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NOTAS BIBLIOGRAFICAS

Gutiérrez Solana, Nelly, Cédices de Méxi-*
co. Historia e Interpretacién de los gran-
des libros pintados prebispénicos. Panora-
ma Editorial, México, 1985,

La difusién de nuestra cultura prehispdnica puede llevarse a cabo con cono-
cimientos sdlidos y seriedad profesional; asf lo demuestra el libro recientemente
aparecido de la doctora Nelly Gutiérrez Solana. En efecto, este libro es, en su
brevedad, una aportacién a la divuigacién de un aspecto de la creatividad de
los pueblos del México antiguo. En la parte introductoria, la autora hace una
relacién de las téenicas empleadas en la manufactura de los libros pintados
por los artifices prehispanicos; asi, se refiere a los materiales usados: las pieles
curtidas de animales, el llamado papel indigena o amate (hecho de corteza
de arbol) y las telas. Establece también la distincidn entre cddice, que es la
tira de papel o de piel doblada a manera de biombo protegida por cubiertas
de madera, y cuya lectura se realiza en sentido horizontal, y de derecha a iz-
quierda; tira que, como su nombre lo indica, es una faja angosta compuesta
de pedazos de piel o de papel; rollo, pedazo largo y estrecho que se envuelve
formando un cilindro, v lienzo, que consta de una sola hoja, de piel o de papel.
La autora agrupa los cdédices de acuerdo con los temas en ellos representados;
sigue de esta manera el criterio propuesto por John B. Glass en ¢l volumen
decimoquinto del Handbook of Middle American Indians. De esta suerte, los
manuscritos pintados forman conjuntos segin tratan de asuntos religiosos, ri-
tuales vy calendéricos, como los del grupo Borgia, o los que representan temas
histéricos, como los cddices mixtecos v los anales del altiplano de México.
Relacionados con los Gltimos estidn los manuscritos genealdgicos. Hay otros
que tratan de cartografia y mapas, y unos mas que podrian designarse como
cédices econdmicos, ya que consignan registros de propiedad de tierras, censos,
impuestos y tributos. Un tltimo conjunto de manuscritos versa sobre costum-
bres indigenas.

Cuatro son los capitulos de este libro: el primero se tefiere a los cédices del
grupo Borgia, el segundo, a los c6dices mixtecos; el tercero, a los cddices ma-
vas, y el cuarto, a los cédices de la cultura mexica y de otras culturas afines.
En cada uno de ellos, se describe, en particular, las caracteristicas, la historia
y las distintas versiones que se han emitido acerca de su contenido.

Ei capitulo de ios cédices del grupo Borgia, se inicia con una relacién del
cédice que da nombre a este conjunto, y que hoy se guarda en la Biblioteca
Apostélica Vaticana. La autora sigue, en lo esencial, el estudio del investigador
alemdn Eduard Seler; asi, sefiala que se trata de un libro de presagios com-
puesto principalmente de secciones relacionadas con el Tonalpohualli v que
consta de una patte que le es peculiar, que contiene escenas de gran comple-
jidad y atin no comprendidas cabalmente. De sus 39 hojas, 38 se pintaron por
ambos lados. Es uno de los cddices prehispanicos mas importantes, por ello
la autora le dedica una descripcién mds amplia.
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Los otros cédices de este grupo, a saber: el Vaticano B, el Féjérvary Mayer,
el Laud y el Cospi, tienen rasgos que permiten integrarlos en un mismo con-
junto. Todos fueron pintados antes de la conquista, estdn hechos de piel de
-animal, se doblan a manera de biombos, se relacionan con el Tonalpohualli y
registran augurios y presagios.

El criterio fundamental para distinguir y agrupar los cédices mixtecos res-
ponde a los temas que representan: las genealogias de las dinastias de los sefio-
rios mixtecas; por eso difieren de los cédices del grupo Borgia. Siete son los
codices mixtecos: el Nuttali, el Vindobonensis, el Bodley, el Selden, el Colom-
bino, el Sdnchez Solis y el Becker 1. No todos son prehispanicos, pero mues-
tran un estilo picidrico que les otorga unidad.

Alfonso Caso fue uno de los més insignes estudiosos de este grupo de c4di-
ces; él demostrd su procedencia y establecié la cronologia de las dinastias mix-
tecas del siglo VII al siglo XVI. Dice Caso: “Llamaban los mixtecos Naandeye
a sus cédices, que escribian para memoria de lo pasado; deseaban, como nos-
otros, saber los antecedentes de lo que sucedia entonces; se interesaban por
conservar escritas sus peregrinaciones, sus conquistas, los nombres y hazafias
de sus caudillos v la genealogia de sus reyes. En suma, escribian historias”,

El c¢édice Nuttall que se encuentra en el Museo Britdnico de Londres, es,
posiblemente, uno de los dos cédices enviados por Cortés a Carlos V en 1519,
A decir de la autora, es “uno de los més hermosos cédices mixtecas”; en su
anverso se narra la genealogia de las dinastias de Tilantongo y de los sefiores
de Teozacoalco y de Cuilapan. El reverso relata patte de la historia del perso-
naje “8 Venado”: sus casamientos, sus conquistas y sus actos rituales, La his-
toria de “8 Venado” contintia en el cddice Vindobonensis vy en el cdice Bod-
ley. Aquél es el otro que, tal vez, fue enviado a Carlos V por el conquistador.
Hoy en dia, se aloja en la Biblioteca Nacional Austriaca y “es el {inico manus-
crito de la regién mixteca que nos da una relacién extensa de los dioses y las
creencias miticas de esta regién”,

Muy distantes de los cuidadosos relatos de las hazafias v acontecimienios
de los personajes mixtecos son los asuntos tratados en los cédices mayas, de
los cuales se ocupa Nelly Gutiérrez Solana en el tercer capitulo de este libro.

Sélo tres se conservan: el Dresde, el Madrid o Trocortesiano y el Paris o
Peresiano; sus nombres primeros remiten a los lugares en que hoy se encuen-
tran. Son similares, en los temas que representan, a los cddices del grupo Borgia,
y fueron elaborados en papel hecho de corteza de drbol “que en maya se llama
copo”. Doblados a manera de biombo, se dividen por medio de lineas rojas en
hiladas horizontales,

El cédice Dresde, de gran perfeccién en sus imdgenes y en los glifos que a
ellas acompafian, fue realizado hacia el siglo XII y es, acaso, copia de uno
maés antiguo. En sus 39 hojas pintadas por ambos lados, se figuraron tres asun-
tos principales: los almanaques usados para el culto y la adivinacidn, las tablas
de los eclipses y las relacionadas con el planeta Venus, y las profecias para los
afios y para los katunes.

En el dltimo capitulo la autora trata los cédices hechos después de la con-
quista: el Borbénico, el Tonaldmatl de Aubin, el cédice Magliabecchiano y
la Tira de la Peregrinacién. Estos mantienen en su estilo la tradicidén pictdrica
prehispanica,
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El mds importante, sin duda, es el cédice Borbénico, por la calidad excep-
cional de sus pinturas y por la copiosa informacién sobre dioses, fiestas y ce-
remonias del mundo azteca. Se ha discutido si fue elaborado antes de la con-
quista, pero domina la opinidn de que se realizé hacia 1541 y que procede
de Iztapalapa o de Culhuacan, Es, ademads, el cédice de mayor tamano; cada
una de sus 36 hojas mide 39 cm de lado.

Este lib1o, destinado a un putblico no especializado, oftece en su lectura facil
fa informacién esencial acerca de los documentos inapreciables que son los
cédices prehispdnicos; a més de esto, al dar a conocer a los lectores de habla
espafiola lo que son y lo que significan los libros pintados por nuestros ante-
pasados, extiende y enriquece nuestra cultura nacional,

Beatriz de la Fuente.

Lombardo de Ruiz, Sonia, Diana Ldpez de
Molina, Daniel Molina Feal, Carolyn Baus
de Czitrom y Oscar |. Polaco, Cacaxtla, el
lugar donde mueve la lluvia en la tierra,
SEP-INAH-Gobierno del Estado de Tlax-
cala-Instituto Tlaxcalteca de la Cultura, Mé-
xico, 1986.

Este libro, que versa sobre el afamado sitio prehispanico de Cacaxtla, esta des-
tinado a llamar la atencién de un piiblico mayor que el que se interesa nor-
malmente en las publicaciones sobre la arqueologia mesoamericana. La presente
obra presenta ademas el intetés de ser colectiva e interdisciplinaria. Trataremos
aquf cada una de las cuatro partes que la componen.

Diana LOPEZ DE MoLiNA v Daniel MovLiNnA FeaL: La Arqueologia, pp. 11-
79. Esa primera parte estd a cargo de los arqueblogos responsables de las
principales excavaciones realizadas en el lugar entre 1975 y 1979. El propd-
sito principal de su intervencidn es el de “enmarcar los murales en su con-
texto mayor. .. recordar algunos aspectos sobre la regidén donde se encuentra
Cacaxtla y sobre los datos procedentes de la arqueoclogia o la etnohistoria re-
lativa a ella” (p. 13).

Principian con una presentacién de las bondades del medic ambiente de
Cacaxtla que disfrutaba antafio de una laguna hoy desecada. Prosiguen con
una resefia de las informaciones etnohistéricas relativas a los Olmeca Xicallan-
ca: “ya que pensamos que ellos son los que gobiernan y dominan en Cacaxtla,
los materiales arqueoldgicos deben ir definiendo mejor [su] imagen” (p. 17).
Basandose en el “mosaico Ileno de huecos y lagunas” estudiado por Wigherto
Jiménez Moreno y Paul Kirchhoff, los autores proponen una sinopsis de la
historia de ese grupo: “...los Olmeca Xicallanca tuvieron su origen en esas
regiones [Golfo v Sureste], mantuvieron nexos con sus habitantes pero ya habian
emigrado al Altiplano en los momentos de la construccidn y apogeo de Teoti-
huacan. De ahi que a Puebla y Tlaxcala ingresen desde la cuenca de México
atravesando la Sierra Nevada...” (p. 16). Los tolteca-chichimecas se habrian
apoderado de Cacaxtla poco antes de expulsar de Cholula a los olmeca xica-
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llanca en el siglo trece y tal conquista marcaria el fin de su historia. A pesar de
ese esfuerzo de sintesis, los autores no logran sin embargo despejar las serias
dudas del lector en cuanto a la identificacién de los creadores de los murales,
ya que para la época de su ejecucién (siglos séptimo y octavo) no se dispone
de datos histdricos firmes. La atraccién de esa identificacién hipotética reside
obviamente en que explicarfa en cierta medida la presencia tan significativa
de elementos surefios en los murales.

La exposicién de los datos arqueolégicos empieza por la presentacién de
la secuencia cronolégica de la regién. Adolece de graves contradicciones y
lagunas, en particular en cuanto a la situacién prevaleciente durante la época
del impacto teotihuacano en la regién (250-600 d.C) o en cuanto a lo que
sucede entre la fase siguiente con las famosas pinturas v el abandono del sitio.
Prosiguen su exposicién con una presentacién del asentamiento a diferentes
escalas, desde la gran unidad que conformaban los cerros de Cacaxtla v del
Xochitecatl hasta los diversos conjuntos arquitectdnicos de las zonas ceremo-
niales del sitio mismo de Cacaxtla. De ese modo podemos apreciar cabalmente
las limitaciones espaciales de las excavaciones, realizadas casi exclusivamente
en un solo recinto ceremonial, el llamade Gran Basamento, con la excepcidn
del Monticulo B v de algunos pozos estratigraficos en los alrededores. Como
lo reconocen los autores, son “unidades palaciegas de la clase que ostentaba el
poder, aposentos sacerdotales, templos, patios y plazas de acceso restringido
Ique] fueron el objeto primario de estudio. Las inferencias sobre la sociedad
que las produjo son por lo tanto limitadas™ (p. 20). Para aclarar mas la ubi-
cacion del drea excavada en el contexto del gran conjunto Xochitecatl-Cacaxtla,
un plano topografico general habria completado Gtilmente la pequefia foto aérea
poco nitida de la 14mina 3, vy la existencia de tal levantamiento se puede su-
poner por la inclusién de topdgrafos en la lista de colaboradores, detallada en
los agradecimientos iniciales, Las excavaciones no son referidas temporada
por temporada, con pormenores de los hallazgos més scbresalientes y de las
técnicas de excavacién y de restauracidn aplicadas in sifu, De ese modo, se va
perfilando el entorno arquitecténico de los mutales que dichas excavaciones
se encargaron de reconstruir. En un apartado tocante a la restauracién, los auto-
res se pronuncian en el sentido de que los murales se queden in sifu, porque
“remover las pinturas se convertirfa en un acto contra la ciudadania” (p. 31).
Para proteger las pinturas contra los elementos naturales, opinan que “los te-
chos deberfan confundirse lo mas posible con las estructuras para no dafar
el entorno”, y precisan que tendrian que ser techos reversibles e individuales.
Al concluir sobre este punto, sin embargo, parecen olvidarse de esas recomen-
daciones: “no importard de qué tamafio sea la cubierta protectora (techo,
domo, etc. ..), siempre serd preferible a destruir el contexto” (p. 32). Parecen
asi dar su acuerdo tdcito a lo que entonces, en 1986, era un proyecto ya con-
trovertido, o sea el techo gigantesco que cubre todo el Gran Basamento. Al
respecto, extrafia la ausencia en la presente publicacidén colectiva de una parti-
cipacién en la cual se hubiera sustentado la defensa de dicha solucién protec-
tora, propugnada por las mismas instancias administrativas que propiciaron
la publicacién del libro gue nos ocupa.

Prosiguen presentando sucesivamente los logros alcanzados en los diversos
campo del estudio arqueoldgico: la arquitectura, los murales, la cerdmica, la
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litica y otros materiales. En cuanto al primer campo, después de haber des-
tacado sus caracteristicas propias y haber descrito cada construccién separa-
damente, trazan su evolucidén general: “El Gran Basamento que aparenta ser
una eminencia natural del terreno, es el resultado de la superposicién de un
nimero no determinado de etapas constructivas... por lo menos siete mo-
mentos diferentes de construcciones, algunas podrian tener entre si muchos
afios de diferencia y otros podrian ser pequenas modificaciones, sin embargo
todos hablan de una larga tradicidn. ., Es posible que este basamento descanse
sobre una pequefia elevacidén natural pero su altura actual es al menos 90%
artificial” (pp. 32-33).

El anélisis de las informaciones transmitidas permiten delinear dos fallas
importantes en la reconstruccién de dicha evolucidn arquitectdnica del Gran
Basamento, a pesar de las dimensiones imponentes de los trabajos alli reali-
zados por los autores. Tal como ha sido despejado, el Gran Basamento recu-
bre los restos de la larga ocupacién anterior aln intocada (en un sondeo a
16 m abajo del Patio Hundido, los autores hallaron atn fragmentos de estu-
coy, ¥ los vestigios de las tltimas fases constructivas, que recubrian las ruinas
despejadas, se hallaron sumamente erosionados y trastornados por la actividad
agricola. Por lo tanto, para poder ubicar en una perspectiva diacrdnica las
diferentes fases constructivas se hace patente la necesidad de acceder a cons-
trucciones tanto de la época teotihuacana subyacente, probablemente también
adoinadas de murales, como igualmente a vestigios mejor conservados de las
Gltimas fases de ocupacién de los siglos X a XII, cuando la presencia de los
olmeca-xicallanca en la regién es explicitamente referida en las fuentes histd-
ricas. Por otro lado, para poder apreciar cabalmente los logros alcanzados en
las excavaciones del Gran Basamento, hubiera sido muy oportuno apoyar el
texto no solamente en el plano general, en el cual se imbrican las muiltiples
superposiciones, sino también en una serie de planos en los cuales se habria
sintetizado el analisis de cada una de las etapas consiructivas mds significa-
tivas. A pesar de ocupar una tercera parte del texto y de las ilustraciones,
el andlisis de la cerdmica estd lejos de alcanzar los dos objetivos fundamentales
de cualquier publicacién al respecto, o sea el de dar a conocer un material
clasificado, a fin de permitir comparaciones con otras colecciones, y el de
ofrecer una serie de consideraciones sobre el significado espacio-temporal
de dicha clasificacién con base en elementos tales como la estratigrafia, la
petrografia, etc. Es posible que la clasificacién de la cerdmica de Cacaxtla
realizada por los autores sea sélida, pero su presentacién impide al lector com-
probar su validez, al toparse con incoherencias y desorden. Asi, como ejemplos
entre varios, se anuncia la presencia de 18 “grupos™ (la categoria clasificatoria
més amplia) v se presentan solamente 17; o para apreciar el contenido de las
30 “familias” (la categoria intermedia) més alld de la simple enumeracion
ofrecida, el lector tendria que reordenar completamente la parte descriptiva
de las 230 “variantes” (la categorfa minima). Las ilustraciones no remedian
las fallas en la ordenacidén de las informaciones, porque los dibujos ilustran
solamente 30 de las 230 variantes, y para identificar de qué se trata hay que
armarse de paciencia porque vienen identificados solamente por el nimero
de la variante sin indicacién del grupo al cual ésta pertenece, mientras que, en
la descripcién de las variantes éstas vienen agrupadas por grupo; asi que para

239


http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1987.58.1357

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1987.58.1357

reconocer cada dibujo hay que recorrer la decena de paginas dedicadas a la
descripcién de las variantes. De ese modo, el logro de esa presentacién es més
bien el hacernos participes de la desesperante incertidumbre que aqueja al
principio a cualquiera que tiene que enfrentarse a un material ceramico por
clasificar. Para recaudar la escasa informacién proporcionada por esa clasifica-
ciébn de la cerdmica, el lector necesita conservar la misma paciencia, Primero
se percatard con sorpresa de que se multiplicaron curiosamente los obstdculos
para poder atribuir algiin valor cronolégico a las colecciones recaudadas. Gran
parte de la cerdmica proviene de capas de relleno de las superposiciones cons-
tructivas del Gran Basamento que, por lo tanto, proporcicnan solamente una
serie de limites postquem y éstas se vuelven ain més difusas porque la colum-
na de esas superposiciones quedé muy incompleta, como vimos. Por otra parte,
el apoyo que debian aportar los quince pozos estratigraficos para establecer la
cronologia cerdmica quedé considerablemente debilitado, pues en la obra se
tomaron en consideracién solamente dos de ellos. La razén aducida para tan
severa seleccidn (solamente esos dos se abrieron en las inmediaciones del Gran
Basamento) no satisface, ya que el material cerdmico ha de proporcionar datos
para una cronologia no solamente de un conjunto arquitectdnico particular
sino, por lo menos, para todo un asentamiento v su zona de influencia, Dos
cuadros nos exponen la distribucién temporal del material cerdmico, pero su
utilidad es muy telativa. La ldmina 61 nos da los porcentajes de frecuencia
de los 17 grupos taxondémicos segln las unidades de excavaciones, como son
las capas de los pozos y las dreas del Gran Basamento, para los cuales los
autores atribuyen fechas basadas en la superposicién de las estructuras y en
fechamientos C14, El problema reside en el hecho de que tales “grupos” son
unidades clasificatorias tan amplias e indefinidas, que su distribucién puede
dificilmente ser significativa para el establecimiento de una cronologia a base
de la cerdmica; aunque llama la atencidn que el grupo “N”, el mds preciso
por ser el de los anaranjado delgado, de clara filiacién teotihuacana, esté au-
sente de los tnicos niveles considerados como anteriores a 650 d.C. La 14mi-
na 62 presenta la distribucién de una categoria més precisa —las variantes—,
pero con dos limitantes graves. Por una parte, detalla las unidades cronoldgicas
solamente para el Gran Basamento, mientras que para los pozos y el Monticu-
fo B da tnicamente el total de los tiestos. Por otra parte, no se presentan todas
Ias variantes, sino sélo una estrecha seleccién de 30 apenas; v como en lugar
de porcentajes adentro de cada pozo o Area de excavacién se nos da el ng-
mero absoluto de tepalcates, las comparaciones son irrelevantes, ya que so-
lamente nos permiten percatarnos de fyue en algunos puntos de las excavaciones
los restos de cerdmica eran menos abundantes que en otros, variaciones que
en el caso de rellenos de construccién son el fruto del azar. Los autores mis-
mos parecen haberse dado cuenta de la falta de relevancia de dichos cuadros,
pues no se refieren a ellos cuando nos ofrecen algunas consideraciones sobre
las implicaciones de la presencia de ciertas variantes. Entre ellas, resalta la
afirmacién de que se reconoce en el material cerdmico de Cacaxtla el Coyo-
tlatelco Rojo sobre Bayo, y la identificacién de esa famosa cerdmica con un
grupo étnico particular, el de los olmeca-xicallancas. Sin embargo, tal identi-
ficacién queda por comprobarse, porque las variantes que corresponderian
al Coyotlatelco nc son mejor presentadas ni mejor fechadas que el conjunto
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de la cerdmica. De modo que no se puede compartir su optimista conclusién
relativa a la cerdmica, segdn la cual “los materiales proporcionaron algunos
datos que nos han permitido distinguir la produccién alfarera local de la fo-
ranea y vincular ambas con algunos aspectos del grupo Olmeca Xicallanca y
su poca estudiada arqueologia” (p. 70). Lo que si sale a relucir es que la
definicion de la llamada cerdmica Coyotlatelco amerita el trabajo conjunto de
estudiosos de varias dreas mas, como la de Tula o de la Mesoamérica Margi-
nal, entre otras, en cuanto a su definicién y a su distribucidn espacio-temporal.

El otro problema que ofrece este estudio de la cerdmica es que junto con
la presentacién de otros materiales, como el utillaje litico o de hueso, ocupa
un lugar considerable sin aportar més informacién que la de un inventario,
mientras que los murales y los relieves quedaron presentados de modo muy
poco satisfactorio y aun algunos de ellos fueron dejados sin estudiar. Se en-
tiende de cierto modo que los murales de la Batalla y los del pértico del edificio
A no hayan sido ampliamente estudiados en esta parte, ya que son el objeto
de la otra participacién mayor en la presente obra. Pero para los otros mu-
rales v los relieves, ¢s de lamentar que el registro sea incompleto y el anéa-
lisis deficiente. El mural de Cuarto de la Escalera, el mds antiguo despejado
por los autores, y el relieve sobre un pilar del edificio E son los menos des-
favorecidos porque, por lo menos, se publica de ellos un dibujo completo,
aunque el del mural no es muy cuidadoso y obviamente le falta el color. En
el edificio A, el mural del cuarto interior queda ilustrado solamente por dos
dibujos parciales, sin que se pueda apreciar el conjunto, mientras que el re-
lieve que recubre parte de las pinturas en el pértico estd ilustrado en fotogra-
fias cuya exposicién demasiado confrastada y cuya falta de nitidez impiden
una lectura satisfactoria. La situacién es atn peor para los vestigios de un
mural y de un altorrelieve que se hallaron ya no in situ, sino desprendidos
de su pared y cuidadosamente enterrados en el relleno del Patio Hundido. So-
lamente se ofrecen de cada uno una foto de un fragmento tomada cuando
se estaban despejando en las excavaciones. {No hubo oportunidad en el campo
de registrarlas debidamente con dibujos y fotografias adecuadas? (Los frag-
mentos quedaron pulverizados al momento de intentar recogerlos de modo
que su estudio posterior resultd imposible? Muchas preguntas no reciben con-
testacién, pero queda claro que esos vestigios quedaron sin analizar, ya que
lo tnico que acompafia a dichas ilustraciones es una lista sucinta de los mo-
tivos que se lograron identificar a primera vista.

Otra fuente de informacién arqueoldgica que quedé insuficientemente ex-
plotada es la de las inhumaciones, en particular las del ~cnjunto que se iden-
tifica como el entierrs de un sacrificio colectivo de infantes (p. 23), En reali-
dad, no queda demostrado en el texto ni el cardcter simultdneo y colectivo
ni el de sacrificio. Las “claras huellas de mutilacién”, como seria el tnico dato
referido de un térax aislado, no permiten descartar la posibilidad de una si-
tuacién muy comiin en la cual las mutilaciones no habrian sido voluntarias
en un acto sacrificial, sino accidentales sobre cuerpos inhumados y removidos
por un nuevo entierro, algunos conservando atin suficientes partes blandas para
preservar la asociacién anatdmica del esqueleto a pesar de la remocidn. Esas
mutilaciones azarosas son comunes cuando un relleno de construccidn ha sido
utilizado muchas veces como sepultura.
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En resumidas cuentas, la primera parte del libro que nos ocupa es doble-
mente decepcionante porque su lectura nos demuestra que los trabajos reali-
zados en Cacaxtla quedaron extremadamente limitados, sin comparacién po-
sible con la importancia de los muzrales y porque el andlisis de los materiales
reunidos en esas circunstancias se revela incompleto. Hay que reconocer que la
situacién era excepcional, el desafio fuera de lo comin, En un drea de Meso-
américa atin poco conocida, a pesar de su ubicacién central, s¢ encuentra de
pronto una serie de murales que plantea imperiosamente preguntas relativas
a la superestructura, a las cuales no se pueden contestar sin disponer del ade-
cuado contexto arqueoldgico. Como agravante, ese rico acervo de informacio-
nes atin por descifrar nos es transmitido por un tipo de vestigios de los cuales
los arquedlogos solemos hoy en dia desconfiar porque no se prestan a codifi-
caciones simplificadoras o porque carecen de una aparente seriedad cientifica:
las obras de arte. Se dio asi la paradéjica situacién en la cual los arquedlogos
que tuvieron el privilegio y el goce de descubrir los murales, de disfrutar de
st contemplacién diaria durante tantas temporadas y que trabajaron ardua-
mente para restituirles el entorno arquitecténico y velar por su conservacién,
al momento de ofrecer al piblico una sintesis de sus investigaciones en Ca-
caxtla, no lograron liberarse de tan limitantes prejuicios cientificistas y abordar
ese tipo de materiales arqueoldgicos por 1o menos con el mismo detenimien-
to que ameritaron de su parte los tiestos o el utillaje litico.

En cuanto a st tesis concerniente a los Olmeca Xicallanca, los datos reuni-
dos en las excavaciones no fueron los adecuados en cantidad y en calidad para
remediar a las deficiencias de las fuentes histéricas. Ni aun la Hegada de una
nueva poblacién en ¢l Epicldsico ha quedado demostrado, ya que para tal
efecto habria sido necesario primero comparar ese periodo con el anterior
para determinar en qué medida las diferencias podrian haber correspondido
a dicho fenémeno demografico y politico. Al contrario, los vestigios del Clédsico
quedaron précticamente intocados abajo de las etapas constructivas despejadas
y se encuentran probablemente también en otras partes del amplio sitio de
Cacaxtla-Xochitecatl, Por otra parte, los escasos materiales fordneos recogi-
dos, como son unos tiestos, la materia prima de ciertos ornamentos de piedra
o las conchas de mar, no permiten definir la naturaleza de los contactos que
sostenfa la poblacién de Cacaxtla con otras surianas, contactos a los cuales
hacen claras alusiones los murales descubiertos y que constituyen una de las
preguntas mas interesantes que resolver en Cacaxtla.

Sonia LomBARDO DE RuUlz, La pintura, pp. 209-500. En la segunda parte
del libro estan considerados tinicamente los dos murales mejor conservados
encontrados hasta entonces en Cacaxtla, o sea el de la Batalla y el del pértico
del edificio A. Esa seleccidn es de lamentar en la medida en que el riguroso
método de anélisis escogido por Sonia Lombardo hubiera sido particularmente
idéneo para rescatar toda la informacién posible de los vestigios de los otros
conjuntos. El mal estado de conservacidén de éstos no hubiera permitido com-
pletar todos los niveles del estudio, pero si se habria dispuesto de un regis
tro mas satisfactorio que el ofrecido por los arquedlogos en la primera parte
del libro, y probablemente también ese examen hubiera aportado un material
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comparativo valioso para el acercamiento a la pintura mural de Cacaxtla que
propone Sonia Lombardo.

En la introduccidn, detalla los tres pasos de su método de trabajo que son:
el examen directo de los murales, una sintesis de la pintura en Cacaxtla y, final-
mente, una ubicacidn de esa expresidn artistica en su contexto histdrico. El
primer paso comprende a su vez tres niveles para cada uno de los dos con-
juntos pictéricos. En primer lugar, se intenta descifrar el significado inmediato
de la representacidn, y para tal efecto se sigue el método implementado por
Santos Ruiz y que empieza en un analisis sistemético de cada categoria como
son la figura, el orden y la métrica, para fundirlo en una lectura sintética de la
forma que determine los motivos, el orden de su lectura v el peso relativo
de cada uno en ¢l conjunto considerado como un “texto” a descifrar. Segin
las proposiciones de Panofsky, ese primer nivel, pre-iconogréfico, serviria de
base a un estudio iconografico del lenguaje social y a un estudio iconolégico
del lenguaje simbélico. Asi pues, al concluir la introduccién metodoldgica, el
lector puede esperar encontrar un acercamiento riguroso a las obras pictdri-
cas en el cual se basarian las interpretaciones de diversas indoles. Sin embar-
20, desde el principio, desde el anélisis formal del conjunto de La Batalla, pue-
de percatarse de que no se cumplié esa promesa implicita de superar las limi-
taciones tan comunes a los estudios iconogréficos edificados sobre una serie
de postulados ajenos a las obras mismas e imposibles de comprobar. Ejempli-
ficaremos aqui solamente algunos de los procedimientos que atestiguan la
fragilidad del edificio interpretativo levantado por Sonia Lombardo, y esen-
cialmente la premutra con la cual s¢ realizé el primer paso del estudio, el
examen directo de las obras. Al analizar los agrupamientos que retinen a las
figuras humanas representadas en el mural de La Batalla, Sonia Lombardo
empieza por reconocer un cierto ordenamiento y lo ilustra esquemdticamente
por medio de una sucesién de corchetes. Acorta abruptamente ese anélisis de
la composicién al enfatizar la importancia de dos criterios para diferenciar
dichos agrupamientos. Estos son la orientacién y dindmica de los personajes
y la ubicacién del agrupamiento en el friso en ambos lados de la escalera. El
primer elemento distintive le permite efectivamente reconocer los dos conjun-
tos en los que figuran los personajes principales de los dos bandos que se en-
frentan en esa batalla, Sin embargo, el emplazamiento en el friso es operativo
solamente en uno de los dos casos, cuando ocupa el lugar donde cae natural-
mente la vista del espectador que accede a la escalera, mieniras que el otro
agrupamiento principal no disfruta de tal ubicacién privilegiada, “desperdi-
ciada” para un agrupamiento secundario. Ese “mal uso” del espacio no lleva
a Sonia Lombardo a dudar del valor de su criterio para entender las intencio-
nes del creador de las pinturas, sino a aplicarle un juicio de valor en cuanto
a la claridad de 1a composicién. Las diferenciaciones entre los agrupamientos
que la autora juzga “secundarias” son precisamente las que ponen énfasis en
la diversidad y complejidad compositiva y son, por ejemplo, ¢l ntmero y las
diversas actitudes de los personajes dentro de cada agrupamiento y el largo
de éste. La jerarquizacién simplificadora establecida por Sonia Lombardo en-
tre los dos agrupamientos principales v el conjunto de todos los otros “secun-
darios” niega rotundamente esa expresiva variedad de las escenas representa-
das en cada una. De ese modo, un friso que por su compleja composicidn, en
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la que cada escena parece importante en si y que evoca irresistiblemente una
epopeya homérica con sus combates singulares, nos es traducida en un rigido
relato del enfrentamiento de dos ejércitos regimentados. La misma esquemati-
zacién deforma su examen de la figura humana, para la cual procura sola-
mente subrayar las diferencias entre los dos campos enemigos, por lo menos
las mds obvias, y lo que distingue a los jefes, pero desdefia la variedad de las
petsonificaciones en cada grupo. Obviamente, no puede negar que dichas
variaciones han de obedecer a algin significado, como seria el rango socio-
militar, sin el cual esos guerreros serian soldados de carnaval, pero no da im-
portancia al evidente interés del pintor por individualizar a cada personaje,
cada accidn y cada momento del enfrentamiento, precisamente por medic de
los sub-elementos considerados no-significativos, como son los atuendos y los
yelmos, por ejemplo. Sorprendentemente, no se toman en cuenta aqui dos
aspectos de las representaciones con los cuales se acent@a el contraste entre
los bandos antagénicos: la desnudez y las crueles heridas de los surefios de-
rrotados frente a la vestimenta y lo incélumne de los vencedores; menos atin
se discute si esos contrastes han de traducirse como modos expresivos o lite-
ralmente, tal como aparentemente lo hace Sonia Lombardo en su interpreta-
¢cidén de los surefios, a quienes considera sacerdotes agredidos por los aguerti-
dos nahuas.

Si consideramos las insuficiencias sefialadas en las informaciones histdricas
y arqueolGgicas que salieron a relucir en la primera parte del libro y si adver-
timos ademds las limitaciones del andlisis de la forma por falta de un deteni-
miento adecuado, no nos sorprenderenios de que el andlisis iconografico del
llamado “lenguaje social” adolezca de la debilidad comin a las interpretacio-
nes de ese género, carentes de puntos concretos en qué apoyarse y que resultan
imposibles de comprobar. Las primicias del anélisis iconogréifico de la batalla
es una aceptacién de la hipétesis de la identificacién de los autores de los
murales con los Olmeca Xicallanca y unas -consideraciones generales sobre el
Clésico del area maya y sobre Teotihuacan, Las dos conclusiones principales
a las cuales lega la autora es que la batalla representada no es una contienda
militar, sino un enfrentamiento entre sacerdotes, y que las pintdaras fueron
fruto de la unién de dos culturas.

Los sacerdotes serian integrantes de dos grupos étnicos antagénicos, el pri-
mero mas relacionado con los conocimientos y la religidn que propicia la
agricultura y el segundo con la guerra sagrada. Aquél serfa el grupo vencido,
seria maya y adoraria a un primitivo dios Quetzalcatl; el segundo, el vence-
dor, renditia culto a Tlaloc én su advocacién de jaguar y serian olmeca-xica-
llancas nahuatizados. El carécter sagrado del conflicto, cuya crueldad quedé
traducida con alta fidelidad, no estd demostrado en alglin elemento de la re-
presentacién sino, tautoldgicamente en consideracién a las fechas que ubican
la obra en el Clésico, o sea en el Horizonte Teocrdtico: “fen el] Clésico. ..
teocratico. . . la actividad guerrera asi como la comercial. ., no se hacen visi-
bles por si directamente, sino supeditadas a la religién...” (p. 225).

Para demostrar que “las pinturas de la Batalla hacen evidente que el grupo
que realizé los murales habfa asimilado e interiorizado costumbres y précticas
sociales de dos culturas, la mava y la nahua, construyendo su propia cultura
[la de los Olmeca Xicallanca]”, la autora se bhasa sobre todo en un cuadro
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cemparativo entre rasgos mayas y teotihuacanos, presentes en el mural, La
validez de dicho cuadro es discutible, tanto por la naturaleza heterogénea de
los elementos considerados como por su disparidad espacio-temporal y por
la ausencia de comparacién con sitios tan significativos del Epiclasico como
Xochicalco. Finalmente, resulta singularmente irreal una cultura a tal grado
receptiva que se defina por la conjuncidén de influencias externas.

En el estudio del lenguaje simbdlico, Sonia Lombardo distingue el conjunto
de glifos de un mensaje simbdlico més general. Para los primeros, se apoya
en el estudio anexo de Carolyn Baus para reconocer las filiaciones nahuas,
mixtecas y de Xochicalco, para distinguir los glifos segiin su relacién con las
otras figuras y para concluir que los glifos dan “mayor precisién respecto a
la narracién” (p. 229). Certifican que se trata de personajes reales, uno de
los cuales es un héroe cultural llamado “3 Venado”, y que el conjunto del
significado glifico se refiere a Tldloc como numen guerrero y del agua en
la tierra. En ambos lados de la escalera se narraria un mismo hecho ocurrido
el dia 2 Flor en el lugar del Sacrificio Precioso. Los personajes principales
setfan solamente dos, representados dos veces, la primera cuando se hirid al
principal maya y la segunda cuando se le iba a sacrificar. Notemos que si
seguimos tal interpretacién, curiosamente, en un mismo dia histérico se sana-
ron las graves heridas del jefe maya y se le cambiaron sus atavios ceremonia-
les para alistarlo para el sacrificio en el mismo campo de batalla,

Si a nivel del estudio iconogréifico del lenguaje social son numetrosas las
aseveraciones imposibles de demostrar, a nivel iconol6gico el estudio culmina
con la “interpretacién alegérica en un contexto mitico” de una sociedad para
la cual ni la historia ni la arqueologia han logrado atin aportar las informa-
ciones iddneas, para la cual por lo tanto cualquier intento de comprobacién
se vuelve totalmente ilusorio, a pesar del intento de la autora de superar el
“cardcter de sintesis intuitiva” del anélisis iconolégico de Panofsky por la via
de una interpretacidén materialista, Esta “vinculara la tematica a las bases
econémicas y la ubicara de acuerdo a las relaciones sociales vy al papel del
estado, para la mejor comprensién de su significado™ (p. 213).

En tal interpretacién alegdrica de la Batalla, la autora fundamenta el titulo
hermético dado al libro: “As{ la Batalla es... un sacrificio alegbrico que se
refiere a un mito que es la sublimacidn que le dan un sentido cGsmico, mesid-
nico a las actividades del grupo... el sactificio de los sacerdotes aves en
manos de los sacerdotes jaguar aseguran, en el pensamiento magico-teligioso,
la subsistencia de la poblacién. .. Quetzalcdat], .. benéfica Iluvia que trae el
viento, muere tras luchar con la tierra personificada por el jaguar identificado
con Tliloc para lograr su fertilidad; sélo con su sactificio, la ticrra puede
germinar” (p. 229).

Abundando en la perspectiva materialista, la autora considera que ei men-
saje simbdlico lieva otro, destinado a consolidar el poder de los olmeca-xica-
llancas como “grupo comerciante-guerrero que invade el valle y hace tributar
a los agricultores” por medic de “una amenaza encubierta de una guerra de
sojuzgamiento”, Lo de “comerciante-guerrero” es una obyia alusién a la {nica
situacién documentada al respecto en las fuentes histdricas, la de los pochte-
cas mexicas, sin detenerse a considerar los abismos de tiempo y de espacio
que median entte Cacaxtla y Tenochtitlan, ni tampoco en el hecho de que
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por ahora los trabajos arqueoldgicos estén lejos de permitir entender el papel
del comercio en la vida econdmica de Cacaxtla en el siglo VIIL.

El estudio de los murales del pértico del Edificio A sigue los mismos pasos.
E! andlisis del lenguaje visual empicza por una oportuna reintegracién del
conjunto de las cuatro pinturas en su forma original, hoy incompleta, que se
integraba armdénicamente a la arquitectura, Después, el examen sc¢ hace aln
més expedito que para los murales de la Batalla, porque se basa en una com-
paracién con esta pintura para examinar los elementos similares, invertidos
o nuevos en la misma oposicién “maya-nahua”, para analizar la figura, el or-
den y la métrica y para constatar una relacidén distinta entre las influencias
teotihuacanas y las mayas .

En su andlisis del lenguaje social, Sonia Lombardo enfatiza la dualidad ex-
presada en los motivos de los paneles y las jambas, unificados por la cenefa
con sus alusiones al universo de todas las aguas conocidas y por las fauces
de la tierra fecunda de donde emerge el maiz floreado. Interpreta esa dualidad
como una referencia al caracter dual del poder politico en vigor en ese enton-
ces en Cacaxtla. Retoma as{ la proposicidn hecha por los arquedlogos en la
primera parte, con base en la Crénica de Mufioz Camargo, la Historia tolteca-
chichimeca y un estudio de Pedro Catrasco, La misma forma de gobierno
habria perdurado en Cholula desde los tiempos de los olmeca-xicallancas has-
ta el siglo XVI, mucho después de su derrota, y habria existido también en
Cacaxtla. Finalmente, se apoya en la hipotética asociacién de los sefiores ol-
mecas de Cholula con el cultivo de riego y de temporal expresada en la Historia
tolteca-chichimeca para concluir: “El hombre-dguila, Aquiach representa a
los cultivadotes de temporal; el hombre-jaguar, Tlalchiach, a los cultivadores
de riego, mismos que constituian las dos bases de las fuerzas productivas, sus-
tento de la economfa” (p. 236). Al respecto, una lectura de la pintura de Ca-
caxtla a la luz de la Historia tolteca-chichimeca hubiera ameritado mayor
detenimiento, en particular para resolver ciertos puntos enigméticos, Asf, por
ejemplo, en la pintura los dos personajes no llevan ninguno de los elementos
que caracterizan a los tlatoani olmecas de Cholula, mientras que la oposicién
aguila-jaguar que caracteriza los dos paneles aparece en la fuente histdrica
relacionada estrechamente no con el poderio de los olmecas en Cholula, sino
con el de los toltecas en Chicoméztoc. Por otra parte, no se hace notar la apa-
rente contradiccién entre la aseveracidn de Pedro Carrasco seglin la cual el
Tlalchiach tiene por insignia al jaguar y seria el sumo sacerdote de Quetzal-
c6atl, mientras que aqui la serpiente emplumada serfa asociada al otro gober-
nante, el hombre-dguila. El lenguaje simbdlico del conjunto del pértico del
edificio A estd tratado a diferentes niveles, Para los jeroglificos, Sonia Lom-
bardo se basa en el estudio de Carolyn Baus v recalca ¢émo éstos y otros sim-
bolos mas expresan el vigoroso sincretismo propio de Cacaxtla., Tal convic-
cién encuentra su expresién més decidida cuando considera que el jeroglifico
3 Venado es el nombre calenddrico de un héroe cultural compartido por los
nahuas y por los mayas que tan cruelmente se enfrentaban en el mural de la
Batalla. Reitera que la dualidad expresada en la pintura remonta a la dualidad
entre cultivadores de riego y de temporal, v concluye que el tema central es el
mismo que el de la Batalla vertido a un lenguaje més esotérico: la fecundacién
de la tierra, Queda uno perplejo sin embargo, sobre todo en cuanto a la alu-
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si6n al cultivo de riego. Por una parte, la referencia a ello en la pintura es
sumamente problematico: las diagonales tricolores de la cenefa representarfan
el agua de la lluvia, las obras de riego y el agua subterrdnea. Por otra patte, la
relacién de uno de los sefiores olmecas de Cholula con el riego estd muy lejos
de haber sido comprobada, como lo expresan los historiadores que publicaron
la Historia tolteca-chichimeca: “queda como posibilidad a comprobar si el
Tlalchiach Tizacosque estuviera relacionado con la conduccién de agua por
cafierfas”.! Finalmente, tampoco son firmes los datos arqueolégicos en cuanto
a la presencia y a la importancia del riego en Cacaxtla durante el Epiclédsico y
mencs a un supuesto antagonismo socio-étnico entre los dos tipos de culti-
vadores.

Sobre la base del anélisis de los conjuntos de la Batalla y del Pértico, Sonia
Lombardo desarrolla el segundo paso de su estudio, enfocado a trazar la iden-
tidad cultural de los olmeca-xicallancas. Primero, intenta apoyar la hipétesis
de la identificacién de los creadores de las pinturas con los olmeca-xicallancas
por la via del estilo pictdrico. En ausencia de evidencias de una gestacién
local del estilo sincrético de Cacaxtla, supone que éste se desarrolls en la tierra
natal de ese grupo étnico, Tal argumento in ausencia es particularmente fragil
obviamente, en vista de las ya sefialadas limitaciones de las excavaciones en
relacidén con la época anterior feotihuacana.

Prosigue Sonia Lombardo aseverando que el biculturalismo de los Olmeca
se deberfa tanto a la composicidn pluriétnica del grupo come a la ubicacién
intermedia de su tierra natal entre el mundo maya y el teotihuacano. Por otra
parte, el materialismo histérico que guia a la autora la lleva a investigar cémo
la realidad socio-econdmica sustentaba tal biculturismo. Aungue ni los moti-
vos representados en los murales ni los datos arqueoldgicos estén explicitos
al respecto, llega a considerar que la actividad comercial jugaba un papel de
gran importancia en la economia del grupo dominante en Cacaxtla, pero ha-
bria quedado subsumida en la dignidad sacerdotal, La guerra v el cometcio
habrian sido actividades importantes en la medida en que proveian de los
objetos de lujo exdticos necesarios para los rituales propiciatorios de la agri-
cultura. Concluye que “el estilo sincrético de los murales de Cacaxtla es expre-
sién de una situacién funcional de la cultura olmeca xicallanca que tiene bases
econdmicas comerciales de interrelacién entre dos 4dreas culturales distintas.
Manifiestan la identidad social de este grupo con caracteristicas duales: biétni-
cas; con la unificacién de productores de temporal y de riego, y con la colabo-
racidn entre dos opuestos metafdricos en el nivel mitico-religioso™ (p. 240).

Al concluir su estudio v proponerse ubicar las pinturas en un contexto dia-
crénico amplio, la autora llega a una serie de conclusiones acerca de los ol-
meca-xicallancas. Este grupo minoritario habria llegado hacia 650 de nuestra
era v tomade ¢l poder, desplazando a la clase sacerdotal teotihuacana que
habia regido hasta ese entonces este asentamiento periférico de la gran me-
tropolis. Para asentar su dominio sobre la poblacién productora local, implan-
taron una reforma econdmica de reforzamiento de la agticultura intensiva y
reorientando la religién impulsaron una alianza entre los cultivadores de

Y Historia tolieca-chichimeca. Edicién preparada por Paul Kirchhoff, Lina Odena Giie-
mes y Luis Reyes Garcfa, CISINAFL.INAH-SEP, México, 1976; pp. 149-150
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temporal adictos a un culto popular y antiguo pero de origen suriano, el
de Quetzalcdatl, y Ios cultivadores de riego con su culto sofisticado a Tl4loc.
Tal reforma marcaria el paso del “modo de produccitn teotihuacano” a otro
comercial-tributario. En las pinturas, esa voluntad politica se traduce en un
programa iconografico que revalora el culto a Quetzalcdatl y lo iguala al de
Tléloc, en un lenguaje llano v en un tema central subliminal de la importancia
de los dirigentes en la direccién de la agricultura de los ritos que la propician.

El estudio culmina, pues, con una demostracién de cdmo la hipotética élite
olmeca-xicallanca habria manejado la religién y el arte a su favor. Una vi-
sién tan instrumental de la creacidén artistica estd muy acorde con preocupacio-
nes actuales, pero a mi juicio, Ia falla mayor del estudio de Sonia Lombardo
es que invirtié el orden de las cosas. En la perspectiva del materialismo histé-
rico, se proponia definir como los murales reflejaban la infraestructura socio-
econdémica del grupo creador de dichas obras de arte, y en realidad un examen
apurado de ellas la llevd a una reconstitucién de una realidad socic-econdmica
que ni los trabajos arqueoldgicos incipientes ni las informaciones histéricas
incompletas habian permitido previamente definir satisfactoriamente. No se
trata de negar que las expresiones artisticas reflejan de algiin modo una deter-
minada realidad histérica, pero no se puede aceptar que, a Ia inversa, el exa-
men de las pinturas permita reconstituir dicho substrato. Los métodos y los
propdsitos fijados por Sonia Lombardo al inicio de su participacién son tan
loablemente ambiciosos como excepcional es la calidad de las obras de arte
consideradas. Cierta premura en el trabajo y las lagunas en las informaciones
arqueoldgicas ¢ histéricas insuficientemente ponderadas obstaculizaron la rea-
lizacién de su empresa, Desgraciadamente, la calidad deplorable de las ilus-
traciones que acompafian el texto agrava adn mds la insatisfaccién del lector
y es inexplicable en una publicacién patrocinada por las instituciones encar-
gadas de valorar y proteger obras de arte tan admirables.

Los apéndices que acompafian los dos primeros estudios son de llamar la
atencién, salvo el primero de ellos, que se reduce a una lista de fechamientos
C 14 sin interés para el lector, ya que no viene acompafiada de explicaciones
en cuanto al significado de cada una de esas fechas en la historia de Cacaxtla.

El segundo apéndice, La escritura v el calendario en las pinturas, a cargo
de Carolyn BAus pE CziTROM, se propone servir de base a otros estudios,
como es el caso de Sonia Lombardo, y es ante todo un registro de los grafemas
compardndolos con otros similares presentes en diversos sistemas de escritura
mesoamericanos. Desarrolla ademds la hipGtesis de la conmemoracién de un
Fuego Nuevo comparable al representado en Xochicalco. La misma autora
estudia las armas representadas en las pinturas compardndolas con materiales
arqueoldgicos de Cacaxtla y otros sitios. Las interpretaciones que da para
entender la presencia del dtlatl o lanza-dardos y la ausencia de armas entre
los vencidos son algo contradictorias. Como el dtla#l es una arma inadecuada
para un combate cuerpo a cuerpo como el representado en la Batalla, supone
que o bien se trata de una representacién sindptica de todo un encuentro bé-
lico o bien de una alegoria no realista para glorificar algtin linaje. Mientras
que el hecho de que los vencidos préacticamente no lleven arma alguna es in-
terpretado literalmente: se trataria de un asalto por sorpresa y no de un 1e-
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curso expresivo utilizado por el pintor que, como vimos, tendria su paralelo
en el contraste entre heridos e incSlumes. Tal contradiccién es bien represen-
tativa de las mdltiples lecturas posibles de esas pinturas, a primera vista tan
faciles de entender por realistas.

El propésito primario del estudio realizado por el bidlogo Oscar POLACO
intitulado Los murales: una perspectiva bioldgica, es determinar el origen local
o fordneo de los organismos representados, y por esa via determinar el origen
de los artistas. La identificacién de los artrépodos, reptiles, moluscos, aves y
mamiferos presentes tiene como base lo observable en los murales que al
mismo tiempo sirvid a los artistas para caracterizar o que querian representar
en el estilo realista caracteristico de Cacaxtla, La fidelidad de dichas repre-
sentaciones permite al autor aseverar que los pintores tenfan a la vista modelos
reales, por lo menos de las partes més durables, como serian las conchas, las
plumas, las pieles, los picos. El otro modo de identificar y comprobar que
los ejecutantes conocian esos organismos es la comparacidn con materiales
arqueoldgicos, aunque esa via tiene las limitaciones circunstanciales propias
de los datos arqueoldgicos en general. Sorprendentemente, este trabajo arduo
¥ sOlido de identificacién ha sido muy poco wutilizado para el andlisis de las
pinturas v en ninguna medida por los arquedlogos.

El estudio sirvié para dar a entender que la franja acudtica que rodea los
paneles del périico evoca las aguas universales, ya que los animales represen-
tados provienen de todos los mares conocidos en Mesoamérica, asi como de
las aguas dulces locales. Cuando Scnia Lombarde reconoce ademds en ese
motivo una alusidén al comercio a larga distancia para obtener ciertos bienes
exdticos, como algunas conchas o la tortuga de carey, hace caso omiso de la
presencia, en este mismo conjunto, de animales sin valor comercial como seria,
por ejemplo, la tortuga del lugar. Pero cuando se afirma que en Cacaxtla se
puede reconocer la presencia del dios Quetzalcdatl por una supuesta repre-
sentacién de algunos de los elementos de la ave, se ignora sencillamente las
conclusiones a las que llega el bidlogo. Este subraya que las plumas verde-
turquesa, supuestamente de quetzal, pueden pertenecer indiferentemente al
quetzal como a otras familias, sin que haya modo de distinguirlas. Asi, las
plumas que recubren la serpiente sobre la cual se yergue el hombre-dguila en
el Pértico, podrian acaso ser de quetzal, pero también, por ejemplo, de la
mistna ave representada completa junto a la serpiente, o sea una guacamaya.
Para reconocer los animales que entran en la composicién de cada yelmo con
plumas verde-turquesa, los picos son los que permiten distinguir a los trogé-
nidas y mométidas, ademas del quetzal con su inconfundible pico aserrado,
inconfundible para los antiguos mayas y para los bidlogos actuales, pero ob-

viamente no para el profano moderno. .
Entre los organismos identificados predominan los que viven en las tierras

tropicales en general, con algunos originarios de las lejanas costas del Pacifico
o de la penfnsula de Yucatdn y también de la selva chiapaneca y guatemalte-
ca, mientras que los locales son la minoria. Con una prudente reserva, el au-
tor se guarda, sin embargo, de concluir en cuanto al origen geogréfico de los
pintores, y solamente recalca su profundo conocimiento de la fauna represen-
tada. Mas alld de las dos preguntas a las cuales su estudio debia contestar, el
origen de los animales y de los pintores, ¢l bidlogo abre interesantes perspecti-
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vas a nuestro entendimiento de los murales. Por una parte nos acerca al cono-
cimiento antiguo del medio natural, muy lejano de los pintores y de la gente
a quien iban dirigidas las obras, a fin, por ejemplo, de que tal concha o tal
serpiente evoque precisamente al océano Pacifico. Paralelamente, el estudio
nos permite entender mucho mejor las intenciones de los creadores v su interés
en caracterizar con toda precisién tal o cual elemento: ¢l personaje de una
jamba no empufia cualquier sierpe sino una inofensiva moradora de las lagu-
nas cercanas 0, en la franja, una serpiente diferente, semejante a las que arro-
jan las tempestades en ciertas playas del Pacifico. Asf también, los yelmos
de los surianos vencidos no tienen indeterminados elementos exdticos, sino
una precisa composicién claramente individualizada que califica a cada uno
de los personajes representados. De ese modo, lo que nos es presentado como
un simple apéndice muy especializado y técnico, en realidad nos acerca sor-
prendentemente al pensamiento mismo de los pintores de Cacaxtla v de su
publico. Es de esperar que, en el futuro, un etnobotanista intente un trabajo
similar sobte la flora representada.

Finalmente, al cerrar ese libro colectivo e interdisciplinario, el lector guarda
la impresién de que fue el fruto de esfuerzos muy diversos que se cruzaron
circunstancialmente.

Falté un criterio unificador que hubiera evitado las repeticiones tantc en
los textos como en las ilustraciones de las diferentes paries. Se descuidé la
impresién, faltando a veces parrafos enteros y, sobre todo, se pretendié ilus-
trar con reproducciones muy mediocres una obtra dedicada a uno de los maés
notables conjuntos del arte pictSrico mesoamericano.

Marie Areti Hers.

Ramitez Romero, Esperanza, et al., Catd-
logo de monumentos y sitios de Tlapuja-
bua, Motelia, Gobierno del Estado de Mi-
choacdn, 1985,

Catdlogo de monumentos y sitios de la
region  lacustre, I, Pitzcuaro, Morelia,
Gobietno del Estado de Michoacdn, 1986.

Estos libros son, a mi manera de ver, notables, No sélo responden a la nece-
sidad tan apremiante de catdlogos de los bienes culturales del pafs, sinc que
estdn elaborados, especialmente el de Pdtzcuaro, con enfoques actuales y
profundidad de estudio. Se pueden comparar, por ejemplo, al reciente vy mag-
nifico catdlogo de unaeparte de la ciudad de Florencia: Mina Gregori, et al.
Castello. Campagna medicea, periferia urbana, Florencia, Studio GE 9, 1984,

En primer lugar estos libros son satisfactorios como catilogos. Son com-
pletos en cuanto a lo que se proponen y es obvio que en los equipos de traba-
jo estuvieron presentes personas que no sélamente conocen los sitios, sino
que también saben de historia del arte v de historia de la arquitectura, y que
estdn ademds familiarizadas con el manejo de documentos.

Entre los aciertos del catdlogo estd el de haber incluido como patrimonio
monumental no sélamente los edificios “impottantes”, sino también muchos
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que no lo han sido para la historia de la arquitectura, como las pequefas ca-
pillas, algunas construcciones no coloniales y ejemplos de vivienda “popular”
tradicional. También se toma en cuenta el entorno de los edificios, en vez
de quedarse con las construcciones aisladas. Los edificios catalogados vienen
presentados con planos ¢ historia material completa, elaborada con base en
varias fuentes: la observacién, documentos, entrevistas y, por supuesto, bi-
bliografia. Tampoco se olvidan las alteraciones recientes en las historias de
los monumentos.

Como sugle suceder en este tipo de publicacién, faltan detalles. (Por qué,
por ejemplo, no incluir en la descripcién de la portada de la parroquia de
Tlalpujahua a San José y a Santa Barbara, presentes a los lados de la ventana
del coro? Esta y omisiones parecidas son realmente peccata minuta. Un poco
mas significativa es la falta casi total de fotografias aéreas, que deben existir
y que afiadirian mucho a la apreciacién de los conjuntos, Finalmente no me
explico la necesidad del formato alargado, que no facilita la consulta. Afor-
tunadamente, el volumen mds reciente, de Pitzcuaro, es de un tamafio maés
manejable. '

La preocupacién fundamental que anima estas publicaciones es la de con-
tribuir a conservar los edificios y sitios de los catdlogos. Esperanza Ramirez
expresa la conviceidn que esta tarea serd posible sélo si el pueblo participa
en el esfuerzo. Por esto insiste en el aspecto antropoldgico de la catalogacién
y en la participacién de las comunidades en el proceso. Es un enfoque que
conduce al investigador hacia aspectos del uso cotidiano y arraigado de los
espacios y no simplemente a su apariencia y caracteristicas materiales. Por
otra parte, se llegd a comprobar que muchos de los usuarios habituales de
los espacios catalogados estdn ya muy conscientes de que son precisamente las
caracteristicas fisicas “antiguas” de los edificios las que los hacen vivibles.
El énfasis en el aspecto vivencial coloca justamente, creo, en un lugar secun-
dario el valor turistico de los sitios v monumentos. Pienso que ésta es una
contribucidén importante, especialmente en el volumen dedicado a Pétzcuaro,
donde los aspectos sociales reciben un tratamiento més elaborado y que invita
a la reflexidn.

Frente a estos catélogos queda sdlo expresar el deseo de que salga pronto
el segundo volumen de Pédtzcuaro dedicado a los poblados de la zona lacus-
tre, y que este tipo de esfuerzo se multiplique en todo el pais. Sin embargo,
quedan algunas dudas sobre la utilizacién de los catdlogos. Si estas publica-
ciones deben servir primera y principaimente para los habitantes de las po-
blaciones catalogadas v para despertar la conciencia en otros sitios, me
pregunto por qué fueron tan réducidos los tirajes, especialmente el catdlogo
de Pétzcuarc (1,500 ejemplares) que es un centro populosc y cuya suerte,
ademds, interesa a muchas personas, aunque no vivamos alli. Fue loable in-
cluir a la poblacidén en el trabajo pidiendo que participaran en encuestas y, al
final, presentindoles los resultados en una exposicién. Sin embargo, las expo-
siciones pasan y los catdlogos quedan v me parece lamentable que no se hayan
hecho ediciones més numerosas de un libro tan dtil, y no sélo para Patzcuaro.
El segundo problema que se plantea con estas publicaciones es el de la uti-
lizacién del material original del trabajo. Soy de la opinidn, ya expresada en
estas paginas, que las fotografias y planos que sitven de base para la publi-
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cacién de catdlogos se guarden en forma organizada y asequible al pablico.
De no ser asi, el estimulo al estudio que siempre es un catélogo queda trun-
cado. Serfa una lastima que sucediera esto con los dos voldmenes.

Clara Bargellini,

Varios, Museo Regional de Querétaro 50
afios. Querétaro, Direccién de Patrimonic
Cultural, Sectetatia de Cultura v Bienes-
tar Social, 1986.

El estudio histérico-artistico del Museo Regional de Querétaro, cuya sede es
el ex-convento franciscano de la capital del Estado, fue dividido en cuatro
temas; cada uno de ellos se encomendé a un especialista en la materia.

El primero: “La formacién del convento franciscano de Querétaro durante
el Virreinato. Las grandes transformaciones de los siglos XIX y XX”, corres-
pondié a Carlos Arvizu Garcia, quien remonta su estudio a la fundacién de
la ciudad y su trazado, para ubicar en ellos la construccién del edificio con-
ventual y sus anexos, Es lamentable que el espacio construido haya sido tan
mutilado, especialmente en las cuatro capillas atriales, y que ahora sélo ten-
gamos referencias en las cronicas y manuscritos que atin se conservan y en
las cuales Arvizu se ha documentado. Durante el siglo XVII, época en que
se inicia el auge queretano, el convento y la iglesia del serdfico padre san
Francisco transformaron su antiguo primitivismo, para convertirse en edifi-
cios suntuosos a lo largo de esta centuria. Los grandes capitales de las familias
Tovar, Corcoles, Godinez y Echayde, cuyos escudos nobiliarios todavia pue-
den apreciarse en la puerta de la Porcitincula, fueron los forjadores de una
gran empresa artistica, cuyos artifices, para Arvizu, como para muchos otros
historiadores, alin permanecen en el anonimato. Ha sido de gran interés para
los cronistas queretanos, incluyendo a Carlos de Sigiienza y Géngora, exaltar
la gloria de los benefactores y reservar a segundo término el nombre de los
artistas, en el caso de conocerlos. Esta tradicién no es ajena al resto de nues-
tro pais, ya que resulta menos dificil la investigacién de los patrocinadores
que la de los artifices, pues fue mds comtin para sus contemporaneos el grabar
las armas o los nombres de quienes financiaron la obra que la firma de los
artistas que recibieron parte de ese financiamiento y que actuaron tan sélo
como prestadores de servicios. Contintia Arvizu con la descripcién detallada
de las dependencias del edificio; pasa luego a los trabajos constructivos del
siglo XVIII, época que denomina como “el siglo de oro queretano”, tal vez
porque tenga la idea de que el gran auge artistico de Querétaro, reflejo de la
bonanza econdémica de su pueblo, correspondi6 a este periodo; sin embargo,
cabe la aclaracién de que la mayoria de las obras arquitecténicas eclesidsticas
de Querétaro pertenecen a la centuria anterior, época en que las iglesias se
cubrieron de pinturas y retablos manieristas y barrocos, los cuales fueron sus-
tituidos por otros a la manera del barroco estipite y nuevamente desplazados
por los neoclédsicos; ejemplos de estos dltimos son los que ahora ostenta la
iglesia de San Francisco.
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Sigue Arvizu con la transcripcidn de varios autores que usaron sus plumas
para exaltar la belleza de este recinto, y pasa luego al siglo XIX, dificil en
muchos aspectos y no menos en lo relativo a los recintos eclesidsticos, los
cuales, ademds de ser focos de insurreccién, fueron blanco de destruccién
por las reformas que demandaron los gobiernos civiles y militares. Termina
este estudio con la revalorizacidn del edificio en €l siglo XX, las disposiciones
que se ordenaron para su restauracién y la e]ecumon de éstas hasta conver-
tirlo en Museo Regional del Estado.

El segundo tema estuvo a cargo de J. Antonio Servin Lozada, su titulo:
“Fundacién del Museo Regional de Querétaro”. Inicia su trabajo con la men-
cién de dos inscripciones que se conservan en el descanso de la escalinata
del claustro franciscano y otros datos relativos a la construccién del edificio,
materias que ya habian sido tratadas en el apartado anterior por Arvizu. Pos-
teriormente Servin se remonta a la fundacién de la ciudad de Querétaro y
va y viene en la cronologia del convento y sus moradores. Se concreta a trans-
cribir crénicas y obras como la de Sigiienza, José Ma. Zelda, Francisco Anto-
nio Navarrete, etc., sin ningiin rigor cientifico. Luego, haciendo a un lado la
denominacién de su trabajo, pasa a definir los estilos artisticos que privaron
en la colonia, dogmatiza en sus caracteristicas y encaja al convento francis-
cano en los estilos, que, a su juicio, correspondieron a la época de su cons-
truccién. Prosigue con detalles histéricos de la ciudad e invade también el
campo del siguiente tema. Es de lamentar que los autores o el editor no hayan
revisado el texto completo de la obra para evitar repeticiones innecesarias.

Correspondié a Eduardo Loarca Castillo el estudio: “Don German Pati-
fio Diaz y su obra”. Después de elogiar los afanes y la pefsonalidad de Patifio,
Loarca hace la historia del Museo Regional, desde sus inicios como Sala de
Historia de Querétaro y de las primeras piezas que en ésta se exhibieron. En
cuanto a las colecciones de pintura, se encarga de revelar su procedencia; este
tema le conduce a otro no menos relevante, el carifio a su tierra y el amor al
arte manifestados por don German; narra las vicisitudes por las que atravesd
para conseguir su cometido en el campo de la cultura: la creacidon del Museo
de Querétaro y la restauracién del edificio que lo albergaria, La obra de Pa-
tifio no se limité al Museo, de ello también nos habla Loarca y termina con
la mencién de algunos detalies de la biografia del fundador,

Entre los apartados anteriores vy al final de este dltimo, se encuentran dos
subtitulos, el primero: “Salas del Museo” y el segundo: “Algunos objetos”,
los cuales me remitieron a la frase “mds vale una imagen que mil palabras”,
pero. . . al tratarse de un libro cuyo titulo trae implicito su contenido, hubiera
sido conveniente describir con esmero el acervo del Museo, tal como se hizo
en 1o concerniente a la pinacoteca.

El altimo estudio se desprende de la agil pluma de Rogelio Ruiz Gomar:
“Las colecciones de pintura del Museo Regional de Querétaro”. Para ubicar
al lector en las categorias espacio-temporales de las obras pictdricas en cues-
tién, Ruiz Gomar presenta un panorama histérico de la pintura, durante la
dominacion espafiola y el primer siglo independiente. Hace hincapié en la im-
portancia de la coleccién que resguarda el Museo, la cual procede, en su ma-
yoria, de los fondos de la Antigua Academia de San Carlos y escasamente de
algunos templos queretanos. Contintia con una revision de los pintores virrei-
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nales y decimondnicos aqui representados y de los que brillan por su ausen-
cia, Respecto a las obras salidas de los talleres de Querétaro, las encuentra
de mediana calidad; en cuanto a sus autores, apunta algunos nombres, duda de
otros y finalmente deja a posteriores investigaciones archivisticas la solucidn.
También menciona los pocos ejemplares europeos, originales y copias que
posee este Museo. Antes de pasar al andlisis de las cincuenta obras, elegidas
por Ruiz Gomar, para mostrar el rico acervo pictdrico, indica la técnica y la
temética de la generalidad, y la ubicacién en el Museo de algunas en patticular.

Los datos que Ruiz Gomar consigna para cada uno de los cuadros estudia-
dos son los siguientes: titulo, autor, técnica, fecha, medidas, ntimeroc de inven-
tario en el Museo y comentario; este Gltimo resulta ser el mds explicito y en
¢l se percibe su gran sensibilidad en la observacién de cada pieza. Analiza
el dibujo, la suavidad de las lineas, €] color, el claroscuro, el cuidado de la
anatomia, la expresién de los rostros y de las manos, ¢l tratamiento de los pa-
nios, la proporcidn, el equilibrio, el estilo, 1a influencia de otros pintores o
escuelas, las atribuciones a determinado pincel y su fundamento, la composi-
cién y la iconografia.

El manejo claro y amplio del lenguaje utilizado por Ruiz Gomar permite a
todo el pablico. acceder a las colecciones de pintura que guarda este Museo y
s6lo algunos reclamarédn la falta de apoyos bibliograficos.

Unicamente me resta manifestar que el material fotografico de la totalidad
de la obra estd seleccionado con sumo cuidado y que la calidad lograda en
las tomas y en la impresién es, a mi juicio, estupenda,

Mina Ramirez Montes.

Male, Emile, El Barroco. Arte religioso
del siglo XVIII. Italia, Francia, Espaia,
Flandes, introducciones de A. Chastel y
G. Chazal; ptdlogo a la edicidn espafiola
de Santiago Sebastidn; traducciones de
Ana Marfa Guasch y Carmen Salgado,
Madrid, Ediciones Encuentro, 1985.

Hace quince afios, el ilustre critico e historiador del arte Enrique Lafuente
Ferrari, en el prélogo que hizo a la edicién espafiola del libro de Erwin Panofs-
ky Estudios sobre iconologia (Madrid, Alianza Universidad, 1972), sefialaba
lo siguiente: “al escribir las paginas de introduccién a ia primera traduccidn
que en Espafia aparece de un libro de Erwin Panofsky no puedo decir si mi
satisfaccién es mayor que mi sonrojo”. Decia esto porque le parecia increfble
que hasta ese momento, en Espafia, no se hubiera sentido la necesidad de
traducir las obras del sabio alemén, uno de los pilares de Ia historia del arte,
Lo cual, ciertamente, no dejaba de causarle sonrojo. La satisfaccion que sentia
Lafuente Ferrari al presentar tal libro se explica por si misma,

Pues bien, en esta ocasidén queremos hacer nuestras esas palabras de Lafuen-
te Ferrati para veferirnos a una de las obras capitales de Emile Méle, fundador
de los estudios sobre iconograffa ctistiana, pues no alcanzamos a entender
por qué hasta ahora se traduce. Es cierto que hace afios el Fondo de Cultura
Econdmica incluyd en su coleccidn de breviarios un compendio de los estu-
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dios de Male, con el titulo de El arte religioso del siglo XII al siglo XVIII
(México, 1951); sin embargo, puede decirse que sus libros permanecen igno-
rados por una gran mayoria de lectores de habla hispana. De modo que la
traduccién de L'art religieux de la fin du XVI ® siécle, du XVII ¢ siécle et du
XVIII ¢ siécle, viene a llenar un gran vacio en la bibliografia de historia del
arte en lengua castellana.

El libro en cuestién es verdaderamente monumental por su tamafio y su
pulcra impresién que, no es exagerado afirmar, supera a las primeras ediciones
francesas que de él se hicieron, aunque la del afio 1984 —que sirvié de base
a la edicién en espafiol— también es muy bella. Enriquecen el estudio de
Male sendas presentaciones de André Chastell y Gilles Chazal y, para la
edicién en espafiol, un prélogo de Santiago Sebastidan. Las numerosas ilustra-
ciones en blance y negro vy en color son de primera calidad y contribuyen a
la cabal comprensién del texto.

Emile Méle (1862-1954) dedicé la mayor parte de su vida al estudio de la
iconografia cristiana, especialmente de la época medieval, Fruto de tantos
afios de investigacién fueron —entre otros— sus libros: L’art religieux du
XII ¢ siecle en Franmce. Etude sur les origines de iconographie du Moyen
Age; Lart religieux du XIII ® siécle en France. Etude sur Piconographie du
Moyen Age et sur ses sources d’inspiration; L’art religieux de la fin du Moyen
Age en France. Etude sur liconographie du Moyen Age et sur ses sources
d’inspiration; los cuales han conocido varias ediciones, tanto en francés como
en otros idiomas, salvo, naturalmente, en espafiol. Con los titulos anteriores
es suficiente percibir la erudicién de MAle sobre tan vasto tema; al mismo
tiempo, bastarian dichas obras para otorgarle un destacadisimo lugar en la
historia del arte. Sin embargo, como él mismo cuenta en el prélogo del libro
que ahora comentamos, gracias a haber sido designado director de la Escuela
Francesa de Roma, pudo llevar a cabo este estudio, aunque lo habia conce-
bido desde Francia.

Ahora bien, nosotros pensamos que para Méale la Ciudad Eterna representd
toda una revelacidén pues, centrado en Francia, pudo escribir en su libro
L’art religieux de la fin du Moyen Age: “al hablar del arte que iba aparecer
tras el Concilio de Trento, escrib{: ‘de ahora en adelante, ya no habrd maés
un arte cristiano, sino solamente artistas cristianos’”. Y afiade: “debo reco-
nocer que me equivoqué. Es lo que ocurre al convertir nuestras impresiones
en ideas v cuando nuestras conclusiones no nacen del prologado y paciente
estudio de los hechos. La verdad es que en el siglo XVII hubo un arte reli-
gioso. Querer estudiar cada uno de los grandes artistas de este tiempo, como
si se tratara de individuos aislados, sin preguntarse lo que debian al pensa-
alrededor del sol” (p. 22). De ahi que disponiendo de tiempo suficiente reca-
bara la informacién esencial para su libro, que posteriormente enriquecid con
materiales sobre Francia, Flandes y Espafia, pues como él mismo indica: “Este
arte cristiano fue el mismo en toda la Eurcopa catélica. Sélc he investigado en
Italia, Francia, Espafia y Bélgica. Para ser un estudio completo, hubiese hecho
falta extender estas busquedas a Alemania del Sur, Austria y Polonia. Pero
me era imposible abarcarlo todo. Lo que pude ver en Alemania y en Austria
me hacia creer que los temas iconograficos del arte de estos paises no diferia
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mucho de los que analizo en este texto, Los jesuitas, que tan activos se mos-
traron en estas regiones, les dieron @ conocer, sin duda, el arte de Roma. Si
los presupuestos de este libro son viélidos, los pafses de la Furopa central
apenas aportaron nuevos ejemplos. Estos, ya demasiado abundantes de por si,
hubiesen debido reducirse: era necesario mostrar que Francia, Italia y Flandes
estaban de acuerdo con Roma” (Ibidem).

Lo anterior es en cuanto al marco geografico v cronolégico tratado por
Méle. Respecto al tema en si, él mismo indica: “lo que analizo en este libro,
al igual que en los precedentes, es la expresién del pensamiento de la Iglesia
en el arte. Desde hace cerca de un siglo, estd admitido que el tema de una
obra de arte oftece poco interés y no merece retener largo tiempo la atencidn
de un hombre de buen gusto. Lo que un critico que se precie de tal, pide a
un cuadro, es que ofrezca al ojo espectador un feliz arabesco de lineas y de
bellas armonias de colores, propios de un tapiz persa. Esta concepcidn, quizd
vélida para el arte actual, no lo es para el arte de otros tiempos. Los artis-
tas del siglo XVII no eran indiferentes a esta ‘delectacién’ que el arte ofrece
a los sentidos, sin la cual no hubiesen sido artistas, pero primero querian
hablar a la inteligencia y al sentimiento. Para ellos y para la Iglesia que lo
proponia, el tema tenia una importancia capital. El P, Richeome, que des-
cribié tantos cuadros, no sdlo habla de sus temas, y si admira a un pintor
es por su fidelidad en representar la historia de los santos y de los mértires.
Tal era el sentimiento de la Iglesia. El arte se habia convertido en una forma
de doctrina; al artista se le invitaba a pensar que el tema de sus cuadros era
esencial. La seriedad con la cual trataba el tema, no disminufa en nada su
genio de dibujante y de colorista ni le impedia ser fiel a su temperamento y
a sus tradiciones de escuela” (p. 23).

No creas, lector, que Male desdefiaba el estudio técnico y estilistico de las
obras; no, eran aspectos que consideraba fundamentales, pero su interés le
llevaba a insistir sobre el mensaje que encierran las obras; por eso apuntd:
“esta sutil alquimia estd a menudo llena de finura v de buen gusto —se refiere
al anélisis técnico y estilistico de las obras—, y por mi parte, la encuentro
bastante interesante; pero este analisis es a todas luces incompleto. En esta
obra, he querido estudiar el otro lado de este diptico que es la obra de arte.
En este libro no hablo ni de la gramdtica ni del estilo de los artistas, sino de
su pensamiento. Este pensamiento, siendo el de la Iglesia, no podia ser indi-
ferente. Con su lectura se experimentara lo que cl arte religioso representé
para sus contempordneos, de igual modo que se comprenderd mejor su ver-
dadero carécter”.

iQué claridad de pensamiento! ;Qué modestia de investigador! De ahi en
adelante se inicia el libro, con diez sesudos capitulos y una conclusion, en los
que Mile expone con extrema lucidez el fruto de sus especulaciones, En el
primer capitulo —que puede ser considerado como el marco tedrico del resto
de la obra se habla de “el arte y los artistas después del Concilio de Trento”,

TS

para continuar con “el arte y el protestantismo”, “el martirio”, “la muerte”,
“la nueva iconografia”, ““las nuevas devociones”, “las supervivencias del pasa-
do. Persistencia del espiritu del siglo XVI”, “persistencia del espiritu del
siglo XVI. La Alegoria”, “la decoracidn de las iglesias. Las iglesias de las

Ordencs religiosas” v conclusion, Como indicamos lineas arriba, el libro se
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ve enriquecido con una sustanciosa bibliografia, tres indices: uno de lugares
y obras, otro de nombres y un tercero de ilustraciones.

Cada uno de los capitulos del libro de Méle da pauta para una.serie de
comentarios generales y particulares; sin embargo, la ocasién no es la indicada,
ni éste el lugar para llevarlos a cabo. Estamos convencidos de que los postu-
lados del autor podrian ser objeto de una tesis. Por eso aqui quetemos cefiir-
nos a exponer algunos comentarios acerca de la repercusidn que ha tenido
la totalidad de la obra de Méle, en los estudios de historia del arte en Hispa-
noamérica. Aunque por cuestiones de otden y dada la indole de esta nota
conviene precisar lo siguiente: en primer lugar, nos parece errdéneo que el
libro haya sido traducido con el titulo El Barroco. El arte religioso del siglo
XVII pues, por una parte, no hay que olvidar que ningln “estilo” responde
a una cronologia precisa; y por otra parte, estamos convencidos que méas de

un lector francés objetaria el titulo en castellano, pues es de todos conocida - -

la afieja disputa que existe sobre la dicotomia entre barroco y clasicismo;
siendo Francia uno de los bastiones mds fuertes de quienes estdn en contra
del barroco. Por si fuera poco, debemos recordar que todo “estilo” tiene ante-
cedentes y consecuentes, de manera que decir que el barroco es el arte del
siglo XVII, atin cuando sélo sea en un titulo, nos parece bastante temerario.
Al menos en el dmbito de las antiguas posesiones espafiolas sabemos que el
barroco no comenzd en 1600 y que tampoco terminé en 1700. Decididamente
fos asesores de las editoriales eluden las investigaciones sobre los temas que
publican. Ojo, entonces, lector, con un titulo que a todas luces es engafiador.
También conviene recordar que el libro de Méle se publicé por vez primera
en 1925. No obstante, a pesar del tiempo transcurrido desde su redaccidn, los
juicios vertidos por su autor no han perdido validez, En ese sentido Male si
es un autor “clasico”; cualquiera que desee tratar los distintos aspectos de la
iconografia postridentina tiene, por fuerza, que recurrir a los comentarios de
este autor, y esté o no de acuerdo ha de referirse a ellos. De modo que no
dudamos en comparar el libro del estudioso francés con el del sabio aleman
Werner Weisbach, El Barroco. Arte de la Contrarreforma (traduccién al cas-
tellano de Enrique Lafuente Ferrari, Madrid, Espasa Calpe, 1942).
Santiago Sebastidn en la nota iniroductoria de este libro, titulada, “Maéle
el tratadista cldsico”, indica que el interés del estudjoso francés por la icono-
gtaffa tiene algunos antecedentes en €pocas pasadas; vy en el presente siglo
Male se revela como uno de los pilares de dicha disciplina, sin clvidar a auto-
res como John Knipping v Erwin Panofsky. No cabe duda, afiadiremos por
nuestra cuenta, que puede llegarse a la misma meta tomando caminos distintos.
En Espafia, el interés por la iconografia también data de épocas pasadas;
Sabastidn menciona a Palomino vy su Museo Pictérico y Escala Opfica, al que
debemos afiadir los nombres de Francisco Pacheco e Interidn de Ayala, con
su Tratado de la Pintura v El pintor cristiano y erudito, respectivamente. En
el presente siglo los estudios de cardcter iconogréifico se han visto actecentados
tanto por estudiosos espafioles como extranjeros, entre los que conviene citar
al propio Sebastidn v a Julidn Gaéliego.
Por lo que se refiere a América Latina, debe admitirse que libros como el
de Weisbach v el de Méle tienen gran resonancia, pues el arte gue florecid
acé, lo hizo bajo el signo de 1a Iglesia Catdlica; eso explicatia por qué, de unos
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quince afios a la fecha, los estudios basados en el método iconografico hayan
conocido tanta fortuna. Esto no quiere decir que antes no se hubieran hecho;
pero en honor a la verdad debe reconocerse que ni fueron tantos los autores
que Jo emplearon, ni muchos los estudios que se publicaron. Ademaés, hay que
insistir, llegaron a ese método de manera intuitiva, sin mayor apoyo tedrico
que diera solidez a sus lecturas iconogrdficas.

Es justo en afios recientes cuando ha habido mayor preocupacién por “deli-
near” un método iconografico; sobre todo para aplicarlo al arte de nuestro
continente. Y aqui nos parece conveniente hacer otra observacion al libro de
Male. En ninguna parte se alude al arte “colonial” de las antiguas posesiones
espafiolas y.portuguesas. Y no se olvide que fueron trescientos afios de colo-
niaje; suficientes para que se creara un arte propio que se nos revela a través
de la iconografia. Ademds de que, para bien y para mal, la América espafiola
y portuguesa fue un auténtico baluarte del cristianismo reformado.

En descargo del autor hay que anotar, con sus propias palabras, que no
podia abarcarlo todo. Si bien no deja de ser un hecho que la historiografia
europea, sobre todo francesa e inglesa, ha pasado por alto el arte de todo un
continente. Les interesa, cuando mds, el arte prehispanico o el contemporéneo,
pero el de la época colonial v el del siglo XIX atin no lo han “descubierto”.
En modo alguno se trata de manifestar resentimiento. Entenddmonos: es tener
presente una situacién que data de tiempo atrés.

Somos optimistas, estamos por creer que si Méle hubiera conocido algunas
de las expresiones artisticas del mundo colonial espafiol y portugués, tal vez
habt{a cotroborado la tesis central de su librc sobre el arte postridentino, y
quiza le hubiera dado la pauta para un estudio posterior. Estudio que se han
encargado de llevar a cabo historiadorés nacionales y extranjeros; algunos de
ellos son mencionados por Santiago Sebastidn en la introduccién del libro
de Male; pero que conviene volver a mencionat: entre los extranjeros destacan
Erwin Walter Palm y el propio Santiago Sebastidn; en el caso de Sudamérica
merece particular mencién Teresa Gisbert.

La iconografia novohispana se ha ido conociendo y precisando poco a poco
gracias a los trabajos de Francisco de la Maza, Elisa Vargas Lugo v Elena .
Estrada de Gerlero. Cada uno de estos autores, con mavor o menor fortuna,
han logrado aproximaciones, “lecturas” de obras artisticas novohispanas si-
guiendo de cerca los postulados de “icondgrafos” como Panofsky y Emile
Male. Asi, nos congratula sobremanera que el libro de Emile Méle sobre el
arte postridentino, cuya traduccidn fue por tantos afios esperada, esté al alcan-
ce de un ptblico mayor, en una edicién pulcra —bella dirfamos—, ampliamente
ilustrada; ojald que su lectura motive a ir en busca directa de las fuentes
europeas que originaron el arte que florecié de este lado del Atlantico. Pero
que también sirvieron de punto de partida para la creacidn de otras imdgenes,
trasunto de una realidad distinta. Bteve, de otra mentalidad. Pues no hay
que olvidar que, como escribié hace afios Octavio Paz, “el arte americano de
la Nueva Espafia, como la sociedad misma que lo produjo no quiso ser nueve:
quiso ser otro”. Postulado que puede aplicarse a la creacidn artistica de toda
América Latina durante tres siglos de vida colonial.

José Guadalupe Victoria.
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Baticle, Jeannine, Goya d’or et de sang,
Paris, Gallimard, 1986.

iTiens. Voila encore un Goya! Esta frase, con toda la carga peyorativa que
conlleva, no serfa dificil escucharla en boca de cualquier lector francés media-
namente culto. Analizada con cuidado, se cae en la cuenta de que no carece
totalmente de sentido: jun Goya de mads! ;Qué puede decirse de un artista
de tan altos vuelos, sin caer en los lugares comunes, las frases ya hechas, los
adjetivos casi agotados y las exclamaciones hiperbdlicas? Pues bien, he ahi
el reto; no es facil decir algo distinto de un artista de quien préacticamente todo
se ha escrito. {Todo? No, a nuestro modo de ver nunca sera suficiente lo que
se diga de un artista y de su obra. Ademds, vale la pena hacer altos en el
camino —en este caso en el de la historia del arte— y tevisar el parecer de
quienes nos antecedieron en estos menesteres. Asi, dice el refran, ;quién se
atreve a ponerle el cascabel al gato?

Jeannine Baticle emprendié semejante desafic y el resultado es una breve
pero jugosa monografia sobre Francisco de Goya y Lucientes, Monografia que
vale la pena describir —fisicamente— vy luego analizar desde el punto de vista
de su contenido.

La editorial Gallimard de Paris ha iniciado una atractiva serie de libros de
bolsillo que incluye diversos tépicos; uno de ellos es la pintura y pensamos
que fue un acierto incluir a Goya, cuya obra posee valores que resulta obliga-
torio revisar casi cotidianamente. Los libros que integran la coleccién estdn
concebidos en pequefio formato (18 X 13 cm.), ampliamente ilustrados (en
este caso el tomo incluye 167 ilustraciones), con un texto sencillo, bien escrito,
acompafiado de un aparato critico que excluye las notas a pie de pégina y
carece de bibliografia, aunque estd enriquecido con un apartado de testimo-
nios y documentos, un directorio de los museos franceses donde se conservan
obras del artista, un fndice analitico y un indice de materias.

Contrariamente a lo que ocurre en los libros tradicionales —sean de arte
o de historia—, en que el texto estd dispuesto de corrido, los editores de la
serie, al menos en este tomito consagrado a Goya, lograron una atractiva
composicién al entreverar las ilustraciones —fotografias y grabados, esencial-
mente— de tamafios diferentes: péagina entera, media pagina, cuarto de pé-
gina o pequefios recuadros dispuestos a distintas alturas. Esto le da “vitalidad”
al libro, la que acentdian los pequefios pies que acompafian a cada una de
ellas. La mayoria de estas ilustraciones son en color, de magnifica calidad,
aunque haya bastantes grabados y detalles en blanco y negro de algunas obras.
La ténica general del material gréfico es la de brindar al lector una “imagen”
lo mds completa posible de la produccidn goyesca. Y en términos generales
consideramos que cumplen con su objetivo.

Pasemos ahora al texto. Siempre he creido que los amateurs de la lectura
nos dividimos en dos grupos: los que revisamos un texto, independientemente
de que éste ilustrado o no, y aquellos que van al texto después de haber ad-
mirado las ilustraciones. El primer grupo encuentra sus raices en los tiempos
en que la reproduccién fotografica, al menos en México, no estaba amplia-
mente desatrollada; el segundo grupo es mas reciente y su nimero de adeptos
se incrementa gracias a que incluso hoy en los supermercados se pueden ad-
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quirir libros ilustrados —a veces hasta la saciedad— en menoscabo de un
texto que nunca se sabe si es bueno o malo porque simplemente se ignora.

De ahf el temor de mds de un escritor —sobre todo si es especialista en el
tema— cuando se le invita a elaborar un libro con muchas ilustraciones, pues
su texto corre el riesgo de pasar inadvertido.

Jeannine Baticle, autora de este Goya de oro y de sangre, puede estar tran-
quila, ha logrado un texto &gil, preciso, exacto, lleno de rigor cientifico y,
sobre todo, desapasionado. Porque convengamos en que Goya se presta para
desatar pasiones de todo tipo. Y que me perdonen algunos de los historiadores
franceses del arte espafiol, pero son ellos quienes algunas veces han enarbolado
la bandera de dicho apasionamiento.

Me atrevo a pensar que J. Baticle abordé el tema como si fuera una novela.
El tftulo mismo que dio al libro es bastante revelador y estoy por creer que
en espafiol resulta mucho més eufénico y adecuado, pues el drama y el oropel
son dos de las constantes més frecuentes del sentir espafiol, del que Goya
fue uno de sus mejores intérpretes. Ademds, la vida del artista parece, en si,
una novela, pues de haber sido hijo de un modesto artesano, llegé a conver-
tirse en un artista de primera, admirado por todos sus contemporéneos, fueran
los reyes, los nobles o los intelectuales.

El estudio de la obra lo hace la autora desde el punto de vista cronolégico,
en cuatro capitulos titulados: Francisco Goya el aragonés, L.a Espafia de los
Tlustrados, Los azares de la Fortuna, Pintor de Corte y La vida en negto.
Hechos personales y obras van alterndndose como plantas en un surco prin-
cipal, desde el que se columbran plantas mayores y menores entrecruzéndose
de vez en vez. Este modo de proceder de Jeannine Baticle permite al lector
seguir su discurso a lo largo del cual —como en el surco— se marcan altos;
en este caso representados por el andlisis de las obras del artista. Andlisis en
los cuales, objetivamente, se mencionan, corrigen y enjuician pareceres acerca
de la produccién goyesca en distintos momentos. Ademds de emitir juicios
personales de gran lucidez, basados sin duda en un profundo conocimiento
del autor de los Caprichos. Por ejemplo, cuando la autora estudia los frescos
de la Basilica del Pilar de Zaragoza (1781) que le valieron a Goya “la mas
grande humillacién de su carrera”. Pero que ella considera —y con toda
razén— que anuncian “las audacias de la cipula de San Antonio de la Flo-
rida, pintada veinte afios mds tarde. Audacia en la composicion, ciencia Gptica
y maestria de la técnica: es —dice— una obra maestra. Goya habia entendido
la leccién de sus grandes antecesores en Roma, especialmente de Miguel Angel,
y sabfa que a treinta metros del piso no se pinta a los personajes como si se
les tuviera al frente” (p. 36). O bien el juicio que emite al hablar de los
frescos de San Antonio de la Florida, en particular de los 4dngeles que ornan
las pechinas, los cuales “parecen salidos del taller de Renoir, dado lo avan-
zado —en ese tiempo— de su estilo” (p. 79). Y es que, efectivamente, estdn
de acuerdo casi todos los autores que se han ocupado de Goya, su papel de
precursor del arte contempordneo no se discute, No es exagerado afirmar que
muchos de los ismos —desde mediados del siglo pasado hasta los principios
del presente— abrevaron en esa fuente. Tampoco olvidemos que buena parte
de la revalorizacién de Goya se debe a Francia: de Delacroix a Malraux.
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Para reafirmar este punto de vista, J. Baticle incluyé un pequefio pero en-
jundioso corpus de Testimonios y Documentos; a través de ellos se “observa”
a Goya desde tres puntos de vista: el de la critica —en el cual estan presentes
las voces de Baudelaire, Merimée, Claudel y Malraux—; el andlisis de la
Tauromaquia —hecho por Merimée—, de los Desastres de la Guerra —visto
por el ojo literario de Paul Morand en El Flagelante de Sevilla— y de las
fuentes de que se valio Goya para su cuadro sobre Los fusilamientos del Tres
de Mayo, llevado a cabo por la propia J, Baticle. Se cierra este apartado de
Testimonios y Documentos con varias cattas —denominadas en conjunto
“Goya en privado”-— que el artista dirigié a su mejor amigo: Martin Zapater;
cartas que permiten apreciarlo mejor.

Habiendo finalizado la lectura del libro se logra una visién de conjunto de la
vida y de la obra de uno de los mds grandes artistas. Y no puede uno menos
de preguntarse sobre cuél es el aspecto mas importante de su obra; resulta en
vano intentar cualquier respuesta. Todas y cada una de las obras de Goya
constituyen un eslabdén esencial de la cadena del arte occidental. Lo cual
—asi lo prueba el libro que resefiamos— no sélo es obra de la genialidad,
sino de un arduo y constante aprendizaje que Goya llevé a cabo hasta conver-
tirse en un artista completo. Por eso André Malraux pudo, en 1950, concluir
su Saturno diciendo que después de Goya —(acaso no debfamos decir mejor
que con é1?— comienza la pintura moderna.

josé¢ Guadalupe Victoria.

Beloff, Angelina, Memorias, México,

UNAM, 1986.

En el centenario del natalicio de Diego Rivera, 1986, se llevé a cabo un gran
ntmero de publicaciones en torno al hombre v su obra. Dentro de éstas des-
tacan las Memorias de Angelina Beloff (1879-1969), no por su aspecto externo
o la riqueza de la edicibn, sino por el contenido mismo del libro que narra
un lapso de la vida del gran muralista,

Bertha Taracena, en su “Introduccién”, nos presenta a la pintora rusa, am-
pliando la informacién que la modestia de la autora no permitié incluir. Por
su parte Raquel Tibol, en lo que denomina “Epilogo”, que realmente es otra
introduccién, nos ofrece mayores detalles sobre aspectos de su vida profe-
sional, v no la conclusién de la misma, como parece anunciatlo el titulo. En
especial nos da luces tanto sobre sus actividades de grabadora en Paris como
la labor gue desarrollara posteriormente en México al frente de la Escuela
de las Artes del Libro v la Sociedad Mexicana de Grabadores.

Es importante anotar que el texto fue escrito originalmente en francés y no
en ruso, que era su lengua materna, lo que explicard su extrema sencillez,
tanto en la forma como en el Iéxico, sin olvidar que la autora nunca se¢ dedicd
a los menesteres de las letras. El libro fue redactado hacia 1964, y se presenta
aqui en la traduccién de Gloria Taracena. Es probable, por lo tanto, que la
escritora Elena Poniatowska, que domina el francés, lo haya conocido, sir-
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viéndole de inspiracién para su libro de cartas apdcrifas Querido Diego te
abraza Quiela, Ediciones Era, México, 1978.

El texto de Angelina Beloff es extrano y sugestivo, enfrentando indirecta-
mente al lector con la vida parisina de Diego Rivera, personaje principal del
relato. En efecto, todo el texto gira alrededor del gran muralista, que parece
ser el principio y fin de la vida de la autora.

El relato s¢ desarrolla en un tono sencillo, sin rebuscamiento literarios,
como ya lo hemos mencionado. Asimismo vemos en é] una narracién, de algu-
na manera ingenua y sin disimulos; inocentemente y sin demasiados datos y
fechas, lo que expone la autora son mas sus sentimientos y las actividades
de Diego en Parfs, que no una reconstrucciéon detenida de su propio pasado.
Esto hace del libro una exposicién de facil, rdpida y agradable lectura.

Sin embargo, hay una serie de hechos que no podemos dejar de anotar, ade-
mas del “diegocentrismo”, del cual ya hemos hecho mencién, es impactante
el pasaje del texto que se refiere a la muerte del nifio Dieguito. Estd escrito
con la misma sencillez, tal vez extremada en este caso, del resto del libro, pero
no deja de ser impresionante que tan sdlo en escasos cuatro renglones se
refiera a la enfermedad y muerte de su hijo, concluyendo con “Después de su
muerte, la vida continud como antes” (pag. 55), sin un solo adjetivo de dolor
o tristeza. Se puede tratar de ese mecanismo humano que no menciona aquello
que més duele, para no reavivar la herida. jIntrigante!, y obviamente ¢l caso
més bien queda abierto para un psicoanalista, En telacién con ello el libro
de Myra Landau, Ritmos, nos propone una visién totalmente diferente de una
situacidn similar, Asimismo, en otras ocasiones de su vida, como el dejar a su
perto en Mallorca, “Fue muy doloroso” (pég. 44), o el encontrar a Diego
relacionado con Marievna “.. fue terrible para mi”, Angelina nos expresa
sus sentimientos, pero siempre contenidos.

Por otra parte, la lectura nos ofrece una serie de datos que esclarecen el
tiempo o el origen de algunas obras del pintor. Por ejemplo, relata que poco
después de la muerte de su hijo, Diego (1917) pintaba “naturalezas muertas
en tres planos. ., los colores eran sobrios...” tal y como la pintura en venta
recientemente de “Naturaleza sobre una mesa” (pag. 52). Asimismo aclara
(pdgs. 46-47), que entre 1914-15 vivieron una época en Madrid, donde “por
las noches solfamos ir a casa de Alfonso Reyes, donde se reunian también. . .
Martin Luis Guzman... y un arquitecto, Acevedo.” Con lo que se puede
asegurar que la pintura “El arquitecto”, retrato de Jests T. Acevedo, fue
pintado en Madrid, asi como “un retrato, cubista de Martin Luis”. Habla tam-
bién de “La influencia de Renoir” (pdg. 58) presente en cuadros como Las
Vifiadoras. Hoy sabemos con certeza que el éleo conocido como Dos mujeres
es en realidad el retrato de Angelina de pie v Alma Dolores “Moucha” Bastidn
sentada (pig. 73).

Finalmente tenemos que concluir con la propia visién que nos queda de
esta mujer de origen ruso, que siempre tuvo una vida dificil, llena de priva-
ciones, en un momento histérico poco propicio. Sin embargo, también se puede
decir que tuvo la “enorme suerte” de conocer y convivir con Diego duzante
mds de diez afios, con todo y sus interrupciones, lo que fue decisivo en su
vida, y no asi en la de Rivera, aunque ésta haya sido una de sus relaciones
mdés largas. Nos preguntamos aqui cuél fue la razén de esta prolongada unién,
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sobre todo conociendo la vida apasionada que después mantuvo el célebre
muralista, sabiendo que ella no era ni excesivamente guapa, inteligente, genial
o tica y que ademds era siete afios mayor que €l. ;Serfa su bondad y dulzura
que se trasluce en el texto, su eterno perdén al descarriado, su postura mater-
nal, intereses comunes? Nunca lo sabremos, por lo que tan sélo queda una
especie de nostalgia al saber que no se le podrd preguntar y que en su vida
nadie se preocupd demasiado por ella. Asi este libro nos aporta una visién
amorosa de épocas pasadas, nos habla de personajes y situaciones, v en algunos
casos aporta nuevas luces para la histotria del arte. Todo en un texto de amable
lectura e innegable interés, en cuya seccién gréfica también descubrimos la
imagen real de Angelina Beloff y parte de su quehacer de artista.

Louise Noelle,

Curtis, William J. R., Le Corbusier, ideas
and form, Phaidon Ptess, Oxford, 1986.

El centenario del nacimiento de Le Cotbusier se celebra en 1987, por lo que
Phaidon Press se ha apresurado en publicar con este motivo un libro sobre
tan celebrado arquitecto. Sin embargo, cabe agregar que en este caso no se
concreta a ser una publicacién conmemorativa més, pues ademéas de haberse
realizado con gran calidad y cuidado, se solicité el texto a William J. R, Curtis,
connotado historiador de la arquitectura y quien habia efectuado ya una dete-
nida investigacién sobre el tema.

No obstante, es oportuno cuestionarse sobre la validez de un nuevo escrito
sobre uno de los grandes maestros de la arguitectura contemporénea, a cuyo
respecto tanta tinta se ha vertido. En efecto, muchos han sido los escritos
dedicados a este disefiador por eminentes historiadores, los diversos trabajos
han sido recopilados por John Glagola en Le Corbusier: a Bibliography of
Monographs (Council of Planning Libratrians, Monticello, 1976); sin olvidar
que el propio Le Corbusier supervisé la publicacién de los ocho volimenes
de su Oeuvre compléte, publicados entre 1930 y 1965 (Girsberger and Arte-
mis, Zurich), y para la cual escribié no sélo una introduccidn, sino también
las resefas que acompafian cada una de sus obras. Asi, por mucho tiempo ésta
fue la principal fuente de informacién para los estudiosos en la materia, puesto
que el arquitecto suizo - glosaba sobre el resultado de su obra a la vez que
explicaba el origen v las ideas directrices del concepto generador. Al fallecer
el artista en 1965, se inici6 una serie de estudios que se avocaron a realizar
una revisién de la obra. terminada, de entre los que sobresale el de Stanislaus
Von Moss, Le Corbusier: Elemente Einer Synthese, publicado en Alemania
en 1968. Este libro, por su pretensidn de no ofrecer un informe apologético, sino
la visién critica de un historiador basado tanto en la Oeuvre Compléte como
en diversos escritos de Le Corbusier v en informacidn directa obtenida de
amigos y colaboradores, resulté en una publicacién de gran trascendencia.

Es indiscutible que el libro que nos ocupa en esta ocasién, ademds de apo-
varse en los textos lecorbusianos, se aproxima en muchos puntos al de su
predecesor Von Moss, Por una parte es obvio que la cronologia de las reali-
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zaciones de Charles Edouard Jeanneret posee una serie de puntos clave, por
lo que una revisién histérica de su obra se subdividird 16gicamente en petio-
dos, similares en la mayorfa de sus bidgrafos, lo que explica la equivalencia
de los capitulos de ambos libros; por otra parte, el estudio realizado por Von
Moss fue de tal profundidad y acierto que no se puede hacer caso omiso de sus
aportes reveladores. En este sentido el trabajo presentado por William Curtis
no podia sino seguir por él derrotero marcado, olvidindose de originalidades
engafiosas. Sin embargo, es preciso apuntar aqui los aportes que sin duda ofre-
ce esta nueva publicacidn y que la justifican ampliamente,

La herencia del arquitecto quedd localizada en la Fondation Le Corbusier,
en Parfs, que apenas abrié sus puertas a algunos investigadores en 1970, y
donde un legado de cuadernos, dibujos y cartas desconocidos propiciatron
nuevas y fidedignas explicaciones que permiten corregir olvidos y errores, Esta
copiosa informacién tuvo que ser entonces minuciosamente estudiada para
ofrecer nuevas luces sobre incdgnitas pasadas, tarea a la que se avocé el autor.
Asimismo se propuso visitar y estudiar las diversas edificaciones del arqui-
tecto, asf como los archivos de La Chaux-de-Fonds v las nuevas publica-
ciones e interpretaciones. Finalmente decidié enfocar su texto sobré la génesis
de los edificios de Le Corbusier, basado en el contexto fisico y cultural, con-
centrandose en las formas y su significado, lo que explica el titulo. Asi, tratd
de descubrir los sucesos y objetos que, al pasar por el proceso que se denomina
invencion, se transformaron en arquitectura.

De las ideas expuestas en este libro, tuvimos en México las primicias, a
través de un curso que sobre Le Corbusier dict6 el profesor Curtis en la Divi-
sién de Estudios de Posgrade de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM. En esa ocasidn, los asistentes pudimos apreciar el amplio conoci-
miento que tenfa sobre la materia v la fluidez y claridad de sus explicaciones,
mismas que pueden encontrarse a lo largo de su texto; las edificaciones se com-
prenden, as{, como imaginativas metamorfosis del mundo apoyadas en una
serie de principios tedricos,

El escrito se inicia con la afirmacién de que es imposible comprender la
arquitectura del siglo XX si no se reconoce primero la importancia de Le
Corbusier. Estos conceptos relacionan inmediatamente esta publicacién con
la anterior del mismo autor, Modern Architecture since 1900 (Phaidon Press,
Londres, 1982, resefiada en Anales 55, p. 270), que presenta una excelente
visién de la arquitectura contempordnea. Por lo tanto, con este nuevo estudio
pretende ampliar 1a perspectiva, ahondando en las propuestas de un pionero
de este movimiento arguitecténico.

El texto, de excelente calidad literaria, estd acompafiado de magnificas
reproducciones de las obras y de una interesante serie de dibujos y apuntes
que apoyan las explicaciones. Las descripciones de cada una de las edifica-
clones sigue siempre el mismo esquema, ocupdndose en primer término del
sitio y el contexto, para confinuar con un andlisis del aspecto exterior, del
funcionamiento interno v sus correspondencias en la fachada y concluir con
una relacion de las similitudes que encuentra con otias de sus realizaciones y
sus posibles puntos de inspiracidn, Poco a poco, a través de las péginas, no
s6lo descubrimos la obra lecorbusiana; asimismo apreciamos su interrelacidn
y el progreso de sus ideas tedricas con su aplicacién préctica.
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El libro se compone de una introduccién y quince capitulos repartidos en
tres partes, a saber: 1—Los afios formativos, 1887-1922; II.—Ideales arqui-
tecténicos y realidades sociales, 1922-1944, y II1.—FE] sentido antiguo: Las
Ultimas obras 1945-1965. Ofrece una fluida visién del quehacer de Le Corbu-
sier, asi como de sus actividades intelectuales y plésticas, lo que permite al
lector una comprensién total de los resultados. De esta manera obtenemos una
visidén integral de sus realizaciones, y no sélo de aquellas que la publicidad
positiva o negativa ha reproducido extensivamente. En la primera parte se
encuentra un estudio minucioso de los primeros afios profesionales de Charles
Edouard Jeanneret. Allf, ademéds de la revisién de las obras arquitecténicas
juveniles, casi desconocidas y omitidas por él mismo en su Oeuvre Compléte,
recorremos este periodo formativo que revela sus rigurosos estudios pldsticos
bajo la guia de Charles I’Eplattenier, en busca de un regionalismo jurdsico,
tanto como las influencias que lo marcaron en sus diversos viajes de estudio y
que posteriormente resurgirdn en sus disefios, como el monasterio de Ema o
el Partendn. Asimismo se aprecian sus relaciones con las personalidades
artisticas del momento, desde su trabajo con Auguste Perret hasta su amistad
con Amédée Ozenfant y el nacimiento del purismo y de L’Esprit Nouveau,

A continuacién vienen las obras més conocidas, y las que més se han copia-
do, en especial las casas habitacionales, las villas, cuyo prototipo es la Villa
Savoye, “Les heures claires”, en Poissy, 1929. Asimismo se analizan sus pro-
yectos urbanisticos, explicando su génesis, y apuntando sus aciettos y etrores,
producto del idealismo de la entreguerra. De este periodo se deriva el criticado
internacionalismo de sus edificios, asi como también se aprecian divetsos
problemas técnicos de las construcciones con la intencién de marcar pautas
para los arquitectos que se acercan a su obra,

Para terminar, en la tercera parte se examinan sus Gltimas obras v propues-
tas, que de alguna manera tratan de resarcirse de las equivocaciones anteriores;
no se trata de una total reinvencidn, sino méas bien de una maduracién de
conceptos conservando los principios bésicos pero buscando en la antigliedad
y el entorno una adaptacion regional en cada una de sus obras. La unidad de
habitacién en Marsella y la capilla de Ronchamp abren este periodo, en el que
ias formas y voldmenes adquieren mayor libertad, v el concreto, con todo vy
sus deficiencias de realizacién, toma su lugar como el material por excelencia
de nuestro siglo. A continuacidn viene la obra realizada en la India, tanto la
audacia de Chandigarh como los encargos privados, que tuvieron en los paises
en desarrollo un gran impacto, aun sin estudiar. La obra que clausura sus edi-
ficaciones, el Centro Carpenter para las artes visuales en la Universidad de
Harvard, retoma sus propuestas reiteradas como los pilotes, los parasoles, la
adecuacién al sitio v la integracién urbana, pero de una manera tan libre y
original que queda como una leccién de creatividad y rencvacién constante,
la méas importante de sus lecciones. Asi, sus seguidores, como en México 1o es
Teodoro Gonzéalez de Ledn, recibieron del maestro no sélo los elementos for-
males de un nuevo estilo arquitecténico, pues también cuentan con los linea-
mientos tedricos v el ejemplo del estudio y la superacién,

Finalmente, en la conclusién, William Curtis plantea los aportes del arqui-
tecto, valorando sus propuestas a 1a luz de éxitos o {fracasos actuales, y ex-
plicando cémo de este andlisis v toma de conciencia, las nuevas generaciones

265


http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1987.58.1357

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1987.58.1357

pueden aprovechar la leccidn para ofrecer sus respuestas a nuevos problemas.
;Serd éste el tema de una futura publicacién?

Por lo pronto, tenemos en nuestras manos un estudio que, al conmemorar
este centenario, hace justicia al arquitecto visionario, al valorar su obra ex-
plicando sus origenes y sus postulados, y abriendo un sendero para el por-
venir. Estd nuevamente a nuestro alcance una amplia monografia sobre Le
Corbusier, que toma en cuenta las Gltimas fuentes documentales, realizada
con una visién critica esclarecedora, y que justifica plenamente la excelente
edicidén que de ella se hizo.

Louise Noelle.

Romero Keith, Delmati, Historia y testi-
monios. Galeria de Arte Mexicano. Méxi-
co, Ed. GAM, 1985,

La Galeria de Arte Mexicano constituye una pieza clave dentro del panorama
cultural de México desde la década de los afios treinta. Su labor coadyuvé no
s6lo a la formacién de un mercado de arte, sino también, y fundamentalmente,
a la consolidacién de una corriente pictdrica paralela al muralismo, la cual, sin
el espacio de las galerfas privadas, no se hubiera abierto paso. Me refiero, claro
estd, a la obra de caballete y de pequefio formato que por su especificidad no
era incluida en el patrocinio estatal, tan en auge por estos afios.

Antes de su fundacidn en el afio de 1935, existian tres lugares donde se po-
dfan adquirir obras de arte en México: en la esquina de Orizaba y Alvaro
Obregén, con Emilio Amero; en 16 dé Septiembre y Bolivar, con Eduardo Mén-
dez; v con Alberto Mistachi, en la Avenida Judtez, quien vendfa principal-
mente a extranjeros y turistas.

Es de sobra conocida la efervescencia artistica de estos afios causada por el
nuevo orden social posrevolucionario, dentro de la cual la Escuela Mexicana
de Pintura constituia su expresién mas acabada. El proyecto cultural del Estado
coincidia ampliamente con las nuevas propuestas plasticas plasmadas en los
mutos, desde donde enviarfan su mensaje a una mayoria dieczmada y analfabeta.

Pero estos sectores populares no eran los tinicos que conformaban la estruc-
tura social: también existian las clases medias y la burguesia, ambas en diné-
mica ascendente y producto de la movilizacién econémica y social propiciada
por la Revolucidn,

Por lo demads, no existia  monopolio alguno por parte de los pintores mura-
listas y sus seguidores en la produccién pléstica de esos afios. Las manifesta-
ciones artisticas existentes posefan una pluralidad que generaba rica gama de
posibilidades: desde grupos como el de los Contemporédneos, apartado de todo
localismo, y el de los Estridentistas, emparentado estrechamente con las vanguar-
dias europeas; hasta la vasta produccién de obra de caballete y grafica, alguna
dentro de la Escuela Mexicana y otra independiente. Todo este renacimiento
cultural requerfa de espacios para promoverse, al margen de la representativi-
dad estatal, desde los cuales pudiera crear un “gusto” entre la surgiente bur-
guesfa nacional que la convirtiera, al lado de la demanda extranjera, en con-
sumidora en ¢l mercado artistico.
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Carolina e Inés Amor, hijas de una familia de! antiguo régimen —su padre
fue hacendado azucarero y la madre, de la burguesia poblana— tuvieron la
suficiente visién para emprender la “noble aventura”™ de abrir la primera ga-
leria de arte en México. En este libro, Romero Keith intenta dar, por medio
de diversos acercamientos, una semblanza de su principal promotora, Inés
Amor, quien dedicara prdcticamente toda su vida al funcionamiento de dicha
galeria.

Romero Keith nos dice que emplea dos formas metodoldgicas en su trabajo:
la consulta de archivo y testimonios por medio de entrevistas.

De la primera, afirma que pasé muchas horas estudiando el archivo de la
G.AM., donde encontrd evidencia del gran sentido de organizacion, capacidad
de trabajo y de la enorme labor que realizé “esa mujer que mostraba [tal] pasién
por el arte mexicano”, que se ilamé Inés Amor.

Respecto a los testimonios ““a través de las voces que recuerdan a Inés Amor,
implican un sentido de homenaje al traer al presente la personalidad de una
mujer que con su labor fomentd una de las corrientes medulares de fa historia
del arte contemporineo en México™.

Consultar en archivos significa, sin duda, un recurso metodolégico de gran
efectividad que puede aportar importantes datos rectores del sentido de la in-
vestigacion. Los documentos referentes al funcionamiento de la G.A.M. bien
pueden evidenciar su evolucién al paso de los afios y Ia devocién con que su
directora se entregd a la tarea de promover el arte mexicano, ademés de hablar
sobre su propia personalidad. Un gran sentido del orden se refleja en los cui-
dadosos archivos que registran los movimientos de exposiciones, compraventas,
adeudos, recibos, promociones, correspondencia, y demds documentos adminis-
trativos. Tan completo es este archivo que la autora no duda en afirmar que
“merece ser tratado en un volumen aparte”, lo cual induce y estimula a futy-
ras investigaciones sobre tan apasionante tema.

Si lo anterior puede decirse sobre la consulta del archivo, no sucede lo mismo
con los testimonios orales que por medio de entrevistas utiliza la autora como
parte medular del procedimiento metodolégico. El riesgo de toda entrevista
es la alta dosis de subjetividad involucrada por partida doble: el entrevista-
dor y el entrevistado, que resultan asi dos tamices para- el conocimiento de
los hechos. Y si ademis de esto los testimonios implican “un sentido de home-
naje” a Inés Amor, encontraremos entonces en este trabajo material abundante
en cuanto a remembranzas, anécdotas y opiniones que contribuyen a confor-
mar una idea clara del aspecto humano y cotidiano de la homenajeada, pero
no un sustento histérico més fundamentado y amplio que sirva de marco a
esta semblanza.

Es pertinente afiadir que en la seleccién hecha por la autora de los perso-

PO vl aleiatinem dman A nwdigtag

najes entrevistados para este libro, hay una mayoria abrumadora de artistas
plésticos, brillando por su ausencia los estudiosos del arte que han contribuido
con su labor, en la critica y en la historia, a la exégesis de las corrientes plds-
ticas contemporédneas de las que dichos artistas han sido protagonistas; me
refiero a gentes como Jorge Alberto Manrique, Teresa del Conde, Ida Rodri-
guez y Xavier Moyssén.

Tampoco se menciona, en lo que podria constituirse como marco histérico
de referencia, la orientacién que significé para Inés Amor el apoyo tedrico de
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criticos como Jorge Juan Crespo de la Serna, Justino Fernandez, Pablo Fer-
nandez Mérquez, Paul Westheim y Margarita Nelken, entre otros, quienes coad-
yuvaron de algin modo a formar un Criterio estético que fuera rector de la
G.AM.

Abundando en lo anterior, es interesante conocer los nombres de los entre-
vistados en cuyos testimonios se basa el presente trabajo:

Carolina Amor, Rufino Tamayo, Carlos Mérida, Luis Ortiz Monasterio, Fe-
derico Cantt, Fernando Gamboa, Henry Clifford, Francisco Ziiniga, Radl An-
guiano, Olga Costa, José Chavez Morado, Juan Soriano, Ricardo Martinez de
Hoyos, Guillermo Meza, Antonio Rodriguez Luna, Laura Lépez Figueroa, Gun-
ther Gerzso, Mathias Goeritz, Helen Escobedo, Antonio Peldez, Héctor Xavier,
Rafael Coronel, Cordelia Urueta, Ana Iturbe, Miriam Kaiser, Luis L6épez Loza,
Alfredo Castafieda, Jan Hendrix, Carlos Aguirte, Mariana Pérez Amor y
Alejandra lturbe.

Otro obstdculo, mencionado por Cardoza y Aragdn en el prélogo y por la
misma autora en la introduccién, es el consabido ego de los artistas, que los
hace a veces “més que atender el punto rector de la entrevista [valerse de ella]
para publicidad personal”.

Para la seleccidn de estas entrevistas la autora se basd en “la facilidad de
los artistas para conceptualizar su experiencia”, causando tal vez una automa-
tica descalificacién de aquellos que, aunque ricos en vivencias y recuerdos,
no fueron capaces de expresar con claridad sus ideas.

Del archive de la G.A.M. se publican algunas cartas seleccionadas “de acuer-
do con el contenido que permitiera un asomo eficaz hacia el aspecto més
humano y de extrema sensibilidad de Inés frente al problema de la estética
y la historia”. Y, en efecto, puede decirse que en este sentido el libro cumple
ampliamente su cometido: a través de sus paginas no sélo nos asomamos sino
que entramos de lleno al mundo de Inés Amor, desde los afios treinta hasta
la década de los setenta, conociendo la ingente empresa de dirigir una gale-
rfa de arte que tuviera objetivos culturales y no meramente comerciales, ya
que considero que es en esto en lo que estriba uno de los méritos relevantes
de la G.A.M.: en haber contribuido a formar una pintura profesional que se
cotizara en el incipiente mercado de arte, permitiendo asi al artista vivir de su
trabajo. Este espiritu de Ia Galeria queda explicito en una recomendacién de
su fundadora, Carolina Amor, quien la dirigié por un afio escaso antes de entre-
garla a su hermana menor:

“Que no sienta el visitante que te empefias en vender, sinc en dar a conocer
la obra de los pintores mexicanos.”

El libro est4 ilustrado por material fotogréafico que muestra la imagen de los
personajes involucrados. También se conocen datos comerciales asombrosos,
como los $ 140.00 pagados por “abstracciones” de Mérida; $75.00 por una
acuarela de Tamayo; $ 54.00 por una acuarela de Guétirrez Otero; $ 700.00
por unos “tapices de Palenque”; y otros datos interesantes. Asimismo es edi-
ficante vy hasta conmovedor conocer las vicisitudes de Inés en su trato cotidiano
con los pintores y como intermediaria en las transacciones de compraventa.

Hay varios cuadros sin6pticos, a manera de apéndice, que consignan Ias
exposiciones realizadas en la G A M., con el indice de las notas periodisticas
que las comentan, desde el afio de su fundacién 1935, hasta 1984.
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Se puede consultar, finalmente, un fndice onomdstico; pero no hay una bi-
bliografia ni siquiera bdsica que sustente el aspecto histérico del trabajo. Repi-
tiendo lo antes dicho: éste es un libro que debiera intitularse Galeria de Arte
Mexicano, Testimonios, y no Historia y Testimonios. Por lo demds, estas ob-
servaciones no le restan mérito a la obra, sino que le confieren un valor docu-
mental, “anecddtico, con un fondo de cierta amplitud histérica, estética y so-
cial”, como lo asevera Cardoza y Aragén en el prélogo. Ademds, las entrevistas
conforman un material de lectura muy ameno, cuya amenidad se acentda con
el tema mismo del libro: “...sin luces y sombras no se puede trazar un re-
trato...”.

La misma autora sintetiza la finalidad de su trabajo, acorde con lo hasta
aqui dicho, cuando puntualiza que “por ahora, la pretensién no es otra que
recopilar el testimonio directo de quienes marcaron y marcan un recorrido his-
torico a través del arte mexicano”. Testimonio que es matetia prima para fu-
turas investigaciones y que pone de relieve la necesidad de publicaciones como
la presente,

Julieta Ortiz Gaitéan.

Kaspé, Vladimir, Arquitectura como un
todo. Aspectos Tedrico-practicos. México,
Editorial Diana, 1987.

Libros como el que ocupa el contenido de esta resefia no son comunes en nues-
tro medio cultural; de ahi la importancia que encuentro en el que ha publicado
el arquitecto Vladimir Kaspé, bajo el titulo de Arquitectura como un todo.
Aspectos Tedrico-prdcticos. El autor es una figura relevante en la arquitectura
contempordnea de México; lo es tanto por las obras que ha iealizado como
por los afios eniregados a la ensefianza fructifera de la profesién que ha prac-
ticado en las mejores décadas de su existencia, ensefianza en las aulas escola-
res que se hace presente en el contenido de este libro,

Arquitectura como un todo; las consideraciones de Vladimir Kaspé para
definir por qué causas califica a esta noble actividad creativa como un Todo,
las expone en una sucinta y licida Introduccidn en las siguientes lineas, con las
que declara como principic que la esencia de la arquitectura es un “Todo In-
divisible. Un Todo para el que concibe y realiza la arquitectura, esto es, para
el arquitecto, asi como para el que la vive o intenta comprenderla, es decir, el
usuario o el critico”. Ahora bien, el TODO sédlo se alcanza mediante la Unidad
de las distintas faceias o concepios que confoirman la obra, por mds que en
algunas “realizaciones arquitecténicas observamos la falta de relacidn entre
sus diversas ‘Facetas’ (0) la preponderancia de una sobre otra y, como con-
secuencia, la carencia de UNIDAD que caracteriza al Todo. Pero no por ello
aceptamos que la idea del Todo es imposibles de alcanzar, sino, mds bien, con-
sideramos al Todo como una cima, como un ideal, cuya bisqueda deberia ser
incansable”,

Ahora bien, alcanzar el TODO es un ideal, segiin escribe, pero es tiempo
de asentar qué es lo que constituye el TODOQ de la arquitectura para que ésta
sea lo que Kaspé persigue. La respuesta estd en las veinte facetas y concep-
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tos que enumera, y a continuacidn explica en un niimero semejante de apar-
tados o capitulos, mismos que se ocupan desde el “Partido, espina dorsal de
la arquitectura”, hasta el “Medio Ambiente”, en el que la obra se levanta,
pasando por toda una serie de facetas que una vez que se alcanzan congruen-
temente, se lega al Todo Indivisible que constituye la esencia de la creacién
arquitectonica. Conforme a un método del que no se aparta, Viadimir Kaspé
hace la exposicién de los conceptos contenidos en los veinte capitulos, los
cuales ilustra con dibujos a tinta hechos por él mismo, dibujos que corres-
ponden a edificios de distintas épocas y paises, y que son ejemplos que se
prestan, segtn el caso, a los fines del discurso expositivo.

En Ia Introduccibn, el arquitecto Viadimir Kaspé declara que no ha pre-
tendido escribir “un tratado teérico, ordenado segin un plan riguroso”, y aun-
que en esto hay mucho de verdad, no menos cierto es también que termina
por ofrecer una linea de pensamientos teéricos, que por lo demés a é1 le son
propios, como también lo son a los arquitectos y a los aspirantes de esta pro-
fesién; se puede decir que para ellos preferentemente fueron redactados los
textos, mismos que son el resultado de muchos afios de estudio ante las obras
arquitectdnicas y el contenido de los libros, En resumidas cuentas, estos tex-
tos, que ayudan a ver y comprender unos valores especificos, lo cual no es
poco mérito, son el resultado de la experiencia de toda una vida dedicada al
arte de edificar los espacios en los que se desarrolla el trdnsito de los hombres.

Xavier Moyssén,

Martinez de Aranda, Ginés. Cerramientos
y trazas de montea. Madrid, Servicio Histé-
rico Militar, 1986

El 12 de mayo de 1986, dia de la festividad de Santo Domingo de la Calzada,
patrono de las obras pablicas en Espafia, salié de la imprenta madrilefia de
fulic Soto el libro titulado Cerramientos y trazas de montea, escrito en los
tltimos afios del siglo X VI por el arquitecto baezano Ginés Martinez de Aran-
da. Lo editd la Comisién de Estudios Histéricos de Obras Pablicas (CEHOPU).
Contiene, ademds del manuscrito de Martinez de Aranda —que hace el cuerpo
principal del libro—, una nota introductoria de José Mafids Martinez, descu-
bridor de la obra, y un texto de Antonio Bonet Correa, maxima autoridad entre
los historiadores del arte hispano, en lo que concierne a tratados y tratadistas
de Arquitectura. :

Estamos ante un libro escrito por el autor para allanar a sus discipulos las
dificuitades en el arte de cortar ia piedra, recurriendo a la traza de monteas.
Ciencia que poco después encontraria un nombre mas cientifico: Estereoto-
mia, vigente hasta el siglo XIX y hoy en casi completo abandono porque el
revolucionatio siglo XX recurre mucho menos a la piedra que a otros mate-
riales, como el hierro v el plastico.

El manuscrito que se publica, en facsimil, es una copia de mediados del
XVI, de letra muy cuidada y legible, sacada nada menos que para José Simon
de Churriguera, ensamblador de retablos v padre de José Benito y Alberto
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Churriguera, arquitectos barrocos que tanta trascendencia tuvieron para el
arte espafol, particularmente para la Nueva Espafia. Ya Antonic Bonet Correa
habfia rastracado, apoyindose en Antonic Ponz, Martinez de Mazas y Eugenio
LLlaguno y Amirola, Ia redaccién del tratado Cerramientos vy trazas de mon-
teas de Giné Martinez de Aranda, “arquitecto entre el manierismo y el clasi-
cismo”, natural de Baeza, Andalucia, y autor de obras importantes conocidas,
como la Catedral vieja de Cédiz y las magnificas escaleras de la fachada del
Obradoiro en Santiago de Compostela, ademés de sus conocidas intervencio-
nes en la Cartuja de la Defensién de Jerez de la Frontera, la ciudadela de La
Mota en Alcalé la Real y el claustro de San Francisco, también en Cadiz.

Sin embargo el manuscrito original, el que de pufio v letra escribié Martinez
de Aranda, estd hasta ahora perdido. La copia que se publica fue localizada
en la Biblioteca de Ingenieros del Ejército por diligencias del general Victor
Espinds Orlando y José Mands Martinez, director del Servicio Histdrico Mi-
litar, el primero, y gerente de CEHOPU el segundo. Segiin la introduccidn, el
tratado se compone de cinco partes, faltando en la copia de los' Churriguera
las dos dltimas, as{ como la dedicatoria del arquitecto tracista al cardenal Ma-
ximiliano de Austria, quien fue su protector desde su estancia en Alcala la
Real hasta sus andanzas en tierras gallegas.

La publicacién facsimilar, sin transcripcidn al espanol actual, ha sido muy
acettada; pues la lectura en el original es perfectamente posible, una vez que
uno se ha familiarizado con el vocabulario y las abreviaturas, y leerlo en el
espafiol del XVII con todas sus modalidades y arcaismos proporciona mayor
acercamiento a la época en que se escribid.

Martinez de Aranda era un arquitecto con cultura, pues en su brevisimo
prélogo cita a Vitrubio y a Sdcrates; pero era también un arquitecto préctico,
pues con excepcidn de dos o tres consideraciones tedricas que hay en su pré-
logo, escribié su tratado con la precisién del maestro que elabora un manual
para uso de sus discipulos. Su método es el que han seguido los matematicos,
desde Euclides, v que consiste en plantear primeramente las “definiciones”
para pasar después al desarrollo de la demostracidn, siempre partiendo de lo
més simple hacia lo més complejo, seglin se ensefia con las figuras y los trazos
que se intercalan en el texto. En las dos primeras partes que se han recuperado
demuestra las trazas de monteas para arcos de medio punto, peraltados, es-
carzanos y capialzados, arcos en arista y en “talus”, arcos “desquixados” y
abocinados, y toda una variedad cuya terminologia merece ser recogida y es-
tudiada. En la tercera parte trata de las escaleras de caracol, con diecisiete
figuras cuidadosamente trazadas y anotadas,

En el prologo, de sélo tres paginas, indica que se decidid a escribir su tratado
porque los arquitectos, hasta entonces, no se habian preocupado por ensefiar
las trazas de montea, a pesar de ser esto una parte tan importante de la Ar-
quitectura. Y él mismo supone la causa: el arquitecto, para alcanzar autori-
dad, debe ser rico, favorecido y bien hablado. Cualidades que no le faltaban,
pues ademds de la proteccidn que le dispensd el obispo de Céddiz ocupd, nos
dice Bonet Correa, €l cargo de escribano en Castitlo de Lecubin, Supongo que
otros muchos arquitectos y alarifes, los mas seguramente, no tuvieron la edu-
cacion de Martinez de Aranda, y poco hébiles para escribir, dejaron inéditos
sus conocimientos.
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Sea pues bienvenido este libro que enriquece la bibliografia especializada
en tratadistas de Arquitectura, de los que ya Bonet Correa hace una buena
enumeracién, Sobre todo porque, ademds de agregar otro eslabén en la ca-
dena, hace grupo con los que especificamente tratan de la Estereotomia, como
son €l de Alonso de Vandelvira, el de Simdén Garcia y el de Philibert De
L’Orme.

Eduardo Béez Macias.

Iglesias, Antonio, Manuel de Falla (Su obra
para piano), Editorial Alpuerto, Madrid,
S/F.

A pesar de la dificultad de hacerlo brevemente, no es posible hablar de una
investigacién realizada por Antonio Iglesias (1918) dejando a un lado las
referencias a su amplia y profunda labor musicolégica, que lo ha colocado
como uno de los més brillantes y reconocidos sabios de nuestra época. Posee-
dor de una preparacidén tedrica de impecable solidez, Antonio Iglesias ejercié
la interpretacién musical (como pianista) durante un largo tiempo, con actua-
ciones en salas de concierto europeas muy importantes y presentaciones como
solista de directores tan prestigiosos como Atatlfo Argenta (1913-1958) y Leo-
pold Stokowski (1882-1977). Entre sus profesores hay que contar a Marguerite
Long (1874-1966), Yves Nat (1890-1956), Isidor Philipp (1863-1958), el con-
sejero y amigo de nadie mdas y nadie menos que Ferruccio Busoni (1866-1924), y
Louis Fourestier (1892-1976) en direccién de orquesta. Su carrera de pianista
y compositor estd cubierta por todo tipo de premios y reconocimientos inter-
nacionales.

Su labor como promotor de cursos v jornadas musicoldgicas internacionales
(“Masica en Compostela”, “Semanas de Mdsica Religiosa de Cuenca”, “Manuel
de Falla” en Granada) ha sido una de las mas destacadas en Espafia y en Eu-
ropa en genetal, después de la Segunda Guerra Mundial. El desempeiio de
diversos cargos oficiales y su ejercicio del periodismo no han hecho sino afir-
mar el cardcter pedagdgico de su obra profesional, que lleva ya un buen rato
de producir impresionantes frutos en todos los 6rdenes de la misica,

Antonio Iglesias ha dedicado un esfuerzo importante a la realizacién de una
presentacién panoramica de la musica espafiola para piano del siglo XX. Este
es el quinto libro con que aborda ese tema global, que no habia sido explorado
sistematicamente por otro autor. Sus obras acerca de la creacidn pianistica
de Oscar Espla (1886-1976) , Joaquin Rodrigo (1901), Federico Mompou (1893)
v Rodolfo Halffter (1900), forman un todo coherente y organizado que con-
linda con la investigacién acerca de la obra pianistica de Falla.

En esie libro, la meticulosidad y enjundia de Iglesias analizan toda la obra
pianistica conocida de Falla. Si algo hay que no aparezca en su concienzudo
andalisis, se tratard de alguna pieza perdida de la que el mundo no tiene cono:
cimiento y que esta todavia por descubrir. Su método expositivo es extraordi-
nariamente (til, ya que ¢l analisis descriptivo de cada obra, junto con atinados
comentarios estéticos, se acompana de una referencia biogréfica que permite
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precisar las circunstancias vitales e histéricas en las que la creacidn artistica
fue realizada. Desde el “Premanuel de Antefalla” (término feliz ideado por
Gerardo Diego [1896-1983] pero muy acertadamente usado por Iglesias) hasta
el Pour le Tombeau de Paul Dukas, Iglesias analiza la obra para teclado del
mas genial de los compositores espafioles, con inclusién de las Siefe canciones
populares espaiiolas, cuya parte de piano tiene una importancia formal, armé-
nica, técnica e interpretativa trascendente en la obra de Falla y que un ojo
avizor como el de Iglesias no podia dejar de considerar, pese a que a investi-
gadores de menor calibre se les escapa siempre una percepcién de esta clase.

El libro estd enriquecido por un catdlogo general de la obra de Falla, una
bibliografia sintética, una discografia especializada cuya seleccién muestra la
interseccién de conocimiento y buen gusto propia de Iglesias, los apuntes de
Falla con que Rodolfo Halffter descifré su sistema armdnico (presentados en
el curso de composicién de 1972 en Granada) v una serie de notas verdadera-
mente aclaratorias. En resumen, se trata de una publicacién memorable en
fos anales de la musicologia pianistica espafiola.

Jorge Velazco.
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BIBLIOGRAFIA MEXICANA DE ARTE — 1986
XAVIER MOYSSEN

La produccién nacional de libros dedicados al estudio y divulgacién del
arte fue considerable durante 1986. No obstante que se cubrieron distintos
temas, el de la pintura fue el que alcanzé el mayor ntmero de trabajos
editados, y entre éstos sobresalen los dedicados a Diego Rivera, lo cual
se justifica, pues muchos libros formaron parte del programa oficial dis-
puesto paia conmemorar el primer centenario de su nacimiento. Se pu-
blicaron estudios novedosos que contribuyen a una mayor comprension
de la obra del artista; por otra parte, los testimoniales, entre los que destaca
el de las Memorias de Angelina Beloff, son fuentes que ofrece nuevas
luces para un entendimiento mds certero de la vida de Rivera. En esos
estudios se le consider6 como dibujante, pintor de cuadros de caballete y
composiciones murales; también se le vio como arquitecto y escritor inte-
resado en la critica de arte, la politica y la cultura en general, todo con-
siderado desde su personal ideologia.

La labor editotial dedicada a los libros de cuestiones artisticas significo
un esfuerzo considerable desde el punto de vista econdmico, dada la situa-
cidén prevaleciente en el pais; pese a ello, fue mucho lo que aparecié tanto
en obras de cardcter tedrico, documental e interpretativo del hecho artfs-
tico a través de sus formas, como en libros que se distinguen por su alta
presentacion en el disefio, en las reproducciones que contienen y en la pulcra
impresién de los textos.

Entre los estudios més relevantes dedicados a la teoria figura ¢l de
Teresa del Conde, Las ideas estéticas de Freud. Asimismo, Teoria social
del Arte. Bibliografia comentada, investigacién singular de la cual fueron
los principales autores Rita Eder y Mirko Lauer, y los diversos ensayos
contenidos en el libro Diego Rivera hoy! Por su caricter de acuciosa inves-
tigacién histérica merecen ser mencionados especialmente los siguientes
trabajos: los de Martha Ferndndez: Refrato hablado. Diego de la Sierra,
un arquitecto barroco en la Nueva Espafia y Arquitectura y gobierno vi-
rreinal, asi como el de Juan Correa, del que son autores principales Elisa
Vargas Lugo y José Guadalupe Victoria, y el de Mina Ramirez Montes,
La Catedral de Vasco de Quiroga. Obra colectiva con dptimos resultados
es la dedicada a la Catedral de México; su publicacidén como catdlogo
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razonado de los tesoros de arte que alberga el templo mayor de la cristian-
dad mexicana, se hacia necesatia de tiempo atrés.

En otro orden de intereses sobresalen, como ediciones ejemplares por
su calidad, el dedicado a Trece poetas del mundo azteca, con un estudio
de Miguel Leén Portilla e ilustrado por Luis Nishizawa y Leonel Maciel;
Museo Regional de Querétaro, con un interesante estudio de Rogelio Ruiz
Gomar; Nuestra pintura mexicana, cuyo autor es Luis Ortiz Macedo, Se
impone citar aqui una obra de apariencia modesta pero de indudable utili-
dad y bella presentacién, cual es la Guia de murales de Chapingo, que es-
cribiera Raquel Tibol, y, por tltimo, Presencia de la comida prehispdnica,
el cual no es precisamente un libro que se ocupe de las llamadas artes plas-
ticas, pero si persistimos en considerar a la comida como un gran arte
creado por el hombre, su inclusién se entiende, y més si se gusta del es-
pectdculo que ofrecen las ilustraciones, todas a color, las cuales muestran
la enorme variedad de comestibles que se empleaban en esa cocina que
estd, por otra parte, casi condenada a desaparecer y que Teresa Castellé
Yturbide ha rescatado con sabiduria y buen gusto.

La editorial Fondo de Cultura Econdmica se ha significado de tiempo
atrds por la atencién que presta a la fotografia. Entre sus varias coleccio-
nes publica una dedicada a esta expresién artistica con el nombre de
Rio de Luz; en 1986 aparecieron diversos titulos que dan a conocer la
creatividad de los maestros mexicanos de la lente; estas publicaciones se
distinguen por su esmerada impresién.

En relacién con la fotografia, cabe Ilamar la atencién sobre el magnifico
trabajo que realiz6 Aurelio de los Reyes en la Biblioteca del Congreso de
los Estados Unidos de Norteamérica, cuyo resultado fue el libro Con Villa
en México, una historia visual con fotografias debidas a los camarégrafos
norteamericanos que estuvieron cerca del discutido Francisco Villa.

Decididamente, en el medio cultural mexicano no hay campo propicio
para la publicacién de revistas dedicadas al estudio y difusidn de las obras
de arte. Resulta casi increible que en un pais como el nuestro sélo existan
tres: los Anales de este Instituto con una larga trayectoria, México en el
Arte del Instituto Nacional de Bellas Artes y Arquitectura y Sociedad, de la
que ¢s posible esperar mucho.

Se cierran estos comentarios referentes a los libros publicados sobre el
arte de México con la cita de dos que se editaron en el extranjero, ambos
magnificos: el catdlogo de la exposicién de homenaje a Diego Rivera, en
The Detroit Institute of Art, Diego Rivera. A retrospective, y el debido a
Serge Fauchereau, Les peintres revolutionaires mexicains.
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ARQUITECTURA

DETHER, Jean, Las arquitecturas de tierra o el porvenir de una tradicion mi-
lenaria, Centro Georges Pompidou, CCI, maris-Museo Nacional de Antropo-
logia, México, 1985.

L6rEz RANGEL, Rafael, Diego Rivera y la arquitectura mexicana, Comentario
critico de Enrique Yéiiez, México, S.E.P., 1986.

Lérez RANGEL, Rafael y Roberto Segre, Tendencias arquitectonicas y caos ur-
bano en América Latina, México, G. Gili, 1986.

ARTE PREHISPANICO

Boniraz NuRo, Rubén, Imagen de Tldloc, México, UNAM, 1986.

LARRALDE DE SAENZ, Jacqueline Crdnicas en barro y piedra Arte prehispdnico
de México en la Coleccién Sdenz. El periodo formativo, México, UNAM, 1986.

LomBARDO DE RU1z, Sonia, et al., Cacaxtla, El lugar donde muere la lluvia en
la tierra, Tlaxcala, Instituto Tlaxcalteca de Cultura, 1986.

ARTE COLONIAL

ALVAREZ ROGELIO, ¢t al., El Centro historico de la ciudad de Oaxaca, Oaxaca,
Oax., Gobierno del Estado, 1986.

Diaz, Marco, Arquitectura en el desierio, misiones jesuitas en Baja California,
México, UNAM, 1986.

EscoBosA pE RanceL, Magdalena, La Casa de los Azulejos, México, San Angel
Ediciones, 1986.

FERNANDEZ, Martha, Retrato hablado. Diego de la Sierra, un arquitecto ba-
rroco en la Nueva Espafia, México, UNAM, 1986.

, Arquitectura y Gobierno Virreinal. Los maestros mayores de la ciudad
de México, México, UNAM, 1985.

Maza, Francisco de la, EI churrigueresco en la Ciudad de México, Segunda edi-
cién, México, F.C.E., 1986.

Ramirez MonNTEs, Mina, Catdlogos de Documentos de Arte. Ramo: Ordenan-
zas, México, UNAM, 1986.

, Catdlogos de Documentos de Arte, Coleccién Abelardo Carrillo y Ga-

riel, México, UNAM, 1986.

, La Catedral de Vasco de Quiroga, Zamora, Mich., El Colegio de Mi-

choacén, 1986,

Royas, Pedro, La casa de los mascarones, México, UNAM, 1985,

Ruiz GoMAR, Rogelio, et al., Musec Regional de Querétaro. 50 aiios, Queté-
taro, Gobierno del Estado de Querétaro, Direccidn del Patrimonio Cultural,
1986.

VARGAS LUGO, Elisa, Manuel Toussaint y el arte novohispano, Deslinde, 163,
Meéxico, UNAM, 1985,

VARGAS Luco, Elisa, José Guadalupe Victoria, et al., Juan Correa. Su vida y
su obra, Catélogo, 2 tomos, México, UNAM, 1986.
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