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ABSTRACT: In this article four paintings study and a sculptural mo-
nument, executed between 1859 and 1887, that alternative models
represent to shape an idea of Mexico like nation. Two examples of
allegorical representation are analyzed in which the were shaped the
complementary slight knowledge of “cultural nation" and “politcal
nation”. Then, two plastic celebrations of Hidalgo and Cuauhtémoc,
central figures of imaginary epic the Mexican. And, finally, an in-
terpretation of the native territory turned into landscape to give to
body to the myth of the national unit by means of the rhetorical
resource of pars pro toto. One emphasizes therefore the contribution
of the visual arts to the definition process, joint and diffusion of an
imaginary national.
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nation.

En septiembre de 1821, con la entrada del Ejército Triga-
rante en la ciudad de México, culminaba el largo, conflic-
tivo y cruento proceso mediante el cual la antigua Nueva
Espafia conquisto al fin su independencia politica y el
principio de su existencia como nacién. Con todo, en las
décadas iniciales de vida independiente, la idea de México
como una entidad politico-administrativa unificada, ho-
mogénea y consolidada, que alimentaban las élites recto-
ras (en su mayoria, criollos), era mas bien una invencion,
una construccion ideal heredada de la colonia pero todavia
no confirmada ni legitimada en la realidad.

Asi se lo planteaba Mariano Otero en 1847, en medio
del torbellino que significd la Guerra con Estados Unidos
(1846-1848), y luego de constatar con qué relativa faci-
lidad los diez a doce mil hombres que formaban la tropa
invasora estadounidense habian logrado avanzar y ense-
fiorearse de los cientos de lequas que separaban el puerto
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de Veracruz de la capital de la Republica: México aun no
constituia una nacion consolidada, ni podia designarsele
como tal. La debilidad que esta fragil condicion geopolitica
entrafiaba se vio clara al finalizar la contienda, cuando, por
los tratados de Guadalupe Hidalgo, el gobierno mexicano
tuvo que ceder a los vencedores la mitad del territorio
nacional situado al norte del rio Bravo, incluyendo a Texas,
Nuevo México y California.

Como bien lo advierte Raymond B. Craib,

Al término de la guerra [con los Estados Unidos], persistia la
misma pregunta que la Republica habia tenido que plantear-
se en 1821: ;Como lograr que un territorio extenso y com-
plejo, y la poblacion que lo habitaba, pudieran cohesionarse
en una entidad inteligible y unificada. ;Cémo lograr que
un territorio politico joven fuera reconocido como legitimo,
tanto en lo externo como en lo interno? (Craib, 2004, 9).
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Dicho en otras palabras: icomo lograr que México se cons-
tituyese en un estado nacién moderno?

No es el proposito de este articulo sequir, en simultanea
andadura, el laborioso proceso de legitimacion geopolitica
emprendido por el estado mexicano a lo largo de décadas
de esfuerzos, en lucha tanto contra amenazas reales o
virtuales de invasidn extranjera, como contra reiterados y
tenaces movimientos de rebelién interna que resistian el
control intentado por el poder central, y el desarrollo pa-
ralelo de una iconografia de afirmacion nacionalista. Esta
linea de investigacion ya ha sido instrumentada mediante
una serie de exposiciones que tuvieron lugar en el Museo
Nacional de Arte de la ciudad de México, entre 1999
y 2004, y en cuyos voluminosos catalogos han quedado
recogidos los resultados de forma mas permanente'. Lo
que hago aqui es estudiar cinco imagenes (cuatro pinturas
y un monumento escultorico), ejecutadas entre 1859 y
1887,y que representan modelos alternativos para plasmar
una idea de la nacion, con arreglo a estrategias retdricas
y narrativas consagradas por la tradicion y adaptadas a
las exigencias particulares que la construccion histdrica
del estado mexicano planteaba. Y, mediante tal estudio,
subrayar la significativa contribucion de las artes visuales
al proceso de definicion, articulacion y difusion de un
imaginario nacional.

Veremos, pues, dos ejemplos de representacion alegdrica
para significar, ya la patria desencadenada vy libre, ya la
patria como la encarnacion de un pacto legislativo de ins-
piracion republicana y liberal: La tumba de Hidalgo (1859),
de Felipe Castro y la Alegoria de la Constitucion de 1857
(1869), de Petronilo Monroy.

Luego, dos maneras de identificar a la nacion con los
héroes que murieron por ella, luchando por obtener su
“independencia” o defender su “soberania": Hidalgo y
Cuauhtémoc, quienes por diversas razones han acabado
por presidir, desde el tercio final del siglo XIX, el imaginario
¢épico del mexicano: el Retrato del Benemérito de la Patria,
General Don Miguel Hidalgo y Costilla (1865), de Joaquin
Ramirez y el Monumento a Cuauhtémoc (1877-1887), con
proyecto arquitectonico de Francisco M. Jiménez y escul-
turas de Miguel Norefa, et al.

Y, por ultimo, una interpretacion “interiorizada" de la expe-
riencia de "lo mexicano": el territorio patrio convertido en
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paisaje e identificado con la centralidad del Valle de Méxi-
co y la hegemonia de la ciudad capital, para dar cuerpo al
mito de la unidad nacional mediante el recurso retérico del
pars pro toto: la Vista del Valle de México, tomada desde el
Cerro de Santa Isabel (1877), de José Maria Velasco.

LA FIGURACION ALEGORICA

La tumba de Hidalgo, de Felipe Castro, es una variante
tardia y muy elaborada, asi en lo conceptual como en lo
compositivo, de una antigua tradicion alegorica: la de re-
presentar a la patria, el reino o la nacion bajo la figura de
una mujer dotada de atributos identificadores, que variaran
segun el caso. O a alguno de los cuatro continentes. Vale
mencionar, por su especial relevancia para la iconografia
iberoamericana, tanto virreinal como decimonodnica, la fi-
gura de América codificada por Cesare Ripa a finales del
siglo XVl y que, ya despojada de sus emblemas de fiereza
salvaje (el atavio plumario, el arco y las flechas, la cabeza
trofeo) y revestida de nuevos atributos ennoblecedores de
antigua prosapia (por ejemplo, una tinica clasica en vez
del faldellin de plumas) sirvio para personificar a las nacio-
nes recién independizadas, desde México al cono sur?.

En el caso mexicano, como en el de Peru, dado el alto grado
de civilizacion alcanzado por los “reinos" prehispanicos
al momento de la conquista, su representacion alegorica
solia omitir los signos de barbarie y crueldad para poner de
relieve, en cambio, los de nobleza civilizada. Asi, la Nueva
Espafia era personificada bajo la figura de una india cacica
vestida con un ornado huipil y coronada por la diadema
regia, si acaso armada con una macana con puntas de
pedernal, para significar su antiguo poder sometido a la
corona espafola®. De alli que, al sobrevenir la indepen-
dencia, la transfiguracion simbdlica de semejante efigie
ideal no haya sido complicada: el elegante huipil se tornd
en tunica y ahora llevaba en las manos las cadenas rotas
para significar su emancipacion. A veces, para completar
este sentido, ostentaba el gorro frigio; pero se prefirid
conservar un elemento identificador que la asociaba con
la antigua cultura mexicana, y asi es mas frecuente verla
coronada por un elaborado penacho de plumas*. Por lo
regular, este plumerio combina el verde, el blanco y el
rojo, los tres colores adoptados en 1821 para formar la
bandera nacional.

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1083



1. Felipe Castro (1532-1907), La tumba de Hidalgo, 7859. Oleo sobre tela, 99 X 120 cm.

Ciudad de México, Galeria Art Dicré/coleccion particular.

La figura de "América Septentrional” (una de las primeras
designaciones posibles para la nacion emergente, luego
abandonada en favor de “"México", por las connotaciones
de “recuperacion” prehispanica que tal nombre aportaba)
combinaba, pues, algunas reminiscencias de la alegoria de
Ripa con las implicaciones ennoblecedoras e idealizantes
de la personificacion de la Nueva Espaiia. Su presencia se
ve multiplicada en pinturas, esculturas y estampas, sobre
todo durante las primeras décadas de vida independiente y
hasta mediados del siglo. Alli aparece ya sola, entronizada
y triunfante; ya acompafiada por los héroes de la indepen-
dencia, en especial Miguel Hidalgo el iniciador y Agustin de
lturbide, el consumador, en el acto de romper las cadenas
que la oprimian, o bien en escenas de lamentacion y duelo,
donde se le ve llorando sobre las tumbas de los héroes,
acompafada a veces por la alegoria de la Libertad®.

El cuadro de Felipe Castro que aqui comentamos recoge
justo este ultimo motivo, el de la patria abrazada al se-
pulcro del procer (un motivo que tuvo su mayor difusion
en la época neoclasica), pero lo enriquece y adensa me-
diante la introduccion de otros elementos iconograficos.
Antes de proseguir, transcribo el largo texto explicativo
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que acompafo su presentacion en la sequnda exposicion
de la Sociedad Jalisciense de Bellas Artes, organizada en
Guadalajara en septiembre de 1859:

En primer término se alza un sepulcro de marmol, en cuyo
frente y en el centro de una culebra en la aptitud <sic> con
que han significado los antiguos la inmortalidad, se lee el
nombre del primer héroe de la independencia mexicana; la
diosa Libertad, apoyando una de sus rodillas sobre las gradas
de la tumba, se abraza de ella, colocando sobre el césped que
ha crecido en la parte superior del sepulcro, una corona de
flores blancas; su tunica, su manto y el gorro frigio coronado
de luz que oprime sus cabellos, forman poéticamente los
colores del pabellon de Iguala; su pie derecho pisa las ca-
denas que |levara México por tres siglos, y rotas por Hidalgo
en la noche del 15 de septiembre de 1810; a la derecha se
levantan algunos arboles, un nopal y unos idolos de piedra
que simbolizan la nacidn que libertara el héroe; la bandera
con la imagen portentosa de Guadalupe, descansa sobre el
nudo de un arbol, y un indio que representa a México, llora
postrado ante el sepulcro que encierra las cenizas del hom-
bre mas grande que ha conocido Andhuac; en las piedras
que forman el pavimento, se leen los nombres de las batallas
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que se dieron y en lejano retiro se alcanza a ver el pueblo
de Dolores, en cuyo seno se oyd el primer grito de nuestra
libertad (Camacho Becerra, 1998, 30).

A tan puntual descripcion solo habria que afadir los nom-
bres especificos de las batallas aludidas: Dolores, Las Cru-
ces, Calderdn, Aculco, Guanajuato. El pintor registra, pues,
tanto las victorias (Dolores, Guanajuato, Monte de las Cru-
ces) como las derrotas (Aculco, Puente de Calderén) que
los insurgentes lograron o padecieron en su lucha contra
el bando realista.

Castro identifica la alegoria principal con la Libertad. Con
todo, el hecho de que en su atavio ostente los tres colores
de la ensefia nacional sugiere la fusion, en una sola figu-
ra, de la doble idea de la Patria y la Libertad (que, como
queda dicho, no era raro ver juntas en las mencionadas
escenas patridticas de duelo). Pero la composicion contiene
mucho mas sutilezas simbdlicas. Esta el indio postrado en
el suelo, en actitud de total acatamiento: segun Castro,
“representa a México", en el acto de rendirle pleitesia al
héroe que lucho y murié por darle la libertad. La oscura
pigmentacion de su piel contrasta con la blancura des-
lumbrante de la pleurante, introduciendo un elemento de
diferenciacion racial muy acentuado. Si bien porta arco y
flechas, el pantaloncillo que viste es un atributo moderno,
lo cual pareciera evocar el hecho de que la revolucion
encabezada por Hidalgo tuvo un caracter popular, con
sus huestes provistas con toda clase de armas, arcaicas y
recientes, las primeras que podian agenciarse®. Al lado del
indio yacen un par de "idolos" de piedra, en clara referencia
al pasado prehispanico. Por otra parte, la incorporacién de
la imagen de la Virgen de Guadalupe en la bandera viene
a completar el sistema de signos mediante los cuales los
criollos articularon una combativa identidad propia frente
a los peninsulares, sobre todo en la segunda mitad del
siglo XVIII. Por ultimo, la referencia a la tierra viene dada
tanto por el nopal (recuérdese su papel emblematico en el
escudo nacional) como por la (pretendida) representacion
paisajistica del pueblo de Dolores, cuna de la indepen-
dencia. Y acaso también por la postura del indio y por la
coloracion de su piel.

La idea de "nacién cultural” fundada en un pasado com-
partido, en la raza y en la tierra, en la religion y en la histo-
ria’, pareciera tener en este cuadro una de sus expresiones
mas completas para el caso mexicano.
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A la vez, el concepto complementario de “nacion politica”,
aquélla cuyos integrantes se sienten vinculados por obra
de un voluntario acuerdo contractual, de caracter juridico
y eminentemente racional, puede ser ejemplificado en la
Alegoria de la Constitucion de 1857, de Petronilo Mon-
roy. Fue presentado en la decimocuarta exposicion de la
Escuela Nacional de Bellas Artes en diciembre de 1869%.
Habian transcurrido poco mas de dos afios de que, con el
fusilamiento de Maximiliano de Habsburgo en el cerro de
las Campanas (Querétaro, junio de 1867), se le pusiera un
colofén tragico al efimero episodio del Segundo imperio
(1864-1867), postrer intento del partido conservador de
recobrar el poder. Restaurada la Republica, el gobierno
de Benito Juarez volvid a poner en vigor la constitucion
liberal, proclamada en febrero de 1857 y cuyo desconoci-
miento por el presidente Ignacio Comonfort (diciembre de
1857) habia desembocado en largos afios de guerra civil y
€n una nueva intervencion extranjera®.

El cuadro, ejecutado por Monroy en una suerte de "ex-
piacion” del “error" politico cometido al colaborar en los
proyectos artisticos del emperador, representa el principio
republicano triunfante bajo la figura de una hermosa joven
de tez trigueia que desciende de los cielos trayendo en las
manos la rama de olivo de la paz y la reconciliacion, y unas
tablillas pétreas inscritas con el nombre del codigo legal
que, de alli en mas, debia regir la vida nacional. Por efecto
del viento, su blanca tunica y el manto rojo que la cubre
ondean y se arremolinan para componer un majestuoso y
enaltecedor halo (y que, con el verde del cefidor, forman
también aqui el labaro tricolor).

El célebre poeta y periodista Guillermo Prieto, quien
fuera uno de los mas activos promotores del proyecto
liberal, apasionado seguidor del republicanismo que el
presidente Juarez defendid a porfia durante la inter-
vencion y acérrimo enemigo del imperio, publico en la
prensa una critica entusiasta de la pintura. De su inter-
pretacion entresaco los parrafos mas significativos para
nuestro tema:

El fondo del cuadro es el éter purisimo, el éter de México en
una de sus mafianas de enero mas diafanas; no hay puntos
de vista, ni gradaciones de horizontes, es el vacio azul, pero
con su vaporosidad luminosa, con su transparencia ideal
<..> Y en ese espacio, cruzando ese océano apacible y sere-
no de luz, se destaca magnifica y risuefia, con el prestigio de
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2. Petronilo Monroy (1536-1552), Alegoria de la Constitucién
de 1857, 1569. Oleo sobre tela, 271 X 168 ¢cm. Ciudad de México,
Palacio Nacional, Presidencia de la Repiblica.

la belleza, con la solemnidad encantadora de la gracia, una
figura aérea, flotante <...> Es la Constitucion de 1857.
Pero lo que caracteriza este pensamiento es la fisonomia de
la deidad, con su cabello rizado y flotante, su frente abierta
al pensamiento y al amor, sus negros ojos como dos abismos
de €ébano, en que duermen los rayos de la pasion; su boca
trémula de promesas, de caricias... y ese color apifionado y
delicioso, que solo se matiza con nuestras auroras y se fija
en las mejillas de nuestras bellas, con los voluptuosos besos
de nuestras auras.

Es México, es la patria querida, es la glorificacion de la
razon... que en el mundo se llama ley™.

Lo que aqui vemos, pues, es a la patria personificada en la
ley, bajo una alegoria femenina aparentemente transper-

sonal y transhistérica, tomada al repertorio retérico de la
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Academia. Pero, con su glosa, Prieto intentaba convencer
a sus lectores de que se trataba de un ser vivo, cercano y
palpitante. Queria hacer de la fria abstraccion conceptual
algo calido y familiar, y no vacilaba en utilizar un lenguaje
que apelase a la sensualidad (a la sexualidad incluso, diria
yo) del ciudadano lector'.

Aqui se hacen palpables dos fendmenos relativos a la cons-
truccidn de las identidades nacionales. Primero, el papel
primordial desempefiado por la élite intelectual (historia-
dores, literatos, artistas...) en el proceso de invencion de la
nacion. Sequndo, la inclinacion romantica a “personalizar”
la nacion: en sus escritos y sus imagenes, la nacion se ve
transformada en “una persona en la que se funden la natu-
raleza y la historia, y reacciona como un individuo, es feliz
y desdichada, triunfa y fracasa" (Pérez Vejo, 1999, p. 60).
Determinadas nociones, figuras y hechos histéricos acaban
por convertirse en personajes miticos, institucionalizados
y naturalizados a fuerza de multiples y reiterados rituales
civicos y discursos textuales y visuales.

LA CELEBRACION HEROICA

Si la figuracion alegorica constituye un universo pobla-
do por presencias femeninas, la pintura y la escultura
de género histérico por lo reqular pertenecen al dominio
masculino: para la mentalidad decimondnica, son hombres
los agentes heroicos que protagonizan los relatos “maes-
tros", las narrativas fundantes que articulan el imaginario
épico nacional. Como queda dicho, fueron dos las figuras
esenciales que la historiografia liberal logré imponer, con
absoluta primacia, en el ultimo tercio del siglo: Hidalgo y
Cuauhtémoc. El primero como iniciador de la insurgencia;
el sequndo, por su heroica defensa del “territorio nacio-
nal" (siglos antes de que tal concepto existiese) frente
al conquistador. Ambos se opusieron al poderio militar
hispanico, y ambos acabaron por sucumbir en la lucha. Su
grandeza reside en la abnegacion y la tenacidad con que
cumplieron su “deber” y asumieron su "destino”. Se trata
de dos héroes tragicos que ejemplifican la necesidad del
“enfrentamiento” a un enemigo “extranjero” como narrati-
va legitimante de la idea de nacion'. Dechados de virtudes
civicas, pretéritos a la vez que intemporales, en la medida
que se ofrecen como modelos validos asi para el presente
como para el porvenir.
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Pero, insisto, su preeminencia no fue siempre reconocida
como indisputable. Entre finales de los afios ‘30 y la déca-
da del 60, mientras prevalecid la vision conservadora, las
palmas se las llevaba Agustin de lturbide, el consumador
de la Independencia, y no Hidalgo™. Y a Cuauhtémoc le
hacian sombra otros héroes indigenas, como Xicoténcatl y
Cuitlahuac™. Sélo con la restauracion de la Republica vy el
predominio hegemonico del proyecto liberal, y en especial
alo largo del régimen de Porfirio Diaz, o “porfiriato” (1877-
1911), fue constituyéndose una historia “oficial”, originada
en los circulos académicos pero pronto difundida a través
de revistas y periodicos, asi como en manuales "populares”
y libros de texto adoptados en la ensefianza primaria obli-
gatoria. Paralelamente fue homogeneizandose la némina
“institucional” de héroes y villanos, o mejor, de inclusiones
y omisiones en la memoria nacional’. Fue entonces cuan-
do se elevo a Hidalgo y a Cuauhtémoc “a la altura del arte”,
por encima de cualesquier otros héroes.

Paradojicamente, el retrato de Hidalgo que acabaria por
convertirse en su efigie mas divulgada, fue ejecutada como
parte de un proyecto “imperial” en tiempos de Maximi-
liano.

Se trataba de decorar el Salon de lturbide, uno de los sa-
lones ceremoniales del palacio imperial, con seis grandes
retratos de los héroes de la Independencia, empezando
con Hidalgo y concluyendo con lturbide, clara evidencia
de la voluntad (loable, pero a la postre frustrada) de Maxi-
miliano de gobernar sobre las diferencias partidistas'®. El
proyecto artistico fue supervisado por Santiago Rebull,
profesor de la Academia de San Carlos, y corri6 a cargo
de sus discipulos mas aventajados. A Joaquin Ramirez le
correspondio pintar el Retrato del Benemérito de la Patria,
General Don Miguel Hidalgo y Costilla".

Pese a las resonancias militares del titulo original, la pin-
tura no nos presenta al héroe como "profeta en armas”,
guiando al pueblo en el campo de batalla (como si lo
representaran Luis Montes de Oca y Claudio Linati en los
afios '20). Lo que vemos es al sacerdote y humanista, en
su despacho del curato de Dolores, que luego de trabajar
hasta el alba del 16 de septiembre de 1810, se levanta
dispuesto a proclamar ante el pueblo, desde las puertas
del templo parroquial, la incitacion a tomar las armas
contra el gobierno espafiol y en favor de la Independencia.
Asi lo demuestra el reloj de pared marcando las 5:55, y el
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papel sobre la mesa de trabajo, cuyo texto casi ilegible
comienza con estas palabras: "jViva la Y<ndependencia>
iMexicanos..." Por supuesto, el cuadro plasma una ficcion
literaria que habia llegado a convertirse en una tradicion
prestigiada, dando origen a una de las celebraciones ritua-
les mas perdurables del patriotismo mexicano, que pervive
hasta nuestros dias: la ceremonia del "grito" que afio con
afo tiene lugar en la noche del 15 de septiembre, desde la
capital hasta los pueblos minimos, y es la fiesta nacional
por antonomasia.

Los libros apilados sobre la mesa aluden a "la pasion del
libro" que este cura profesaba, y que lo proveyd de argu-
mentos justificativos para encender la tea revolucionaria.
Otro elemento simbolico muy importante es el gran lienzo

3. Joaquin Ramirez (1539-1566), Retrato del Benemérito de la
Patria, General Don Miguel Hidalgo y Costilla, 1565. Oleo sobre tela,
240 X 156 cm. Ciudad de México, Palacto Nactonal, Presidencia

de la Repiiblica.
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de la Virgen de Guadalupe que adorna la pared y que no
so6lo subraya la investidura sacerdotal del personaje, sino el
papel fundamental que se le otorg6 a esta imagen, como
bandera de los insurgentes, en la futura construccion de
la identidad nacional.

La composicion remite, por un lado, a la tradicion europea
del "retrato de humanista”, que representa al personaje en
su gabinete de trabajo, rodeado de libros y sentado a la
mesa, provista de recado de escribir. Por otro, recuerda una
de las alegorias, la del "Estudio”, publicadas por Gravelot
y Cochin en su tratado tardo-dieciochesco /conologie par
figures, con el que los estudiantes académicos mexicanos
estaban familiarizados, y del cual incluso se publicéd una
traduccion al castellano hecha por un funcionario muni-
cipal de la ciudad de México en tiempos del Imperio, con
litografias de Salazar sacadas de los grabados originales'®.
Por supuesto, aqui el héroe se ha transformado, de re-
flexivo en activo. En unos comentarios sobre el cuadro de
Ramirez publicados en la prensa de la época, se lee:

Hidalgo se levanta de un sillén en los momentos de re-
solucion suprema: su actitud no es guerrera ni lo que se
llama ideal; es la actitud firme de un anciano vigoroso, en
cuyo semblante se revela un pensamiento gigantesco, una
abnegacion tranquila, una bondad habitual <..> El espec-
tador aguarda, espera verle dar el sequndo paso y salir del
aposento a la plaza del pueblo memorable que inmortalizé
con su nombre?.

Me interesa recalcar la ancianidad "vigorosa" asignada en
el texto al procer (tenia entonces 57 afios), por las connota-
ciones de respeto y veneracion que la vejez suele comportar,
y que seria uno de los recursos retoricos utilizados, sobre
todo por los idedlogos liberales, para redondear la figura del
“padre de la patria” Esta “ancianidad” hacia mas meritoria
su “abnegacion”: el valor y la audacia con que decidio rebe-
larse contra la autoridad virreinal, con el objeto de liberar a
su pueblo ("un pensamiento gigantesco”), aun a sabiendas
de que terminaria sufriendo el destino que aguarda a todo
redentor: el martirio. Tal fue el discurso construido para
exaltar el heroismo de Hidalgo, que Joaquin Ramirez logro
verter en elocuentes términos plasticos.

Luchar hasta el final y morir en el patibulo fue también el
"destino” de Cuauhtémoc, la sequnda figura histérica sobre

la que acabd por cimentarse el sentimiento de identidad

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1083

nacional en el ultimo cuarto del siglo XIX. Y el monumento
de disefio neoindigenista que se erigio en su honor en el
Paseo de la Reforma de la ciudad de México, en la etapa
inicial del porfiriato, es una obra de gran densidad narra-
tiva y simbdlica, que reclama la identificacion afectiva del
espectador. Una implicacion afectiva indispensable en toda
reinterpretacion del pasado que aspire a fortalecer el sen-
timiento nacionalista Y que, como lo advierte Tomas Pérez
Vejo, “sera mas intensa cuanto mayor sea el dramatismo
del hecho histérico en si; en este sentido, las derrotas re-
sultan mas atractivas que las victorias como elemento de
comunion nacional” (Pérez Vejo, 1999, p. 124), un rasgo que
cuadra perfectamente con la historia de este rey vencido.

Recordemos que Cuauhtémoc (ca. 1502-1525), el ulti-
mo tlatoani o gobernante mexica, se hizo con el poder
al perecer Cuitlahuac, victima de la epidemia de viruela
transmitida por los conquistadores, y que hizo estragos
entre los mexicanos. El joven monarca se distinguid por la
valentia y la destreza con que defendié a Tenochtitlan, la
capital lacustre del "imperio" azteca, durante el sitio que
Hernan Cortés le puso en el tramo final de la conquista,
entre mayo y agosto de 1521. Al fin, Cuauhtémoc cayd
prisionero. Llevado ante Cortés, le pidio a éste que le diera
muerte con su pufal, puesto que no habia sabido librar a
la ciudad del asedio espafiol. Cortés se neg6 a hacerlo vy,
en cambio, le asequrd la vida y el trato respetuoso a ély a
sus esposas. Con todo, poco tiempo después permitio que
Cuauhtémoc, junto con su primo Tetlepanquetzal, sefior
de Tlacopan, fuesen sometidos a tormento, quemandoles
a ambos los pies con aceite hirviendo, para que revelasen
el escondite del tesoro regio. A la postre, Cuauhtémoc fue
ajusticiado por orden del conquistador, en compafia de
Tetlepanquetzal y de Coanacoch, sefior de Texcoco: se les
ahorco a los tres, en el camino a las Hibueras, en febrero
de 1525. La mayoria de estos sucesos encuentra acomodo
en el monumento, sea en las inscripciones, los relieves y
los ornamentos, sea en la escultura que lo remata.

La convocatoria para erigir un monumento a Cuauhtémoc
"y a los demas caudillos que se distinguieron en la defensa
de la patria”, fue dada a conocer en agosto de 1877, en
los inicios del régimen “porfirista”, por el Secretario de
Fomento, el general y escritor Vicente Riva Palacio?. En
el concurso convocado al efecto, resulté vencedor el pro-
yecto remitido por el ingeniero Francisco M. Jiménez. La
construccion se prolong6 un buen numero de afios, tanto
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4. Francisco M. Jiménez (ca. 18457-1554) (proyecto arquilecténico),
Miguel Norefia (1543-1594), Gabriel Guerra (1547-1593) y Epitacio
Calvo (1532-1595) (escultores), Monumento a Cuauhtémoc,
18771887, Ciudad de México, Paseo de la Reforma y Avenida

de los Insurgentes.

que el autor muri6 antes de ver la conclusion de la obra,
y tuvo que supervisarla el arquitecto Ramén Agea. Los
trabajos escultoricos fueron dirigidos por el maestro de la
Escuela Nacional de Bellas Artes (la antigua Academia de
San Carlos), Miguel Norefia, quien contd con la colabora-
cion de su discipulo Gabriel Guerra, y de Epitacio Calvo.
Fue inaugurada el 21 de agosto de 1887, en el presunto
aniversario del tormento del héroe?.

La parte arquitectdnica del monumento ha recibido una
especial atencion historiografica, porque su disefio obe-
decio al propodsito consciente de crear una arquitectura
"nacional” inspirada en algunos elementos compositivos
y ornamentales de los edificios prehispanicos. Jiménez lo
explicito en la memoria que anexd a su proyecto original,
luego publicado por la Secretaria de Fomento. Su idea fue
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utilizar rasgos tomados a las arquitecturas de Tula, Mitla,
Uxmal y Palenque, y no sdlo de la propiamente azteca,
con el objeto de "desarrollar un estilo caracteristico que
podremos llamar Estilo Nacional" (Secretaria de Fomento,
1885, tomo Ill, documento 9, p. 324). En si, como también
Jiménez se encarg6 de aclarar, el pretendido “renacimien-
to" de la morfologia antigua constituia "la mejor manera
de honrar el heroismo y sacrificio de una raza tan valiente
y llena de abnegacion por su patria”, y el adelanto de su
civilizacion (ibid, p. 332).

Asi pues, concibio el pedestal de la escultura al modo
de un antiguo templo, o teocalli como para hacer de
Cuauhtémoc un objeto presente de veneracion nacional.
El primer cuerpo esta compuesto con arreglo al principio
antiguo de tablero y talud, es decir, un tablero rectangu-
lar y un paramento inclinado, sobre el cual descansa un
segundo cuerpo cubico, provisto de "nichos" enmarcados
por triples haces angulares de columnas inspiradas en
los “atlantes” de Tula (la antigua capital de los toltecas,
en el estado de Hidalgo). Los tableros del basamento van
decorados con grecas tomadas de los edificios de Mitla
(en Oaxaca), mientras que en el segundo cuerpo toda la
ornamentacion ostenta un acentuado caracter militarista,
al reproducir, en bajorrelieves y figuras exentas vaciadas
en bronce, toda suerte de armas e insignias de los antiguos
mexicanos, comenzando por las de los “caballeros tigres" y
“caballeros aguilas”, las dos ordenes guerreras del ejército
mexica. Luego me referiré a las implicaciones politicas
contemporaneas de semejante "homenaje”.

En sendas caras del basamento hay dos grandes altorrelie-
ves de bronce. El del lado noroeste, modelado por Norefia,
representa a Cuauhtémoc prisionero llevado ante Cortés,
mientras que el del sudeste, ejecutado por Guerra y su-
perior al anterior en composicion y elocuencia expresiva,
tiene por asunto el tormento de Cuauhtémoc. El aparea-
miento de estos dos episodios no es casual, y sera repetido
unos afos después, al encargar el gobierno mexicano dos
grandes lienzos para ser exhibidos en la World's Columbian
Exposition celebrada en Chicago en 1893, el primero pin-
tado por Joaquin Ramirez, hijo, y el sequndo por Leandro
Izaguirre. Creo que la clave reside en el contraste moral
implicito en la conjuncidon de ambos hechos; o, mejor di-
cho, en el discurso interpretativo construido en torno. Asi,
la dignidad y abnegacion del rey azteca, valeroso aun en su
derrota, resalta frente a la perfidia y codicia del conquis-

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1083



tador espafiol, quien habiéndose comprometido a respetar
su persona e investidura, no vacilé en permitir que se le
aplicara el horrible suplicio de quemarle los pies (aceptado
por Cuauhtémoc con el estoicismo de un Muscio Scévola,
como lo proclamaron los panegiristas del monumento)®, y
acabo por hacerlo ahorcar. Ignacio M. Altamirano lo diria
paladinamente en la inauguracion del monumento:

Donde quiera que se pongan en parangon Cuauhtémoc y
Cortés, el resplandor del héroe alumbra la bajeza del aven-
turero. En el sitio de México, en el tormento de Coyoacan,
en el asesinato del caudillo mexicano, en todas partes Cuauh-
témoc es el héroe y Cortés el bandido®.

Para enaltecer aun mas la grandeza del héroe, los artistas
(Guerra e Izaguirre) recurrieron al uso de soluciones com-
positivas inspiradas en la pintura religiosa, en particular la
escena del martirio de San Lorenzo®. Asi pues, mediante
recursos retoricos tanto textuales como visuales, el héroe
resultaba transfigurado en uno de los santos laicos reque-
ridos por la nueva “religion de la patria”

Un plinto cubico, adornado al frente con el jeroglifico
nominal de Cuauhtémoc (un aguila descendente asociada
con un pie) y en la cornisa con nudos de serpientes de
cascabel —ambos, motivos sacados de fuentes antiguas-—,
sirve de sustento a la estatua, ejecutada por Norefa. El
joven rey viste la coraza de algoddn acolchado recubierta
con laminillas de metal, tipica de los guerreros indigenas
nobles, y se cubre con un amplio manto atado sobre el
hombro izquierdo que, si bien era un atributo de los an-
tiguos tlatoani (como lo demuestran los cddices), evoca
también una toga clasica, lo mismo que el casco em-
penachado que porta, a la manera de un Marte romano
(Salazar, 2006, pp. 117-124). En la mano derecha blande,
fiero y amenazador, el tlacochtli o dardo mexicano de tres
puntas y de efectividad devastadora.

El Cuauhtémoc de Norefia es, en este sentido, una mani-
festacion tardia de la tradicion del gladiador combatiente,
resignificada por Canova, y que en la escultura mexicana
decimononica fue introducida por José Maria Labastida y
tuvo su version mas original en el Tlahuicole, guerrero tlax-
calteca en el acto de combatir en el sacrificio gladiatorio
(1851), de Manuel Vilar®. Hay, con todo, un elemento ico-
nografico que distingue a esta escultura y que, si bien fue
consignada en su momento por los criticos del siglo XIX,
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ha pasado inadvertida por los comentaristas modernos.
Vicente Reyes escribid:

La estatua del rey mexica tiene una noble actitud: plantada
sobre la pierna izquierda, apenas apoyada la otra sobre el
extremo de la planta del pie, arqueado el cuerpo y la cabeza
erguida, traduce el movimiento natural que hay que efectuar
al prepararse para arrojar con fuerza el dardo que Cuauhté-
moc agarra en la diestra para lanzarlo sobre el enemigo y
demostrarle que, resuelto a la continuacion de la lucha, no
acepta la intimacion de rendicion que le hiciera el capitdn
conquistador, y que estruja con furor entre los dedos de la
mano izquierda?’.

Este pliego de papel estrujado le da a la expresion de
fiereza del rey un asidero narrativo especifico, y a la es-
cultura ese dramatismo inmediato del gesto (la captacion
del "momento pregnante"), propio del realismo académico.
La idea del rechazo a todo enemigo extranjero que ame-
nace con invadir el territorio nacional esta perfectamente
incorporada en esta figura paradigmatica del "defensor
de la patria”.

La implicaciones politicas del monumento quedaron de
manifiesto en la ceremonia de inauguracion, encabezada
por el presidente y general Porfirio Diaz. Recordemos que
este militar se habia distinguido por las triunfales batallas
que librd en defensa de la Republica durante la guerra de
intervencion, y que influyeron positivamente en la caida
de Maximiliano. No por acaso, en la ceremonia inaugural
del monumento, el historiador Alfredo Chavero cerro su
discurso con la siguiente exhortacion:

Sefior presidente, ha mas de tres y media centurias que el
gran Cuauhtemotzin caia en la ciudad de México en po-
der de Hernando Cortés, capitan del emperador austriaco
Carlos V; y hace veinte afios, que tras cruenta lucha con uno
de los descendientes del mismo Carlos V, recobrabais para la
patria la ciudad de México, y se os entregaban presos en el
palacio nacional los soldados austriacos. Vos le habéis dado
la revancha a Cuauhtémoc; de derecho os toca descubrir
su estatua®.

No podia ser mas clara la invitacion a identificar el herois-
mo pretérito con el presente. El monumento a Cuauhtémoc
se convirtio, de hecho, y por algunas décadas, en uno de
los "altares de la patria” en que confluyen y sedimentan la
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historia y el mito para convocar el culto publico. Asi, cada
21 de agosto (fecha arbitrariamente instituida como el
“aniversario” del tormento de Cuauhtémoc), se congregaba
alli la ciudadania para celebrar uno de esos rituales civicos
orquestados por el Estado con el propdsito de afirmar el
sentimiento de comunién nacional®.

Hay un ultimo aspecto que quiero resaltar: ademas de su
alta significacion simbolica e ideoldgica, el monumento fue
concebido como parte de un proyecto de embellecimiento
urbano de la ciudad de México, con la pretension oficial y
explicita de hacer de ella una auténtica capital, que sirvie-
ra de modelo a otras ciudades mexicanas y cuya “pasion
por lo bello y grandioso” y “sus progresos en estética” (en
palabras del ministro Carlos Pacheco) fuesen reconocidos
allende las fronteras (apud Salazar, 2006, pp. 21-22).

Durante la Republica restaurada y el porfiriato, se fue
convirtiendo en cabal realidad la consolidacion del Estado
como instancia rectora de la vida publica y, en no pocos
aspectos, de la vida privada de los ciudadanos, con la asun-
cion hegemonica de las funciones politico-administrativas
de una nacion moderna. A compas de este proceso de
consolidacion, fue operandose paralelamente el recono-
cimiento de la relevancia simbdlica de la capital del pais.
No por acaso hay una coincidencia cronoldgica entre el
arranque del proyecto de ornamentacion monumental del
que iba a convertirse en el nuevo eje de desarrollo urba-
nistico de la ciudad de México, el Paseo de la Reforma, y
la culminacion de la primera serie de grandes lienzos en
los que José Maria Velasco pintd la majestuosa belleza del
Valle de México donde la capital del pais se asienta, con un
innegable proposito de exaltacion nacionalista. Me estoy
refiriendo a la gran Vista del Valle de México, tomada desde
el cerro de Santa Isabel, de 1877.

PAISAJE E IDENTIDAD NACIONAL: EL RECURSO
METONIMICO

1877, el primer afio del régimen porfirista, fue particu-
larmente dificil para el pais. Diaz llegé al poder mediante
una revuelta militar, la "revolucion de Tuxtepec”, contra
las pretensiones de reeleccion del presidente Sebastian
Lerdo de Tejada (1872-1876). Tenia, pues, que construir y
afianzar su legitimidad. El poderoso vecino del norte, los

ARBOR CLXXXV 740 noviembre-diciembre [2009] 1169-1184 ISSN: 0210-1963

Estados Unidos, entonces bajo la presidencia de Ruther-
ford Hayes, no sdlo le negaba el reconocimiento oficial al
recién llegado, sino que le exigia el pago perentorio de
una deuda contraida previamente y reconocida por el go-
bierno de México en 1868. El primer abono debia cubrirse
en enero de 1877. En abril se recibio la alarmante noticia
de que tropas yanquis, al mando del general Edward Ord,
habian comenzado a acumular fuerzas cerca de la fron-
tera, y de que el presidente Hayes no veia con malos ojos
la posibilidad de una nueva invasion predatoria, al modo
de la de 1847. A lo largo del afio, el asunto del adeudo
y las presiones intervencionistas ocuparon las paginas de
la prensa y el de cdmo, en respuesta, se organizaron sus-
cripciones entre los ciudadanos para ayudar al pago de la
indemnizacion y se realizaron funciones teatrales con el
mismo objeto. Fue, pues, un asunto de interés civico muy
publicitado®. Entre quienes contribuyeron con parte de su
salario a aquella causa patriotica estuvieron los profesores
y empleados de la Escuela Nacional de Bellas Artes®. Y uno
de ellos era el recientemente nombrado profesor de paisaje
y perspectiva, José Maria Velasco.

El artista anotd, en su lista personal de las pinturas al
oleo que habia ejecutado hasta 1901, que el cuadro en
cuestion fue pintado “en el campo <..> en los meses de
marzo, abril y mayo de 1877"; y advierte: “lo hice con el
fin de presentarlo en la Exposicion Internacional de Paris
de 1878, y fue colocado en la seccion de Espafia, por no
haber tomado parte el gobierno de México en ese certa-
men. En 1877 se exhibio en la Exposicion de la Academia
y fue premiado con medalla de oro"™2. En el catalogo
correspondiente a esta décimo-octava exposicion de la
Escuela Nacional de Bellas Artes, Velasco publico un largo
texto descriptivo, donde detalla con nimiedad el lugar y
la hora alli representados®. Contra su costumbre, elude
toda referencia al “episodio de animales" que incorporéd a
la “localidad”, omision que no deja de extrafiarnos siendo
¢l tan cuidadoso de las resonancias simbdlicas que sus
paisajes convocaban. Pero procedamos por partes.

Como el titulo mismo lo precisa, la vista esta tomada desde
uno de los cerros de la Sierra del Tepeyac, al norte del
valle donde la ciudad de México tiene su sede, un paraje
algo inhospito, de vegetacion escasa. Ya el maestro de
Velasco, el italiano Eugenio Landesio (llegado a la acade-
mia mexicana en 1855), habia pintado el Valle de México
desde el cuadrante septentrional, en una vasta tela de gran
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aliento compositivo y simbdlico firmada en 1870: £l Valle
de México desde el Cerro del Tenayo**. Al madurar como
pintor, Velasco quiso emular la proeza de su maestro y
realizd al menos tres grandes paisajes de asunto analogo
en 1873, 1875y 1877. En el de 1877, toma como punto
de mira el cerro de Santa Isabel, como ya lo habia hecho
en 1875, pero varia el angulo con respecto al anterior,
con una estrategia muy bien calculada, para producir la
impresion de una altura y una inmensidad que cortan el
aliento. Nos creemos situados en la cima de la montafia, al
borde mismo de la ladera que precipitadamente baja y nos
fuerza a asomarnos a una suerte de cala o recodo abierto
entre los cerros de Santa Isabel y de Guerrero, cuyo enorme
domo sombreado empuja nuestra mirada hacia adelante,
a las alturas decrecientes del Zacoalco y del Tepeyac, para
enfilarnos después, por las calzadas, a la ciudad de México
y mas alla, hasta topar con los confines y entonces recorrer-
los longitudinalmente por ambos flancos, ya por el del
Ajusco y la tierra firme, ya por el de las crestas heladas y el
espejo liquido; y mas arriba todavia, para volver, a impulso
del movimiento de las nubes, al punto de partida y reco-

menzar, una vez y otra, ese recorrido visual tan habilmente
articulado por el pintor.

El Valle de México de 1877 representa, con respecto a los
dos anteriores, la culminacion de un creciente proceso
de dinamizacion y dramatizacion compositivas, logradas
mediante la sagaz disposicion de los elementos naturales
del paisaje®, y complementadas por las “epifanias” de re-
sonancias historicas que los episodios aportan (sobre todo
el de 1873, relacionado con la imagen de la Virgen de
Guadalupe, y éste de 1877).

Con sutil acierto, Velasco escogié aqui el “"episodio” jus-
to para animar y connotar una composicion planteada
como un audaz vuelo de la mirada: sobre el primer plano
se cierne la figura majestuosa de un aguila con las alas
desplegadas, que en el pico lleva presa un ave de plumaje
encarnado. Mas aca, por la izquierda, un nopal desparrama
sus pencas. La asociacion emblematica que esta planta
establece con el aquila resulta inescapable: recordemos
que el motivo del aguila parada sobre el nopal, emblema

5. José Maria Velasco (1540-1912), Vista del Valle de México, tomada desde el Cerro de Santa Isabel, 1577 Oleo sobre tela, 160 X 229 c¢m.

Ciudad de México, Instituto Nacional de Bellas Artes/Museo Nacional de Arte.
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de la fundacion de Tenochtitlan, fue adoptado por escu-
do nacional al consumarse la independencia de México®.
Esto dota al paisaje de una significacion singular. Tengo
para mi que el talante apropiatorio, tipico de la vision en
“picado”, y las implicaciones simbdlicas (que no narrativas)
del episodio, operaron como una suerte de contrapeso al
clima opresivo que se experimentaba.

Mas aun, la convocatoria de Riva Palacio para ornar el Pa-
seo de la Reforma con monumentos dedicados al heroismo
de quienes en el pasado ofrendaron su vida por defender
a la patria, dada a conocer en aquel mismo afio, cobra un
significado mas urgente ante las circunstancias que se es-
taban viviendo, y hay que ubicarla en el contexto de otras
medidas de afirmacion nacionalista entonces adoptadas,
como la reorganizacion definitiva del Museo Nacional de
México, con una orientacion cientifica y moderna, y la
publicacién, en 1877, del primer numero de sus Anales®.

No resulta descabellado, pues, interpretar la ejecucion de
este paisaje como una afirmacion de amor al territorio
patrio, a un tiempo personal y comunitaria, fundada en, y
legitimada por, la tradicion mitica, en un momento coyun-
tural de amenaza externa y zozobra interior. Por algo Jus-
tino Fernandez, el historiador clasico del arte moderno de
México, le atribuyo en 1952 un contundente titulo alego-
rico: México, que no es en absoluto el original, meramente
descriptivo. Dice Fernandez, bordando sobre el tema:

NOTAS

Meéxico era, pues, para Velasco eso: las grandes distancias,
los celajes apenas manchados por las nubes, los planos,
las serranias, los cerros, los volcanes, los lagos, las rocas,
los nopales, los pirules y el aire <..> Velasco descompuso
su simbolo y lo convirtid en paisaje, en que el nopal y el
aguila dan la nota en los primeros términos, algo asi como
el ayer, junto con el hoy de las ciudades y el siempre aso-
leado valle, pero todo dicho con fina discrecion, con calma
y grandeza...®®

Aqui tenemos la mejor evidencia de que el “nacionalismo
metonimico” intentado por Velasco: el recurso al énfasis
retdrico, conforme al principio de pars pro toto, aunado a
un dominio consumado de la ilusion pictorica del espacio y
la luz, contribuyo6 a establecer la imagen del valle de Méxi-
co como el paisaje nacional por antonomasia, no sin que se
hayan alzado al principio algunas voces en contra®. No por
azar, la seccion artistica que formd parte del contingente
oficial enviado por el gobierno mexicano a las Exposiciones
Universales de Paris (1889) y de Chicago (World's Colum-
bian Exposition, 1893), estaria integrada mayoritariamente
por los cuadros de Velasco y sus discipulos.

De esta manera, en el imaginario nacional, y a distintos
niveles culturales, la capital acabo por absorber a la pro-
vincia. Un fendmeno de centralizacion y borramiento que
es comun, por lo demas, a los procesos de construccion de
toda identidad nacional.

3 La interpretacion de la conquista, no

1 El conjunto de estos catalogos de

como una derrota humillante para los
antiguos mexicanos, sino como el ini-
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exposicion, agrupados bajo el titulo
general de Los pinceles de la historia,
abarca cuatro volimenes y cubren
del siglo XVI a mediados del XX. Los
que tienen mayor relevancia para el
tema que nos ocupa son los dos cen-
trales: De la patria criolla a la nacién
mexicana, 1750-1860 y La fabrica-
cion del Estado, 1864-1910.

2 Véase la oportuna y sagaz recopila-

cion "antologica” de Ramoén Gutiérrez
y Rodrigo Gutiérrez Vifiuales (Gutié-
rrez, 2006).
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cio de un reino nuevo, fundado en un
pacto presuntamente celebrado entre
el soberano indigena y los represen-
tantes de la monarquia hispanica, y
sus numerosas encarnaciones plasti-
cas a lo largo de los siglos colonia-
les, ha sido desarrollada por Jaime
Cuadriello en varios trabajos; entre
otros, sus colaboraciones al catalogo
Los pinceles de la historia. La funda-
cion del Reyno de la Nueva Esparia,
correspondiente a la primera de la ya
mencionada serie de exposiciones en

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1083



el Museo Nacional de Arte que tuvo
lugar en 1999.

La voluntad de "religar" al México
naciente con el antiguo "imperio” az-
teca (o Anahuac), corriendo a veces
un velo sobre los tres siglos de domi-
nio colonial, se percibe no sélo en in-
numerables escritos de la época, sino
en multiples practicas, rituales e ima-
genes. Por ejemplo, en la utilizacién
del término Anahuac para referirse
a la nueva nacion; o en la adopcion,
como escudo nacional, de la figura
del aquila con una serpiente entre
las garras y parada en un nopal, sobre
un islote que se alza en medio de las
aguas, y que habia sido el emblema
de la fundacion de Tenochtitlan, la
capital de los mexicas sobre la cual
se construyo la ciudad de México. En
semejante resignificacion de un em-
blema regional en uno nacional, se
advierte ya el proposito de conferirle
a la capital de la nacion la requerida
autoridad y significacion hegemoni-
ca. Sera el inicio de un arduo proceso,
tanto en la practica politico-adminis-
trativa como a nivel simbdlico, que
tomara un buen numero de décadas
para legitimarlo y volverlo operativo.
Sobre estas cuestiones ver Los pince-
les de la historia. De la patria criolla
a la nacion mexicana, 1750-1860,
ya referido. También resultan muy
ilustrativos los ensayos reunidos en
Acevedo, 2001.

No por acaso este cuadro fue pinta-
do y expuesto en Guadalajara en los
afios mas sangrientos de una guerra
civil, la llamada guerra de Reforma
(1857-1860), que enfrento a libera-
les y conservadores y concluyo con el
triunfo de los primeros. Fue entonces
cuando se empezd a instrumentar el
proyecto modernizador de los libera-
les, consagrado por la constitucion de
1857 y por decretos promulgados en
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10

1

12

13

los afios subsecuentes (las llamadas
leyes de Reforma), que significaron la
afirmacion del Estado laico frente al
poder de la Iglesia. Si bien las ideas
liberales fueron promovidas por una
reducida élite politica e intelectual,
tuvieron un parcial apoyo popular;y,
sobre todo, sus partidarios difundie-
ron la idea de que ellos luchaban en
nombre del pueblo.

El pintor Felipe Castro pertenecid al
grupo de intelectuales y artistas de
filiacion liberal reunidos en Guada-
lajara, que constituyeron en 1857 la
Sociedad Jalisciense de Bellas Artes.
Para mayor informacion ver Camacho
Becerra, 1997 y Los pinceles de la his-
toria. De la patria criolla a la nacién
mexicana.

Remito al lucido trabajo de sintesis
y reflexion de Tomas Pérez Vejo, Na-
cion, identidad nacional y otros mitos
nacionalistas (Pérez Vejo, 1999).
Romero de Terreros, 1963, p. 413. La
entrada correspondiente en el cata-
logo dice, escuetamente: “"Alegoria
de la Constitucion de 1857, original.
Pertenece a su autor.”

Los ejércitos de Napoledn Ill fueron
requeridos para imponer en el trono
de México a Maximiliano, quien no
logré sostenerse tras la eventual re-
tirada de aquellas fuerzas.

Fidel, "Cronica charlamentaria”, E/
Monitor Republicano, n.° 5162, Méxi-
co, domingo 17 de enero de 1869;
reproducido en Rodriguez Prampolini
1964, t. II, pp. 128-129.

Para un tratamiento mas amplio de
las implicaciones iconograficas e
ideoldgicas de esta pintura, véase
Widdifield, 1996, y Ramirez, 2006.
“Sin la memoria de un enfrentamien-
to secular no hay nacién posible”
(Pérez Vejo, 1999, p. 119).

Conforme a la vision conservadora,
Hidalgo representaba la rebelion po-

14

15

16

17

18

pular, asociada a la sangre y el fuego,
el saqueo y la destruccion, y a un
profundo resentimiento antiespafiol,
mientras que Iturbide significaba el
talento estratégico y conciliador que,
en siete meses de campafia, consiguio
lo que diez afios de lucha insurgente
no habian logrado. Ver la repercu-
sion que esta discordia historiogra-
fica tuvo en el campo del arte, en
el ya referido catalogo Los pinceles
de la historia. De la patria criolla a la
nacién mexicana.

Sobre los diferentes significados sim-
bolicos asignados a estos héroes, ver
Los pinceles de la historia. La fabrica-
cion del Estado. También Widdifield,
1996, y el articulo fundamental de
Tomas Pérez Vejo, "Pintura de histo-
ria e imaginario nacional: el pasado
en imagenes" (Pérez Vejo, 2001), en
Historia y grafia, México, Universidad
Iberoamericana, n.° 16, 2001.

Ya es un clasico el estudio de Jose-
fina Vazquez, Nacionalismo y educa-
cion en México (Vazquez, 1970).

Los otros cuatro eran Ignacio Allen-
de, José Maria Morelos,
Matamoros y Vicente Guerrero, todos
ellos representantes del movimiento
insurgente, igual que Hidalgo. Sobre
las condiciones del patronazgo y su
significado, ver Acevedo, 1995, y Ra-
mirez, 2003.

Tal es el titulo consignado en el ca-
talogo de la decimotercera exposi-
cion (1865) en la Academia Imperial
de Bellas Artes (Romero de Terreros,
1963, p. 388).

Las investigaciones actuales apuntan

Mariano

a que, antes que por su lectura de
los enciclopedistas franceses, Hidalgo
formo su pensamiento libertario en el
conocimiento de las teorias politicas
contra la tirania propugnadas por el
tedlogo espafiol Francisco Suarez (ver
Herrejon Peredo, 2007, pp. 56-57).
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Pastor, 1866. Ver Ramirez, 1983.
"Retrato del caudillo Hidalgo por el
Sr Ramirez", La sombra, México, 28
de noviembre de 1865.

El proyecto originalmente contem-
plaba la ereccion de tres monumen-
tos consecutivos en el mismo paseo,
“cuya vista recuerde a la posteridad
el heroismo con que la nacién ha
luchado contra la conquista en el
siglo XVI y por la independencia y
por la reforma en el presente.." Re-
producido por Justino Fernandez en
Fernandez, 1967, pp. 213-214.

El estudio mas completo sobre el mo-
numento es una tesis reciente, inédi-
ta, de Citlali Salazar Torres (Salazar
Torres, 2006), donde se rescatan va-
liosas fuentes primarias, archivisticas
y hemerograficas. Le agradezco a la
autora que me haya permitido utili-
zar alguna informacion valiosa.

Para una ubicacién del monumento
dentro del programa decorativo monu-
mental del Paseo de la Reforma, ver Ve-
lazquez Guadarrama, 1994. Para su si-
tuacion en el contexto latinoamericano
del monumento prehispanista, Gutiérrez
Vifuales, 2004.

V. <Vicente> Reyes, "El monumento
a Cuauhtémoc”, en Anales de la Aso-
ciacion de Ingenieros y Arquitectos
de México, vol. |, México, 1887; re-
producido en Rodriguez Prampolini,
1964, t. IIl, p. 202.

Ignacio M. Altamirano, "Cuauhté-
moc", El diario del hogar, 21 de agos-
to de 1887, p. 11.

Ademas de la conveniencia compo-
sitiva que tal modelo iconografico
aportaba, hay una analogia narrativa
que vale la pena destacar: segun la
tradicion hagiografica, a san Lorenzo,
en su calidad de diacono, se le nom-
broé custodio de los tesoros de la Igle-
sia romana. Hecho prisionero, se le
conminé a entregarlos; pero, movido
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28

29

30
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por el espiritu de caridad, Lorenzo ya
los habia repartido entre los pobres.
El emperador Decio, frustrado en su
codicia, lo mando martirizar, asan-
do su cuerpo en una parrilla (Réau,
1997, tomo 2, vol. 4, pp. 255ss.).
Ambas esculturas estan en el Museo
Nacional de Arte (ver Catdlogo co-
mentado del acervo del Museo Na-
cional de Arte. Escultura. Siglo XIX,
tomo |, para Labastida, y tomo ll,
para Vilar).

Reyes, apud Rodriguez Prampoli-
ni, 1964, t. lll, p. 213. Otro articulo
anonimo confirma este punto en la
descripcion correlativa: "Sandalias de
oro, un dardo que se escapa de la
diestra levantada y el mandamiento
en que Cortés pretendia su rendicion,
estrujado en la siniestra" ("El monu-
mento a Cuauhtémoc”, E/ pabellon
nacional, México, 21 de agosto de
1887, n.2 142, p.3; apud Salazar,
2006, p. 118). En ambos casos, el su-
brayado es mio.

El discurso quedo6 recogido en Me-
morandum acerca de la solemne inau-
guracion del monumento erigido en
honor de Cuauhtémoc en la calzada
de la Reforma en la ciudad de México,
México, Imprenta de J. F. Jens, 1887,
con textos de Chavero, Francisco
Sosa et al,, p. 39.

La funcion social y ritual del monu-
mento ha sido tratada parcialmente
por Salazar, 2006. Sobre lo arbitrario
de la fecha de celebracion, pp. 12-
14.

Ver Ramirez, 1989, pp. 49-50.
Sanchez Arreola, 1989, p. 35.
"Cuadros originales de paisaje pinta-
dos por José Maria Velasco”, publi-
cado como apéndice por Maria Elena
Altamirano Piolle en José Maria Ve-
lasco (1840-1912). Homenaje nacio-
nal, 2 vols., México, Museo Nacional
de Arte 1993, v. I, p. 512, n.° 117.
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34

35

"El efecto de la luz del cuadro es de
uno de los primeros dias del mes de
junio a las tres de la tarde. El primer
término representa el cerro de Santa
Isabel, situado como a dos leguas y al
N. de México. La montafia conocida
con el nombre de cerro de Guerre-
ro, sombreada por una nube, es la
mas cercana al primer término; en
seguida se ven las de Zacoalco vy el
Tepeyac; rodeando a esta ultima se
encuentra la poblacion de Guadalu-
pe Hidalgo, con las dos calzadas que
conducen a la capital de México, que
se extiende a la derecha del obser-
vador; a la izquierda se ve el lago de
Texcoco. El pueblo de Santa Isabel se
halla situado en el plano iluminado
por el sol y limitado, en parte, por
los cerros mencionados y por el acue-
ducto que lleva el agua a la Villa de
Guadalupe. En lontananza estan los
volcanes Ixtacihuatl y Popocatepetl,
la cordillera de Ajusco y la cafiada de
la Magdalena hacia la derecha; de-
lante de los volcanes estan los cerros
de Chimalhuacan, la Caldera, y de
Santa Marta. En el cielo esta pintado
un cumulus llevado por el aire hacia
los volcanes; en una region mas baja
flotan algunos nimbus que parecen
desbaratarse, y en las mas altas se
hallan cirrus que coronan el grupo
principal de las nubes” (Romero de
Terreros, 1963, p. 483).

Ver Catdlogo comentado del acervo
del Museo Nacional de Arte, Pintu-
ra. Siglo XIX, tomo |, 2002, pp. 383-
389.

Un estudio reciente del cuadro lle-
vado a cabo en el Laboratorio de
Arte del Instituto de Investigaciones
Estéticas (UNAM), mediante reflec-
tografia infrarroja y luz rasante, ha
arrojado resultados muy significati-
vos. "El andlisis ha revelado que ori-
ginalmente Velasco pinté a lo largo

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1083



del primer plano una verdegueante
masa de vegetacion continua, de la
que sobresalia el nopal, cuyas ramas
se extendian con una longitud consi-
derablemente mayor. En un momento
dado, el artista decidio eliminar la
vegetacion del lado izquierdo, repin-
tando toda esta area con tierras ocres
y amarillas para sugerir el declive de
la ladera; consecuentemente, redu-
jo el tamafio del nopal, ganando asi
en amplitud espacial y colapsando
la sensacion de arraigo en el primer
plano. El cambio resultd contundente
en términos de originalidad composi-
tiva y de dinamizacion espacial. Y fue
producto de una idea que se le ocu-
rri6 al pintor sobre la marcha, traba-
jando en el campo frente al modelo”
(Ramirez, 2004, p. 68).

36 Se echa de menos, en el cuadro, un
elemento tradicional del emblema:
la serpiente que estd siendo devo-
rada por el ave. Pero no en todas las
antiguas pictografias aparece aquel
animal, como el Cddice Mendocino
lo demuestra. Ademas, otras narra-
ciones sobre el mito de la fundacion
de México incluyen un pormenor del
hallazgo legendario que aqui resulta
pertinente: el aguila habia formado
su nido con el plumaje multicolor de
las aves que constituian su alimento
ordinario. A este detalle podria aludir
la de color encarnado que prende con
el pico la Arpya destructor represen-
tada por Velasco.

37 Ver Lombardo Ruiz, 1994; Morales
Moreno, Luis Gerardo, 1994; y Rico
Mansard, 2004.

38 Fernandez, 1967, pp. 90-91. Convie-
ne aclarar que la edicién original de
este texto data de 1952.

39 La critica mas articulada que se le
hizo a Velasco en este sentido fue
la de Ignacio M. Altamirano, quien
en 1880 le reprochaba su obsesiva

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1083

insistencia en tomar sus motivos "del
Valle de México y en general de la
Mesa Central”, y le advertia en tono
admonitorio: "No es solo el Valle de
México, por decantado que sea, lo
Unico que nuestro pais ofrece a la
ambicion del paisajista y a la gloria
del arte <..> La especialidad para el
paisajista no debe ser la localidad,
debe ser el paisaje. La localidad se
acaba, el arte es el unico que dura”
("El Salén en 1879-1880. Impresio-
nes de un aficionado. Articulos pu-
blicados en el diario La libertad", re-
producido en Rodriguez Prampolini,
1964, t. Ill, p. 31).
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