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INTRODUCCION

La representacion de los tipos populares tuvo un papel muy importante en la conformacion
de la identidad nacional y su consolidacion en la invencion de lo “tipico” mexicano. Estas
representaciones, tanto graficas como literarias, no surgieron de manera espontdnea ni
exclusiva en México, fueron producto de distintas circunstancias sociales, culturales y
politicas en el pais. La representacion de las actividades y oficios a los que se dedicaban las
clases populares fue un tema que surgié en el barroco europeo como una alternativa a la
imagen religiosa; sin embargo, en el caso particular de México, el tema fue resultado de
procesos tanto internos como externos. Por un lado, el desarrollo durante la época colonial
de cuadros de castas y biombos caracterizados por la presencia de fipos y escenas populares
y, ya entrado el siglo XIX, también la produccion artesanal de figuras de cera. Por otro lado,
después de la independencia del pais, la llegada de artistas extranjeros que influy6 en la
produccion grafica y literaria nacional debido a la introduccidon del movimiento romantico,
del costumbrismo, asi como del tema de los tipos ya presente en los paises europeos.

El tema de los tipos populares fue paulatinamente adoptado y desarrollado por los
artistas nacionales, sobre todo a partir segunda mitad del siglo XIX gracias a las revistas
ilustradas en las que el trabajo literario y litografico fue fundamental. A pesar de los distintos
tonos con los que se abord6 el tema en lo literario, el trabajo grafico adquirid una cierta
homogeneidad y continuidad en la representacion de los personajes, lo que aunado a la
autonomia que la imagen obtuvo con respecto a su contraparte literaria, algunos tipos
populares devinieron en estereotipos que fueron importantes en el proceso de construccion
de la identidad nacional. Asi, los tipos populares como idealizacion de la imagen del pueblo
mexicano conformaron un conjunto de estereotipos que se sedimentaron durante las primeras
décadas del siglo XX y que pasaron a formar parte de la cultura y del imaginario del pais,
reproducidos como algo “tipico” sin cuestionar sus origenes. Todo ello respondié a un
proyecto politico en el que estaba de por medio un proceso de construccion identitaria
nacional que conjugé el trabajo de artistas, politicos e intelectuales de la élite, donde la

invencion de lo “tipico” mexicano fue parte fundamental.



En el desarrollo de esta investigacion, es fundamental el trabajo de algunos autores
que han abordado el tema de los tipos populares en nuestro pais. El primero de ellos es el
trabajo de Maria Esther Pérez Salas que se ha centrado en el desarrollo editorial en el México
decimononico asi como en el papel fundamental de la imagen litografica. En primer lugar,
destaca su libro Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver,' en el que la
autora realiza un importante recorrido historico del desarrollo del tema de los tipos populares
vinculado al de la litografia en el pais, y abarca desde sus antecedentes europeos —el
costumbrismo, el grabado y las colecciones de tipos—, hasta la consolidacion del subgénero
en las publicaciones nacionales a mitad del siglo XIX. De igual manera, también se considera
el articulo “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”,*> donde la autora realiza
un analisis historico de los hechos y acontecimientos que derivaron en la produccion y
publicacion en 1854 de Los mexicanos pintados por si mismos, obra iconica dentro del género
costumbrista de la época donde se combind la produccién literaria y litografica de varios
autores para generar una galeria de tipos populares de aquella época en México.

Otro investigador que ha trabajado ampliamente el tema de los tipos populares es
Arturo Aguilar Ochoa. Su trabajo, en colaboracion con Alfonso Milan, “La otra Intervencion
Francesa en México. Los tipos populares entre 1859-1870”, también es fundamental. En este
articulo, los autores realizan un andlisis de las causas que permitieron proliferar la produccion
fotografica del subgénero de los tipos populares antes, durante y después de la Segunda
Intervencion Francesa en México; también realizan un recorrido de la obra de fotografos
franceses como Charnay y Aubert Merillé, asi como la de los fotografos mexicanos, Lorenzo
Becerril, Antioco Cruces y Luis Campa; y analizan las razones por las que estos particulares
retratos fotograficos de la gente del pueblo mexicano fueron tan difundidas tanto en México
como en Europa. De igual manera, también es importante para la presente investigacion, el
articulo “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)"* de
Aguilar Ochoa, donde profundiza sobre la influencia que tuvieron los artistas extranjeros en

la posterior produccion realizada por litografos mexicanos.

" Libro publicado en 2005 por el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.

2 Articulo publicado en 1998 en la revista Historia Mexicana de El Colegio de México.

3 Articulo publicado en 2015 en la revista Dimension Antropolégica del INAH.

4 Articulo publicado en el 2000 en la revista Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.



Alrededor del trabajo de Pérez Salas y Aguilar Ochoa, también destaca el trabajo de
investigadores como Montserrat Amores Garcia, Francisco Bobadilla Encinas, Rosa
Casanova, Claudia Colosio Garcia, Maria José Delpiano Kaempffer, Debora Dorotinsky,
Ilona Katzew y Daniel Santillana. Todos ellos han abordado temas relacionados con los tipos
populares, desde los cuadros de castas, los artistas viajeros, asi como las publicaciones
costumbristas nacionales en donde la imagen litografica fue fundamental. De la misma
forma, son fundamental las obras realizadas por los autores investigados como el caso del
album Trajes civiles, militares y religiosos de México de Claudio Linati, Viaje pintoresco y
arqueologico de Carl Nebel, Los mexicanos pintados por si mismos publicado por M. Murgia,
Meéxico y sus alrededores publicado por Decaen, Ruines du Mexique et types mexicains de
Désiré Charnay, y por supuesto, las distintas colecciones de imagenes fotograficas accesibles
a través de la plataforma de la Fototeca Nacional del INAH.

En cuanto al tema de la identidad nacional y lo “tipico” mexicano, el trabajo de
Ricardo Pérez Montfort es fundamental, en especial su articulo “Un nacionalismo sin nacion
aparente. (La fabricacion de lo "tipico" mexicano 1920-1950)”,> donde el autor analiza el
discurso nacional creado por los gobiernos posrevolucionarios, ademas de las tendencias de
homogeneizacion en lo politico, cultural e intelectual, con el fin de configurar un estereotipo
de lo mexicano, donde las representaciones de tipos populares jugaron un papel protagdonico.
Por otro lado, con respecto al eje tedrico sobre los conceptos de nacion, nacionalidad y
nacionalismo, son muy importantes los textos Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre
el origen y la difusion del nacionalismo de Benedict Anderson, Naciones y nacionalismo de
Ernest Gellner, El nacionalismo, una religion de Carlton Hayes, La invencion de la tracicion
de Eric Hobsbawm y Nacion, identidad nacional y otros mitos nacionalistas de Tomas Pérez
Vejo. Ciertamente, a lo largo del siglo XIX se fue inventando lo “tipico” mexicano, pero en
lo particular, el interés principal de esta tesis radica en su consolidacion durante las primeras
décadas del siglo XX, por lo que, debido a la amplitud del tema, se hace mayor incapié en
sus origenes.

En ese sentido, el interés por la representacion de los tipos populares durante el siglo
XIX resulta claro y entendible debido a los procesos sociales y politicos de la época; no

obstante, su vinculo con el proceso de construccion de la identidad nacional y la invencion

® Articulo publicado en 1999 en la revista Politica y Cultura de la UNAM.



de lo “tipico” en México no ha sido ampliamente investigado. La produccién de temas
costumbristas en México durante el siglo XIX respondi6 principalmente al interés de otros
paises por conocer como vivian los habitantes del pueblo mexicano. Sin embargo, una vez
terminados los conflictos bélicos, y particularmente al término de la Revolucion Mexicana,
“una corriente ideologica unificadora y homogeneizadora tendi6 a replantear la diversidad
de la sociedad mexicana, sus usos y costumbres, su historia e identidad.”® Tal ideologia fue
el “nacionalismo revolucionario” que, junto con algunos intereses econémicos, establecid un
conjunto de estereotipos con el fin de sintetizar y representar lo que se identificaba como lo
“tipico” mexicano.” Tales estereotipos se representaron en la literatura, en grabados,
fotografia y a través del cine, donde algunos autores como el fotografo de origen aleman,
Hugo Brehme, lograron “una colaboracion significativa en el desarrollo de la difusion masiva
[...] de un vocabulario visual mexicanista que floreci6 con el renacimiento cultural que siguid
a la revolucion.”® De esta manera, la importancia de esta investigacion radica en mostrar el
papel fundamental que tuvieron las representaciones de los tipos populares en la invencion
de lo “tipico” mexicano dentro del proceso de construccion de una identidad nacional que
inicia en el siglo XIX y se consolida entre 1920 y 1940.

De esa manera, esta investigacion tiene como objetivo principal el analizar el papel
que tuvieron las representaciones de los tipos populares en la invencion de lo “tipico”
mexicano dentro del proceso de construccion de la identidad nacional mexicana durante los
siglos XIX y XX. Para ello, en primer lugar se busca conocer, mediante investigacion
documental, los antecedentes y las circunstancias historicas que dieron origen al tema de los
tipos populares en México para distinguir las condiciones que motivaron su reproduccion.
Posteriormente, se muestra, a través de una sucesion de imégenes, la continuidad en la
representacion grafica de los tipos populares durante los siglos XIX y XX para destacar
aquellos que devinieron en estereotipos. Finalmente, se analiza la importancia de tales
estereotipos en la invencion de lo “tipico” para comprender el papel que tuvieron en el
proceso de construccion de la identidad nacional durante el siglo XIX y su consolidacion en

la primera mitad del siglo XX. Asi pues, la hipotesis de trabajo de esta investigacion es que

¢ Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950), en Politica y Cultura, p. 178.

7 Idem.

8 Jesse Lerner, “La exportacion de lo mexicano: Hugo Brehme en casa y en el extranjero”, en Alquimia, p. 30.



las artes plasticas jugaron un papel importante en el proceso de construccion de la identidad
nacional mexicana durante los siglos XIX y XX; la representacion de las actividades y oficios
a los que tradicionalmente se dedican las personas de las clases populares coadyuvaron en la
instauracion de estereotipos que devinieron en la invencién de lo “tipico” mexicano y en el
fortalecimiento de dicha identidad.

Respecto a la imperante necesidad de construccion de una identidad nacional
mexicana a través de distintos imaginarios se consideran la relacion nacion, nacionalidad y
nacionalismo establecidos por algunos autores. En primer lugar, Ernest Gellner define el
nacionalismo como un principio politico que establece la necesidad de congruencia entre la
unidad nacional y la unidad politica donde los limites étnicos no deben estar en oposicion a
los politicos. El nacionalismo es, por tanto, una forma de legitimacion politica. A su vez, el
“sentimiento nacionalista” es aquel que surge debido a la transgresion o a la satisfaccion de
tal principio, mientras que el “movimiento nacionalista” es aquel que es inducido por dicho
sentimiento.” Si bien, el tener una nacionalidad no es inherente al ser humano, ain cuando
asi lo parezca, Gellner afirma que dos personas se consideran de una misma nacion cuando
comparten la misma cultura y cuando asi lo reconocen entre ellas. En conclusion, para el
autor son las naciones las que hacen al hombre porque son estas las que “construyen”
convicciones, fidelidad y solidaridad entre las personas.!°

Por otro lado, Benedict Anderson destaca el hecho de que una nacidén es una
comunidad “imaginada” porque, incluso en una nacién muy pequefia, la mayoria de los
miembros que la conforman nunca se conocerdn entre si, aunque tengan la idea de una
comunion entre ellos.!' El autor afirma, citando a Gellner, que el nacionalismo no es un
“despertar” de la nacién, como alguna especie de producto de esta, sino que, por el contrario,
es el nacionalismo el que “inventa” a la nacion. De esa manera, la nacionalidad, junto con el
nacionalismo, son “artefactos culturales” cuya creacion es producto de una compleja
conjuncion de “fuerzas histdricas discretas” que, una vez creados, pueden ser colocados en

otros ambitos sociales y combinarse con una amplia gama de pensamientos politicos e

° Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, p. 13.

10 Ibidem, pp. 19-20.

' De acuerdo con Anderson, la nacion también es “limitada”, es decir, con fronteras finitas, aunque también
variables, que la separan de otras naciones, por lo que ninguna podria contener a toda la humanidad. Benedict
Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo, p. 25.



ideologicos que generan apegos muy profundos. Anderson propone que se debe entender el
nacionalismo vinculandolo con los sistemas culturales precedentes y no tanto con ideologias
politicas conscientes.!?

Por su parte, Carlton Hayes afirma que, pese a que la nacionalidad, del latin natio,
implica una ascendencia racial comun, todas las nacionalidades son o han sido producto de
un mestizaje, por lo que no es posible definirla por aspectos bioldgicos, asi como tampoco
es posible determinarla unicamente por limites geograficos. Para Hayes, la nacionalidad se
determina por medio de “fuerzas culturales e histdricas” mas que por aspectos bioldgicos o
geograficos. Entre dichas “fuerzas”, el autor destaca al lenguaje como aspecto primordial
porque es lo que las personas de un pais tienen en comun y les distingue de las de otros.
Ademas, junto al lenguaje, estan las “tradiciones histdéricas” o conjunto de experiencias
comunes, ya sean vividas o imaginadas, entre las que existen varias clases: religiosas,
territoriales, politicas, militares, econdémicas, artisticas e intelectuales. La union de todos esos
elementos forman los fundamentos culturales de la nacionalidad; es decir, “un grupo cultural”
de personas que poseen un lenguaje y tradiciones historicas comunes. Ademas, Hayes afirma
que, cuando dicho grupo enaltece dichos aspectos culturales comunes, se establece el
“nacionalismo cultural”.!* De ese modo, el nacionalismo cultural o politico comienza en el
momento en el que las personas que conforman una determinada nacidon toman consciencia
de su pertenencia a tal grupo, es decir, de su nacionalidad, y la consideran como parte
primordial de su “patriotismo”. En ese sentido, el patriotismo es basicamente “el amor a la
patria”, y al ser éste una emocion, implica apego, simpatia, fidelidad y lealtad. El patriotismo,
de acuerdo con Hayes, es instintivo del ser humano, forma parte de su instinto gregario. No
obstante, aunque la lealtad a lo cercano y familiar es hasta cierto modo natural, la lealtad a
lugares alejados, ajenos y extraios, requiere de un mayor esfuerzo a través de una educacion
y un adiestramiento conscientes.!'#

De esa forma, con el fin de fortalecer la lealtad a una determinada nacion, es necesario
crear una identidad nacional, y para ello es imperante definir los elementos que constituirdn

dicha identidad, entre los que se encuentran las tradiciones y los imaginarios. Al respecto,

12 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo,
pp- 21-30.

13 Carlton J. H. Hayes, “Qué es el nacionalismo”, en El Nacionalismo. Una religién, pp. 2-7.

14 Ibidem, p. 12.



Eric Hobsbawm asegura que algunas tradiciones que aparentan ser antiguas, muchas veces
no lo son, sino que son de origen reciente y, en algunas ocaciones, incluso inventadas. Una
“tradicion inventada” involucra practicas dirigidas por reglas aceptadas y de tipo simbolico
o ritual, que tienen el fin de establecer ciertos valores o normas de comportamiento a través
de su repeticion y con una conexion con un pasado historico especifico, no necesariamente
real ni muy antiguo.'> Asi pues, las tradiciones inventadas buscan establecer una cohesion
social o cierta pertenencia a una comunidad, ya sea real o “imaginada”, y todas utilizan una
conexion con cierto pasado historico, real o ficticio, como elemento legitimador.'®

Asi pues, , aunque la relacion estado, nacion e identidad nacional, se construye desde
el siglo XIX, el interés principal de este trabajo —por cuestiones de tiempo y espacio— esta
principalmente centrado en los antecedentes de los tipos populares y en su consolidacion
como estereotipos identitarios y representativos de lo “tipico” mexicano durante la primera
mitad del siglo XX. Para ello, la investigacion se aborda desde la perspectiva de la historia
cultural que vincula el arte con las expresiones culturales de movimientos sociales como el
nacionalismo o el patriotismo, con los conceptos de clase social e identidad, y los procesos
de asimilacion de la cultura visual. De esta manera, se toman en cuenta las condiciones
sociales, culturales, econdmicas, religiosas y politicas presentes al momento de la creacion
de los tipos populares y su evolucion en cada etapa historica. En ese sentido, se considera el
texto y la imagen como elementos bésicos de la historia cultural, cuyos alcances
interpretativos se complementan y, sobre distintos soportes, se transmiten y destinan a
distintos publicos que, a su vez, les otorgan usos distintos.

De esa manera, la tesis se encuentra conformada por tres capitulos. En el primero de
estos, se establecen los antecedentes y las circunstancias que dieron origen al tema de los
tipos populares en México, asi como su desarrollo en distintas etapas a lo largo del siglo XIX,
con el fin de distinguir las condiciones que motivaron su reproduccion y posterior influencia
en la invencion de lo “tipico” mexicano durante las primeras décadas del siglo XX. De esa
modo, se muestra que la representacion de los tipos populares, tanto de forma grafica como
literaria, no fue algo que haya surgido espontdneamente en México, sino que fue el resultado

de un conjunto de circunstancias politicas, sociales y culturales que confluyeron y

15 Eric Hobsbawm, “Introduccién: la invencion de la tradicion”, en La invencion de la tradicion, pp. 7-8.
16 Ibidem, pp. 16-19.
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establecieron las condiciones que dieron lugar a su aparicion y desarrollo. En el segundo
capitulo, se realiza un andlisis comparativo de las representaciones de cuatro personajes que
devinieron en estereotipos y que formaron parte fundamental en la conformacion del
imaginario y de los “tipico” en México: el aguador, la tortillera, la china y el ranchero o
charro. Lo anterior, con el fin de mostrar la continuidad en la representacion de tales
personajes a lo largo del siglo XIX pese a los distintos discursos en su contraparte literaria.
Finalmente, en el tercer capitulo, se analiza la influencia de los tipos populares en el proceso
de construccion de la identidad nacional durante la primera mitad del siglo XX a través del

establecimiento de estereotipos y la invencion de lo “tipico” mexicano.
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CAPITULO 1

GENEALOGIA Y EVOLUCION DE LOS TIPOS POPULARES EN MEXICO (CA. 1750-1870)

Este primer capitulo se propone conocer los antecedentes y las circunstancias que dieron
origen al tema de los tipos populares en México, asi como su desarrollo, en distintas etapas
a lo largo del siglo XIX, con el fin de distinguir las condiciones que motivaron su
reproduccion y posterior influencia en la invencion de lo “tipico” mexicano durante las
primeras décadas del siglo XX. De ese modo, se pretende mostrar que la representacion de
los tipos populares, tanto de forma grafica como literaria, no fue algo que haya surgido
espontaneamente en nuestro pais, sino que fue el resultado de un conjunto de circunstancias
—historicas, politicas, sociales y culturales— que confluyeron y establecieron las
condiciones que dieron lugar a su aparicion y desarrollo.

En ese sentido, la investigadora Maria Esther Pérez Salas afirma que la representacion
de tipos populares en México fue resultado de dos procesos, uno interno y otro externo. Por
un lado, el proceso interno se caracterizo por la presencia de tipos y escenas populares que
aparecieron y se desarrollaron en la época virreinal en los cuadros de castas y biombos, y
mas adelante, a través de las figuras de cera, asi como por la posterior produccion realizada
por los artistas viajeros que llegaron al pais después del proceso de Independencia. Por otro
lado, el proceso externo se debié al movimiento romantico europeo que favorecid el
desarrollo del costumbrismo ¢ influy6 en la produccion grafica y literaria del pais.!” De esa
forma, de acuerdo con la estructura de analisis propuesta por Pérez Salas, en este primer
capitulo se indagara sobre el origen y el desarrollo de la representacion de los tipos populares
realizada en el México decimonodnico, comenzando por sus antececentes y la definicion del
concepto, para posteriormente analizar su presencia en los cuadros de castas, biombos y
figuras de cera, asi como por las representaciones hechas por artistas extranjeros y nacionales,
para finalizar con aquellas realizadas mediante la técnica fotografica durante la segunda

mitad del siglo XIX.

17 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p, 13.
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1.1. Antecedentes y definicion

Como se menciond previamente, la representacion de los tipos populares en México no
surgi6 de manera espontanea y no fue una practica exclusiva del pais. Como afirman
Fernando Checa y José Miguel Moran, las escenas de la vida cotidiana, asi como las
representaciones de los oficios y las actividades a las que se dedicaban las personas,
particularmente aquellas pertenecientes a las clases populares, fueron resultado del “nuevo
lenguaje que comenzaba a plantearse en la Europa de comienzos del siglo XVII [lo que
implico] la formulacién de un nuevo cédigo lingiiistico y la idea de insertar nuevos temas a
través de la renovacion iconografica que exigian los problemas que ahora preocupaban a la
sociedad” y, como ejemplo de ello, los autores mencionan “los famosos grabados de Anibal
Carracci denominados Arti di Bologna, que representan distintos oficios a través de tipos
populares, se insertan en la tradicion ndrdica y cinquecentista —recordemos el Stindebuch
de Jost Amman y Hans Sachs, fechado en 1568— de representacion de oficios, profesiones,

estados y condiciones, como espejo de la vida humana”'® (imagen 1).

Imagen 1. Annibale Carracci, “Carrettiere con
acqua di fiume” en Le Arti di Bologna, 1646.

18 Fernando Checa Cremades y José Miguel Moran Turina, £/ Barroco, pp. 44-45.
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Posteriormente, durante el siglo XVIII, las representaciones graficas de tales
personajes fueron muy populares en Europa y se produjeron publicaciones como los Gritos
—como el dlbum Les Cris de Paris de 1737 de Edme Bouchardon— y las Colecciones de
trajes —como el caso del album Coleccion de Trajes de Espania de 1777 de Juan de la Cruz
Cano y Olmedilla (imagen 2)— en las que, como afirma Pérez Salas, su finalidad era la de
“presentar una coleccion de estampas con los tipos maés interesantes o pintorescos de la
ciudad [donde el] peso caia completamente en la imagen, la que iba acompanada de una
leyenda minima que podria referirse [...] al nombre de su oficio o al pregén mediante el cual

anunciaba sus productos.”® Al respecto, Delpiano Kaempffer también comenta:

Ataviados con sus indumentarias y portando los implementos que los singularizaban en
relacion con sus labores o actividades comerciales, la representacion de estos personajes
conjugaba una voluntad estética ligada al sentimiento pintoresquista y el interés por generar
un documento visual que diera cuenta de aspectos y costumbres de la vida cotidiana en las

urbes dieciochescas.?’

Imagen 2. Juan de la Cruz Cano y Olmedilla, “El
2 ) agua de cebada” en Coleccion de Trajes de

!

Esparia. 1777.

19 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 170.
20 Maria José Delpiano Kaempffer, “Entre lo pintoresco y lo documental: los tipos populares en la cultura
visual de Chile y Peru durante el Siglo XIX”, p. 231.
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Posteriormente, durante el siglo XIX, el movimiento artistico y literario romantico
que prevalecia en Europa establecio6 las condiciones que reforzaron el individualismo y el
nacionalismo, lo que, como afirma Pérez Salas, “llevo al rescate de lo propio y caracteristico
en los paises americanos [donde el] género literario que mejor se adaptd a esta tendencia de
reforzamiento nacional fue el costumbrismo [del que] derivo el subgénero de los tipos, que
rapidamente obtuvo una autonomia, tanto literaria y grafica, como editorial.”! Por su parte,
Delpiano Kaempffer menciona que, “aunque la imagen del tipo popular se desarrollo
fundamentalmente a partir de medios manuales como la pintura y la estampa, durante la
segunda parte del siglo XIX esta tradicion se enfrentara al advenimiento de la técnica y el
medio fotograficos.”??

Asi, el tema de los tipos populares consiste, de manera general, en la representacion,
grafica o literaria, de las actividades u oficios a los que se dedicaban las clases populares, es
decir, el pueblo. De acuerdo con Pérez Salas, este subgénero “consiste en un relato de un
personaje determinado que presenta cierta peculiaridad, ya sea por su oficio, su forma de
vestir o de hablar, o por el papel que desempefia dentro de la sociedad. [...] Acorde con la
tendencia del escritor, la peculiaridad del personaje podia ser manejada desde angulos
diferentes, ya fuera moralista, satirico, folklorico o nacionalista.”?? Por su parte, para
Delpiano Kaempffer los tipos populares son “representaciones modélicas de sujetos cuyos
origenes estuvieron en las capas mas modestas de las sociedades latinoamericanas y que
cumplieron un rol importante en el pequeilo comercio de urbes locales, desarrollando oficios
o ventas de distintos productos”, de tal forma que el artista pretendia dar una imagen de la
sociedad, pues no solo se mostraban las diversas actividades y oficios que desempefiaban,
también se buscaba reflejar las actitudes psicoldgicas y sociales de los personajes, por lo que
“la representacion de estos personajes conjugaba una voluntad estética ligada al sentimiento
pintoresquista y el interés por generar un documento visual que diera cuenta de aspectos y

costumbres de la vida cotidiana”.?*

2l Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 168.

22 Maria José Delpiano Kaempffer, “Entre lo pintoresco y lo documental: los tipos populares en la cultura
visual de Chile y Pert1 durante el Siglo XIX”, p. 230.

23 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p, 53.

24 Maria José Delpiano Kaempffer, “Entre lo pintoresco y lo documental: los tipos populares en la cultura
visual de Chile y Peru durante el Siglo XIX”, p. 231.
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1.2. Presencia de tipos en cuadros de castas, biombos y figuras de cera

Uno de los elementos que caracterizaron el proceso interno y que constituye un antecedente
local del posterior desarrollo del género de los tipos populares en México fue la presencia de
tipos y escenas populares que aparecieron y se desarrollaron durante la época virreinal. Como
sostiene Pérez Salas, el desarrollo plastico de la representacion de los tipos populares en
Meéxico se dio de manera distinta en comparacién con el de los paises europeos debido
particularmente a que, por su condicién de colonia, se impusieron los temas y corrientes
artisticas que se desarrollaban en Espafia y que, de manera institucional, excluyeron a los de
caracter popular. Aunado a lo anterior, el desarrollo editorial de nuevos temas también estuvo
restringido con el fin de evitar la distribucion de ideas que pudieran altearar la estabilidad
politica de la Nueva Espafia y, aunque de forma clandestina se dio el ingreso de algunas
obras, estas no influyeron significativamente en el desarrollo pléastico y editorial
novohispano.?

Es importante resaltar que, en el caso del grabado del periodo colonial, no se
abordaron los temas costumbristas debido a que éstos tampoco eran abordados en la
literatura; el grabado era utilizado con fines especificos que excluian a los asuntos locales y
populares, a diferencia de Europa en donde si se realizaron publicaciones con grabados de
personajes pintorescos. Pérez Salas sugiere que esto no implica un desinterés en Espaiia por
conocer las caracteristicas de sus colonias americanas, y por ello se realizaron expediciones
en donde algunos dibujantes registraron lo caracteristico de cada region, aunque tales dibujos
no circularon sino en el extranjero. Como ejemplo de ello estd la Coleccion de trajes de
Espariia de Juan de la Cruz Cano y Olmedilla, publicada a partir de 1777, donde se dedic6 un
cuaderno a las castas de América (imagen 3). Asi, la reducida producciéon con temas
populares no significa que las colecciones europeas de trajes no llegaran a la Nueva Espaiia;
Pérez Salas afirma que, en 1808, un grabador mexicano tuvo la intencion de realizar una obra
similar a las europeas bajo el titulo de Vistas de esta ciudad, trajes y antigiiedades de Nueva
Esparia, y que tenia por objetivo el ofrecer una imagen de la ciudad de México, sus
alrededores, asi como de sus habitantes, y pese a que no se ha localizado un ejemplar de esa
obra ni se tiene la certeza de haberse terminado, ese indicio demuestra que si se conocian las

publicaciones europeas en el territorio novohispano y que si existia el interés por realizar una

25 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 103-105.
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publicacion similar.2® A pesar de tales condiciones que limitaron al grabado, desde el siglo
XVIII se desarrollaron los cuadros de castas, obras pictoricas que constituyeron un género
muy particular, de origen novohispano, en donde se incluy6 la representacion de grupos
sociales bajos, asi como sus actividades, oficios e indumentaria distintiva; personajes que
también fueron representados en los biombos y en cuadros sobre vistas de la ciudad, donde
hubo una evidente preferencia por los grupos populares, muy relacionado con el

costumbrismo.

Imagen 3. Juan de la Cruz Cano y Olmedilla, “De
espafiol ¢ India nace Mestizo” en Coleccion de
Trajes de Espana, 1777.

Recueil de

Para comprender de mejor manera la produccion de los cuadros de castas en la Nueva
Espaia, es importante realizar una puntualizacion sobre el fendmeno del mestizaje que, de
acuerdo con Agustin Basave Benitez, a diferencia de otros pueblos del mundo, el que se dio
en los territorios del continente americano posterior a la conquista fue muy amplio por dos
razones principales: por el hecho de que fueron mas hombres que mujeres quienes llegaron
a “hacer la América”, y por el hecho de que las relaciones interraciales no fueron prohibidas

ni mal vistas, al contrario, fueron incluso promovidas con el fin de transformar a los indigenas

26 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 105-112.
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en “gente de razon” y como una forma de control politico sobre los territorios conquistados
al tomar como esposas a las hijas de los caciques indigenas.?’” Sin embargo, los descendientes
mestizos, muchas de las veces ilegitimos, cayeron en desventaja y fueron objeto de
discriminacion, por lo que se establecid un sistema jerarquico basado en la ascendencia racial
y la posicidén social, que buscéd clasificar a la poblacion en distintas castas, donde los
espafioles peninsulares ocuparon la cuspide.?® Este sistema clasificatorio también resulto de
interés en el ambito artistico, de manera que diversos pintores realizaron obras que, como
afirma Ilona Katzew, representaron “el complejo proceso de mestizaje entre los tres grupos
principales que habitaban ese territorio espafiol: indigenas, espafioles y africanos” y, de esa
forma, “la pintura de castas construye la identidad racial por medio de la representacion
visual” y “constituye, pues, un indicio visual singular de esta constante fascinacion por la
genealogia de la humanidad.”® De esa manera, los cuadros de castas destacaron porque
irrumpieron con temas populares en un ambiente pictérico fundamentalmente regido por
temas religiosos. Al respecto, Pérez Salas menciona que la realizacion de estas obras
“present6 la oportunidad a los pintores novohispanos de apartar un poco sus ojos de los temas
religiosos y de retrato, para asi fijarlos en su entorno. De esta manera, los llamados cuadros
de castas empezaron a abordar una tematica hasta entonces no trabajada, constituida por los
habitantes de la ciudad de México.”°

Con respecto a la finalidad con la que fueron hechos los cuadros de castas, existen
dos principales posturas: por un lado esta la que considera que tales obras fueron realizadas
para su consumo principalmente por parte de espafioles que tenian el interés por conocer las
caracteristicas de la sociedad novohispana o para mantener un recuerdo de ésta a su regreso
a Espafia; y por el otro lado, esté la postura que afirma que su finalidad era la recopilacion de
informacion sobre las colonias americanas.’! Por su parte, Katzew sostiene que “los

especialistas se han inclinado por la idea de situar la produccion de la pintura de castas dentro

27 Agustin Basave Benitez, México mestizo. Andlisis del nacionalismo mexicano en torno a la meztizofilia de
Andrés Molina Enriquez, pp. 17-18.

28 Francesc Cervera, “Sociedad colonial. La pintura de castas mexicana”, en:
https://historia.nationalgeographic.com.es/a/pintura-castas-mexicana_17164

2 llona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, p. 5.

30 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 113.

31 Pérez Salas afirma que estas posturas estan encabezadas, la primera por Maria Concepcion Garcia Séiz y la
segunda por Elena Isabel Estrada de Gerlero. Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México:
un nuevo modo de ver, p. 113.
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del contexto de la Ilustracion” como “producto del interés taxondmico caracteristico de la
Espaiia ilustrada”.?? Asi, ambas posturas coinciden en el caracter clasificatorio que estas
obras poseen, el cual, ademads, no fue riguroso puesto que existen claras diferencias en los
nombres que se utilizaron para denominar a las distintas castas representadas. Con todo,
Pérez Salas afirma que los cuadros de castas constituyen unos los primeros documentos
visuales acerca de la vida y las costumbres de la sociedad novohispana y, sobre todo, que

fueron obras en donde las clases populares tuvieron una presencia fundamental.

Imagen 4. Cuadro de castas, andénimo, siglo
XVIII, Museo Nacional del Virreinato.

Estas obras poseen ciertas constantes formales, Katzew sefiala que cada pintura
“reproduce a una pareja, hombre y mujer de distintas razas, con uno o dos de sus hijos, y la
imagen se acompaia de una inscripcion que identifica la mezcla racial representada
[ademads], la mayoria [...] incluyen muestras de objetos locales, alimentos y ejemplares de
flora y fauna del Nuevo Mundo™** (imagen 5). Asi mismo, Pérez Salas sefiala que existe un

interés por parte de los pintores por mostrar la indumentaria y los oficios tipicos de los

32 llona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, p. 7.
33 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p, 114.
34 llona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, p. 5.
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personajes representados, asi como ciertas caracteristicas raciales, e incluso, algunos autores
se interesaron por plasmar las caracteristicas psicologicas de las castas, aunque en general
existe una clara idealizacion de la relacion entre las personas representadas, como una “feliz
convivencia” entre sus miembros. En estas obras, la importancia recaia totalmente en las
personas representadas, en donde los fondos, en algunos casos neutros, buscaban resaltar el
protagonismo de los personajes, pues en los casos en donde se les ubicaba en espacios
definidos, ya fueran de caracter doméstico o laboral, estaban pensados para reafirmar la

actividad o el oficio desempefiado tipicamente por las castas representadas.

eé\o‘fdll'dm China cambuja.

Imagen S. Miguel Cabrera, De negro e india,
china cambuja, 1763, Museo de América.

Los cuadros de castas, elaboradas tanto por pintores de renombre como Miguel
Cabrera y otros no tan conocidos como Andrés de Islas, asi como por pintores andnimos, se
caracterizaron por una constante referencia a personajes de las clases populares que
realizaban diversos oficios muy caracteristicos de la época novohispana. Pérez Salas destaca
que su produccion se realizo a lo largo del siglo XVIII, con las obras mas antiguas de las que

se tiene noticia fechadas en 1711, registrando un crecimiento en su produccion a partir de la

35 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp, 114-118.
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década de 1740 y alcanzando su pleno auge entre 1760 y 1790, para finalmente disminuir
considerablemente a finales de siglo y principios del siguiente.® Ilona Katzew concuerda en
que estas obras siguieron produciéndose hasta inicios del siglo XIX, cuando su originalidad
y calidad decayeron considerablemente gradualmente. Ademas, sugiere que “la pérdida de
interés por la pintura de castas puede atribuirse a una combinacion de factores, entre los que
se cuentan la aversion a coleccionarlos dada la nueva realidad social y politica del pais, la
erradicacion de la estructura de gremios y el progresivo cambio del gusto.’

Por otro lado, ademas de los cuadros de castas, durante el siglo XVIII se realizaron
biombos y algunas pinturas de vistas de la ciudad, paisajes urbanos en los que se
representaban escenas cotidianas con referencias a lugares especificos de la ciudad y en los
que los habitantes pertenecientes a las clases populares también fueron representados de
manera importante. Pérez Salas sostiene que el tema del paisaje urbano fue poco trabajado
en la pintura y que su intencion fue principalmente decorativa, por lo que estuvo mas
vinculada a elementos suntuarios, como el caso de los biombos, y que muy probablemente
se tratara de pinturas realizadas por encargo de espafioles, como una especie de souvenir de
su visita a la Nueva Espana. Es por ello que, en donde existe una mayor presencia de temas
costumbristas es en las piezas suntuarias y decorativas, en las que los temas populares fueron
abordados con mayor libertad, desprovistos del caracter clasificatorio de los cuadros de
castas, con la simple intencion de mostrar la vida cotidiana novohispana en donde el paisaje
urbano ocupd un lugar preponderante.®®

En los biombos y vistas de la ciudad también se aprecia un especial interés por
representar la diversidad racial y social de la Nueva Espafa, aunque no con la misma
intencion que los cuadros de castas. No solo se aprecia el interés por representar, a través de
sus elementos iconograficos, edificios o lugares de paseo tradicionales, sino también
representar personajes caracteristicos de la época. Para ello, se recurrid a ciertos elementos
de los personajes representados como la pigmentacion de su piel, su vestimenta y sus oficios.
De ese modo, es en estas obras en donde se representan una importante cantidad de personas

de las clases populares llevando a cabo sus actividades y oficios tipicos, lo que permite ver

36 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p, 115.
37 llona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, p. 37.
38 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp, 121-127.
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que estos temas, que en el siglo siguiente serian ampliamente desarrollados, ya habian sido
abordados desde una perspectiva distinta a la decimononica.>

Como se mencion6 previamente, el género de los cuadros de castas mengud vy,
finalmente desaparecio a inicios del siglo XIX. Ilona Katzwe afirma que la desaparicion del
género “esta claramente ligada al rechazo de la estructuracion jerarquica de la sociedad de
castas después de la Guerra de Independencia de México en 1810”.*° Atn asi, como afirma
Pérez Salas, pese a que se declard la “igualdad” de las personas, las clases populares siguieron
desempefiando las mismas actividades y oficios, y aunque la pintura ya no se ocup6 de estos
temas, el trabajo en cera se encargd de continuar con su representacion. De esa manera,
ademads de los cuadros de castas, una importante presencia de tipos y escenas populares se
dio en la produccion de figuras de cera que, a inicios del siglo XIX, fue predominante y tuvo
mucho éxito, tanto en el pais como en el extranjero, debido principalmente a que, a diferencia
de las pinturas castas, éstas eran piezas populares y econdmicas, al alcance de cualquier
persona, lo que favorecid que los temas costumbristas devinieran en algo cotidiano dentro
del contexto cultural de México pues los personajes pintorescos comenzaron a formar parte
de lo regional, de los temas tratados por los artistas y los artesanos del pais.*!

Los viajeros extranjeros que comenzaron a visitar el pais a partir de la Independencia
dejaron constancia del trabajo en cera que realizaban los artesanos mexicanos, algunos
incluso las adquirieron y las llevaron consigo a sus paises de origen. Pérez Salas sostiene que
el interés por estas piezas, en particular por la indumentaria de los pobladores, seguramente
se debid a la popularidad de las colecciones de trajes regionales que se realizaron en Europa
desde finales del siglo XVIII, y debido a la falta de una versiéon mexicana, los viajeros
recurrieron a las figuras de cera como una forma de rescatar la vestimenta tradicional
mexicana, pues también se utilizaron como referencia visual para la realizacién de otras
obras. Y atin cuando las figuras de cera eran apreciadas también entre los habitantes del pais,
quienes mas las valoraron y coleccionaron fueron los viajeros, y su popularidad fue tal que

incluso se incluyeron datos sobre esta actividad en los manuales y guias de viajeros.*?

39 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp, 127-130.
40 Jlona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, p. 37.

4! Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 133-134.
42 Ibidem, pp. 135-139.
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Con base a las colecciones de figuras de cera que ain se conservan y con las
referencias hechas por los viajeros que visitaron el pais, resulta evidente la preferencia por
los personajes populares mas pintorescos, asi como por escenas de ambientes tipicamente
mexicanos, temas que claramente se identificaban con el movimiento costumbrista que se

desarrollaba en Europa aunque, como Pérez Salas sostiene:

Se trata de un costumbrismo que no se inicid en los circulos literarios ni periodisticos, sino
que a nivel popular se manejaron algunos elementos que ya constituian los temas predilectos
de los escritores costumbristas y que también estaban siendo tratados por algunos litografos
mexicanos contemporaneos. Lo importante es notar que desde el punto de vista plastico, los
temas de caracter popular reproducian lo cotidiano y que [...] gozaban de la aceptacion y

reconocimiento de propios y extrafios.*’

Imagen 6. Andrés Garcia, Cocinera, siglo XIX,
figura de cera, Museo de América.

En conclusion, a lo largo del siglo XVIII e incios del XIX, se produjeron obras
plasticas —cuadros de castas, biombos y figuras de cera— en las que existié una constante
referencia a escenas cotidianas en donde las clases populares tuvieron una presencia muy
importante, incluso protagoénica. En estas obras, los personajes representados fueron
identificados por los autores como caracteristicos de la sociedad novohispana, ya fuera por

la actividad o el oficio que desempenaban, como por su indumentaria particular; personajes

43 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 143.
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que mas adelante serian conocidos como tipos populares dentro del costumbrismo romantico
y que, con intereses y perspectivas muy diferentes, serian ampliamente representados a lo
largo del siglo XIX. Como Pérez Salas afirma, “[d]e una manera casi imperceptible, en las
postrimerias de la Colonia se empez6 a gestar el manejo plastico de los elementos que mas
tarde se identificarian con lo mexicano.”** En ese sentido, Ilona Katzew concuerda al afirmar
que, “[a]l situar a la pintura de castas en el marco mas extenso de la formacion de la identidad
dentro del contexto colonial, [...] estas obras son también imdgenes cuidadosamente
construidas de lo propio.”* De esa forma, como bien menciona Delpiano Kaempffer, tales
imagenes conformaron “una categoria especifica hacia finales del siglo XVIII y principios
del XIX, que logré erigirse como una tradicion visual constante y de gran difusion social™*®
y que mas adelante, tendrian un papel fundamental en la construccion de lo “tipico”

mexicano.

1.3. La representacion de tipos populares realizada por artistas viajeros

Otro de los elementos del proceso interno que permiti6 el posterior desarrollo del género de
los tipos populares en México fue el arribo de artistas extranjeros durante la primera mitad
del siglo XIX gracias a las condiciones politicas que se dieron al terminar la guerra de
independencia en el pais. Tales viajeros, inspirados por las exploraciones realizadas
previamente por Humboldt en los primeros afios del siglo, y que llegaron al recién
independizado pais atraidos por diversos intereses, tanto estéticos como politicos y
econdémicos, dejaron plasmadas sus impresiones de forma grafica y escrita. Pérez Salas
sostiene que, las obras que produjeron estos artistas, que abordaron temas costumbristas
mexicanos, junto con las obras producidas internamente en el pais a través de cuadros de
castas, biombos y figuras de cera, conformaron un punto de partida fundamental en cuanto a
la valoracion de lo propio, lo que establecid las circunstancias favorables para el posterior
tratamiento de temas costumbristas de manera cotidiana en el pais, de manera que los

personajes pintorescos del pais comenzaron a formar parte de lo regional.*’

4 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 121.

4 Ilona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, p. 4.

46 Maria José Delpiano Kaempffer, “Entre lo pintoresco y lo documental: los tipos populares en la cultura
visual de Chile y Perti durante el Siglo XIX”, p. 230.

47 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 133-134.
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Antes que nada, es importante aclarar que se denominan “artistas viajeros” a todos
aquellos artistas extranjeros que plasmaron, a través de las artes plésticas, la amplia
diversidad geografica y cultural de los paises que visitaron, ya fuera a través del registro in
situ o a través de la elaboracion de bocetos para ser plasmados posteriormente en diversas
técnicas al regreso a sus paises de origen. El acto de viajar fue la caracteristica fundamental
de tales artistas que se vio reflejada en los temas abordados en sus obras, ya que realizaron o
acompafiaron expediciones a sitios remotos en donde registraron todo lo que observaron a su
paso, y abordaron asi diversas temdticas como paisajes rurales y urbanos, restos
arqueologicos, hechos histdricos, escenas costumbristas y tipos pintorescos. Asi pues, de
acuerdo con Daniar Chdvez Jiménez, “fue el viajero [...] quien proporcion6 los primeros
indicios y constituyo las técnicas para obtener informacion de otras culturas que, finalmente,
dieron como resultado la descripcion y la representacion de los pueblos visitados.”*®

Pese a que desde el siglo XVI, con la llegada de los conquistadores a los territorios
recién “descubiertos”, se elaboraron cronicas y testimonios escritos, el antecedente del artista
viajero en México se ubica mas concretamente en el dibujante de las expediciones cientificas
de la Ilustracion, donde la diferencia radic6 en el rigor cientifico. Lydia Rodero Olivan afirma
que los artistas viajeros del siglo XIX no tenian s6lo motivaciones cientificas o profesionales,
sino que entendieron el viaje como un desarrollo espiritual, por lo que se les conoce también
como artistas “romdnticos”, que rechazaron ser los ilustradores “[...] de las expediciones
cientificas, dado que su arte se tifid de subjetivismo y se dio un cambio en la valoracion de
la experiencia intima humana.”* De esta forma, en oposicion a los principios de la
Ilustracion, le dieron un mayor peso a la perspectiva subjetiva y a la experiencia emotiva, en
contraste con una funcion documental de caracter cientifico. Gerardo F. Bobadilla, afirma
que “el transito del viajero lo enfrentaba dialécticamente con otros modelos humanos y
culturales, a partir de los cuales podia definir y asumir su individualidad histérica y cultural”,
y de esa manera, “a través del motivo cultural y literario del viaje o recorrido por un pais o

region, los artistas romanticos asumieron que tenian la posibilidad de enfrentarse y reconocer

8 Daniar Chavez Jiménez, “Viajeros del siglo XIX: El linaje mexicano y las 11 mil leguas de Francisco
Bulnes por el hemisferio norte”, p. 57.
4 Lydia Rodero Olivan, Artistas viajeros europeos en el México del siglo XIX (1821-1846), p. 11.
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la fisonomia, las costumbres y la idiosincracia de un pueblo, asi como advertir el grado de
crecimiento y maduracion de esa sociedad.”°

En el caso particular de México, el origen de la llegada de viajeros y exploradores
extranjeros bien se puede remontar al momento mismo de la llegada de los conquistadores
espanoles, con quienes llegaron también cronistas, como lo fue Bernal Diaz del Castillo, que
posteriormente escribiria su Historia verdadera de la conquista de la Nueva Esparia. No
obstante, debido al control que Espafia ejercia sobre los territorios recién “descubiertos”,
durante los primeros siglos posteriores a la conquista, los viajeros y exploradores fueron
espafioles en su mayoria, y no fue sino a partir de la Independencia de México en 1821,
gracias a la nueva situacion politica y social, que se produjo una importante llegada de
extranjeros procedentes de otras naciones y con distintas motivaciones. Estas ya no fueron
unicamente econdmicas, sino también de conocimiento, pues como sostiene Perla Ibarra, “si
bien tenemos que en el XVIII la concepcion del viajero abrevaba de la idea de aprehender el
mayor conocimiento posible con miras hacia lo cientifico, ya para inicios del XIX, esta
concepcion dard un giro hacia la exaltacion de ciertos rasgos sensibles, destacando un
lenguaje estético y espiritual”.>! Pérez Salas concuerda al afirmar que, “en virtud de que
durante la época colonial la entrada de forasteros fue sumamente restringida, la labor
desempefiada por los artistas viajeros de la primera mitad del siglo XIX registré gran
importancia. No s6lo reprodujeron [...] las caracteristicas ambientales [ ...], sino que de igual
forma rescataron el valor estético de los temas trabajados.”? En ese sentido, Arturo Aguilar
Ochoa destaca que los artistas viajeros practicaron géneros hasta entonces poco trabajados
en el pais, como el paisaje y las ruinas prehispanicas, los que tuvieron una especial difusion
en Europa y en los Estados Unidos, gracias a lo que desempefiaron un papel fundamental en
la creacion de un imaginario de México en el extranjero.>® De esa forma, los artistas viajeros
captaron una imagen de México que poco a poco se constituyo en la vision del pais que se

sigui6 trabajando a lo largo del siglo, tanto por artistas extranjeros como por nacionales.

50 Gerardo Francisco Bobadilla Encinas, “México y sus alrededores: monumentos, paisajes y la definicion de
la historia. Relectura en torno a las colecciones de paisajes y monumentos en México”, pp. 158-159

5! Perla Ibarra Montes de Oca, La mirada de Charnay sobre México, en la obra: Las antiguas ciudades del
Nuevo Mundo, viajes por México y la América Central, p. 87.

52 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 144.

53 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, p.
113.
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De acuerdo con Pérez Salas, fue justamente el recorrido que realizd el alemén
Alexander von Humboldt en el continente americano —cuyo trabajo fue publicado a partir
de 1807—, el que gener6 en Europa un fuerte interés por el territorio americano, por lo que
muchos artistas arribaron a México desde paises como Inglaterra, Alemania, Francia e Italia,
en un periodo que va desde 1808 hasta 1860.7* Por su parte, Aguilar Ochoa sefiala que una
importante cantidad de esos artistas viajeros fue muy conocida en México, en donde algunas
de las obras que produjeron se tomaron como modelos para la realizacion de imagenes del
pais, cuya influencia fue muy importante, principalmente entre los litografos mas que entre
los pintores, debido a la situacion adversa que en ese periodo atravesaba la Academia de San
Carlos por la pérdida del apoyo oficial y el subsidio a raiz de la guerra de independencia.>
En ese sentido, Daniel Santillan afirma que la litografia, al ser un método de impresion de
bajo costo, mas que académica, “se transformd, a principios del siglo XIX, en una forma de
expresion popular”.’® Ademés, la situacion econdémica que se vivia en esos afios fue
determinante, pues el financiamiento de expediciones estaba fuera de toda posibilidad para
los artistas locales, incluso para los editores mexicanos de las revistas ilustradas, en estos
casos fue donde los artistas viajeros extranjeros cubrieron estas necesidades. De esa manera,
Aguilar Ochoa destaca que, aunque no todos los artistas viajeros fueron conocidos en su
momento, ya fuera porque sus obras fueron realizadas mediante técnicas que dificultaban su
difusién a gran escala o por la poca distribucion de su trabajo, la presencia de tales artistas
extranjeros en México promovid un intercambio cultural y artistico enriquecedor debido a
que se relacionaron con la comunidad artistica local y compartieron técnicas y estilos, lo que
enaltecio su propio trabajo y ayudé a fomentar un ambiente artistico dinamico en México.>’

Como ya se menciono, después de Humboldt, se registré una importante llegada de
artistas viajeros al pais y, de acuerdo con los intereses de cada uno, trabajaron con mayor o
menor incidencia los diversos motivos que captaron su atencion tales como los paisajes
rurales, vistas urbanas, monumentos historicos, ruinas prehispéanicas, asi como tipos y

costumbres del pueblo mexicano. Si bien algunos de esos artistas se interesaron

54 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 143-144.
55 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, p.
113.

56 Daniel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 69.

57 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, p.
115.
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primordialmente en paisajes y vistas de las ciudades, también incluyeron personajes
populares que regularmente circulaban por tales espacios y que fueron constantemente
representados a lo largo del siglo. De acuerdo con Pérez Salas, después de Humboldt, el
primero en hacerlo fue el francés Octaviano D’ Almivar que en su obra titulada Plaza Mayor
de México plasmo6 una vista de ese espacio de la ciudad donde ubicé a varios personajes
populares para ambientar su obra. De la misma forma, el inglés Daniel Thomas Egerton, que
se intereso particularmente por explorar el paisaje mexicano, en su obra Vistas de México,
publicada en 1840, incluy6 personajes populares de cada region representada. Otro ejemplo
de ello es el inglés John Phillips que en su obra publicada en 1848, Mexico llustrated in
Twenty-six Drawings, recred escenas de cardcter costumbrista en las que también plasmo
personajes populares. Como ultimo ejemplo esta el italiano Petro Gualdi que en su obra
Monumentos de México, publicada en 1841, ain cuando se interes6 mas en la arquitectura
del pais, también utilizd algunos personajes populares para ambientar y dar escala a los

espacios y edificios representados (imagen 7).>8

Imagen 7. Pedro Gualdi, Plaza de Santo Domingo, ca. 1841, 6leo sobre tela.

8 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 144-153.
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Por otro lado, para otros artistas viajeros su interés se centrd mas en los habitantes de
las regiones que visitaron, de tal forma que varios de ellos produjeron obras en las que los
tipos populares tuvieron una mayor presencia, en especial gracias a la introduccion de la
litografia que, como afirma Pérez Salas, aunque mas orientada al &mbito periodistico que al
artistico, tuvo un papel fundamental en el desarrollo de los temas costumbristas. En ese
sentido, el italiano Claudio Linati (1790-1832) fue clave ya que fue quien introdujo la técnica
litografica a México en 1826 ademads que fue el primero que realiz6 una obra con la intencion
especifica de dar a conocer las costumbres del pais, donde la imagen fue preponderante.®® El
caso de Linati resulta muy peculiar pues, como menciona Aguilar Ochoa, algunos artistas
viajeros permanecieron ignorados por distintas razones, ya fuera porque su obra la realizaron
en técnicas que dificultaban su difusion, porque se las llevaron a sus lugares de origen o
debido a su temprana muerte.*° Tal fue el caso de Claudio Linati que estuvo en México en
dos ocasiones, la primera entre 1825 y 1826, y posteriormente en 1832 cuando muri6 a los
tres dias de su llegada debido a que contrajo la fiebre amarilla. Aun asi, la obra de Linati fue
muy importante, su album Trajes civiles, militares y religiosos de México, publicado en
Bruselas en 1828, es considerada como el primer inventario de tipos de personas mexicanas
hecho por un extranjero, ademds de que esta obra, como sostiene Pérez Salas, “puede
considerarse como un eslabon entre las famosas colecciones de trajes que tanto éxito tuvieron
en Europa, y lo que posteriormente seria una coleccion de tipos; es también una combinacioén
del clasico libro de viajeros, pues trata de dar una imagen del pais recién visitado,
proporcionando diversos datos que amplian lo plasmado graficamente.”®! Su obra, que consta
de cuarenta y ocho litografias, representa una parte de la gran diversidad de la sociedad
mexicana de la época, sus costumbres e indumentaria, y una importante cantidad de tipos
urbanos y rurales, cada una acompafiada por una leyenda que nombra a la escena o al
personaje representado, asi como un breve texto explicativos. Ademads, dentro de los tipos
representados, también incluyd algunos personajes historicos: Moctezuma Xocoyotzin,
Hidalgo, Morelos y Guadalupe Victoria. Daniel Santillana puntualiza que, de entre estas

litografias, destaca particularmente la del “Lépero” (imagen 8) debido a que “constituye la

59 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 145.

60 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, pp.
114-115.

6! Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 145.
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primera representacion grafica del mestizo mexicano.”®? Pese a ello, habria que matizarlo ya
que, como se abordd con anterioridad, el mestizaje ya habia sido representado a través de los
cuadros de castas a lo largo del siglo XVIII.

También es importante destacar que Linati fue muy critico con respecto a las
costumbres que observd en México, y en su album da su opinién con una fuerte postura
republicana y revolucionaria. Como ejemplo de ello basta con citar el texto que el autor hace
en relacion con el personaje del “Hacendado: criollo propietario”, en la que por un lado critica
duramente su enriquecimiento a costa de la explotacion de los indigenas y por otro lado alaba

y enaltece su papel en la independencia del pais:

En una colonia como esta, rica en toda clase de producciones y sobre todo en metales
preciosos, en la cual los fundadores han reducido a la esclavitud a los indigenas, junto a
millares de desgraciados, se encuentra un hombre opulento que explota esos vigorosos brazos
para vivir en el lujo y en el ocio. [...] El criollo mexicano, ha entregado valientemente su
sangre por la independencia de su pais; ha proclamado la libertad, la igualdad y merece la

admiracion de su siglo.®

Imagen 8. Claudio Linati, “(Lépero) Vagabundo”
en Trajes civiles, militares y religiosos de México
Doy Lk e e Cove (]828)'
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62 Daniel Santillana, “Sobre E/ Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, pp. 73-74.
83 Claudio Linati, Trajes civiles, militares y religiosos de México (1828), p. 74.
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Justamente fueron este tipo de apreciaciones, las que también manifestd en el
periddico El Iris que fue coeditado por él mismo, las que ocasionaron que se viera obligado
a salir del pais en 1826. En cuanto a la recepcion de su obra en México, Pérez Salas afirma
que poco se sabe al respecto, debido principalmente a que su publicacion se realizé en Europa
y que Linati murid cuatro afios después, aunque su éxito fue tal que se editd otra version en
Londres en 1830. A pesar de ello, la importancia de la obra de Linati radica en que, a través
de los diversos tipos representados por el autor, se muestra la compleja sociedad, asi como
las diversas actividades y oficios que se desempenaban en el México de la primera mitad del
siglo XIX, personajes que mas adelante se convirtieron en temas recurrentes para los

sucesivos artistas viajeros que llegaron al pais.®

Imagen 9. Jean Frédéric de Waldeck, Indio
contrabandista del interior, 1838.

El tema antropoldgico y cientifico también fue de interés para los artistas viajeros,
por lo que, como menciona Pérez Salas, los grupos de indigenas, su vestimenta y costumbres
fueron relevantes, asi como su pasado prehispanico. Ese fue el caso del francés Jean Frédéric

de Waldeck (1766-1875) que, en su obra Viaje pintoresco y arqueologico a la provincia de

%4 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 145-147.
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Yucatan entre 1834 y 1836, publicada en Paris en 1838, dedic6 una parte importante de sus
laminas al tema arqueologico, aunque también incluy6 varias laminas de tipos populares de
las regiones de Yucatan y Campeche.® La recepcion de la obra de Waldek fue ambivalente,
recibid criticas tanto favorables como en contra, debido a que en ella existe una narrativa
muchas veces critica hacia los mexicanos y con cierto tono fantasioso, ademas de la fama
que se creo el autor debido al saqueo de piezas arqueologicas, lo que dificulto la circulacion
de su obra. Ejemplo de ello es su litografia titulada Indio contrabandista del interior, muy
similar a la del Lépero de Linati, pero con una connotacion claramente denigrante que, como
afirma Aguilar Ochoa, coincidia con el concepto que muchos extranjeros tenian sobre el pais
que lo consideraban lleno de ladrones y salteadores de caminos (imagen 9). Con todo, y
debido a la falta de obra hecha por mexicanos, su obra si se conocid y se recurri6 a ella, con

algunas modificaciones para matizar la imagen denigrante de la obra original de Waldeck.®¢
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Imagen 10. Carl Nebel, “Indias de la Sierra al S.E. de M¢jico”, en Viaje pintoresco y
arqueologico sobre la parte mas interesante de la republica mejicana, 1838.

65 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 147.
6 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, pp.
122-125.
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Un caso particularmente interesante es el del aleman Carl Nebel (1802-1855) que
también estuvo en México durante la primera mitad del siglo XIX y cuyo trabajo fue
ampliamente conocido y difundido gracias a la importante promocion que hizo de su obra.
Su album, publicado en 1836, se conform6 de cincuenta litografias de gran formato, y su
version en espaiiol que aparecio en 1840 se tituld Viaje pintoresco y arqueologico sobre la
parte mas interesante de la Republica mexicana, en los anios transcurridos desde 1829 a
1834.%7 Aguilar Ochoa destaca que Nebel fue ingeniero y arquitecto, pero se desarrolld como
dibujante, y se hizo famoso por sus paisajes rurales y urbanos, escenas de las batallas de la
guerra de intervencidon norteamericana y, particularmente por los retratos de la gente de
Meéxico y sus costumbres, tema que fue muy importante en su obra (imagen 10). El hecho de
que muchas de sus litografias estuvieran coloreadas constituyo6 un atractivo muy importante,
y en particular, sus imagenes de trajes y escenas costumbristas causaron un mayor impacto
en el publico mexicano ya que por primera vez se veian representadas las costumbres
mexicanas, lo que aunado a sus cualidades estéticas, permitio que su obra gozara de la mejor
aceptacion, tanto del publico europeo como del mexicano, al grado que incluso muchas de
sus piezas fueron copiadas.®® Pérez Salas concuerda con lo anterior al puntualizar que, “[el]
impacto que tales trabajos tuvieron en la produccion litografica de los afios cuarenta es
evidente, ya que algunos personajes de las composiciones de Nebel fueron aislados de su
contexto y utilizados en otras composiciones.”®

Es importante resaltar que la recepcion de la obra de los artistas viajeros en México
no fue tan sencilla como se pudiera pensar hoy en dia, pues en ese tiempo existian tanto
sentimientos de rechazo como de aceptacion hacia el trabajo de los extranjeros. Por su parte,
Aguilar Ochoa sostiene que el sentimiento nacionalista del recién independizado pais era
muy susceptible lo que complicaba la aceptacion de las obras, en particular la de aquellos
artistas que realizaron duras criticas a las costumbres y personajes del pais, y en ese caso, las
revistas literarias fueron las voceras de ese nacionalismo en el que su espiritu estaba motivado
por conocer los aspectos del pais en pleno proceso de formacion, por lo que “se buscaba en

la arqueologia, el paisaje, los tipos, la flora y fauna los elementos de identidad y de orgullo

67 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 150.

8 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, pp.
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como mexicanos.”’® Por otro lado, Pérez Salas afirma que, aunque la mayoria de las obras
de los artistas viajeros fueron publicadas en el extranjero, pronto llegaron y se conocieron en
Meéxico, tanto en sus versiones originales como en traducciones al espafol, lo que quedo de
manifiesto en la influencia ejercida en algunos temas publicados en las revistas literarias
nacionales.”!

Es importante resaltar que, la representacion de los tipos populares realizada por los
artistas viajeros estuvo influenciada por las ideas preconcebidas que ya traian consigo, por lo
que, a diferencia de los demds temas abordados, el aspecto pintoresco se vio intensificado
debido a que la exigencia de veracidad o fidelidad no fue tan estricta, lo que permitio6 a esos
artistas una mayor flexibilidad creativa con el fin de hacerlas més llamativas para el publico
europeo, pues a fin de cuentas, estaban hechas pensando en el mercado extranjero y no en el
nacional. De ese modo, las imégenes de tipos populares fueron producto de una
estandarizaciéon en la representacion de las personas del pueblo mexicano que se vio
favorecida por su difusion y circulacion, de ahi la “tipificacion” o generalizacion de los
sujetos. Sin embargo, los tipos populares también respondieron a una necesidad informativa
pues, como menciona Delpiano Kaempffer, citando a Pascal Riviale, constituyeron “saberes
validos y fidedignos de los territorios americanos” que fueron percibidas por los estudiosos
de la época “como documento cientifico auténtico, necesario para el conocimiento de los
pueblos y de las civilizaciones”.”

En conclusion, para los artistas viajeros, México representd un pais de contrastes y
grandes posibilidades plasticas. Ademas de las oportunidades politicas y econdmicas que
ofrecia el pais, también resultd idoneo para descubrir y explotar lo exotico, lo desconocido y
lo diferente, debido principalmente a que el acceso al territorio americano estuvo muy
restringido durante el largo periodo de dominacioén hispana. Pérez Salas sostiene que la
presencia en México de los artistas extranjeros durante la primera mitad del siglo XIX fue
muy importante para el proceso de rescate de lo regional y lo pintoresco del pais, pues

introdujo el manejo de temas que habian sido poco trabajados localmente, lo que favorecio

70 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, p.
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que los temas de caracter popular comenzaran a trabajarse por los artistas nacionales, para
los que el entorno cotidiano devino en un tema digno de ser representado graficamente.’” Por
su parte, Aguilar Ochoa asegura que, durante los afos siguientes, se recurrid poco a la obra
de los artistas viajeros, y que fueron entonces los mismos artistas mexicanos quienes crearon
su propia produccion, principalmente de géneros como el costumbrismo, los tipos y el
paisaje, que dieron lugar a obras iconicas de ese tiempo como Los mexicanos pintados por si

mismos 'y México y sus alrededores.”

1.4. La representacion de tipos populares realizada por mexicanos

La produccion académica nacional, a diferencia de la realizada por los artistas extranjeros,
enfrent6 momentos dificiles después de la guerra de independencia debido a la pérdida del
subsidio oficial hacia la Academia de San Carlos lo que les llevo a reducir sus actividades al
minimo. En ese periodo, la produccion realizada por los extranjeros compenso la ausencia de
produccion nacional. Al respecto, Pérez Salas sefiala que “[l]a casi nula actividad de la
Academia de San Carlos en los primeros afios de vida independiente se vio reforzada, tanto
por la obra producida por los visitantes a México, como por la realizada en el extranjero, la
cual en la mayoria de los casos sirvi6 de modelo para ser copiada por los estudiantes de la
Academia.”” No obstante, la situacion de la Academia cambi6 a partir de 1843 cuando,
mediante decreto presidencial, se cedieron las rentas de la Loteria, con lo que se reorganizé
la Academia, se contratd a maestros europeos, se adquirieron obras de artistas extranjeros
para su acervo y se instauraron exposiciones anuales, lo que significé un importante impulso
al desarrollo artistico nacional a partir de 1850, gracias a la participacion de artistas tanto
nacionales como extranjeros. Con todo, en la Academia existia una preferencia por temas
europeos, sobre todo religiosos, por parte de los artistas nacionales, debido a varias razones:
el aprendizaje realizado a través de la copia de obras de artistas europeos reconocidos, los
criterios de evaluacion enfocados en la técnica y no en la tematica, la prefencia de la critica
por los temas religiosos, el rechazo por el pasado histérico relacionado con la colonia

espanola, asi como el ignorado tema indigena. Por lo anterior, el tema religioso constituyo el
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unico realmente valorado, sobre todo porque dominaba la idea de que el arte tenia el deber

de contener un pensamiento profundo o una leccion moralizante.

.,

Imagen 11. Agustin Arrieta, La Sorpreza, 1850, Museo Nacional de Historia, INAH.

Pese a lo anterior, la pintura de temas costumbristas mexicanos fue en ascenso gracias
a la influencia de artistas extranjeros como el francés Edouard Pingret o el suizo Salomon
Hegi, que remitieron su obra a la Academia. Asi, alin cuando el tema costumbrista nacional
no hubiera sido considerado por la Academia, algunos pintores nacionales si lo abordaron,
como el poblano Agustin Arrieta que destacd con obras de corte popular nacional como su
obra La sorpreza de 1850 (imagen 11). Fue asi como la participacion de artistas extranjeros
en la Academia de San Carlos propici6 la circulacion de obras con temas nacionales, aunque
con el novedoso cardcter romantico, que tendia a la idealizacion de las vistas de la ciudad y
la preferencia de ciertos personajes cuya actividad, oficio o indumentaria, resultaba

novedosa, exotica o pintoresca.”®

76 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 157-162.
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Por otro lado, como bien sefala Pérez Salas, “la presencia de la tematica costumbrista
de caracter nacional en la Academia se registré tardiamente, pues ya en la década de los
cuarenta la litografia habia iniciado su incursion en los temas propios del pais, ya fueran tipos
o escenas”.”’ Esto fue asi, de acuerdo con Daniel Santillana, debido a que la litografia, al ser
una técnica de impresion de bajo costo, devino en “una forma de expresion popular”, es decir,
no académica, por lo que “jugd un papel fundamental en el proceso de construccion del
cuerpo del mexicano [...] todo lo concerniente al tipo individual del mexicano se defini6 a
través de su representacion grafica.”’® Asi, Pérez Salas sefiala que el desarrollo de la litografia
en México estuvo vinculado al trabajo editorial, pues fungié como apoyo visual de los textos,
por lo que los temas estuvieron determinados por los que se abordaron en lo literario.”” Por
su parte, Colosio Garcia asegura que el papel de la litografia no se limito6 a lo editorial, sino
que se extendié a conjuntar y fijar una postura ideoldgica, en un tiempo y circunstancias en

que la formulacion ética y estética del ser mexicano adquirié gran importancia:

las relaciones entre literatura y litografia en México en las primeras décadas de su vida
independiente, [...] gird en torno a la creacion cultural y politica del Estado, y fue un medio
de difusion por el que los intelectuales se valieron para articular una imagen propia como
parte del constructo ideoldgico del pais. [...] La literatura mexicana decimononica se valio de
la grafica [...] como apoyo para difundir y construir una imagen identitaria desde la
representacion de costumbres y paisajes. [...] Esta propuesta tuvo como resultado la fijacion
de representaciones pictoricas en el imaginario de la Ciudad de México y del publico receptor

del pais en la época, y que en algunos casos aun se conservan.’

Por supuesto, el trabajo litografico nacional tuvo que pasar por un proceso de
desarrollo que, de acuerdo con Bobadilla Encinas, fue de diecisiete afios a partir de “1826,
cuando Claudio Linati introdujo en México la técnica y las prensas litograficas [...] periodo
de aprendizaje que alcanzaria su culmen alrededor de 1843 precisamente, cuando las

imprentas y casas editoriales mexicanas pudieron formar ya los recursos humanos capaces

77 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 157.

78 Daniel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 69.

9 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 211.

80 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos 'y México y sus alrededores”, pp. 37-38.
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de ejecutar artistica y técnicamente las estrategias litograficas.”®! De esa manera, tanto
artistas extranjeros como nacionales incursionaron en esta técnica que se desarroll6 de forma
independiente a los lineamientos de la Academia de San Carlos. “Entonces, la ilustracion
litografica se desarroll6 plenamente dentro de la temdtica costumbrista, la cual no se uni6 a
los textos, sino que también registrd cierta autonomia y en determinados momentos,
superioridad frente a las descripciones literarias [en donde el subgénero de] los tipos fueron
los que obtuvieron mayor especificidad frente a las escenas.”®? En este sentido, es importante
sefialar la importancia de la integracion de iméagenes en los textos que, como afirma Pérez
Salas, permiti6 la continuidad de la litografia cuando esta se integré en las revistas literarias
del pais, proceso que inici6 en Francia en la segunda década del siglo XIX y en México a
partir de 1826 a través de E/ Iris de Linati, primer periddico literario del pais, en el que se
publicaron algunas ilustraciones litograficas.®® Esta importancia radica en el hecho de que
fungié como apoyo para la literatura mexicana decimononica que, como sefiala Colosio

Garcia,

funciond como arma discursiva. Fungié como divulgadora ideologica, liberal y conservadora,
desde los inicios de la prensa en México en la década de 1830, valiéndose cada vez mas de
ilustraciones por la compenetracion que lograron con los textos literarios. El binomio texto-
imagen configur6 una forma integral de percibir la sociedad mexicana, mediante el
reconocimiento de sus elementos idiosincraticos mas representativos a nivel social y
geografico, formando topicos y motivos que prevalecerian en el imaginario colectivo como

analogias de la mexicanidad.3

De esa forma, a partir de 1837 con El Mosaico Mexicano, se comenzaron a editar
revistas literarias con ilustraciones, siguiendo los modelos europeos; sus editores adopaton
la litografia por considerarla més adecuada para los temas que se abordarian que, de acuerdo
con Pérez Salas, estarian encaminados a nacionalizar la publicacion por lo que “esta técnica

de estampacion se perfild como una posibilidad pléstica que se identificaria con la postura

81 Gerardo Francisco Bobadilla Encinas, “México y sus alrededores: monumentos, paisajes y la definicion de
la historia. Relectura en torno a las colecciones de paisajes y monumentos en México”, pp. 161-162.

82 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 212-213.

8 Ibidem, p. 213.

8% Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos 'y México y sus alrededores”, p. 40.
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nacionalista de los editores, a la vez que brindaria al publico lector un atractivo visual que
solo habia aparecido en publicaciones extranjeras”.3> A su vez, el éxito que tuvieron las
revistas ilustradas motivé el surgimiento de nuevos talleres litograficos y el desarrollo de la
técnica, con el fin de satisfacer la nueva demanda de ilustraciones; asi mismo, comenzaron a
destacar dibujantes y litografos mexicanos. En ese sentido, Bobadilla Encinas afirma que,
una vez alcanzado el dominio de la técnica litografica por parte de los impresores y técnicos
nacionales a principios de la década de 1840, se comenzaron a publicar diversos cuadros
costumbristas en donde “[p]revalecid al principio la representacion de ciertos topicos en lo
tocante a tipos culturales y sociales mexicanos para, a finales del mismo decenio [...] pasar
a centrarse en vistas de paisajes y monumentos.”®¢ Al respecto, Colosio Garcia destaca que
tanto el cuadro de costumbres como la novela costumbrista “respondieron a la busqueda
estética de definicion mexicana [debido a que su] discurso narrativo se compone de la
observacion, el andlisis y la critica aplicada a la sociedad, aunadas con la sensibilidad y el
afan nacionalista romantico, moralizante y concientizador.”®’

Por su parte, Pérez Salas senala que el uso de la técnica litografica resultd para los
costumbristas ser la mas apta para reflejar de mejor manera la sociedad con lo que se

establecié un vinculo entre técnica plastica y género literario:

Una vez asimilado el costumbrismo como un binomio formado por texto e ilustracion, tanto
tipos como escenas y novelas empezaron a ser representados visualmente, siendo los tipos los
que mas se trabajaron. [...] Este manejo de los tipos con ilustraciones fue una constante de
las revistas europeas, que seguramente animaria mas tarde a los mexicanos a incursionar en

la misma tematica, desde el punto de vista grafico y literario.®

85 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 214-215.

8 Gerardo Francisco Bobadilla Encinas, “México y sus alrededores: monumentos, paisajes y la definicion de
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Imagen 12. Joaquin Heredia, “Puesto de chia en
Semana Santa” en El Museo Mexicano, 1844.

Asi pues, las ilustraciones en los articulos de costumbres se convirtieron en una
constante en la mayoria de las revistas literarias que, después de un periodo de desarrollo, se
llegd a un momento culmen cuando los temas fueron tomados de la realidad nacional, donde
el mejor ejemplo de esta etapa lo constituyd El Museo Mexicano, editado por Ignacio
Cumplido y dirigida por Manuel Payno y Guillermo Prieto que, junto con otros literatos y
litografos ya habian trabajado en E/ Mosaico Mexicano, por lo que se realiz6 una publicacion
totalmente nacional, en la que el género costumbrista fue preponderante.’® Ademas, cabe
destacar que en El Museo Mexicano se integraron las ilustraciones que habian sido
anunciadas como un album que finalmente no se publicd, la coleccion de Costumbres y
Trajes Nacionales, con lo que se dio un espacio muy importante a los temas costumbristas
sobre tipos populares (imagen 12), que siguieron las mismas pautas de las colecciones
europeas de tipos que ya circulaban en México: una ilustracion que se identificaba totalmente
con el texto que le precedia. Esto es importante ya que, como Pérez Salas destaca, “se advierte

una tendencia a considerar como personajes tipicos o pintorescos de México a los

8 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 231-232.
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provenientes de la ciudad, y sobre todo, aquellos que desempefiaban una funcion especifica,
que los obligaba a llevar una indumentaria determinada por su oficio.”°

Mas adelante, se fundo la Revista Cientifica y Literaria de México por parte de varios
colaboradores de E/ Museo Mexicano, quienes también fueron importantes promotores del
costumbrismo, con lo que se continud con la tendencia de rescatar a los personajes y
actividades nacionales, por lo que el trabajo litografico fue uno de los més fuctiferos. De ese
modo, Pérez Salas enfatiza que “para 1846 el género costumbrista habia encontrado espacio
dentro de las publicaciones literarias y era bien recibido [...]. En cuanto a la tematica de
carcter costumbrista, ésta se dio de manera mas clara dentro del subgénero de los tipos, ya
que las escenas o cuadros de costumbres se valieron de vistas generales.”! Posteriormente,
debido a los conflictos internos del pais, asi como con los Estados Unidos, los temas
costumbristas fueron dejados de lado por otros més acordes con la situacion nacional de ese
momento, y no fue sino hasta 1849 que las condiciones sociales y politicas permitieron
continuar con las publicaciones de corte costumbrista, con lo que se registraria una nueva
etapa en la que las ilustraciones adquirieron un cardcter mas cosmopolita proveniente de
Europa y que se adapt6 a la corriente moralista y educativa de las publicaciones nacionales
que buscaban evidenciar, y con esto corregir, los vicios y defectos de la sociedad mexicana,
por lo que los temas costumbristas se abordaron de forma satirica. La tltima revista en incluir
litografias con temas costumbristas fue La llustracion Mexicana, entre 1851 y 1853, que
también se vio afectada por la inestabilidad politica que impedia explorar temas nuevos, y no
fue sino hasta 1854, con la publicacion de Los mexicanos pintados por si mismos, que se
“trato de conjuntar las dos corrientes manejadas en las publicaciones periodicas literarias: la
vision pintoresca y la internacional”.”?

Es en estas circunstancias, y con el auge de los talleres litograficos en la capital del
pais, donde ya destacaban litografos mexicanos como Hipo6lito Salazar, Joaquin de Heredia,
Hesiquio Iriarte y Casimiro Castro, que aparecen dos obras muy importantes para el pais: Los
mexicanos pintados por si mismos (1854-1855) y, posteriormente, México y sus alrededores
(1855-1856), en las que las ilustraciones, de acuerdo con Colosio Garcia, “trataron de reflejar

una serie de caracteristicas mexicanas que supera el nivel meramente ilustrativo por la

0 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 236.
oL Ibidem, p. 247.
%2 Ibidem, pp. 257-262.
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complejidad ideologica.””? De esa manera, la publicacion de Los mexicanos pintados por si
mismos (imagen 13) constituyd un momento culmen en la representacion de tipos populares
en el pais. Al respecto, Pérez Salas sefiala que “[1]a utilizacion de la litografia como parte
esencial del trabajo, mediante la cual se mostraba una amplia galeria de tipos considerados
populares, asi como las descripciones de caracter literario en las que participaron diversos
representantes del género costumbrista, convirtieron a dicha obra en un documento tnico en
nuestro pais, dentro del subgénero de tipos.”* Por su parte, Daniel Santillana destaca que la
publicacion de esta obra no s6lo fue un acontecimiento fundamental para la industria
litografica mexicana, sino que “[s]u cardcter de sintesis entre narracién y representacion
grafica en torno a un punto tan importante como la identidad del mexicano, sefiala el
momento en el que se puede vislumbrar ya un acuerdo, siquiera sea provisional, acerca del

perfil que pueden asumir los protagonistas de esta nacion.””

Imagen 13. Frontis de Los mexicanos pintados
por si mismos correspondiente a la version de
la editorial M. A. Porriia de noviembre de 2013.

93 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos y México y sus alrededores”, p. 42.

4 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 167.

% Daniel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 75.

42



Por supuesto, como ya se menciono, estas publicaciones no fueron de origen
netamente nacional, sino que se inspiraron en las producciones europeas que ya circulaban
en el territorio mexicano. Al respecto, Pérez Salas sefiala que “[1]as colecciones propiamente
dichas de tipos de la primera mitad del siglo XIX, en las que se presenta una descripcion
literaria y una grafica, fueron continuacion de la tradicion iniciada por las Colecciones de
trajes, los Gritos y las estampas que utilizaban toda esta imagineria popular.”®® Asi pues, la
representacion de tipos populares realizada por artistas mexicanos es consecuencia y
heredera de obras europeas antecedentes.

La primera aparicion de una obra que representaba tipos caracteristicos de una
sociedad, tanto en texto como en imagen, y que estableci6 las pautas que siguieron otras
publicaciones subsecuentes, fue Heads of the People: or Portraits of the English, publicada
en Inglaterra entre 1838 y 1841. A diferencia de las publicaciones hechas por los artistas
viajeros que fueron realizadas por un mismo autor, esta se caracterizO por ser una obra
colectiva realizada por diversos autores literarios e ilustradores. Tanto la forma de ilustrar la
descripcion de cada personaje y el trabajo colectivo, dio inicio formalmente con esta
publicacion, lo que se convirtid en una constante de las obras subsecuentes. En esta, las
imagenes se caracterizan por ser solo bustos donde se destacan las actitudes y poses propias
de cada tipo de tal forma que la atencidn se centra en cada personaje, sobre todo porque no
se les representa en un espacio identificable. El manejo de los personajes fue humoristico y
frenoldgico, desde la dptica de un reformismo moralizador, muy similar a la obra realizada
por el pintor inglés William Hogarth.”” El conjunto de tipos representados incluyd a
personajes de los distintos grupos sociales de la época, tanto de la clase alta como de la clase
baja, en su mayoria personajes londinenses y algunos de la provincia. Esta coleccion tuvo un
gran éxito y se constituyo en la primera publicacion con el objetivo especifico de reunir
unicamente articulos de fipos, con lo que quedo6 claramente establecido el subgénero. Asi
mismo, su éxito le asegurd una excelente aceptacion no sélo en Inglaterra, sino en Francia,
donde inspir6 la realizacién de una obra similar, Les francais peints par eux-mémes,

publicada entre 1839 y 1842. En esta destaco el cambio en el titulo de la obra con respecto a

%6 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 170.

7 William Hogarth (1697-1764) fue un pintor y grabador inglés famoso por sus obras de satira social y
politica realizadas en series conocidas como “costumbres morales modernas” tales como las series La carrera
de una prostituta (1732), La vida de un libertino (1736) o El matrimonio a la moda (1745).
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la inglesa donde “pintados por si mismos” devino en una denominacién genérica que se
utilizo en publicaciones subsecuentes. Al igual que en la inglesa, la descripcion de cada tipo
fue precedida por su grabado a pagina completa, con la diferencia de que en esta version el
personaje fue representado de cuerpo completo, ademas de que la inclusion de vifietas
alusivas a su oficio a lo largo del texto, lo que afiadid contexto visual al personaje.”® De esa
forma, Pérez Salas resalta que la obra francesa estableci6 una forma de representacion visual
de los tipos que se convirtid en una pauta seguida por publicaciones posteriores en donde
destaca el predominio de la imagen con respecto a su descripcion, ademas del tratamiento
satirico mds que moralizante; el tratamiento de los tipos fue mas realista, descriptivo y
humoristico, lo que la convirtié en una obra arquetipica.”’

El éxito de estas publicaciones motivo a otros paises a realizar sus propias versiones,
tal fue el caso de Espafa con la publicacion de Los espaiioles pintados por si mismos que
continud con las pautas ya establecidas por sus precedentes, aunque con algunas diferencias:
no todos los autores que colaboraron en su produccion fueron literaratos, sino también de
otras areas, ademds de autores propiamente costumbristas; por otro lado, el trabajo de
ilustracion fue una continuacion del que ya se realizaba en las colecciones de estampas que
buscaron presentar tipos populares y regionales con sus trajes tipicos, por lo que en las
ilustraciones hispanas hay una mayor alusion a la actividad que desempefia cada personaje a
través de su indumentaria y de algunos elementos de su oficio, con lo que se aproximan mas
al género costumbrista.!” En esta obra se aprecia un claro interés por representar sus
costumbres y hacer a un lado la vision extranjera. En ese sentido, Pérez Salas afirma que en
esta obra “[se] plantea el deseo de representar las caracteristicas tipicas de los espafoles, ante
el peligro de que perdieran su originalidad a consecuencia de la influencia francesa. [...] Su
intencion era manifestar el estado existente de sus costumbres, sus artes y su literatura.”!?!

Los esparioles pintados por si mismos establecio un estilo que a su vez motivé su
replicacion en otros paises que siguieron su influencia, como fue el caso de Los cubanos
pintados por si mismos de 1852 y, por supuesto, Los mexicanos pintados por si mismos de

1854. Sin embargo, la produccion en México tuvo un camino diferente al europeo. En primer

%8 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, pp. 173-176.
9 Ibidem, pp. 179-180.
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lugar, como ya se mencion6, porque el tema estuvo precedido por los cuadros de castas, los
biombos, las figuras de cera y, sobre todo, por la produccion realizada por los artistas
viajeros. Asi mismo, el subgénero de tipos aparecid primero en las revistas literarias y, aun
cuando las obras europeas ya circulaban en México, su produccién no ocurrié de manera
inmediata como en otros paises, principalmente debido a que las condiciones politicas y
sociales que atravesaba el pais no eran las mas adecuadas para la publicacion de obras que
se caracterizaban por abordar criticamente a los personajes de las distintas clases sociales.!?
Por lo anterior, la produccion de tipos populares en México no fue inmediatamente la version
mexicana de las obras inglesa, francesa y espaiiola, sino una obra dirigida al publico infantil:
Los nifios pintados por ellos mismos, ediciéon de una obra francesa de 1841, traducida al
espanol y publicada en 1843. Esta coleccion —que obviamente no fue escrita por nifios—,
siguid de manera fiel las pautas establecidas por las publicaciones europeas en donde cada
personaje era acompanado por una litografia que le representaba. Algunos de los textos
fueron adaptados, en términos minimos, por autores nacionales, y las ilustraciones fueron
una copia de la edicion espanola, lo que marco la obra de un cardcter extranjero por la
incongruencia entre la descripcion literaria del personaje y su imagen. A pesar de ello, esta
coleccion fue fundamental en la gestacion del subgénero de fipos en México, pues fue la
primera en incorporar formalmente el binomio imagen-texto a la manera de las colecciones
europeas. '

Una vez que se alcanzo6 cierta estabilidad en el pais, fue en la siguiente década en que
se dieron las circunstancias adecuadas para la produccion nacional de una coleccion de tipos
populares. Al igual que sus antecesoras europeas, la version mexicana se vendio en entregas
a partir de octubre de 1854 y posteriormente se editd6 como libro en 1855 a cargo de la
imprenta de M. Murguia y Compaiiia. Dentro de esta obra, cada personaje o tipo fue
representado mediante una ilustracion a pagina completa junto con un texto que le describe.
Esta también fue una obra colectiva que cont6 con la participacion de varios autores literarios,
y en cuanto al trabajo grafico, constituido por 35 fipos, estuvo a cargo de dos autores,

104

Hesiquio Iriarte y Andrés Campillo.'”* En cuanto a las ilustraciones, pese a que siguen las

pautas impuestas por las obras europeas, Daniel Santillana menciona que “los autores se
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45



esforzaran por definir con exactitud el talante de sus protagonistas, el medio donde viven, las
ropas que utilizan”, por lo que en esta obra se acentua el caracter descriptivo de las imagenes
al ubicar a cada personaje en un espacio fisico claramente definido que corresponde a su
actividad u oficio, con lo que las litografias adquieren un caracter narrativo que complementa
al texto literario que le acompafia y de esa manera, “se hace patente ya, una nueva forma de
comprender el realismo en relacién con la verosimilitud. A partir de su publicacion, el
publico mexicano del siglo XIX exigira que la verosimilitud en la obra de arte se limite al
retrato de la verdad a secas.”!'% Colosio Garcia coincide al afirmar que en esta obra, “[c]ada
lamina corresponde a un tipo que muestra su vestimenta y el espacio donde desarrolla su
oficio [donde la] descripcion se complementa con el texto literario que acompana la estampa

[...] el relato moral del personaje.”!%

Imagen 14. Hesiquio Iriarte, “La Chiera”, en Los
mexicanos pintados por si mismos, 1854.

LA CHIERA.

Pérez Salas sugiere que la principal riqueza de esta coleccion de tipos radica en los

elementos iconograficos que acompafan a cada personaje, detalles que sélo fueron posibles

105 Danjel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, pp. 76-77.
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nacional en Los mexicanos pintados por si mismos y México y sus alrededores”, p. 43.
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gracias a la técnica litografica, por lo que es posible apreciar claramente la indumentaria y
los instrumentos de trabajo de cada personaje (imagen 14).!97 En contraste, Colosio Garcia
afirma que en esta obra ““se explicita un concenso previo en cuanto a la realizacion simultanea
de los articulos y litografias. [...] Los artistas de ambos rubros se han organizado para
describir los tipos mexicanos, mas que un trabajo artistico basado en otro, emplean lenguajes
complementarios. [...] La construccion de los personajes recae con el mismo peso en la parte
literaria y visual”.!% Atn asi, de acuerdo con Pérez Salas, en Los mexicanos pintados por si
mismos, la representacion grafica de cada tipo adquiri6 un papel mas importante con respecto
su descripcion literaria, con lo que “el trabajo plastico se independiz6 de tal modo que suelen
conocerse mas las descripciones visuales de los tipos que las literarias, lo cual convierte a la
estampa en un elemento autonomo. En este sentido el discurso de la imagen superd al
literario.”!%

Daniel Santillana comenta que la publicacion de Los mexicanos pintados por si

mismos es “la culminacion de un largo proceso interno de reflexidon y autoconocimiento”, y

concuerda con Pérez Salas al afirmar que:

No obstante los modelos en que se inspird, Los mexicanos pintados por si mismos tiene el
meérito de ser el primer libro de tipos elaborado por artistas mexicanos y no por extranjeros.
La relevancia de este hecho consiste en que, por primera ocasion, son los mexicanos en busca
de identidad, los que proponen una etopeya de si mismos. Este hecho, implica un
conocimiento mas profundo del personaje en cuestion, es mas complejo que la investigacion
de sus fuentes, rebasa los bordes de su genealogia europea y convierte a esta obra en un

documento singular.!!?

Posteriormente, después de la publicacion de Los mexicanos pintados por si mismos,
la representacion de los tipos populares en México dejo de ser realizada de manera individual
para publicaciones exclusivas del subgénero y los fipos pasaron a formar parte de escenas
costumbristas con el fin de lograr una mayor identificacion con lo nacional. Posteriores

publicaciones, afirma Pérez Salas, “no hicieron mas que continuar con la tradicién de

107 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, pp. 197-199.

108 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos 'y México y sus alrededores”, pp. 44-45.

109 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 204.

119 Danjel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 76.
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explotar la imagen [...] en un intento por retener mediante ilustraciones las iméagenes de la
ciudad y sus habitantes que gradualmente iban desapareciendo [...]”.!"! De ese modo, de
1855 a 1856, aparece un nuevo proyecto dedicado a la exaltacion geografica de la capital,
Meéxico y sus alrededores. Coleccion de monumentos, trajes y paisajes, que de acuerdo con
Colosio Garcia, en esta obra imperan dos modelos ideoldgicos que buscan resaltar la belleza
del entorno mexicano: “el primero rechaza el pasado espafiol y explora la grandeza a partir
de la naturaleza y sus habitantes. Mientras, el segundo explora la perspectiva comparatista
de México con el exterior, igualdndola con las ciudades europeas y advirtiendo que es posible

un desarrollo similar de la capital mexicana.”!!?

Imagen 15. Casimiro Castro, “La Fuente del Salto del Agua”, en México y sus
alrededores, 1864.

Meéxico y sus alrededores fue publicada nuevamente en 1864 (imagen 15) durante el
Segundo Imperio Mexicano, lo que de acuerdo con Bobadilla Encinas, “es indicador de la
importancia y trascendencia de la obra, pues fue uno de los proyectos del sistema imperial

encabezado por Maximiliano de Habsburgo para proyectar la original belleza y pujanza del

1 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 205.
112 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos y México y sus alrededores”, p. 47.
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efimero reino”.!!'3 Colosio Garcia afirma que en esta obra, “los artistas nacionales plantearon
graficamente que la mexicanidad estd compuesta de una identidad cultural, historica y
espacial [...], los litografos si establecieron una vision uniforme, cuyo lente analizaria
paisajes, construcciones e individuos nacionales.”!'* En ese sentido, Bobadilla Encinas
concuerda al afirmar que “la tradicion de las colecciones de paisajes y monumentos en
México incorporé como uno de sus elementos composicionales protagonistas no solo los
grandes edificios o paisajes, sino también al pueblo diverso que, a pesar de su heterogeneidad
sociocultural (o quizés por ella), expresaba una forma de ser, un temperamento, una
sensibilidad, un perfil propios.”!'!> De esa manera, Colosio Garcia concluye que, tanto en Los
mexicanos pintados por si mismos como en México y sus alrededores, se “exploraron los
contornos de la mexicanidad, debido al interés primordial de la delimitacion de qué se

consideraba lo mexicano a la vista nacional.”!1¢

1.5. La produccion fotografica de tipos populares

El siglo XIX fue una época abundante en innovaciones técnicas y una de estas, resultado de
los avances en los campos de la Optica y la quimica, fue la fotografia que, con el paso de los
afios, impactaria en muchos sentidos al mundo del arte. Esta técnica fue desarrollada casi
simultaneamente por varios inventores en distintos lugares del mundo como Henry Fox
Talbot en Inglaterra, Hippolythe Bayard en Francia, Hércules Florence en Brasil, y Joseph
Nicéphore Niépce, también en Francia. Aunque todos ellos puede ser considerados como
“padres” de la fotografia, destaca el caso de Niépce debido a su posterior asociacioén con el
pintor y decorador francés, Louis-Jacques Mandé Daguerre quien, a la muerte de Niépce,
desarrolld y perfecciond la técnica fotografica que posteriormente se daria a conocer
mundialmente como el daguerrotipo. Una vez perfeccionado el proceso, Daguerre comenzd
a recibir distintas ofertas para su compra, pero decidi6 entrar en contacto con Frangois Arago,

cientifico y politico liberal francés que, junto con algunos colegas —incluido Alexander von

113 Gerardo Francisco Bobadilla Encinas, “México y sus alrededores: monumentos, paisajes y la definicion de
la historia. Relectura en torno a las colecciones de paisajes y monumentos en México”, p. 167.

114 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos 'y México y sus alrededores”, p. 50.

115 Gerardo Francisco Bobadilla Encinas, “México y sus alrededores: monumentos, paisajes y la definicion de
la historia. Relectura en torno a las colecciones de paisajes y monumentos en México”, p. 177.

116 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos 'y México y sus alrededores”, p. 53.
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Humboldt—, fueron designados por la Academia de Ciencias para visitar a Daguerre y
conocer la invencion. Despues de ello, Arago propuso al gobierno de Francia la compra de
dicho procedimiento, y una vez aceptada la propuesta de manera unanime, “el 19 de agosto
de 1839, en sesion de la Academia de Ciencias a la que fueron convidados los miembros de
la Academia de Bellas Artes, Arago dio a conocer publicamente el procedimiento del
daguerrotipo. [...] Arago brindaba el descubrimiento al mundo y vaticinaba el partido que se
podria sacar de la fotografia [...]. El diputado profetizd también la democratizacion del
arte”.!''” Con este anuncio, los fabricantes se multiplicaron y, pese a sus defectos, el
daguerrotipo se difundié por el mundo.

Esta nueva invencion no tardo en llegar a México; tan s6lo unos meses después de su
presentacion en Francia, “[e]n diciembre de 1839 de la corbeta Flore desembarca en el puerto
de Veracruz el francés Louis Prelier; entre los objetos que trae consigo para vender en su
tienda de la ciudad de México, destacan unos aparatos para daguerrotipo. [...] Toca en suerte
al comerciante y grabador Prelier ejecutar las primeras vistas del pais.”!!® No obstante, atin
cuando el novedoso invento provoco curiosidad y asombro, la venta de los primeros equipos
no fue tan sencilla debido a su dificultad de operacion y, sobre todo, su alto costo, pues “el
material fotografico, al principio, resultaba muy caro, tan solo al alcance de aficionados
pudientes o de entidades cientificas dotadas de fondos.”!!* Como ejemplo de ello esta el caso
del viajero estadounidense John Lloyd Stephens y el grabador inglés Frederick Catherwood
quienes emprendieron una expedicion a América Central en 1841 y, a pesar de llevar consigo
un equipo para realizar daguerrotipos, no consiguieron imagenes satisfactorias pues, “[s]i los
dos viajeros llevaban consigo una camara daguerrotipo, era sin duda para recabar documentos
pero solo la utilizaron para congraciarse con la sociedad mexicana, sacando retratos de sus
anfitriones.”?° Afortunadamente, el proceso fotografico se fue mejorando y, paulatinamente,
otros se fueron desarrollando, de tal manera que “[e]l abaratamiento de los aparatos y por

tanto de las imagenes, aunado a la simplificacion técnica apreciable en las primeras cuatro

7 Marie-Loup Sougez, Historia de la fotografia, pp. 56-58.

118 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890”,
en Imaginarios y fotografia en México 1839-1970, p. 3.

119 Marie-Loup Sougez, Historia de la fotografia, pp. 70-71.

120 Ibidem, pp. 91-92.
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décadas de la fotografia en México, fue acercando de manera paulatina un publico amplio a
las bondades del medio.”!?!

Asi mismo, es importante recordar que, a lo largo del siglo XIX, el pais suftri6 varios
conflictos armados, los que marcaron distintos ritmos en el desarrollo de la fotografia en
Meéxico asi como los temas abordados. Como ejemplo de ello, la invasion de Estados Unidos
a México entre 1846 y 1848, que dio como resultado las que se consideran como las primeras
imagenes de guerra. Aun asi, lejos de detener el desarrollo de la fotografia en el pais, cada

conflicto motivé en cierta medida su crecimiento, en particular el retrato, que se establecid

como la primera forma de fotografia comercial:

La abundancia de anuncios de estudios fotograficos en la prensa capitalina parece indicar que
en 1849 el pais retomo su ritmo normal, a pesar de la crisis econdmica y politica generada por
la invasion [estadounidense]. De hecho, la presencia norteamericana provoc6 un auge de lo
fotografico y fijo el gusto por el daguerrotipo, tan arraigado en el pais vecino, asegurando su
permanencia mas alla de los progresos técnicos, permaneciendo en el Iéxico popular como

sinénimo de retrato.'??

De esa manera, a mediados del siglo, se increment6 la presencia de daguerrotipistas
y ambrotipistas, aunque con una mayor presencia de extranjeros, debido a lo cual “en las
primeras décadas no existié una preocupacion por un arte nacional.”!?* Naci6 entonces una
nueva profesion que fue evolucionando a la par de las mejoras técnicas del nuevo medio, y
gracias al retrato, el oficio de fotdgrafo se establece como una fuente de ingreso estable. Con
todo, si bien los precios descendieron considerablemente, su producto ain no estaba al
alcance de todos, “[qJuedaban fuera los indigenas y las llamadas «clases menesterosas» que
constituian la mayoria de los habitantes del pais.”!?*
En ese sentido, cabe destacar que, ademas del contexto politico y social del pais, los

avances técnicos y el desarrollo de otros procesos fotograficos permitieron la aparicion de

las representaciones de tipos populares en la fotografia, pues redujeron los costos de

121 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890”,
en Imaginarios y fotografia en México 1839-1970, p. 4.

122 Ibidem, p. 6.

123 Ibidem, p. 7.

124 Ibidem, p. 9.
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produccion de retratos y los hicieron mas accesibles. Un avance particularmente importante
para el comercio del retrato fue la introduccion del formato conocido como carte de visite
(tarjeta de visita), introducida por el francés André Adolphe Eugeéne Disdéri en 1854 y
“[g]racias a este formato se coleccionaron vistas de paisajes de todo el mundo y, por supuesto,
de personas de los considerados paises exoticos: los llamados tipos populares.”!?> Ademas,
Disdéri también “introdujo los accesorios ineludibles en un taller de retrato: cortina, columna
y velador y llegd a crear arquetipos del artista, el escritor, el militar, el cantante, etc., con
una actitud impuesta por ¢l al modelo y subrayada por unos cuantos accesorios sacados del
numeroso atrezzo con que contaba el taller.”!?¢ De esa forma, el nuevo formato se impuso y
“lleg6 a ser practicamente el tinico formato utilizado para el retrato durante varios decenios.
Ademas de los retratos de particulares, se montd una verdadera industria de tarjetas de
famosos que se vendian a precios populares.”?’ Sin embargo, aunque este nuevo formato no
se populariz6 de forma inmedita en México, “[d]urante los afios de la Intervencion Francesa
el intercambio y coleccion de carte de visite aumentd ain mas”.'28

Como ya se menciono, cada conflicto armado establecio distintas condiciones que
motivaron la presencia y desarrollo de la fotografia en el pais. En ese sentido, Arturo Aguilar

Ochoa y Alfonso Milan afirman que la segunda intervencion francesa en México establecio

las condiciones que propiciaron un “bombardeo” de imagenes:

Este boom de ‘imagenes mexicanas’, [...] —incluyeron fotografias, grabados y litografias,
ademas de relatos escritos—, mantuvo al publico francés informado de muchos aspectos de
la sociedad mexicana, [...] alimentando la idea de que era un pueblo ademas de exdtico, rico
en recursos, con un legado cultural antiquisimo, pero atrasado y sumido en la anarquia,
plagado de indios que vivian en el limite de lo salvaje, lo cual justificaba el que fuera rescatado

por las huestes del ejército napolednico.!?’

125 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, p. 76.
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Cabe recordar que, como afirma Rosa Casanova, “[pJor esta época se inicid la
difusion de imagenes de los personajes que ejecutaban los servicios necesarios para la
reproduccion de la vida cotidiana en las ciudades, una tematica nueva situada dentro del
género costumbrista y que, dado su éxito, se prolongé hasta el siglo XX.”!3% Las obras Los
mexicanos pintados por si mismos (1854-1855) asi como Meéxico y sus alrededores (1855-
1856) recién habian comenzado a circular en el pais y en el extranjero, por lo que algunos
fotografos se percataron de la necesidad de registrar lo “tipico” o caracteristico del pais, por
lo que, “antes y durante la intervencioén realizaron gran nimero de fotografias, ahora
dispersas en distintas colecciones, las cuales incluyen vistas de ciudades, retratos de
personajes y un género apenas estudiado dentro de la fotohistoria mexicana, el de los
llamados ‘tipos populares’.!3!

En ese aspecto, el retrato jugdé un papel fundamental, aunque en este caso, como
afirma Casanova, “no sirve para identificar individuos sino, por el contrario, para recrear
estereotipos [...]. La fotografia vino a subrayar la realidad concreta de estos sujetos, aun en
las representaciones mas escenograficas, a pesar de que no fuera esa la intencion.”!3? Asi
pues, Aguilar Ochoa y Milan distinguen dos etapas en la produccion fotografica de tipos
populares: la primera, entre 1859 y 1862, que corresponde al periodo previo a la intervencion
francesa; y la segunda, entre 1863 y 1866, que corresponde al momento mismo de la
ocupacion y el establecimiento del Segundo Imperio. Ademas, destacan la produccion
realizada alrededor de 1870 por los fotografos mexicanos Antioco Cruces y Luis Campa, que
bien podria establecerse como una tercera etapa en la produccion fotografica de tipos
populares durante la Republica Restaurada.

De acuerdo con la estructura de analisis propuesta por Aguilar Ochoa y Mian, la
primera etapa se caracteriza por la llegada a México del explorador, arquedlogo y fotografo
francés, Claude Désiré de Charnay (1828-1915), “que llega a México en 1857, afio en que da
comienzo la Guerra de Reforma, y donde permanecerd hasta 1860, con un intervalo de

ausencia de veinte afos, para volver en 1880 y posteriormente, en su ultimo viaje a México,

130 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890”,
en Imaginarios y fotografia en México 1839-1970, pp. 10-11.

131 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
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en 1884.”!33 Durante su primer viaje, financiado por el Ministerio de Educacion Publica de
Francia, realizé algunas fotografias de los edificios mas emblematicos de la ciudad de
México, las que fueron posteriormente publicadas en 1860 en su Album fotogrdfico mexicano
por el editor francés Julio Michaud. Més adelante, y debido a que tenia como objetivo
principal las ruinas prehispanicas, realizé un segundo viaje a México, de diciembre de 1859
a marzo de 1860, con el fin de recorrer el sur del pais, en particular Oaxaca y Yucatan. Con
el trabajo realizado durante su segundo viaje publico su dlbum Ciudades y ruinas americanas
en Paris, en 1863, que actudé como presentacion de la arqueologia mexicana al publico
francés. No obstante, lo que destaca de esta publicacion es que existen algunas versiones en
las que el autor incluy6 fotografias de tipos populares.'** Tal es el caso de la version ubicada
en el repositorio de la Division de Colecciones Especiales y Libros Raros de la Biblioteca
del Congreso de Washington, D.C., Estados Unidos, y que lleva por titulo Ruines du Mexique
et types mexicains, y que consta de 51 fotografias: 39 vistas de ruinas mexicanas y 12 retratos
que tienen como pie de foto el titulo en espafiol “Tipos Mexicanos”, aunque estas imagenes

aparecen atribuidas al editor, Julio Michaud.!**> (Imagen 16).

AR Imagen 16. Julio Michaud, “Tipos mexicanos N°
N 2 2”. en Ruines du Mexiaue et Tvves Mexicains.

133 Perla Ibarra Montes de Oca, La mirada de Charnay sobre México, en la obra: Las antiguas ciudades del
Nuevo Mundo, viajes por México y la América Central, pp. 15-16.

134 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, pp. 77-78.

135 Désiré Charnay y Julio Michaud, “Ruines du Mexique et types mexicains”, en Library of Congress.
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Respecto al tema de la autoria, Casanova afirma que “[n]o se puede afirmar con
certeza la autoria de estas fotografias, pero todo apunta a una primera colaboracion con
Desiré Charnay”.!3% Por su parte, Aguilar Ochoa y Milan aclaran que una practica general en
el siglo XIX consistia en que los derechos de las imagenes fueran cedidos, por una
determinada cantidad economica, a otros fotdgrafos o al editor, como fue el caso entre
Charnay y Michaud, con lo que es comun encontrar una misma fotografia atribuida a distintos
autores.'®’

La importancia y novedad de este album consiste en que constituy6 la primera serie
fotografica de tipos populares en México. Ademads, de acuerdo con Aguilar Ochoa y Milan,

el trabajo de Charnay

es una busqueda de la identidad mexicana, pues no s6lo con el rostro de rasgos indigenas o
mestizos se logra esta caracteristica, sino también por los trajes, adornos y las actividades
propias del pais. Sin duda, al incluir esta serie manifest6 su interés por hacer mas atractiva la
publicacion para los franceses y dar a conocer a las clases populares caracteristicas de las

ciudades mexicanas. La novedad consistido en que por primera vez se publicaban tipos en

fotografias [...].!13%

Esta serie, seguramente se realizo entre 1859 y 1861, pues éstas fueron realizadas
mediante el proceso fotografico del papel salado. Si bien el formato de estas fotografias, al
igual que las de las ruinas, son de tamafo grande, de 16 por 20 centimetros, “es un hecho que
se vendieron sueltas —junto con otras en un formato mas pequefilo— para ser coleccionadas
en albumes por parte del publico mexicano”.!3°

Por su parte, Rosa Casanova destaca que en esta serie es notoria la influencia de las

litografias presentes en Los mexicanos pintados por si mismos porque en algunos casos son

“traslaciones casi literales, como el evangelista o el aguador.” Aun asi, contintia Casanova,

136 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890”,
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la fotografia vino a subrayar la realidad fisica de estos individuos que sin artificio alguno
portaban objetos que caracterizan su precaria actividad. La suciedad y miseria los marginaba
de los canones sociales y hacian desaparecer el encanto pintoresco de la literatura o la
litografia, donde era fuerte la presencia del humor, convertido a veces en satira, que en la serie
de Michaud [y Charnay] no aflora. Por eso no tuvieron el éxito que el editor esperaba. Habria
que esperar a la década de los setenta, cuando Cruces y Campa elaboraron una cuidadosa
escenografia, atenta al repertorio costumbrista, para que adquirieran un sitio en el mercado de

imagenes. !4

La Intervencion Francesa, lejos de detenerse la produccion fotografica, la incentivo,
y en ese contexto sociopolitico es donde Aguilar Ochoa y Milan ubican la segunda etapa de
produccion fotografica de tipos populares, justamente cuando el ejérecito francés tomo la
ciudad de Puebla en 1862. Es en esta etapa donde se ubica la produccion del fotografo
mexicano Lorenzo Becerril y la de los franceses Frangois Merillé y Francois Aubert que,
entre los afios de 1863 y 1865, buscaron satisfacer la necesidad del publico francés “avido
por conocer todos los aspectos de la sociedad mexicana.”!!

Lorenzo Becerril (1839-1899) fue un fotégrafo mexicano originario de la poblacion
de Tula, Hidalgo, y estuvo activo en la ciudad de Puebla de 1862 a 1899 en su estudio
“Fotografia Mexicana” donde inici6 su serie de los llamados “tipos mexicanos” en 1863.!4?
Todas las imdgenes que se conocen de esta serie estan en el ya muy popular formato de carte
de visite, para su venta individual o integradas en 4dlbumes. Aunque muchas de sus fotografias
no contenian el titulo de “tipos mexicanos" al comienzo de su serie, y bien podrian
confundirse con simples retratos de las personas del pueblo, sus caracteristicas dejan clara su
pertenencia a dicho subgénero, como el hecho de que algunos de los personajes portan
utensilios propios de su trabajo u oficio. Una caracteristica muy particular de sus primeras
fotografias de tipos es su denotado apresuramiento que se refleja por una improvisada
composicion o acomodo de los personajes retratados, incluso con desenfoques por el

movimiento de algunos de éstos. Asimismo, destaca la pobreza que se muestra en la ropa

140 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890”,
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sucia y desgarrada que visten, asi como la notoria incongruencia entre este detalle y los
fondos que representan salones aristocraticos, muy utilizados en la época.!** En ese sentido,
es importante resaltar que a finales del siglo XIX, el desarrollo técnico de los procesos
fotograficos aun limitaba la realizacion de retratos al aire libre por lo que era necesario para
los fotdgrafos el llevar a los personajes al interior de sus estudios y ambientarlos lo mejor
posible. Ademas, era muy importante que los retratados permanecieran sin moverse por un
tiempo prolongado con el fin de lograr una fotografia bien enfocada.'**

La siguiente serie conocida de la época es la del fotdgrafo francés, Frangois Merillé,
de quien se desconoce cuando llegd y cuando salio6 de México, solo se sabe donde estuvo
ubicado su estudio y que estuvo asociado con los también franceses Frangois Aubert y Jules
Amiel. De Merillé se conocen entre 25 y 30 fotografias de tipos ubicadas en diversos acervos.
Al igual que en el caso de Becerril, los retratos que realizo Merillé fueron hechos en estudio
y en el formato de carte de visite. En sus fotografias es notoria la mala calidad de la luz
utilizada para iluminar a los retratados, asi como la inexistencia de un telon de fondo, asi
como el uso de una alfombra colocada de forma descuidada. Algo destacable de los tipos de
este fotografo es la presencia del mismo personaje para realizar otras representaciones,
ademas de que una de las mujeres est4 sonriendo, algo totalmente inusual en los retratos de
esa ¢época debido a los largos tiempos de exposicion que obligaban a los retratados a
permanecer en posiciones rigidas para conseguir una imagen sin desenfoques por
movimiento.!4

Por otro lado, el fotografo Frangois Aubert (1829-1906) es més conocido debido a la
gran calidad de su trabajo en distintos géneros lo que lo llevo a destacar durante la etapa del
Segundo Imperio. Aubert estudi6 en la Escuela de Bellas Artes de Lyon de 1843 a 1848, y
para la década de 1860 tomo la fotografia como su oficio. De acuerdo con Aguilar Ochoa y
Milén, se desconocen los detalles de su llegada a México, pero se cuenta con su registro en
el padron de establecimientos en 1865 y se sabe que estuvo asociado con Merillé. Asi mismo,

no hay una fecha clara de su salida del pais, aunque debid ocurrir después de 1867 ya que

143 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Miléan, “La otra intervencién Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, pp. 86-87.

144 Sergio de la Luz Vergara en Tipos Mexicanos del siglo XIX. Coleccion de fotografias del Museo Regional
Casa del Alferiique, p. 4.

145 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, pp. 88-90.
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realizo fotografias de la entrada de Juarez a la ciudad de México.!*® Por su parte, Casanova

coincide en que

[a]lgunas de las imagenes mas interesantes del periodo desde el punto de vista tematico como
formal, fueron obra de Frangois Aubert, quien llegd a México alrededor de 1864 atraido por
las posibilidades de empleo que ofrecia la presencia francesa y el Imperio. En la capital abrié
un estudio en una de las arterias comerciales mas prestigiosas, donde retraté a muchos de los
notables de la época, asi como a gente comun, sujetos para los tipos populares [...].
Posiblemente acompaii6 al ejército francés en algunas de sus campafias, lo que explicaria su

presencia en Querétaro donde realizo la cronica del fin del proyecto imperial. !4’

Efectivamente, como Aguilar Ochoa y Mildn afirman, la obra mas conocida y
relevante de Aubert es aquella realizada en el sitio de Querétaro y los retratos de los
emperadores, pero también realizé una serie de tipos populares calculada en alrededor de 50
imagenes, la mayoria en placas de vidrio, algunas de ellas en copias en formato de carte de
visite.'*® Al respecto, Deborah Dorotinsky destaca que justamente, “la venta de fotografias
de vistas y personajes, ya fueran celebridades o tipos, fue una de las actividades econdmicas
a las que el francés se dedico en la capital.”'* Al igual que los fotografos anteriores, todos
los retratos se realizaron en estudio, sin telon ni escenografia, solo con una alfombra en donde
se disponian los personajes junto con sus herramientas y utencilios de trabajo, asi como con
sus mercancias, donde “[l]a crudeza queda acentuada por la miseria retratada de algunos tipos
con harapos mugrientos, rostros a veces sucios y ennegrecidos, sin ningin tipo de
expresion.”!* En ese sentido, quizas lo destacable de los fipos de Aubert es el adecuado
manejo de la iluminacién y un mayor cuidado en la composicion. Al respecto, Dorotinsky
concuerda al afirmar que una de las caracteristicas mas llamativas de las fotografias de

Aubert de tipos, ya fueran pobres o ricos, “es la sencillez de la composicion y la calidad de

146 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, p. 91.

147 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890”,
en Imaginarios y fotografia en México 1839-1970, pp. 15-16.

148 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, p. 91.

149 Deborah Dorotinsky, “Los tipos sociales desde la austeridad del estudio”, p. 16.

150 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, pp. 91-92.
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la iluminacion que resalta invariablemente a los sujetos. La diferenciacion de clase o la
‘clasificacion’ [...] se efectué mediante la inclusién de herramientas propias del oficio y a
través de la indumentaria”, y en ese sentido, Dorotinsky destaca que, “[e]n el caso de las
fotografias de las clases mas pobres, las personas son retratadas en la ropa comun, desgarrada
y paupérrima aunque este signo no da la impresion de ser usado como estigma”, y proveen a
las imagenes de una neutralidad verosimil.!>! De esa manera, Dorotinsky afirma que Frangois
Aubert “nos hered6 un rico repertorio fotografico de las clases sociales que componian la
sociedad mexicana capitalina durante el Segundo Imperio, y su obra es un fragmento de esa

imagineria sobre ‘lo mexicano’.”!>? (Imagen 17).
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Imagen 17. Frangois Aubert, Vendedores de
pollo, Museo Real de la Armada de Bruselas, ca.
1864.

Por ultimo, como ya se mencion6 previamente, dentro de la produccion fotografica
de tipos populares en México destaca la que bien podria definirse como una tercera etapa
que Aguilar Ochoa y Milan ubican en el contexto posterior al Segundo Imperio, alrededor de
1870 que, como sugieren, “[s]eguramente esta coleccion se inscribe en el contexto historico

de la Republica Restaurada, donde se dio un impulso a los temas nacionales, como sucedid

151 Deborah Dorotinsky, “Los tipos sociales desde la austeridad del estudio”, p. 19.
152 Ibidem, p. 14.
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en la Escuela Nacional de Bellas Artes y que ahora no dependera de los grupos
conservadores, sino del Estado liberal.”!>* Al respecto, Casanova destaca que “[1]as imagenes
estereotipadas de los trabajadores urbanos y rurales que encarnaban por su mismo atuendo e
implementos una referencia a un mundo antiguo, aun en plena vigencia, pero que se esperaba
desapareciera con el anhelado desarrollo, se establecié como un mercado importante.”!>* Es
en esta etapa donde se inserta la produccion realizada por la asociacion establecida por los
mexicanos Antioco Cruces y Luis Campa. Al respecto, Casanova informa que “en 1862
Antioco Cruces, exalumno de San Carlos, se asocid al profesor de grabado Luis Campa,
estableciendo la famosa firma Cruces y Campa.”!>?

Esta produccion representa una incognita en el ambito de la fotografia de tipos

populares debido a que, de acuerdo con Aguilar Ochoa y Milan,

hasta donde sabemos, tampoco se anuncid en la prensa ni se tiene fecha exacta de su
realizacion; el que la sociedad funcionara entre los afios 1862 y 1877 apenas da una pista,
pues de hecho se desconoce el ntimero exacto de fotografias: se calcula un aproximado de 70
[...]- Lo mas probable es que las publicaran no en conjunto sino en diferentes bloques a lo
largo de varios meses o afios [ademas de que las] imadgenes se encuentran dispersas en

colecciones particulares e institucionales. !¢

Al igual que los fotégrafos anteriores, Cruces y Campa utilizaron el ya popular
formato de carte de visite que se caracterizaba por tener una alta calidad de impresion. Otra
de las caracteristicas destacadas de las fotografias realizadas por Cruces y Campa es el uso
de telones con los que se intentaba recrear el espacio donde el tipo popular desempenaba sus
actividades. Al respecto, Casanova destaca las “esmeradas escenografias que reproducian los
ambientes reales en que se movian los personajes, aunque evidenciaba la toma en estudio, a

veces con actores, pues sus poses teatrales y rasgos inverosimiles los delataban.”!'>’

153 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, p. 96.

154 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890,
en Imaginarios y fotografia en México 1839-1970, p. 18.

155 Ibidem, p. 9.

156 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencién Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, p. 95.

157 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890”,
en Imaginarios y fotografia en México 1839-1970, p. 18.
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Justamente en ese sentido, Aguilar Ochoa y Mildn puntualizan que “[l]a pobreza en estos
tipos adquiere un cardcter decoroso, pues las personas portan ropas sencillas, como
pantalones o camisas de manta, pero todo muy pulcro: no hay rastro de suciedad. [...] Para
algunos esta serie es una idealizacion romantica de los estratos mas bajos de la sociedad
capitalina”.'*® Pese a ello, Aguilar Ochoa y Milan destacan que Cruces y Campa aportaron
nuevos tipos que hasta esos momentos no habian sido representados, asi como la inclusion
de nifos. Por todas estas caracteristicas, esta es considerada como “una de las mejores
galerias de la sociedad trabajadora de la época”, aunque para Patricia Messé¢ Zendejas, citada
por Aguilar Ochoa y Miléan, sea “el estereotipo simpético de la mexicanidad y los pobres”.!>
Por su parte, Casanova sostiene que “[s]on representaciones en consonancia con el discurso

liberal sobre los indios, quienes percibidos como lastre social, debian ser incorporados a las

formas de agregacion, gobierno y trabajo de la sociedad occidental.”'® (Imagen 18).

Imagen 18. Cruces y Campa, Vendedora de hortaliza en su chalupa, ca.1870. Fototeca Nacional,
Mediateca INAH.

158 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milén, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, p. 97.

159 Idem.

160 Rosa Casanova, “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890”,
en Imaginarios y fotografia en México 1839-1970, p. 18.
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Después del trabajo de Cruces y Campa, la presencia de tipos populares tomo otras
caracteristicas. Por una parte, por el hecho de que el pais entr6 en otra etapa politica y social
con el inicio del Porfiriato; por otro lado, el mismo desarrollo tecnoldgico de la fotografia
que permitié salir del estudio y realizar tomas en exteriores (imagen 19). Asi, Aguilar Ochoa
y Milan afirman que, a pesar de “la continuidad y la copia de los tipos populares seguird en
la prensa o las publicaciones con grabados de la segunda mitad del siglo XIX, [...] al pasar

de la etapa del estudio a la etapa mediatica, los tipos populares toman otro rumbo.”!®!

Imagen 19. Alfred Briquet, Tipos Mexicanos:
SoRCRIS LU [ echero (Milkman), 1897.

LECHERO. TIPO; I\KEXIéANOS-

Como se habra podido observar, el desarrollo de la representacion de los tipos
populares en México paso por distintas etapas, principalmente a lo largo del siglo XIX, donde
cada una respondid a distintas circunstancias histdricas, sociales, culturales 'y,
fundamentalmente, politicas, caracterizadas por una busqueda por mostrar, describir y definir
las caracteristicas de lo mexicano. Como se verd en el siguiente capitulo, la representacion
gréfica se caracterizo por una continuidad en contraste con su contraparte literaria, lo que
permitié que algunos tipos devinieran en estereotipos de la mexicanidad y, posteriormente,
jugaran un papel muy importante en la conformaciéon del imaginario y de lo “tipico”

mexicano.

161 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, p. 100.
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CAPITULO 2

CASOS ICONICOS DE LA REPRESENTACION DE TIPOS POPULARES

Con el objetivo de identificar los casos mas iconicos de la representacion de tipos populares
durante el siglo XIX y principios del XX, en este capitulo se realiza, a través de una sucesion
de imégenes, un andlisis comparativo de las representaciones de cuatro personajes que
devinieron en estereotipos y que formaron parte fundamental en la conformaciéon del
imaginario y de lo “tipico” en México: el aguador, la tortillera, la china y el ranchero. Para
esto, se ha tomado como base el andlisis “cuadro de tipos y su tratamiento plastico” realizado
por la investigadora Maria Esther Pérez Salas en su libro Costumbrismo y litografia en

162 En este, la autora enlista a todos los tipos populares que han sido representados

Meéxico.
en las distintas etapas analizadas en su libro, desde los cuadros de castas, biombos y figuras
de cera, hasta los realizados por los artistas viajeros y aquellos incluidos en Los mexicanos
pintados por si mismos.

En dicho informe, la investigadora muestra que el aguador es el Gnico personaje que
ha sido representado en todas las etapas analizadas y, como se mostrard en este capitulo,
también se representd con el advenimiento de la técnica fotografica. Por otro lado, en el caso
de la fortillera, si bien la autora solo identifica su representacion en las figuras de cera y en
las realizadas por los artistas viajeros, no toma en cuenta su descripcion literaria en el texto
que acompafia al personaje de la casera en Los mexicanos pintados por si mismos, ademas
que también es incluida en otras representaciones en conjunto con otros personajes en México
v sus alrededores y, posteriormente, también es representado en fotografia. El caso de /a
china (o “mestiza”), también es otro personaje representado en casi todas etapas analizadas
por la investigadora, incluso, junto con el aguadory el ranchero, es uno de los tipos incluidos
y destacados en el frontis de Los mexicanos pintados por si mismos. Este tipo resulta
paradigmatico puesto que, ademds de también haber sido representado por los fotografos
decimononicos, “se convirtié en un personaje folklérico y su indumentaria dejo de usarse

» 163

como traje ordinario”.'® Finalmente, el caso del ranchero, aunque no es identificado como

uno de los mas representados, es un personaje que, junto con la china, tomara un papel

162 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, pp. 324-327.
163 Ibidem, p. 307.
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protagonico en el imaginario y en la construccion de la identidad nacional a partir del siglo

XX.

2.1. El aguador

Antes de la existencia de las redes de distribucién de agua potable en las poblaciones, la
transportacion y venta del vital liquido era realizada por personas, generalmente
pertenecientes a la clase social baja, conocidos como aguadores, un oficio muy antiguo

presente en muchas partes del mundo. José¢ Raul Reyes Ibarra menciona que en Espafia:

Las familias mas acomodadas generalmente contaban con una fuente cercana a su domicilio
o bien tenian una adentro de sus casas, asegurando con ello el pronto acceso al agua. Sin
embargo, no todos tenian esa bondad, de ahi que, para obtener el liquido tenian que acudir a
las fuentes publicas o contratar el servicio ofrecido por los aguadores, quienes tenian por
cometido llevar el agua, en cubas o cantaros, desde las fuentes a los domicilios de los vecinos

que podian pagar por ello.!®*

El oficio del aguador en México también fue muy antiguo, presente desde la época
prehispanica, cuando el agua proveniente de los manantiales se distribuia por canoas a través
de los canales de la poblacion. Posteriormente, durante el siglo X VI se realizo la construccion
de acueductos y fuentes para proveer de agua a las nuevas poblaciones, y ante la demanda
del liquido por parte de los habitantes, “los aguadores resultaron ser la solucion al problema,
a través de ellos se logrd proporcionar el liquido de una forma constante y continua, sin la
necesidad de acudir personalmente a los depositos donde se localizaba, pues era frecuente
que éstos se ubicaran lejos de las casa-habitacion o de la misma ciudad.”!®®> De esa forma,
debido a ser un oficio muy comun, el personaje del aguador fue representado en Europa
desde el siglo XVII, tales son los casos de los grabados de Anibal Carracci (imagen 20) y de
Juan de la Cruz Cano y Olmedilla (imagen 21). En México, su representacion no fue la
excepcion, pues desde la época colonial este personaje estuvo presente tanto en la pintura de

castas (imagen 22) como en las figuras de cera (figura 23).

164 José Ratl Reyes Ibarra, El sistema de abastecimiento de agua y el aguador de niimero en la ciudad de
Zacatecas, 1889-1927,p. 77.
165 Ibidem, pp. 80-81.
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g%w:lnr de compra { ._f/g'lwr é'm:: et pourvoyeur .
Imagen 20. Annibale Carracci, Imagen 21. Juan de la Cruz Cano y
“Acquarolo d’acqua del Reno”, en Olmedilla, “Aguador de compra”, en
Le Arti di Bologna, 1646. Coleccion de Trajes de Espana, 1777.

Imagen 22. Andrés de Islas, De Chino e Imagen 23. Andrés Garcia, Aguador, siglo

India, nace Cambuxo (aguador 'y XIX, figura de cera, Museo de América,
vendedora de tamales), 1774, Oleo, Museo Madrid.

de América, Madrid.
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En el siglo XIX, gracias a la Independencia de México, se dio la llegada de artistas
extranjeros que se interesaron en la vestimenta, las actividades y los oficios que
desempefiaban las personas del pais y representaron aquellos personajes que les resultaron
particularmente peculiares. El primer caso en la produccion litografica y en la identificacion
de tipos populares en México fue la ya mencionada obra de Claudio Linati de 1828 en donde
se incluye una representacion del Aguador (imagen 24). El personaje es representado de
cuerpo completo y de perfil, con el fin de mostrar con mayor claridad los grandes recipientes
con los que transporta el agua y que fueron los elementos que mas sorprendieron a los
extranjeros al conocer a este personaje. Asi mismo, el aguador es mostrado en la postura que
adopta para poder sostener y equilibrar la carga, ademas de su indumentaria caracteristica: el
delantal y las correas con las que sostiene los cantaros. Llama especialmente la atencion el
hecho de ir descalzo, seguramente porque este oficio era desempenado por las personas de
las clases sociales mas bajas, por lo que resulta l6gico pensar que no les fuera posible
costearse el calzado. En cuanto al espacio, destaca la fuente que el autor representa al fondo,
donde los aguadores recolectan el agua, pues asi lo destaca Linati al agregar a otro aguador

en el momento de estar recogiendo el liquido de la fuente.

P o7 WA Suncde.

Imagen 24. Claudio Linati, “Aguador. Porteur

TUMES WEXICAINS . e . L
8 mAﬂmf. Partear deea. d’eau”, en Trajes civiles, militares y religiosos

Tabher ot Bonnel de Coar. Cruches deterre de México, 1828.
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Del mismo modo, al igual que con todos los demas tipos representados en su obra,
Linati acompaiia la ilustraciéon del personaje con una breve descripcion y, en este caso,
destaca particularmente los elementos que causaron el asombro de los extranjeros y lo dificil

de la actividad de transportar el agua de esa manera:

[...] El aguador de México es uno de los sujetos que mas sorprende los ojos del extranjero,
pues éste apenas si concibe como llevar 50 libras de agua no ha encontrado otro medio que
echarlas en un recipiente de barro casi tan pesado como ella misma, y cuya forma esferoidal
concentra el fardo sobre un solo punto. Ese cantaro no es suficiente para las necesidades de
una sola familia y un peso tan incomodo no puede ser aumentado; una pequefla reserva
suplementaria contenida en un céntaro amarrado a dos correas cruzadas sobre la cabeza y
suspendidas por delante, sirve de contrapeso al primer fardo; los balanceos de este segundo
cantaro son impedidos por el delantal que lo sujeta por medio de un gancho. El aguador
“amordazado” asi, o encuadrado en sus dobles correas, marcha de frente y derecho sin poder
permitirse el menor movimiento de cabeza y lleva el liquido a su reparto de ese modo [...]
Las correas que se cruzan sobre su cabeza le impiden llevar sombrero; el aguador es el tnico

ser en México que lleva gorra.'®

Posteriormente, dentro de la produccion de tipos populares realizada por artistas
mexicanos destaca la obra Los mexicanos pintados por si mismos de 1854 en donde se le
dedica un apartado completo a este personaje. La litografia del aguador realizada por
Hesiquio Iriarte (imagen 25), destaca por el gran detalle de todos los elementos que
componen la imagen. El autor, al igual que en el caso de Linati, realiza la representacion del
personaje de cuerpo completo y de perfil, justamente para destacar los grandes cantaros de
barro para transportar el agua tan caracteristicos de este oficio. Sin embargo, a diferencia de
la obra de Linati, en la de Iriarte se aprecia la vestimenta mas limpia y cuidada del personaje,
incluso calzando zapatos. Otra diferencia es el hecho de que el aguador no carga el peso en
su cabeza, sino que lleva el mecapal sobre sus hombros. Por ultimo, es destacable la
representacion del espacio para darle un mayor contexto visual del lugar en donde se
desempefiaban sus actividades pues, al igual que Linati, muestra al fondo una fuente en donde

otro aguador se encuentra abasteciéndose de agua.

166 Claudio Linati. Trajes civiles, militares y religiosos de México (1828),p. 77.
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oo Méxicanas.

Imagen 25. Hesiquio Iriarte, “El aguador”, en
Los mexicanos pintados por si mismos, 1854.

Disedapurk e

Aproximadamente en la misma década que la obra de Los mexicanos pintados por si
mismos, destaca la obra de Edouard Pingret, pintor francés que estuvo en México entre 1850
y 1855, y que realiz6 algunas pinturas al dleo de temas costumbristas. Su pintura titulada £/
aguador o tortugo (imagen 26) resulta muy descriptiva y enriquecedora acerca de la labor de
este tipo, pues ya no le representa aislado como los artistas previos, sino como una escena
costumbrista en compafiia de otros personajes, ademds que muestra la parte de su labor que
ocurria al interior de las casas en donde entregaba el agua que vendia. En esta obra, el autor
muestra al personaje en el patio de una casa mientras vacia el agua de uno de sus cantaros en
un contenedor de barro mucho mas grande mientras que, mediante un mecapal de cuero
apoyado sobre su frente, sostiene a su espalda el cantaro mas grande con agua. Junto a él,
aparecen dos mujeres laborando en el patio mientras el aguador vacia el agua en el depdsito.
Una de ellas, portando un rebozo, se encuentra de pie frente a un lavadero mientras limpia
un plato de loza. La otra mujer, arrodillada, también portando un rebozo, limpia con un

cuchillo algunas verduras que se encuentran sobre el piso frente a ella.
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. Imagen 26. Edouard Pingret, EI aguador o
tortugo, siglo XIX, Museo Nacional de Historia.

En la siguiente década, gracias a la invencion de los procesos fotograficos, también
se realizo la representacion de los tipos populares mediante esta técnica, lo que permitio la
continuidad del género y el reforzamiento de estos imaginarios. La primera representacion
fotografica del aguador la realizé el francés Claude Désiré de Charnay (imagen 27). En esta
fotografia, realizada al interior de un estudio, el personaje aparece frente a un telon liso, sin
ninguna decoracion adicional. El tipo es fotografiado de cuerpo entero, nuevamente de perfil
para destacar ambos cantaros de barro, en particular el mas grande que lleva a su espalda. Se
aprecia también su tipica vestimenta, entre la que destaca el delantal de cuero y la gorra con
la que cubre su cabeza, ademds de la tipica forma de cargar con los recipientes con agua,
sostenidos mediante el mecapal que el aguador carga y equilibra con la cabeza. Es interesante
la postura del personaje casi idéntica a la del mismo zipo representada previamente por Iriarte
en Los mexicanos pintados por si mismos, aunque en el caso de esta fotografia, el aguador
se encuentra mirando hacia la cdmara, un detalle muy particular en las representaciones

fotograficas.
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Imagen 27. Claude Désiré de Charnay, Aguador, Imagen 28. Frangois Aubert, Aguador, ca.
ca. 1858, Fototeca Nacional. 1865, Getty Research Institute.

Unos afios mas tarde, durante la Segunda Intervencion Francesa en México, el
fotografo francés Frangois Aubert realiz6é también una representacion del aguador (imagen
28). En esta imagen también se aprecia el mismo patrén en la forma de colocar al personaje,
aunque en esta ocasion, no totalmente de perfil, sino a 45 grados. Al igual que Charnay,
Aubert también realiza su retrato en estudio, con un fondo liso y s6lo con una tela
desordenada a manera de piso. También se muestra al personaje de cuerpo completo, pero
sin mirar a la cdmara. Asi mismo, el aguador aparece cargando sus utensilios de trabajo
mediante mecapales sostenidos con su cabeza, con el jarro mas grande y pesado a su espalda
y el de menor tamano al frente, equilibrando el peso. Su vestimenta caracteristica conformada
por el delantal de cuero y la gorra que le sirve de proteccion contra el roce de la piel del
mecapal. También se aprecia una mayor nitidez en la fotografia de Aubert en comparacion
con la realizada por Charnay afios antes, quizds porque contaba con una mejor lente pues es
importante recordar que los avances en la dptica de las cémaras se desarrolldé muy

rapidamente en un breve periodo de tiempo.
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Mas adelante, ya durante la Republica Restaurada, los fotégrafos mexicanos Antioco
Cruces y Luis Campa desempeiaron un papel importante en la continuacion de estos
imaginarios a través de la representacion de varios tipos populares entre los que se encuentra
el aguador (imagen 29). Esta fotografia muestra al personaje también de cuerpo completo,
pero en una postura mas relajada, incluso con los mecapales sobre sus hombros y no sobre
su cabeza, seguramente los recipientes de barro estuvieran vacios, y la persona fotografiada
aparece mirando directamente a la cdmara. Lo destacable en esta imagen es la ambientacion
del espacio en donde se encuentra el personaje, pues en este caso los fotdgrafos hacen uso de
un fondo decorado como la esquina de alguna casa, ademas de colocar en el piso tierra y
algunas rocas con las que cubren la separacion entre el piso y el fondo, ademds de ser

utilizadas para simular mejor las caracteristicas de una calle tipica de la ciudad.

Imagen 29. Cruces y Campa, Imagen 30. Cruces y Campa,
Aguador, ca. 1870. Fototeca Nacional. Aguador, ca. 1870. Fototeca Nacional.

Cruces y Campa realizaron otra version de la representacion del aguador (imagen
30). En este caso el personaje es claramente un adolescente, con una vestimenta muy distinta

al tipico aguador de las representaciones anteriores, en este caso el joven porta un pantalon,
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camisa y sombrero. Ademas, transporta el agua en dos recipientes de barro del mismo tamafo
colocados sobre unos soportes de madera atados con cuerdas a un palo de madera que el
personaje carga en equilibrio sobre unos de sus hombros. El joven se encuentra de cuerpo
completo y de perfil, también mirando hacia la cdmara. Ademas, a diferencia de la
representacion anterior, en este caso la ambientacidon no representa un espacio urbano, sino
rural, pues el fondo tiene pintado un escenario que muestra algunos arboles y en el piso se
tiene una mas abundante yerba. Aun cuando este aguador evidentemente no es el mismo que
el anterior, cuyo oficio era el de transportar y vender el agua en las ciudades, si resulta
interesante e importante destacar que esta actividad no era exclusiva de las zonas urbanas,
sino que también en las poblaciones mas alejadas de las ciudades, también se requeria de la
transportacion del agua, y de hecho, este aguador junto con otros con distintas caracteristicas,

seran mas evidentes en las fotografias realizadas a principios del siglo XX.

Imagen 31. Hugo Brehme, Anciano aguador frente a
la fuente de un parque, ca. 1920. Fototeca Nacional.

El fotégrafo de origen aleméan, Hugo Brehme, realiz6 la fotografia en exterior de una
persona de edad avanzada frente a una fuente de agua (imagen 31). Como se puede apreciar,
este personaje es similar al aguador adolescente que realizaron Cruces y Campa pues la

forma de transportar el agua es la misma: dos recipientes de barro colocados sobre unas bases
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de madera sujetas por unas cuerdas en un palo de madera que el personaje sostiene
equilibradamente sobre uno de sus hombros. Asi mismo, la vestimenta es semejante:

pantalon, camisa y, particularmente, el sombrero.

2.2. La tortillera

El origen de la tortilla y su consumo se remonta a la época prehispanica, y no sélo a la zona
geografica que ahora es México, sino a las poblaciones mesoamericanas para quienes el maiz
era la base de su alimentacion al igual que lo es en la actual sociedad mexicana. Como
ejemplo de ello, se puede apreciar su descripcion en el Codice Mendoza, en la seccion tercera,

dedicada a los aspectos de la vida cotidiana de los mexicas (imagen 32).'%7

7 ﬁf eshn.
f’:em&hvh/{é

Imagen 32. Mujer mexica y su hija preparando tortillas, detalle del
Codice Mendoza, folio 60, 1542.

De esa manera, a su llegada y conforme aprendian de los usos y costumbres de los
pueblos originarios, los colonizadores europeos dejaron las descripciones de todo ello, como

es el caso de fray Bernardino de Sahagun que lo registra de la siguiente manera:

167 Instituto Nacional de Antropologia e Historia, “Codice Mendoza”, en
https.://www.codicemendoza.inah.gob.mx
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Las tortillas que cada dia comian los sefiores se llamaban totonqui tlaxcalli tlacuelpacholli,
que quiere decir “tortillas blancas y calientes dobladas” [...] comian también cada dia que se
llamaban ueitlaxcalli; quiere decir “tortillas grandes”, estas son muy blancas y muy delgadas
y anchas, y muy blandas [...] otras tortillas que se llaman cuahuhtlacualli; son muy blancas
y grandes, y gruesas y asperas. Otra manera de tortillas se llamaban tlaxcalpacholli; eran
blancas, y algo pardillas, de muy buen comer. [...] unos pancecillos, no redondos sino largos,

que llaman tlaxcalmimilli; son rollizos y blancos, y del largor de un palmo.'6®

La elaboracion y consumo de tortillas es una costumbre que sobrevivio a la conquista
espafiola y a la posterior época colonial, de tal forma que el oficio de tortillera se convirtid
en un elemento caracteristico de estas tierras, al grado que se le represent6 en figuras de cera

(imagen 33).

Imagen 33. Andrés Garcia, Tortillera, siglo XIX, figura de cera,
Museo de América, Madrid.

Posteriormente, con la apertura que se dio gracias a la Independencia de México a

inicios del siglo XIX, el oficio de las fortilleras llamaron la atencion de los artistas viajeros

168 Bernardino de Sahagun. Historia general de las cosas de la Nueva Esparia, p. 463.
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que buscaron representar aquellos personajes que les resultaron peculiares o pintorescos, 1o
que fue muy apreciado por el mercado europeo. El primer caso en la produccion litografica
y en la identificacion de tipos populares en México fue la ya mencionada obra de Claudio
Linati de 1828 en donde se incluye una representacion de las Tortilleras (imagen 34). Su
litografia, de composicion piramidal, remite a un espacio abierto, posiblemente algiin lugar
de la urbe, donde dos mujeres con una clara coloracion de piel morena hacen tortillas bajo
un sencillo toldo. El autor les representa con los principales utensilios propios del oficio: un
metate y un comal. Destaca el hecho de que una de las mujeres se muestra con los senos
descubiertos y los pies descalzos, posiblemente como elemento exotizante del personaje.
Linati no detalla mas el lugar en donde se desarrolla la escena y s6lo representa una porcion
de pared a lado de la cual se encuentran laborando ambas mujeres, una de ellas moliendo el

nixtamal en el metate mientras que la otra da forma a las tortillas con sus manos.

PIL.5. i OO Sdle/

COSTUMES MEXICAINS .

Tartilleras . Imagen 34. Claudio Linati, “Tortilleras”, en
e P e "'""'i’:’ﬁ ::m‘:"i‘z Trajes civiles, militares y religiosos de México,
T 1828.

En muchos de estos dlbumes se acompafiaban las imagenes con la descripcion de los
personajes y de sus actividades u oficios, tal como el que realiza Claudio Linati sobre su

litografia de las Tortilleras:
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[...] El maiz constituia y todavia hoy constituye el alimento mas generalizado en la poblacion.
A falta de molinos o porque la harina de maiz es dificil de moler, las mujeres de cada
matrimonio se encargan de la elaboracion de este alimento cotidiano. [...] Las galletas de
maiz, llamadas tortillas, exigen un trabajo que se parece al que se necesita para hacer el
chocolate. Se meten los granos de maiz en agua, en infusion, y cuando estan inflados, se
muelen y se reducen a una masa, sobre el banquillo de piedra inclinado, en el metate. El agua
y la parte fibrosa caen poco a poco en una cubeta que esta colocada abajo, y ya que la masa
estd convenientemente remolida, se hacen bolas pequefias que se pasan a una sirvienta, la que
a fuerza de darles vueltas golpeandolas entre las palmas de las manos, hace unas galletas muy

delgadas y circulares, que se cuecen en unos instantes en una sartén (comal) de fierro para

darles un poco de consistencia. [...]'*

Las siguientes producciones del motivo de las tortilleras son las realizadas por Jean-
Frédéric Waldeck de 1834 y por Carl Nebel de 1836, que guardan una notable semejanza.
Ambos van mas alla de la representacion que hizo Linati y los dos artistas muestran una
escena mas envolvente y dindmica alrededor de la figura de la fortillera. Ya no so6lo se
representan a las dos mujeres como lo hizo Linati, sino que agregan mas personajes con
detalles de sus indumentarias asi como del espacio en donde se desarrolla la escena que, a
diferencia de las Tortilleras de Linati, la accidén ya no transcurre en el exterior, sino en un
espacio interior.!7

En el caso de la obra de Waldeck (imagen 35), ademas de las dos fortilleras, el autor
agrega otros tres personajes. En primer lugar, un hombre de pie en aparente conversacion
con las tortilleras, con una vestimenta mas abundante cubriendo su cuerpo, ademas de estar
calzado y estar usando un sombrero y un anillo en su mano derecha, lo que en su conjunto
da a entender que el personaje pertenece a una clase social mas alta que las demas
representadas en la imagen. El otro personaje, en un nivel secundario, un joven que duerme
sobre un petate, cubierto tan solo con una manta, del que resalta particularmente su cabello
rizado. Finalmente, un tercer personaje, un nifio (;,0 nifia?) desnudo, sentado a la entrada de
la habitacion, de espaldas hacia el espectador, mirando hacia el exterior. La habitacion

destaca en sus materiales de construccion, pues, aunque el techo se aprecia de paja o palma,

169 Claudio Linati. Trajes civiles, militares y religiosos de México (1828), p. 75.
170 Maria Eugenia Costa, “Iméagenes migrantes del siglo XIX en Argentina y México: Estampas, libros,
albumes litograficos”, p. 38.
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las paredes son de tabiques inmaculadamente alineados. El piso luce pulcro y liso, como si
fuese piso firme. Ademas, el artista agrega detalles como una pequeiia mesa sobre la cual hay
una botella y vasos de aparente cristal, algunos platos de barro sobre el piso, recargados
contra la pared a un lado de la mesa, un jarrén también de barro en el extremo inferior
izquierdo de la imagen y, por tltimo, unas imagenes religiosas en las paredes: una imagen de
la Virgen de Guadalupe, un Cristo y dos dibujos o grabados a su lado. Finalmente, a través
de la entrada sin puerta, Waldeck muestra el paisaje con una abundante naturaleza donde
destaca un par de palmeras a lado de un arbol de tronco alto, un caudaloso rio y al fondo,

algunos cerros o montafas.

Imagen 35. Jean-Frédéric Waldeck, Las tortilleras, 1834.

Por su parte, Nebel es mas detallado en su representacion como en la vestimenta de
las mujeres tortilleras y el arreglo de sus cabellos (imagen 36). En este caso, el artista agrega
a dos personajes mas, dos hombres, uno de ellos sentado en una especie de banquillo, de
espaldas al espectador, que charla con las fortilleras mientras estas laboran. El otro, de pie

frente al primero, consume una bebida en un cuenco. Ambos hombres estdn vestidos con
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ropa humilde, con sombreros de palma y descalzos, lo que denota que son de la misma clase
social que las tortilleras. La habitacion, a diferencia de la representacion que hace Waldeck,
ahora es una humilde choza de paredes y techos de madera, con un piso con restos de ramas
y lefa que seguramente se ha utilizado para el fuego del comal. Nebel s6lo agrega unos pocos
detalles en las paredes: un rebozo colgando junto a la entrada, una imagen (seguramente
religiosa), un sombrero colgando sobre la pared de la derecha, y finalmente, un cuenco
colgando mas abajo del sombrero. Por ultimo, el artista s6lo muestra en el exterior un

esbozado paisaje arbolado de donde s6lo destaca una alta palmera.

Imagen 36. Carl Nebel, Las tortilleras, 1836.

Como se puede apreciar, tanto Waldeck como Nebel siguen la representacion de las
tortilleras de Linati, mantienen sus posturas y acciones: una moliendo el nixtamal en el
metate mientras que la otra prepara con sus manos las tortillas que posteriormente se colocan
en el comal para su coccion. Lo importante a destacar es que mantienen la representacion de
la mujer que muele el nixtamal con sus senos descubiertos, seguramente para resaltar el

exotismo de la escena que, a fin de cuentas, hay que recordar que estos productos estaban
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pensados para el publico extranjero, y no para el nacional, y fueron justamente estos
elementos exoticos o pintorescos los que contribuyeron con su éxito comercial.

Mas adelante, en la produccion de tipos populares hechos por artistas mexicanos,
destaca la obra Los mexicanos pintados por si mismos de 1854, donde, como se menciond
previamente, no se incluy6 una representacion grafica de la tortillera. Sin embargo, si se
incluy6 una breve, pero muy interesante descripcion del personaje y su contexto social en el
capitulo dedicado al fipo de la casera, donde se describe las vecindades donde habitan tales
personas, “la gente media y pobre de M¢jico”, divididas en “cuartos al rededor del patio [...]

que forma cada uno de ellos la habitacion de las personas menos acomodadas.”

En uno se vé & algunas mugeres llamadas fortilleras, vestidas con una mala camisa que no
basta 4 cubrir su seno, con enaguas de tela ordinaria, descalzas y mal peinado su negro, lacio
y grueso pelo, puestas de rodillas para mayor comodidad, moliendo en el metate el maiz
hervido que llaman en lengua mejicana nixtamal, con que hacen el pan de maiz llamado
tortilla, reganando de vez en cuando 4 sus hijitos que, sin mas traje que el que sacaron del
vientre de sus madres, aunque adornado con alguna mugre mas, tratan de ver como pueden
sacar, sin ser vistos, de una canasta cubierta con una servilleta, una tortilla que acaban de sacar
del comal, otras mugeres que estan fortillando con ambas palmas de las manos la masa hecha
en el metate; en tanto que los esposos de tan afanadas mugeres, que generalmente suelen ser
aguadores 6 albaiiiles, duermen tranquilamente, tirados sobre un petate poco limpio colocado
en el suelo, sin acordarse del pasado y sin cuidado del porvenir, que siempre para esta clase

de gente es igual y sereno.!”!

Afos mas tarde, gracias a la invencion de los procesos fotograficos, también se realizd
la representacion de este personaje mediante esta técnica. Ejemplo de ello es la
representacion de las tortilleras realizada por el francés Claude Désiré Charnay (imagen 37).
En esta fotografia se muestran a tres mujeres, en una clara composicion triangular,
preparando tortillas. La mujer de la izquierda de la imagen aparece de rodillas en ademan de
colocar las tortillas que se cuecen en el comal. La mujer de la derecha, igualmente de rodillas,
se encuentra en la posicion tipica para moler el nixtamal en el metate. Y por ultimo, la tercera
mujer, justo al centro de la imagen, resalta por estar de pie mientras prepara las tortillas con

sus manos. El fotografo agrega s6lo algunos utensilios mas al escenario: un par de jarros de

7' Los mexicanos pintados por si mismos. Tipos y costumbres nacionales, p. 230.
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barro, un cesto, y un par de petates donde se encuentran colocados los personajes. Ademas,

cabe destacar el fondo que aparenta ser una pared de tabiques o ladrillos de adobe.

Imagen 37. Claude Désiré Charnay, Tortilleras,
ca. 1858, Fototeca Nacional INAH.

Posteriormente, el francés Frangois Aubert también realiza una fotografia de las
tortilleras (imagen 38) la cual muestra a cuatro personajes alineados, posando de frente,
mirando hacia a la camara. En esta muy sencilla puesta en escena, nuevamente se tiene a dos
mujeres, ambas arrodilladas, haciendo las tortillas, una de ellas con sus manos en el metate
en postura de moler el nixtamal, mientras que la otra mujer a su lado, en el extremo derecho
de la fotografia, prepara las tortillas con sus manos, con un comal frente a ella. El autor agrega
a dos nifos junto a ellas. El mas pequeno, al extremo izquierdo de la imagen, sentado,
sostiene un jarro de barro con sus manos con un ademan de estar a punto de beber de su
contenido. A su lado, el nifio de mayor edad y estatura, también sentado, frente a una cazuela
de barro, sosteniendo algo con su mano derecha que aparenta estar comiendo. En este caso,
resulta claro que los personajes se encuentran en estudio y no en su lugar original de trabajo,
por lo que no hay fuego en el comal, tan sélo son sus utensilios de trabajo en una improvisada
puesta en escena para la camara. El espacio no muestra mas adorno que una imagen de la

Virgen de Guadalupe al fondo colocada sobre una superficie de madera en improvisado altar.
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Imagen 38. Frangois Aubert, Tortilleras, ca. 1864, Museo Real de la Armada, Bruselas.

Durante la década de 1870, destaca el trabajo fotografico de Antioco Cruces y Luis
Campa, quienes también realizaron puestas en escena en estudio del personaje de la tortillera.
En el archivo de la Fototeca Nacional se encuentran dos fotografias, ambas positivo en
albumina, con una composicion similar. La primera de ellas, titulada como Mujer muele
nixtamal (imagen 39), identificada con el numero 578 en la parte superior izquierda, muestra
una mujer inclinada sobre el metate en postura para moler el nixtamal, rodeada de sus
utensilios de trabajo, con un comal a lado colocado sobre unos lefios que, evidentemente, no
estan encendidos. En esta primera representacion destaca la mas rica y cuidadosa
ambientacion del espacio en que se encuentra el personaje, con un mueble de repisas repletas
de diversos utensilios de cocina. A un lado, un pequefio altar con flores en donde se observan
unas imagenes religiosas. Ademds, también se aprecian diversos elementos que
complementan la ambientacion del lugar como petates y canastos. En la segunda imagen,
titulada como Tortillera (imagen 40), identificada con el nimero 598 en la parte superior
izquierda, también se aprecia a una mujer en la misma posicion que la anterior, con sus manos
moliendo el nixtamal en el metate, rodeada por los utensilios propios de esta actividad. En
esta representacion, la decoracion es ligeramente mas austera que la anterior, desaparecen los

elementos decorativos de la pared trasera, y so6lo queda en la esquina un petate enrollado
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junto a un mueble de madera, aparentemente una silla, con algunas telas encima. En ambas
imagenes, a diferencia de la fotografia de Aubert, se aprecia una mejor iluminaciéon de la
escena y una composicion mas cuidada, con el personaje al centro de la imagen. Cruces y

Campa fotografian al personaje solitario, s6lo una mujer moliendo el nixtamal, sin la otra

mujer que se representaba preparando las tortillas con sus manos.

Imagen 39. Cruces y Campa, Mujer Imagen 40. Cruces y Campa,
muele nixtamal, ca. 1870. Fototeca Tortillera, ca. 1870. Fototeca Nacional
Nacional INAH. INAH.

A comienzos del siglo XX, con los avances técnicos, se pudieron realizar fotografias
fuera del estudio, tal es el caso del estadounidense C. B. Waite con su fotografia titulada
Familia junto a la via del tren preparan alimentos al aire libre (imagen 41), en la que,
ademads de otros personajes, aparecen dos mujeres realizando el proceso de preparacion de
tortillas. Cabe aclarar que esta es una fotografia de corte documental, y no una puesta en
escena como las de los fotdgrafos previos. En esta se aprecia a la mujer que muele el nixtamal
sobre el metate y a otra que atiende las tortillas que se cuecen en el comal al fuego. Alrededor
de ellas, aparecen otros tres personajes, una madre que amamanta a un bebé, una nifia parada

a su lado, y en el extremo derecho de la imagen, un hombre sentado con sombrero que voltea
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hacia la camara. Al igual que las representaciones anteriores, aparecen en la escena diversos

utensilios, jarros y cuencos de barro, asi como un par de cestas.

Imagen 41. C. B. Waite, Familia junto a la via del tren preparan alimentos al aire libre,
ca. 1908, Fototeca Nacional INAH.

Imagen 42. Hugo Brehme, Mujer indigena hace tortillas, ca. 1930,
Fototeca Nacional INAH.
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Finalmente, es importante incluir en este andlisis la fotografia titulada Mujer indigena
hace tortillas (imagen 42) del aleman Hugo Brehme y realizada alrededor de 1930. En esta
fotografia, también de corte documental, se muestra a una mujer arrodillada sobre un petate,
con sus manos dando forma a una tortilla con la masa de nixtamal hecha con el metate que
tienen frente a ella. En este caso, la escena transcurre en un espacio interior en donde se puede
apreciar al fondo la cocina de lefia sobre la que se encuentra el comal en donde se cuecen las
tortillas. En la fotografia se alcanzan a apreciar los brazos de otras dos personas, recortadas
por el encuadre que realiza el fotografo que, evidentemente, intentaba incluir en la escena

unicamente a la mujer que prepara las tortillas.

Imagen 43. Diego Rivera, La molendera, 1924, Museo Imagen 44. Diego Rivera, La
Nacional de Arte, INBA. tortillera, 1926, Hospital General
de San Francisco, E.U.A.

Como se ha podido apreciar en esta sucesion de imagenes del personaje de la
tortillera, la representacion de su oficio continud presente a lo largo del siglo XIX y
principios del XX, debido principalmente a ser un elemento fundamental en la alimentacion
de México y que, hasta nuestros dias, es un elemento iconico de la cultura mexicana. Estas
representaciones reforzaron su presencia en el imaginario nacional, al grado que otros artistas
tomaron a este tipo popular como uno de los modelos de la identidad nacional, de lo “tipico”
mexicano. Tal es el caso del pintor y muralista mexicano, Diego Rivera, que retoma este
personaje y lo plasma en sus obras La molendera de 1924 (imagen 43) y La tortillera de 1926

(imagen 44), como una evoluciéon de las representaciones decimonoénicas de los tipos
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populares, ahora insertas dentro del proyecto de modernidad en México y su intento por

definir la “mexicanidad” a partir de los elementos de la cultura popular.'”?

2.3. La china
Sin duda, uno de los tipos populares que mayor trascendencia tuvo en la conformacion de lo
“tipico” mexicano es el caso de la china; personaje que fue representado en casi todas etapas
analizadas en la investigacion de Esther Pérez Salas, desde los cuadros de castas, las figuras
de cera, las representaciones hechas por los diversos artistas extranjeros y nacionales, hasta
los diversos fotografos decimononicos. La china devino en un personaje paradigmatico,
“folklorico”, pese a que “su indumentaria dejé de usarse como traje ordinario”.!”® Maria del
Carmen Vazquez Mantecon afirma que las chinas, “trascendieron en el imaginario mexicano,
y desde entonces estan presentes en el estereotipo de la china poblana, que ha llegado a
convertirse en un simbolo de identidad, y que [...] representa las gracias y virtudes de la
mujer mexicana”.!74

Las primeras representaciones plasticas de la china se encuentra en los cuadros de
castas elaborados en el siglo XVIII en los que se representan visualmente las distintas castas
producto del mestizaje de las tres razas presentes en el México colonial: la espafola, la negra
y la indigena. Un importante ejemplo de ello es el cuadro de castas anénimo ubicado en el
Museo Nacional del Virreinato, el cual estd conformado por una serie de pequenios recuadros
en donde esté representada una pareja junto a un hijo o hija con el fin de ilustrar el mestizaje
que se dio entre los distintos grupos étnicos presentes en la sociedad novohispana. Cada
recuadro muestra una leyenda con el nombre de cada casta representada que indica su origen
étnico, en donde el marcado con el nimero seis muestra al chino como resultante de la unién
de morisco con espariola (imagen 45). Lo anterior demuestra lo que Vazquez Mantecon,
citando al francés Lucien Biart, afirm6 que el origen del nombre de la china se debia a su
cabellera rizada o “pelo chino” lo que aludia a la importante presencia de la raza africana en

el mestizaje.!”> Lo anterior es mas claro en el recuadro nimero nueve de la misma pintura de

172 Karen Cordero Reiman, “La nacionalizacion de la vanguardia y el arte mexicano moderno” en Los
Modernos, p. 39.

173 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 307.

174 Maria del Carmen Véazquez Mantecon, “La china mexicana, mejor conocida como china poblana”, p. 124,
175 Ibidem, p. 129.
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castas que representa al gibaro como resultante de la union de lobo con china (imagen 46).
En este, es importante destacar la vestimenta con la que es representada la china: blusa y
enagua blancas con detalles en color rojo, asi como un chal o rebozo que cae sobre sus
espaldas y brazos, ademés de calzado blanco de tacon y medias rojas. La china se encuentra
acompafiada del lobo vestido como ranchero, con machete a la cintura y sombrero de palma,

y su hijo, el gibaro, que destaca por vestir muy sencillamente y descalzo.

i e
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Morisco _con  Fspanola Liobo con China
hino. 1baro.
Imagen 45. “Morisco con Espafiola: Chino”, Imagen 46. “Lobo con China: Gibaro”, en
en Cuadro de castas, anbnimo, siglo X VIIIL, Cuadro de castas, anénimo, siglo XVIII,
Museo Nacional del Virreinato, México. Museo Nacional del Virreinato, México.

Al igual que a otros tipos populares, el personaje de la china también se le encuentra
representada en las figuras de cera que fueron realizadas por artesanos mexicanos y muy
apreciadas por los extranjeros, al grado que muchas de ellas se encuentran en colecciones y
museos, entre las que destaca la coleccion “América virreinal” ubicada en el Museo de
América, en Espana, la cual incluye una importante cantidad de figuras de cera del mexicano,

Andrés Garcia, entre las que destacan las figuras identificadas como “Mujer” (imagen 47) o
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la identificada como“Mujer en traje de fiesta” (imagen 48) que Pérez Salas identifica como

una clara representacion de la china.'’®

Imagen 47. Andrés Garcia, Mujer, siglo Imagen 48. Andrés Garcia, Mujer
XIX, figura de cera, Museo de América, en traje de fiesta, siglo XIX, figura
Madrid. de cera, Museo de América.

En cuanto a las representaciones realizadas por los artistas viajeros, destaca el hecho
de que Claudio Linati no haya incluido a este personaje en su obra de 1828, lo que
seguramente se debid a que, como afirma Vazquez Mantecon, la “presencia fisica y apogeo
[de la china] se dio entre 1840 y 1855 en la plenitud de los gobiernos criollos”,'”” por lo este
tipo aun no era tan popular en la época en que Linati estuvo en territorio mexicano. No fue
sino hasta 1834 cuando el alemén Carl Nebel realiz6 una representacion en su album Viaje
pintoresco y arqueologico sobre la parte mas interesante de la Republica Mexicana en los
anos transcurridos desde 1829 hasta 1834, en el que aparece una litografia a color titulada

Poblanas (imagen 49), pues como Nebel afirma en el texto que acompafia a la ilustracion:

176 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 141.
177 Maria del Carmen Véazquez Mantecon, “La china mexicana, mejor conocida como china poblana”, p. 124.
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Aunque este traje fue dibujado en Puebla, lo llevan puesto todas la mujeres criollas de la clase
media y hasta las del pueblo bajo; con la diferencia de que estas ultimas se contentan con un
vestido de género comun y barato, mientras que las otras gastan mucho dinero en el suyo,
pero conservando el corte principal. Es tan comodo y ligero este vestido, que aun las sefioras

de primer rango no desdefian llevarlo en el interior de sus familias.!”®

B [/

f

Imagen 49. Carl Nebel, “Poblanas”, 1836, en Vigje pintoresco y arqueologico sobre
la parte mas interesante de la Republica Mexicana.

Otro ejemplo de la representacion de la china realizada por un artista extranjero es la
obra del francés Edouard Pingret que, a mediados del siglo XIX realizo algunas pinturas al
6leo de temas costumbristas en donde se incluyen varios tipos populares entre los que
aparece también la china. De sus obras, destaca la pintura titulada China poblana (imagen
50) en la que el pintor representa al personaje de cuerpo completo en un fondo neutro, sin
ningun detalle del entorno. En la imagen se observa a la mujer con la vestimenta caracteristica
de las chinas, enagua ricamente decorada en colores vivos, en este caso principalmente de
color rojo con detalles en plateado, ademas del rebozo con el que cubre su cabeza y hombros.

Ademas, s6lo un detalle adicional, Pingret la representa sosteniendo un jarro de barro sobre

178 Carl Nebel, Viaje pintoresco y arqueolégico sobre la parte mds interesante de la Republica Mexicana en
los arios transcurridos desde 1829 hasta 1834, s.p.
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su hombro y mano izquierda. En una postura tipica de un retrato clasico, el pintor permite
contemplar claramente los detalles de su vestimenta: las telas y su decorado, sus colores; asi
como los rasgos del personaje representado. Por ultimo, es importante puntualizar
nuevamente el hecho de ubicar, con el titulo de la obra, a la ciudad de Puebla como lugar de

origen de la china.

Imagen 50. Edouard Pingret, China poblana, siglo
XIX, coleccidén Banco Nacional de México, S.A.

También a comienzos de la segunda mitad del siglo XIX, en Los mexicanos pintados
por si mismos de 1854, se incluye la representacion de la china en un apartado completo
dedicado a ella. La litografia que abre el apartado (imagen 51), obra de Hesiquio Iriarte,
destaca por su el rico detalle de la vestimenta del personaje. En esta representacion, el autor
ofrece ademads, en segundo plano, algunos detalles del espacio en donde se encuentra el
personaje, una cocina en donde aparecen una utensilios propios del lugar. La china, que en
este caso no se le identifica como “poblana”, se muestra de cuerpo completo, en una postura
mas sugerente del cardcter de estas mujeres, como bien describe José Maria Rivera, autor del

articulo que acompana a la litografia de Iriarte, “un garbo, soltura y desembarazo, (que bien
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pueden llamarse la sal-pimienta de la china)”.!'” En su representacion se aprecia el tipico
vestuario de la china con su enagua abundantemente decorada y su rebozo que la rodea sobre
sus hombros, ademés de alguna joyeria. Resalta sobre todo el detalle de aparecer fumando,

al igual que la representacion de Nebel.

Imagen 51. Hesiquio Iriarte, “La china”, en Los
mexicanos pintados por si mismos. Tipos y
costumbres nacionales, 1854.

En esta obra, en su parte literaria, se le describe muy detalladamente y se destaca su
caracter alegre, desenfadado, y de amor libre. Rivera se ocupa asi “de hablar de la plebella
China” que llamé su “tipo nacional y predilecto” en comparacion con aquellas mujeres que
“se han empefiado en parecer francesas, inglesas o rusas”. Asi, Rivera describe a su personaje
como “la legitima y hermosa hija de México, y un conjunto de tentaciones” que, con apenas
un poco mas de veinte afios, ya cuenta con casi la misma cantidad de amantes. Ademas,
continda el autor, la “china en el baile es entusiasta, ardiente, vigorosa; traba una verdadera
lucha con su compafiero de baile”. Finalmente, Rivera finaliza su articulo diciendo que el
personaje de la china va desapareciendo de la vida cotidiana del México decimonénico. No
obstante, Jos¢ Maria Rivera pronostica acertadamente que “dentro de pocos afos serd un tipo

que pertenecera a la historia.”!8?

179 José Maria Rivera en Los mexicanos pintados por si mismos. Tipos y costumbres nacionales, p. 91.
130 Ibidem, pp. 89-98.

90



Posteriormente, en la produccion hecha por artistas nacionales, la presencia de la
china se incluye en obras en donde comparte el protagonismo con otros tipos populares, con
es el caso de la litografia titulada “Trajes mexicanos, un Fandango” (imagen 52) realizada
por Casimiro Castro y Juan Campillo para el dlbum México y sus alrededores. Esta litografia
es una conjuncion de varios de los tipos populares de mitad del siglo XIX como la tortillera,
el ranchero, el aguador, el musico y, por supuesto, la china que aparece como personaje
principal de la composicion pues, pese a estar rodeada de tantos tipos, ella es colocada al
centro de la composicion, bailando con el aguador que aparece de espaldas al espectador. La

china se muestra con su ya “tipica" vestimenta.

Imagen 52. Casimiro Castro y Juan Campillo, “Trajes mexicanos, un fandango”, en
Meéxico y sus alrededores, 1855-1856.

Unos afios mas adelante, gracias a la llegada de la fotografia al pais, se continu6 con
la representacion de los tipos populares. El francés Claude Désiré de Charnay incluyo en su
album Ruines du Mexique et Types Mexicains una fotografia de una mujer que, pese a estar
identificada inicamente con la leyenda genérica de “Tipos mexicanos” y el nimero ocho,
bien puede deducirse, por su vestimenta, que corresponde a una china (imagen 53), aunque

en este caso, a diferencia de las previas representaciones, el rebozo lo usa atado al rededor
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de su cintura. Al igual que el resto de las fotografias realizadas por este autor, esta es realizada
al interior de un estudio, pese a que en esta version, la imagen aparece con el fondo eliminado
lo que deja al personaje aislado de cualquier contexto que pudiera haber existido en la toma
original, inicamente se dejo un poco del piso en donde se aprecia lo que parece ser un

decorado de alguna alfombra.

Imagen 53. Claude Désiré Charnay, “Tipos
mexicanos N° 87, en Ruines du Mexique et Types
Mexicains, ca. 1862-1863.

La china también fue representado por los fotografos mexicanos Antioco Cruces y
Luis Campa en la década de 1870 (imagen 54). En esta fotografia, en formato carte de visite,
identificada con el numero 647 en la esquina superior izquierda, se muestra a una mujer de
cuerpo completo, vestida con enagua decorada, blusa blanca, rebozo sobre los hombros y al
rededor de su cintura, y luciendo algunos collares, vestimenta caracteristica de la china, tal
como la identifica la ficha técnica proporcionada por la Mediateca del INAH: “Mujer con
atuendo de China Poblana”, a pesar de que en la fotografia no hay ninguna leyenda que asi

lo indique. Sin embargo, no hay duda, es una representacion de la china, que posa de pie a
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medio perfil, con una mano en la cintura y la otra sosteniendo una de las trenzas de su cabello,
y que con una leve sonrisa, mira directamente a la camara. En este caso, no hay otros
elementos que la acompafien mas alla de su vestimenta y un fondo pintado que simula un

espacio al exterior con arboles y arbustos.

Imagen 54. Cruces y Campa, Mujer con atuendo de
China Poblana, ca. 1870, Fototeca Nacional INAH.

Hacia 1899, Joaquin Garcia Icazbalceta, en su Vocabulario de mexicanismos, afirma
que la china era “una mujer del pueblo que vivia sin servir a nadie y con cierta holgura a
expensas de un esposo o de un amante, o bien de su propia industria. Pertenecia a la raza
mestiza, y se distinguia generalmente por su aseo, por la belleza de sus formas, que realzaba
con un traje pintoresco, harto ligero y provocativo, no menos que por su andar airoso y
desenfadado.”'®! Asi mismo, aclara que la china ya habia desaparecido de la vida cotidiana,
es decir, la mujer que vestia y se comportaba como tal ya no se le encontraba en las calles,
aunque se mantuvieron por algiin tiempo en Puebla, por lo que también se les conocié como
poblanas, y posteriormente como chinas poblanas. Aun asi, de acuerdo a Vazquez Mantecon,

“ya durante la segunda mitad del siglo XIX, se le consideraba representante de la

181 Joaquin Garcia Icazbalceta, Vocabulario de mexicanismos, p. 152.
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mexicanidad, y abre sus paginas hacia 1919, con el privilegio que los amantes de la danza
clasica tuvieron, de haber visto a la famosa Ana Péavlova legitimar en baile de puntas un

jarabe tapatio vestida de china poblana.”'®* (Imagen 55).

Imagen 55. Anna Paviova, bailarina rusa, acompariada de su esposo y otros
bailarines en un teatro, ca. 1924, Coleccion Archivo Casasola, Fototeca Nacional.

De ese modo, se da una mayor produccion fotografica de las chinas poblanas, tal es
el caso del fotografo mexicano Sabino Osuna, que realiza una fotografia de Helene Saxova
(imagen 56), una de las bailarinas rusas que acompanaron a Anna Péavlova en su
representacion del jarabe tapatio en México. En dicha imagen, se aprecia a la bailarina vestida
con el traje “tipico” de china, con su enagua ricamente adornada, blusa blanca también con
decorados, y un rebozo que lleva enredado entre sus brazos. La mujer aparece de cuerpo
completo, en una pose que inmediatamente remite a la realizada por Iriarte para Los
mexicanos pintados por si mismos, mira directamente a la cdmara con sus brazos extendidos
permitiendo asi apreciar la riqueza en el decorado de su traje. Por su parte, el fotografo
aleman Hugo Brehme, también aprovecho la ocasion para realizar una fotografia a una pareja

de bailarines que acompanaban a Pavlova (imagen 57). En su caso, coloca a ambos en pose

132 Maria del Carmen Véazquez Mantecon, “La china mexicana, mejor conocida como china poblana”, p. 141.
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de estar bailando el Jarabe tapatio, obteniendo una imagen mas dindmica en la que la china
aparenta estar zapateando sobre un sombrero, mientras que su pareja, un bailarin vestido de

charro, también zapatea a su lado.

HELENE Saxova

e e e e t | A

Imagen 56. Sabino Osuna, Helene Saxova, Imagen 57. Hugo Brehme, Bailando el
ca. 1920. Jarabe, ca. 1920.

Por ultimo, es importante destacar que, en las primeras décadas del siglo XX, la
representacion de la china fue muy amplia, pues ya se habia constituido en un simbolo de la
mexicanidad y, particularmente, de la identidad femenina, lo cual fue destacado sobre todo
en el cine mexicano, en donde destaca la pelicula de 1944, China poblana, protagonizada por
la actriz mexicana Maria Félix, y aunque no se conserva copia alguna de dicho filme, si quedd
como testimonio la portada que se realizé para la Revista de Revistas de ese mismo afo
(imagen 58). En dicha portada se aprecia a la actriz “vestida como las chinas de la primera
mitad del siglo XIX. Se trata de una sintesis de las distintas versiones que alimentaron el
imaginario mexicano durante los siglos XIX y XX sobre la china poblana y sobre Catarina

de San Juan™.!83

183 Maria del Carmen Véazquez Mantecon, “La china mexicana, mejor conocida como china poblana”, p. 143.
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Imagen 58. Maria Félix caracterizada para la
pelicula China poblana de Fernando A.
Palacios, 1944, en Revista de Revistas.

Finalmente, es importante sefialar que, como bien menciona Vazquez Mantecon, las
chinas mexicanas “han trascendido a su propia historia” porque “la ideologia oficial se
apropi6o de su figura”, ademas porque “en su ropa lleva los tres colores de la bandera
mexicana [...] en atuendos en los que suele ondear desde finales del siglo XIX el dguila
nacional bordada con lentejuelas, entre picos verdes y puntas enchiladas”, y también porque
“era la compafiera imaginaria del charro”, por lo que este personaje “se resiste a morir en la

cultura popular de los mexicanos.”!84

2.4. El ranchero

Junto con la china, la figura del ranchero, o también conocido como charro, es uno de los
tipos populares que se conformé como modelo prototipico de la identidad mexicana. Si bien
este personaje no fue representado en todas las técnicas analizadas por Pérez Salas tal como
lo sefiala en su “Cuadro de tipos y su tratamiento plastico”, si lo fue en figuras de cera, en la

produccion de los artistas viajeros y en la produccion realizada por nacionales.!®® Al igual

134 Maria del Carmen Véazquez Mantecon, “La china mexicana, mejor conocida como china poblana”, pp.
149-150.
185 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p. 325.
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que la china, el ranchero se convirtid en un personaje paradigmatico, folklérico, y juntos,
afirma Vazquez Mantecon, “trascendieron en el imaginario mexicano [...] convirtiéndose en
un simbolo de identidad”.!%¢

El ranchero es un personaje que tiene como origen de su oficio la cultura ganadera
traida a América por los espafioles durante la época colonial y que fue adquiriendo sus
caracteristicas particulares. Cabe aclarar que, el nombre del ranchero es una forma genérica
para referirse a la gente del campo, en particular aquellos que poseen un rancho o laboran en
¢l. En lo general, la denominacion de ranchero asi como la de charro llegan a ser sindnimos
que refieren al mismo personaje, aunque con el tiempo van adquiriendo algunas diferencias.
En ese sentido, a finales del siglo, Joaquin Garcia Icazbalceta, define al charro como
“Hombre de a caballo: campirano”, y especifica que los charros "usan traje especial, a veces
muy lujoso.” Ademas, aclara que existe la expresion “charro de agua dulce” que refiere a “el
que en el traje y trato imita 4 los hombres de & caballo 6 cambrianos sin serlo é1.”!37 Entonces,
es claro que el traje de ranchero era el que se utilizaba para las faenas en el campo, mientras
que el de charro, al ser “muy lujoso”, estaba més destinado para su uso en ocasiones
especiales, incluso siendo usado por personas que no precisamente vivian o laboraban en el
campo, sino que simplemente disfrutaban de vestir de esa manera.

Por otro lado, Tania Carrefio menciona que habia “ciertas categorias sociales en las
que debemos ubicar a la figura del charro”, lo que se reflejaba también en su vestimenta pues
el traje “que utilizaba un hacendado era distinto del que vestia un caporal o un administrador;
lo campesinos o peones —atn cuando practicaran las suertes charras— no se distinguian por
el uso del traje de charro.”!8® Asi pues, entre las distintas personas que laboraban en un
rancho, existian diversas posiciones o puestos, donde el hacendado era quien ocupaba la
posicion mas elevada al ser el propietario de la tierra y los medios de produccion, es decir, el
duefio del rancho. Después de ¢l estaban otras figuras como el capataz, el mayordomo, el
caporal, los vaqueros, etcétera.

Las primeras representaciones plasticas del ranchero se encuentran en las figuras de
cera elaboradas por artesanos mexicanos. Ejemplos de ello son las figuras que se conservan

en el Museo de América entre las que destacan la pieza de Andrés Garcia titulada “Charro

136 Maria del Carmen Véazquez Mantecon, “La china mexicana, mejor conocida como china poblana”, p. 124,
137 Joaquin Garcia Icazbalceta, Vocabulario de mexicanismos, p. 145.
138 Tania Carrefio King, El charro: estereotipo nacional a través del cine 1920-1940, p. 23.

97



montando a caballo” (imagen 59) y la pieza de Juan Hidalgo identificada como “Charro”
(imagen 60) en las que se aprecia la relacion del personaje con el caballo, asi como su
vestimenta que mas adelante se convertiria, junto con el de la china, en el traje nacional

mexicano.

Imagen 59. Andrés Garcia, Charro montando a Imagen 60. Juan Hidalgo, Charro, siglo
caballo, siglo XIX, figura de cera, Museo de XIX, figura de cera, Museo de América,
América, Madrid. Madrid.

El ranchero también fue representado por los artistas viajeros y el primero que lo hizo
fue Claudio Linati que realizd dos litografias relacionadas a este personaje en su album
publicado en 1828: la lamina 4 titulada “Hacendado: criollo propietario” (imagen 61) y la
lamina 21 titulada “Criollo a caballo tirando el lazo” (imagen 62). En el texto que acompaiia
a la primera, Linati describe al hacendado, denominacion dada a los duefios de las haciendas,
hombres “opulentos” que se beneficiaban del trabajo de los indigenas “para vivir en el lujo y
en el ocio” por lo que eran una especie de “opulento campesino, descendiente de algiin
conquistador de México”, es decir, un criollo. Aunque por un lado Linati hace una critica
abierta a este tipo mexicano, por el otro también lo alaba como hombre “agil y valiente” que
debido a los “excesos del despotismo y una larga humillacion han acabado por sublevarlo, y

su arma, heredada quizés de alguno de los audaces compaieros de Fernando Cortés, ha
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acabado por espantar al malhechor, al brillar contra los opresores de su patria.” Asi, el autor
resalta la valentia del hacendado, del “criollo mexicano” que “ha entregado valientemente su
sangre por la independencia de su pais [...] y merece la admiracion de su siglo.” La agilidad
y valentia seran caracteristicas fundamentales del estereotipo del ranchero o charro
mexicano. En la imagen, Linati muestra al personaje de cuerpo completo siguiendo la misma
composicion que la mayoria de sus litografias. En ella se aprecia la vestimenta tipica del
hacendado que guarda una extraordinaria similitud con la de la figura de cera de Andrés
Garcia descrita previamente (imagen 59), y que Linati describe en una nota a pié¢ de pagina

de tu texto:

Su capa, llamada manga, es una pieza de pafio azul o verde, cortada en 6valo y forrada de
percal pintado; enmedio tiene una abertura, por la cual pasa la cabeza, que estd rodeada de
terciopelo galoneado con franjas y que le cubre la espalda. Su sombrero es de vicuila
galoneado por dentro; su chaquetilla de gamuza esta cerrada como una camisola. Por delante
ensefia su camisa de tela muy fina y bien plisada; sus botas estan abiertas y dobladas por los

lados.'®?

Por otro lado, en la lamina identificada con el niimero 21 (imagen 62), Linati
representa a un “Ranchero Mexicano” tal como lo indica en la leyenda en la parte inferior de
la imagen, donde también describe la accion que el personaje lleva a cabo, pues se le
representa mientras “retira a un oficial del frente de su batallén con el lazo”. En esta, a
diferencia de las representaciones de otros personajes, representa al tipo en plena lucha contra
“los soldados extranjeros”, aunque sin restarle importancia a su caracteristica vestimenta, la
que también muestra importantes similitudes con la figura de cera de Juan Hidalgo analizada
previamente (imagen 60), tanto por el hecho de representar al personaje montando a caballo,
como por su vestimenta.

Nuevamente, en el texto que acompaiia a esta lamina, el autor realza la agilidad, arrojo
y patriotismo del criollo “que desafia a la muerte para dar libertad a su pais”. En su texto,
que de hecho lo titula como “Criollo a caballo tirando el lazo”, Linati describe a este

personaje como libre de egoismo:

189 Claudio Linati. Trajes civiles, militares y religiosos de México (1828), p. 74.
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El sentimiento del yugo que le oprime es su aguijon y el deseo de libertad le da alas. Este
criollo mexicano, este sencillo habitante del campo, lleno de ideas naturales, ve a los soldados
extranjeros pisar el suelo de su pais para avasallarlo, su corazén se hincha y se inflama de una
justa indignacion, no cuenta el nimero de sus enemigos, ni consulta la bondad de sus armas:
la misma reata que tira a los toros salvajes al lazarlos le servira gustosa. [...] Su valor
temerario recibe el premio de su hazafia. Es lo tnico que ambiciona. Satisfecho de haber
pagado su deuda a la patria, se retira a su humilde rancho y anima a los jovenes a escuchar

sus relatos e imitar su ejemplo.'*°

PL.2A. XIXE Srecke

COSTUITES UIEKTCATIVE,
Ranchero Meveain, enlevant un gfficicr dey front de.somhatastlen avee le bivzo (noceed coudunt) bossuawe.

Imagen 61. Claudio Linati, Imagen 62. Claudio Linati, “Criollo a caballo tirando el

“Hacendado: criollo propietario”, en lazo”, en Trajes civiles, militares y religiosos de Meéxico,

Trajes civiles, militares y religiosos de 1828.
Meéxico, 1828.

Otro de los artistas viajeros que represent6 al ranchero fue el aleman Carl Nebel que
incluy6 a este tipo popular en varias de las laminas incluidas en su album con el fin de
ambientar el espacio representado, tal es el caso de sus litografias Veracruz, Interior de
Meéxico, Plaza Mayo de Guanajuato, Interior de Aguas Calientes e Interior de Zacatecas. En

estas se observa al ranchero participando de la vida cotidiana en las poblaciones

190 Claudio Linati. Trajes civiles, militares y religiosos de México (1828), p. 91.
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representadas junto con otros fipos incluidos. También resulta destacable el hecho de que
Nebel incluye a este personaje en su litografia “Poblanas”, analizada previamente (imagen
49). Con todo, el ranchero resulta de tal interés para Nebel que comienza su 4dlbum con una
lamina y un breve texto dedicado a éste personaje, y justamente bajo el titulo de Rancheros

(imagen 63).

Imagen 63. Carl Nebel, “Rancheros”, 1836, en Viaje pintoresco y arqueologico sobre
la parte mas interesante de la Republica Mexicana.

En esta litografia, el autor representa a un grupo de rancheros en un espacio rural.
Uno de ellos a caballo, conversando con otro de a pie frente al primero. De igual manera, en
segundo plano, otros dos personajes conversando entre ellos, uno de espaldas al espectador,
de pie, con el sombrero en la mano, mientras el otro aparece sentado sobre un pequeiio
monticulo de tierra recargada su cabeza sobre una de sus manos. En cada personaje se aprecia
una similitud en sus vestimentas, unos mas ricamente adornados que los otros. Asi mismo,
el autor incluye un breve texto, aunque a diferencia de Linati, Nebel se limita a describir
principalmente la vestimenta del ranchero y aclara que “[e]l traje aqui representado no es
exclusivamente el de los Rancheros; todo hombre del pueblo, tanto de la ciudad como del

campo, y aun los que tiene proporciones y comodidades, se visten de este modo cuando tienen
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que montar a caballo para hacer un viaje o paseo largo.” Y el autor contintia con la

descripcion y bondades de tal vestimenta:

No hay duda que este traje esta perfectamente calculado para la comodidad del ginete: el
sombrero grande para los rayos del sol, la manga 6 zarape que cubre las espaldas, las pieles
que caen por delante de la silla, y que se despegan 4 discrecion para preservar las piernas del
agua, las botas en fin y hasta los estribos de madera cubiertos de cuero, que caen de una silla

comoda (imitacion moresca), todo, digo, llena perfectamente su destino.!!

Imagen 64. Edouard Pingret, Charro, siglo XIX,
coleccion Banco Nacional de México, S.A.

Otro de los artistas extranjeros que realizd representaciones del ranchero fue el
francés Edouard Pingret que, dentro de sus diversas pinturas costumbristas que incluyen a
este tipo, destaca su obra titulada “Charro” (imagen 64) en la que muestra al personaje de
cuerpo completo, de perfil, lo que permite apreciar con mayor detalle su vestimenta

caracteristica: sombrero amplio, chaquetilla, colorido sarape sobre el hombro, y chaparreras

1 Carl Nebel. Viaje pintoresco y arqueolégico sobre la parte mds interesante de la Repiblica Mexicana en

los arios transcurridos desde 1829 hasta 1834, s.p.
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decoradas que ocultan las botas, de las que s6lo asoman sus espuelas. El personaje barbado
y fumando un puro, no representa a un hombre humilde, sino a un ranchero con una buena
posicion econdmica, lo que también se aprecia en su vestimenta. A diferencia de la pintura
de la china poblana en la que representa al personaje en un fondo neutro, en este caso el autor
si incorpora detalles del contexto: unos portales de entrada a la poblacion, una iglesia y un
pequeiio jacal frente a esta. Al fondo del pueblo, Pingret también agrega una arboleda y
algunos cerros de donde sobresale, al fondo de la imagen, un volcéan nevado con una ligera

humareda.

Imagen 65. Hesiquio Iriarte, “El ranchero”, en Los
mexicanos pintados por si mismos, 1854.

Mas adelante, también los artistas nacionales continuaron con la representacion del
ranchero y, a comienzos de la segunda mitad del siglo XIX, en Los mexicanos pintados por
si mismos se incluy6 una litografia junto con un texto dedicado a este tipo popular. El
apartado abre con la obra de Hesiquio Iriarte (imagen 65) que, como el resto de sus litografias,
resalta por lo detallado de la vestimenta del personaje, ademas de incluir en segundo plano
otros elementos del espacio en donde lo ubica que, en este caso, es un espacio rural. En la
imagen se aprecia, como ya se menciono, al ranchero en primer plano y de cuerpo completo,

en una pose relajada, portando toda su vestimenta caracteristica como su sombrero, sarape al
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hombro, chaparreras, botas con espuelas, ademas de un lazo que sostiene en una de sus manos
como una de sus principales herramientas de trabajo. En segundo plano, Iriarte proporciona
algunos detalles del entorno, un pequeio nopal detras del personaje, y al fondo un arbol
donde espera atado su caballo mientras detras se acerca una mujer montando otro caballo: la
mujer ranchera.

Por su parte, el texto que acompafa la litografia, Jos¢ Maria Rivera expresa su
intencion de escribir sobre el ranchero: “los usos y costumbres de la gente del campo [para]
que conozcan la vida pacifica y tranquila que [...] gozan en el campo.”!*? Rivera describe el
gusto del ranchero por acompafiar sus largos trayectos a caballo silbando o cantando
canciones populares, las viandas apetitosas de la vida campesina, la costumbre de dormirse
y levantarse temprano, y asi, declara el autor, “comencé a comprender las delicias del campo,
y conoci que nadie es mas feliz en el mundo que el ranchero”, y describe a estos tipos como
hombres laboriosos, filantropos, ingenuos, candidos y sencillos. Ademas, el autor expresa
que los peligros inherentes al estilo de vida del ranchero en el campo no son “barbaros” ni
mayores a los peligros existentes en las ciudades.!”?

Dentro de la produccion realizada por artistas nacionales, también destaca el album
Meéxico y sus alrededores. En esta obra, también se aborda al ranchero y, aunque su
representacion se incluye en varias de las litografias que componen el album, hay una en
particular que sobresale debido a que representa a este personaje en particular. La obra
titulada “Trajes mexicanos, Rancheros y Campesinos” (imagen 66), realizada por Casimiro
Castro y Juan Campillo, ilustra el articulo escrito por Niceto de Zamacois sobre estos mismos
personajes. La imagen muestra, en primer plano, a un par de rancheros, uno de ellos a caballo
y otro de pie, junto con otro hombre con vestimenta mas humilde, un indigena que sujeta las
riendas de un caballo, seguramente propiedad del segundo ranchero. En segundo plano, a la
derecha de los rancheros, se observa a una familia indigena recolectando tunas de un nopal,
y al fondo, otro par de rancheros sobre sus caballos que se acercan a trote y algunas personas
que se alejan de la escena rumbo al poblado. Los artistas también ilustran con gran detalle el
entorno en donde acontece la escena: un camino de tierra que desemboca al fondo con el

pueblo del que sdlo se aprecia una porcion de una construccion detrds de los nopales y al

192 José Maria Rivera en Los mexicanos pintados por si mismos. Tipos y costumbres nacionales, p. 192.
193 Ibidem, p. 198.
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fondo, la iglesia con su clpula y sus torres. El resto del escenario queda cubierto por una

arboleda frondosa.
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Imagen 66. Casimiro Castro y Juan Campillo, “Trajes mexicanos, Rancheros y
Campesinos”, en Mexico y sus alrededores, 1855-1856.

La vestimenta de los personajes es muy clara y detallada, guarda gran similitud a la
realizada por los otros artistas analizados previamente, y Niceto de Zamacois, en su articulo

sobre este personaje, con profundo detalle lo describe:

vestido al uso enteramente nacional del campo, con calzoneras abiertas con botonaduras de
plata, dejando ver un ancho calzén blanco, sujetado éste un poco mas abajo de la rodilla, por
la bota campanera, bordada de colores, que cae hasta cubrir casi enteramente el pie y
asegurada por una hermosa liga, entre la cual y la bota, lleva un cuchillo en vaina de acero
para cortar la reata; su airosa cotana, especie de chaqueta que participa de la hechura del jubon
y de la chaquetilla que usan los andaluces, de cuero café, y sobre cuyos hombros y espalda
cuelgan porcion de alamares de plata; su redondo sombrero jarano de anchas alas, galoneadas
con cinta de oro, grandes chapetas de plata, gruesa toquilla de oro con amarres de plata, su
encarnado cefiidor de seda con borlas de oro caidas hacia atras, una riquisima manga de pafio
morado, galoneadas del mismo metal, y colocada sobre la cabeza de la silla, guarnecida

también de plata; figurémosle antes de apearse, sentado sobre un arrogante caballo obediente
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a la brida, cubierta la redonda anca del brioso animal, con una vistosa anquera, como la que
manifiesta el corcel del que estd montado, llevando la temible reata en los tientos, y a la
espalda colgada en la cabeza de la silla y colocada debajo de la pierna para que no vaya
molestando con el movimiento del caballo, y tendremos una idea esacta de lo que es el

ranchero mexicano.'**

Zamacois afirma que el “ranchero mexicano es hombre franco, sencillo, valiente y
hospitalario; sus costumbres son puras, sus necesidades pocas, su ambicidon ninguna, su
diversion favorita el caballo, su arma temible el lazo, y a nadie cede en nobles sentimientos.”
Ademas, el autor aclara que a los campesinos de México se les conoce como rancheros,
nombre “derivado de la palabra rancho, aplicada [...] a todo lugar en que hay algunas
casuchas habitadas por los que se ocupan en todo aquello que pertenece al campo”, y afirma
que “son los que forman verdaderamente el tipo nacional, tanto por las costumbres originales
que los distinguen, cuanto por el agradable y pintoresco traje que visten.”!%>

Un par de afios mas tarde, gracias a la llegada de la técnica fotografica al pais, se
continuo con la representacion de los tipos populares a través de este medio. La primera fue
realizada por el francés Claude Désiré de Charnay que, alrededor de 1858, realizé una serie
de retratos en estudio de “tipos mexicanos”. Dentro de esta serie se incluy6 la fotografia de
un personaje ataviado con la vestimenta de ranchero, titulada “Capataz” (imagen 67). En este
retrato se aprecia a un hombre de pié, con sombrero de ala ancha, camisa, chaquetilla y
chaparreras adornados de manera similar, y botas. En su mano izquierda sostiene lo que
seguramente es su inseparable lazo. En esta imagen, la vestimenta de este personaje no es tan
decorada como la de los personajes representados previamente en litografias, lo que pone de
manifiesta la diferencia en la vestimenta entre los distintas categorias sociales de los
rancheros pues, como ya se menciond previamente, el traje de un capataz no es igual al de

un hacendado.

194 Niceto de Zamacois en México y sus alrededores: coleccion de monumentos, trajes y paisajes, p. 30.
195 Ibidem, p. 30.
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Imagen 67. Claude Désiré Charnay, Capataz, ca. Imagen 68. Cruces y Campa, Charros
1858, Fototeca Nacional INAH. del interior, ca. 1870, Fototeca
Nacional INAH.

Por otro lado, los fotografos mexicanos, Antioco Cruces y Luis Campa, también
realizaron una serie de fotografias en estudio de distintos tipos populares, alrededor de 1870,
y en una de estas imagenes titulada “Charros del interior” (imagen 68), representaron al
personaje del ranchero. En ella se observa a una pareja de hombres, de cuerpo completo,
ataviados con el atuendo de rancheros, con su chaquetilla y pantalon decorados, ambos sin
sombrero, pero uno de ellos con el suyo en la mano. Los dos personajes se encuentran de pié,
uno de ellos de frente y mirando a la cdmara, mientras que el otro se encuentra de perfil. Al
igual que el resto de las fotografias de esta serie, Cruces y Campa agregan algunos elementos
para ambientar el espacio para dar una ilusion de estar en un ambiente rural, por lo que se
observa un pilar decorado con la apariencia de ladrillos sobre el cual esta el sombrero de uno
de los personajes, algunos troncos delgados a manera de reja o barandal, ademas de algunas
piedras colocadas en el suelo asi como algunas ramas de arbol.

A diferencia de la china, durante la Revolucion Mexicana, la figura del ranchero o

charro adquirié un enorme protagonismo al ser el campesino el grueso del movimiento
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armado, sobre todo por la figura de algunos hombres que devinieron en iconos de la
Revolucion, tal fue el caso de Emiliano Zapata. Durante el conflicto armado, y gracias al
desarrollo de la técnica fotografica, se dio una amplia cobertura de los acontecimientos de
esa etapa social y politica. Muchos fotografos, tanto nacionales como extranjeros, realizaron
captaron los hechos en imagenes, tanto en el campo de batalla, como en momentos de relativa
tranquilidad, incluso algunas imagenes se realizaron en estudio. Un ejemplo de ello es la
fotografia realizada por el aleman, Hugo Brehme, en la que retrata a los hermanos Emiliano
y Eufemio Zapata en la poblacion de Cuernavaca, Morelos (imagen 69). En esta imagen se
aprecia a los dos revolucionarios vestidos con su atuendo charro y acompanados de dos
mujeres, ya no como la tipica china, sino ahora como la adelita. Al fondo de la imagen, se
observan a otras personas, hombres y mujeres, también vestidos como campesinos, ademas

de un nifio vestido con traje, corbata y sombrero.

Imagen 69. Hugo Brehme, Emiliano y Eufemio Zapata acompariados por dos
mujeres, Cuernavaca, ca. 1911, Fototeca Nacional INAH.

Una vez finalizada la Revolucion, se inicia una nueva etapa para el charro y la china

como personajes representativos de la identidad mexicana, y su vestimenta se adopta como
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lo “tipico” mexicano, sobre todo después de la presentacion realizada por la bailarina rusa
Anna Pavlova en 1919, donde “legitima en baile de puntas un jarabe tapatio vestida de china
poblana” y acompaiiada por su esposo y otros bailarines vestidos de charro. En tal evento,
algunos fotografos estuvieron presentes y realizaron algunos retratos de Pavlova asi como de
sus bailarines. Tal fue el caso del mexicano Sabino Osuna que realizé un retrato de uno de
los bailarines vestido de charro (imagen 70). En este retrato de cuerpo completo, se observa
al bailarin de pie, ligeramente de perfil, vestido en un mas estilizado traje de charro. La
imagen estd hecha en un espacio interior iluminado aparentemente por sélo una entrada de

luz lateral y con un fondo oscuro y liso que permite aislar al personaje.

Imagen 70. Sabino Osuna, Un hombre en traje de
charro tradicional de caballero posando en el
estudio, ca. 1920.

En este capitulo se ha podido apreciar, a partir de cuatro ejemplos, la continuidad en

la representacion grafica de los tipos populares a través de las distintas etapas de su
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desarrollo. De igual manera, se ha podido mostrar como algunos tipos devinieron en
estereotipos de lo mexicano gracias, en parte, al haber sido representados en cada una de las
etapas del desarrollo del subgénero, mientras que otros no lo fueron tanto debido a variadas
circunstancias, principalmente a que la actividad u oficio que realizaban, cambi6 o
desapareci6. Asi, personajes como el aguador, a pesar de la desaparicion de su oficio en las
grandes urbes, han permanecido en la historia de los antiguos oficios del pais. En cambio,
personajes como las tortilleras, gracias a ser un oficio aun vigente y parte de la cultura
mexicana desde tiempos prehispanicos, se han mantenido como representantes de dicha
mexicanidad. Finalmente, los otros dos personajes analizados, la china y el ranchero, gracias
a sus caracteristicas particulares, sus actividades y oficios, se constituyeron en la
representacion prototipica del mexicano y, como se verd en el siguiente capitulo, formaran
parte hegemonica en la invencion y contruccion de lo “tipico” en México durante las primeras

décadas del siglo XX.
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CAPITULO 3
LOS TIPOS POPULARES EN LA INVENCION DE LA IDENTIDAD NACIONAL
(SIGLO XX)

Una vez revisada la genealogia y la evolucion del subgénero de los tipos populares en México
a lo largo del siglo XIX en el primer capitulo, y después de haber mostrado y analizado, en
el segundo capitulo, la continuidad en la representacion de cuatro de los tipos mas iconicos,
en el presente capitulo se analizara la importancia que tuvieron las representaciones de los
tipos populares en el proceso de construccion de la identidad nacional durante el siglo XIX
asi como su consolidacion durante las primeras décadas del siglo XX con la invencion de lo
“tipico” mexicano.

Para ello, se abordaran las representaciones de tipos populares como una idealizacion
de la imagen del pueblo mexicano que, hacia finales de la primera mitad del siglo XX, se
reproducen como algo “tipico” sin cuestionar sus origenes; un conjunto de estereotipos que
se sedimentaron y pasaron a formar parte de la cultura y del imaginario del pais, pero que
fueron un requisito indispensable para la construccion de la identidad nacional. Para ello se
intenta responder a una pregunta fundamental, ;como se configuran las naciones desde sus
propios imaginarios? Es decir, se busca mostrar como se construye la identidad nacional
mediante el establecimiento de ciertos imaginarios y estereotipos en un pais en donde existia
una evidente ausencia de identidad propia. Es, por lo tanto, un proyecto politico el que esta
de por medio en todo ello, la invencion de lo “tipico” es una obra de la nacién, donde la obra
plastica y literaria es un pretexto para abordar lo politico, donde los artistas también tienen
intereses y donde estd de por medio la voluntad de la élite gobernante que apuesta por la

construccion de una identidad nacional.

3.1. Los albores de una nueva nacion

Como es sabido, el origen de la nacion mexicana tiene sus raices en los conflictos de intereses
politicos existentes entre los espafioles criollos y los peninsulares durante la época colonial:
el patriotismo o nacionalismo criollo. Al respecto, Ilona Katzew afirma que “[e]] sentimiento

de autonomia y de orgullo patridtico de los criollos, aunado al desdén que los espafioles de
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la Peninsula continuamente exhibian hacia éstos, fomento la discordia entre ambos grupos,
acrecentando paulatinamente su conciencia respecto a sus rasgos distintivos”, por lo que, “[a]
finales del siglo XVII, en la Nueva Espafia ya habia cristalizado un sentimiento claramente
definido de identidad criolla”; de ese modo, para Katzew, los cuadros de castas, mas alla de
una representacion de lo exotico o una tendencia clasificatoria propias de la época, muestran
“una especial preocupacion por la construccion de una imagen propia y diferenciada” por lo
que “el impulso inicial que subyace en la creacion de la pintura de castas corre parejo con un
marcado sentimiento de criollismo que surgié en la Nueva Espafia a finales del siglo
XVIL"1%6

Este “sentimiento de criollismo” se comprende claramente al considerar el concepto
de nacionalismo que Ernest Gellner define como “un principio politico que sostiene que debe
haber congruencia entre la unidad nacional y la politica”, donde el “sentimiento nacionalista
es el estado de enojo que suscita la violacion al principio o el de satisfaccion que acompaia
su realizacion”. Al respecto, Gellner destaca una “forma concreta de violacion del principio
nacionalista que afecta muy especialmente al sentimiento que le es propio: para los
nacionalistas constituye un desafuero politico completamente inadmisible el que los
dirigentes de la unidad politica pertenezcan a una nacién diferente de la de la mayoria de los
gobernados.”!®” Por lo tanto, a pesar de estar en una colonia hispana, entre criollos y
peninsulares existia una clara diferencia en su relacion e identificacion con el gobierno y su
territorio, por lo que ya comenzaba a configurarse una separacion, un nacionalismo que
pronto devendria en una nueva nacidn, la mexicana, pues como afirma Gellner, “[el]
nacionalismo engendra las naciones, no a la inversa.”'?® Asi pues, Katzew afirma que habia
un “creciente sentimiento de identificacion con lo local por parte de quienes vivian en la
Nueva Espafia” que era compartido incluso por espafioles y extranjeros que, después de pasar
“un tiempo considerable [...] desarrollaban un sentimiento analogo de pertenencia a la
tierra.”!*® Por lo anterior, Katzew descarta la idea de que la pintura de castas fuera “un simple
reflejo de la realidad”, sino que encierra “una fuerte carga ideoldgica” por lo que “estas obras

son también imagenes cuidadosamente construidas de lo propio”, pues “construyen la

19 Tlona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, pp. 1-2.
197 Brnest Gellner, Naciones y nacionalismo, pp. 13-14.

198 Ibidem, p. 80.

199 Tlona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, p. 2.
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identidad racial por medio de la representacion visual” y de esa forma “representan el
complejo proceso de mestizaje entre los tres principales grupos de habitaban ese territorio
espafiol: indigenas, espafioles y africanos.”?%

El género de las pinturas de castas practicamente desaparecio en el siglo XIX debido,
entre otros factores, “al rechazo de la estructuracion jerarquica de la sociedad de castas
después de la Guerra de Independencia de México en 1810”,2°! es decir, a la nueva realidad
social y politica del pais. Pese a ello, Pérez Salas afirma que, “[d]e una manera casi
imperceptible, en las postrimerias de la Colonia se empez6 a gestar el manejo plastico de los
elementos que mdas tarde se identificarian con lo mexicano. [Personajes que] fueron
considerados [...] como caracteristicos de la sociedad novohispana, debido a su indumentaria
especifica, determinada por su actividad, [...] oficio, [...] o por el producto que

expendian”,?°? personajes que mas adelante serian ampliamente representados “aunque

9203

respondiendo a un interés diferente”*"” y que en el siglo XIX formarian parte de los tipos

populares.

3.2. Lo mexicano desde la perspectiva del extranjero

Una vez culminada la independencia de México en 1821, los conflictos armados en el pais
no cesaron; después del movimiento independentista, continuaron los enfrentamientos tanto
internos como externos: intentos espafioles de reconquista, conflictos con pueblos del norte
del pais, movimientos independentistas y separatistas, grupos republicanos en contra del
gobierno imperial y grupos imperialistas en favor, conflictos con los Estados Unidos y
Francia, etcétera. Asi, la primera mitad del siglo XIX estuvo marcado por una serie de
conflictos armados que no permitian alcanzar una estabilidad en el pais y, por lo mismo,
impedian la conformacion de una clara identidad nacional mexicana. Gellner sefiala que, el
tener una nacionalidad, ain cuando asi lo pareciera, “no es un atributo inherente al ser
humano”, pues las personas “son de la misma nacion si y s6lo si comparten la misma cultura,

[...] un sistema de ideas y signos, de asociaciones y de pautas de conducta y

200 Jlona Katzew, La pintura de castas. Representaciones raciales en el México del siglo XVIII, pp. 4-5.
201 Ibidem, p. 37.

202 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p, 121.

203 Ibidem, p, 126.
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comunicacion”.?% En el México naciente, lo que prevalecia era justamente la diferencia

politica e ideoldgica; distintos nacionalismos y proyectos de nacién en contraposicion y
conflicto. Esto es comprensible al considerar que, de acuerdo con Gellner, “en la tierra hay
una gran cantidad de naciones potenciales”, aunque “[n]o todos los nacionalismos pueden
verse realizados en todos los casos y al mismo tiempo. La realizacion de unos significa la
frustracion de otros.”?% Por lo tanto, si bien ya se habia consumado la independencia del
pais, ain no existia una nacionalidad mexicana conformada como tal; ya se habia hecho
México, ahora era necesario hacer a los mexicanos.?%

En ese contexto politico, la produccion artistica nacional estuvo mas enfocada en
atender los asuntos que el pais atravesaba. Aun asi, esta misma situacion politica también
favoreciod una importante llegada de extranjeros procedentes de otras naciones con el fin de
conocer el pais. Perla Ibarra menciona que, a pesar de que habia evidentes intereses
econdémicos y politicos de por medio, también los habia culturales, los que darian “un giro
hacia la exaltacion de ciertos rasgos sensibles, destacando un lenguaje estético y

espiritual.”?%7 Al respecto, Pérez Salas resalta:

Dos fenémenos interesantes que no se pueden soslayar relacionados con la valoracion de lo
mexicano, tanto lo prehispanico como lo popular y pintoresco, son las figuras de cera y la
presencia de los artistas viajeros durante la primera mitad del siglo XIX. [...] Precisamente a
través de las obras de los extranjeros, producto de su estancia en nuestro pais, se trataron los
temas costumbristas mexicanos dentro y fuera de la naciéon. Dicha tematica, aunada a la
trabajada internamente en México, signific6 un punto importante de arranque en la valoracion

de lo propio desde una perspectiva regional 2%

De ese modo, estos “artistas viajeros”, principalmente provenientes de Europa,
llegaron con el influjo del movimiento artistico y literario romantico que prevalecia durante

el siglo XIX, lo que establecid las condiciones que reforzaron el individualismo y el

204 Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, pp. 19-20.

205 Ibidem, pp. 14-15.

206 Pérez Vejo cita lo dicho por Massimo d’Azeglio en la primera reunion del parlamento de la Italia
unificada: “Hemos hecho Italia, ahora tenemos que hacer los italianos”. Tomas Pérez Vejo, Nacion, identidad
nacional y otros mitos nacionalistas, p. 14.

207 Perla Ibarra, La mirada de Charnay sobre México, en la obra: Las antiguas ciudades del Nuevo Mundo,
viajes por Meéxico y la América Central, pp. 86-87.

208 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p, 133.
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nacionalismo que, como afirma Pérez Salas, motivo el rescate de lo propio y caracteristico
del pais. En ese sentido, derivado del romanticismo, el costumbrismo fue el género que mejor
se adapto a la tendencia de reforzamiento nacional > A su vez, derivado del costumbrismo,
el subgénero de los tipos populares como el “relato de un personaje determinado que presenta
cierta peculiaridad, ya sea por su oficio, su forma de vestir o de hablar, o por el papel que
desempeiia dentro de la sociedad”,?!” jugé un papel fundamental en la conformacion de
imaginarios nacionales a lo largo del siglo XIX. Delpiano Kaempffer destaca que los tipos
populares son “representaciones modélicas de sujetos cuyos origenes estuvieron en las capas
mas modestas de las sociedades latinoamericanas y que cumplieron un rol importante en el
pequenio comercio de urbes locales, desarrollando oficios o venta de distintos productos”,
con lo que se pretendié dar una imagen de la sociedad, ligada a lo pintoresco y, al mismo
tiempo, “el interés por generar un documento visual que diera cuenta de aspectos y
costumbres de la vida cotidiana” del pais.?!! Por su parte, Aguilar Ochoa afirma que los
artistas viajeros “practicaron géneros hasta entonces poco conocidos en nuestra patria [como]
el paisaje y el tema arqueoldgico, los cuales se difunden especialmente en Europa y en los
Estados Unidos.”?!? Gracias a esto, desempefiaron un papel fundamental en la creacion de un
imaginario de México en el extranjero. Tal fue el caso del italiano Claudio Linati que realizo
el album Trajes civiles, militares y religiosos de México en 1828 y que es considerado como
el primer inventario de “tipos mexicanos” hechos por un extranjero. Otro importante ejemplo
es el del alemén Carl Nebel y su dlbum Viaje pintoresco y arqueoldgico sobre la parte mas
interesante de la Republica mexicana, en los anios transcurridos desde 1829 a 1834, obra
que alcanz6 una gran difusion y goz6 de muy buena aceptacion por parte del publico europeo
y del mexicano.?!3

Evidentemente, la llegada de extranjeros a México trajo importantes beneficios para
el desarrollo cultural del pais, como la introduccion de la técnica litografica por parte de

Linati, la cual, como Daniel Santillana menciona, estuvo vinculada al “proceso de

209 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 168.

210 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p, 53.

211 Maria José Delpiano Kaempffer, “Entre lo pintoresco y lo documental: los tipos populares en la cultura
visual de Chile y Peru durante el Siglo XIX”, p. 231.

212 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, p.
113.

213 Ibidem, pp. 127-128.
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contruccion del perfil de México y lo mexicano”, pues “[1]a litografia nacional decimonoénica

jugd un papel fundamental en el proceso de construccion del cuerpo del mexicano [...] todo

lo concerniente al tipo individual del mexicano se definié a través de su representacion

grafica.”?!* No obstante, es importante sefialar que la produccion realizada por tales artistas

extranjeros no fue realizada para el publico nacional, sino para el extranjero. Ademas, se trato

de un intento de definicion de la identidad nacional desde la mirada del extranjero, no del

nacional. Santillana también lo sefiala al hablar de E! Iris de Linati, en donde

destaca la mirada colonialista del europeo que vuelve, una vez mas, a descubrir nuestro
continente y desde ella nos define como ajenos a los valores de la civilizacion. [...] A través
de El Iris, Linati nos ensefi¢ a mirarnos desde la perspectiva del extranjero, en consecuencia,
surgio un modelo de autocomprension en el cual los mexicanos nos apareciamos (y aun
sucede asi) como seres extrafios a nosotros mismos. Esa imagen inquietantemente extrafia a

nosotros mismos ha constituido una parte fundamental del ser nacional.?!®

Con todo, el trabajo de los artistas extranjeros fue importante para el posterior trabajo

nacional pues,

como Pérez Salas menciona,

[a] pesar de la postura de la critica hacia el costumbrismo, éste empez6 a proliferar dentro y
fuera de la Academia de forma paulatina, convirtiéndose en un género que satisfacia la
necesidad de identificarse plasticamente desde un punto de vista nacionalista. La
representacion de todos esos temas, que para los extranjeros constituian estudios de culturas

diferentes, brindaba a los mexicanos la oportunidad de reflejar su idiosincracia.!¢

Asi pues, gracias a la presencia de estos artistas extranjeros en el pais, se promovio

un intercambio cultural y artistico enriquecedor debido a que se establecieron relaciones con

la comunidad artistica local y se compartieron técnicas y estilos, lo que foment6 un ambiente

artistico dindmico en el México independiente. Aguilar Ochoa afirma que, durante los

siguientes afios, se recurrio poco a la obra de los artistas viajeros, pero fueron entonces los

214 Daniel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 69.

215 Ibidem, p. 73.

216 Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un nuevo modo de ver, p, 160.
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mismos artistas mexicanos quienes realizaron su propia produccidn, principalmente

enmarcada dentro del costumbrismo.2!’

3.3. Los mexicanos en busca de su propia identidad
Al comienzo de Meéxico y sus alrededores, en el texto de “La fuente del Salto del Agua”,
Francisco Zarco plantea con mucha claridad la ausencia de una identidad nacional mexicana

que prevalecia en el pais a mediados del siglo XIX:

No somos aztecas, no somos espaifioles; raza bastarda de las dos, tenemos la indolencia de la
una, la arrogancia de la otra; pero aun no constituimos una raza propia, distinta a las demas,
con cualidades peculiares, buenas 6 malas. Pueblo de ayer, sin tradiciones, sin grandes
recuerdos, nuestra historia de pocos afios es la cronica de la inesperiencia [sic], de la locura y
de la discordia, y falta 4 nuestros acontecimientos mas notables ese prestigio fascinador de la
distancia que dan & los hombres y 4 las cosas los montones de siglos que se interponen entre
las generaciones. [...] En nuestra historia no puede haber prestigio, no puede haber
fascinacion. La noche de los tiempos, mas oscurecida por la nublazon de la ignorancia y la
preocupacion de los conquistadores, envuelve en el misterio el origen de los pobladores del

Nuevo-Mundo.?!8

Esta situacion era asi debido a que ain no se habia conformado una nacionalidad
mexicana, pues aun persistian ideologias politicas en contraposicion, ademds de las
diferencias culturales entre los habitantes. Pese a que el pais ya se habia constituido como un
estado independiente, aiin no se habia construido un nacionalismo mexicano. Esto es asi
porque, como afirma Carlton Hayes, si bien la palabra “nacionalidad” deriva del latin natio,
que significa “ascendencia racial comun, [...] pocas o ninguna de las nacionalidades
modernas pueden constituir una ‘raza’ distintiva, en el sentido biolégico de la palabra™!® y
tal era la situacion del recién independizado pais que, aunque dirigido por una élite criolla,
estaba conformado por una poblacion en donde confluian otras razas, principalmente

indigenas y africanos, y que fue ampliamente representado en los cuadros de castas del siglo

XVIII. Asi mismo, Hayes sefiala que “[t]ampoco se determina la nacionalidad sencillamente

27 Arturo Aguilar Ochoa, “La influencia de los artistas viajeros en la litografia mexicana (1837-1849)”, p.
139.

218 Francisco Zarco, “La fuente del Salto del Agua” en México y sus alrededores, p. 4.

219 Carlton J. H. Hayes, “Qué es el nacionalismo”, en El Nacionalismo. Una religién, p. 3.
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por medio de la geografia fisica”, a pesar de que el pais tuviera un territorio claramente
definido, sino que “la nacionalidad recibe su caracter, su signo distintivo, si individualidad,
mas frecuentemente de fuerzas culturales e historicas que de su estirpe biologica o de su
geografia fisica.”??? Entre estas fuerzas culturales e historicas que sefiala Hayes se encuentra
en primer lugar el lenguaje como uno de los elementos en comun para las personas del pais
y que les distingue de otros, y en segundo lugar, se encuentran las tradiciones historicas como
el conjunto de experiencias compartidas, ya sean realmente vividas o imaginadas: el pasado
religioso, el territorial, el politico, el industrial y econdomico, y muy particularmente, el
pasado cultural. Todos esos elementos constituyen las “bases culturales de la nacionalidad”
pues, como Hayes define, “la nacionalidad es un grupo cultural de personas que hablan una
lengua comun [...] y que tienen cierta comunidad de tradiciones histdricas”, por lo que,
cuando este grupo o nacionalidad “aprecia y ensalza en grado sumo su lenguaje y sus
tradiciones comunes, el resultado es un nacionalismo cultural.”??! Hayes indica que “desde
el momento en que la gente se siente consciente de la nacionalidad y la considera como
primer objeto de su patriotismo, comienza a generar nacionalismo cultural o politico” siendo
el patriotismo el “amor a la patria” y, como el amor es una emocion, “implica apego, simpatia,
fidelidad y lealtad.”®*? Con esto, queda claro que en la primera mitad del siglo XIX, atn no
existia un sentimiento nacionalista generalizado, y por lo tanto, no existia el sentimiento
apego, simpatia, fidelidad o lealtad hacia el pais. Benedict Anderson afirma que “[l]a
nacionalidad, o la ‘calidad de nacion’ [...], al igual que el nacionalismo, son artefactos
culturales” que una vez creados, se vuelven “modulares, capaces de ser trasplantados, con
grados variables de autoconciencia, a una gran diversidad de terrenos sociales, de mezclarse
con una diversidad correspondientemente amplia de constelaciones politicas e ideologicas”,
por lo que estos artefactos culturales generan “apegos muy profundos”.??3 Entonces, en el
pais era necesario construir una idea de nacién homogénea con la que todos los habitantes
del territorio se identificara como una comunidad pese a las enormes diferencias. Anderson

propone que la nacion es “una comunidad politica imaginada” porque “atn los miembros de

220 Carlton J. H. Hayes, “Qué es el nacionalismo”, en El Nacionalismo. Una religion, pp. 3-4.

22! Ibidem, pp. 6-7.

222 Ibidem, p. 12.

223 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo,
p. 21.
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la nacién mas pequefia no conocerian jamas a la mayoria de sus compatriotas, [...] pero en
la mente de cada uno vive la imagen de su comunidn,”*?* lo que es muy importante porque,
como continua el autor, “independientemente de la desigualdad y la explotacion que en efecto
puedan prevalecer en cada caso, la nacién se concibe siempre como un compafierismo
profundo, horizontal.”??° Por su parte, Pérez Vejo afirma que no se trata de concebir la nacion
como una realidad objetiva, sino como “una representacion simbdlica e imaginaria, como
algo perteneciente, fundamentalmente, al mundo de la conciencia de los actores sociales,”
donde la eficacia de tales ideas y representaciones, asi como su capacidad para influir en el
comportamiento de los miembros de la nacion, “no depende, o no tiene por qué depender, de
su ‘realidad’ u objetividad cientifica, sino del grado de consenso social existente sobre
ellas”.?26 Para ello, Gellner afirma que la voluntad es un factor fundamental para la formacion
de grupos que implica identificacion, lealtad y solidaridad, en contraposicion con la coaccion,
pues “la mayoria de los grupos que perduran se basan en mezcla de lealtad e
identificacion.”??” Y esto es asi porque, como afirma Hayes, la lealtad a personas y sitios
familiares es natural y logica, “pero hacer que el hombre sea leal a todos los lugares,
familiares y extrafios, del pais habitado por su nacionalidad, requiere esfuerzo elaborado”, es
decir, un proceso formativo; “un grupo de personas adquiere plena conciencia de su total
nacionalidad y es absolutamente leal a ésta, inicamente cuando ha estado sujeto a un intenso
y extenso programa educativo.”??8

En ese sentido, Amores Garcia enfatiza que, precisamente en las primeras décadas
del proceso de construccion de la nueva nacion mexicana, la élite criolla, al ser consciente de
la fragmentacion en la que se encontraba el pais, aprovecho la prensa ilustrada para construir
una imagen nacional en la que sus ciudadanos se reconocieran como miembros de tal
comunidad, aunque inicialmente sin un plan preestablecido, pero que posteriormente se
convertiria en un “programa de construccion de la nacion” en donde, afirma la autora, “la
prensa ilustrada jugd un papel sustancial como repositorio de esa ‘comunidad imaginada’

[citando a Anderson] en la que textos e imdgenes intentaban reproducir una serie de

224 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo,
p. 23.

225 [bidem, p. 25.

226 Tomas Pérez Vejo, Nacidn, identidad nacional y otros mitos nacionalistas, pp. 12-13.

227 Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, pp. 77-78.

228 Carlton J. H. Hayes, “Qué es €l nacionalismo”, en El Nacionalismo. Una religion, pp. 12-14.
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referencias del pais ordenados e integrados, al tiempo que se representaba la heterogeneidad
del territorio y de sus habitantes”.??° La autora se refiere a EIl Museo Mexicano y la Revista
Cientifica y Literaria, dirigidas por Guillermo Prieto y Manuel Payno respectivamente, con
las que “llamaban la atencién sobre las costumbres nocivas para la republica [...],
discriminan los tipos sociales que debieran desaparecer [...] frente a las costumbres
genuinamente mexicanas o los tipos mexicanos originales [...], y erradicar la herencia
colonial [...] con el propoésito de luchar contra la imagen que los extranjeros tenian de las
costumbres nacionales.”?3? De esa forma, Colosio Garcia afirma que se formd una mancuerna
entre escritores y litdgrafos que extendieron su labor mas alla del trabajo editorial y buscaron
reunir y fijar una postura ideologica, con lo que “la formulacion ética y estética del ser
mexicano” adquirié una mayor importancia, lo que “gir6 en torno a la creacion cultural y
politica del Estado” con el fin de “articular una imagen propia como parte del constructor
ideologico del pais.” De esa manera, la “literatura mexicana decimonodnica se valié de la
grafica [...] como apoyo para difundir y construir una imagen identitaria desde la
representacion de costumbres y paisajes”, lo que a su vez “tuvo como resultado la fijacion de
representaciones pictoricas en el imaginario [...] del piblico receptor del pais en la época, y
que en algunos casos aun se conservan.”?*! Asi, continta la autora, el papel del “binomio
texto-imagen” funcion6 como "arma discursiva” a través de la identificacion de los elementos
sociales mas representativos, con lo que se formaron motivos (estereotipos), que
permanecerian en "el imaginario colectivo como analogias de la mexicanidad”, es decir, se
respondia a una “busqueda estética de definicion mexicana”.?*> Amores Garcia afirma que
“el costumbrismo como categoria estética jugd un papel sustancial en la seleccion y creacion
de una coleccion de tipos sociales representativos de la heterogénea sociedad mexicana, asi
como de un inventario de costumbres de la época”.?3® Y es justo en ese contexto es que

aparecieron Los mexicanos pintados por si mismos entre 1854 y 1855, y Meéxico y sus

229 Montserrat, Amores Garcia, “El costumbrismo en El Museo Mexicano y Revista Cientifica y Literaria:
representar e imaginar a los mexicanos” en Revista Chilena de Literatura, p. 274.

20 Ibidem, p. 294.

21 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos 'y México y sus alrededores”, en Imdagenes de México y el
mexicano en dos momentos de su historia. Representaciones culturales y literarias, pp. 37-38.

232 [bidem, pp. 39-40.

233 Montserrat Amores Garcia, “El costumbrismo en El Museo Mexicano y Revista Cientifica y Literaria:
representar e imaginar a los mexicanos” en Revista Chilena de Literatura, p. 275.
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alrededores entre 1855 y 1856, que intentaron representar y describir un conjunto de
caracteristicas mexicanas con un profundo nivel de complejidad ideologica.?** En ambas
obras existia un abierto rechazo a la herencia hispanica como consecuencia de la necesidad
de una construccion de la nacionalidad mexicana: la “mexicanidad” compuesta por una
identidad cultural, historica y geogréfica. Es decir, se buscaba identificar y delimitar qué se
consideraba como “lo mexicano” a nivel nacional desde un proyecto liberal de naciéon que
pretendia que la concepcion del publico receptor asimilara la amplia y compleja
heterogeneidad cultural del pais y condujera asi a una unidad nacional y “patriotica”.?
Particulamente, Los mexicanos pintados por si mismos resultd muy relevante, un parteaguas
en la produccidn nacional. Santillana afirma que “su caracter de sintesis entre narracion y
representacion grafica en torno a un punto tan importante como la identidad del mexicano,
senala el momento en el que se puede vislumbrar ya un acuerdo, siquiera provisional, acerca
del perfil que pueden asumir los protagonistas de esta nacion.”>’® Ademas, fue una
produccion fundamental no s6lo por haber sido el primer album de fipos realizado por
mexicanos, sino porque “por primera ocasion, son los mexicanos en busca de identidad, los
que proponen una etopeya de si mismos [...] que implica un conocimiento mas profundo del
personaje en cuestion, [...] es la culminacion de un largo proceso interno de reflexion y
autoconocimiento.”®?’ Sin embargo, esto también debe ser matizado y sefialar que, al igual
lo ocurrido con la produccion realizada por los extranjeros, no se trato de la mirada del pueblo
sobre su identidad, sino una mirada desde el intelectual y el académico. Santillana sefiala

que,

[a] través de Los mexicanos pintados por si mismos, la élite intelectual criolla liberal
mexicana observd y plasmo graficamente su programa politico, al que concretd en un
imaginario fisico del cuerpo del ‘mexicano’ [...]. El grupo de intelectuales [...] definio, desde
su muy singular vision de élite, lo que habria de entenderse bajo el rubro “pueblo de México’.

La voluntad de clasificar y conocer al otro, al pobre, al que ‘no soy yo’ [...]. Lo que importa,

234 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos 'y México y sus alrededores”, en Imdagenes de México y el
mexicano en dos momentos de su historia. Representaciones culturales y literarias, pp. 42-43.

235 [bidem, pp. 48-56.

236 Daniel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 75.

27 Ibidem, p. 76.
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entonces, en esta definicion de roles es establecer quién debe dirigir a quién. Quién puede

hablar. Quién puede establecer el rumbo del pais.?*®

Entonces, queda claro que, como menciona Amores Garcia, se trataba de un “proceso

de construccion de la nacion mexicana”, aunque inicialmente “sin plan y sin premeditacion”,
b

pero que con el paso del tiempo “se convirtié en un verdadero programa de construccion de

la nacidon”,?*? y asi como la nacion, fue una “fuente de legitimacion del poder politico.
9 y 9

2240
Por ello, Anderson sugiere que “el nacionalismo debe entenderse alineandolo, no con
ideologias politicas conscientes, sino con los grandes sistemas culturales que lo
precedieron.”?*!

Mas adelante, ya entrada la segunda mitad del siglo XIX, Aguilar Ochoa y Milan
afirman que la Intervencion Francesa en México establecid las condiciones que propiciaron
un “bombardeo” de “imagenes mexicanas”, sobre todo gracias a la llegada de la fotografia
en manos de autores franceses que vieron la necesidad de registrar lo caracteristico del pais.
Asi, tanto antes como después de la intervencion, se realizaron fotografias en las que no
faltaron los retratos de los personajes pintorescos del pueblo mexicano, los “tipos populares”,
con lo que esta tematica se continud y se difundié alin més gracias a la técnica fotografica.
Ejemplo de ello es la obra del fotdgrafo francés, Claude Désiré de Charnay (1928-1915), que
fue el primero en realizar e incluir fotografias de tipos mexicanos en su adlbum Ruines du
Mexique et types mexicains.*** Asi mismo, en el contexto posterior al Segundo Imperio, en
el tiempo de la Republica Restaurada, donde se dio un fuerte impulso a los temas nacionales,
destaca el trabajo de la asociacion establecida por los mexicanos Antioco Cruces y Luis
Campa quienes también continuaron con la realizacion de fotografias de tipos populares y

ue, Aguilar Ochoa v Milan afirman que es considerada como “una de las mejores galerias
) y

de la clase trabajadora de la época”, aunque para Patricia Messé Zendejas, citada por los

238 Daniel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, pp. 78-79.
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242 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, pp. 75-78.
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autores, sea “el estereotipo simpatico de la mexicanidad y los pobres”.?*3 En esta etapa del
pais, también se caracterizo por los constantes conflictos, tanto internos como externos, y
también, asi como en la primera mitad del siglo XIX, en esta segunda mitad se tuvo la misma
dindmica con la llegada de los fotdgrafos de otros paises que buscaron mostrar la identidad
del pais desde la mirada del extranjero y donde sus obras fueron realizadas para la élite,
principalmente europea y estadounidense. En el caso de los fotografos Cruces y Campa, pese
a que eran mexicanos, pertenecian a la ¢élite cultural y su produccion estuvo enfocada en el
comercio de retratos y postales. Santillana afirma que, incluso desde E/ Iris de Linati, “se
construye una imagen inquietante y singularmente dividida de nosotros que ha constituido
una parte fundamental del ser nacional. A los autores de estas obras les llamaba la atencion
la vida de los ‘otros’ mexicanos” y, de ese modo, en todos estos autores, tanto nacionales

como extranjeros, “existe la voluntad de establecer la identidad del mexicano.”?**

3.4. La consolidacion de lo “tipico” mexicano

Después del Porfiriato —donde la idea del “pueblo mexicano” estuvo mds vinculado con la
burguesia—, al triunfo de la Revolucion Mexicana, surgi6 el “nacionalismo revolucionario”
que, de acuerdo con Pérez Montfort, fue un discurso generado desde los gobiernos
posrevolucionarios como una ‘“corriente ideologica unificadora y homogeneizadora que
tendiod a replantear la diversidad de la sociedad mexicana, sus usos y costumbres, su historia
e identidad” y, atin cuando el nacionalismo era parte del importante bagaje cultural heredado
del México decimondnico, “un fuerte impulso introspectivo, con aires renovadores, permed
tanto al periodo de la Revolucion armada como a los afios que la siguieron”. Asi pues, el
nacionalismo mexicano, “en combinacion con ciertos intereses econdomicos tanto nacionales
como extranjeros, cred entre 1920 y 2940 una larga serie de estereotipos que pretendieron
sintetizar y representar aquello que se identificaba como lo ‘tipicamente mexicano’.”?#?

De acuerdo con Ramirez Rodriguez, “el arquetipo es una imagen cultural que se

convierte en un simbolo que constituye la base para la formacion de una identidad propia.

243 Arturo Aguilar Ochoa y Alfonso Milan, “La otra intervencion Francesa en México. Los tipos populares
entre 1859-1870”, pp. 95-97.

244 Daniel Santillana, “Sobre El Iris de Linati y Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 80.

245 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950)”, p. 178.
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Pero si algunas de esas imagenes culturales son disociadas de su realidad o de su contexto y
llegan a servir como identificadores de una sociedad determinada, por medio de la
divulgacion, se convierten en estereotipos.”**® En ese sentido, Pérez Montfort afirma que
“[e]l estereotipo pretendia ser la sintesis de las caracteristicas animicas, intelectuales y de
imagen, aceptadas o impuestas, de determinado grupo social o regional.”?*’ Esto es

importante puntualizarlo porque, como bien afirma Ramirez Rodriguez:

Esta tipificacion cultural implica un conocimiento de la compleja estructura social, por lo que
se debe resaltar la importancia de la relacion entre el contenido de los estereotipos (atributos
percibidos) y los arquetipos (atributos asumidos) de una sociedad, pues ambos “tipos” son
definiciones culturales constituidad en un imaginario comun y que ayudan a la comprension
de la socializacion, ya que son “altamente efectivos, al proveer a la gente de explicaciones y
definiciones de si misma y de los demas”, lo cual contribuye a la construccion de una imagen

de una sociedad.?*®

De esa forma, el nacionalismo revolucionario —no ausente de intereses politicos y
culturales— tuvo como eje la definiciéon de “una entelequia a la que la mayoria se referia
como ‘pueblo mexicano’”, identificandolo como “el protagonista esencial de la Revolucion,
y destinatario de los principales beneficios de dicho movimiento.” Asi, en contraposicion con
el Porfiriato que vinculd la idea del “pueblo mexicano” con la burguesia nacida en México,
el nacionalismo revolucionario lo identific6 con los sectores mayoritarios y marginados: “El
‘pueblo’ se concibid entonces como el territorio de ‘los humildes’, de ‘los pobres’, de las
mayorias, mucho mas ligadas éstas a los espacios rurales que a los urbanos.”** Esto es
comprensible pues, como Gellner senala, aunque en un estado pueden existir distintos
“nacionalismos”, no todos pueden verse realizados simultineamente para lograr una unidad

politica; ésta s6lo puede conseguirse a través de la eliminacién o asimilacion de toda

246 Rodolfo Ramirez Rodriguez, “La representacion de ‘lo indigena’ entre los viajeros extranjeros en México,
1824-18677, p. 64.

247 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950)”, p. 178.

248 Rodolfo Ramirez Rodriguez, “La representacion de ‘lo indigena’ entre los viajeros extranjeros en México,
1824-1867, pp. 64-65.

24 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950)”, pp. 179-180.
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diferencia con respecto a aquello definido como “nacional”.?*® Asi, el nacionalismo
revolucionario, cred una serie de estereotipos con el fin de replantear la amplia diversidad de
la sociedad mexicana (usos, costumbres, historia e identidad), y de este modo, sintetizar y
representar lo “tipico” mexicano, para lo que se dio una mayor valoracion de lo propio,
marcando distancia respecto a la perspectiva que se tenia en el extranjero del pais.

Por otro lado, también es importante sefialar que, al igual que en las etapas anteriores
del proceso de construcciéon de la nacidbn mexicana, el trabajo de definir al “pueblo
mexicano”, si bien unio a artistas e intelectuales a través del proyecto educativo oficial —
proyecto iniciado por Vasconcelos en el que se instauraron los nacionalismos culturales—,
“[1]a identificacion de lo popular, lo mexicano y lo nacional, estuvo en manos de una élite
centralista y con no pocos vinculos con el poder econdmico y politico del pais.”?! Pérez
Vejo afirma que, “[a]Junque la nacién sea una invencion colectiva, no toda la sociedad se ve
implicada de igual forma en ella [...] el nacionalismo es siempre dirigido por grupos
minoritarios, instruidos, que necesitan apoyarse en otros grupos sociales”, por lo que “[1]a
nacion es siempre una codificacion de las clases cultivadas, nunca una emanacion espontanea
de las clases populares.”®>? De esa manera, “el arte creado por estas élites educadas en Europa
o en los centros de estudios superiores urbanos, abrevaba orgullosamente en la vertiente

299

popular e indigena mexicana, y afirmaba su condiciéon ‘nacionalista’, por lo que la cultura

popular, pese a que habia sido desdefiada por la Academia, tomo “una fuerza inusitada en los
derroteros del arte y la literatura mexicanos”, aunque, puntualiza Pérez Montfort, “mas que
un saber se establecion un ‘deber ser’ para ese pueblo mexicano que rapidamente se separd

99253

de las esferas de lo real para pasar al espacio de lo ideal. Gellner explica que “el

nacionalismo suele conquistar en nombre de una supuesta cultura popular”, en donde las
¢lites dirigentes ensalzan “mediante la musica y la danza que toman (estilizandolas en el
proceso) de culturas populares a las que ingenuamente creen estar perpetuando, defendiendo

29254

y reafirmando. A fin de cuentas, “de lo que se trataba era que la produccion cultural

250 Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, p. 15.

251 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950)”, p. 181.

252 Toméas Pérez Vejo, Nacion, identidad nacional y otros mitos nacionalistas, p. 35.

233 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950)”, p. 182.

254 Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, pp. 82-83.
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promovida por el gobierno sirviera [...] para la generacion de una unidad nacional basada en
un discurso nacionalista” 2>

El resultado de ello, indica Pérez Montfort, fue la reduccion del amplio abanico
cultural de México a unos pocos tipos populares ya configurados para entonces como
estereotipos de la “mexicanidad": el charro, la china poblana y el indio. “A pesar del
variadisimo mosaico que presentaban las manifestaciones culturales regionales tanto
indigenas como mestizas, la tendencia de las politicas oficiales asi como de las corrientes
artisticas mas relevantes consistia en la aplicacion de estos estereotipos”.?*® Sus
representaciones se convirtieron en elementos muy arraigados en el discurso nacionalista
pues, como afirma Anderson, son “artefactos culturales” que, una vez creados, generan
apegos muy profundos, por lo que esa asociacion entre México y esos estereotipos se impuso
con el tiempo y constituyé un elemento muy arraigado en el discurso nacionalista.
Precisamente, los charros y las chinas fueron los elementos que ya formaban parte del
imaginario creado en el siglo XIX, fueron tipos populares muy representados en la grafica'y
la literatura mexicanos. En México y sus alrededores se le dedica todo un articulo a la figura
del “ranchero” y, su autor Niceto de Zamacois lo define como aquel que forma
“verdaderamente el tipo nacional”.?>” De igual manera, el personaje de “la china” proviene
del imaginario decimonodnico, y como Pérez Salas menciona, “la china se convirtié en un
personaje de caracter folklorico [ain cuando] su indumentaria dejé de usarse como traje
ordinario.”?>® Vazquez Mantecéon concuerda y afirma que, aunque las chinas “desaparecieron
hacia la segunda mitad del siglo XIX, trascendieron en el imaginario mexicano, y desde
entonces estan presentes en el estereotipo de la china poblana, que ha llegado a convertirse
en un simbolo de identidad”.?*® Esto no es de sorprender pues Gellner lo sefiala al afirmar
que el nacionalismo ‘“aprovecha —si bien de forma muy selectiva, y a menudo
transforméandolas radicalmente— la multiplicidad de culturas, o riqueza cultural preexistente,

heredada histéricamente. [...] Las culturas cuya resurreccion y defensa se arrogan son

235 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950)”, p. 183.

26 Ibidem, p. 183.

257 Claudia Colosio Garcia, “La imagen mexicana hacia 1860: la construccion interartistica de la identidad
nacional en Los mexicanos pintados por si mismos 'y México y sus alrededores”, pp. 58-59.

258 Maria Esther Pérez Salas, “Genealogia de Los mexicanos pintados por si mismos”, p. 199.

259 Maria del Carmen Vazquez Mantecon,“La china mexicana, mejor conocida como china poblana”, p. 124.

126



frecuentemente de su propia invencion, cuando no son culturas modificadas hasta llegar a ser
completamente irreconocibles.”?%0

Uno de los factores que contribuyd al establecimiento de dichos estereotipos
nacionales fue el rapico crecimiento de los medios de comunicacién masiva —fotografia,
cine, radio y mas adelante, la television—, en los que “los intereses comerciales y de
justificacion politica estuvieron muy por encima de los culturales” por lo que “se cre6 una
imagen del mexicano que se impuso tanto en el mercado interno como en el exterior,
ayudado, desde luego, por los intereses politicos del momento. La invencion de lo ‘tipico
mexicano’ [...] entraba en una de sus etapas mas intensas” lo que dio el impulso definitivo
al establecimiento de estereotipos y a la definicion de la “mexicanidad” o lo “tipico
mexicano”.?! El impulso de los medios fue fundamental, pues, como afirma Anderson sobre
la novela y el periddico, “proveyeron los medios técnicos necesarios para la ‘representacion’

7262 Asi mismo, Fabelo Corzo afirma

de la clase de comunidad imaginada que es la nacion.
que la “reproduccion masificada tiende a homogeneizar imaginarios.”?%® De esa forma, se
estableci6 una preponderancia del ‘“charro" y la “china poblana” como la tipica
representacion de la “mexicanidad”, dejando de lado a otros personajes regionales que, como
afirma Pérez Montfort, “sucumbieron ante la homogeneidad de los charros y chinas”, lo que
se reafirmo a través de sus representaciones en el cine mexicano y, sobre todo, a través de la
imagen de México que formaron autores y artistas de otros paises en su tendencia por definir
“la esencia” de lo mexicano, lo que condujo a reforzar su representacion simplificada o

estereotipica del mexicano.?%*

Pérez Vejo afirma que este proceso implica “la desaparicion
de las culturas tradicionales y su sustitucion por una cultura homogénea, basada en supuestos
valores universales [...] la imposicion de los valores de las clases altas sobre los de las clases
bajas”, por lo que de forma paradodjica, “la nacidon seria resultado de un proceso de

universalizacion de valores, y no de particularizacion.”?%

260 Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, pp. 80-81.

261 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950)”, pp. 183-184.

262 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo,
pp. 46-47.

263 José Ramon Fabelo Corzo, “La encrucijada axiolégica de la reproductibilidad técnica del arte”, p. 235.

264 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo ‘tipico’ mexicano
1920-1950)”, pp. 184-186.

265 Toméas Pérez Vejo, Nacion, identidad nacional y otros mitos nacionalistas, pp. 35-36.
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La invencion de lo “tipico” mexicano fue parte necesaria del proceso de construccion
del nacionalismo mexicano, pues a fin de cuentas, se trata de lograr una “legitimidad
politica™%¢ a través de la generacion del “amor a la patria”, lo que solo se consigue, de
acuerdo con Hayes, mediante un “adiestramiento” puesto que “[u]n grupo de personas
adquiere plena consciencia de su total nacionalidad y es absolutamente leal a ésta,
unicamente cuando ha estado sujeto a un intenso y extenso programa educativo” porque
cuando las tradiciones histéricas comunes ‘“se transforman, por medio de cualquier
procedimiento educativo, en objeto de patriotismo popular emocional, dan por resultado el
nacionalismo.”?®’ Por tanto, fue necesario inventar tradiciones que, de acuerdo con Eric
Hobsbawm, “las tradiciones que parecen o reclaman ser antiguas son a menudo bastante
recientes en su origen, y a veces inventadas”; una tradicion inventada “implica un grupo de
practicas [...] que buscan inculcar determinados valores o normas de comportamiento por

9268

medio de su repeticion, lo cual implica automaticamente continuidad con el pasado por

lo que “inventar tradiciones, [...] es esencialmente un proceso de formalizacion y

ritualizacion, caracterizado por la referencia al pasado, aunque sélo sea al imponer la

repeticion”, 2 y es ahi donde se echd mano de todo el bagaje artistico y cultural generado a

lo largo del siglo XIX, en particular la continuidad en las representaciones de los tipos
populares pues, “[t]odas las tradiciones inventadas, hasta donde les es posible, usan la
historia como legitimadora de la accion y cimiento de la cohesion del grupo.”?’® Ademas,

como afirma Pérez Vejo,

el proceso de creacion de una identidad nacional, de una conciencia nacional, es
prioritariamente un proceso mental cuyo funcionamiento tiene mas que ver con el desarrollo
de modelos culturales que con la actividad politica propiamente dicha. Lla naciéon como
concepto no es un asunto de teoria politica sino de estética. [...] Son las rutinas, las costumbres
y las formas artisticas las que expresan la nacion y las que la dibujan en el imaginario

colectivo. Es en éstas donde se lleva a cabo el proceso de invencion nacional.?”!

266 Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, p. 14.

267 Carlton J. H. Hayes, “Qué es el nacionalismo”, en £l Nacionalismo. Una religién, pp. 13-14.

268 Eric Hobsbawm, “Introduccién: la invencion de la tradicion”, en La invencion de la tradicion, pp. 7-8.
269 Ibidem, pp. 10.

270 Ibidem, pp. 19.

27! Toméas Pérez Vejo, Nacion, identidad nacional y otros mitos nacionalistas, pp. 18-19.
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Pérez Vejo también advierte sobre el uso del término “invencion” como la oposicion
entre identidades inventadas y naturales, pues “el que la caracterizacion de una colectividad
como nacidn sea el resultado de una decision nacionalista no supone, por supuesto, que la
nacién sea una colectividad ficticia. Hay siempre en toda comunidad nacional rasgos
objetivos [...] Lo ficticio seria la elevacion de de alguno de estos principios a elemento de

272 Tal el caso de la reduccion

diferenciacion absoluto, a determinante de la nacionalidad.
estereotipica de lo “tipico” mexicano en la imagen hegemonica del charro y la china poblana
(imagen 71). A fin de cuentas, “las naciones no son realidades objetivas, sino invenciones
colectivas [...] Las naciones se inventan, pero no a partir de decretos y normas politicas, sino
de valores simbdlicos y culturales. [...] la construccidon de una nacion es un asunto politico

s6lo en segundo término.”?”3

CULTUR

=

Imagen 71. China poblana y charro, ca. 1932. Coleccion Casasola. Fototeca Nacional
INAH.

272 Toméas Pérez Vejo, Nacion, identidad nacional y otros mitos nacionalistas, pp. 15.
273 [bidem, pp. 17.
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Finalmente, a manera de cierre preliminar, en este capitulo se ha podido apreciar la
importancia de la representacion gréafica de los tipos populares en el proceso de construccion
de la identidad nacional durante el siglo XIX y su consolidacion durante las primeras décadas
del XX, lo que devino en la invencion de lo “tipico” en México; una idealizacion del pueblo
mexicano homogeneizada en unos pocos estereotipos que, a costa de la invisibilizacion de
gran parte de la abundante riqueza cultural del pais, fue necesaria para consituir, como
proyecto politico de nacion, una clara y fuerte identidad nacional, en donde el trabajo de

artistas, en conjunto con la ¢élite intelectual y politica, fue muy importante para tal fin.
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CONCLUSIONES

El presente trabajo de investigacion tuvo como objetivo analizar el importante papel que
tuvieron las representaciones de los tipos populares en la invencion de lo “tipico” mexicano
dentro del proceso de construccion de la identidad nacional. Para ello, se realiz6 un recorrido
historiografico para establecer los antecedentes y las circunstancias que dieron origen al tema
en el pais, asi como su desarrollo a lo largo del siglo XIX. Posteriormente, se realizdo un
analisis comparativo de los cuatro tipos populares mas representados por los artistas
decimononicos, cuya continuidad grafica permitid6 que devinieran en estereotipos de lo
“mexicano”. Finalmente, se analiz6 la influencia que tuvieron los tipos populares en el
proceso de invencion de lo “tipico” mexicano durante las primeras décadas del siglo XX
como parte de las politicas culturales que buscaban construir una identidad nacional
mexicana para asi fortalecer la unidad nacional.

En el primer capitulo se pudo establecer que el tema de los tipos populares en México
fue resultado de un proceso interno y otro externo. Por un lado, desde la época colonial se
desarrollaron los cuadros de castas caracterizadas por la presencia de tipos que, pese a un
claro interés por mostrar las multiplicidad racial existente, tales representaciones
constituyeron un importante antecedente interno de la tematica debido a las caracteristicas
en que fueron representados a los personajes, realizando actividades a las que normalmente
se dedicaban. Aunado a ello, también se desarrollaron los biombos que, aun cuando fueron
trabajos principalmente decorativos, se caracterizaron por incluir escenas cotidianas donde
la presencia de tipos, como representantes de la sociedad novohispana, también fue muy
importante. Ya entrado el siglo XIX, otro elemento interno fue el importante trabajo en cera
realizado por artesanos nacionales, caracterizado por la representacion de los principales
tipos o personajes caracteristicos de la época. Por otro lado, el proceso externo estuvo
caracterizado por la presencia de artistas extranjeros que arribaron al pais gracias a la apertura
que tuvo el pais posterior al proceso de independencia de Espafia. Estos artistas,
principalmente europeos, aunque también atraidos por intereses politicos y econdmicos,
introdujeron y desarrollaron obras en las que la representacion de los personajes o tipos

pintorescos nacionales eran los protagonistas, obras que ya se habian desarrollado y eran
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populares en Europa. Finalmente, otro elemento externo lo constituyé el movimiento
romantico europero que favorecio el desarrollo del costumbrismo e influy6 en la produccion
grafica y literaria del pais. Gracias a todo lo anterior, los artistas nacionales, dentro de la
Academia, pero principalmente en el &mbito editorial, adoptaron y desarrollaron los temas
costumbristas nacionales, entre los que se destaco la produccion de obras en las que los tipos
populares fueron protagonistas, alcanzando su culmen a principios de la seguda mitad del
siglo XIX con el album Los mexicanos pintados por si mismos de 1854. Después de ello, los
tipos populares siguieron siendo representados, pero como parte de escenas costumbristas y
paisajes, tanto urbanos como rurales, lo cual se aprecié fundamentalmente en la obra México
v sus alrededores. Por Ultimo, la aparicion de la técnica fotografica, desperto el interés por
representar también a los personajes que ya comenzaban a distinguirse como “tipicos” del
pais. Debido a los altos costos de los equipos y materiales, si bien los primeros trabajos fueron
realizados por fotdgrafos extranjeros, posteriormente también fueron realizados por
fotografos mexicanos. Quizas la Gltima produccion especifica de tipos populares mexicanos
con las caracteristicas establecidas a lo largo del siglo, fueron las fotografias realizadas por
los mexicanos Antioco Cruces y Luis Campa alrededor de 1870. Posteriormente, el interés
por el tema y la forma de abordarlo cambiaron; el inicio del Porfiriato colocd el estilo de vida
burgués y europeo como el ideal por alcanzar, por lo que los temas costumbristas perdieron
protagonismo en las artes. Ademas, la fotografia se desarrollo de tal manera que la realizacion
de fotografias en exteriores fue mucho mas facil, por lo que los fotografos continuaron
registrando escenas costumbristas y tipos populares fuera del estudio, in situ.

Con base en lo anterior, en el segundo capitulo se seleccionaron cuatro de los fipos
populares més representados a lo largo del siglo XIX con el objetivo de mostrar la
persistencia y continuidad visual que tuvieron en contraposicion con su contraparte literaria,
lo que permitid que devinieran en estereotipos que formaron parte fundamental en la
conformacion del imaginario nacional y, posteriormente, en la invencion de lo “tipico” en
Meéxico. El aguador fue el personaje mas representado, debido principalmente a que su oficio
de abastecimiento de agua fue muy importante en las urbes; sin embargo su presencia perdio
fuerza con la introduccion de las redes de distribucion de agua. Por su parte, la tortillera
también fue muy representado por los artistas, principalmente debido a ser un personaje

presente desde la época prehispénica y, cuyo producto, la tortilla, fue (y es hasta la fecha)
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parte fundamental en la alimentacion del pais. La fortillera, a diferencia del aguador, no
perdi6 fuerza ni vigencia, y su presencia continu6 también en el siglo XX. Por otro lado, los
otros dos personajes, la china y el ranchero, fueron personajes cuya imagen se constituyd
como el estereotipo de lo mexicano por antonomasia. El caso de la china, mas conocida como
china poblana, resulta paradigmatico porque, a pesar de que su vestimenta dejo de usarse
como traje ordinario, se convirtid en un personaje prototipico de la mexicanidad. El caso del
ranchero, aunque no fue uno de los mas representados, junto con la china, también se
convirtié en un personaje paradigmatico, folkldrico, y juntos trascendieron en el imaginario
nacional del siglo XX, con lo que se constituyeron en simbolo de la identidad mexicana.

Una vez revisada la genealogia y la evolucion del tema de los tipos populares en
México a lo largo del siglo XIX, y después de haber mostrado y analizado la continuidad en
la representacion de cuatro de los tipos mas iconicos, en el tercer capitulo se analiz6 la
importancia que tuvieron los tipos populares en el proceso de construccion de la identidad
nacional durante el siglo XIX asi como su consolidacion durante las primeras décadas del
siglo XX con la invencion de lo “tipico” mexicano. Para ello se consideraron las
representaciones de tipos populares como una idealizacion de la imagen del pueblo mexicano
que, hacia finales de la primera mitad del siglo XX, se reproducen como algo “tipico” sin
cuestionar sus origenes; un conjunto de estereotipos que se sedimentaron y pasaron a formar
parte de la cultura y del imaginario del pais, pero que fueron un requisito indispensable para
la construccion de la identidad nacional. Para ello se recurrié a los conceptos de nacion,
nacionalidad, nacionalismo, comunidad y tradicién, abordados por autores como Benedict
Andreson, Carlton Hayes, Ernest Gellner, Eric Hobsbawm y Tomads Pérez Vejo, con lo que
se buscd mostrar como se construye la identidad nacional a través del establecimiento de
ciertos imaginarios y estereotipos en un pais en donde existia una evidente ausencia de
identidad. Por lo tanto, se tratdé de un proyecto politico en el que la invencion de lo “tipico”
fue una obra de la nacion, donde la obra pléstica y literaria fue un pretexto para abordar lo
politico que apostd por la construccion de la unidad nacional, y donde los artistas también
estuvieron atravesados por intereses e ideologias politicas, y donde estuvo de por medio la
voluntad de la ¢élite gobernante por construir una identidad nacional.

Con la realizacion de este trabajo, se ha descubierto que la investigacion podria haber

ahondado en el vinculo entre las ideologias politicas, los procesos de construccion de una
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nacion y el trabajo artistico; la relacion entre tipos populares y la construccion de la nacion
es un enfoque que puede ser mas ampliamente investigado, pues a fin de cuentas, lo que
muestra esta tesis es que los imaginarios identitarios construidos a lo largo del siglo XIX,
con o sin la intenciébn expresa, fueron fundamentales en la conformaciéon de la
“mexicanidad”. Distintos fueron los lugares de enunciacion de tales discursos definitorios,
tanto extranjeros como nacionales, pero todos coadyuvaron en la construccion de la identidad
nacional. La nacién mexicana necesitaba de unidad politica y cultural, y esta so6lo podia
conseguirse mediante la construccion y fortalecimiento de su identidad, sobre todo después
de un siglo XIX convulso que desembocd en la ya mitica Revoluciéon Mexicana. Era por tanto
fundamental imaginar una nacidn, construir o inventar la identidad de su “pueblo” y definir
lo “tipico” mexicano.

Este proyecto de investigacion ha generado nuevos cuestionamientos en torno al
vinculo entre las representaciones de los tipos populares y el proceso de construccion de la
identidad nacional. Este trabajo constituye apenas una aproximacion al tema, pero también
invita a investigar el fendmeno desde otras perspectivas como desde la teoria de la
colonialidad/decolonialidad, donde la invencion de lo “tipico” mexicano constituye una
particular forma de colonialidad interna del ver. En suma, muchos han sido los beneficios y
muchas las consecuencias de la construccion de la identidad nacional, lo que invita a
profundizar mas en el proceso que llevo a la construccién o invencion de lo “tipico” en
Meéxico, particularmente al considerar que el interés por los tipos populares, ain cuando ya
no se les conozca bajo esa denominacion, aun persiste en el ambito politico, cultural y

artistico nacional actual.
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