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RESUMEN La revision de las publicaciones mas tempranas sobre el arte colonial en México desde
mediados del siglo diecinueve hasta sus ultimos afios revela los roles del nacionalismo y de la
politica partidaria en la documentacién y interpretacién de obras de arte coloniales. En los afios
1840s y 1850s, numerosos articulos fueron publicados que describen varios conventos e iglesias
virreinales. A mediados del siglo, la Academia de San Carlos llegé a dirigir el proceso de definir
una historia del arte mexicano y reinterpretar obras de arte coloniales como obras de artistas
nacionales. José Bernardo Couto, presidente de San Carlos comenzé a reunir la coleccion de
pintura de la Antigua Escuela Mexicana y después a escribir la primera historia sustancial de la
pintura en México. Trazando el desarrollo inicial de la historia del arte en México durante el siglo
diecinueve, es importante reconocer que el arte mexicano de la época igual estaba llamando la
atencion de individuos fuera de México, especificamente en los Estados Unidos. Un tal individuo
fue Robert Henry Lamborn, un empresario y coleccionista de arte cuyo trabajo debe ser visto, no
exclusivamente pero en gran parte, como una extension de sus intereses comerciales. Un analisis
comparativo entre el trabajo de alguien como Robert H. Lamborn con el de Couto subraya la
manera en que tendencias politicas nacionalistas llegaron a formar las narraciones que se estaban
escribiendo en la Ciudad de México, y como esa vision fue distinta a las perspectivas extranjeras

del mismo momento.
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“No llevo mas objeto, que consignar los pocos datos que he recogido para que no
se pierdan, y escitar 4 algunos artistas y aficionados mas capaces que yo, 4 que fijen

su atencion sobre esta materia...”’!

A mediados del siglo diecinueve en México, entre las primeras publicaciones mexicanas sobre el arte
colonial se encuentran resefias en periédicos conservadores y liberales moderados que describen sitios

histéricos arquitectonicos importantes. En un articulo publicado en 1856 en Lz Crug, un periddico

1 Rafael Lucio, Reseria histirica de la pintura mexicana en los siglos XV1I y XTI (México: Oficina Tip. de la Secretaria de
Fomento, 1889), 3.
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politicamente conservador, se explican las razones del interés conservador en documentar la herencia

cultural de México. El pasaje relevante dice lo siguiente:

Por un fenémeno singular, a la vez que en nuestro pafs, a consecuencia de sus continuas
revoluciones, sufren atraso considerable los ramos todos de la riqueza publica, nétase que de
dia en dia se desarrolla el gusto por las bellas artes, y bien pudiéramos decir que respecto de
ellas casi nos vemos al nivel de los pueblos mas civilizados, al mismo tiempo que nuestras
aberraciones politicas, resultado forzoso de la inesperencia en materias de gobierno, llaman la

atencion y ocasionan el escandalo.?

En las décadas de 1840 y 1850, se publicaron numerosos articulos que describen varios
conventos e iglesias virreinales con datos histéricos y culturales; la mayor parte de esas resenas incluyen
ilustraciones litograficas de los sitios nombrados. Un articulo publicado en 1856 sobre la instalacion
Jesuita, la iglesia de San Felipe Neri, conocida popularmente como E/ Templo de la Profesa, comienza por

dar el contexto historico del edificio:

Su fundacién data del afio de 1592, y fué obra de los padres Jesuitas, quienes para llevarla a
cabo obtuvieron algunas donaciones piadosas; siéndonos desconocida la época fija de su
reconstruccion, que hicieron los mismos padres. Espulsados estos en 1767, estableciése en
aquel edificio el Colegio de San Ildefonso, hasta que los padres del Oratorio de San Felipe

Neri lo compraron, tomando posesion de él en 25 de marzo de 1771.3

El texto centra la discusién en las formas arquitectonicas y describe ciertos elementos del
espacio interior, como el retablo mayor; en éste caso, es importante notar coémo el autor dirige al lector

a la ilustraciéon que acompana la resefia. El pasaje relevante comenta lo siguiente:

El templo, cuya vista interior acompafia 4 este articulo, esta situado de poniente 4 oriente y
consta de tres naves, sostenidas por ocho columnas, siendo la nave de en medio mas ancha y
alta que las laterales. Notase en su parte arquitectonica el mismo estilo que ha presidido 4 la
construcciéon de los primeros templos en México, y que tiene mucho del gobtico,
particularmente en las columnas. El altar mayor, que parece mucho mas moderno, consta de

dos cuerpos, dominando en el primero el 6rden jonico, y en el segundo el 6rden compuesto.*

Aunque hay un intento de contextualizar histéricamente los sitios elegidos con la presentacion
de fechas, no existe indicacién alguna de la identificacién del periodo general con los términos ‘colonial’

o ‘virreinal’. 8{ hay, sin embargo, indicaciones de las percepciones de esas construcciones, arquitectura y

2 Véase, “Bellas Artes: Una visita 4 la Academia Nacional de San Catlos”, La Crug, vol. 1, n° 11 (10 enero, 1856), 351.
3 Vease, “El Templo de la Profesa”, La Cruz, vol. 1, n° 18 (28 febrero, 1856), 574.
4 Ihid.
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pintura, como obras de maestros nacionales, evidencia de una identidad nacional en formacién y una

. . . .. 5
conciencia histérica en pleno desarrollo.

En los afios 1843-45, cuando la apertura de la Academia de San Carlos se planeaba, se inci6 en
Europa un concurso con el motivo de identificar un nuevo profesor de pintura. Entre la lista de
candidatos, que inclufa un italiano, un aleman y un francés, el espanol, Pelegrin Clavé (1811-1880) se
destacé. (Fig. 1) Historiadores de arte mexicanos, entre ellos, Esther Acevedo, han sugerido que es
innegable que el oficial mexicano, José Montoya, cuya meta era identificar un nuevo profesor de
pintura, emple6 a Clavé debido a su afiliacién catdlica y su identificacién con los nazarenos.’” Se le

ofreci6 el puesto a Clavé y, en 18406, llegd a la Ciudad de México a iniciar sus clases.

Fig. 1: Pelegrin Clavé, Auto retrato, 1835, 6leo sobre lienzo.

> Ibid. 577. Véase, Manuel Orozco y Berra, Historia de la dominacion esparnola en México, 3 Vol., Intro. Genaro Estrada (México:
Antigua Librerfa Robredo de J. Porrua e hijos, 1938) [primera edicion, 1849]; véase también, Justino Fernandez, Estética del
Arte Mexicano: Coatlicne/ El Retablo de los Reyes/ EI Hombre, segunda edicién (México: Universidad Nacional Auténoma de
México, 1972), 173-372.

¢ Esther Acevedo, Rosa Casanova, et al, “Modos de decir: la pintura y los conservadores”, Estudios Histdricos (México:
INAH, 1984), 78-79.

RHAA 24 - JUL/DEZ 2015 131



A principios del siglo diecinueve, los nazarenos fueron miembros de un grupo de pintores
mayormente austriacos y alemanes quienes trabajaban en Roma y emulaban lo que ellos consideraban el
arte inspiracional y espiritual de los periodos medieval y renacentista; concentrados en temas biblicos,
ellos tomaron una postura critica ante lo que ellos percibfan ser la virtuosidad superficial de la pintura
europea de ese entonces. (Fig. 2) Figuras contemporaneas, como Burckhardt y Goethe, criticaban a los
nazarenos y alrededor de 1840, el estilo de la pintura nazarena perdi6 favor; sin embargo, en México, el
movimiento nazareno encontr6 nueva vida, gracias en gran parte a la ideologia conservadora que
dominaba el pensamiento en la academia y el trabajo que promovia Clavé en su rol de profesor de

pintura en San Carlos.

Fig. 2: Johann Friedrich Overbeck, Mafiana de Pascua, 1818, 6leo sobre lienzo.

Desde los 1840 a 1860, los conservadores no solo dirigian la Academia de San Catlos y otras
instituciones culturales, sino también comenzaron a extender su autoridad a otras esferas capitalinas.
Antonio Loépez de Santa Anna (1794-1876), quien gobern6 en México en varias ocasiones desde los

1830 a los 1850, contribuy6 a la revitalizacion de la academia y cred la que serfa la primera galerfa de
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pintura colonial mexicana en San Carlos, una coleccién de obras mayormente religiosas. (Fig. 3) En
abril de 1849, el mismo afio que la academia inauguré el concurso anual de arte y exposicién publica, el
ministro de justicia y asuntos eclesidsticos circul6 una carta entre los prelados regulares de la Republica

(miembros oficiales del clero en la capital) comunicando el interés del presidente Lopez de Santa Anna:

El sefior Presidente tiene el major empefio en establecer en la Academia un conservatorio de
las mejores pinturas, originales y copias de clasicos, que en su mayor parte se encuentran en
los conventos de los religiosos, en donde la incuria y la incapacidad han dejado que se
deterioren. En consecuencia, se exhorta a los prelados a que la circulen entre los conventos
de su obedencia, para que cedan algunas pinturas para el conservatorio.’

Fig. 3: Carlos Paris, Antonio Lopez de Santa Anna, siglo 19, 6leo sobre lienzo.

7 Véase, documentos numeros 5630 y 5631, Archivo de la Antigua Academia de San Carlos, Biblioteca Lino Picasefio,
Facultad de Arquitectura, UNAM, México; Eloisa Uribe, “1843-1860, Y fodo ... por una nacién: Historia social de laproduccion
plstica de la Cindad de México. 1781-1910, segunda edicion, ed. Eloisa Uribe (México: Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, 1987), 67-111; Widdifield (1996); y Eduardo Baez Macias, Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua
Acadenria de San Carlos, 1781-1910 (México: Universidad Nacional Auténoma de México and Escuela Nacional de Artes
Plasticas, 2009).
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Aunque varios oficiales recibieron la solicitacion, no causé resultados evidentes, tal vez debido

a la apresurada retirada de Santa Anna de la Ciudad de México ese mismo afo.

Fig. 4: Pelegrin Clavé, José Bernardo Couto, 1849, oil on canvas.

En 1855, poco después del dltimo retorno de Lopez de Santa Anna a la Ciudad de México,
otra carta fue enviada al ministro de relaciones expresando el interés del presidente, de nuevo, en la
formacion de una galeria de arte nacional; esta vez, la solicitacion fue dirigida a José Bernardo Couto,
abogado distinguido y presidente de la Academia de San Carlos. (Fig. 4) Respondiendo a la solicitacion
oficial, Couto comenzé a contactar iglesias y 6rdenes religiosas de la Ciudad de México y de sus
alrededores en la primavera del 1855 averiguando sobre cuadros coloniales especificos. Desde 1856 a
1863, ademas de la adquisicién de obras donadas o compradas, el gobierno reconocié el cuerpo de
pinturas virreinales guardadas en ciertos conventos, como el de La Encarnacién; de tales acervos
artisticos Couto seleccioné ejemplos de la Antigua Escuela Mexicana. Dichas obras fueron expuestas en
las galerfas de la academia donde no solo sirvieron de modelos didacticos para los alumnos académicos

sino, idealmente, de motivo de orgullo nacional para los ciudadanos mexicanos. La versién preliminar
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de la susodicha galeria de la Antigua Escuela Mexicana de Pintura se instalé en 1855-57, seguida por

una expansion unos anos después en 1860-61. (Fig. 5)

Fig. 5: Manuel Benabad, detalle de l1a galeria de la Antigua Escuela Mexicana de Pintura, Academia de
San Carlos, ca. 1898, impresion de albiimina.

Aunque el presidente de la academia, José Bernardo Couto, ha sido identificado como el autor
de la primera historia del arte colonial, habia otro proyecto con el motivo de reunir datos sobre la
pintura colonial en desarrollo justo cuando Couto reinstalaba las galerfas de pintura colonial en la
academia y comenz6 a redactar su texto, ca. 1860-61.° La publicacién en cuestion fue el articulo del Dr.
Rafael Lucio Najera, que se publicé inicialmente en 1863 en forma de una serie de notas en un panfleto
y después, en 1864, en una version mas desarrollada.” (Fig., 6) Coleccionista de cuadros virreinales,
Lucio viaj6 por el centro de México examinando obras de arte ubicadas en varias iglesias. Lucio

recopil6 una lista de pintores limitada a aquellos que firmaran en los cuadros que ¢l encontré y estudio.

8 José Bernardo Couto, Didlogo sobre la bistoria de la pintura en México, Intro. Juana Gutiérrez Haces (México: Cien de México,
1995) [primera edicion, 1872].

% Las notas de Rafael Lucio fueron publicadas por primera vez en, Boktin de la Sociedad Mexicana Geogrdfica y Estadistica
(México, 1863), y después en, Reseiia Histdrica de la Pintura Mexcicana en los Siglos X111 y XT/1II (México, 1864). Se debe notar
que la publicaciéon post-1821 mds temprana sobre el arte colonial en Mexico no fue escrita por un mexicano sino por el

viajero italiano, J.C. Beltrami, quien publicé su diatio sobre su jornada por el pais bajo el titulo Le Mexigue (Paris, 1830).
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Basé su texto en su propia colecciéon y, posiblemente, en las colecciones de sus conocidos, e incluy6 el

arte que vio en su trayectoria por las iglesias de la Ciudad de México y sus alrededores.
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Fig. 6: Cruces y Campa, Dr. Rafael Lucio, sin fecha, fotografia.

El relato de Lucio carece de un contexto histérico o narrativo; el cuerpo de su trabajo en su
mayortia consiste de un inventario de nombres y titulos de obras, con varias reflecciones personales. Sus
comentarios revelan limitaciones en su conocimiento de la historia, al igual que sus prejuicios. Algunas
de las afirmaciones mas notables de Lucio son: 1) el arte llegé de Espafia completamente formado; 2)
no existe distinciéon regional entre la pintura de la Ciudad de México y la de Puebla; y 3) el primer
cuadro firmado es de 1603, un trabajo supuestamente del pintor, Baltasar de Echave, el cual Lucio
identifica como el primer pintor conocido en la Nueva Espafia (esta lista carece de obras del siglo
dieciseis). En cuanto el pintor del siglo diecisiete tardio, Cristobal de Villalpando, Lucio acerta que,
aunque tenfa mucha invencién, igual exhibfa mal gusto, mal dibujo y mal colorido." Lucio afiade que las
revoluciones mexicanas contribuyeron a la pérdida de arte colonial dado que muchos cuadros fueron
destruidos cuando los retablos fueron desarmados o escondidos por los religiosos y politicos, quien se

quedaron con dichas obras o las exportaron al extranjero. Lucio afirma que pinturas mexicanas de alta

10 Lucio (1864), 8.
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calidad habfan sido malatribuidas a pintores europeos y exportadas para la venta al extranjero. En su
publicaciéon de 1864, Lucio aclara que Couto le habfa comentado sobre dos cuadros sin firma del siglo
dieciseis que él habia visto. Conciente de la colecciéon que Couto estaba en proceso de reunir en la aca-
demia, Lucio escribe, “debe decirse en elogio del director el Sr. Bernardo Couto, que adquiri6 algunas
obras mexicanas para la Academia, que aunque estan lejos de formar una coleccion completa, han sido

muchas escogidas con inteligencia, y con el tiempo tendran grande interés para la historia del arte”."

En 1861, justo cuando parte de la coleccion de obras de maestros mexicanos antiguos se
instalaba en el espacio remodelado de la galerfa, José Bernardo Couto comenzé a redactar lo que
resultarfa ser Didlogo sobre la historia de la pintura en México (1872). El texto de Couto toma la forma de una
conversacion entre tres figuras principales. El evento ocurre un dfa por la manana en los ultimos meses
de 1860 en las galerias de pintura de la Academia de San Carlos en la ocasién de su reinstalacion, la cual
inclufa obras de la antigua escuela recién adquiridas. La narracién se inicia cuando Couto y su primo, el
poeta José Joaquin Pesado, entran a las galerfas y encuentran a Pelegrin Clavé, quien toma la
oportunidad de devolverle un documento a Couto que contiene los nombres de pintores de la antigua
escuela, con titulos y fechas de los cuadros recien identificados y atribuidos. Dado que los tres estan
presentes en la galerfa, Pesado sugiere usar esta lista de pintores como guia a la instalacién, debido a la
presencia de pinturas en la galerfa por pintores identificados en el documento. La conversaciéon que
sigue consta de una serie de comentarios, preguntas y respuestas reflejando el conocimiento sobre el
arte mexicano en ese momento y el criterio académico compartido por los tres participantes en cuanto
sus percepciones del arte prehispanico, virreinal y contemporaneo (i.e. académico). Aunque no se tiene
certeza sobre la veracidad de dicha conversacion, es probable que Couto visitd las galerfas en varias
ocasiones con Pesado, Clavé y tal vez otras personas, y después, revisé sus apuntes, editando secciones
mientras redactaba el texto. El potencial estructural que tuvo la vision de Couto fue notado por Luis-
Martin Lozano, quien escribio, “Al convertirse en patronos de las artes, individuos como Javier
Echeverria y Bernardo Couto adquirfan la posibilidad de proyectar su propia identidad: sus valores y
creencias, su manera de entender el mundo y su particular vision de cémo construir a la nacién
mexicana”.'”” Aqui es donde las tendencias politicas de Couto se deben de tomar en cuenta dado que
ademas de ser presidente de la academia, curador y patrono de las artes, su rol como autor de la primera

historia de arte mexicana fue su mayor legado.

En la seccién introductoria, los participantes definen el marco en que las obras seran
analizadas. Pesado inicia la conversacion aclarando los tres criterios que determinan la inclusiéon de
obras en la coleccion: 1) las obras tienen que ser de los maestros nacionales de mas renombre; 2) las

obras se reuniran para preservar la memoria de dichos maestros; y 3) las obras serviran de modelos

1 1bid., 4 and 5.
12 Luis Martin Lozano, “Renovacién estética en la Academia de San Catlos: el purismo en la pintura de mediados de siglo”,
Arte de las Academias: Francia y México, Siglos XT711-XIX (México: Antiguo Colegio de San Ildefonso, 1999), 61.
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didécticos para los alumnos de la academia.”” Couto dirige la conversacién mientras Clavé representa la
perspectiva europea— Clavé llega a afirmar que el arte novohispano es una rama mexicana de la escuela
espafiola.’* Aunque la academia habia albergado obras virreinales en su coleccién por mucho tiempo,
Pesado apunta que la institucion no habia mantenido o representado a la escuela antigua mexicana en
sus exposiciones, requiriendo que este cuerpo de obras se conserve y se expanda con nuevas adiciones.
Couto anade que la creacién de una galerfa de pintura permitirfa que la historia del arte en México

pudiera verse y no solo leerse.

Pesado presenta el criterio que, segin su opinion académica conservadora, califica a una
verdadera obra de arte; éste incluye el dibujo “correcto”, claroscuro, perspectiva y el gusto por la
belleza y la gracia. A esta declaracion, Clavé afiade que los elementos mas importantes para el artista
eran la regularidad y la belleza y que las pinturas deformes eran repugnantes, es decir, una anti-estética
en cuanto la perspectiva académica. Su comentario pudo haber sido una critica oculta e inspirada por
ideas nazarenas, dirigida a la pintura barroca colonial, igual que al arte prehispanico. Sus comentarios
preliminares culminan con la declaracién de Pesado que el arte prehispanico era extrafio a la pintura
que le segufa (i.e. pos-conquista), la cual, segin él, era completamente europea. Consecuentemente, ¢l
caracterizo a la pintura colonial como un fenémeno sin relacion alguna a lo que habia sido la tradicion
dominante en el México pre-colonial. Anclando “el origen del arte entre nosotros”, como él le llamaba,
a un momento historico distinto le sirvié como punto de partida para iniciar la narracién de la historia
de la pintura en México; por este proceso, llegé a distinguir dos periodos de la historia mexicana, el de
la era prehispanica y el de la época colonial. No serfa sorprendentemente que Pesado fuera el primero
en hablar, quien en sus comentarios introductorios identificara a los pintores coloniales como maestros
nacionales y a la pintura colonial, como la antigua escuela mexicana."” Los tres hombres pasan por la
galerfa y comentan sobre los pintores y los cuadros que encuentan en un orden cronolégico. Couto
concluye la conversacion con lo siguiente: “Sefiores, a quien se proponga escribir la historia de este arte

, . , . . . 16
en México, no le faltara materia, y ha de encontrar nombres dignos de memoria.””

Por el hecho de escribir y publicar el didlogo, Couto logré ciertas metas: 1) inici6 el desarrollo
de un canon moderno; 2) nacionalizé las obras virreinales; 3) reforzé la narracion historica tripartita que
estaba en pleno desarrollo: el estado indigena del periodo pre-contacto, la intervencién europea y la
nacion moderna; y 4) propuso un modelo a los ciudadanos mexicanos sobre como comportarse en un
museo y cémo ver y analizar obras de arte.'” Aunque muchos liberales, y tal vez otros miembros de las

clases élites mexicanas, consideraban al periodo virreinal como una era durante la cual el desarrollo

13 Couto (1995), 67.

Y 1bid., 79.

15 Thid., 67.

16 Thid., 130.

17 En cuanto el formato didlogico, véase, Jon R. Snyder, W7iting the Scene of Speaking: Theories of Dialogue in the Late Italian
Renaissance (Stanford: Stanford University Press, 1989), 48-55.
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mexicano fue arrestado debido a las acciones de la corona espanola y la iglesia catélica, Couto redefinié
este periodo como una etapa nacionalista temprana y a la Academia de San Carlos como un vinculo que
unia la época colonial, culturalmente si no politicamente, con el periodo moderno independiente. Ello
permiti6 la presentacion de una narracién histérica coherente y lineal, comenzando con la conquista
hasta el presente, y facilitd la reevaluacion y valorizaciéon de obras de arte coloniales a través de una
gama de ideologias politicas contradictorias. Si el arte contemporaneo pertenecia a una nueva escuela,
entonces las obras producidas antes de 1821 podrian ser representativas de una escuela antigua. Tal
relacién insinuaba un linaje que posefa un hilo cultural e histérico a despecho del trastorno ocasionado

.., , . . . ., . . 18
port la transicién en México de estado virreinal a naciéon independiente.

Fausto Ramirez y Juana Gutiérrez Haces, historiadores de arte, notaron la importancia de la
religién, segun los conservadores, como herramienta para la creacion de la identidad nacional mexicana.
Ramirez afirma, “lo que mayor influencia ejerci6é sobre la produccién artistica mexicana de mediados
del siglo XIX fue el énfasis de los conservadores en cuanto al respeto a la tradicion religiosa... por ser
‘el dnico lazo comun que liga a todos los mexicanos, cuando todos los demas han sido rotos’ (como lo
expres6 Alaman).”"” Gutiérrez Haces apunté que Couto y sus colegas percibfan una sola escuela
mexicana tras el tiempo y los estados socio-politicos; una escuela unida por temas religiosos
compartidos. Ella comenté: “la tematica de caracter religioso llega a convertirse en una de las
caracteristicas de la escuela mexicana...el Gnico lazo de unién entre las dos épocas y las dos escuelas.”
Sin embargo, como fue observado previamente, la presentacion de un cuerpo de obras principalmente
religiosas fue completamente circunstancial debido a los limites econémicos y logisticos de la época y
no representaba la gama completa de la produccion artistica novohispana-cum-colonial. Dada la
creencia conservadora en el papel que jugaba la iglesia en cuestiones de gobierno y sociedad vy,
consecuentemente, en la importancia de la religién y el arte religioso, la coleccién de obras sagradas no
presenté ningun problema. Al contrario, ello reforzé visualmente ciertos aspectos de la ideologia
conservadora y nazarena y presenté evidencia de una tradicion coherente mexicana vinculada a través

del tiempo por sus temas sagrados compartidos.

Al estudiar el desarrollo temprano de la historia del arte en México en el siglo diecinueve,
ademas de notar referencias al arte colonial por autores mexicanos, o identificar publicaciones

mexicanas sobre el tema, es igualmente importante reconocer que el arte mexicano de este periodo

18 Véase, Juana Gutiérrez Haces, “Algunas consideraciones sobre el término ‘estilo’ en la historiografia del arte virreinal
mexicano”, E/ arte en México: Autores, temas, problemas, ed. Rita Eder (Mexico City: CONACULTA/Fondo de Cultura
Econémica, 2001), 90 193; y Ray Hernandez-Duran, .4 Historiography of Colonial Art in Mexico, ca. 1855

1934 (Albuquerque: University of New Mexico Press, proximamente).

19 Fausto Ramirez, “Pintura e Historia en México a mediados del siglo XIX: El programa artistico de los conservadores”,
Hacia otra bistoria del arte en México: De la estructuracion colonial a la exigencia nacional (1780-1860), ed. Esther Acevedo (México:
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2001), 90.

20 Couto (1995), 54.
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estaba llamando la atencién de individuos fuera de México, especificamente en los Estados Unidos. Un
tal individuo fue Robert Henry Lamborn. (Fig. 7) Lamborn fue coleccionista de arte, cientifico e
industrial del ferrocarril, nacido en el 29 de octubre de 1835 en el condado de Chester, Pennsylvania.”
Después de terminar sus estudios en artes liberales y dado su interés en ingenieria civil, continud sus
estudios de posgrado en minerfa y metalurgia en Europa. Habiendo terminado su doctorado en la
Universidad de Geissen en Alemania, estudié brevemente en Parfs antes de regresar a los Estados
Unidos, el cual estaba en plena guerra civil.”” Poco después de su artibo a los Estados Unidos, Lamborn
se uni6 al ejército y, cuando la guerra termind, comenzoé a trabajar en el ferrocarril de Pennsylvania,
donde lleg6 a ser gerente de varios ferrocarriles. En esta capacidad, Lamborn introdujo varias

inovaciones a los ferrocarriles en las regiones estadounidenses al oeste del rio Mississippi.
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Fig. 7: fotégrafo desconocido, Robert Lamborn y Dalton Dorr en Ia Galeria Lamborn en el Museo de
Pennsylvania en el Memorial Hall, sin fecha, fotografia.

Las decisiones de Lamborn en cuanto a como mejorar el ferrocarril reflejan las posturas
estadounidenses y sus intenciones de invertir en su expansiéon. En 1865, Estados Unidos tenia mas

millas de vias ferrocarrileras que cualquier otro pais; en las tres décadas que siguieron, ese nimero se

2l Carrie B. Aaron, “Biographical Notice of Robert Henry Lamborn”, Proceedings of the Academy of Natural Sciences of
Philadelphia, vol. 53, n° 2 (1901), 486.

22 Sobre la guerra civil y la batalla de Antietam, véase, William Frassanito, Awtietam: The Photographic 1egacy of America’s Bloodjest
Day (New York: Scribner, 1978); Kerry Graves, The Civil War (Mankato, MN: Capstone Books, 2001); y Brooks D. Simpson,
Stephen W. Sears, ¢ al., eds., The Civil War New York: The Library of America, 2011-2014).
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multiplic6.” Dadas las relaciones tensas entre los mexicanos y los ingleses en 1880, los mexicanos
estaban dispuestos a permitir que los estadounidenses construyeran sus vias de tren al sur de la
frontera.” BEsto permitié que trabajadores del ferrocarril salieran de los Estados Unidos a ganar dinero
construyendo vias de tren en México. La primera via de tren en México se termind en enero de 1873
cuando el presidente mexicano, Sebastian Lerdo de Tejada, tomé un viaje desde la Ciudad de México a
Veracruz.”” Ya hecha la via de tren mexicana, viajeros estadounidenses y mexicanos evitarian las previas
peligrosas y dificiles condiciones de viaje. Un turista en México, William P. Robertson, comenté sobre
las condiciones deplorables de los caminos, proporcionando una idea sobre los retos de viajar por el
pais antes de la construccién de la via de tren. Robertson escribié: “El camino de Jalapa a Puebla fue
terrible en partes, porque, aunque pavimentado, habia grandes bloques de piedra sueltos por todas
partes y tirados alrededor; mientras enormes huecos nos hacian saltar de vez en cuando hacia el techo
del coche.”™ La expansion del tren atrajo a individuos, como Lamborn a México, los cuales no solo
recorrian las ciudades y los pueblos del pais si no fotografiaban a las iglesias coloniales y a otros sitios

historicos notables.

Fig. 8: Fotégrafo desconocido, Porfirio Diaz, ca. 1904, fotografia.

23 William Chafe, The Rise and Fall of the American Century: The United States from 189052009 (New York/London: Oxford
University Press, 2009), 2.

24 Ibid., 62.

% David Plecher, “The Building of the Mexican Railway”, The Hispanic American Historical Review, vol. 30, n° 1 (1950), 26.

26 Ibid.
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Fig. 9: Nicolas Enriquez de Vargas, Sor Juana Inés de Ia Cruz, siglo 18, 6leo sobre lienzo.

En México, Lamborn compréd 72 cuadros, los cuales ¢l investigd y sobre los cuales escribid.
Publicé el trabajo sobre sus adquisiciones y la historia general del arte mexicano en 1892 bajo el titulo
Mexcican Painting and Painters: A Brief Sketch of the Development of the Spanish School of Painting in Mexico, con
un tiraje de 500 ejemplares.”” Cuando Lamborn comenzé a redactar su libro sobre el arte colonial,
Porfirio Diaz gobernaba a México; Diaz fue un lider militar durante la guerra del 1846 que lleg6 al
poder cuando entré a la capital y declaré que era el presidente de México.” (Fig. 8) Durante el periodo
denominado portfiriato, las inversiones extranjeras del pafs aumentaron 30 veces, y el presupuesto para
la construccién del ferrocarril recibié 30% mas que cualquier otra area.”” El proyecto de Lamborn,

consecuentemente, puede ser visto como indice de la manera en que el ferrocarril facilité y motivo a

27 Véase, Aaron (1901), 489; y Robert H. Lamborn, Mexican Painting and Painters: A Brief Sketch of the Development of the Spanish
School of Painting in Mexico (Philadelphia: Allen, Lane & Scott: 1891).

28 Chatles Johnston, “Potfirio Diaz”, The North American Review, vol. 176, n° 554 (1903), 115 and 121.

2 Teresa van Hoy, “La Marcha Violenta? Railroads and Land in 19% Century Mexico”, Bulletin of Latin American Research, vol.
19, n° 1 (2000), 35.
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estadounidenses a viajar al sur y asi familiarizarse con la cultura mexicana, aprender la historia de
México y cultivar una apreciaciéon de su arte. Aunque las razones exactas que motivaron la decision de
Lamborn a escribir su libro se desconocen, es probable que publicé su trabajo para generar interés
entre sus circulos sociales y profesionales en los Estados Unidos con el motivo de aumentar el turismo
y atraer inversionistas al sur de la frontera. Dado que Lamborn era empresario y no estudioso, como la
mayortia de aquellos que coleccionaban y escribian sobre el arte mexicano, su trabajo debe ser visto, no

exclusivamente pero en gran parte, como una extensioén de sus intereses comerciales.

Fig. 10: Juan Rodriguez Juarez, Santa Rosa de Lima, ca. 1710, 6leo sobre lienzo.

Con la publicacién de su libro, Lamborn tenia la intencién de educar al pueblo estadounidense
sobre una era de la historia de arte mexicano que, segin ¢él, habia sido ignorada. Aunque su coleccion
particular era el tema central del libro, Lamborn proporcioné un breve indice de pintores mexicanos
que ¢l conocia. Lamborn introduce en su libro a dos cuadros coloniales que pertenecian a su coleccion.
El primer cuadro, atribuido a Nicolas Enriquez de Vargas (México, 1722-1787), es un retrato de la

famosa monja novohispana del siglo diecisiete tardio, Sor Juana Inés de la Cruz, fechada en el siglo
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. . . . Y : 30
dieciocho, a quien Lamborn describe como académica y artista.

(Fig. 9) El otro cuadro, por Juan
Rodriguez Juarez (México, 1675-1728), es una imagen religiosa de la monja peruana Santa Rosa de
Lima, ca. 1710, la primera santa americana.” (Fig. 10) Las motivaciones de Lamborn por iniciar su libro
con estas dos obras coloniales no son evidentes, pero es posible que deseara subrayar los hechos
culturales y la importancia del periodo virreinal presentando las dos obras mas importantes de su

coleccion. Curiosamente, no cité ninguna publicacién mexicana sobre el tema con excepcion de una

referencia breve a José Bernardo Couto.

En el primer capitulo, Lamborn lamenta que el arte colonial mexicano haya sido descuidado
mientras que los estudiosos dirigfan sus atenciones exclusivamente al arte europeo; afiade que aunque
existen numerosos estudios enciclopédicos sobre la pintura europea, no hay estudios equivalentes sobre
el arte en México. Lamborn comenta sobre las grandes civilizaciones de Egipto y Roma hasta llegar a
las de los italianos y holandeses, y sefiala los elementos econémicos y culturales necesarios para que una
civilizaciéon florezca; es notorio que en esta secciéon también se incluye a los Estados Unidos,
destacando a su producciéon de carbon, vapor y electricidad, referencias que indirectamente aluden a la
industria ferrocarrilera, como factores que demuestran el alto nivel de civilizacién y prosperidad

estadounidenses.

Es importante resaltar que, al ser un estadounidense que habia viajado extensivamente, la
perspectiva de Lamborn era mas global que aquellas que se perciben en historias de arte mexicano
contemporaneas; no solo se centra en México y en el arte colonial, sino que también intenta ponetlos
en conversacion con la gama mas amplia de la historia de arte europeo. Por ejemplo, segin Lamborn, el
Concilio de Trento estableci6 el lenguaje iconografico de los cuadros religiosos que se debieron usar en
las iglesias, formas pictéricas que los espafioles introducieron a las Américas, las cuales determinaron las
obras de arte resultantes en la Nueva Espafia. Asimismo, afirma que las iglesias en la Nueva Espafia
fueron adornadas con obras de arte por los maestros espafoles, como Diego Velazquez y Bartolomé
Esteban Murillo. Parece citar las observaciones de Lucio cuando comenta que, durante el periodo de la
independencia, muchas obras de arte fueron vendidas, y concluye que, consecuentemente, la mayor
parte de las obras que se ven en las iglesias mexicanas fueron producidas por artistas indigenas.
Lamborn explica que cuando las 6rdenes religiosas llegaron a las Américas in 1521, ellas pidieron
cuadros religiosos en grandes cantidades para usar en sus misas y los bautismos.” Afiade que el deseo

por imagenes religiosas fue tan grande que las 6rdenes religiosas tuvieron que educar a los artistas

30 Philadelphia Museum of Art: Collections Database at: www.philamuseum.org/collections
coleccion del Dr. Robert H. Lamborn, 1903; la base de datos fue consultada el 11 de agosto 2017.

3U Ibid., www.philamuseum.org/collections/permanent/39015.html?mulR=17734425403; La coleccién del Dr. Robert H.
Lamborn, 1903; la base de datos fue consultada el 11 de agosto 2017.

32 Lamborn (1891), 32.

ermanent/39031.html; La
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indigenas para poder responder a la demanda.” Significativamente, y en contraste con los mexicanos,
Lamborn caracteriza a esta era del arte mexicano como una rama de la gran escuela de arte espanol.
Como estadounidense, él no estuvo comprometido al nacionalismo mexicano o motivado a reforzar
una identidad nacional mexicana; su perspectiva y sus intereses estuvieron vinculados a valores
distintos. No es coincidencia que, dadas las inversiones estadounidenses en México y el interes del
gobierno mexicano de atraer inversionistas del extranjero, en los afios que siguieron la publicacién del
libro de Lamborn, el turismo a México crecid y las inversiones estadounidenses en el ferrocarril

mexicano llegaron a los $644,300,000 para el afio de 1911.%

El reconsiderar las publicaciones sobre la historia de la pintura en México desde mediados
hasta las dltimas décadas del siglo diecinueve revela la consolidacién paulatina de una identidad nacional
y la incorporacién del arte mexicano en discusiones mas amplias sobre la historia y la cultura mexicanas.
En México, la Academia de San Carlos tomo el lugar principal como el locus secular y educativo donde
la primera coleccion de pintura colonial se unié y fue expuesta al publico, e igual, donde el primer texto
de arte histérico sobre el tema fue concebido y producido. El didlogo de José Bernardo Couto sobre la
historia de la pintura en México no solo fue formado por el interés en definir una cultura y estética
mexicanas particulares, sino también por una agenda politica conservadora que enfatizaba al catolicismo
como un marco organizativo histérico y cultural. Un analisis comparativo entre el trabajo de alguien
como Robert H. Lamborn con el de Couto subraya la manera en que tendencias politicas nacionalistas
llegaron a formar las narraciones que se estaban escribiendo en la Ciudad de México y como esa vision

fue distinta a las perspectivas extranjeras del mismo momento.

3 Ihid., 33.
34 John Skirius, “Railroad, Oil, and Other Foreign Interests in the Mexican Revolution, 1911-1914”, Journal of Latin American
Studjes, vol. 35, n° 1 (2003), 25.
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