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[Abstract] Il presente saggio analizza come l'incontro culinario tra Europa e America determina non solo un
arricchimento alimentare reciproco, ma anche la creazione dellimmaginario stesso del Nuovo Mondo attra-
verso il cibo. Durante i primi secoli successivi alla Conquista, I'abbondanza di prodotti provenienti dalle Ame-
riche favorisce eventi significativi come la nascita della botanica moderna e della natura morta come genere
artistico. Attraverso lo studio di questi due generi possiamo vedere come Iimmagine dell’America fu costruita
attraverso la formula dell'esotismo, smorzando la brutalita della Conquista. Dall‘altro lato, con la Rivoluzione
messicana questi generi divengono parte della costruzione di un immaginario nazionale. La cultura culina-
ria mesoamericana viene cosi esaltata, studiata e integrata nell’arte. Senza negare l'eredita europea, il Mes-
sico si accetta per la prima volta come societa meticcia. Larte popolare, considerata destinataria della cultura
indigena, & presa a modello da artisti che non si identificano con il movimento muralista. La natura morta —
genere tipico dell'arte popolare — e la figurazione del cibo, trovano in loro i migliori interpreti: Rufino Tamayo,
Frida Kahlo e Maria Izquierdo, per citarne alcuni.

Parole chiave: Natura morta; Conquista; Cucina messicana; Modernismo messicano; Mesoamerica; Esoti-
smo.

El presente ensayo propone que el encuentro culinario entre Europa y América no solo provocé un enrique-
cimiento alimenticio reciproco, sino que también la creacion del imaginario mismo del Nuevo Mundo a tra-
vés de los alimentos. Durante los primeros siglos de la Conquista, la copiosidad de los productos llegados de
América fomentd el nacimiento de la botanica modernay del género de la naturaleza muerta en el arte. A tra-
vés del estudio de estos dos géneros podemos ver como laimagen de América fue construida con la férmula
del exotismo, edulcorando la rudeza de la Conquista. Por otra parte, con la revolucién mexicana estos géne-
ros pasan a ser parte de la construccion de una imaginario nacional. La cultura culinaria mesoamericana viene
entonces exaltada, estudiada e integrada en el arte. Sin negar la herencia europea, México se acepta cons-
cientemente como una sociedad mestiza. El arte popular, considerado el consignatario de la cultura indigena,
viene tomado como modelo por los artistas que no se identificaron con el movimiento muralista. El bodegon
— tipico género del arte popular -y la figuracién de la comida, encuentra en estos artistas a sus mejores re-
ceptores: Rufino Tamayo, Frida Kahlo y Maria Izquierdo, por mencionar algunos.

Palabras clave: Bodegén; Conquista; Cocina mexicana; Modernismo mexicano; Mesoamérica; Exotismo.

This essay proposes that the culinary encounter between Europe and America not only provoked a recipro-
cal food enrichment, but also the creation of the very imaginary of the “New World” through food. During the
first centuries of the conquest, the abundance of products from the Americas promoted the birth of modern
botany and the still life genre in art. Through the study of these two genres we can see how the image of
America was built with the formula of exoticism, sweetening the roughness of the Conquest. On the other
hand, with the Mexican revolution these genres become part of the construction of a national imaginary.
Mesoamerican culinary culture is then exalted, studied and integrated into art. Without denying the Euro-
pean heritage, Mexico is consciously accepted for the first time as a mestizo society. Popular art, considered
the consignee of indigenous culture, is taken as a model by artists who did not identify with the muralist
movement. Still life — a typical genre of popular art — and the figuration of food, find in them their best re-
ceivers: Rufino Tamayo, Frida Kahlo and Maria Izquierdo, to mention a few.

Keywords: Still-life; Conquest; Mexican cuisine; Mexican Modernism; Mesoamerica; Exoticism.



El intercambio de alimentos fue uno de los mayores éxitos de la Colonia en América en tér-
minos culturales. Un regocijo de sabores enriquecieron a Europa de hortalizas y frutas' y a
América de proteinas®. En palabras de Janet Long, podemos decir que «La auténtica riqueza
que aportdé América al mundo no fueron los metales preciosos sino los productos de la tierra»
(Long, 2003, p. 9). Sin embargo, no todos los alimentos fueron aceptados de igual forma. En
lo que respecta a Europa, el maiz, el frijol y el chile, fueron asimilados muy pronto, gracias a la
similitud que habia con las plantas locales, pero no sucedié lo mismo con el tomate y la papa,
los que llevaron siglos para ser adoptados?® (Gentilcore, 2017, p. 192). Esto sucedio6 tanto en la
mesa de los europeos, como en la de los americanos.

El cacao fue uno de los ingredientes méas amados, sobre todo en el siglo XVIIl cuando este
alimento se difundié ampliamente. En México era un producto consumido con agua, y su uso
venia desde la antigua civilizaciéon Olmeca. Herndn Cortés lo llevé a la Corte de Espaiia en
1528, la que se apropio de este producto impidiendo su difusion en el continente. El Reino
Unido inicié a producirlo en Jamaica en 1655y dos afios después fue abierta la primera cho-
colateria en Londres (Esther Della Reese, 2012, p. 400).

La Conquista modificé la manera en que la comida era preparada. En Mesoamérica, por
ejemplo, se pasd de solo hervir o asar los alimentos a freirlos con manteca de cerdo (animal
que, junto al resto del ganado, fue llevado por los espaiioles). Esto resulté en lo que hoy co-
nocemos como cocina mexicana, la cual es un producto mestizo, consecuencia de un largo
proceso de asimilacion de dos grandes culturas durante tres siglos de colonizacion. Salvador
Novo escribe: «En las cocinas de los conventos y de los palacios se gestara lenta y dulcemente
— como en las alcobas en otros casos — el mestizaje que cristalizaria en la opulenta singulari-
dad de la cocina mexicana» (Novo, 1979, p. 32).

La Conquista de México coincide con la sofisticacion de los platillos en Europa. El incre-
mento de las rutas comerciales permitieron la llegada de todo tipo de comestibles al conti-
nente, no sélo de América sino también de Africa y Oriente. Esto permitié que los cocineros
de los monarcas crearan platillos fantasiosos y nuevos. Francisco | de Francia (1494-1547) por
ejemplo, fue el primero en haber probado un guajolote (pavo), preparado por su cocinero
Gautier d’Audernach (Novo, p. 32). Por otra parte, en Mesoameérica, la suntuosa Mesa de Moc-
tezuma incluia un amplio nimero de manjares, los que han sido descritos al detalle por el
conquistador Bernal Diaz del Castillo*.

Todo el comercio entre Europa y la Nueva Espafa pasaba por los puertos de Sevilla y Ve-
racruz, y a partir de la conquista espafola de las Filipinas en 1671 entre los de Manila y Aca-
pulco. El galeén“Nao de China”llevé a México nuevos ingredientes y enseres provenientes de

" Algunos de los productos mas difusos fueron: maiz, frijol, chile, cacao, calabaza, tomate, aguacate,
camote, achiote, nopal, guandbana, mamey, amaranto, cacahuate, vainilla, pavo, agave.

2Los mas aceptados en América fueron: trigo, carne, lacteos, azUcar, citricos, cebolla, ajo, cilantro.

3 El tomate lleg6 a Europa en el siglo XV. La primera descripcion del mismo fue hecha en 1544 por
el toscano Pietro Andrea Mattioli, quien lo bautizé como pommidro. El género se asocié con otras plan-
tas téxicas como la mandragora, por lo que fue consumida con reticencia (Bye y Linares, pp. 34-41). El
tomate no serd asimilado en Europa hasta el siglo XIX.

“ En la Historia verdadera de la Conquista de la Nueva Espaia, un manuscrito que llegé a Espafia en
1575, aunque no fue publicad hasta 1632.



Oriente. Junto a las vajillas de porcelana, lacas y careyes, llegaron otros productos como: arroz,
canela, jengibre, mango, por mencionar algunos. Alfonso Caso nos recuerda que a México se
le conoce como «el pais de los tres panes», porque en las mesas mexicanas estaba «el maiz de
América, el arroz de Asia y el trigo de Europa» (Caso, 1963, p. 2).

La abundancia de plantas llegadas de América junto con los innumerables relatos de viajeros
y misioneros, causaron estruendo en Europa. La necesidad de estudiarlas, clasificarlas y com-
pararlas con las especies exoéticas ya conocidas fomenté el nacimiento de la ciencia botdnica.
Con el surgimiento de los primeros jardines medicinales en las universidades europeas — pri-
mero en ltalia® y unas décadas mas tarde, en otros puntos de Europa — estas plantas pudieron
ser cultivadas y estudiadas. Junto a los jardines boténicos surgieron también las primeras pu-
blicaciones de herbolarios. Entre ellos destaca el volumen De historia stirpium commentarii in-
signes (1542) de Leonhart Fuchs®, que fue una obra pionera, ademas de la més popular y
reeditada de su tiempo. Este libro fue el primer herbolario en Europa que mostrd y describid,
entre un total de 343 plantas, las especies americanas mas comunes, tales como: el maiz, el
chile y la calabaza. Las xilografias en blanco y negro que ilustran cada planta, realizadas por
Viet Rudolph Speckle, tuvieron tal éxito que siguieron imitdndose hasta el siglo XVIlI (Francés
Causapé, 2005, p. 31).

Mesoameérica produjo a partir de mediados del siglo XVI sus propios herbolarios, pensa-
dos para ser enviados al rey de Espafia o bien directamente solicitados por él para un mejor
conocimiento de la flora y la fauna de las nuevas tierras Conquistadas. Sin embargo, a dife-
rencia de los ejemplos europeos, tuvieron una difusién extremadamente limitada o nula. Esto
es lo que sucede con el primer herbolario americano en el Libellus de Medicinalibus Indorum
Herbis, conocido como Cddice de la Cruz-Badiano (1552)’. Este herbario es un ejemplo de la
maestria que los indigenas alcanzaron en la traduccién del nahuatl al latin (Gruzinski, 2016, p.
67). El herbario esta acompanado por dibujos a color para cada espécimen, realizados por un
autor anénimo. De acuerdo a lo estudiado por Bruce Byland el Cédice de la Cruz-Badiano:

5 El primer jardin medicinal (pero no universitario) fue el de la Familia Medici en Pisa (1543). El pri-
mer jardin boténico universitario fue el de Padova (1545) seguido por meses por el jardin Universitario
de Florencia (diciembre 1545), y afios mas tarde el de Bolofa (1567).

¢ Publicado en Basilea.

7 El manuscrito fue realizado en el Colegio de Santa Cruz en Tlatelolco. El nombre lo recibe en honor
a sus autores indigenas, el médico Martin de la Cruz y el traductor Juan Badiano.



«fue relegado en la Biblioteca Real donde quedé incélume [...] y desconocido también en
México. No existe cita del mismo en texto médico ni botdnico alguno, entre los siglos XVI al XIX
[...]a pesar de que fue reconocido como un magnifico y exético objeto de arte y de medicina.»
(Byland, 2000, p. 10).

De esto podemos deducir entonces que, a pesar de que nadie podia conocer las plantas
mejor que los mexicanos mismos, se prefirié la interpretacion botanica y estética europea a
la local. El codice habia sido recibido por el rey Felipe Il de Espafa y segun Bernardo Ortiz de
Montellano (citado por Byland, 2000), este cddice «pudo haber sido devaluado por la sofisti-
cacion alcanzada por los indigenas», lo que habia inquietado a los espafoles.

Posterior al Cddice de la Cruz-Badiano, se realiz6 el Cédice Florentino, el cual llegé a la homo-
nima ciudad Toscana antes de 1588, momento en que justamente la familia Medici tenia as-
piraciones coloniales en América (Markey, 2016, p. 7-15). De entre las 2.468 imagenes de temas
variados relacionados con la vida de los Aztecas, el cédice contiene varias imagenes de plan-
tas, asi como de viandas y sus preparaciones. Sin embargo, este manuscrito fue también olvi-
dado por siglos, debido a que fue incluido en el indice de libros prohibidos de la Inquisicién y
«depositado en un armario en los fondos de la biblioteca Laurenziana hasta el siglo XIX,
cuando fue descubierto por el estudioso mexicano Francisco del Paso y Troncoso» (Ortiz, 2013,
p.4). Paro a diferencia del Cédice de la Cruz-Badiano, que no habia alcanzado a influenciar a los
artistas de su época, el herbolario del Cédice Florentino influencié al pintor florentino Ludovico
Buti, quien tuvo el tiempo para ver el Cédice y usarlo como fuente iconogréfica para realizar
las escenas al fresco dedicadas a América, pintadas en el techo de la Armeria en los Uffizi
(1588).

La familia de los Medici tuvo gran interés por el continente americano desde el primer mo-
mento de la Conquista. Es probable que las especies de plantas mexicanas representadas en
la Villa Farnesina en Roma&, haya salido del huerto de uno de los miembros mas importantes
de la familia Medici, el Papa Ledn X, o bien del mismo mecenas de la obra, que era amigo
suyo: Agostino Chigi (Janick y Caneva, 2004). En el fresco se pueden ver especies tales como
maiz, calabacitas, calabaza y aparentemente también frijoles. Seguramente fueron pintados
envivo entre 1515y 1517, poco después del Descubrimiento de América (1492) y antes de la
Conquista (1521). El fresco de la Villa Farnesina ha sido considerada por Jules Janick y Giulia
Caneva como una obra precursora de la naturaleza muerta (2004, p. 72.). No es casualidad en-
tonces que el Papa haya encargado posteriormente al mismo Giovanni da Udine, la decora-
cién con mazorcas colgando en las guirnaldas de las Logge de Rafael en el palacio del Vaticano
(1517-19).

De los Medici, el mecenas mas comprometido e interesado por los naturalia mesoameri-
canos fue el Gran Duque Francisco | (1541-1587), quien fue un amante de la ciencia. Su pasion

8 Agostino Chigi comisiona la obra a Rafael (artista favorito de Le6n X) y sus discipulos. El fresco esta
dedicado a la historia de Amor y Psique de Apuleyo y es considerada una de las maximas obras del Re-
nacimiento. La obra estd pintada en lo alto del techo de la Loggia de la Villa Farnesina, separadas por guir-
naldas realizada por Giovanni da Udine, de donde cuelgan, ademds de las especies mexicanas, 170
frutas y verduras provenientes de todo el mundo entonces conocido.



Fig. 1 - Ligozzi, Jacopo. Agave americana. Fig. 2 - Arcimboldo, Giuseppe. Retrato de Rodolfo Il

ca.1577-87. Gouache sobre papel. Florencia, en traje de Vertumno. ca. 1590. Oleo sobre lienzo.
Gabinetto dei Disegni e delle Stampe - Habo, Suecia, Palacio de Skokloster.
Gallerie degli Uffizi. Inv. 1928/GDS - Ornato. Foto: Jens Mohr. Wikimedia.

Credits: Gabinetto Fotografico delle Gallerie degli Uffizi.

por América, le permitié crear lazos con un erudito como Ulisse Aldrovandi, con quien se in-
tercambiaban semillas, plantas y animales traidos desde América (Markley, 2016, pp. 47-62).
Lo mismo sucedié con las imagenes de Jacopo Ligozzi (Fig. 1) — artista de la corte Medici fa-
moso por sus ilustraciones botanicas y zooldgicas —, que mantenia un intercambio epistolar
con Giuseppe Arcimboldo, artista de la corte austriaca y con el mismo Aldrovandi. Esto ex-
plica porqué en Florencia, Bolofa y Viena, se encuentran dibujos de unos y los otros.

Arcimboldo fue famoso por las excéntricas “teste composte”, retratos realizados para la
corte austriaca, con frutas, verduras y flores. Desde las obras mas tempranas como las Esta-
ciones (1563-66) hasta las mas tardias como el Retrato de Rodolfo Il en traje de Vertumno (ca.
1590) fueron incluidas plantas como maiz, calabacitas, chiles y flores de calabaza (Fig. 2). Es
probable que las frutas que no podian crecer en los huertos europeos, como la pifia, hayan sido
tomados de otras fuentes como el libro De la natural de las Indias (1526), que Ligozzi copi6 del
gran cronista espafol Gonzalo Ferndndez de Oviedo (Markey, 2017, p. 234) y que incluia des-
cripciones y dibujos de plantas y animales del Nuevo Mundo.

El tercer herbolario mexicano del siglo XVI fue el Rerum Medicarum Novae Hispaniae Thesau-
rus, llamado cominmente el Tesoro Mexicano. Su autor, Francisco Hernandez, fue médico per-
sonal de Felipe II, quien lo envio a la Nueva Espafa para realizar la primera expedicion cientifica



de la historia moderna (Ravifa, 2001, p. 9) entre los afios 1570y 1577. Hernandez recopil6 en
su obra enciclopédica 3 mil figuras a colores pintadas en vivo por tres artistas mexicanos (Mot-
tana, 2013 p. 179) y quinientos animales, ademdas de minerales. Sin embargo, el libro fue pu-
blicado mas de setenta aios después’®, «convirtiéndose en una fuente importante de
referencias naturalistas sobre Mesoamérica durante la segunda mitad del siglo XVIl y buena
parte del siguiente» (Mottana, 2013 p. 179).

Los cddices e ilustraciones interesaban a los coleccionistas y especialistas porque repre-
sentaban una fuente importante de conocimiento del Nuevo Mundo. Este fue el caso de Fran-
cesco | de Medici y del gran cientifico Ulisse Aldrovandi quienes deseaban comprar al rey
Felipe «dibujos de plantas y animales [...] probablemente referido al trabajo de Herndndez»
(Markley, 2016, p. 54).

Pudiéramos interrogarnos si tales dibujos los pudo haber visto mas tarde la pintora Gio-
vanna Garzoni (1600?-1670)'°, quien a través de su protector Cassiano Dal Pozzo «tuvo acceso
ala Academia dei Lincei y a las ilustraciones botanicas apenas recopiladas por Federico Cesi'
bajo el titulo Syntaxis Plantaria» (Barker, 2020, p. 16). Esta hipdtesis puede ser planteada
siendo que en una de las pinturas de Garzoni se incluye la flor de cempasuchil, oriunda de
México (Fig. 3-4). En otros cuadros pint6 también las flores de calabaza, aunque estas eran
mas comunes. Por otra parte, una de las pinturas mas famosas de Garzoni, titulada Perrito con
galletas y una taza china (ca.1648), muestra un bodegdn con un pequefio perro, galletas y una
taza de porcelana utilizada para el chocolate (aunque la taza esta vacia). Esta pintura denota
la sofisticacion de la corte Medici, ostentando tempranamente un producto como el choco-
late, el que era raro y preciado en Europa.

Tal como podemos ver en este Ultimo caso, durante el siglo XVII, cuando el bodegén es-
taba en su apogeo, las plantas americanas se trasladaron de los estudios botanicos a la pin-
tura de caballete. Considerando lo expuesto hasta ahora, podemos concluir que el proceso
de asimilacién y creacién de una imagen de la alimentacién mexicana parece haberse sedi-
mentado a partir de modelos construidos en Europa y no en Mesoamérica.

° El autor present6 el herbario al rey a su regreso, recopilado en 22 libros. El médico italiano Nardo
Antonio Recchi compendié el herbario entre 1580 y 1582. El herbario sera finalmente publicado en
1651, en la Academia dei Lincei en Roma por un grupo de nueve expertos italianos, belgas, alemanesy
un espaiol. Conocido como el Tesoro Mexicano. La publicacién se integrd en el compendio del Recchi
como una transcripcion del original en Madrid, por orden del erudito y uno de los editores del libro,
Cassiano dal Pozzo en 1626. El manuscrito original de Hernandez se perdié en un incendio del Escorial
en 1671.

10 Giovanna Garzoni, pintora de ilustracion cientifica y famosa por sus miniaturas refinadas de na-
turalezas muertas, caracterizadas por su exotismo y pintadas en pergamino al temple. Viajé como pocas
mujeres en su tiempo al servicio de las mayores cortes Europeas empezando por los Medici en Floren-
cia en una primera estancia en 1620 - cuando debié de haber conocido las obras de Jacopo Ligozzi —.
Regresd en una segunda oportunidad donde los Medici entre 1642 y 1652, esta vez al servicio de Fer-
dinando Il y Vittoria della Rovere. Garzoni trabajé también para las cortes de Turin, Napoles, Francia e In-
glaterra, donde lleg6 probablemente con Artemisia Gentileschi en 1638.

" Federico Cesi fue el mismo autor que coedité con Del Pozzo el libro de Hernandez.
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Fig. 3 - Garzoni, Giovanna. Jarrén de cristal Fig. 4 - Hernandez, Francisco. CEMPOAL XOCHITL
que contiene diversas flores colocadas en un (Cempastichil), Rerum medicarum novae
pedestal de piedra junto a un melocotén. Hispaniae thesaurus [...],
ca. 1647. Temple con trazas de lapiz negro Romae, ex Typographeio Vitalis Mascardi,
sobre pergamino. 1649, p. 154.
Florencia, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe - Roma, Biblioteca dell’Accademia Nazionale
Gallerie degli Uffizi. Inv. GDSU, n. 2151 - Ornato. dei Lincei e Corsiniana, Archivio Linceo 31.

Credits: Gabinetto Fotografico delle Gallerie degli Uffizi.

En los tres siglos de dominio espariol (s. XVI - s. XIX) América fue tapizada de pinturas religio-
sas de tradicion europea. Tal como ha sido observado por Clara Bargellini, estas pinturas eran
utilizadas como herramienta de conversion y dominio, sustituyendo los idolos nativos con cru-
ces e imagenes de la Virgen Maria (2007, p. 324). En Espaiia, sin embargo, tales obras fueron con-
sideradas malas copias del arte europeo y no hubo interés por coleccionar o patrocinar los
artistas de las colonias. Como ha estipulado Maria Garcia Séiz, los artistas novohispanos fueron
«unos perfectos desconocidos para sus colegas y posibles patrones peninsulares» (1993, p. 24).

Por el contrario, la produccién de objetos de artes aplicadas fabricados en América si des-
pertaron la curiosidad del publico europeo. Los biombos eran objetos imprescindibles en las
ricas casas espaiolas, siendo los bulliciosos y coloridos los preferidos'. Junto a esta produc-

2 Amados eran los objetos de orfebreria de oro y plata, el arte plumaria, las jarras de barro de To-
nald (que dejaba el agua con sabor a tierra), las esculturas en pasta de cafia, las lacas, los enconchados
y textiles.



cion artesanal se consideraban también los bodegones, por ejemplo, los realizados por arte-
sanos en los talleres instalados cerca de la Plaza Mayor de la Ciudad de México. El término bo-
degon fue acufiado por Francisco Pacheco, pintor y teérico de arte espanol, cuya valoracién fue
equivalente a la que codificaria veinte afios después André Félibien' en Francia. Ambos au-
tores sitGian estas pinturas en el ultimo escafio de los géneros pictdricos. Pacheco cita la apre-
ciacién de Plinio sobre el pintor griego Peiraikos para justificar su juicio:

«Pireico era un pintor de cosas humildes, como barberias, tiendas de oficiales, animales, yerbas,
y cosas semejantes [...]. Que era como los que en este tiempo pintan Pescaderias, Bodegones,
Animales, Frutas, Paisajes; que aunque sean grandes pintores en aquella parte, no aspiran a
cosas mayores.» (Pacheco, 1649, p. 305).

Fue este lugar secundario el que se dio también para la pintura de castas. Estas pinturas,
tipicas en Latinoamérica durante los siglos XVIIl y XIX, se caracterizan por mostrar la varie-
dad étnica de los pueblos del continente. Las pinturas de castas eran creadas como souve-
nir para el mercado europeo' y casi siempre incluia bodegones, con variedad de frutas y
platillos de la regién. En el México independiente del siglo XIX, el sentimiento antiespafiol
fue de la mano con la llegada de migrantes de toda Europa, quienes llevaron consigo una
cultura culinaria que enriquecio ulteriormente aquella mexicana. De esta manera la cultura
mexicana se afrances6 durante la época del Porfiriato. Por otra parte, los pintores viajeros
del romanticismo de la Escuela Humboldtiana entre muchos mas, no dejaron de registrar lo
que consideraron tipico empezando por los mercados y los vendedores ambulantes de pi-
tanzas.

La excepcional vitalidad que distinguié al Modernismo mexicano respecto del resto del con-
tinente fue gracias a la experiencia de la Revolucién (1910-1921). La Conquista y los siglos de
la Colonia habian quebrantado racial, social y culturalmente la regién, generando una socie-
dad desigual. Era imperativo entonces construir una nueva nacioén que uniese a la sociedad
mexicana.

La mistica del nacionalismo fue una construccién de la llamada generacién de 1915%, la
cual se gesté durante la Revolucion. El aislamiento cultural que hubo entre los afios de |a Re-
volucién Mexicana y de la Primera Guerra Mundial, facilitaron una involuntaria descoloni-
zacién que obligd a la élite a mirar hacia adentro y descubrir sus propios recursos culturales.
Durante este periodo se redescubre y valora la cultura mesoamericana, la cual habia sido
despreciada desde la Conquista. El enaltecimiento de la raza fue parte de este proceso (Mon-

13 En un breve pero persuasivo prefacio a los actos de las conferencias que sellaron en 1667 los en-
tonces miembros de la Académie Royale de Peinture en Paris.

14 El esquema clasico estaba compuesto por una pareja de conyuges mostrados con un nifo, ubi-
cados en sus ambientes, ajuares, enseres y los nombres de los grupos sociales al combinarse blancos,
indios, orientales y negros. Las series eran generalmente de 16 obras.

15 Nacidos entre 1891y 1905, compuesta por jovenes burgueses urbanos veinteaieros, que toma-
ron el lugar de los intelectuales del Porfiriato, algunos ocuparon los mas altos escafos del podery la cul-
tura.



sivais, 2008, pp. 982-985). El indigenismo se volvié por primera vez un movimiento cultural
de importancia histérica. El libro Forjando Patria del antrop6logo Manuel Gamio, promovié
la integracién de la sociedad y favorecio la unificacién cultural a través del concepto de
mestizaje.

En este redescubrimiento de la cultura local se incluyen las artes, la moda y la cocina. Desde
la Colonia el gusto habia tenido una correlacién social y racial, que reflejaba la division misma
de la sociedad. En su libro Gamio escribe: «La clase indigena guarda y cultiva el arte prehis-
panico reformado por el europeo. La clase media el arte europeo reformado por el prehispa-
nico o indigena. La clase llamada aristocrdtica dice que su arte es el europeo puro» (Gamio,
1916, p. 66).

El modernismo fusioné ambas herencias, la europea y la prehispanica, agregando un ter-
cer recurso: el arte popular. Jean Charlot ha propuesto que «en el arte popular confluia el arte
indigena y el espanol» (Charlot, 1989, p. 28). Entre los promotores del arte popular se encon-
traban Adolfo Best Maugard, el Dr. Atl y Jorge Enciso, quienes convirtieron este arte en una
moda que caracteriz6 a la pintura mexicana de los afos veinte. Artistas independientes como
Rufino Tamayo sintieron que en el arte popular se encontraba el alma genuina del pueblo y
que era el medio para romper con la academia.

Durante la Revolucion, los pomposos platillos franceses que cubrian las mesas de la élite
mexicana fueron sustituidos por los platillos locales, consumidos por las clases populares
desde la época prehispénica. Estos platillos estaban compuestos a base de frijol, maiz, chile y
calabacines. Desde el Porfiriato proliferaron libros de recetas de cocina mexicana, entre ellas
las ediciones econdmicas dirigidas a un publico popular, como las recetas editadas por Anto-
nio Vanegas Arroyo, las cuales costaban el médico precio de 10 centavos y que incluian ilus-
traciones del artista José Guadalupe Posada. Los grabados de Posada, que se caracterizaban
por una satira politica mordaz, seran una influencia importante de la renovacion del arte me-
xicano. Posada era un agudo critico de las desigualdades sociales del Porfiriato, sus imagenes
no solo se inspiraban en la cultura popular, sino que también se dirigian a un publico popu-
lar, a través de revistas, libros y hojas sueltas. Entre su vasta produccién se encuentran los exi-
tosos recetarios de cocina realizados entre finales del siglo XIX y comienzos del XX. Cada
volumen incluia entre veinte y treinta recetas de platos, en su mayoria tradicionales.

Saturnino Herran fue otro artista de esa transicion, pero él se formé en la Academia de Be-
llas Artes de San Carlos. Era un simbolista que trabajé durante los afios de la Revolucion y
murié a los 31 afios (1918). Se le conoce como el artista del «<alma nacional», el «pintor del
mestizaje» (Ramirez, 1987, p. 22). Herran anticip6 los temas nacionalistas y ello se refleja en
el tipo de frutos que utiliz6 en sus cuadros y en la manera de ennoblecer a los personajes del
pueblo. El friso Nuestros dioses (1916-18), es quizas su obra mas importante y la tGnica que
completd de un gran ciclo pictérico que debié haber decorado las paredes del Teatro Nacio-
nal (hoy, Palacio de Bellas Artes), que afios después serian ocupadas por las obras de Orozco,
Rivera, Siqueiros y Rufino Tamayo. Este frise retrata una escena que enaltece a la raza indi-
gena, exhibiendo la belleza de sus cuerpos. En el friso opuesto, muestra también a la raza his-
pana, personificada con frailes. En el centro un Cristo-Coatlicue, para simbolizar la unién de
ambas razas, de la que surge el nuevo México mestizo. Un detalle significativo en esa ofrenda
lo expresa la sintesis cultural entre las frutas europeas, como es la uva, con las mexicanas. Con
el tiempo, su obra adquirié un caracter ornamental y dedicé suntuosas telas al placer senso-
rial, a través de frutos y flores y otros productos mexicanos.



La naturaleza muerta fue un género recurrente dentro de la produccién de caballete de los
pintores muralistas mexicanos y fue también incluida dentro de sus murales. Sin embargo,
debido a las diferencias de formato entre estos dos tipos de pintura (por una parte, el pe-
queno formato de las pinturas de caballete, apto al analisis formal, por otro el monumental for-
mato de los murales apto a un discurso narrativo), el género de naturaleza muerta deviene
incompatible con el muralismo.

Diego Rivera practicd la naturaleza muerta en su produccion cubista de los afios diez (asi
como también el género del paisaje) y en el proceso de retour a l'ordre (Gltimos afios de la Re-
volucién) en obras como la cezanniana Naturaleza muerta con flores, escudilla de fruta, libro y
tarro de Jengibre (1918)'6. Sin embargo, al analizar la figuracién de la fruta en la produccién mu-
ralista de Diego Rivera, descubrimos que utilizd este motivo con diversos objetivos. Algunas
de las frutas fueron utilizadas para dar un toque decorativo, como sucede con las tehuanas con
frutas en uno de los tableros de los murales de la Secretaria de Educacion Publica. En otras oca-
siones, utilizé el motivo de las frutas con un sentido simbélico, como por ejemplo en la Capi-
[la de la Escuela Nacional de Agricultura de Chapingo. De acuerdo a la lectura de Raquel Tibol,
las mazorcas que acompaian a una mujer indigena, la elevan a una Chicomecdat! - la diosa
mixteca del maiz - contemporanea (Tibol, 2002, p.102). Rivera se inspird probablemente en
el Cédice Borgia' para la realizacion de esta figura.

Chapingo habia sido en el siglo anterior, una de las haciendas mas productivas de su
tiempo. Era un emblema del latifundismo y del viejo orden porfirista. Afios mas tarde se trans-
formé en la nueva sede de la Escuela Nacional de Agricultura que prepararia a los futuros téc-
nicos, quienes reglamentarian las nuevas leyes para entregar tierras a los campesinos.
Recordemos que la cuestién agraria fue el motor mismo de la Revolucién. El latifundismo, que
habia sido el sistema econémico desde la Colonia, negaba la tierra a los campesinos. El sistema
capitalista del Porfiriato habia acentuado las divisiones sociales y la inconformidad entre la po-
blacion. La Revolucién fue «una lucha de posesion», de «antagonismos de clases» y «ningun
otro movimiento revolucionario como el de 1910 tuvo la definicion tan precisa en la lucha por
la tierra» (Mesa, 1960, p. 440).

Rivera firmo el contrato para el mural de la Capilla de Chapingo en 1923. Su proyecto era
exaltar la importancia de la agricultura y del campesinado en el nuevo Estado moderno. La
mujer de la mazorca, como el resto del ciclo pictérico, adquieren un peso politico que refleja
a través de sus imagenes el programa del nuevo gobierno revolucionario. Fue el afio en que
se habian creado también las misiones culturales, un programa pedagdgico moderno para
formar a los maestros rurales que irian a contribuir al desarrollo local y nacional, ensefiando
entre otras materias: <higiene, agricultura, artesania rural, canto, dibujo» (Fell, 1989, p. 149).

16 Paul Cézanne, Nature morte a la théiére, 1902-1906 ca., 6leo sobre tela, 61,4 x 74,3 cm, Amgueddfa
Cymru, National Museum Wales, Cardiff, UK; Paul Cezanne, Tarro de jengibre, 1895, 6leo sobre lienzo, 73
x 60 cm., Barnes Foundation, Philadelphia.

17 Es uno de los tres codices mesoamericanos, conservados en la Biblioteca Apostdlica Vaticana, se
cree fue realizado antes de la Conquista y que llegé a Italia muy probablemente entre 1532y 1533, a tra-
vés de un misionero dominico. El manuscrito pertenecié a Benedetto Giustinianiy después al Cardenal
Stefano Borgia, a quien debe su nombre.



Fig. 5 - Orozco, José Clemente.
Las coles. 1944.

Oleo sobre lienzo.

Ciudad de México,

Museo de Arte Carrillo Gil.

Podemos constatar entonces la importancia que los campesinos, y el campo en general, tu-
vieron para el gobierno revolucionario.

Veinte afios mas tarde, ya en un momento histérico distinto, Rivera realiz6 La Gran Ciudad
de Tenochtitldn (1945) su segundo ciclo pictdrico en el Palacio Nacional — después del gran
mural situado en el cubo de la escalera (1929-1935). La escena muestra el mercado de Tlate-
lolco, que era el centro del comercio del imperio azteca, del cual Rivera captura la vivacidad
de la vida cotidiana. En este mural, Rivera despliega un festin visual de alimentos, atuendos y
colores de una sociedad indigena idealizada. Sin embargo, los tiempos habian mutado res-
pecto de la época de Chapingo. Se habia instaurado el primer gobierno civil desde la Revolu-
cion (Manuel Avila Camacho, 1940-46) y el interés del crecimiento no estaba ya en el campo
sino en la industria. La inestabilidad del clima bélico mundial (el ciclo de once paneles fue ini-
ciado en 1942), el mejoramiento econdémico del pais, que se dio gracias a la guerra en Europa,
y la concesién de los artistas para colaborar con el nuevo presidente, dieron lugar a nuevos
cambios. Es de considerar que este momento histérico distinto se caracteriza también por el
surgimiento de un sistema capitalista. La escena de Rivera refleja el mundo indigena y no el
futuro. La comida tiene una funcién nuevamente central en la dindmica de la escena: un mues-
trario de productos mesoamericanos que Rivera tradujo estéticamente a partir de las crénicas
de los conquistadores, y de otras fuentes. Una manera distinta de representar este tema se
encuentra en el Vendedor de coles (1936), también de Rivera, en donde el peso del costal fun-
ciona como una metafora de la injusticia laboral y social que hundia al trabajador.

José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros por su parte, realizaron bodegones en su
produccion madura. Cabe citar en particular dos obras realizadas por encargo del coleccionista
Alvar Carrillo Gil. La primera es Las coles (1944, Fig. 5) de Orozco en la que utiliza una paleta
de ocres y que contiene una especie de vitalidad intrinseca en las verduras. Este alimento - las
coles - era el mismo que habia sido pintado por Rivera, pero con un resultado muy distinto al
de su colega. En la obra de Orozco, la col asemeja a una bola de fuego que mantiene en suin-



timidad el tono épico y grandioso caracteristico del artista. Por su parte, Siqueiros pinté para
Carrillo Gil la obra Tres Calabazas, que resalta por «su exuberante lirismo y poesia [...] consi-
derandolas pinturas semi-abstractas y de desbordante fantasia plastica» (Gardufo, 2009, p.
130). Segun Raquel Tibol, Siqueiros realizé esta obra en vivo, algo inusual en su manera de
trabajar. La calabaza que, segun se reconoce, es un producto americano, fue de las primeras
representaciones de plantas americanas en Europa, y se volvié también uno de los productos
favoritos de la pintura moderna mexicana.

Concluida la Revolucién, la ciudad capital experimenté un momento de vitalidad artistica en
todas las artes. Junto al muralismo se desarrollaron tendencias vanguardistas como el Estri-
dentismo o mas cautas como los Contempordneos. Al no contar con el patrocinio del estado,
estas tendencias marginales respecto del muralismo se vieron obligadas a progresar como
pudieron, produciendo y organizando exposiciones por su propia cuenta y promocionando
cine y teatro de vanguardia.

En este contexto encontramos a Rufino Tamayo para quien la centralidad de la obra resi-
dia en las caracteristicas propias de la pintura. La naturaleza muerta fue un género que exploré
alolargo de toda su carrera, mostrando una especial predileccion por las sandias. La pintura
de Tamayo combina la exuberancia de color y la riqueza expresiva de materia, contenidas en
una soélida estructura. Tamayo no niega lo mexicano, pero busca captar su alma en la misma
plastica del cuadro. Octavio Paz nos resume la obra de Tamayo de la siguiente manera: «pin-
tura plastica no verbal» (Paz, 1987, p. 349). Esto lo diferencia claramente del muralismo. Ta-
mayo desarticula la realidad y la recompone. Para entenderlo mas claramente, caben comparar
la obra Mujeres en Tehuantepec de Tamayo (1939, Fig. 6) con la obra Tehuanas con frutas de Ri-

Fig. 6 - Tamayo, Rufino. Mujeres en Tehuantepec. 1939. Oleo sobre tela.
Buffalo, Albright-Knox Art Gallery Collection.




vera (1923). En el caso del primero, la fruta tiene una funcién meramente decorativa, los ma-
tices son tropicales y los colores de los vestidos son brillantes. En la pintura de Tamayo, la fruta
no tiene una funcién connotativa de “lo mexicano’, ni rezago de folclore. El artista acepta y re-
conoce la influencia de la escultura prehispanica en sus mujeres totémicas, pero no intenta
plasmar o recrear la realidad. La composicién en la pintura de Tamayo obedece a su propia |6-
gica interna, a un juego de formas y colores que se insertan entre si, sin importar el tipo de
fruta que usa. Se trata més que nada de un juego de reciprocidades entre lineas y colores. Si
por una parte, en la pintura de Rivera se puede percibir el aroma y tocar la textura de la fruta,
en la representacion de Tamayo la fruta parece sintética como un mero juego pictérico.

El género de la naturaleza muerta ocupd una parte relativamente marginal en la produc-
Cion artistica de Frida Kahlo (unas veinticinco obras, de un total de doscientas, aproximada-
mente) y no ha sido suficientemente estudiada. Estas obras fueron pintadas sobre todo en su
Ultima etapa y no son autobiogréficas sino que tienen un interés meramente plastico. La pri-
mera naturaleza muerta es Charola de amapolas (c. 1924) y la ultima es Viva la vida (1954)
(Deffebach, 2007, p. 271-283). Sus bodegones tienen relacién con la vida cotidiana y popular
mexicana. Los cuadros mas personales e innovadores estan relacionados con el lenguaje sim-
bélico mesoamericano de la fertilidad al que transformé en simbolos eréticos. Nos referimos
a cuadros como X6chitl (1938), La flor de la vida (1944), y El Sol y La Vida (1947). Otros cuadros,
como Naturaleza Muerta (con dedicatoria: Soy de Samuel Fastlicht. Me pinté con todo carifio,
Frida Kahlo, 1951) incorporan una figura prehispanica de su propiedad (Deffebach, 2007, p.
271-283). La mayoria de las frutas representadas son tropicales: sandias, melones, jitomates,
calabacitas, etc. Esta seleccién nos demuestra su interés por exaltar los productos oriundos de
México o de consumo comun y socialmente generalizado.

Maria Izquierdo, coetanea de Kahlo, desafi6 en varios medios el ambiente artistico pura-
mente varonil y logro abrirse paso hasta ser reconocida en un contexto sexista. Fue la primera
artista mexicana profesional que expuso internacionalmente en el Art Center de Nueva York en
1930 poco después de haber iniciado su carrera (Debroise, 1997, p. 52). Maria Izquierdo fue com-
pafera de Tamayo y compartieron un estudio entre 1929y 1933, fecha en que terminé su rela-
cién con este. De acuerdo con Nancy Deffebach <ambos usaron en esa época una paleta oscura
y realizaron naturaleza muerta» (2007, p. 271-283). En sus lienzos emerge su adhesion al “arte
puro’; tal como fue promovido por el grupo de Contempordneos, que se oponia al México folcl6-
rico. Después de 1938 conocid a Raul Uribe, un pintor chileno que promovié la venta de sus cua-
dros. Sus pinturas se volvieron mas brillantes y vivas, las figuras mas nitidas, empez6 a usar el 6leo
con mas frecuencia y a imprimir un sello de tipo netamente mexicano. En 1943 realiz6 los co-
nocidos altares domésticos para la Virgen de Dolores, los cuales encajan dentro de naturalezas
muertas. Percibimos en ellos un cambio, ya que abandona la paleta obscura de sus primeras
obras y opta ahora por una mas brillante. Izquierdo amaba la cultura popular, lo que podemos
apreciar sobre todo en sus bodegones. Su enfoque se vincula ahora mas con la corriente nacio-
nalista que en el pasado. La pintora tenia una pasion por el color, en particular los tonos calidos
como el rojo y las tierras y los ocres, caracteristicos de las tradiciones indigenas. Esta es una ca-
racteristica comun con Rufino Tamayo, tal como podemos ver en sus naturalezas muertas de los
afos cuarenta. En la obra Las Alacenas (1947), Izquierdo recupera la iconografia de este mueble
en el cual se guardaban las vajillas, los manteles, y se colocaban las frutas (Fig. 7). Estos espacios
se convierten en una variante de los bodegones del Virreinato.



Fig. 7 - Izquierdo, Maria. Alacena
(Viernes de jugueteria). 1952.

Oleo sobre lienzo.

Ciudad de México,

Museo Nacional de Arte, INBA.
Fotografia: Museo Nacional de Arte / INBAL.

Como hemos podido revisar y ejemplificar, en el periodo posrevolucién mexicana, los
temas “mexicanistas” exaltaron los alimentos locales de manera muy distinta de lo que fueron
las imagenes utilizadas en el Renacimiento europeo. Luego a la Revolucién, los alimentos se
convirtieron en una forma de exaltacion del poder, que van de la mano con los nuevos tiem-
pos politicos, sociales y culturales. En esta modernidad, los frutos asumen un valor politico o
de independencia artistica que exalta la“mexicanidad’, como un valor de identidad nacional.
Estas connotaciones pueden ser encontradas hasta nuestros dias. Los jugosos productos na-
cionales han sido sustituidos por la nueva comida industrial, que en el caso de México ha lle-
vado a una“obesidad epidémica”. En los afios setentas — tan solo un par de decenios después
de Las Alacenas de Izquierdo -, la fruta jugosa del modernismo fue sustituida por la comida
industrializada (chiles enlatados, salsas de empresas transnacionales y tequilas comerciales),
como ha sido representado en la obra Alacena de Antonio Navarrete (1974). La misma pos-
tmodernidad nos refleja hoy una imagen sacrilega de la comida mexicana reducida a chata-
rra (de baja calidad, sin atributos alimenticios) como en la tela Pastel (2015) de Juan Carlos
del Valle. En esta obra podemos ver uno de los tantos productos tipicos dirigidos a la infancia,
y nos muestra tristemente por qué México tiene uno de los mayores indices de obesidad en
el mundo. La otrora sublimacién del pais a través de sus alimentos, parte de la historia mexi-
cana de la colonia a la revolucién, nos queda solamente como un lejano recuerdo.
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