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JOSE GUADALUPEPOSADAOLA
INVENCION DE UNA TRADICION

Mtro. Victor M. Gonzdlez Esparza®

""Porque esto de vivir junto a la muerte,
aungque nos la comamos con aziicar,

sabe a tiempo perdido, a azul silvestre."
Palabras y miisica en honor de Posada

Carlos Pellicer.

“Posada, en México, tiene ya una dimensién de sfmbolo”,
escribié Juan Rejano en el homenaje nacional que se le hiciera
aPosadaa loscien afios de su nacimiento (1952), afio por cierto
declarado “oficialmente” por el entonces Gobernador de

entes, Edmundo Gémez Orozco, “Afio de Posada™
a fin de que las fiestas de abril y los XIX Juegos Florales
honraran sumemoria (Murillo Reveles, Antonio T 1., 1963:90
y 108). Rejano se referfa a un sfmbolo especifico que €l

: Posada-Pueblo-Revolucién. El “Afio Posada”, si
bien no termina con los homenajes oficiales sino que los
anddvn.uhhhinorpuuciéndal’oudnhdmboloﬁlda
la revolucién institucionalizada.

La “invencién de las tradiciones” ha sido una férmula

por procesos
sociales formalizados en rituales o sfmbolos, particularmente
con referencias al pasado y ala formacién de las nacionalidades
(Hobsbawm, E. and Terence Ranger 1992:Introduccién). En
este sentido me parece que la obra de Posada puede ser
observada como una tradicién “inventada”, aunque no por
ello menos real 0 menos trascendente, como un sfmbolo dentro
del arte mexicano y del nacionalismo cultural impulsado y
redefinido por la revolucién mexicana. Sin embargo, como
todo simbolo o mito, laobra y la influencia de Posada poseen
diferentes significados y niveles de complejidad, algunos de
Jos cuales discutiré en el presente ensayo teniendo en mente
una preguntatodavfa fundamental: porqué y cémo Posada se
convirti6 en “el artista del pueblo mexicano”. Planteado de
otra forma, ; por qué el stmbolo-Posada ha tenido més fuerza
y significados que, por ejemplo, su precursor Manilla? Cudles
fueron las claves que nos permitieron acceder al mundo de
Posada? Desde una perspectiva general, ,c6mo trabajan los
simbolos? (Darnton, Robert 1990:329).

lapn;untu.clhelcllnrlo.nopomhinwncmnde
disminuir o restarle méritos a una obra sobrada de
reconocimientos. Por el contrario, tienen el propdsito de
recuperar para el presente, dadalacrisis del v 4
unodnlolpﬂnudehllnmdl“ﬁ.mhucxicmde
Pintura” o del “Renacimiento Mexicano”, Pretende en todo
cuo.mllnllunosdelowomextounlocquehobnde
Posada adquiere sus significados.

1.- Muerte al atardecer:

El trénsito de un Posada précticamente desconocido aotro
como héroe nacional ha sido una de las principales
plmlplcionudalosamdiomdemobn(v.l’oudl'l
México; Cardozay Aragén; Hiriart, H.etc.), Charlotexpresé
esta contradiccién con claridad: “Cuando Posada murié en
1913, s6lo un pufiado de gente inarticulada acompafié su atadd
al cementerio. En 1943, una retrospectiva de su obra, en el
Instituto de Arte de Chicago, atrajo una multitud tan grande
qunhubogentnpisomdl.yunescuad:ﬂnpolicimomvoque
contener a excitadas para restaurar la
respetabilidad del museo” (Charlot, Jean 1985:54).

La reconstruccién con mds detalle de este trénsito puede
ayudamos a penetrar en el mundo de Posada. Pero, (de cudl
Posada estamos hablando? Uno de los primeros problemas al
enfrentarse con la obra de Posada es la cantidad. Charlot, en
el artfculo pionero citado, menciona dos mil léminas; Frances
Toor comenzé a hablar de més de quince mil al igual que
Rivera, siguiendo la versién que propagé Blas Vanegas Arroyo,
hﬁodeledikxde?oudn;l?emmdo(hmboamydqucem
més de veinte mil (Murillo Reveles, T 1., 1963:69-70). Siestas
dltimas cifras son ciertas, entonces escasamente conocemos
¢l 10% de toda la produccién de Posada; nuestraignorancia se
acrecienta cuando por momentos el viejo taller de la calle de
Sta. Inés parece no haber parado sus trabajos, pues en la
actualidad siguen ofreciéndose obras atribuidas a Posada no
de a centavo, sino de miles de délares. Lo que importaentodo
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caso destacar es que, como buen sfmbolo, la vida y la obra de
Posada nos resultan en un primer momento inaprensibles pese
algunos excelentes esfuerzos por comprenderlas.

Ante la pregunta de cudl Posada, responderemos entonces
no s6lo a través de su misma obra sino de la manera en que
diferentes personajes laobservaron. Son varias las vetasen la
obra de Posada, particularmente analizando lo “popular” en
su misma obra (Reuter, Jas “The Popular Traditions", 1979),
dejando para el apartado siguiente la manera en que ha sido
imaginado el sfmbolo Posada-Pueblo. En primer lugar, loque
caracteriza a la obra de Posada es el “olfato” de buen
periodista que busca los temas de interés pdblico: fntimos,
religiosos, contra medidas polfticas impopulares, grandes
catdstrofes o grandes eventos, notaroja, etc. En segundo lugar,
ilustra tradiciones populares: fiestas, toros, circo, mdsica.
Representa también no sélo a la ciudad de México sino que
graba sucesos provincianos, otorgando en este sentido una
mayor identidad colectiva. Desde luego, las calaveras que,
como veremos, no séloresponden a tradiciones prehispdnicas
enla representaci6n de la muerte sino a tradiciones medievales
europeas sintetizadas en la “danza de lamuerte”, Finalmente,
me gustarfa destacar también el hecho de ilustrar, concepto
que corresponde no s6lo a pintar algo sino también a ensefiar
sin palabras, concepcién que ciertamente posee rafces
prehispénicas y que se generaliza a partir de la evangelizacién
colonizadora.

Todos estos temas que han sido comentados una y otra vez
me parecen que se sintetizan en una certera frase de Charlot
sobre Posada: “Muerte al atardecer siempre serd una venta
segura” (Charlot, Jean 1979:37). Porque el gusto por lo
grotesco, por los dramas y tragedias, en fin por la nota roja,
sigue siendo una de las principales “lecturas” del pueblo de
México. La Gazeta Callejera se publicaba de hecho, segtin
ella misma lo anunciaba, “cuando los acontecimientos de
sensacion asf lo requerfan”. De acuerdo con una estudiosa del
arte de Posada:

“Si por el momento las ‘sensaciones’ escaseaban, los
editores las inventaban. Encabezados escandalosos

pretextos para
o inventados. Algunos de los ‘milagros’ incitaban al
fanatismo y laintolerancia de los lectores. Fueron tan
frecuentes los avisos del inminente fin del mundo que
fue necesario agregar alos encabezados, ' Ahorasfque
va de veras’. Recién nacidos malformados y otros
fendmenos extrafios eran dibujados para las hojas
volantes de entonces como ahora son retratados para
las pdginas del Alarma. Los grabados del circo y de la
plaza de toros, aunque no tan escandalosos, también
se vendfan bien”.

sensacionalistas pueda parecer exagerado, sin embargo, la
asociacion es inmediata cuando observamos ejemplares de la
Gazeta Callejera. , Cémo fue entonces que Posada trascendié
su medio particularmente a través de tales temas?

La “danza de la muerte” de Posada es, como la “danza
macabra” de Holbein, una danza satfrica pero que evoca
recuerdos obscuros. “Las calaveras de Posada —tzompantles,
coatlicues desgranadas—son el motivomés profundo y revelador
de su obra y de sf” (Cardoza y Aragén, Luis 1964:21). Sin
embargo, la tradicién més que mesoamericana, en donde
ciertamente abundan las calaveras con un significado religioso
y de inmortalidad, proviene de los grabados medievales
europeos. Paul Westheim, hablando de la calavera
mesoamericana comentd:

*“Noes de ningtin modo—como los grabados en madera
de la Danza macabra de Holbein—exhortaci6n a hacer
examen de conciencia, a reflexionar sobre la caducidad
de todo lo terrestre. Parece que para el hombre del
Meéxico prehispdnico la calavera no tenfa nada de
angustioso ode horripilante, lo que se explica tomando
encuentaque era alusién alainmortalidad de la vida:
un signo, lleno de promesas, de la resurreccién”,
(1985:45).

Westheim diferencié claramente los significados y los
contextos de ambas calaveras, las cuales explican lacalavera
mexicana pero no las de Posada. De hecho el mismo autor
comenta: “En México, Santiago Hernéndez, Manuel Manilla
y José Guadalupe Posada aprovechan la forma tradicional de
ladanza macabra para hablar en sus “calaveras” con deliciosa
ironfa, con humor y sarcasmo, de las diferentes dificultades,
molestias y apuros que le amargan a uno la vida” (1985:80-
81). Ahora bien, los contextos en que originalmente se ha

la “danza macabra” medieval son tanto las
miserias de la vida, las plagas y el miedo mismo a la muerte,
como la “igualdad” de ricos y pobres ante la muerte.

Francisco Dfaz de Ledén, grabador también
aguascalentense ¢ historiador del grabado, viounsignoenla
obra de Posada que merece recordarse: “Su nifiez debid
conocer la supersticién, la angustia, el terror ante los hechos
sobrenaturales en donde siempre la imaginacién del pueblo
encuentra al Diablo... Estas rafces se encuentran por doquier
en laobrade Posada; ese terror a las sombras, esa persistencia
del recuerdo, recuerdo infantil eternamente amplificado...”
(Dfaz de Le6n, Feo. 1968:29).

Aunque puede parecer una relacién simplista, me atrevo
adecir que més que la guerra entre liberales y conservadores
con la que algunos autores tratan de contextualizar la vida de
Posada, su infancia estuvo marcada por un fendmeno en
ocasiones poco perceptible para los historiadores pero con
grandes marca sociales, es decir, por las grandes epidemias
y hambrunas, las crisis demogréficas.

Aun cuando la historia de las epidemias y de las hambrunas
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en el México decimonénico adin estd por hacerse, sf pueden

padecido una de las mds trdgicas epidemias de c6leraen toda
su historia, no obstante se le haya conocido como el “célera

chico”™. De acuerdo a un historiador hidrocdlido del siglo
pasado, tan s6lo en la ciudad de Aguascalientes y sus
alrededores la poblacién fue quintada, es decir, disminuyéen
un veinte por ciento (Gonzélez, Agustin R. 1881:192). Més
atin, el clera en estos afios no fue exclusivo ni del estado ni
reaparecid solo, sino junto con una hambruna que abarcé sobre
todo a los estados del norte (Gonzélez Navarro, Moisés
1983:10). Las crisis demogréficas, pese a la modernizacién
porfirista, continuaron como jinetes finiseculares y como
presagios revolucionarios. De hecho, la dltima gran crisis

ocurrirfa durante la misma revolucién (Gonzélez

demogréfica
Esparza, V.M. 1992).

Puede parecer una relacién quizd demasiado obvia el
relacionar ese sentimiento trgico en los grabados de Posada
con las crisis demogréficas, en palabras de Dfaz de Ledn, ese
“recuerdo infantil siempre amplificado™; sin embargo
México, adiferenciade algunos pafses desarrollados, padecié
estas crisis hasta un perfodo muy tardfo marcando
definitivamente a la poblacién decimondnica, quizé no tanto
a través del miedo a la muerte sino como cuestionamiento a
lamodernizacién. Son de mencionarse los excelentes grabados
de Posada sobre estas crisis, particularmente aquel en el que
la muerte-hambruna cubre con su manto a una repidblica
mexicanaembarcadacon todo y sus fibricas modernas; obien,
la ilustracién trégica de la epidemia de tifo de 1893.

Discutiendo la relaci6n entre las miserias
de la vida y la “danza de la muerte” para fines de la Edad
Media, Philippe Aries encontré que el arte macabro
originalmente se puede vincular a la conciencia de una vida
trégica, llena de miserias y temores. Sin embargo, este mismo
arte transitd hacia una conciencia y un “amor desesperado”
de esta vida, no la del més allf. Agrega P. Aries: “El arte de
lo macabro s6lo puede ser entendido como la fase final en la
relacién entre muerte e individualismo, un proceso gradual
que comenzd en el siglo XII hasta llegar al siglo XV a una
altura que nunca volverfa a alcanzar”. (Aries, P, 1981:139).
En otras palabras, a través de las representaciones de la
muerte en el medievo podemos observar la secularizacién de
la vida: del fin del ser religioso en tréinsito hacia la vida eterna,
a la conciencia de que la muerte implica la separacién y
pérdida de las cosas en esta vida.

Lacomparacién en este sentido es con laobra novohispénica
de Joaquin Bolafios, La Portentosa vida de la Muerte (1792),
obra moralista con grabados de calaveras en la que la muerte
es definida como “hija ilegftima del pecado de Adén”
(Bolafios, J. 1944:120). La “danza de la muerte” de Posada,
por el contrario, es un canto de “amor desesperado”, ala vida,
no juzgando sinocelebrando las cosas de esta vida, manteniendo
un tono irdnico y trigico. Por ello puede decirse que Posada
representd, ilustr6 el avance de la secularizacién en la vida

social a través de la muerte: curas y polfticos son también a
final de cuentas calaveras. Esta igualdad de todos ante la
muerte que Posada establece es, al mismo tiempo, un
cuestionamiento a lamodernizacién porfirista. “Con certera
intuicién, comentd Justino Ferndndez, Posada hizo criticade
las costumbres y de las circunstancias polftico-sociales, pero
hizo mds porque con arte excelente cred el mundo de la
calavera, un ‘més all’ en que resurge este mundo cotidiano
transfigurado en esqueletos vivientes, todo con el objeto de
llevar su crftica a planos de mayor libertad y buen humor...”
(Ferndndez, Justino 1964:18). Como rezarauno de los versos
de “la sin par” calavera gigante:

“Aquf estd Don Quijote
la calavera valiente,
dispuesta a armar un mitote
al que se le ponga enfrente.

Ni curas ni literatos,
ni letrados ni doctores,

escapardn los sefiores
de que les dé malos ratos.”

Hugo Hiriart llamé al arte de Posada “estética de la
obsolescencia”, estética que explica segiin Hiriart la
transfiguracién del artesano Posada al artista o al genio
Posada: “Al contemplar sus trabajos fuera de contexto,
pasado algidn tiempo, nos venimos a dar cuenta de que habfa
sido un gran artista. De nada sirve decir que se adelantd a su
tiempo porque €l mismo no sabfa lo que trafa entre manos y
sobre todo, porque sus aciertos son, mis que buscados, fruto
accidental de la distancia a la que ahora se presentan. En sus
trabajos vercémo labelleza invade un objeto que no
ha sido deliberadamente fabricado para la fruicién estética”

(Hiriart, Hugo 1982:10).

La tesis de Hiriart me interesa no sélo porque trata de
explicar la “transfiguracién de Posada™ sino también porque
la “obsolescencia” en Posada es a final de cuentas la
“incurable nostalgia” por el pasado, un pasado ciertamente
no idealizado. Posada ilustré sin concesiones a través de su
trabajo diario, de su “popularismo”, un mundo moderno en
crisis. No como “precursor” revolucionario sino como testigo
de transformaciones sociales, incluyendo la decadencia
misma del artesanado. Pero al mismo tiempo, a través de los
simbolos de ese mundo en crisis, las calaveras por ejemplo,
supo representar el amor a las cosas de esta vida,

Mis ain, la popularidad péstuma de Posada también
puede explicarse por los horrores que la poblacién vivié
durante la Revolucién. Aunque se hadocumentado
paratodo el pafs, la dltima gran crisis demogréficaen México
ocurrié durante la guerra revolucionaria. El afio
de 1916 en particular, conocido por la poblacién civil como
“el afio del hambre” reuni6 para algunas poblaciones “Los
cuatro jinetes del Apocalipsis” tal y como los viera el pintor
Fco. Goitia en uno de sus magnfficos cuadros. En particular
para Aguascalientes, sabemos que la poblacién literalmente



se“diezmé” el afio de 1916 no por 1a lucha en las batallas sino
por las consecuencias de los combates, es decir, porepidemias
y hambrunas (Gonzélez Esparza, V.M. 1992). Como lodijera
un excelente critico de laobra de Posada: “Aunque suene raro
decirlo, es diffcil no ver también en el culto mexicano a
Posada una respuesta a los horrores de las guerras
revolucionarias, més que la anticipaci6n del resultado polftico
de éstas”. (Wollen, Peter 1989:19).

Entonces, ;c6mo se inicié la tradicién o simbolo Posada?
2.- Posada, el Pueblo.

Existen pocas imfgenes sobre Posada que lo hayan captado
en vida. La més conocida es la fotograffa de €l en el exterior
de su taller de grabado y de litograffa, junto con un nifio
adolescente (probablemente su hijo) y el escritor de gran parte
de los textos que acompafiaban las hojas grabadas, Constancio
S. Sudrez, aquien por cierto poco se le nombra. La foto es de
aproximadamente 1905. Esta falta de imdgenes contrasta
inmediatamente con las realizadas por prestigiados artistas
después de su muerte. De las mds significativas, el grabado
de Leopoldo Méndez (1937) y el homenaje que le ofrece
Rivera en el Mural del Hotel del Prado (1948).

Este contraste es todavfa mayor si comparamos los textos
sobre Posadaantes y después de sumuerte. La dnica referencia
conocida a la obra de Posada, por cierto indirecta, fue la del
periodista Martfnez Carri6én aparecida en 1904 sobre la obra
de Vanegas Arroyo, el editor, la cual después de considerarla
como modelo la califica de “popularismo”, es decir,
periodismo popular con una estética “elegante” y “elevada”,
es decir, moderna. Palabras mds palabras menos, Martinez
Carrién escribié: “é1 sabe cémo vaciar un tesoro de
sentimientos populares en un vaso cristalino a través de un
estiloelegante y elevado...” (Bailey, Joyce Waddel 1979:115-
117). El buen ojo analftico de Martfnez Carrién, quien habfa
sido editor de El Hijo del Ahuizote por lo que seguramente
conocié a Posada, nos ofrece a mi manera de ver la primera
critica sobre el trabajo de Vanegas Arroyo-Posada-Suérez
ademés de, como veremos, unade las claves para entender el
éxito de esta obra: la recuperacién de lo popular bajo formas
modernas.

de lamuerte de Posada un escrito de Jean Charlot
en Revistas de Revistas (1925), “Un del movimiento
de arte mexicano: el grabador Posadas”, inicié lo que serfa
toda una coleccién de elogios y homenajes. El texto pionero
de Charlot, pese a sus pequefios errores factuales, mantiene la
frescura de un escrito de época. Después de sefialarlo comoel
creador del grabado genuinamente mexicano, comento:

“Cualquiera que fuera la técnica empleada por €l
nunca le sirvié de pnhnuvhwm

vanas, siendo la expresién directa su dnica

preocupacién: recreaba pldsticamente su emocién
desnudando la cosa vista de sus muchas envolturas y

logrando con ello un dibujo tan vital que late como un

corazdn en pecho abierto; justfsima comparacién si

tenemos en cuenta los asuntos que trataba

un gran artista para no caer en lo pintoresco...”
(Reproducido en Orozco, José Clemente 1971:151).

He puesto en itdlicas expresién en el texto de Charlot
porque tal serfa la palabra que distinguirfa a la “escuela
mexicana” de la pintura academicista. En este sentido
Charlot comenta a a partir de lo que significaron las
nuevas tendencias artfsticas no s6lo en la recuperacién de la
temética popular ino también en la forma de recuperarlas.
Posada, de acuerdo a Charlot, “exterioriza el valor del
personaje por su proporcién, sin apego a las leyes de
perspectiva....” tal y como lo realizaron los pintores del
renacimiento italiano, escapando a la simetrfa geométrica y
usando para ello, continda Charlot, lo que en Estados Unidos
se habfa dado en llamar la “simetrfa dindmica”. El artfculo
de Charlot termina reconociendo la sencillez de Posada para
descubrir las vidas humildes y un elemento esencial en 1a vida
de los indfgenas: “el amor a la tragedia, a la sangre y a la
muerte...” (Orozco, Ibid.), concluyendo con una critica al arte
nacionalista basado mfs en los sarapes de Saltillo y en el

jarabe tapatfo que en un estudio serio de la pintura.

importante destacar la conclusién del artfculo de Charlot ya
que en ella encontramos otro de los signos de Posada,
particularmente para la obra del propio Charlot y pintores
como Goitiay Orozco: la autenticidad. Es decir, en el proceso
de construccién de un arte nacional, el trabajo de Posada
ofreci6 una alternativa de honestidad frente al chovinismo,
entre lo populachero y la vanguardia. En ello también
coincidirfa José Clemente Orozco para quien la obra de
Posada fue: “Una admirable leccién de sencillez, humildad,

dignidad y equilibrio™.

Después del artfculo de Jean Charlot de 1925, Anita
Brenner escribié un artfculo en 1928 en una revista
estadounidense titulado “A Mexican Prophet”, artfculo luego
incluido en sulibro Idolos behind altars (1829) como “Posada
the Profet”, Posada el profeta no sélo de larevolucién armada,
sino también el de la revolucién de las conciencias.

Escribié Anita Brenner: “Concretamente, la revolucién
no ha hecho grandes cambios en la organizacién social y en
beneficio de la mayorfa de los mexicanos —todo lo
contrario—. No obstante, ha cambiado la mentalidad de la
gente. Revolucidn en México significa ahora lealtad a los
valores propios..." (Brenner, A. 1929:185).

Posada en este sentido anticipé esa revolucién de las
mentalidades sin saber, como dijera H. Hiriart, lo que se trafa
entre manos, simplemente siendo fiel a sf mismo. Precisamente

una de las claves que mejor pueden ayudarnos a entender la
“transfiguracién” de Posada, del artesano al genial artista, es
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su vinculo con esa gran revolucién de las mentalidades, con
esa gran inventora de tradiciones que fue la revolucién
mexicana.

En 1916 Manuel Gamio publicé una serie de artfculos bajo
el tftulo Forjando Patria (Pro Nacionalismo), entre los que se
encontraban algunos dedicados especfficamente al arte
nacional. En una breve revisién de “El arte y la ciencia
después del movimiento de ", comentd:
“Durante el siglo XIX, la importacién de ideas artfsticas
europeas, hizoque el arte indfgena fuera conservado y cultivado
por la raza indfgena exclusivamente, en tanto que el resto de
la poblaci6én degeneraba su criterio estético, que no ha sido
otra cosa que una pobre imitacién del europeo”. Contrario a
lo que una lectura superficial de la obra pudiera sefialar, los
trabajos de Gamio no fueron una reivindicacién acrftica del
arte prehispdnico; por el contrario, su nacionalismo se basé
més en la “convergencia y fusién de manifestaciones
culturales” que en la valoracién de lo indigena.

Ciertamente el relativismo cultural de Gamio contribuy6
arevalorar teSricamente manifestaciones culturales comoel
arte prehispénico o las tradiciones populares, cuestionando
por ejemplo el uso de conceptos tales como “pueblo inculto”
o reelaborando el concepto mismo de cultura: “conjunto de
manifestaciones materiales e intelectuales que distinguen y
diferencian entre sf a las agrupaciones humanas, pero nunca
connota la calidad especffica de dichas manifestaciones”
(1916:186). A diferencia de su maestro Franz Boas, sin
embargo, Gamio no valor6 la belleza de una obra de arte a
partir de la “voluntad para producir un resultado estético” o
del “tratamiento técnico™ con un nivel de excelencia
(Goldwater, Robert 1986:32-33). Gamio por el contrario, por
su claro propésito de integracién nacional y de mejorar el
conocimiento de las culturas prehispénicas, basé el juicio
estético en el conocimiento de los antecedentes y del contexto
en el que la pieza fue creada (Gamio, M. 1916:78-79). Esta
diferencia entre Boas y Gamio es importante porque habla
mucho de las diferencias entre la relacién entre el
“primitivismo” y el arte moderno en pafses desarrollados, en
donde lo vélido era “el resultado estético” o “el tratamiento
técnico”, y pafses como México en los cuales, de acuerdo a
Gamio, lo importante era crear un arte nacional.

Lo anterior puede también ayudarnos aexplicar el porqué
el “renacimiento mexicano” se entiende como un arte
nacionalista, o bien, por qué la revaloracién del arte
prehispénico y del arte popular deriva més en la llamada
“Escuela mexicana” que en la abstraccién. Es en esta
difmpmimhquhobnde?«dunepum
relevante, al ofrecer un claro ejemplo de
puurdefomnmdlcionﬂudnreducirhsnlnfm

prehispdnicas.
“ No hay uno, hay muchos nacionalismos culturales”

escribié Carlos Monsivéis, después de sefialar la
“grandilocuencia” de Rivera al decir, por ejemplo, que

pintaba sus murales con una preparaci6n en base a savia de
maguey... Lo indfgena era lo nacional. El Manifiesto del
Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (1923),
firmado por Siqueiros, Xavier Guerrero, Fermin Revueltas,
Rivera, Orozco y Carlos Mérida, asf lo proclamé: “El arte del
pueblo de México es la manifestacién espiritual més grande
y més sana del mundo y su tradicién indigena es la mejor de
todas...” (Monsiviis, Carlos 1988:301-303).

Siloindfgenaeralonacional, pese a las argumentaciones
de Gamio, entonces Posada no podfa explicarse. M4s atin, a
diferencia de su paisano Saturnino Herrén por ejemplo quien
de hecho trabajé en la copia de los murales de Teotihuacén,
el tema indigenista poco le interes6 a Posada ya que su veta
eradefinitivamente mestiza-popular (Ford, Karen 1988:287-
90). La discusi6n no es gratuita dado que para Diego Rivera,
en buena medidael creador del mito de Posada como de tantos
otros, el grabador pasarfa de ser un “precursor” (segin
Charlot) o un “profeta” (A. Brenner) a un héroe popular y
revolucionario en bisqueda de monumento.

Las relaciones entre el “vanguardismo™ mexicano y el
europeo son més bien complejas, precisamente por el camino
que los artistas mexicanos desarrollaron a través de lo “popu-
lar” més que por ejemplo a través del “primitivismo” o del
arte proletario soviético. Ciertamente hay similitudes con el
“vanguardismo” ruso, con Mikhail Larionov
aquien Rivera conocié en Parfs. De hecho, el lubok ruso, es
decir el grabado popular introducido a Rusia por comerciantes
alemanes en el siglo X VI (Parton, Anthony 1993: Cap. 5), fue
para Larianov lo que Posada para los pintores vanguardistas
en México. Larianov, buen coleccionador de estos grabados
populares, organizé una gran exposicién de estos impresos
junto con las pinturas rusas de santos en 1913 en Parfs,
exhibicién que muy probablemente Rivera y Charlot, como
Montenegro o el Dr. Atl y Goitia, conocieron directa o
indirectamente. Sin embargo, a diferencia de los artistas

No obstante, puede decirse con Peter Wollen que “No hay
dudade que sin lainfluenciadel Cubismo y del vanguardismo
ruso, Posadas nunca hubiera sido reconocido y hubiera
permanecido en el camino que se encontraba” (1989:18).

Lo “popular” entonces era la vanguardia pero también lo
nacional. En la primera versién del libro pionero sobre Las
artes populares de México (1921), catdlogo de la exposicién
organizada por Jorge Enciso y Roberto Montenegro, el Dr. Atl
identificé lo popular con lo indfgena: “Durante el dltimo
perfodorevolucionario, es decirde 191521917, se desperten
toda la Repiiblica, y muy marcadamente en la capital, una
tendencia a valorar las manifestaciones de las Artes Populares,
y tanto en las esferas oficiales como en los centros art{sticos
y comerciales, nacié el deseo de poner en luz la produccién
artfstica nacional, la autéctona, la indigena” (Atl, Dr.
1982:24). Sin embargo, en la segunda edicién de su libro
aparecida al afio siguiente (1922), el Dr. Atl matiz6 su



definicién incorporando, ademés de las “artes indfgenas” a
las manifestaciones “que nacen espontineamente del
pueblo...” (Martinez Pefialoza, Porfirio 1982:241). Silopopu-
lar no era sélo lo autdctono, lo indfgena, el encuentro con la
obra de Posada fue una necesidad para justificar la

de lo popular en el nacionalismo cultural; estéticamente, la
obta de Posada ofrecié una alternativa entre el “primitivismo™
yla“abstraccién”, entre el folklorismo y 1a vanguardia, entre
la tradici6n y la modernidad.

El nacionalismo cultural a través de la llamada “Escuela
Mexicana de Pintura” no s6lo pinté murales; junto con otras
manifestaciones, reelaboré el pasado mexicano y cred nuevos
mitos y héroes culturales, invent tradiciones de lo que
significaba ser mexicano: el jarabe tapatfo por la Pavlowacon
decoraciones de Adolfo Best Maugard, inventor a su vezde un
método de pintura mexicano; el mismo “traje de charro”, en
lo cual tuvo que ver la naciente industria del cine nacional
(Vézquez Valle, Irene 1989: Introducci6n). No s6lo un
nacionalismo indigenista, sino también “mestizo™ a partir de
lo “popular”: los retablos de los milagros, las pinturas de las
pulquerfas, fiestas y tradiciones del sur pero también del
occidente de México,

Rivera escribié el artfculo sobre Posada en 1930, cinco
afios después que el de Charlot aunque para algunos es Rivera
el que hace la “presentacién de Posada al mundo artfstico...”
(Macazaga O., César 1979:21). El artfculo de Rivera
ciertamente tuvo mayor difusién dada la edici6n bilingtie que
hiciera la escritora estadounidense Frances toor a través de
Mexican Folkways; el artfculo se inicia con una divisién del
arte: “En México han existido siempre dos corrientes de
produccién de arte verdaderamente distintas, una de valores
positivos y otra de calidades negativas, simiesca y colonial,
que tiene como base la imitacién de modelos extranjeros... La
otra corriente, la positiva, ha sido obra del pueblo, y engloba
el total de la produccion, pura y rica, de lo que se ha dado en
llamar ‘arte popular’... De estos artistas el mds grande es, sin
duda, José Guadalupe Posada, el grabador de genio.” (Rivera,
Diego 1986:143-46). Después de igualario con Goyayy Callot,
comparaci6n que se sigue repitiendo sin analizar, y de llamarlo
“guerrillero de hojas volantes™ y en este sentido precursor de
Zapata, Rivera pregunta: “; Quiénes levantardn el monumento
a Posada? Aquellos que realizarn un dfa la Revolucion, los
obreros y de México.” Asf, el breve texto de
Rivera exalta la figura del Posada-Pueblo: “Estf tan integrado
al alma popular de México, que tal vez se vuelva enteramente
abstracto... La de Posada... tiene un acento
mexicano puro”; Posada fue un cldsico... Ninguno imitaré a
Posada; ninguno definird a Posada. Su obra, por su forma, es
toda la pléstica; por su contenido, es toda la vida, cosas que
1o pueden encerrarse dentro de la miserable gaveta de una
definicién”. (Tbid) Posada-Pueblo-Revolucién es lasimbologfa
planteada por primera vez por Rivera. Si bien Charlot descubri6
a Posada, Rivera lo inmortaliz6 convirtiéndolo en sfmbolo.

Posada supo ver el carécter de lo “popular”, de acuerdo
acomo serfa recuperado por el nacionalismo revolucionario.

Lasrepresentaciones del “Pueblo™ mestizo mexicano pueden
remontarse a las “Pinturas de Castas™ del siglo XVIII,
pasando por el libro de “Los mexicanos vistos por sf mismos”
de mediados del siglo XIX, sin caer en el indigenismo que
incluso estarfa representado por la academia porfirista en
Félix Parra o Herréin, entre otros. El pueblo de Posada es una
sintesis entre lo indfgena y el proletariado, justo como es

proporciones mayores que la “raza ind{gena”, ilustrada por
una mujer atacada por una vibora que representa a los
cacicazgos, y que el mismo proletariado que més parece un
artesano que un obrero industrial, atacado también por una
vibora que refiere a “negreros y cabecillas”; el Pueblo estd
en una base que reza “Viva la penca”, lidiando con las otras
%Mmﬁénmh“mim"(v.mm
1988:

Esta imagen del pueblo mexicano como mestizo fue
desarrollada teSricamente por Andrés Molina Enrfquez, otro
de los héroes culturales mexicanos. En su famoso libro,
Molina Enrfquez desarrolla precisamente la teorfa sobre el

0 de “la raza mestiza” en México, presagiando
incluso la absorcién de lo indfgena. Desde luego, el desarrollo
filos6fico de esta propuesta la harfa Vasconcelos en “la raza
c6smica” (Eder, Ritay Olga Séenz 1986:73-90). Cabe aclarar
quela propuesta tedrica de este tipo de nacionalismo implicaba
una fusién cultural dentro de una tendencia de unificacién. Las
dificultades para “integrar” lo indfgena, Posada lo supo ver
claramente en la vibora-cacicazgo del grabado arriba
mencionado.

Posada contribuy6 a darle identidad aeso que significa ser
mexicano. Su obra no sélo resefia sucesos de la ciudad de
Meéxico, también comenta por ejemplo “las posadas en
provincia”, reconociendo los obstéculos a la integracién
nacional: la pifiata es el pueblo que la “arbitrariedad” golpea,
con el palo del “cacicazgo” en las manos y conducida por las
“alcaldfas”, a fin de que las “concesiones” y los “empleos”
sean por los “barberos”; mientras tanto, el pueblo
recib confetti desde el balcén quizé de algdn Palacio Munici-
pal de manos de un polftico-catrfn (Reuter, Jas 1979:77).

3.- Posada el Revolucionario

La otra imagen sobre Posada que m4s ha perdurado es la
del grabado de Leopoldo Méndez (1937), en la que el grabador
Posada observa desde 1a ventana de su taller las rebeliones del
pueblo de México. 1937 fue también el afio de la creacién del
Taller de Gréfica Popular, una propuesta de trbajo colectivo
que sintetizarfa las polémicas del arte y en particular del
grabado mexicano durante el cardenismo. En ese diflogo
imaginario, 40 real?, que Raquel Tibol construye sobre el
Taller (TGP), Méndez comenta:

“El TGP tiene como meta més importante la difusién

de las ideas que eduquen al pueblo en los problemas
fundamentales que confronta adiario... Ignacio Aguirre

IR ..

41



g - T

42

afirma que Posada no puede ser comprendido sin
Antonio Vanegas Arroyo. Los litégrafos y grabadores
de mediados del siglo XIX y principios del XX no han
sido superados hasta hoy ni por nosotros. Esta es la
tradicién a la que el TGP estd ligado consciente o
inconscientemente. Nuestro mayor ejemplo es José
Guadalupe Posada... & sigue siendo hoy el antecedente
més limpio, mds fuerte, més mexicano y
revolucionario” (Tibol, Raquel 1987:74-75).

Aungue notodos los miembros del TGP estaban de acuerdo
con Méndez, como Anguiano, lo cierto es que el simbolo
Posada se radicaliz como bien lo reconocerfa Juan O'Gorman,
debido a la propuesta de este Taller (Ibid. p. 89).

Charlotescribié un texto que sintetiza nuevamente laidea
de este Posada revolucionario:

*“LaRevolucién fue ensayada, antes de que comenzara,
en aquella cabeza calva y morena, y su retrato fue
trazado por aquella hibil mano bronceada. En realidad,
cuando sobrevino, mostr serun cuadro fijo de Posada
que cobraba vida... lo que habfan sido trazos pintados
enel papel, encontraron su y volumen en
la realidad. Los machetes de papel se volvieron de
acero y se clavaron en el ‘malvado hombre rico’,
facilmente detectable por el uniforme cobarde que
Posada le habfa inventado..."” (1985:53-54).

Si Posada habfa sido una alternativa estética para el
renacimiento mexicano —entre el primitivismo y la
abstracci6n, entre la tradici6n y 1a vanguardia—, a través de
la fidelidad a lo “popular” también fue incorporado al
nacionalismo revolucionario. Con ello, los grandes homenajes
nacionales (1943, 1952, 1963, etc.) y la proyeccién
internacional.

Asf comoun francés descubrié a Posada, serfa otro francés
el que introducirfa a Posada en Europa. En este dltimo caso
André Breton, quien dirfa de Posada:

“El triunfo del amor en estado puro y manifiestoenel
nivel pldstico debe situarse al parecer en época muy
cercana a la nuestra y reconocer como su primer
artesano al artista mexicano Posada que, en admirables
grabados en madera de cardcter popular, nos hace
sentir todos los remolinos de la revolucién de 1910...
México, con sus espléndidos juguetes fiinebres,
afirméndose ante los demds como la tierra de eleccién
del humor negro” (Breton, André 1993:39).

Complemento de esta opinién de Breton es la de Juan
Larrea, autor de unode los primeros libros sobre el surrealismo
en Améria y quien vivia en México al momento de la primera
gran exposicién sobre Posada; dice Larrea: “He de insistiren
¢l aspecto, a mi entender, caracterfstico de la figura de
Posada. Por muy disfrazado que se encuentre tras las formas
usuales de su época, su arte, vigoroso y firme, es un arte

primitivo en lamés trascendente y prolffica de las acepciones.
Un arte que desconoce los bizantinismos estéticos en que se

resuelve la postrimerfade Occidente...” (Larrea, Juan 1943).

La idea de un Posada “primitivo” ubica la obra de este
grabador, en términos estéticos, como fuente de la pintura
vanguardista. Un lugar que después de tantos homenajes la
obra de Posada parece haber perdido. Sinembargo, frenteala
crisis actual de la vanguardia, la obra de Posada requiere ser
repensada y revalorada en un regresoal “primitivo” original.
En palabras de Justino Ferndndez: “Este genial artista cred
una nueva expresion que apartdndose de la 16gica naturalista
utiliza las formas naturales libremente para expresar ideas y
sentimientos con gran fantasfa; corresponde ya tal concepto
del ‘expresionismo’ del siglo XX y por ello, por su popularismo
y su sentido crftico histérico, vino a ser un punto de partida,
un antecedente, de la pintura mural de nuestro tiempo.”
(Ferndndez, Justino 1964:18).

Si toda simbologfa trabaja, ciertamente no siempre lo
hace en términos positivos. Es decir, una asociacién demasiado
ligera con el Posada-Pueblo-Revolucién, olvidando los
contextos en que tal simbologfa surgi6, quizé ahora nosimpida
ver los significados de la obrade Posada. Sin embargo, hoy més
que nunca necesitamos de nuevas lecturas sobre esas fuentes

“primitivas” que nos ayuden a imaginar alternativas.
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