdficas) deberan enlistarse al final del texto
exclusivamente por orden alfabético segun el apellido
del autor -no se antepondrdn a las mismas ni vifetas, ni
numeracion ni serdn subdivididas de acuerdo con el tipo
de fuente- y referenciarse estrictamente de acuerdo
con el sistema que a continuacién se ejemplifica. Ello
implica el respetar todos y cada uno de los indicadores
solicitados en la referencia, su disposicién dentro de
la misma, asi como la correspondencia estilistica y
tipogréfica (incluyendo los signos de puntuacion) segin

sea el caso a referenciar:

Para el caso de libros:
Cereijido, Marcelino. (2001). Ciencia sin seso, locura

doble. México, D.F.: Siglo XXI

Nota: en caso de que haya un autor aparezca con mas
de una fuente del mismo ano, estas se diferenciaran del

siguiente modo: Cereijido (2001 a), Cereijido (2001 b); etc.

Para el caso de capitulos o articulos en libros:
Torrijos, Fernando. (1988). Sobre el uso estético del
espacio. En José Fernandez Arenas (Coord.), Arte efimero

y espacio estético (pp. 17- 78). Barcelona: Anthropos
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Para el caso de articulos en revistas académicas:
Sanchez Andrés, Agustin. (2003). Entre la espada y
la pared. El régimen autocrdtico cubano, 1897-1878.

Revista mexicana del Caribe, VIl (16), 7-41

Modelo: Apellidos, Nombre. (Aho). Titulo del articulo.
Titulo de la revista. Numero de volumen o nimero de
ano de continuidad de la revista, o bien, épocay su ano
de continuidad correspondiente, (nimero de la revista),

paginas en las que aparece el articulo.

Para el caso de articulos en revistas de divulgacion:

Garate Chateau, Manuel. (2006, primavera). El modelo
econdmico chileno en democracia. Desafios y pers-
pectivas (1990-2006). Encuentro de la cultura cubana,

40,71-81

Modelo: Apellidos, Nombre. (Afio, mes o época). Titulo
del articulo. Titulo de la revista. Namero de la revista,

paginas en las que aparece el articulo.

Para el caso de articulos en diarios:
Morales, Jorge. (2005, enero 18). Incumple Pemex con

Victimas de Balastrera. El Dictamen. Seccién Estado, p.1

Para el caso de articulos de bases de datos electrénicas
de suscripcion:

Lerski, Hanna. (1979, octubre). Josiah Conder’s Bank of
Japan, Tokyo. The journal of the Society of Architectural
Historians, 38 (3), 271-274. Obtenido el 2 de Octubre de
2006 de la base de datos JSTOR
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13»

de datos libre:

Bravo Saldafa, Yolanda. (2004, mayo). Mercado del
barrio de Santa Ana. Un inmueble productivo, Obras
Web, 377, 1-3. Obtenido el 18 de enero de 2005 desde
http://www.obrasweb.com/art_view.asp?cont_id=24

19&pg=0&seccion=Arquitectura

La direccidén electronica referenciada debera llevar
directamente a la fuente citada; no obstante, cuando
el enlace a la fuente citada no aparezca como direc-
cion independiente (o cuando el documento, una vez
abierto, no proporcione la direccién electrénica de la
pagina desde donde ha sido tomado), se referenciara,
entonces, la pagina electrénica donde se encuentra
el enlace. Para otros casos es posible aclarar el mé-

todo de busqueda al final de la referencia.

Para el caso de tesis:

Garcia Banda, Patricia. (2006). Francisco Mata Rosas y
el nuevo fotoperiodismo mexicano: andlisis de la serie
Sdbado de Gloria. Tesis de licenciatura, Universidad

Cristébal Coldn, Veracruz, México.

Los articulos que cumplan con estas normas y sean
aprobados por el Comité Editorial y el Consejo Interno
seran sometidos a arbitraje. Cada articulo serd arbitra-
do minimamente por dos especialistas en los temas a
dictaminar y externos a la institucién (o instituciones)

de procedencia del trabajo, los cuales no conoceran

14»

la identidad de los autores, del mismo modo que los
autores no conoceran la identidad de los arbitros
(sistema de doble ciego). En el arbitraje de los articulos
se tomara en cuenta: a) Relevancia tematica y originali-
dad. b) Discusién de la materia y contribucion para el
avance de la disciplina. c) Consistencia y estructura de
la exposicion de objetivos. d) Orientacion de la linea
de argumentacién (o bien de la evidencia empirica)
hacia la fundamentacién de los planteamientos esencia-
les. e) Evaluacion del uso y actualizacion de las fuentes.
f) Correspondencia de la metodologia con los objetivos

de la investigacion y/o de la reflexion tedrica.

La coordinacion editorial se reserva el derecho de realizar
las correcciones estilisticas y las modificaciones edito-
riales que considere pertinentes para la correcta edicion
del trabajo, incluyendo el titulo. La decision final sobre la
publicacién o no de cualquier colaboracién corresponde
al Comité Editorial y al Consejo Interno de la Revista de la

Universidad Cristobal Colén y sera inapelable.

Resenas

Podran resenarse libros, articulos (de publicacién
impresaoelectrénica), produccionesfilmicas, musicales
y teatrales, obras arquitecténicas y exposiciones de
artes visuales en general de relativamente reciente

presentacién, inauguracién o exhibicion.
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Las resefas tendran una extensiéon minima de 5 cuar-
tillas y un méximo de 10 Seran presentadas en formato
de procesador Word con interlineado de 1.5 espacios,
tipo Arial de 12 puntos y margenes superior, inferior y
laterales de 2.5 cm. El texto deberd estar justificado.
Salvo lo referente a marcas tipograficas admitidas en
estas normas, paginado y notas a pie de pagina, el tra-
bajo no presentara ningun otro tipo de composicion

de pégina.

Las resefas no llevaran titulo: la primera pagina debera
encabezarse Unicamente con la referencia completa de
la obra resefada. El nombre completo de los autores

debe aparecer al final de la resefa.

En una hoja inicial, independiente de la primera
pagina de la reseia, se debera consignar: titulo y autor
de la obra resefiada, nombre completo de los autores
de la resena, grado académico, institucion a la que
pertenecen, drea de adscripcion dentro de la misma,
lineas de investigacion, direccién postal completa,

teléfonos, fax y correo electrénico.

Las llamadas a referencia y el listado de fuentes citadas
obedeceran al mismo sistema establecido para los
articulos. No obstante, cuando se haga una cita de la
propia obra resefiada, solamente se indicara, siempre
dentro del texto y entre paréntesis, el nimero de la

pagina de referencia: (p.25)
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Tanto articulos como resefias deberan ser originales, inéditos, y
no estar pendientes de publicacion o evaluacién por parte de nin-

guna otra publicacion.

No se aceptaran colaboraciones que no cumplan con todas
las normas de presentacion sefaladas en este documento: el
envio de trabajos de calidad, asi como el conocimiento de los
requerimientos académicos en la elaboracion de publicaciones

cientificas es responsabilidad de los autores.

Todas las colaboraciones deberan enviarse por correo electrénico

a la siguiente direccién: revista@aix.ver.ucc.mx

Revista de la Universidad Cristébal Colén. Universidad Cristébal
Colén. Campus Torrente Viver. Departamento de Investigacion.
Carretera La Boticaria Km 1.5 s/n. Colonia Militar, Veracruz, Ver.
C.P.91930.Tel: (229) 923 08 85/(229) 923 29 50 al 53.
Ext. 1142, 1146. Fax: (229) 922 17 57

Correo electrénico: revista@aix.ver.ucc.mx
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