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Amaral, Aracy. Artes Plasticas na semana
de 22. Editora Perspectiva. 3o Paulo, 1976,

Es impresionante, y por demds significativo, el crecido nitmero de mujeres que
actualmente se dedican en Latinoamérica al ejercicio de la historia y la critica
de arte. Desde mi particular opinién, a la cabeza de tan respetables sefioras se
encuentra, en relacién con el arte moderno, la briselefia Aracy Amaral, autora
de una obra sélidamente establecida, tanto por su sabiduria como por lo ponde-
rado y objetivo de sus juicios. A ella se debe el libro que resefio en esta su
tercera edicién. Se trata de un libro singular dentro de la bibliografia del arte
latinoamericano contemprdneo; lo es tanto por su contenido como por la
investigacién exhaustiva realizada y por el método empleado.

El libro trata sobre una semana de arte moderno verificada en Sio Paulo,
en el mes de febrero de 1922; semana que vino a resultar la clave para la apari-
cién del arte moderno en Brasil. Sobre la trascendencia de tal evento la propia
autora nos dice lo siguiente en la introduccién: “A semana de Arte Moderna
de febriero de 1922 realizada em S, Paulo representa un marco na arte contem-
poranea do Brasil, compardvel 4 chegada da Missdo Francesca ao Rio de Janeiro
no século passado ou, no século xvim, & obra de Aleijandinho. Essa manifes-
tagio tem importancia dilatada por ser conseqiiencia direta do nacionalismo
emeregente da I Grande Guerra, e da subseqiiente e gradativa industrializacio
do pais de S. Paulo em particular. Ao mismo tempo em que comencavam a se
assinalar as potencialidades do pais, uma euforia invadia os jovens intelectuais
brasileiros, contagiados de entuciasmo com as festas do Centendrio da Indepén-
dencia...”

Lo que Aracy Amaral realizd, fuera de toda hipérbole, fue una investigacion
histérica exhaustiva sobre el tema de su libro. ¥ como nada se da por genera-
cién espontdnea, asienta que la semana vanguardista paulina tuvo antecedentes
en la exposicién que en 1918 presenté Lazar Segal y la de Anita Mafaldi, mos-
trada tres afios més tarde; ambos habian legado de Europa y eran portadores
de ciertas novedades que presentaban en sus obras. E1 contenido del libro estd
dispuesto en nueve partes, todas de un interés indudable segin el programa
trazado. Asi, por ejemplo, en la primera parte Aracy Amaral se ocupd objetiva-
mente de la escultura, pintura y arquitectuia brasilefia anterior a 1922, y de
las ideas modernistas de renovacién existentes en la obra poética de Mario
de Andrade.

La semana tuvo un sentido destructivo, se trataba de terminar con una fiofia
tradicién mediante una 1enovacién por via internacional, segin las ideas de
Emiliano Di Cavalcanti, autor intelectual del evento y a quien pronto secundaron
tanto los escritores como los artistas de’ Rio y Sdo Paulo. Todo un éxito resultd
la semana desde el punto de vista artistico, pero se asienta que también lo fue
de cardcter “social”. Por el catdlogo publicado se informa del nimero de artistas
participantes, alguno de los cuales resulté todo un descubrimiento, cual es el
caso del escultor Victor Brecheret.

De especial interés resulta la cuarta parte, pues en ella Amaral se ocupé de
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“las ideas en el contexto de la semana”, es decit, recogi6 lo sustancial de las
conferencias que se pronunciaron a tal propdsito por gentes tan distinguidas
como Mario de Andrade, Ronald de Carvalho, Mario Pedrosa y Menotti del
Pichia. Las dos ultimas partes se ocupan de los datos biograficos de los artistas
participantes y de un apéndice documental en el que se incluyen los “Recorda-
¢bes de un sobrevivente da semana de arte oderna”, escritos por Rubens Borba
de Moraes. Una inprescindible bibliografia cierra el libro.

La tarea realizada por Aracy Amaral para dar validez a su libro, resulta excep-
cional por el esmero y la pasidén que puso a lo largo de Ia investigacién, a fin
de recoger los materiales tanto graficos como informativos. Entre los primeros
figuran viejas fotografias de personas, de edificios, muchos de ellos hoy dia
inexistentes, y de obras pictdricas y escultéricas. También aproveché las cari-
caturas y los dibujos comerciales publicados en periddicos y revistas de Sio Paulo
y Rio de Janeiro. Las entrevistas con los supervivientes de la semana, fueron
de rigor obligado.

Todo cuanto reunié Aracy Amaral le permitié efectuar una certera recons-
truccién histérica, mediante el manejo de una ctitica objetiva y de un indudable
conocimiento del arte del siglo xx, tanto brasilefio como universal. La postura
aitica de la autora estd alejada de toda pretension delirante de tipo tedrico,
mas sin embargo en el texto se advierte la postura de una mujer pendiente de
las ideas sociales de su época.

La importancia de la Samana del 22, estudiada por Amaral, va mas alld de
las fronteras brasilefias, pues el evento vino a mostrar la existencia de preocu-
paciones semejantes entre Brasil y otros paises latinoamericanos, ya que es a
partir de la segunda década del siglo cuando aparecié en ellos una profunda
toma de conciencia nacionalista, misma que tendfa a reinvindicar los valores
propios y habria de manifestarse en las artes pldsticas, como el descubrimiento
de la propia identidad; baste recordar que fue precisamente en 1922 cuando
surgio en México la pintura mural, involucrada con el movimiento nacionalista
de Ia Revolucién de 1910.

Un comentario final. El libro de Aracy Amaral se presenta, por lo completo
y convincente que es, como un modelo que seguir; sugzeze gue con un método
de trabajo seme]ante, se pueden realizar en otros paises latinoamericanos las
investigaciones que tanta falta hacen para la historiogiatia artistica de los
mismos. Para el caso concreto del arte de México, el método se puede aplicar

a la famosa Exposicién Internacional de Surrealismo, efectuada en 1940.

X M.

Niepce to Atget. The first century of
photograghy. From collection of André
Jammes, The Art Institute of Chicago,
1977.

Entre €l 16 de noviembre de 1977 y el 15 de enero de 1978 fue presentada en el

Art Institute de Chicago, una singular exposicién de fotograffa procedente
de una famosa coleccién: la de André Jammes. La exposicién se presenté bajo
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el titulo de El Primer Siglo de Fotografia. De Niepce a Atget. El siglo queda limi-
tado por las fechas de fallecimiento de dos pioneros franceses de la fotografia,
Joseph Nicéphore Niepce, quien murié en 1833, y Eugéne Atget, muerto en 1927.

Hoy en dia en que la fotografia cuenta con una aceptacién unénime para ser
considerada como obra de arte, la Goleccién Jammes es a la fotografia lo que las
pinturas de Altamira son a la historia del arte pictérico: el testimonio mds
remoto. La coleccién cuenta con ciento cuarenta y cuatro obras, algunas realiza-
das con las arcaicas técnicas que hicieron posible la aparicién y desarrollo del arte
fotografico. Las fotos reunidas se deben a treinta y dos maestros, entre los que
sobresalen los siguientes: Hippolyte Bayard, William Henry Fox Talbot, Auguste
Salzmann, Charles Simart, Paul Nadar, Roger Fenton, Julia Margaret Cameron,
Charles Négre, Eduard Steichen, Clarence Hudson White y Alfred Steiglitz.

El catdlogo de la exposicién, espléndidamente ilustrado, da razén, mediante
ocho breves textos, de la importancia tanto de los fotégrafos como de las obras
que constituyen la valiosa coleccién. Dos textos iniciales sirven de introduccién;
los restantes se ocupan de los distintos petiodos transcurrides durante un siglo,
en el progreso de la fotografia; estos seis textos y las biografias de los viejos
mestros, fueron redactados por el personal especializado en asuntos fotogrificos
del propio Museo.

El primer texto €5, en realidad, la introduccién al catilogo; fue gscrito por
David Trevis, conservador asociado en fotograffa en Instituto de Arte de Chicago.
Trevis justifica generosamente la existencia de los coleccionistas, considerando
los estuerzos y propdsitos de éstos, en cuanto a que salvan de la destruccién las
obras que ha creado el hombre. Lineas adelante asienta que las colecciones de
fotografias son lo mds reciente de estas actividades, y sin reservas hace elogios de la
Coleccién Jammes, pues gracias a ella, el primer siglo de la historia de la fotogra:
fia, con los limites indicados, pudo exhibirse en el Museo.

De la coleccion se ocupan en el segundo texto, Marie-Thérése y André Jammes.
La historia sobre la formacién del valioso conjunto es presentada. Asi el lector
se informa de que André Jammes pertenece a una scgunda generacién de colec-
cionistas de fotografias, la cual aparecié después de la Segunda Guerra Mundial.
La recoleccién de las fotos fue pata él, algo asi como ensamblar Ia historia dis-
persa de la fotografia. La coleccién naci6é con una novedosa concepci6n archivista,
no existente veinticinco afios atrds, lo que imposibilitaba efectuar el estudio de
la historia de la fotografia, pues no se contaba con el material reunido. En la
Coleccién Jammes hay obras maestras, muchas de las cuales se exhibieron por vez
primera en los Estados Unidos gracias al Instituto de Arte de Chicago. Un niimero
significativo de fotos de autores que vivieron en Europa, se encuentran en la
coleccién, mas ésta también cuenta con valiosas obras de fotégrafos norteameti-
canos, los cuales contribuyeron, desde muy temprano, al desatrollo de este arte.
Algunas fotos de la coleccién pertenecieron a pintores y grabadotes, quienes las
tenfan en alto aprecio, como es el caso del Autorretrato de Julia Margaret Came-
ron, que pertenecié a Gustavo Doxé. Los autores del texto afirman que desde 1937,
aflo en el que se presentd la primera exposicién sobre la historia de la fotografia,
organizada por Beaumont Newhall, ésta ha recorrido lentamente el camino que
la llevé hasta los museos de Bellas Artes; a ello contribuyé eficazmente la presen-
cia de la segunda generacién de coleccionistas de fotos. Cuando al fin fue acepta-
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da como obra artistica, los historiadores estudiaron y divulgaron el proceso de
su evolucién.

En el momento en que los pintores franceses advirtieron las posibilidades repro-
ductivas de la fotografia y sus relaciones con la pintura, trataron de aprovecharla
de inmediato; ¢s de sobra conccido el caso de Eugenio Relacroix. En la Coleccion
Jammes llama la atencién el crecido nimero de fotografias de los pintores que
pronto se dedicaron al nuevo arte, los cuales procedian, en su mayor parte, del
taller del académico Paul Delaroche. De esa manera se explica el porqué de los
temas de esas fotos, tomadas de manera semejante a como lo hacfan los pintores
al componer sus telas; los temas se relacionan con el paisaje campestre y urbano,
con €] retrato y el desnudo; sobre este 1ltimo son interesantes las dos fotos de
Charles Simart, tomadas en 1856, una de una mujer y la otra de un hombre, mas
curiosamente en estas fotografias (es posible que sean las primeras que se cono-
cen con este tema), su autor se interesd en tomar las partes mds significativas,
eréticamente, de los desnudos. Pero no cabe duda de que el desnudo femenino
fue un tema preferido por los primeros maestros de la lente. De Braquehais
existe un desnudo cubierto con un velo, verdaderamente sensacional como obra
del arte fotogrifico de una época especifica; fue tomado en 1854. En la Colec
cin Jammes figuran otros desnudos dignos, siquiera, de ser mencionados aqui,
como el ya clasico, a color, debido a Edward Steichen, fechado en 1904; y los
contenidos en el dlbum de Clarence H. White, de 1909.

Las imdgenes de los paises “exéticos”, pronto fueron captadas por las lentes.
Posiblemente Feélix Teynard fue el primero en ocuparse de las pirdmides de
Egipto. Y nuestro viejo conocido Desiré Charnay, en 1858 fotografié tanto los
edificios de Mitla, en Oaxaca, como el milenario 4rbol d Santa Maria del Tule,
del cual existe una foto en esta coleccién. En cuanto a los habitantes de esos
paises y sus partlculates costumbres, sobresalen las obras del rumano Charles
Szathmari, quien visit6 a Rusia, Turquifa y Grecia. La arquitectura despertd
también especial interés; en 1845 en un daguerrotipo de autor anénimo, se tomd
la primera vista de la Puerta de San Dionisio. Catedrales, palacios, conventos,
puentes, castillos, fuentes y conjuntos urbanos, fueron asuntos elegidos. De 1845

wand Aal nalle Mhavlae O1:0L6..3
€5 una vista paﬁozan‘uca de El Escori tde, GEC1 Augxca Charles Clifford.

El retrato fue tema fundamental, como ya se comprende. En la coleccién se
encuentra una copia del heliograbado de Joseph Nicéphore Niepce, con Ia
imagen del Cardenal D’Amboise (1827). Otros retratos sobresalientes son los
debidos a David Octavius Hill, sobre cuatro personajes desconocidos vistos de
perfil (1843-47) ; asi como los que Hippolite Bayard realizé en 1846 sobre su
propia imagen. De inapreciable valer documental resultaron los de Victor Hugo,
tomados por su hijo Chatles, en 1853 y los de Louis Pasteur y Charles Baudelaire,
entre otros, de Paul Nadar. No se puede dejar de mencionar la calidad existente
en los retratos hechos por el alemin Hugo Erfurth.

Por todo lo anotado hasta aqui se puede apreciar el valor de la coleccién de
fotogratias de André Jammes, expuesta en el Art Institute of Chicago, valor que
queda de manifiesto en el catdlogo de la muestra.

X. M.
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Donnan, Christopher. Moche Art and Ico-
nography, UCLA Latin American Centex
Publications, University of California, Los
Angeles, 1976.

Este libro, de lectura amena, ofrece una informacién amplia sobre la cultura
moche; presenta, ademds, la aplicacién de un método que permite comprender
algunos de los temas principales del arte de dicho pueblo. Donnan basa su
estudio en una coleccién de 7 000 objetos, debidamente catalogados, contindose
ademds con 70000 fotografias y un gran nimero de dibujos.

El autor emplea en su método dos recursos que en el estudio de la iconogratia
mochica resultan novedosos: las fuentes histéricas y las analogias etnograficas.
En un tiempo se pensé que las primeras no serfan de utilidad a causa de los
ocho siglos transcurridos desde la existencia de dicho pueblo hasta la iniciacién
de los testimonios escritos; sin embargo, como lo demuestra Donnan, las fuentes
permiten entrever condiciones sociopoliticas y costumbres de gran antigiiedad.
En cuanto al material etnografico, el estudio se enfoca a las practicas de los
curanderos; el autor pudo encontrar similitudes de interés entre los utensilios
empleados por los curanderos de hoy en dia, de la costa norte del Pert, y algunos
objetos hallados en tumbas o reproducidos en vasijas mochicas. Entre ellos se
incluyen: sonajas, bastones de madera con figuras labradas, cierto tipo de semi-
llas, etcétera. Puede notarse, asimismo, que varios animales frecuentemente mode-
lados o pintados en la cerdmica moche, tienen todavia un significado simbélico
en el shamanismo actual, como, por ejemplo: el biho, el colibri, el 4guila,
el venado, el felino y otros.

Segtin €l autor, dentro de la temdatica del arte moche, que €1 considera limitada,
puede identificarse un tema de importancia singular, al cual denomina iema de
presentacion. Se trata de una ceremonia compleja, con varios participantes, los
cuales se acompafian de objetos simbdlicos. En ella se ofrece una copa a un
personaje, cuyo tamafio mayor, indica su papel primordial; como parte del rito
se sangra a un prisionero, El tema, ademis de aparecer en vasijas, se pintd

. . - . ;
en un mural mochica descubierto en Pafiamarca, Debido al estado incompleto

del mural, solo se conservaron los personajes secundarios, identificables por su
tipo de atavio. El descubrimiento de copas y sonajas de cobre, pertenecientes a la
misma cultura, y muy semejantes a los pintados en dicho ceremonial, corrobora
la importancia del mismo. Mtltiples piezas artisticas, y diversos objetos, cuyo
significado se desconocfa anteriormente, pueden ahora identificarse por su
vinculo con el tema de presentacion.

Segtin Donnan, en el arte moche hay una ausencia de temas mundanos; todo
lo representado, aun las escenas eréticas, tenian un cardcter religioso. Hubiera
sido de interés que, en esta parte, el autor se hubiese referido a un numero
mayor de obras (entre ellas las famosas vasijastetratos), y explicara su rela-
cién con lo ritual.

Donnan no se limita, en este libro, al estudio de la iconografia moche, y asi
nos habla de los tipos de materiales empleados en las manifestaciones artisticas;
los rasgos que permiten distinguir las especies de animales representados; y los
cinones seguidos por los artistas. En esta ultima parte, se refieren a las posturas
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variadas de las figuras, a su escala y a los elementos utilizados para diferenciar
los sexos y las clases sociales. También trata del tamafio relativo de las figuras,
ya que puede variar segtin su jerarquia, su disposicién dentro de la superficie de
la vasija, o por el lugar que-ocupa dentro del campo visual. Al hablar de la
perspectiva, curiosamente no menciona uno de los recursos usados por los moches
para denotar la distancia espacial, el cual fue estudiado por Kubler, en su
libro Art and Architecture of Ancient America. Dicho recurso consiste en inver-
tir los objetos que se suponen més alejados. El libro ilustra, también, varios
e]emplos de vasqas modeladas, y de disefios pintados, plobables obras de un
mismo artista,

En otros capitulos, el autor se refiere a las fases cronoldgicas y a los hallazgos
arqueolégicos. En cuanto a las primeras, describe las formas de las vasijas perte-
necientes a las diferentes fases de la secuencia moche, y su tipo de ornamenta-
cién mds caracteristico; muestra, ademds, la evolucién estilfstica de la pintura.
En su capitulo sobre los descubrimientos arqueoldgicos, nos hace ver cémo éstos
periiten aclarar el significado de algunos elementos representados en la icono-
“grafia moche.

Gracias a esta investigacién de Donnan vy, por otra parte, los andlisis meticu-
losos de Elizabeth Benson, dados a conocer en varias publicaciones, es posible
empezar a penetrar en la iconografia compleja del arte moche, uno de los
estilos artisticos mds importantes del antiguo Peru.

N. G. S.

Solis Olguin, Felipe R., Catdlogo de Es-
cultura Mexicana del Museo de Santa Ce-
cilia Acatitlan, México, Instituto Nacional
de Antropologia e Historia, 1976. Colec-
ciéon de los Museos.

Los copiosos y variados catdlogos del Instiuto Nacional de Antropologia e

.

Historia, se acrecientan con la aparicién de un volumen dedicado a la escultura

mexica que se conserva en el Museo de Santa Cecilia Acatitlan, Fstado de
M¢éxico. Este museo regional es, sin duda, uno de los mis importantes con que
cuenta aquella dependencia, como lo muestra el catdlogo que ahora comento;
el nimero de piezas ahf conservadas y la variedad de temas representados salta
a la vista, a pesar de la deficiente presentacién en el libro.

La zona arqueoldgica de Santa Cecilia Acatitlan —inmersa en la vasta drea
metropolitana del Valle de México— adquirié mayor importancia por el hecho
acertado de que las autoridades del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, promovieran el acondicionamiento del actual museo contiguo a dicha
zona. Asf, la visita al sitio resulta obligatoria tanto para los interesados en
las antigiiedades mexicanas, como para los nedfitos que encuentran ahi un
remanso fisico y espiritual en medio del trdfago capitalino; el mapa que se
incluye en el libro es buen guia para la visita.

Es de encomiarse el tino del autor Felipe Solis al prestar su atencién al
rico fondo escultérico conservado en el museo —que, dicho sea de paso, ne
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tiene ninguna medida de seguridad—; sin embargo, creo que su empefio apenas
se cumplié parcialmente.

Pienso que el propésito fundamental de un catilogo es mostrar al publico
interesado un material que sirva de base a futuras investigaciones de distinto
género; mucho me temo que el autor del que me ocupo pasé por alto esta
consideracién elemental. De tal manera que advierto varjas limitaciones que
voy a considerar.

A pesar de que se trata de un catdlogo, la nota introductoria resulta infima,
casi nula, en relacién con la cantidad y variedad de piezas que muestra,
Por muy reciente que sea la historia del museo, bien hubiera valido la pena
una explicacién mds amplia acerca del mismo, de la museografia, del material
en exhibicién y, mds todavia, de la zona arqueolégica en torno a aquél; lo
cual, el autor, mds que nadie, conoce perfectamente. Apenas se toma en consi-
deracion, por su brevedad, la indicacién que hace respecto a que los materiales
exhibidos provienen de las colecciones del Museo Nacional de Antropologia,
que otros son del lugar mismo y que algunos mds proceden de sitios lejanos
como los valles de Morelos o la costa del Golfo de México. Pero no abunda
en mayores explicaciones por lo cual pudiera haberse reservado tan reducida
informacién.

En ningtn momento consideré Felipe Solis que era necesaria una explicacion
del criterio que siguié para elaborar las cédulas que aplica a las esculturas,
las cuales son, por otra parte, minimas, pues se reducen a mencionar cinco
datos, a saber: nimero de catdlogo, ntimero de inventario, procedencia de
la pieza, materia prima y las medidas. Se nota por cierto un criterio no muy
ortodoxo para referirse a algunos de esos datos, quizd el término material,
en lugar del de materia prima, resultara menos pretencioso; pudo también
reducir lo de anchura maxima y espesor mdximo a: ancho, alto y espesor.

Por lo que se refiere a las cédulas en si, llama la atencién el titulo con
que designa a cada una de las piezas, sobre todo a las que identifica como
deidades; al resto las menciona solo por su forma evidente; por ejemplo:
figuras humanas. En el caso de la figura 26, el titulo que utiliza para designaila
es inadecuado, porque no se sabe si la escultura es original o se trata de
una copia.

En cuanto a las descripciones de las piezas, a mi modo de ver, unas pecan
por mds y otras por menos. Las primeras, por el hecho de referirse a los
rasgos formales y ornamentales mds obvios en las esculturas, al grado de resultar
totalmente inttiles en la mayoria de los casos. En cuanto a las segundas pecan
de menos porque no dicen nada importante acerca de ellas. Algunas descrip-
ciones resultan confusas, pues se refieren de manera indistinta a la funcién
que desempefian diferentes esculturas, por ejemplo: guerreros y portaestandartes;
tal como emplea los términos parece que se trata de piezas iguales en cuanto
a su funcién. (figuras 7, 8, 9 y 10). Otras descripciones son de dificil com-
prensién, como en alguna en la que sefiala que la escultura presenta “un retoque
reciente” (fig. 16).

Hay también otras descripciones vagas, ya que el autor se refiete a que
presentan un “retoque reciente” (fig. 16), o que “la pieza estd erosionada, por
lo cual las facciones han desaparecido. Los ojos y la boca muestran huellas
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de retoque posterior” (fig. 66). Parece contradictorio que si han desaparecido
las facciones, ¢como es que los ojos y la boca muestran huellas de retoque
posterior? A lo anterior puede ajiadirse el uso inadecuado de ciertos términos
al describir las esculturas; por ejemplo, dice que los brazos estan “‘adheridos al
cuerpo” (fig. 14) o que la escultura presenta una “perforacién en el pecho”.

Otro error que advierto en este catdlogo es incluir observaciones —en muchas
de las cédulas— que se refieren a identificacién de deidades, con base en
sus atributos. También me parece harto desafortunado que el autor, al des-
cribir algunas de las piezas, utilice categorfas como proporcidn; sirva de ejemplo
la figura sefialada con el num. 11, respecto de la cual dice: “es una escultura
bien proporcionada, de formas redondeadas y pesadas” (?); pienso que si se
manejan tales categorias seria deseable una explicacién de ellas. Jgual ocurre
cuando califica la calidad de las piezas, pues sefiala que algunas son de
“tosca manufactura” (figuras 15, 18) o que “es evidente, en este caso, la pobreza
del tabajo escultérico” (fig. 19), también que “los rasgos faciales de esta
cabeza del dios de la lluvia estin pobremente trabajados” (fig. 33); asi como
que “la escultura estd ejecutada con una técnica rudimentaria” (fig. 36),
también que la escultura “tiene una talla muy tosca” (fig. 50); en todos los
casos sin decir en relacién a qué las estd calificando. También encuentra
ejemplos en que dice: “apreciamos una extraordinaria esbeltez en la pieza,
caracteristica poco comin en esculturas de este estilo”; parece dificil entender
su apreciacion estética cuando mno ha hecho referencia a patrones tales como
esbeltez ni tampoce ha definido estilo.

En el caso de la figura nim. 30 sefiala que no fue terminada, pero sin
apuntar las razones que lo llevan a tal afirmacién. Otras veces tampoco indica
por qué piensa que las piezas son fragmentos (figuras 33, 36 y 57).

Lo que parece que sale fuera del propdsito del catilogo —que se anuncia
como catilogo de escultura mexica—, es que incluya piezas coloniales como
la sefialada con el nim. 34; me parece un error incluirla. Quizd lo haya
guiado un poco el deseo de mostiar piezas novedosas, pero en todo caso me
parece mds significativa la pieza marcada con el nim. 77, por los disefios
y la manera como estin realizados.

Por ultimo guiero reparar en algunas aseveraciones que hace en varias de las
cédulas; por ejemplo, al describir la figura num. 70, dice que procede de
Xochicalco, Mor., con lo cual crea una verdadera confusién pues no se sabe
si la pieza es mexica y procede de ese lugar, o si cortesponde a la cultura
que habité el lugar en su época de mayor esplendor; parecerfa lo primero,
pero si se lee la aseveracién que el mismo autor hace: “las representaciones
de peces son poco frecuentes en el arte Mexica”, la situacién no queda nada
clara. Respecto a la figura 55 indica que se trata de una columna; ¢en qué se
basa para tal afirmacién? Por lo que se refiere a las figuras 83 y 84, que
de hecho es la misma pieza, dice que sufrié mutilaciones en la época colonial,
cexiste algin método seguro que permita afirmar de qué época datan las
mutilaciones que presentan las piezas”?; algo parecido ocurre cuando habla
de la figura ntm. 78, pues dice: “después de la conquista fue utilizada como
pila de agua bendita”; ¢existe algin documento que permita aseverar lo anterior?

A lo mencionado debe agregarse que la impresién del libro en nada favorece
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al texto, pues se sacrificé un material fotogrifico de excelente calidad en
aras de un precio bajo para el libro. Nunca dejaremos de lamentar el criterio
mostrado por algunas dependencias en sus ediciones; no obstante que las materias
primas han elevado su costo, siempre que se trate de textos como el presente,
en que es necesario dar cuenta cabal al lector de un matrial inédito o de no
tacil acceso, es de primera importancia cuidar la calidad del material ilustrativo.

Al principio de esta resefia sefialé que me parecia afortunado que Felipe
Solis hubiera prestado atencién al grupo de esculturas mexicas conservadas en
el Museo de Santa Cecilia Acatitlan, pues considero que a pesar de constituir
un grupo tan heterogéneo —sobre todo en lo que se refiere a los temas repre-
sentados—, resultan bien importantes cuando se realice un estudio de mayor
envergadura sobre el arte mexica. Sin embargo, a mi juicio, se reflexioné poco
acerca de que el material por publicar necesitaba de una introduccién mis
amplia, y, sobre todo, de un criterio para presentarlo; como hemos visto, los
titulos elegidos para designar a cada pieza resultan inadecuados, cuando no
confusos. En cuanto al orden seguido para presentar las esculturas pienso que
previamente debi6é hacerse una clasificacion formal que diera mayor coherencia
al catdlogo; tal vez si se hubieran agrupado por su aspecto formal evidente,
me parece que la descripcion serfa més facil utilizando un lenguaje apropiado.

Considero fundamental en un trabajo de este tipo, no emitir ningun juicio
valorativo acerca del material presentado; mds todavia, cuando no se explica
previamente cudl es el punto de vista y la posicién que el autor guarda respecto
al arte que representa tal material; no es conveniente, por lo tanto, utilizar
categorias subjetivas como a las que el autor se refiere: “el realismo con
que se esculpié esta cabeza de serpiente produce un efecto siniestio” (?)
Lo mismo s¢ podria decir de la técnica con la cual estin realizadas las piezas,
El utilizar un lenguaje especifico en la descripcion de ciertas esculturas resulta
peligroso, pues no todos los lectores estdn familiarizados con ¢él; hay que
insistir mds bien en la informacidn que el lector no ve, ya que, como €n
este caso con la fotograffa se pretende dar cuenta cabal del aspecto que
presenta la pieza para que, a partir de ella, el lector se forme un juicio propio
y utilice el material de la manera que le resulte mas conveniente.

Breves consideraciones como las anteriores, en mucho hubieran favorecido
al material escultdérico tan certeramente escogido por Felipe Solis. Reconozco
su acierto al presentar en este catdlogo un conjunto escultdrico poco conocido
y en buena parte inédito para las mayorias; sobre todo cuando se recuerda
la pelitica seguida siempre por las autoridades del Museo Nacional de Antro-
pologta, en el sentido de considerarse guardianes tnicos y ommipotentes del
rico patrimonio artistico precalombin@ actitud que llevada a sus excesos v
extremos, ha privado a méds de un investigador de realizar estudios que en
muchos casos enriquecerian la escasa historiografia del arte precolombino.

Mi felicitacién al autor por mostrar este material escultérico —aunque con
las limitaciones que sefialé con anterioridad—, pues de otra manera lejos
estaria el dia de que se conociera —como ocurre con otro tanto— una minima
patte del legado artistico mexica.

J. G V.
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Alfredo J. Morales. Francisco Niculoso Pi-
sano. Publicaciones de la Excma. Dipu-
tacién Provincial de Sevilla, Sevilla, 1977.

No cabe duda que entre los estudios humanisticos, los de historia del arte
son los menos favorecidos en cuanto a su realizacién y difusidn; por eso resulta
loable que cualquier institucién, en cualquier lugar, se preocupe por fomen-
tarlos. Seflalo esto porque me parece harto meritorio el hecho de que la
Diputacién Provincial de Sevilla, desde tiempo atras, se haya tomado ¢l empefio
de incluir entre sus actividades la publicacién de monograffas de arte bajo
el rubro de Arte Hispalense.

Hasta el momento son catorce los nimeros que han visto la luz publica;
desgraciadamente el tiempo, la distancia y el correo, entre otras contingencias,
me impiden emitir un juicio acerca de toda la coleccidn. Por ahora quiero
referirme al libro de Alfredo J. Morales dedicado a la obra que Francisco
Niculoso Pisano realizé en la propia ciudad de Sevilla,

Como otros libros de la coleccibn que antes mencioné, éste de Alfredo
Morales sigue los lineamientos de aquéllos en cuanto a su presentacion. Asi,
cuatro partes distingo en el estudio: la vida, la obra del artista, algunos aspectos
socioeconémicos en intima relacidn con la produccién del Pisano y, por ultimo,
el catilogo de sus obras; completan el estudio buen nimero de léminas en
color y blanco y negro, la mayorfa adecuadas al texto que ilustran.

La primera parte es la mds breve pero, aun asi, el autor logra darnos la
imagen del artista llegado de Italia a la ciudad del Guadalquivir, a fines del
siglo Xv, para vivir en ella durante los treinta primeros afios de la centuria
decimosexta; una afirmacién de Morales hay que destacar aqui: Francisco
Niculoso Pisano fue el introductor de una nueva técnica en la elaboracion
de azulejos. Asimismo, introdujo un nuevo tipo de ornamentacion: el grutesco;
ambos aspectos le proporcionaron fama y dinero entre sus contemporaneos.

Lo que puede considerarse como la segunda parte del estudio se refiere

la técnica de la azulejerfa; aqui, Alfredo Morales procura apuntar los

a
distintos pasos que se siguen en la la elaboracién de las piezas. Principia con

el andlisis etimolégico de la palabra azulejo, para Iuego describir las prin-
cipales —y a la vez distintas— técnicas con que trabajan los artesanos sevillanos
hasta y durante la estancia de Pisano en tierras hispalenses. Conviene advertir
que el autor no se cifie estrictamente a la explicacién idcnica, sino que va
més alld e insiste en el aspecto ornamental de las piezas; tanto es asi que
dedica casi cuatro pdginas a la explicacidn del concepto grutesco. Lo cual
se entiende al recordar que el mismo Morales considera que Francisco Niculose
Pisano fue quien introdujo tal gusto decorativo en la ciudad de Sevilla.

En la tercera parte del trabajo, el autor hace varios apuntamientos acerca
de aspectos socioeconémicos que permiten conocer y valorar mejor la obra del
artista Pisano. Dichos aspectos se refieren a la funcién que desempefiaron los
gremios y las hermandades en la produccién artistica y artesanal durante varios
siglos; en vano tratarfamos de entender la obra de un artista como Niculoso
Pisano sin los apuntamientos hechos por Morales.
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En cuanto a la obra de Francisco Niculoso Pisano me parece acertado el
que Morales reflexione, en primer término, sobre la importancia de los talleres;
continda estableciendo una relacién entre las obras pisanas y las que se
elaboran en Talavera de la Reina, para pasar al estudio de las obras, dividido
en tres apartados: obras conservadas, obras desaparecidas y obras de taller,
para concluir con el catdlogo de las mismas.

Como podra advertirse la estructura del libro es sencilla; pero, ante todo,
pretende informar al lector acerca de un artista cuya obra fue fundamental
en la ciudad de Sevilla durante el primer tercio del siglo xvi; en este aspecto
creo que no se puede hacer mayor objecién al estudio de Morales. Sin embargo,
Morales rebasa el aspecto informativo para anotar reflexiones acerca del arte
espafiol del Renacimiento; lo cual enriquece mds su libro.

No obstante, después de leer el texto de Morales creo poder hacer un
pequefio reparo en la segunda parte; pienso que, en honor a la verdad, no
es clara ni completa la explicacién que da acerca de las técnicas de la azulejeria
que se practicaban en el solar hispalense antes y durante la estancia de
Niculoso Pisano. En mi opinién el autor sacrificé una explicacién mayor y
por tanto mds completa en aras de la brevedad del libro.

Por el contrario, si algin mérito habrfa de mencionar en el libro de Morales,
me inclinarfa por apuntar, en primer término, sus apuntamientos acerca del
gremio y la hermandad de los alfareros; y conste que soy consciente de que
a pesar de su brevedad y sin estar referidos completamente a la época en
que vivié el Pisano, permiten formarse una idea del ambiente en que debié
moverse el artista. Mds atin, pienso que éstas son las paginas mejor logradas
por Alfredo Morales en este pequefio estudio.

Otros aspectos de interés son los que se refieren a la existencia y funcio-
namiento de los talleres. En el caso de Francisco Niculoso Pisano, dice Morales:
“hasta el taller del maestro italiano debieron acudir muchos jovenes deseosos
de ser instruidos en la nueva técnica cerdmica. Estos aspirantes colaborarian
en las diversas tareas del taller, ya se tratase de la preparacién del barro
o de la mezcla de minerales para obtener los colores, dejando para el maestro
las labores mds delicadas e importantes. Pero con esta preparacién propiamente
técnica recibirfan una formacién teérica que los capacitarfa para llegar a
formar taller por cuenta propia y a ser considerados maestros del oficio”. En
mi opinién, el pdrrafo anterior sintetiza lo que es comin denominador en el
arte hispdnico, incluyendo las llamadas artes mayores, o sea que, dadas las
condiciones socioecondmicas en que se producia, €l arte en buena medida era
colectivo,

Por otra parte debo apuntar que si me he detenido a comentar —aunque
sea brevemente— el libro de Alfredo Morales, es porque pienso que puede
servir como punto de partida para el estudio de la azulejeria novohispana
que, en tanto hereda la tradicién hispdnica, muchos de los planteamientos
sefialados por el autor podrian encontrar eco en la informacién que conjun-
tamente brindaran las obras y los archivos conservados en nuestro pais. Mis
atn, los resultados particulares que se obtuvieran al estudiar ese aspecto del
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arte novohispano enriquecerian nuestra imagen acerca de la historia novo-
hispana.

Por eso es que, sin cortapisas, recomiendo la lectura del libro comentado;
enhorabuena a su autor y a la institucién que lo patrociné.

J-G. V.
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