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Presentacion

La alquimia es una clase de filosofia, una clase de pensamiento
que conduce a una forma de comprension.
MaRrceL DucHamP

El niimero 120, temporada de primavera 2022 de los Anales del Instituto de In-
vestigaciones Estéticas se ajusta a varios conceptos alquimicos: implica reduccién
y transformacién, utiliza el material de una manera esencialista. Destila textos
enriquecedores que exploran y valoran el potencial creador de la percepcién
en su didlogo con la realidad y mediante un proceso imaginativo-combinato-
rio que modela y conforma obras pldsticas, identidades, artefactos, esculturas,
objetos y registros visuales. El flujo de su lectura nos presenta aspectos de
interpretacién de la realidad y su construccién por medio de elementos plésti-
co-visuales, y nos permite, asi, entender las diversas posibilidades de articula-
cién de los espacios de percepcién, representacion y expresion a lo largo de
la historia en diversas latitudes continentales.

El proceso inicia con el articulo de Angélica Veldzquez Guadarrama, “Re-
trato e identidad burguesa. Pelegrin Clavé y Edouard Pingret en México,
1850-1851”, que nos ofrece un recorrido por los espacios y lugares de repre-
sentacion pictérica explorados por la experimentacién de formas, colores y
tintes de dos pintores que ejercieron su actividad pldstica al servicio de la
Academia de San Carlos (México). La autora detecta y analiza la basqueda
de una identidad de élites forjada en un discurso estético visual que, den-
tro del academicismo, acusa una extrema labor de la imaginacién artistica
en la eleccién de modelos, elementos iconograficos y simbdlicos, los cuales
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6 PRESENTACION

contribuyeron a la configuracién de un estilo permeado por las directrices
politicas de la época.

Alejandro Aranda Ruiz, con “El otro cuerpo de la ciudad. Uso y funcién
del escudo de armas de la Ciudad de México desde la perspectiva de su cabildo
secular (1523-1629)”, trae a cuenta el estatuto del escudo de armas como la
reduccién simbdélica de un segundo cuerpo representativo de una entidad
geogréfica y politica especifica: la Ciudad de México. Para el autor, la ciu-
dad cobra forma y figura a lo largo del tiempo mediante un discurso politico,
social y juridico, cuyos elementos plasticos revelan la actualizacién de un ima-
ginario que compone transmutando los segmentos de una realidad histérica
profundamente marcada por la Conquista para condensarse triunfante en la
visualidad inmarcesible de la heraldica.

“La Exposicién Internacional de Carteles de 1934 en la Ciudad de México
y el desarrollo de un ‘estilo nacional””, de Marco De Luca, articula una pers-
pectiva desde la cual es posible observar cémo toman forma y presencia las
estrategias diddcticas y propagandisticas forjadas por la politica mexicana em-
prendida en la década de los anos treinta. Nos guia en las posibilidades de
experimentacién pldstica abiertas en el Laboratorio de las Artes Graficas, para
darnos a entender cémo se plegaron a las lineas especificas discursivo-ofi-
ciales, pero a la vez nos muestra la forma en que el ejercicio creativo busca
soluciones y salidas propias de expresién, aun desde la construccién de una
historia del arte oficial.

Con el articulo de Roger Ferrer Ventosa, “El artista demitrgico. Creacién de
vida auténoma: de las estatuas animadas a los autématas, homunculos y repli-
cantes’, se acrisola uno de los aspectos mds interesantes del proceso artistico: la
generacion de vida artificial en la obra pldstico-visual-artistica. Como punto de
inicio, el autor parte del mito cldsico demitirgico rescatado por el humanismo
renacentista, a la reduccion en imaginarios que modelaron y estructuraron com-
portamientos orientados a la creacién de la vida en seres artificiales, posibilidad
explorada con singular interés en las culturas tecnolégicas del pensamiento mo-
derno cuyo fundamento se encuentra en la herencia alquimica.

Constanza Ontiveros Valdés, en “Los coches y las cofradias sacramentales en
la Nueva Espana: la estufa dela Casa de Morelos en Morelia”, contintia con la ex-
ploracién tecnoldgica y las habilidades necesarias de los carroceros para la gene-
racién de movimiento en vehiculos. Mediante la construccién y el uso de coches
nos explica la manera en que se construye y representa a la vez una visualidad
simbdlica supeditada a la politica celebrativa de las cofradias. Con ello rescata
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del olvido a sus constructores, para revalorar su participacién en la configura-
cién y cristalizacién de artefactos e imaginarios mediante la fuerza motriz en
la vida del virreinato novohispano.

El articulo de Rafael Angel Garcia Lozano, “Obra desconocida de Floren-
tino Trapero. La huella oculta del escultor”, se da a la tarea justa y esperada de
extraer de la memoria a un artista hasta hoy dia relegado al olvido por la histo-
ria de la pléstica espanola. El autor pone en didlogo la planeacién y ejecucion
de un conjunto de piezas escultéricas de Florentino Trapero con las tendencias
politicas de la época: su manera de responder a ellas es una toma de postura
que se materializa en su discurso pldstico, el cual se extiende desde temas re-
ligiosos hasta seculares, ofreciéndonos con ello un panorama mds amplio de
una produccidn artistica poco conocida.

Al desembocar en ““Ver para creer’: cristianismo, fotografia y propaganda.
El caso de la Misién Salesiana de Méndez en la Amazonia ecuatoriana (1920-
1940)”, de Maria Fernanda Troya, esta obra nos acerca a un didlogo entre vi-
sualidad y textualidad, entre antropologia e imaginarios proyectados mediante
el vehiculo tecnolégico de la fotografia. La autora explora las posibilidades de
la economia politica de las imdgenes para exponerlas de tal modo que las y los
lectores tienen la posibilidad de valorar cémo se construye la imagen fotogri-
fica en la compleja interrelacion que mezcla la produccidn artistica, el manejo
de la técnica y las condiciones sociopoliticas en el discurso misional llevado a
cabo en la Amazonia.

La seccién de articulos de este nimero se condensa y cristaliza en una
reflexién oportuna sobre este proceso al presentar el texto de Perla Carrillo
Quiroga, “La neuroestética. Investigaciones de la neurociencia cognitiva sobre
la percepcién de las artes visuales”. Su contribucién constituye un espacio de
reflexién sobre la percepcién y la conformacién de imaginarios, creacién y
expresion, a la luz de los avances teérico-metodolégicos de una estética neu-
robiolégica que se muestra como una importante linea disciplinar para un
didlogo fructifero entre percepcién visual e impresion estética, entre estimulos
e ilusidn, historia del arte y ciencia.

“Obras, documentos” abre con el texto de José Javier Azanza Lépez, “De
la alegre compania a la pardbola evangélica y al desierto biblico (o viceversa): a
propésito de un cuadro atribuido al pintor flamenco Joos van Winghe”, que
aborda el recurso pldstico del “cuadro dentro del cuadro”, practicado por la
escuela flamenca. El autor expone cdmo esta estrategia artistica implicaba una
operacién epistemoldgica finamente articulada, donde el ejercicio de erudicién
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sutil correspondia a una visualidad emblemadtica que, al conjuntar erudicién y
moral de corte humanista, era capaz de modelar conductas y comportamientos.

“Una descripcién iconografica inédita del siglo xvi11, a propésito del reta-
blo mayor del monasterio de San Jerénimo de Granada”, de Policarpo Cruz
Cabrera, viene a integrar las férmulas de construccién, planeacién, manu-
factura, materialidad y programa iconogrifico para, asi, revalorar la obra de
diseno artistico en un retablo que habia merecido muy poca atencién. Con
ello, el autor muestra el discurso iconolégico que subyace bajo su creacién y
rescata una parte de la historia plistica de la regién peninsular.

Cerramos la seccién con el texto “El excepcional registro de Agustin Villa-
gra de las pinturas rupestres ‘Mateo A. Saldafa de Ixtapantongo™, de Ivin H.
Ibar, quien nos ofrece otra manera de comprender la realidad del sitio rupestre
al llevar a cabo un estudio de los estilos, técnicas y temas representados en la
roca a partir de los dibujos del artista. La transmutacién de la roca al papel
permite rescatar del olvido, formas y pricticas que dan cuenta del proceso
artistico de épocas pasadas.

Por ultimo, la resefia de Blanca Gutiérrez Galindo del estudio Mdguinas para
descomponer la mirada. Estudios sobre la historia de las artes electronicas en Méxi-
co, de Jestis Fernando Monreal Ramirez, desemboca en una reflexién sobre lo
que podriamos llamar una alquimia digital donde la construccién multimedial
es el concepto que se convierte en eco del epigrafe de Marcel Duchamp, al ser
la alquimia “una clase de filosoffa, una clase de pensamiento que conduce a
una forma de comprensién”. Con esta frase despedimos asimismo a Mariana
Aguirre, colega que nos enriquecié con sus estudios sobre la alquimia de la
pldstica futurista.

Las editoras
Karlsruhe-Huixquilucan, 2022
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Retrato e identidad burguesa. Pelegrin Clavé y Edouard Pingret
en México, 1850-1851

Portrait and Bourgeois Identity. Pelegrin Clavé and Edouard Pingret in

Mexico, 1850-1851

Articulo recibido el 20 de noviembre de 2020; devuelto para revisién el 19 de enero de 2021; aceptado

el 25 de julio de 2021; https://doi.org/10.22201/iie.18703062¢.2022.120.2785.
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Resumen

Palabras clave

Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones

Estéticas, angelvg@unam.mx, https://orcid.org/0000-0003-2260-1336
Arte moderno; género; mujeres artistas; pintura del siglo x1x.
Modern art; gender; women artists; nineteenth-century painting.

Representaciones femeninas en la pintura del siglo x1x en México. Angeles
del hogar y musas callejeras (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas/Direccién

General de Publicaciones y Fomento Editorial, 2018).

Desde su llegada a México en 1846, Pelegrin Clavé se convirti6 en el
retratista mds solicitado por las élites de la Ciudad de México, su fama
apenas se vio opacada por la presencia en la capital del artista francés
Edouard Pingret, entre 1851 y 1855. Este articulo aborda el género del
retrato como una de las operaciones politicas mds exitosas por parte
de la clase empresarial para lograr una imagen de distincion social y de
identidad de clase en el convulso contexto politico de la década de 1850.
Igualmente, se exploran las diferentes estrategias pldsticas que estos dos
pintores ensayaron para posicionarse como retratistas, satisfacer sus
ambiciones profesionales y econdmicas y responder a las demandas de
una clientela dvida de acrecentar su capital social, cultural y simbdlico
mediante su vinculacién con el arte y con la Academia de San Carlos.
El articulo se centra en el andlisis de los retratos de dos de los empresarios
mis destacados de la época: Cayetano Rubio y Eustaquio Barron, el

primero pintado por Clavé en 1850 y el segundo por Pingret en 1851.

Retrato; coleccionismo; identidad burguesa; Academia de San Carlos;
conversation piece; Pelegrin Clavé; Edouard Pingret; Cayetano Rubio;
Eustaquio Barron; Percy Doyle; Manuel Vilar; Rafael de Rafael.
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Abstract

Keywords

Since his arrival in Mexico in 1846, Pelegrin Clavé became the most
requested portraitist among Mexico City’s elite, his fame narrowly
overshadowed by the presence of the French artist Edouard Pingret in
the capital, between 1851 and 1855. This paper addresses the genre of the
portrait as one of the most successful political operations spearheaded
by the business class to achieve an image of social distinction and class
identity in the frantic political context of the decade of 1850.

Likewise, the article explores the different plastic strategies that
these two painters employed to position themselves as portraitists,
satisfy their professional and economic ambitions, and respond to
the demands of a clientele eager to increase their social and cultural
influence through its connection with art and with the Academia de
San Carlos. It focuses on the analysis of the portraits of two of the most
prominent businessmen of the period: Cayetano Rubio and Eustaquio
Barron, the first painted by Clavé in 1850 and the latter by Pingret in
1851.

Portraits; collections of art; bourgois identity; Academia de San Carlos;

Conversation piece; Pelegrin Clavé; Edouard Pingret; Cayetano Rubio;
Eustaquio Barron; Percy Doyle; Manuel Vilar; Rafael de Rafael.
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ANGELICA VELAZQUEZ GUADARRAMA

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES EST},ITICAS, UNAM

Retrato e identidad burguesa
Pelegrin Clavé y Edouard Pingret en México, 1850-185T

n la III Exposicién de la Academia de San Carlos, celebrada en el paso
de 1850 a 1851, Pelegrin Clavé (1810-1880) presentd en una sala exclusi-
va para su produccion 11 retratos: el de Juan de la Granja, el de Andrés
Quintana Roo, el de Gustavo Schneider, los de Juan Manuel Lasquetty y su
esposa Manuela Castro Ferndndez, los de Octaviano Mufoz Ledo y su esposa
Clara Garro Palacio, los de Rafael Cancino y su esposa Mariana Rubio Domin-
guez, y los de Cayetano Rubio y su esposa Dolores Rubio Dominguez." La sola
mencién de estos nombres evoca una galeria de figuras destacadas del México
de mediados del siglo x1x en el dmbito politico, social y, sobre todo, econémi-
co: De la Granja, Schneider, Lasquetty, Cancino y Rubio formaban parte de
la élite comercial y empresarial vinculada a la minerfa, las importaciones, las
comunicaciones, el espectdculo, el comercio de la sal, el azicar, el tabaco y el
algoddn; ademis del crédito y la especulacion.
En este articulo me propongo abordar el género del retrato como una de
las operaciones politicas mds exitosas por parte de la clase empresarial para
lograr una imagen de distincién social y capital simbélico* que rebasaba uno

1. Manuel Romero de Terreros, ed., Catdlogos de las exposiciones de la Antigua Academia
de San Carlos de México (1850-1898) (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1963), 87.

2. “La apropiacién de los objetos simbélicos con soporte material, como la pintura, eleva a la
segunda potencia la eficacia distintiva de la propiedad, reduciendo el estatus inferior de
sustitutivo simbdlico, el modo de apropiacién puramente simbdlico: apropiarse una obra
de arte es afirmarse como el poseedor exclusivo del objeto y del gusto verdadero por ese objeto,

II
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de los sentidos primigenios del retrato —es decir, su papel como generador de
la memoria—, en el contexto de un México convulso entre la invasién esta-
dounidense (1846-1848) y la revolucién de Ayutla (1854-1855), conocido como
la época de los agiotistas.’ Igualmente, pretendo explorar las diferentes estra-
tegias pldsticas que el cataldn Pelegrin Clavé (1810-1880) y el francés Edouard
Pingret (1788-1875) —dos de los artistas mds destacados en este periodo—
ensayaron para posicionarse como retratistas, satisfacer sus ambiciones pro-
fesionales y econdmicas y responder a las demandas de una clientela dvida de
construir una imagen de poder social, cultural y econémico como parte de su
identidad de clase. Para ello me centraré en el andlisis de los retratos de Cayetano
Rubio y su esposa Dolores Rubio Dominguez de Rubio (1850), de Clavé, y en
el retrato familiar de Eustaquio Barron (1851), de Pingret.

La feria de las vanidades: los retratos de Cayetano Rubio
y Dolores Rubio Dominguez de Rubio

Como lo constataban las resefias criticas de la IIT Exposicidn, los retratos de la
pareja Rubio, pero sobre todo el de Cayetano, se distinguian del resto de la pro-
duccién de Clavé por la riqueza de los arreos con que la representaba. Delante
de una chimenea, a sus 59 afios, Cayetano Rubio, elegantemente vestido, posa
en contrapposto dirigiendo la mirada al espectador, con el brazo izquierdo dis-
puesto en jarra y el derecho extendido con un par de guantes blancos (fig. 1). La
postura le confiere un halo de autosuficiencia, cuando no de cierta arrogancia
que evoca algunas de las soluciones compositivas del pintor francés Jean-Au-
guste-Dominique Ingres como una forma de ennoblecer a esta emergente clase
empresarial.* En este sentido, es en particular sugerente la semejanza que guarda

convertido asi en negacién reificada de todos aquellos que son indignos de poseerlo, por
falta de los medios materiales o simbdlicos necesarios para apropidrselo”. Pierre Bourdieu, La
distincion. Criterio y bases sociales del gusto (Madrid: Taurus, 2002), 329.

3. Véase Margarita Urias, Formacion y desarrollo de la burguesia en México. Siglo xix, ed. Ciro
Flamarion Santana Cardoso (México: Siglo XXI, 1987); Ciro Cardoso, ed., México en el siglo
Xix (1821-1910). Historia econdmica y de la estructura social (Ciudad de México: Nueva Imagen,
1982); y Barbara A. Tenenbaum, México en la época de los agiotistas, 1821-1857 (Ciudad de
Meéxico: Fondo de Cultura Econémica, 1985).

4. Me refiero especificamente al Retrato del conde Amedée-David de Pastoret, de 1826, y
al Retrato del duque Ferdinand-Philippe d’Orléans, de 1843. Uno de los retos medulares de
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1. Pelegrin Clavé, Retrato de Cayetano Rubio, 1850, dleo sobre tela, 190 x 132 cm. Col. particular
en comodato en el Museo Franz Mayer. Foto: Ernesto Pefialoza Méndez. Archivo Fotogréfico
Manuel Toussaint, IIE-UNAM.
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2. Jean-Auguste-Dominique
Ingres, Retrato del duque de
Ferdinand-Philippe de Orléans,
1842, 6leo sobre tela, 158 x 132
cm, Musée du Louvre, Parfs.

el Retrato de Cayetano Rubio con el Retrato del duque Ferdinand-Philippe d’Orléans
(fig. 2) que Ingres (1780-1867) pintd en 1842, poco antes de su trdgica muerte
y del que luego realiz6 dos variantes de cuerpo entero y supervisé la produccién
de muchas otras.’ Clavé emulé el formato de tres cuartos, la pose altiva y el aris-
tocratico contrapposto, asi como la posicién de los brazos, uno en jarra y el otro

los retratistas del siglo x1x fue adecuar los sistemas de representacién del retrato barroco,
mondrquico y aristocrdtico, para responder a las demandas de los emergentes lideres politicos y
de la burguesia. En este sentido, Ingres —con su destacada capacidad para tomar referencias de la
Antigiiedad y de los grandes maestros del Renacimiento (Rafael, Bronzino) para dotarlas de un
nuevo sentido en el retrato—, se volvié un punto de referencia para los retratos de la burgue-
sia y de la emergente clase politica. Véase Robert Rosenblum, Jean-Auguste-Dominique Ingres
(Parfs: Editions Cercle d’Art, 1986), 35-38; Andrew Carrington Shelton, figres (Londres: Phaidon,
2008), 127-128, 133, 134, 162-164; y Vincent Pomarede y Carlos Navarro, Ingres (Madrid: Museo
Nacional del Prado, 2015), 258, 264, 282.
5. Carrington Shelton, Ingres, 164; y Pomaréde y Navarro, Ingres, 258.
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extendido sujetando un par de guantes; si bien renuncié a las osadas licencias
anatémicas que Ingres se permitié inspirado en los modelos manieristas, y a la
sobriedad del fondo, incluso tratdindose de un salén del palacio de las Tullerfas.

En efecto, en ningtn retrato anterior Clavé habia desplegado todas sus
habilidades técnicas para dar cuenta de la opulencia del ambiente en la que
se movia su modelo: el fulgurante tapiz de seda que cubre la pared; el lustre
marmoreo de Euterpe y su compafiera que semidesnudas flanquean tanto la
chimenea como a Cayetano, sugieren una forma piramidal; y la durea brillan-
tez del enorme candelabro y de la pequena escultura de un can sobre la repisa
de la misma chimenea. Como si no fuese suficiente, Clavé se sirvié del espe-
jo del fondo para mostrar la delicada transparencia de las cuentas de cristal del
candil de bronce y apelar a la pldcida vida en el jardin, del que se vislumbra
el follaje de los drboles, un gran jarrén cldsico con flores y el surtidor de agua
que se eleva y cae con un grato sonido perceptible desde el salon. El recurso de
la ventana vincula asi el interior con el exterior. Para contrarrestar los destellos
luminicos de tan pletérica utileria, Clavé redujo al minimo la paleta cromdtica
con el negro del fracy el gris del pantalén para neutralizar los brillos verdes del
tapiz y los oros del marco del espejo y del candelabro.

En contraste con la figura erguida de Cayetano Rubio, Clavé retraté sentada
a Dolores Rubio Dominguez de Rubio (fig. 3), su sobrina y segunda esposa. En
el extremo de un sofd tapizado en rojo con rutilantes detalles de ebanisterfa, la
sefiora Rubio posa mirando al frente mientras sostiene un abanico plegado con
las manos. Porta un lujoso vestido blanco de seda estampada y una mantilla
negra que cae sobre los pliegues del traje que deja descubierta la parte superior
para lucir el rico bordado de perlas. A la abundancia de telas, colores, disenos
y drapeados del primer plano se suman, al fondo, los pesados dobleces de un
cortinaje verde, una suerte de columna neogética formada por un haz de arcos
apuntados y una peana ornamentada con un par de sirenas que sirve de base a
una escultura de la que sélo se alcanza a observar las piernas.

Es muy probable que los salones recreados por el artista en ambos retratos
formaran parte de la casa del empresario ubicada en la calle del Indio Triste
nameros 11 y 12 (hoy Correo Mayor). Adquirida por Cayetano Rubio entre
1838 y 1847,° fue visitada en 1841 por la marquesa Calderén de la Barca quien

6. La casa con el niimero 12 la adquiri6 en 1838 como parte de la compania Rubio Hermanos
a Félix Guerrero y la nimero 11 la compré en 1847 al convento de San Jerédnimo. Ademds, en
1841 y 1846 adquirié diversos terrenos pertenecientes a las hermanas Fagoaga para extender los
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3. Pelegrin Clavé (1810-1880), Retrato de Dolores Rubio Dominguez de Rubio, 1850, 6leo sobre
tela, 190 x 132 cm. Col. particular en comodato en el Museo Franz Mayer. Foto: Ernesto Pena-

loza Méndez, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, IIE-UNAM.
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la calificé de “notable por su bella entrada y la elegancia de sus salones”.” Y en
el inventario que el mismo Rubio realizd en 1859 para vender la propiedad a
Miguel Cervantes Estanillo en 100000 pesos, quedé asentado que en el salén
tapizado de “brocatel verde y amarillo” habia una chimenea de mdrmol, una
estatua de Venus, dos figuras de bailarinas en mdrmol, dos candiles de bronce,
dos figuritas de bronce y nueve espejos grandes.® El registro de objetos artis-
ticos en la casa muestra el enorme gusto de Rubio por la pintura, pero sobre
todo por la escultura en mdrmol,® de lo que daria prueba al comprar dos tallas
de la autoria de Manuel Vilar: Nisio con un perro'y Nina con lebrel.

Esculpidas durante su estancia en Roma, Nizo con un perro (fig. 4) y Nifia
con lebrel (fig. 5) debieron representar para Vilar dos de sus mejores trabajos,
pues apenas instalado en la Ciudad de México, se lamentaba de no haberlas
traido consigo para dar a conocer su “fuerza en la escultura”, asi se lo manifes-
t6 a su hermano, a quien le solicité que dispusiera en Roma las sumas necesa-
rias para ejecutar tres vaciados de cada par. Concebidos como pendants, Vilar
envié uno de éstos a la Academia de San Fernando para que se considerara su
nombramiento como académico de mérito y un segundo par, con el mismo
proposito, a la Academia de San Jorge de Barcelona.” El tercer vaciado preten-
dia colocarlo en México, como, atn receloso de la venta, se lo informaba a su
hermano en una carta del 13 de abril de 1850:

A m{ me parece mds posible venderlos aqui al sefior Rubio, pues con todo que yo
no le haya hablado, si lo ha hecho Clavé con todo empefio, y le ha dicho que me

terrenos de la casa hacia la calle del Arzobispado. Véase Washington State University Library,
Papeles de Regla, Gastine Fieler Sequence, n. 300.

7. Madame Calderén de la Barca, La vida en México durante una residencia de dos anios en ese
pais, t. 11 (Ciudad de México: Porrta, 1977), 436.

8. “Inventario de los muebles existentes en el cuerpo principal y bajos de la Casa del Indio
Triste N© 127, en Washington State University Library, Papeles de Regla, Gastine Fieler Sequence,
n. 300.

9. En el inventario también se registran en el corredor dos columnas con dos jarrones de
alabastro; en la galeria, cinco estatuas de marmol con sus columnas; en la “asistencia grande”, dos
estatuas chicas de mdrmol; en el patio, diez jarrones de mdrmol y una fuente de mérmol con sus
macetas; y en la escalera, una estatua colosal de mérmol que representa a la Industria. “Inventario
de los muebles existentes en el cuerpo principal y bajos de la Casa del Indio Triste N°© 127, en
Washington State University Library, Papeles de Regla, Gastine Fieler Sequence, n. 300.

10. Salvador Moreno, El escultor Manuel Vilar (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1969), 133.
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4. Manuel Vilar (1812-1860), Nisio
con un perro, mirmol. Barcelona:
Académia Catalana de Belles Arts de
Sant Jordi. Foto: Archivo Fotogréfico
Manuel Toussaint, IIE-UNAM.

los tomard con mucho gusto. Y hasta ha determinado la sala y sitio, por consejo
de Clavé, a donde los debe colocar [...]. Por lo que toca al precio que van a costar,
puestos aqui, no me da tanta pena porque este sefior ya conoce los precios de estas
obras por tener muchas y por ser sujeto que gasta con esplendidez. Si por desgra-
cia esto no se consiguiera siempre tengo el recurso de la Academia, que con todo
que no esté muy bien de intereses, serfa dificil que me diera su importe en el acto,

pero si me los comprarfa cediéndolos a plazos.”

Como un medio de promover la venta de las esculturas, Clavé dibujé un boceto
para el retrato de Rubio, en el que situé al modelo igualmente delante de la

1. Moreno, El escultor Manuel Vilar, 155.
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5. Manuel Vilar (1812-1860), Nisia con
lebrel, marmol. Barcelona: Académia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi.
Foto: Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, IIE-UNAM.

chimenea, con las musas de base, pero en vez del candelabro y el perro, sobre
la repisa colocd Nirzo con un perro. De este modo, al tiempo que favorecia los
intereses de su amigo escultor, halagaba el gusto de su comitente por la escul-
tura (fig. 6).” Al realizar el cuadro definitivo, Clavé acabé por sustituir la pie-
za de Vilar por el candelabro y la figurilla canina, tal vez para lograr un mayor
contraste cromdtico con el blanco de la chimenea. Con todo, las dos escul-
turas infantiles de Vilar se mostraron, como propiedad de Rubio, en la IV
Exposicion.”

12. El dibujo del boceto aparece reproducido con el nimero 132 bis en Salvador Moreno,
El pintor Pelegrin Clavé (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1966), s. p.

13. Romero de Terreros, Catdlogos de las exposiciones, 100-101.
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A lo largo de su vida, Cayetano dio pruebas irrecusables de su decidido y
profundo gusto por las artes. Se menciond ya la inclusién, en el inventario de
su casa, de numerosas pinturas y esculturas en mdrmol importadas de Italia,
junto con un largo registro de objetos de lujo como tibores chinos, jarrones
de alabastro y porcelanas de Sevres. No por acaso, encomends la factura de su
propio retrato y el de su esposa al artista mds reputado del momento, ademis
de la adquisicién de las esculturas de Vilar y de la dotacién de un Héreules mar-
moreo traido desde Italia para la fibrica textil del mismo nombre que poseia
en Querétaro. Fue por descontado un asiduo participante en las actividades de
la Academia de San Carlos, ya como generoso suscriptor,* ya como despren-
dido coleccionista, prest6 las obras de su propiedad para que figuraran en las
exposiciones. En la misma muestra en la que se presentd su retrato y el de
su esposa se exhibieron, en la “Gran Sala de pinturas, remitidas de fuera de la
Academia”, 12 paisajes de su propia coleccion.” Tan probada inclinacién por
las artes le valié ser nombrado consiliario de dicha institucién.*

Cayetano Rubio naci6 en 1791 en Cédiz y llegé a establecerse en la Nue-
va Espana a los 15 afos. Form¢é parte del ejéreito y llegd a obtener el grado
de capitdn. Junto con sus hermanos José Marfa, Francisco de Paula y Juan
Nepomuceno fundé la Casa Rubio Hermanos y Companfa. Como la mayor
parte de los empresarios del siglo x1x, el capital de Rubio tuvo su origen en el
comercio (en Querétaro y San Luis Potosi) para luego diversificar sus negocios
por todo el territorio nacional, al invertir en la minerfa, la agricultura, la in-

14. En la II y III Exposicién, Cayetano Rubio participé con diez acciones y su esposa con
otras diez, que sumaban la cantidad de 100 pesos; en la IV con dos; en la VII con dos; en
la X con cuatro; en la XI con dos; y en la XII con dos. Romero de Terreros, Catdlogos de las
exposiciones. .., 67, 95, 121, 177, 204, 292, 319 Y 347.

15. Las obras eran las siguientes: Vista de la ciudad de Hamburgo de A. D. Mayer; Juguete
de nizios de D. A. Bonheur; Canal helado de Charles Mozin; Marina con barcas de Antoine
Heroult; Escena de un incendio de Henri Decaisne; Paisaje con agua de Louis Watelet; Paisaje
con vacas y dos mujeres cortando hierba de Carlo de Paris; Paisaje con agua y unas cabafias de
Jules Coignet; Paisaje con varias casas y figuras de Karl Girardet; La levantada del sol de Meyer;
Paisaje, vista de Caen de Jules Coignet; y Paisaje ameno con lago y toros de Théodore Richard.
Véase Romero de Terreros, Catdlogos de las exposiciones, 75, 76, 78, 80.

16. Cayetano Rubio aparece como consiliario en una lista de 1861, pero se desconoce la fecha
de su nombramiento. Eduardo Bdez, Guia del Archivo de la Antigua Academia de San Carlos
(1867-1910), vol. I (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto
de Investigaciones Estéticas, 1993), 474.
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6. Pelegrin Clavé (1810-1880),
Boceto para el retrato de Cayetano
Rubio, tomado de Moreno,

El pintor Pelegrin Clavé

(vid. supra n. 12).

dustria textil,” la compraventa de fincas rusticas y urbanas, el transporte y las
obras de infraestructura como caminos y canales. Medré con sus actividades
financieras, se dedicé a prestar importantes sumas a particulares, pero sobre
todo al gobierno (era la asi llamada “época de los agiotistas”). Sus negocios
comprendieron también el estanco del tabaco, la pdlvora, el papel y la sal.®
Durante la guerra contra Estados Unidos comercié a la vez con los estadou-
nidenses y los mexicanos. La estrecha relacién con Antonio Lépez de Santa

17. Oscar Avila Judrez, Cayetano Rubio, la compania Hércules y la industrializacién de
Querétaro (Santiago de Querétaro: Universidad Auténoma de Querétaro, 2018).

18. Fue propietario de las salinas del Peién Blanco en San Luis Potosi. Véase David Eduardo
Vizquez Salguero, “Cayetano Rubio y Joaquin Errazu. Empresa y familia en Salinas del Pendén
Blanco, 1835-1846”, Thomas Calvo y Armando Herndndez Soubervielle, eds., Medrar para
sobrevivir, individualidades presas en la fragua de la Historia (siglos xvi-x1x) (San Luis Potosi: El
Colegio de San Luis, 2016).
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Anna le permitié emprender importantes negocios como la venta de armas y
uniformes; ademds de destacar como uno de sus mds asiduos prestamistas. Para
él, como para la mayor parte de los empresarios del periodo posindependis-
ta, el agio y el contrabando fueron una practica comtn y muy lucrativa frente
a un Estado débil y bajo la constante amenaza de intervencién por parte de
Estados Unidos y las potencias europeas. La notoria participacién de Rubio
en las actividades de la Academia de San Carlos y su fama como coleccionista
de arte le permitieron presentarse ante la opinién publica como un hombre
cultivado y benefactor de las artes.

El Retrato de Cayetano Rubio mostrado en San Carlos junto con los de otros
miembros de la élite econémica como los Schneider, Lasquetty, De la Granja
y Cancino —quien era su concufio pues estaba casado con la hermana de
Dolores—, revelan a un tiempo el indudable interés por las artes y el capital
simbolico que la participacién en los actos de la Academia de San Carlos im-
plicaba como un medio prestigioso para ostentar su posicién cultural, social
y econdmica. Las exposiciones constituyeron el espacio puablico idéneo para
promocionarse, puesto que sus nombres aparecian vinculados, como comi-
tentes o coleccionistas, a las obras expuestas y ocupaban, en consecuencia, un
lugar en las listas de “protectores de las bellas artes” que se publicaban en los
catdlogos correspondientes, como también en los comentarios que los criti-
cos de arte les dedicaban en la prensa, lo que los situaba en la esfera publica.”

Por ejemplo, un autor anénimo en E/ Daguerrotipo subrayaba no sélo el
parecido, indispensable para lograr un buen retrato, sino la meticulosidad en
la representacién del atuendo y la ambientacién del modelo en el Rezrazo de
Cayetano Rubio, y la maestria de Clavé para plasmarlos:

En el salén particular donde estdn expuestos los retratos hechos por el sefior Cla-
vé notamos particularmente el del sefior Rubio, que es de una semejanza irre-
prochable: conocido es de todos el talento de dicho sefior Clavé, pero lo que mds
nos ha llamado la atencién a que nos referimos es el cuidado demasiado esmeraco

con que el mencionado artista pinta los ropajes, muebles y demds objetos inanimados

19. Segin Bourdieu, “De todas las técnicas de conversién que tienen como fin formar y
acumular capital simbélico, la adquisicién de obras de arte, testimonio objetivo del ‘gusto
personal’, es la que mejor se aproxima a la forma mds irreprochable y mds inimitable de
acumulacién, es decir, a la incorporacién de los signos distintivos y de los simbolos de poder
bajo la forma de ‘distincién’ natural, de ‘autoridad’ personal o de ‘cultura”, en Bourdieu, La
distincién, 331.
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que intercala en sus retratos, lo que ciertamente lo constituye, a nuestro modo de

ver, como un excelente pintor de atributos.*

Como fue usual desde la primera Exposicién, la junta de gobierno de San Car-
los destinaba una sala exclusiva para el lucimiento de las obras del director del ramo
de pintura y, como también fue habitual desde 1848, la incipiente critica de arte
le dedicé una seccion especial al estudio de Clavé. Rafael de Rafael, uno de los
mds entusiastas criticos de arte, vinculado al partido conservador y a los direc-
tivos de la Academia, redacté una prolija resena sobre la III Exposicién que
se publicé en El Espectador de México entre el 4 de enero y el 11 de octubre de
1851, gran parte de ella escrita desde su exilio en Nueva York. En ella se referia,
por supuesto, a los retratos de su compatriota Clavé y reparaba en la variedad
estilistica que el cataldn desplegaba en este género y su capacidad para expresar
la personalidad de sus clientes:

Desde la rica y suave variedad de tintas de la escuela veneciana, pasando por el
modo dulce y brillante de la escuela flamenca, hasta el enérgico, atrevido y seve-
ro estilo de los pintores espafioles, el senor Clavé parece haber estudiado con igual
atencion las maximas y principios de todas las escuelas, y poder aplicarlas indistin-
tamente con igual maestria cuando llega el caso. Esto le da una ventaja inmensa; y
aun diremos que esta variedad de modos es indispensable para todo buen retratista.

En los once retratos que esta vez ha expuesto, el sefior Clavé ha ostentado con
éxito cabal esta hermosa variedad de estilos, al lado de la mas completa semejanza
y extremada individualidad, y de esa exactitud y riqueza de ropajes y accesorios que
siempre distinguen a sus retratos. En otra ocasién hablamos extensamente sobre
el particular acierto con que el sefior Clavé sabe trasladar al lienzo, mds aun que la
semejanza fisica, el cardcter moral de los individuos que retrata; y este hecho jamds
ha sido mds evidente que en la presente exposicién. En cada uno de sus retratos
parece que la naturaleza ha sido sorprendida, digdmoslo asi, en su manifestacién
mis franca y espontdnea; tanto, que més bien que pintados delante de los origina-
les, parecen haberlo sido sin su conocimiento, en uno de aquellos momentos de
sencilla expansion, en que la naturaleza se revela toda entera sin pretenderlo, y aun

20. “Bellas Artes”, £/ Daguerrotipo, 4 de enero de 1851, 66-67. Reproducido en Ida Rodriguez
Prampolini, La critica de arte en México en el siglo xix, t. I (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1997), 298 (el subrayado
es mio).
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quizd sin saberlo. Tanta es su naturalidad y tan libres estdn de toda dureza acadé-
mica y de toda afectada elegancia.”

Rafael de Rafael dedicé un comentario a cada uno de los 11 retratos expuestos
por Clavé. Sobre el de Rubio hacia notar la dificultad para modelar los diver-
sos elementos de la obra y la destreza para plasmar los contrastes cromdticos, en
particular el blanco de la chimenea. Y, sobre el de Dolores Rubio sefald, ade-
mids de la semejanza, la maestria del artista para trabajar las texturas del raso
y el terciopelo:

El [retrato] del sefior don Cayetano Rubio puede considerarse como un dificil y
completo triunfo del senor Clavé, pues en él ha atacado y vencido dificultades de
la mayor monta. El fondo representa una riquisima chimenea de marmol, en la
que se apoya la figura con mucha nobleza, y encima de la cual se ven un espejo, un
candelabro y otro objeto. Desde luego se comprenderd la suma dificultad con que
debfa tropezar el sefior Clavé para armonizar el tono blanco del mérmol con lo res-
tante del cuadro; y sélo su vasta inteligencia, su genio distinguido y un inmenso
trabajo, pueden haberlo hecho superar tan felizmente esta dificultad, y dar a este
cuadro la completa y dulce armonia que reina en todo él. Este modo nos parece
enteramente nuevo, si nosotros quisiéramos que el sefior Clavé no lo repitiese con
frecuencia, ya por el mucho tiempo que debe ocupatle, ya porque la novedad pue-
de seducir a otros artistas, que sin tener en cuenta los peligros que rodean a este
modo, y careciendo de los recursos que posee el senor Clavé para escapar de estos
peligros traten quizd de imitarlo y naufraguen en la empresa. Los planos del rostro
son muy notables en este retrato por su perfecta inteligencia.

El de la sefiora dofa Dolores Rubio de Rubio llama fuertemente la atencién
por su verdad absoluta y por la riqueza, elegancia, y prolijidad de la ejecucién. El
vestido, que es de un magnifico raso, estd pintado con una verdad e ilusién que
encantan. El sofd, asi como el terciopelo que lo cubre son una prueba del extremo
al que puede llegar la paciencia de un artista y la exactitud en la imitacién; siendo
tan completa la ilusién que produce, que los entalles dorados del sofé llegan a con-
fundirse con los del marco del cuadro. En los accesorios de este cuadro, asi como
en los del sefior Don Cayetano Rubio, el seior Clavé ha sabido caracterizar bien

21. Rafael de Rafael, “Tercera Exposicion de la Academia Nacional de San Carlos de
México”, El Espectador de México, 30 de agosto de 1851, 66-67. Reproducido en Rodriguez
Prampolini, La critica de arte, . 1, 272-273.
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el gusto de este senor por las bellas artes. En fin, este cuadro es verdaderamente
admirable y nosotros creemos que asi éste como el del senor Rubio, son los que
mis trabajo deben haber costado al sefior Clavé de cuantos hasta ahora ha presen-

tado en nuestras exposiciones.”

Como se puede desprender de la cita, Rafael de Rafael apreciaba sin duda las
cualidades artisticas de Clavé en el retrato —expresadas en la semejanza fisi-
ca con el modelo, en la lograda representacion del cardcter y personalidad de
los modelos, y en sus habilidades técnicas para describir la riqueza material—,
pero no por eso dejaba de insistir, como lo venia haciendo desde 1848, que lo
que verdaderamente caracterizaba a un pintor era su produccién en el géne-
ro histérico y se lamentaba de que el director no hubiera emprendido ningtin
trabajo de este tipo desde su llegada a México.” Por ello aplaudia la noticia de
que “el sefior Don Cayetano Rubio ha encargado al senor Clavé una obra his-
térica’. No se sabe si la llegé a ejecutar, pero no fue sino hasta 1855, presionado
por las circunstancias, cuando realizé La primera juventud de Isabel La Catdli-
ca para cumplir con la cldusula a la que lo obligaba su contrato con la Acade-
mia de San Carlos.

A esta ignota encomienda de Rubio a Clavé de una pintura histérica ven-
dria a sumarse, ademds de las adquisiciones ya registradas y de su magnifica
coleccién de escultura, la ornamentacién en estuco de una sala y un gabinete
de su residencia llevada a cabo por el escultor italiano Antonio Piatti por la
que pagb 9000 pesos™ y la remodelacién de su casa realizada por Lorenzo de
la Hidalga, el mds notable arquitecto del momento.” Su gusto por las artes
y su ahinco por coleccionarlas no pasé inadvertido, podria afirmarse que el
reconocimiento publico, no siempre positivo, de sus logros como uno de los

22. Rafael de Rafael, “Tercera exposicién de la Academia Nacional de San Carlos”, E/
Espectador Mexicano, 30 de agosto de 1851, reproducido en Rodriguez Prampolini, La critica de
arte en México, t. |, 273-274.

23. “Exposicién de la Academia de Bellas Artes de San Carlos”, E/ Universal, 1° de enero de
1849, 3.

24. Moreno, El escultor Manuel Vilar, 156.

25. El 6leo de Pietro Gualdi, conocido como Casa de Lorenzo de la Hidalga, en realidad
representa la casa de Cayetano Rubio. Quedaria por aclarar quién fue el comitente de la obra,
Rubio como propietario de la casa o De la Hidalga como arquitecto de la misma. La imagen
del cuadro se halla reproducida en Rosa Casanova et al. El escenario urbano de Pedro Gualdi
1808-1857, catdlogo de la exposicion (Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes-Museo Nacional de Arte, 1997), 92.
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empresarios mds poderosos del pais se paliaba con su imagen de hombre de
“buen gusto” y protector de las artes como un signo de distincién.*® Este papel
lleg6 incluso a ser reconocido por Ignacio Manuel Altamirano, quien en 1870
lo ponderaba como ejemplo de los pocos hombres ricos y cultos: “Cayetano
Rubio que ha sido tan emprendedor y que ha naturalizado en México tantas
cosas bellas y buenas”.”” No por azar, en la nota necrolégica publicada a raiz de
su muerte —acaecida en 1876 igual que la de su socio Antonio Lépez de Santa
Anna—, el articulista destacaba, tanto o mds que los éxitos empresariales, la
“opulencia ilustrada” y su papel como impulsor de las artes:

Tentia el Sr. Rubio hébitos y costumbres de principe. Era espléndido como un rey.
Sus fabricas eran palacios: sus casas ostentaban todos los esplendores de la opu-
lencia ilustrada y del lujo artistico: en su porte, en sus trenes, en todo cuanto le
pertenecia, echdbase de ver un sello de elegancia, de suntuosidad y de magnificen-
cia. Excusado es afiadir que con esto dio grandisimo impulso a las artes y a los ofi-

cios, y le debieron servicios eminentes los artistas y los artesanos.?

Tan evidente era el fasto que desplegaban los retratos de los Rubio que Leo-
poldo Zamora Plowes, quien con seguridad los conocid, en su novela histé-
rica Quince Unas y Casanova, cuando recrea la visita de Casanova acompanado
de la incipiente pintora ficticia Aurea Avoraza a la ITT Exposicién de la Acade-
mia de San Carlos, la hace exclamar: “Aunque son millonarios [...] las alhajas
han sido exageradas” a lo que Casanova responde: “Dinero llama dinero, has-
ta en los retratos”.”

La exhibicién publica en los salones de la Academia de San Carlos de los
retratos de la pareja Rubio-Rubio como la de los empresarios y sus esposas

26. Al respecto, cito a Bourdieu: “En efecto, es toda la relacién con la obra de arte la que se
encuentra cambiada cuando el cuadro, la estatua, el vaso chino o el mueble antiguo pertenecen
al universo de los objetos que pueden comprarse, inscribiéndose asi en la serie de bienes de
lujo que se poseen y de los que se disfruta sin tener necesidad de testimoniar de otra manera
la delectacién que proporcionan y el gusto que atestiguan, y que, incluso cuando no se poseen
personalmente, forman parte, de alguna manera, de los atributos estatutarios del grupo al que
se pertenece”, en Bourdieu, La distincidn, 321.

27. Ignacio Manuel Altamirano, Obras completas VIII. Crénicas, t. 2 (Ciudad de México:
Secretaria de Educacién Puablica, 1987), 205.

28. “Necrologia”, La Iberia, 22 de abril de 1876, 3.

29. Leopoldo Zamora Plowes, Quince Ufias y Casanova. Aventureros II (Ciudad de México:
Patria, 1984 [1945]), 529.
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que se mostraron desde 1848 y en la década de 1850, no sélo contribuyé a
evidenciar la jerarquia de una clase social cada vez mds poderosa e influyente,
también propicié la conformacién de una expresién visual de la burguesia que
la dotaba de una identidad publica para luego pasar al dmbito doméstico de la
memoria y la identidad familiar.

Conversation piece en Tacubaya y Vaffaire Pingret-Barron

El afio en que Clavé presentd los retratos de Cayetano Rubio y su esposa, llegé
a México el polémico francés Edouard Pingret como representante de los inte-
reses de Frangois d’Orléans, principe de Joinville, hijo del desterrado rey Luis
Felipe, y del marquesado de Oaxaca en la Compania de Transportacién Mari-
tima Americana.”® Reconocido pintor de historia en su pais, en donde habia
ejecutado algunos de los cuadros de la galeria histérica del palacio de Versalles,
Pingret resulté ser también un destacado retratista y un impulsor del género
costumbrista; ademds de un coleccionista y traficante de antigiiedades prehis-
panicas, que llevé consigo cuando salié de México en 1855 y mds tarde inten-
t6 vender al gobierno francés.”

Desde su llegada al pais, Pingret vio en el retrato un medio rédpido y eficaz
para acrecentar su capital. En una carta fechada el 4 de mayo de 1851 a su ami-
go Pablo Mild, Manuel Vilar se referia a Pingret como: “un hombre de unos
sesenta anos, el cual se dice que era pintor de Luis Felipe, pero con todo que
tiene bastante mérito, es un verdadero charlatdn, un malcriado y un sinver-
giienza, pues para reunir los 20 mil que dice se propone ganar en dos afos, no
se para en pelillos”.

Para lograr su propésito, Pingret buscé una manera de rivalizar como retra-
tista con el director de pintura de la Academia y ofrecié al publico realizar por 100
pesos retratos de medio cuerpo al pastel, una técnica ampliamente practicada
en el siglo xviir que les daba una apariencia de espontaneidad con sus rapidos

30. Luis Ortiz Macedo, Edovard Pingret. Un pintor romdntico francés que retratd el México del
mediar del siglo xix (Ciudad de México: Fomento Cultural Banamex, 1989), 6o.

31. Véase Marie-France Fauvet-Berthelot y Leonardo Lépez Lujan, “Edouard Pingret, un
coleccionista europeo de mediados del siglo x1x”, Arqueologia Mexicana, nim. 114 (2012): 66-
73; y Miruna Achim, From Idols ro Antiquity. Forging the National Museum of Mexico (Lincoln
y Londres: University of Nebraska Press, 2017), 193-205 y 211-212.

32. Moreno, El escultor Manuel Vilar, 161.
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trazos mediante una paleta de suave colorido y delicadas texturas. La presunta
novedad de la técnica y la presteza con la que concluia las pinturas, le produjo
una creciente clientela que llevé sus piezas a los salones de las exposiciones de
San Carlos. Pero no conforme con esto, ided practicar en México un género
hasta entonces muy poco cultivado: la conversation piece, o “cuadro de conver-
sacién”, un subgénero del retrato en uso desde el siglo xvir en los Paises Ba-
jos, que en el siglo siguiente desarrollaron con amplitud en Inglaterra artistas
como Arthur Devis George Stubbs y Johann Zoffany, entre muchos otros. Se
trataba de un retrato colectivo, en el que los personajes, acompanados de sus
sirvientes y/o mascotas posaban en parques, terrazas o jardines, o en interiores
elegantemente amueblados; en su mayoria, agrupaban a los miembros de una
familia.® Las conversation pieces tenfan, ademds, la cualidad de mostrar a los
retratados vinculados a su riqueza material, su entorno y sus propiedades con
los que se involucraban de forma activa al incorporarlos a su vida diaria. Las
posesiones representadas en las obras rendian testimonio tanto de la riqueza
como de la felicidad y la virtud familiar.?

En la IV Exposicién (1851-1852), Pingret presenté el retrato de uno de los
hombres mds acaudalados de la época, el empresario Eustaquio Barron. El
catdlogo correspondiente ofrecfa una parca nota: “La familia del Sr. Eustaquio
Barron. En un cenador que da al campo (casa de Jamison, Tacubaya), estd alre-
dedor de una mesa el Sr. Barron, su sefiora e hijas; al fondo se ve Chapultepec
y parte de Tacubaya.”

Esta sucinta descripcién catalografica no daba cuenta de la riqueza y ori-
ginalidad de La familia del sefior Eustaquio Barron (fig. 7). Retratado en la ve-
randa de su villa en Tacubaya y sentado detrds de una mesa de mdrmol, Barron
mira de frente al espectador como si hiciera una pausa en la lectura del perié-
dico. Rodeado de su esposa, Cindida Afiorga, quien posa sentada a su izquier-
da, de Catalina, su hija mayor, y probablemente de Cdndida, Maria Antonia
y Dolores, las dos tltimas de pie. La familia parece disfrutar de una agradable

33. Mario Praz, Conversation Pieces. A Survey of the Informal Group Portrait in Europe and
America (University Park: The Pennsylvania State University Press, 1971), 33. Véase también
Marcia Pointon, “The Conversation Piece: Generation, Gender and Genealogy”, 159-175, en
Hanging the Head. Portraiture and Social Formation in Eighteenth-Century England (Londres:
Yale University Press, 1993).

34. Kate Redford, “From the Interior to Interiority: The Conversation Piece in Georgian
England”, Journal of Design History 20, nim. 4 (2007).

35. Romero de Terreros, Catdlogos de las exposiciones, 109.
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7. Edouard Pingret (1788-1875), La familia del sefior Eustaquio Barron, 1851, detalle, 6leo sobre
tela. Col. particular. Reprografia: Archivo Fotografico Manuel Toussaint, IIE-UNAM.

convivencia; sobre la mesa se halla el sombrero de Catalina junto a dos rosas
cortadas que sugieren un paseo matinal por el jardin que la pintura deja ver
en toda su amplitud. Pingret no omitié detalle para evocar esa placentera vida
campestre que la familia llevaba en Tacubaya, presenta un inventario minucio-
so del fino vestuario de los retratados, de las columnas déricas de marmol, del
colorido tapete oriental, del tibor chino y los jarrones de alabastro rebosantes
de flores, de la mascota de las ninas, del cochero que espera dispuesto sentado
de espaldas, de los caballos de la carroza que se adivina a la derecha y de la ma-
jestuosa vista del castillo de Chapultepec, entonces sede del Colegio Militar.
Cada uno de estos elementos contribuia a recrear la opulencia de un mundo
ideal en el que todo se encuentra en orden: el exitoso y poderoso empresario
con su pareja y su descendencia femenina en el pleno disfrute de sus pose-
siones materiales, conforme al esquema tradicional de la conversation piece, a
excepcidn de la presencia de los hijos varones que representarian la sucesion
del linaje y la fortuna, pues esta modalidad del retrato actuaba también como
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una especie de testamento visual mediante el peso que la composicién daba a
la estirpe masculina en la pintura.

Barron tuvo once hijos en su matrimonio con Cdndida Afiorga, seis mujeres
y cinco hombres.** Como era usual, el primogénito, quien llevaba el nombre de
su padre, fue quien heredé la administracién de los bienes familiares. Dadas las
circunstancias del retrato —Pingret lo pinté cuando, por lo menos, el mayor
de los cinco se hallaba en Tepic—, y la manifestacién explicita (como se verd
adelante) de Cdndida Anorga de querer ver retratadas a sus cuatro hijas, nos lleva
a pensar que la idea de la madre era tener el retrato de sus vastagos femeninos,
muy posiblemente con el propésito de promocionar su capital en el mercado
matrimonial. Su hija mayor, Catalina, contrajo nupcias con Antonio Escandén
Garmendia, uno de los hombres mds acaudalados de la época. Asi, la composi-
cién del retrato, clave de las relaciones intrafamiliares, muestra a Eustaquio Ba-
rron en el centro como eje de la familia, como tnico varén, rodeado de sus hijas.

Nacido en Cddiz, de padre irlandés y madre espanola, Eustaquio Barron
hizo sus estudios en Inglaterra para luego establecerse en México, en donde re-
sidia su padre. Considerado uno de los hombres mds poderosos y acaudalados
del pais, habia cimentado una enorme fortuna: sus negocios de importaciones
y exportaciones se extendian por el Occidente desde California hasta Guaya-
quil, tenfa inversiones en pricticamente todos los ramos de la industria, asi
como en bienes raices. Su ascendencia irlandesa le permitié convertirse en cén-
sul de Inglaterra en Tepic y en el puerto de San Blas, su centro de operaciones;
y, merced a su cuantiosa fortuna, en un prestamista asiduo de los sucesivos y
fugaces gobiernos que detentaron el poder entre 1821 y 1859; aunque, a diferen-
cia de Rubio, sus relaciones con Santa Anna no fueron buenas. El contrabando
fue una de sus principales actividades y fuente de su enriquecimiento.”

En 1846 “se siente suficientemente rico como para descansar” y emprender
un viaje a Europa con toda su familia. Segtin Jean Meyer: “El lujo fastuoso
de Barron en las capitales europeas hace de él un personaje digno de los mds
espléndidos gastadores de la Comédie Humaine de Balzac. A donde llega, com-
pra casa, sirvientes, coches y caballos. Europa lo decepciona, se aburre y decide

36. https://gw.geneanet.org/sanchiz?lang=es&p=custaquio&n=barron+cantillon (consulta-
do el 11 de marzo de 2021).

37. Jean Meyer, “La Casa Barron y Forbes”, Esperando a Lozada (Morelia: El Colegio de
Michoacdn, 1984), 197-218. Véase también Walther L. Bernecker, Contrabando. llegalidad y
corrupeion en el México del siglo xix (Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 1994),

72-83.
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regresar.”® A su regreso a México, decide instalarse en la capital en donde
adquiere una casa en el centro de la ciudad y una villa, una de las mds esplén-
didas en Tacubaya, la de Guillermo Jamison. Manuel Payno, en la entrada co-
rrespondiente a Tacubaya del dlbum Meéxico y sus alrededores, estimaba la casa
Jamison como una de las mds notables de aquella localidad, junto con las de
Escandén y el conde de la Cortina, y resaltaba el estilo inglés de la propiedad:

La casa Jamison, tnica, seglin creo, que de su género existe en la Republica, fue
construida absolutamente al estilo inglés. A la entrada del parque estd una precio-
sa casa rustica pintada de encarnado. Fue destinada para el jardinero y el portero;
pero es tan bonita y tan aseada, que hasta los embajadores extranjeros han vivido

en ella largas temporadas.”

Por su parte, Marco Arréniz, en su Manual del viajero, prefiri6 destacar la belle-
za de sus jardines y su elevado costo:

La [casa] de Jamison se destaca aislada en medio de un parque bien cultivado, entre
4rboles, plantas y flores. Tiene cuatro frentes y para cada uno de ellos una facha-
da, como si cambiase de aspecto regocijada al ver esos bosquecillos que por todas
partes la contemplan, brinddndole su verdura y sus rosas. Tardé en construirse tres
afos, y se gastaron como unos 150.000 pesos.*

En la resefia sobre la IV Exposicién que Manuel Vilar hacia a su hermano asen-
taba que Pingret “ha expuesto unos 24 cuadros, los mds retratos y al pastel, de
bastante efecto pero falsos de color, poco estudiados y descorrectos, pero algu-
nos fondos son de bastante mérito”.# Este tltimo senalamiento debe de refe-
rirse al Retrato de la familia del senor Eustaquio Barron. Y luego anadia: “este
francés es una de las plagas de Egipto por su mal genio, pues rifie con todos los
que lo tratan”. La frase de Vilar recogia una opinién generalizada, pero cuan-
do Pingret realizé el retrato para Barron en 1851 nunca se imagind la serie de
inconvenientes y pesares que le acarrearfa.

38. Meyer, “La Casa Barron y Forbes”, 202.

39. Manuel Payno, “Tacubaya”, México y sus alrededores. Coleccion de monumentos, trajes y
paisajes (Ciudad de México: Establecimiento Litogréfico de Decaen, 1855-1856), 14.

40. Marcos Arrdniz, Manual del viajero en México (Ciudad de México: Instituto Mora,
1991), 241.

41. Moreno, El escultor Manuel Vilar, 162.
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Como Manuel Gutiérrez Ndjera senalara con ironia en un articulo sobre la
vanidad contenida en la publicacién de biografias y en la comisién de retratos,
publicado en 1880, el pintor francés tenia una peculiar manera de vender sus
obras a la que el Duque Job denominé “el método Pingret”. Este consistia
en retratar a un ilustre o poderoso personaje y luego presentarle la obra con-
cluida, que el retratado o algunos de sus aduladores acababan por comprar,
generalmente. Segfm el cronista, esta estrategia casi siempre exitosa fracasé
con Barron y con el obispo i partibus infidelis de Tanagra, Joaquin Ferndn-
dez Madrid, quien se negd a pagar el retrato y prohibié a sus allegados que lo
hicieran.*

La historia contada por Gutiérrez Ndjera no era del todo cierta ni en el caso
del obispo Ferndndez Madrid ni en el de Barron; pues segtin Pingret, ¢l habia
realizado en México algunos retratos al pastel de las hijas del empresario (segu-
ramente motu proprio), quienes habian sido condiscipulas de su hija en Paris.
Percy Doyle, ministro de Inglaterra en México y amigo y gestor de Barron,
medié con el pintor la comisién con un descuento de 100 pesos para cuatro
retratos al pastel de las ninas Barron. Mds tarde, Pingret se entrevisté en la casa
de Barron con su esposa, quien le pidié retratar a sus cuatro hijas en un solo
cuadro y luego de explicarle que una encomienda asi s6lo podia ejecutarse al
6leo y no al pastel, la sefiora Barron opté entonces por “un cuadro de familia
de las mayores dimensiones posibles”. De acuerdo con la versién de Pingret, el
pintor le mostré el boceto del retrato a Barron y éste lo acepté sin tratar nun-
ca el tema del precio. Una vez terminado el cuadro, Pingret lo presenté a la
familia y luego de realizar algunas modificaciones que le pidieron, con la apro-
bacién del futuro propietario, lo remitié a la IV Exposicién de la Academia
de San Carlos y mientras se exhibia, envi6 su factura al comitente por 1400
pesos (1200 por el retrato familiar y 200 pesos por dos vistas de Chapultepec
que realiz6 desde la casa de Tacubaya y que fueron mostradas también en la IV
Exposicién). Barron entonces empezé a darle largas al pago, con el argumento
de que su esposa, con quien suponia habia tratado el tema del importe de las
obras, se hallaba en Tepic. Desairado, Pingret intenté negociar su retribucién
con Barron, sin ninglin éxito, hasta que Percy Doyle lo mandé llamar a su
casa para darle a conocer el contenido de una carta enviada desde Tepic por
el hijo de Barron en la que asentaba que su madre habia convenido con el
pintor que cobraria 600 pesos por los seis retratos que integraban el cuadro y

42. Manuel Gutiérrez Néjera, “Retratos y biografias”, La Libertad, 17 de octubre de 1883, 1.
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el mismo Doyle confirmaba la suma. Acto seguido, Doyle lo traté de “bribén”
y “ladrén” y lo amenazé con demandarlo judicialmente.® Se trataba sin duda
de un malentendido, pues, como el mismo Pingret afirmaba, nunca acordaron
el precio de las obras y el monto que le habia fijado a Doyle de 100 pesos se
referfa a un retrato pintado al pastel de medio cuerpo.*

Despechado por los malos modos y la negativa de Barron y de Doyle, Pin-
gret se dio a la tarea de redactar y publicar en la imprenta de Vicente Garcia
Torres una Memoria justificativa de 19 folios en donde hacia la crénica minu-
ciosa de la factura del retrato colectivo y de otros que ejecuté de forma indivi-
dual, asi como de las vistas de Chapultepec. En ella se quejaba del maltrato al
que fue sometido durante los cuatro meses que duré el trabajo del retrato fa-
miliar al viajar de ida y vuelta de la Ciudad de México a Tacubaya tres o cuatro
veces por semana durante tres meses y pasar jornadas enteras en la villa. Afia-
dia que la sefiora Barron le habia encargado dos paisajes de Tacubaya para en-
vidrselos a su hermana a Tepic, los cuales estuvo trabajando “desde la azotea al
rayo del sol” y ni eso la estimuld a ofrecerle “ni tan solo un refresco, pero ni
un vaso de agua” y mucho menos invitarlo a comer, comparando la conducta
de los Barron con el de otras familias tanto europeas como mexicanas a las que
habia retratado, incluyendo al presidente Mariano Arista:

[Después] de tres meses de asiduo trabajo en Tacubaya, hice traer el lienzo a mi
casa para darle la dltima mano; y al efecto, tenia yo hechos de antemano los estu-
dios necesarios en la misma quinta, de todos los accesorios del cuadro, en el que
se ve el hermoso paisaje de Chapultepec, el jardin de la casa, una parte del pueblo
de Tacubaya, la carroza con los caballos bayos de Barron, sus criados, el perrito de
las nifias; jarrones de China y otros a la Médicis con plantas tropicales, que ador-
nan un rico vestibulo del orden peszum, en el cual estd agrupada la familia Barron.#

Y asi, entre hecho y hecho, asestaba a su comitente terribles descalificaciones
como aquella de que, habiendo vivido en Europa, Barron “habrd conocido que

43. Eduardo Pingret, Memoria justificativa del seior Eduardo Pingret, pintor de historia,
miembro de la Legion de honor, etc. en su asunto con el Sr. D. Eustaquio Barron, propietario
industrial en México (Ciudad de México: Vicente Garcia Torres, 1852).

44. Los retratos de Clavé al 6leo se cotizaban alrededor de 100 pesos, esto nos da una idea del
costo del retrato que Pingret presupuestaba en 200 pesos por pintar el retrato de cada modelo
en un retrato colectivo.

45. Pingret, Memoria justificativa del sefior Eduardo Pingret, 6-7.
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el dinero no es suficiente para llegar al rango de la gente distinguida”, o que
“tan s6lo las personas que se han levantado del polvo, se avergiienzan de guar-
dar a los demds las consideraciones debidas, [pues] Carlos V no desdené levan-
tar los pinceles del Ticiano, pues honraba las artes”.* Pero tal vez la aseveracion
mds temeraria fue la de acusar a Barron de contrabandista “en detrimento de
las rentas del erario mexicano”. Y no contento con ello se dedicé a escribir al
primer ministro de Gran Bretafa, al ministro de relaciones y a la misma reina
Victoria para quejarse de los insultos de su ministro en México, Percy Doyle,
quien se inmiscuia en asuntos privados y ajenos a su investidura para interme-
diar en el asunto del pago de los retratos.*

Pingret demandé judicialmente a Barron y la justicia le dio la razén, apo-
yado por las buenas relaciones del artista, pero cuando se publicé la Memoria
Jjustificativa, Barron demandé por “delito de imprenta” al francés, a quien esta
vez, sus amigos no pudieron salvar: Pingret fue encarcelado durante 135 dias.
Para afadir un episodio mds a esta historia rocambolesca, en un encuentro
publico que tuvieron Pingret y Doyle en la calle de Plateros, éste trat de
agredirlo con un fuete. Pese a sus 65 anos el artista galo le gané la partida al
ministro plenipotenciario de Gran Bretafia y como trofeo memorioso hizo un
dibujo del ldtigo que atn se conserva (fig. 8)* y en el que describe con todo
detalle la escena ocurrida y las medidas que tom¢ para acusar a su agresor.

Con todo, Barron saldé, al parecer, su deuda con Pingret y recogié los tres
cuadros en pugna, pues Jean Meyer afirma que la pintura era propiedad de
uno de los descendientes del empresario y que habia sido expuesta en el Insti-
tuto Anglo-Mexicano de Cultura en 1979.% Lo cierto es que Pingret conside-
raba el retrato de los Barron como una de sus mejores creaciones: “durante mi
larga profesién, ningtn lienzo he concluido con tanta felicidad; y si el sefior
Barron no me paga, entonces mi hija tendrd la gloria de conservar una de las
mejores paginas de las obras de su padre”.®

46. Pingret, Memoria justificativa del seqior Eduardo Pingret, 18.

47. Bernecker, Contrabando. Ilegalidad y corrupcion, 73.

48. El dibujo formaba parte de la coleccién del artista que conservaron sus descendientes.
El Banco Nacional de México lo adquirié en 1976. Se halla reproducido en Ortiz Macedo,
Edouard Pingret, 104.

49. Meyer, “La Casa Barron y Forbes”, 202. Una de las vistas que realizé en Tacubaya (Vista
de Tacubaya desde la casa Jamison), forma parte en la actualidad del acervo del Museo Nacional
de Historia.

so. Pingret, Memoria justificativa del sefior Eduardo Pingret, 7.
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8. Edouard Pingret (1788-1875), El fuete del cobarde Percy Doyle, embajador de Su Majestad la
reina de Inglaterra, en el estado que quedd en las manos de M. Pingret, el 22 de febrero de 1853,
dibujo, Coleccién Banco Nacional de México. Foto: Ricardo Alvarado, Archivo Fotogrifico
Manuel Toussaint, ITE-UNAM.

Consideraciones finales

En el dltimo capitulo de su novela satirica £/ hombre de la situacién (1861),
Manuel Payno narra la visita a la Academia de San Carlos de don Fulgencio
Garcia, un politico ignorante y pretensioso, quien después de ver los retratos
de los hombres ilustres “no pudo resistir a la tentacién de verse reproducido en
el mdrmol, en el lienzo, en el barro, en el yeso, en el daguerrotipo; aun en las
sombras chinescas, si le hubiera sido posible”. Poco después de la visita, don
Fulgencio “fue nombrado académico de nimero y declarado protector de las
bellas artes, conocedor consumado del arte divino de la pintura, y protector de
todos los artistas”. Con el tono mordaz que caracteriza toda la novela, Payno
continuaba su relato: la casa de don Fulgencio se transformé en un verdade-
ro museo: en la antesala, en la sala, en el comedor, en las recdmaras, en el bafio y
hasta en la despensa habia retratos de don Fulgencio en todas las posicio-
nes y en todas las técnicas y medios posibles. Sélo en “el estudio” habia un cua-
dro de familia en el que don Fulgencio (joven, fresco, elegante) ocupaba el centro
y colocaba “amorosamente” la mano sobre la espalda de su esposa “cuya her-
mosura sorprendia’. A los lados se hallaban las figuras de sus hijas y al fondo
la de su hijo mayor, vestido como cazador inglés, y la del menor, “vestido de
escocés, como el principe de Gales”. Este cuadro era la delicia de la familia y
la admiracién de las visitas;” se trataba, sin duda, de una conversation piece.

s1. Manuel Payno, E/ hombre de la situacién (Ciudad de México: Secretarfa de Educacién
Pdablica/Premid, 1986), 192-194.
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Resulta claro que Payno pretendia dejar constancia de todo el proceso que
involucraba la hechura de un retrato, sus posibles modelos™ y su exhibiciéon
publica como signo de capital simbdlico; asi, el relato continta con la muestra
de los cuadros en la Academia de San Carlos en donde no habia salén en el
que no colgara un retrato de don Fulgencio y su esposa, pues

nuestros Murillos y Rafaeles, en vez de ejercitar su pincel en pintar virgenes y sera-
fines, se habfan ocupado de estudiar los botones de la casaca de don Fulgencio, el
lustre del pafio de sus pantalones, los pormenores de su gruesa cadena de reloj, y
todos los plebeyos que entran en determinados dias a nuestra aristocrdtica y mag-
nifica exposicién, se quedaban horas enteras sentados delante de don Fulgencio y
su cara mitad, admirando los bordados de su casaca y la verdad del gros tornasol
del vestido de la sefiora, a quien el pintor habia hecho el gran servicio de quitar-
le como veinte afios de edad, y trasladarla al lienzo con la suave encarnacién y los

frescos colores de una doncella.”

Mis alld de las exageraciones narrativas de Payno como un recurso expresivo
en la novela, es evidente la alusién a la enorme cantidad de retratos en dife-
rentes medios y formatos que se mostraban en la Academia, a la fatuidad de
muchos de los retratados presentando sus efigies pintadas o esculpidas en las
exposiciones, a las tareas menores que ocupaban a los artistas, al idealizar a sus
modelos y a la critica de arte que se maravillaba con “la verdad” de los obje-
tos representados, como en el caso del Retrato de Cayetano Rubio. De hecho,
Payno no resistié la tentacién de encomendar a Pingret los retratos de su espo-
sa y su hijo** —aunque no llegd a exponerlos en San Carlos— y al escultor
francés Eugene Thierry, el busto en mdrmol de su hijo, éste si mostrado en
la III Exposicién,” la misma en la que Clavé dio a conocer los retratos de los
Rubio; como éste, también presté las obras de su coleccion para mostrarlas en
las exposiciones de las que fue igualmente suscriptor. Desde esta perspectiva,
puede afirmarse que Payno no sélo no fue ajeno al ambiente artistico en torno

s2. En la descripcién que hace de los retratos de don Fulgencio, Payno detalla con
humorismo las poses, los accesorios, los fondos y el vestuario para mofarse de la petulancia de
su personaje y, de manera implicita, resena la variedad de los modelos iconogréficos empleados
por los artistas.

53. Payno, El hombre de la situacidon, 194.

54. Pingret, Memoria justificativa del serior Eduardo Pingret, 11.

55. Romero de Terreros, Catdlogos de las exposiciones, 82-83.
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a San Carlos durante la década de 1850, sino que participé de forma activa
como comitente, expositor y suscriptor y que su parodia sobre la visita de don
Fulgencio Garcia a la Academia y su obsesién por hacerse retratar partia de su
propia experiencia, y bien podria referirse al afin de la clase empresarial por
forjar su capital simbdlico y su imagen de distincién mediante el coleccionis-
mo y la proteccion a las artes.

Ya Giovanni Paolo Lomazzo en su Trattato dell arte della pittura, escoltura et
architertura (1584), se quejaba de los retratos de los burgueses, los comercian-
tes y los banqueros, quienes se apropiaban en sus retratos de los objetos de la
nobleza cuando debian aparecer con la pluma detrds de sus orejas, sus vestidos
propios y sus libros de cuentas.” Con todo, la emergente burguesia continué
retratindose y los artistas adecuaron sus sistemas de representacion para satis-
facer sus demandas. Para el siglo x1x el retrato era sin duda el género burgués,
tanto que el critico de arte Théodore Duret afirmaba en 1867 que “el triunfo
del arte de la burguesia es el retrato”. Su triunfo era el “derecho a la imagen”,
antes reclamado como privativo de las élites mondrquicas, aristocréticas y ecle-
sidsticas en las sociedades estamentales y que entonces, con su paulatino poder
econdmico y politico, podian detentar. La creciente demanda de retratos llevé
a Clavé y a Pingret a desplegar todas sus habilidades pldsticas para ennoblecer a
la emergente burguesia en busca de una identidad de clase, pero sobre todo
de una imagen de distincién que el retrato y el coleccionismo, en el caso de
Rubio, le brindaron.

Ya sea por el feliz equilibrio que lograba en sus obras entre la exactitud
fisica del modelo y la idealizacién a la que era sometida, pero sobre todo por-
que sabia satisfacer las diferentes expectativas de su clientela, Pelegrin Clavé
fue el retratista mds solicitado de la burguesia mexicana entre 1848 y 1868 en
la Ciudad de México. Su prestigio en este género s6lo se vio opacado, breve-
mente, por Edouard Pingret durante su estancia en México (1850-1855) y mds
tarde por Juan Cordero. Con todo, la produccién retratistica de ambos se
convirtié en el paradigma a seguir por los artistas de las generaciones siguien-
tes. De las figuras representadas por Clavé se emularon las poses elegantes, los
fondos con cortinajes o jardines, las ricas texturas de las telas y los pliegues
lustrosos. La préctica de emplear como fondo de las pinturas una amplia vista
del sitio en que transcurria la vida de los propietarios retratados, como lo hizo
Pingret en los cuadros de los Barron y los Polidura, tuvo también un gran

56. Shearer West, Portraiture (Oxford: Oxford University Press, 2004), 71.
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éxito: asi lo muestra el Retrato de los nifios Escandén de Tiburcio Sdnchez, por
citar s6lo un ejemplo de este excelente retratista, tanto como el Retrato de Juan
Farias y su esposa de 1896, mejor conocido como Los hacendados de Bocas, de
Antonio Becerra Diaz.

Surgido de la sombra de la noche en el mito de los origenes de la pintura, el
retrato es la bisqueda de una sombra, nos dice Edouard Pommier,” una som-
bra que ha materializado infinitas siluetas e identidades a lo largo de los siglos,
que ha pretendido trascender la muerte, consolar la ausencia, registrar la fuga-
cidad del tiempo, fijar la memoria y deleitar la vanidad. Una sombra inasible
que se presenta como imagen, como objeto, pero que es sdlo ilusion, la ilusion
del poder y de la riqueza de Cayetano Rubio y de Eustaquio Barron. %

57. Edouard Pommier, 7héories du portrait. De la Renaissance aux Lumiéres (Paris: Gallimard,
1998), 434.
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Este articulo se centra en el papel que desempend el escudo de armas de
la Ciudad de México como segundo cuerpo de la ciudad y de su cabil-
do secular entre 1523 y 1629. Tras analizar las circunstancias en las que
se produjo la concesién del escudo en 1523 y los significados de éste,
el articulo aborda el uso y funcién de las armas civicas y los diferen-
tes contextos en los que era empleado por el cabildo secular. Todo ello
muestra cémo la herdldica constituyd, para las autoridades municipa-
les de la Ciudad de México, una poderosa herramienta de represen-
tacién que, ademds de proyectar su concepcién de México como
ciudad conquistada y de conquistadores, dotaba a la colectividad mexi-
cana de un cuerpo mistico y trascendente que hacia de la ciudad una

realidad eterna.

Escudo de armas; cabildo secular; Ayuntamiento; virreinato; Nueva
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ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022 39



40

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

Abstract This current article focuses on the role played by the coat of arms of
Mexico City as a second body of the city and its council between 1523
and 1629. After dealing with the circumstances related to the conces-
sion of the coat of arms to Mexico in 1523 and its sense, the article dis-
cusses the different uses and contexts in which it is used by the city
council. The study shows how the heraldry was a powerful form of
representation in which the municipal authority not only projects its
own conception of Mexico as a city of conquest and conquerors, but
endows itself with a mystical and transcendental body projecting an

everlasting reality upon the city.

Keywords Coat of arms; city council; viceroyalty; New Spain; 16™ Century.
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El otro cuerpo de la ciudad

Uso y funcién del escudo de armas de la Ciudad de México
desde la perspectiva de su cabildo secular (1523-1629)

1 uso de escudos de armas estaba asociado a la nobleza de las personas y

los linajes que representaban. También las corporaciones, como personas
juridicas y politicas, eran detentoras de privilegios." Los cabildos eclesidsti-

cos, reinos y ciudades son algunas de las muchas corporaciones que en el Antiguo
Régimen adoptaron estas insignias de nobleza. Para la ciudad, la posesién de un
escudo de armas definia su personalidad juridica y servia como argumento para
respaldar otros privilegios.” Explica Pulido que el empleo de escudos civicos se
debié a la asimilacién, por parte de las élites urbanas, de los ideales de nobleza y
caballerosidad propios de la aristocracia que los regidores ponfan al servicio de la
republica. Pero ;cudl era el uso que estas corporaciones hacian de los escudos de
armas?, ;qué papel desempenaban en la construccién y proyeccién de la imagen
politico-juridica de las ciudades y de los ayuntamientos que las representaban?
El presente articulo pretende responder a estas cuestiones desde la pers-
pectiva del cabildo secular de la Ciudad de México entre 1523 y 1629, las cua-
les han sido dejadas de lado por la historiografia. El trabajo se inscribe en los

1. Beatriz Rojas, coord., Cuerpo politico y pluralidad de derechos. Los privilegios de las
corporaciones novohispanas (Ciudad de México: Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis
Mora-Centro de Investigacién y Docencia Econémicas, 2007), 14.

2. Ménica Pulido Echeveste, “‘Las ciudades de Mechoacdn’. Nobleza, memoria y espacio
sagrado en la disputa por la capitalidad. Tzintzuntzan, Pétzcuaro, Valladolid. Siglos xvi-xviir”,
tesis de doctorado (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad
de Filosoffa y Letras, 2014), 42.
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nuevos estudios de la imagen politica, de los que Hans Belting es uno de sus
principales representantes.’ El periodo cronoldgico elegido se sittia entre dos
fechas clave en la historia del escudo capitalino: 1523, cuando, en pleno pro-
ceso de conquista, el rey Carlos I concedié a la Ciudad de México su escudo
de armas, y 1629, ano en que el Ayuntamiento de México ordené colocar sus
escudos de armas en la ermita de Nuestra Sefiora de los Remedios, ya en un
contexto de alejamiento del virreinato de la metrépoli.

En aras de lograr una adecuada contextualizacion del tema principal, se
analizan en primer lugar las circunstancias que rodearon la concesién del escu-
do de armas a la Ciudad de México por parte de la corona espafola, tan sélo
tres afios después de la Conquista de la antigua Tenochtitlan. Mediante el estu-
dio de los elementos herdldicos del escudo de armas, trataré de comprobar la
relacién existente entre las circunstancias histéricas de la concesién del escudo
y su simbologfa. En este sentido, se intentard probar cémo la concesién/adop-
cién de un escudo de armas por parte del Regimiento municipal de México no
fue un hecho aislado, sino que formé parte de un proceso deliberado de cons-
truccion simbdlica de la nueva ciudad fundada por los espafioles. Asimismo,
se abordard la cuestién de la transformacion de las armas capitalinas mediante
la incorporacién del glifo tradicional del dguila y el nopal al escudo carolino.

Por tltimo, se verd el uso y funcién del escudo de armas a partir del and-
lisis sistemdtico de los medios y materiales, ocasiones y lugares en los que
éste era utilizado por parte del Ayuntamiento. Se tratard de responder a cier-
tas preguntas como la del papel que el escudo desempenaba en esos contextos.

La construccion simbélica de una nueva ciudad

El 13 de agosto de 1521 cafa en manos de las tropas de Herndn Cortés la gran
Tenochtitlan sobre cuyas ruinas se asentaria la que unas pocas décadas después
serfa la Muy Noble, Insigne y Muy Leal Ciudad de México. A pesar de que,
seguin los deseos manifestados por el propio Cortés, la nueva ciudad espano-
la deberia ser la heredera de su legendaria predecesora,* la reconstruccién de

3. Hans Belting, Antropologia de la imagen (Buenos Aires: Katz, 2007), 152.

4. “Crea vuestra majestad que cada dia se ird ennobleciendo en tal manera, que como antes
fue principal, y sefiora de todas estas provincias, que lo serd también de aqui en adelante”, en
Jorge Gonzdlez Angulo, “El criollismo y los simbolos urbanos”, Historias, nim. 26 (1991): 73.
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1. Armas de la Ciudad de México colocadas por el Ayuntamiento en 1629 en el Santuario
de Nuestra Sefiora de los Remedios, 1671. Sevilla, Ministerio de Cultura y Deporte,
Archivo General de Indias, MP-Escudos, 118.
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la ciudad se hizo inevitable. Esta reconstruccién o refundacién de la ciudad se
hizo en sus vertientes de urbs y civitas, es decir, en su aspecto material y huma-
no. De este modo, a la reconstruccion fisica de la nueva ciudad conquistada
acompafif la elaboracién de un relato que transformase la imagen de la nueva
ciudad que la hizo pasar de la babilénica Tenochtitlan a la Muy Noble, Insig-
ne y Muy Leal Ciudad, la nueva Roma de las Indias. Para ello, y al igual que
otras ciudades, México debia convertirse en lo que Heidegger denomina una
“reunién de significados”. La ciudad tenia que contar con simbolos y atributos
que hablaran a los demds de su propia individualidad.® Esta construccién sim-
bélica de la Ciudad de México se llevé a cabo conforme a los pardmetros que
caracterizaban a cualquier ciudad de la monarquia de la que formaba parte, si
bien subrayaba sus propias especificidades.” El cabildo secular, como genuina
encarnacién de la ciudad, hacia propios estos aspectos e incorporaba —para
gloria de la corporacién municipal y de la ciudad que representaba— otros,
como los titulos, los atributos de poder o los privilegios ceremoniales y pro-
tocolarios.® Entre todos ellos destacaron en particular los escudos de armas,

5. Richard L. Kagan, lmdgenes urbanas del mundo hispdnico 1493-1780 (Madrid: Ediciones EI
Viso, 1998), 31.

6. Kagan, Imdgenes urbanas del mundo hispdnico, 41.

7. En este sentido, durante buena parte del siglo xv1 el cabildo siempre miré a algunas
de las ciudades y cabezas de reino mds importantes de Castilla, corona a la que, por cierto, estaba
incorporado el reino de la Nueva Espafa por una Real Provisién expedida en Pamplona el 23 de
octubre de 1523. Asi, en 1529 el cabildo solicité al rey que fuese uno de los regidores el encargado
de portar el pendén de san Hipdlito, como se acostumbraba en Sevilla. El mismo afio los
regidores pidieron el privilegio de las mazas como se empleaban en la capital hispalense (Actas
del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2 [Ciudad de México: El Municipio Libre, 1889-1907],
14y 15). En 1562 el Regimiento aseguraba que el rey tenfa concedidas a México las preeminen-
cias y libertades de Burgos (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 7 [Ciudad de México:
El Municipio Libre, 1889-1907], 47). En 1584, con el objetivo de poner fin a la confusién sobre
el orden de sus asientos en los actos publicos, el Ayuntamiento acordaba pedir testimonio de
la forma guardada por los regidores burgaleses en estas cuestiones (Actas del Cabildo de la Ciu-
dad de México, t. 8 [Ciudad de México: El Municipio Libre, 1889-1907], 712). En 1594 la Ciudad
decidia escribir a la corte solicitando los mismos privilegios de la cabeza de Castilla y pidiendo
traslado de sus preeminencias y de las de Sevilla (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 12
[Ciudad de México: El Municipio Libre, 1889-1907], 45).

8. Asi pues, dentro de la conformacién simbdélica de México hubo varios hitos como 1523
cuando la ciudad pudo contar con armas propias, 1530 cuando obtuvo el privilegio de las mazas
y 1548 cuando logrd hacerse con el titulo de “muy noble, insigne y muy leal ciudad”. Guadalupe
Pérez San Vicente, Cedulario de la metrdpoli mexicana (Ciudad de México: Departamento del
Distrito Federal-Direccién de Accién Social, 1960), 47-48.
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que fueron uno de los elementos més representativos con los que las urbes de
la Nueva Espafia, tanto las de espanoles como las de indios, comenzaron a for-
jar su identidad local.?

El escudo de Carlos V-

unas armas para una civdad conquistada y de conquistadores

Apenas transcurridos tres afos de la Conquista, el 4 de julio de 1523, el rey
emperador Carlos I de Espafiay V de Alemania otorgaba a la Ciudad de Méxi-
co un escudo de armas.” Las armas concedidas a México fueron las prime-
ras otorgadas a una ciudad novohispana, sumdndose posteriormente a la capital
otras ciudades y villas de la Nueva Espana; ese mismo afio, por ejemplo, Segura
de la Frontera, Veracruz, Medellin y Espiritu Santo recibieron sus respectivos
blasones. A ellas siguieron otras muchas localidades que lograron hacerse, asi,
con este codiciado privilegio, unido a menudo al titulo de ciudad y que supu-
sieron por parte de la corona un claro espaldarazo al proceso de conquista inicia-
do por Herndn Cortés."

Pues bien, segtin explica la Real Provision del 4 de julio de 1523, las armas
se concedieron a peticién que, en nombre del cabildo de la ciudad, hicieron

9. Antonio Rubial Garcfa, “Los escudos urbanos de las patrias novohispanas”, Estudios de
Historia Novohispana, nim. 45 (2011): 17. También los santos patronos tuvieron un papel re-
levante en el desarrollo de las identidades urbanas, en especial aquellos protectores que de un
modo u otro hubiesen tenido una relacién particular con la ciudad que amparaban como san
Hipélito, la Virgen de los Remedios o la de Guadalupe. De este modo, Juan Diez de la Calle,
avanzado el siglo xvI1, no se olvida de mencionar el escudo de armas de la ciudad, su titulo de
muy noble ciudad y su patrén san Hipélito en su apretada descripcion de la Ciudad de México.
Juan Diez de la Calle, Memorial y noticia sacras, y reales del Imperio de las Indias Occidentales
(s.l: s.i., 1646), 43.

10. El texto de la Real Provisién se encuentra en Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 1
(Ciudad de México: El Municipio Libre, 1889-1907), 211-212.

11. Federico Gémez Orozco, “El primitivo escudo de armas de Oaxaca”, Anales del Museo
Nacional, nim. 8 (1933): 631-639; Teodoro Amerlink, “Herdldica municipal en la Nueva Espana
durante el siglo xv1”, en Faustino Menéndez Pidal de Navascués, ed., Las armerias en Europa
al comenzar la Edad Moderna y su proyeccién al Nuevo Mundo (Madrid: Direccién Nacional de
Archivos Estatales, 1993), 19-30; y Rubial Garcia, “Los escudos urbanos de las patrias novohis-
panas’, 17-30. Para el escudo de Tlaxcala, véase Luis Fernando Herrera Valdez, “Origen vy signi-
ficado del escudo de Tlaxcala”, Potestas: Religion, Poder y Monarquia. Revista del Grupo Europeo
de Investigacion Histérica, nim. 8 (2015): 83-104.
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los procuradores Francisco de Montejo y Alonso Herndndez Puerto Carrera.
Lo que no dice el texto legal es que ellos también fueron comisionados para la
peticién de armas para otras ciudades como Segura de la Frontera o Veracruz,
lo que muestra que la concesién de armas a la Ciudad de México formé par-
te de un mismo proceso capitaneado por Cortés.” En consecuencia, se hace
inevitable plantear la cuestién de a quién correspondié el disefio de las armas
y dénde se concibié el blasén, si en la Nueva Espafa o en la corte. El contexto
en el que se fragud el escudo y su propia simbologia remiten a la corte como
lugar mds probable donde se disefiaron las armas en que se representaria a
México como ciudad conquistada y de conquistadores y ciudad principal de lo
que acabaria siendo en un futuro no muy lejano el reino de la Nueva Espafia.

Asi pues, los dos representantes de México informaron al césar Carlos que la
ciudad estaba “fundada en la gran laguna, [...] que la dicha cibdad fue ganada
por los cristianos espafioles, nuestros vasallos, en nuestro nombre” y que toda-
via carecia de armas propias que pudieran utilizarse en pendones, sellos y demds
lugares acostumbrados y necesarios donde solian emplearlas “las cibdades e
villas de estos reinos”. El emperador respondié a la peticién de manera afir-
mativa, concibié el escudo como premio colectivo a los espafioles que habian
dado su vida y sangre en la conquista de la ciudad legendaria. De este modo,
el nuevo escudo otorgado a la ciudad estaba compuesto de varios elementos.”

En primer lugar, de un castillo de oro en campo azul con tres puentes de
piedra de canterfa que iban a dar a €, dos de los cuales no llegaban a tocar la
fortaleza. A todo ello se sumaba un le6n rampante a cada lado del castillo con
las patas delanteras apoyadas en la fortaleza y las traseras sobre un puente. El
escudo quedaba rodeado por una orla o bordura de diez hojas de nopal en cam-
po de oro. De la descripcién que hace la Real Provision y del contexto en el que
se otorgd se puede inferir que el escudo consistia en una representacién sim-
bélica de México como ciudad conquistada y de conquistadores. Las propias

12. Gémez Orozco, “El primitivo escudo de armas de Oaxaca”, 635; Amerlink, “Heraldica
municipal en la Nueva Espafia durante el siglo xv1”, 23.

13. "Un escudo azul de color de agua en sefial de la gran laguna en que la dicha cibdad estd
edificada y un castillo dorado en medio y tres puentes de piedra de canterfa y en que van a dar
en el dicho castillo los dos sin llegar a él. En cada una de las dichas dos puentes, que han de
estar a los lados, un leén levantando que hazga con las ufas del dicho castillo de manera que
tengan los pies en la puente y los brazos en el castillo en senal de la victoria que en ella hubieron
los dichos cristianos. Y por orla diez hojas de tuna verdes con sus abrojos que nacen en la dicha
provincia en campo dorado”, en Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 1, 212.
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2. Armas de la Ciudad de México
en la portada de Luis de Cisneros,
Historia de [...] la Santa Ymagen
de nuestra Seniora de los Remedios,
extramuros de Mexico (Ciudad

de México: Juan Blanco de
Alcdzar, 1621). Biblioteca Nacional
de Espana.

palabras del documento de concesién dan a entender que una de las posibles lec-
turas de las armas capitalinas era la representacién de la ciudad. El campo azul
del escudo se explicaba como “sefial de la gran laguna en que la dicha cibdad
estd edificada”, es decir, el lago de Tenochtitlan en cuyo centro se erigia la ciu-
dad conquistada por Cortés. El castillo de oro vendria a ser la ciudad unida a tie-
rra firme por tres puentes que corresponderian a tres de las calzadas por las que
la ciudad se comunicaba: Iztapalapa, Tlacopan y Tepeyacac. Sin embargo, es
importante subrayar que el retrato de la ciudad que se hacia en el escudo no era
tanto el del México-Tenochtitlan prehispénico, sino el del México conquistado.
Las armas eran una loa a la conquista y un premio a los conquistadores, segtin

14. Manuel Carrera Stampa, E/ escudo nacional (Ciudad de México: Secretarfa de Hacienda
y Crédito Publico, 1960), 91.
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afirmaba la citada Real Provisién.” De ahi que dos de los puentes que conducian
las calzadas a la urbe aparecieran quebrados, segtin lo habia mandado el propio
Cortés." Ademds, el castillo, elemento tan empleado en la herédldica hispdnica,
simbolizaba la lealtad al rey que confiaba en su custodia del mismo modo que
las aguas encerradas en los limites de la laguna mostraban la obediencia al sobe-
rano.” La fortaleza era también icono de la guerra cotidiana, precisamente uno
de los aspectos mds destacados en la vida de los primeros conquistadores-pobla-
dores de la Ciudad de México. Ademds, era comun que los soberanos otorgasen
los castillos a quienes hubieran asaltado y conquistado una fortaleza.” Nada més
adecuado entonces que un castillo, signo de la plaza mexicana conquistada por
quienes en 1523 constituian sus habitantes. De igual manera, aunque el México
hispdnico nunca se erigié en una auténtica fortaleza amurallada, para las élites
citadinas su interés estratégico en el dominio de la Nueva Espafa era clave, al
menos durante el periodo de afianzamiento de la nueva soberania, pues los regi-
dores consideraban a la capital “la puerta y llave de toda la tierra”.”

La presencia de los leones también remitia a la Conquista y al espiritu
guerrero. Los felinos hablaban de la soberania, autoridad, dominio y noble-
za de los nuevos sefores de México, que ya en 1524 recibian el tratamiento de
“muy nobles senores”.> Que fueran dos leones afrontados mirdndose de forma
amenazadora enriquecfa notablemente el significado del escudo, porque eran
manifestacion de la justicia que en teorfa debia reinar en la ciudad. La nueva
autoridad perdonaba y recompensaba a los que se humillaban y era implaca-
ble con los que se le resistian. Ademds, este felino, que segtn Plutarco era ima-
gen de la vigilancia, pues dormia siempre con los ojos abiertos,” cobrarfa un

15. El blasén se concedia teniendo en cuenta “los trabajos y fatigas y peligros que en ganalla
[la ciudad] los cristianos espafioles nuestros vasallos han pasado y sus servicios”, en Aczas del
Cabildo de la Ciudad de México, t. 1, 212.

16. Carrera Stampa, El escudo nacional, 93.

17. Pedro Joseph de Aldazaval y Murguia, Compendio herdldico. Arte de escudos de armas segiin
el método mds arreglado del blasén y autores espanoles (Pamplona: Viuda de Martin Joseph de
Rada, 1775), 106.

18. Luis Valero de Bernab¢, “Andlisis de las caracteristicas generales de la Herdldica Gentilicia
Espafola y de las singularidades herdldicas existentes entre los diversos territorios hispanos”,
tesis de doctorado (Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2007), s11-512.

19. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 125.

20. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 1, 8.

21. Valero de Bernabé, “Andlisis de las caracteristicas generales de la Herdldica Gentilicia
Espanola”, 131.
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sentido especial durante buena parte del convulso siglo xv1 en el que la ciu-
dad se sinti6 con frecuencia amenazada por los indios que la rodeaban y por
las posibles revueltas de naturales y espafoles. Los regidores capitalinos, co-
mo los leones de su escudo, debfan mantenerse alerta en defensa de la ciudad
y de la soberania de su rey y senor natural.

Ademis de simbolizar al México de los conquistadores, las nuevas armas
pregonaban la incipiente primacia de la ciudad, pues la concesién del blasén
también estaba justificada en la Real Provisién en que México era “tan insig-
ne y noble y el més principal pueblo que hasta agora en la dicha tierra por nos
se ha hallado poblado”. De esta principalidad daban testimonio los dos leones
del escudo, propios “de grandes capitales”.** Pero, si algo denotaba en el escudo
la primacia de México era, a mi entender, la bordura de las diez hojas de nopal
en campo de oro. Para Carrera Stampa su significado es oscuro y obedece a la
abundancia de nopales en la isla.” En este sentido, una posible interpretacién
de la bordura puede ser que constituyera una representacién de la Nueva Espa-
fia de la que México acabaria por erigirse en capital con el discurrir de los afios.
Aunque es un hecho que los nopales aludian a la propia ciudad, pues el mismo
nombre de Tenochtitlan parece significar “el lugar donde estd la tuna”,* esta
teorfa no parece incompatible con encarnar al mismo tiempo al territorio, ya
que el nopal no se reduce al dmbito de la Ciudad de México. Se daria con ello
el primer paso en el desarrollo de aquella “monumental metonimia” a la que
se referfa Rubial Garcfa.” El propio texto carolino induce a pensar esto, ya
que vincula la planta a “la dicha provincia” y no exactamente a la ciudad. Ade-
mis, la bordura era un recurso utilizado por la herédldica para combinar dos
armerias, al colocar en la bordura las armas que tenfan un cardcter secundario,
como las de la esposa o las territoriales.*® Incorporar a las armas de la ciudad un
elemento del territorio podria servir para destacar la incipiente primacia so-
bre el conjunto que ya le reconoce la misma Real Provision. Al igual que la ciu-
dad, el territorio representado también seria un territorio ganado por conquista

22. Aldazaval y Murguia, Compendio herdldico, 128.

23. Carrera Stampa, El escudo nacional, 91.

24. Alfonso Caso, “El dguila y el nopal”, Memorias de la Academia de Historia, t. V, nim. 2
(1964): 93-104; y Solange Alberro, E/ dguila y la cruz. Origenes religiosos de la conciencia criolla.
Meéxico, siglos XVI-XVII (Ciudad de México: El Colegio de México, 1999), 71.

25. Rubial Garcia, “Los escudos urbanos de las patrias novohispanas”, 17.

26. Valero de Bernabé, “Andlisis de las caracteristicas generales de la Herdldica Gentilicia
Espanola”, 29.
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y que los habitantes de la ciudad deberian defender y conservar, porque otro
significado de la bordura era el escudo y la fortaleza que el caballero defendia.
Por eso, los tratadistas consideraban que este elemento heréldico se concedia a
los caballeros que salfan del combate cubiertos con la sangre de los enemigos.”
De este modo, ademds de ciudad y territorio, los nopales significarian la expo-
lia o el trofeo de guerra arrancado al contrincante.” Al seguir esta interpreta-
cién, si que hay una alusién a la ciudad prehispdnica como una urbe derrotada
y desmembrada, superada por la nueva urbs y civitas, reflejada en el centro del
escudo por medio de la fortaleza y los puentes.

La incorporacién del dguila y el nopal al escudo carolino:
unas armas para una cindad criolla

A pesar de la claridad del texto carolino, el escudo de la Ciudad de México
mostré una gran irregularidad en sus representaciones mediante la eliminacién
o alteracién de los elementos descritos en la Real Provisién y/o la adicién de
otros.” En 1629, apenas cien afnos después de la concesion imperial, el Ayunta-
miento de México mandé colocar sus escudos de armas en la fachada, retablo
y sacristia de la ermita de la Virgen de los Remedios. Al reproducir el blasén
de 1523, los tres escudos muestran en su campo la fortaleza sobre la laguna, con
sendos leones rampantes a los lados. Sin embargo, a diferencia de lo estable-
cido por la Real Provisién, no aparecian ni los puentes ni la bordura de pencas
de nopal, los leones estaban coronados y la fortaleza remataba con un 4dgui-
la con una serpiente en el pico flanqueada por la palabra Mexi/co.** Asimis-
mo, los tres escudos se timbraban con un coronel. En los escudos de la fachada
y la sacristia, tras el coronel asomaba un 4guila. En el caso del escudo del reta-
blo, éste se alojaba sobre el pecho de un dguila de cuerpo entero posada sobre
el tunal. Numerosos ejemplos desde la primera mitad del siglo xvir confirman

27. Valero de Bernabé, “Andlisis de las caracteristicas generales de la Herdldica Gentilicia
Espanola”, 28.

28. Agradezco a Luis Fernando Herrera la observacién de los nopales como trofeo de guerra.

29. Carrera Stampa realizé un gran catdlogo de estas representaciones, £ escudo nacional, 91.

30. Hasta aqui los escudos reproducian el modelo que presidia la portada de Luis de Cisneros
dedicada en 1621 a la Virgen de los Remedios (Luis de Cisneros, Historia de el principio y origen,
progresos, venidas a México y milagros de la Santa Imagen de nuestra Seiiora de los Remedios extra-
muros de México [Ciudad de México: Imprenta de Juan Blanco de Alcdzar, 1621]).
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que se produjo la incorporacién a las armas carolinas de los miticos simbo-
los del dguila y el nopal.** En consecuencia, podria decirse que la ciudad tenia
dos escudos: el de 1523 y su combinacién con el glifo prehispanico. Mds de
un siglo después de la concesién imperial, Diez de la Calle afirmaba, en 1646,
que a la ciudad se le dio “escudo de armas en el afio de 1523 que son una plan-
ta de tuna campestre, en medio de la laguna, y encilma della una dguila con
una culebra en el pico”.* ;Qué habia sucedido para que poco mds de cien anos
después de la concesion imperial llegase a haber autores que consideraran erré-
neamente los simbolos prehispdnicos del dguila y los nopales como el escudo
otorgado a la Ciudad de México por Carlos V? Para hacerme cargo de la com-
plejidad y amplitud de la cuestién, trataré de responder apoyado en la docu-
mentacién y en la bibliografia consultada.”

Pues bien, segin Gonzdlez Angulo el escudo de armas de 1523 no corres-
pondia a la imagen que durante el siglo xv1 elaboraron los criollos de la ciudad
y en la que incluifan el legado de la ciudad prehispdnica y, en especial, el mito
de la fundacién.** En esta misma linea Florescano habla de una guerra de sim-
bolos y apunta a que la razén de la hibridacién del escudo civico fue el descon-
tento de las autoridades de la ciudad con el modelo concedido por Carlos 'V,
quien apenas tenfa en cuenta la tradicién indigena y que, por tanto, resultaba
ineficaz para lograr la adhesién de la poblacién nativa. Las nuevas armas tam-
poco satisficieron a los religiosos encargados de la evangelizacién, para quie-
nes el verdadero emblema de México era el dguila y el nopal. Por su parte, los
conquistadores y sus descendientes tampoco apreciarian el escudo, al alabar la
grandeza de la antigua ciudad prehispdnica que no reflejaba las armas caroli-
nas.” Alberro plantea la tesis de que fue a mediados del siglo xv1 cuando pudo
producirse este fendmeno en un contexto en el que la Conquista empezaba
a quedar atrds y comenzaba a crearse una cultura criolla en la que el mestiza-
je entre los elementos espafoles y prehispanicos era cada vez mis significativo

31. Esta hibridacién se aprecia, ademds de en la portada de la obra de Cisneros, ya citada,
en las ordenanzas de la Ciudad de México de 1663 o en el sello utilizado para las licencias de
maestro albanil hasta 1687. Véase Enrique Florescano, La bandera mexicana. Breve historia de su
formacion y simbolismo (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdmica, 1998), st.

32. Diez de la Calle, Memorial y noticia sacras, y reales del Imperio de las Indias Occidentales, 43.

33. Florescano, La bandera mexicana, 40; Alberro, El dguila y la cruz, 69-73; Gonzdlez Angu-
lo, “El criollismo y los simbolos urbanos”, 73-93.

34. Gonzdlez Angulo, “El criollismo y los simbolos urbanos”, 78.

35. Florescano, La bandera mexicana, 40.
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3. Armas del arzobispo Alonso
de Montufar en la portada de

Constituciones del arcobispado y
prouincia de la muy ynsigne y muy leal
ciudad de Tenuxtitlan Mexico de la
Nueva Espania (Ciudad de México:
Juan Pablos, ca. 1561). Biblioteca
Nacional de Espafia.

Conttituciones oclarcobifpadoy prouincia del
‘[mumnﬁgnczmuzlcalcigdad ¢ Lenugtitld 4
ZBexicoaclanucua £ipang. »

en la conformacién de la identidad.* La herédldica no pudo escapar a este mes-
tizaje al ser un espacio propenso a la asimilacién de simbolos de diferentes
tradiciones culturales.” No hay que perder de vista tampoco la funcién topo-
nimica del glifo que servia para identificar de una manera mds eficaz las armas
de la ciudad con las de México-Tenochtitlan. Con este sentido identificativo
o de nomenclatura anadirfa en 1556 el arzobispo Montufar el nopal con tunas
a su escudo de armas episcopal con el que pregonaba a todos que él era el arzo-
bispado de México-Tenochtitlan.”®

Por los datos recopilados, todo indica que la incorporacién del glifo tra-
dicional al escudo de la ciudad se empezé a producir hacia mediados del

36. Alberro, El dguila y la cruz, 69-73.

37. Pulido Echeveste, “‘Las ciudades de Mechoacdn’, 42.

38. Constituciones del arcobispado y prouincia de la muy ynsigne y muy leal cindad de Tenuxtitlan
Mexico de la Nueva Esparia (Ciudad de México: Juan Pablos, ca. 1561).
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siglo xv1. Para entonces parece recuperarse el empleo del dguila y el nopal por
algunas instituciones y en contextos diferentes a los del cabildo, lo cual pudo ser-
vir de acicate al Regimiento municipal para incorporar el glifo a sus armas.”

Uso y funcion del escudo: el otro cuerpo de la ciudad

Una de las virtudes del escudo de armas era su versatilidad por su potencial de
representarse sobre todo tipo de materiales en funcién de su finalidad. La Real
Provisién de 1523 recogia algunos de los soportes y contextos en los que podian
ostentarse las armas de la Ciudad: “en los pendones y sellos y escudos y bande-
ras de ella y en otras partes donde quisiéredes e fuesen menester, segtin e como
e manera que las traen e ponen las otras Cibdades de estos dichos reinos de
Castilla a quien tenemos dado armas”.* Pendones, sellos, escudos y banderas
que curiosamente son los ejemplos documentales mds tempranos del uso y fun-
cién del escudo de armas de la Ciudad de México. Sin embargo, poco después,
la voluntad de los regidores (“donde quisiéredes”) y la necesidad de proyectar la
imagen de la ciudad y de los corporativos (“donde [...] fuesen menester”) hizo
que apareciesen sobre soportes distintos vinculados a usos y contextos diferen-
tes. Analizaré, pues, esos usos y contextos, que se podrian denominar como
los medios y materiales, ocasiones y lugares en los que el Ayuntamiento utili-
zaba el escudo de armas.

39. Amén de las citadas armas del arzobispado Montifar en 1556, se puede citar en 1564 el
Cédice de Osuna en el que se representd a un ejército de mexicanos enarbolando un estan-
darte con el 4guila y el nopal durante la campafia militar de Florida (1559-1560). En 1566 el
lienzo que decord la inauguracién del Tecpan o casa del cabildo indigena de México también
mostrd el emblema tradicional. Ademds, segiin Alberro, 1578 fue uno de los primeros mo-
mentos en los que el dguila y el nopal se emplearon en un contexto no indigena. En un paseo
que los estudiantes de los jesuitas realizaron aquel afio anunciaron el certamen literario que
se iba a celebrar con motivo de la llegada de reliquias a la ciudad, “la juventud mexicana”
porté un cartel con “las armas de la Ciudad, que son una planta de Tuna campestre en medio
de una laguna, y encima de ella un 4guila con una culebra en el pico”, en Alberro, E/ dguila
y la cruz, 72-73 'y 88.

40. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 1, 212.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

54. ALEJANDRO ARANDA RUIZ

Las banderas y los pendones de la ciudad

La documentacién sobre los pendones de la ciudad es la mds rica en lo que al
escudo de la ciudad se refiere. Sin embargo, la variedad y ambigiiedad de la
terminologia empleada en los textos consultados dificultan conocer con segu-
ridad en qué consistia realmente la bandera de la ciudad y cémo era el escudo
que campeaba en ella. Respecto a la bandera, cuatro son los términos que
hacen su aparicién en la documentacion: pendén de la ciudad, pendén de san
Hipdlito, estandarte real y pendén de esta ciudad y reinos. No es sencillo dilu-
cidar el nimero, naturaleza y cardcter de las realidades escondidas tras estos
cuatro términos. En cuanto al escudo, en ningtin caso se describe cémo era.

Tateiwa es uno de los autores que trata de responder a algunas de estas inte-
rrogantes, pues da a entender que México contaba, por lo menos, con dos pen-
dones. El primero, propiamente de la ciudad, de color azul y con el castillo de
oro, los tres puentes de canteria y los leones. El segundo, el estandarte real,
de color rojo, empleado el dia de san Hipélito y con las armas de la ciudad
y del rey.* Este tltimo, por sus caracteristicas, podria adscribirse a la tipologia
de estandarte o pendén de proclamacién, llamado también pendén real,” que es
otro de los nombres que se dan al pendén de san Hipélito.# De hecho, con
el nombre de estandarte real también se denomina, segtin la documentacién, al
pendén empleado por el cabildo en la ceremonia de proclamacién, que se con-
feccionaba ex profeso para esa ceremonia y el cual no serfa descabellado pensar que
se reutilizaba en la fiesta de san Hipélito, puesto que ambas celebraciones com-
partian el significado de exaltar la fidelidad de la ciudad al soberano.* De este

41. Reiko Tateiwa Igarashi, “La oligarquia criolla de Nueva Espafia y la corona en el siglo
xvir: el cabildo de la Ciudad de México y la fiesta de san Hipdlito”, tesis de doctorado (Madrid:
Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 2015), 75-76. Hasta la pdgina 81 hace un repaso
de los pendones de la fiesta de san Hipdlito.

42. Luis Sorando Muzds, “Los pendones reales de proclamacién”, en Guillermo Redondo
Veintemillas, coord., Actas del I Congreso Internacional de Emblemdtica General, vol. 11 (Zarago-
za: Institucién Fernando el Catdlico, 2004), 1223-1254.

43. Los nombres aplicados al pendén de san Hipdlito son numerosos. Algunos ejemplos de
esta variedad son: penddn de la ciudad o de esta ciudad (1532, 1533, 1540, 1541, 1542, 1546, 1549,
1555, 1558, 1574), estandarte de esta ciudad (1560, 1562), penddén y estandarte de esta ciudad
(1568), estandarte real (1566, 1567, 1598), penddn y estandarte real (1568), pendén real (1569) o
penddn y estandarte (1596).

44. En la proclamacién de Felipe II se decidi6 confeccionar un pendén nuevo para el acto.
(Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 6 [Ciudad de México: El Municipio Libre, 1889-
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modo, seglin esta autora, la Ciudad de México contaba con dos banderas: una
propiamente de la ciudad, caracterizada por lucir su escudo de armas, y, otra, el
estandarte real, en la que a las armas reales podian sumarse las de la ciudad.

Por mi parte, la referencia mds antigua que he podido documentar de
una bandera o pendén de la ciudad data de 1527, cuando, ante los abusos
del gobernador de Pinuco, que habia usurpado la jurisdiccién de la ciudad
y habia quemado varios pueblos, el cabildo capitalino acordé movilizar a sus
vecinos y “salir de esta cibdad con el penddn de ella”.# Otra referencia a una
“bandera de esta cibdad” corresponde a 1528 cuando en marzo de aquel ano los
regidores hicieron varios pagos por los damascos y la hechura. Meses después
volvieron a realizar una serie de pagos por materiales y confeccién del “pen-
dén [...] del dia de san Hipdlito”.# Segtin esto y tal y como sefiala Tateiwa,
aquel ano la Ciudad de México contaba con dos tipos de banderas: una de la
ciudad y otra de san Hipdlito. Estas banderas debieron renovarse y comple-
tarse pocos anos después. El 2 de agosto de 1532, en medio de los preparativos
para la fiesta de san Hipdlito, los regidores comisionaron al alcalde Juan de la
Torre para hacer “un pendén de damascos de colores para esta cibdad con sus
armas, de la una parte armas reales y de la otra parte las armas de cibdad”.¥
Quizds ésta sea una de las primeras veces que aparezca una mencidn explicita
a las armas de la ciudad en una bandera, pero sin especificar cudles eran. Los
pagos de la ensena la denominan “pendén de la cibdad”,# pero la presencia

1907], 290). Lo mismo se hizo en la proclamacién de su sucesor, cuando el Ayuntamiento acordé
preguntar al virrey si se habfa de utilizar “el que hoy tiene la ciudad” u otro nuevo. El viejo pen-
dén de la proclamacién de Felipe IT no debia parecer adecuado porque el virrey ordend “que el
penddn real se hiciese del tamafio del que acd estaba, nuevo, con solo las armas reales y bordado
por ambas haces por que el viejo no era de provecho para semejante acto”, en Aczas del Cabildo
de la Ciudad de México, t. 13 (Ciudad de México: El Municipio Libre, 1889-1907), 282 y 288.

45. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 1, 159. A 1537 corresponde otro dato del em-
pleo de la bandera de la ciudad en un contexto castrense, cuando ante la amenaza que suponian
los indios de alrededor de la ciudad, el Regimiento acordé hacer alardes anuales y que en estos
dfas saliese en ellos “el pendén de la cibdad”, en Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 4
(Ciudad de México: El Municipio Libre, 1889-1907), 99.

46. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 1, 161 y 180. Este pendén de san Hipdlito es
citado por Tateiwa, no asi la bandera de la ciudad. Tateiwa Igarashi, “La oligarquia criolla de
Nueva Espafa y la Corona en el siglo xvir”, 76.

47. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 189 y 190.

48. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 1905 y Actas del Cabildo de la Ciudad de
Meéxico, t. 3 (Ciudad de México: El Municipio Libre, 1889-1907), 8.
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de las armas reales en compafifa de las de la ciudad y la cercania a la fiesta del
patrén confirmarfan que se trataba del penddn para la fiesta de san Hipdlito,
es decir, del estandarte real.#

Sin lugar a dudas, 1540 es uno de los anos mds destacados en la historia de
los pendones capitalinos. El 18 de junio el cabildo mandé hacer “un pendén
para esta cibdad que sea de damasco verde y colorado con sus armas de la cib-
dad”,* debido a que el viejo pendén leonado y pardo se hizo de estos colores
porque no habia otros. Los municipes decidieron vender la vieja ensefia para
sufragar la nueva aprovechando “lo mejor que se pueda y lo que mds valiere”,
quizés el escudo bordado que serfa lo mds costoso. Puede ser que el viejo pen-
dén de color pardo fuese el confeccionado en 1528, llamado entonces pendén de
la ciudad y distinto al que en ese afo se elabord para san Hipdlito que era
de color rojo y blanco. En la nueva bandera se deberia colocar, ademis, el
lema Non in multitudine exercitus consistit victoria sed in voluntate Dei (la vic-
toria no consiste en un ejército numeroso, sino en la voluntad de Dios). En la
misma sesién se acordé confeccionar las libreas para la fiesta del mismo color
que el penddn y se establecié “questas colores queden para siempre para la
cibdad, para que los dias de Sant Hipdlito por que sean e se saquen siempre
de las colores del pendén de la cibdad”.”" Aunque este penddn se hizo para la
fiesta de san Hipdlito,” parece que los regidores mexicanos lo tenfan por pen-
dén propio de la ciudad, pues, a diferencia del elaborado en 1532, se supri-
mian las armas reales y s6lo quedaban las de la ciudad como las protagonistas
de la ensefa. Se trataria pues de una auténtica bandera de la ciudad y no de
un estandarte regio. Asimismo, es extraordinario el cuidado que el Regimiento

49. Al afo siguiente, dias antes de las fiestas patronales, se decidi6 afiadir varios cordones a
un pendén al que se llama de la ciudad. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 3, 50y 54.

50. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 4, 202.

s1. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 4, 202.

52. Asilo consideran entre otros Aarén Flores Ramirez y David Garcia Ruiz, “Cotidianeidad
y fiestas en la Ciudad de México durante el siglo xvir: san Hipdlito, Corpus Christi y Recibi-
miento de Virreyes”, tesis de licenciatura (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México-Escuela Nacional de Estudios Profesionales, Acatldn, 2003), 166; Hugo Herndn
Ramirez, Fiesta, espectdculo y teatralidad en el México de los conquistadores (Madrid-Francfort
del Meno-Ciudad de México: Iberoamericana/Vervuert/Bonilla Artigas, 2009), 97; Tateiwa
Igarashi, “La oligarquia criolla de Nueva Espafia y la corona en el siglo xvi”, 76; y Lucia Her-
ndndez Flores, “La fiesta del poder y el poder de la fiesta: la celebracion de san Hipélito o del
penddn real durante la segunda mitad del siglo xvir”, tesis de licenciatura (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2017), 63.
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puso en su diseno al incorporar una leyenda y fijar unos colores permanen-
tes para la bandera civica: el verde y el rojo. A pesar de ello, no hay constancia
de que estos colores se respetasen en los sucesivos pendones, aunque se tuvie-
ran por un tiempo como los propios de la Ciudad de México.” El significado
de estos colores podria complementar al del escudo de la ciudad, al remitir al
simbolo del altépet] de Tenochtitlan que era un nopal con tunas.

La siguiente referencia a un pendén se produce en 1557 en la jura y procla-
macién de Felipe II. Realizado para la ceremonia, no se mencionan en ningtn
momento los escudos que lucia, pero el contexto para el que se encargé y la
orden del virrey Luis de Velasco hacian alusién al “pendén real” indican que
se trataba del estandarte real y que, en consecuencia, lucirfa las armas reales,
con o sin las de la ciudad.**

Otra de las fechas mds destacadas en la historia de los pendones y del escudo
de la ciudad durante el quinientos es 1559. En las honras celebradas en la capital
por el emperador Carlos V tuvo una participacién muy destacada el cabildo de la
ciudad, que asisti6 a las ceremonias acompafiado del “penddn desta ciudad y rei-
nos” portado por el regidor y alcalde de las atarazanas Bernardino de Albornoz.”
De las palabras de Cervantes de Salazar no se puede saber el color de la bandera
o los escudos que pudo lucir, por lo que todo lo que se puede ofrecer son hipé-
tesis. La especificacién de que se trataba de la bandera de esta ciudad y reinos es
una muestra mds de la metonimia entre la ciudad, cabeza de reino, y el territo-
rio, pues los regidores consideraban su bandera como la de todo el reino. Baste
recordar cémo dos anos antes la Ciudad de México habia proclamado a Felipe II
en nombre de la Nueva Espana. De seguir el ejemplo de los otros pendones
que desfilaron ese dia, es muy posible que la bandera portada por el Regimien-
to luciera en una cara el escudo de 1523 y en la otra el glifo del dguila y el nopal.”

53. Asi aparece, por ejemplo, en 1555, cuando con motivo de unas fiestas organizadas en la
ciudad por el fin de las revueltas en el Perd, el cabildo mandé que lucieran las libreas de los
festejos en su parte inferior una cenefa “de las colores desta cibdad ques verde y colorado”, en
Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 6, 167.

54. En el orden acordado de la ceremonia se decia que tras alzar el penddn se debian poner y
alzar en el tablado “pendones y banderas con las armas de su real majestad”, en Actas del Cabildo
de la Ciudad de México, t. 6, 290 y 292.

s5. Francisco Cervantes de Salazar, Tiimulo imperial de la gran Cindad de México (Ciudad de
México: Antonio Espinosa, 1560), 23.

56. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 6, 291.

57. Segtin Chimalpahin esta bandera fue la de México-Tenochtitlan de lo que Solange Albe-
rro presume que el dguila y el nopal estuvieron presentes. Véase Alberro, £/ dguila y la cruz, 71.
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Las ultimas referencias a banderas portadas por la Ciudad de México en el
periodo estudiado son el pendén empleado en la proclamacién de Felipe 111 y la
bandera usada por el Ayuntamiento en las exequias de su antecesor. En el caso
del pendén de proclamacién, la bandera confeccionada para el acto lucié las
armas del rey con sus coronas encima, por lo que se trataba del estandarte real;
pero, a diferencia de otros estandartes reales empleados en la fiesta de san Hipé-
lito, éste no lucia las armas de la ciudad.” Respecto a la bandera que los regidores
ostentaron en las exequias del Rey Prudente en 1599, el texto del acuerdo aporta
datos muy interesantes.”” En primer lugar, se puede apreciar cémo con la muer-
te del rey, la bandera se tenfa de luto. A diferencia del estandarte utilizado en las
exequias de Carlos V, en este caso hay plena seguridad de los escudos que lucié
la bandera: las armas reales en la cara derecha y las de la ciudad en la izquierda.
De ahi deduzco que se trataba mds de un estandarte real “enlutado” que de una
bandera de la ciudad. Como en los demds ejemplos analizados, no hay una des-
cripcién precisa del escudo de la ciudad, tan s6lo que estas armas habian de lle-
var un coronel, aunque a juzgar por la fecha es muy posible que el escudo no se
limitara en exclusiva a lo dispuesto en la Real Provisién de 1523.

Del repaso anterior se concluyen varias cuestiones. En primer lugar, es
indudable que el Ayuntamiento de México conté con varias banderas a lo lar-
go del siglo xv1, por lo que lo més apropiado serfa hablar no tanto de la ban-
dera o pendén de la ciudad, sino de las banderas y pendones de la ciudad.®

Los representantes de las ciudades de indios (México, Tacuba, Tezcuco y Tlaxcala) acudieron a
la ceremonia portando “el estandarte de su cabecera con las armas della: y con las anadidas por
merced de su majestad, doradas y plateadas en campo negro”, en Cervantes de Salazar, Tiimulo
imperial de la gran Ciudad de México, 23v.

58. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 13, 288-289.

59. El 24 de marzo el cabildo mandé hacer “un pendén de tafetdn negro de la tierra o de
Castilla del tamafio de los que tiene este ayuntamiento y se guarnezca con su flocadura de seda
negra, cordones y borlas de lo mismo y borlas en las puntas del estandarte de lo mismo y se
pinte por entrambas haces poniendo en la haz de la mano derecha las armas reales de oro y
negro y en la haz de la mano izquierda las armas desta ciudad de oro y negro advirtiendo que el
escudo de las armas reales a de llevar corona entera y el de la ciudad coronel y se haga una funda
grande de cuero aforrada en el mismo tafetdn para que sea portétil el dicho estandarte a quien
lo oviere de llevar y se enhaste en la lanza del pendén de san Hipdlito asi como estd”, en Actas
del Cabildo de la Ciudad de México, t. 13, 302.

60. El mismo ayuntamiento hablaba en plural cuando ordend hacer el penddn para las exe-
quias de Felipe II del tamafio “de los que tiene este Ayuntamiento”, en Actas del Cabildo de la
Ciudad de México, t. 13, 302.
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Asimismo, como multiples fueron sus formas, también lo fueron sus colores,
ya que nunca hubo un color plenamente definido y parece que la tonalidad
de las ensefas civicas dependié del gusto de los regidores o de la disponibi-
lidad de telas y tejidos, si bien es cierto que en 1540 hubo un intento de fijar
los colores de la ensena citadina. En segundo lugar, que, a pesar de la ambi-
giiedad y variedad en la terminologfa, el caricter de las banderas de la ciu-
dad no vendria dado tanto por el nombre, sino sobre todo por el contexto en
el que se utilizaban. Asi, se puede considerar como auténtico estandarte de la
ciudad aquella bandera o banderas que, con el escudo de México, acompana-
do o0 no de las armas reales, tenia la funcién de representar a la ciudad en un
determinado contexto ceremonial. En cambio, el estandarte real, empleado
en las fiestas de san Hipdlito y de proclamacion real, no tendria tanto la fun-
cién de representar a la ciudad, como al rey ausente y cumplia el papel de ser
el otro cuerpo del soberano. En tercer lugar, es indudable la importancia que

61. En lo que respecta a la fiesta de san Hipdlito, que el penddn representase tnicamente
a la persona real tiene sus matices porque el escudo de la ciudad también solia aparecer en
su bandera. En este caso, las armas otorgadas por Carlos V encontrarfan en esta solemnidad su
méximo sentido, pues, al igual que san Hipdlito, el escudo de 1523 conmemoraba la conquista
de la ciudad por parte de los espafioles. La fiesta se identificaba con la Conquista y la victoria,
con el dia en que la ciudad fue en definitiva sujeta e integrada a la cristiandad presidida por el
césar Carlos. Por eso era habitual que en esta celebracién el escudo de la ciudad estuviera junto
al del rey al que debia obediencia y fidelidad. El pendén de esta fiesta gozaba, por tanto, de
doble naturaleza, pues, por un lado, era bandera de la ciudad y, por otro, estandarte y pendén
real, términos con los que se le denomina indistintamente. De hecho, este dia el estandarte
pretendia evocar al que Cortés empled en la Conquista (Tateiwa Igarashi, “La oligarquia criolla
de Nueva Espafia y la corona en el siglo xvir”, 22-23 y 74-75). Las proclamaciones reales tenfan
otro contexto muy similar en el que el Ayuntamiento enarbolaba el estandarte real, que parecia
ser mds una representacion de la majestad real que de la ciudad porque sus armas no apare-
cfan por ningn lado, al menos en estos dos ejemplos. La ceremonia de levantamiento del
penddn escenificaba, por parte de las autoridades de la ciudad, el reconocimiento a su nuevo
soberano y el juramento de obediencia y fidelidad (Victor Manuel Sanchis Amat, “La ceremo-
nia de jura de la Ciudad de México por Felipe II a través de las Actas de Cabildo: apéndice
documental”, Probistoria, nim. 23 [2015]: 98-99). Al tratarse de una forma de manifestacién
regia, la aparicién del pendén quedaba rodeada por toda una suerte de ceremonias destinadas
a manifestar el respeto y devocién debidos a tan alta insignia. Del mismo modo que la persona
del soberano era sagrada, su imagen también debfa participar de cierta aura de sacralidad por
lo que no es de extrafiar que antes de la proclamacién de Felipe II el pendén fuera bendecido.
Un objeto bendecido que recibia toda clase de honores. La ensefia estaba acompafiada por las
méximas autoridades de la ciudad mediante el virrey y Audiencia Real que acompanaban al
Regimiento en su recorrido por las calles y plazas de la ciudad, pues esto era “para mayor honra
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el penddn y el escudo civico tuvieron en la representacién de la comunidad
humana que formaba la civitas. En muchos de los contextos en los que se uti-
lizaron, los pendones siempre cumplieron su funcién de representar e inclu-
so sustituir a la colectividad de la ciudad y a su Regimiento municipal. En las
expediciones militares, los conquistadores y moradores de la ciudad se agrupa-
ban bajo su bandera como si por medio de ésta fuese la Ciudad de México la
que llevase a cabo la empresa. De igual modo, la bandera negra con las armas
de la capital que el Regimiento lucia en las exequias reales era la mejor mues-
tra de la ciudad enlutada por la muerte del que para ella era su rey y senor
natural. Asi también, dentro de las honras regias el estandarte civico sustituia
al Ayuntamiento y a todos sus vecinos en numerosas ceremonias.> De ahi el

y veneracion” (Recopilacion de las leyes de los reinos de las Indias, 1ib. 111, titulo XV, ley LVI). Este
acompafiamiento era completado por numerosos reyes de armas, pajes y lacayos que a modo
de guardia de honor escoltaban al pendén. En la proclamacién de Felipe IIT en el camino de
las Casas del cabildo al tablado de la ceremonia, el corregidor cedié su derecha al pendén que
fue en medio de cuatro reyes de armas ricamente vestidos, a caballo y con bastones dorados en
las manos. A ellos se sumaron once pajes y lacayos. Asimismo, el alférez encargado de portar
el pendén debia manifestar a través de su apariencia externa el elevado honor que suponia su
oficio. Para la proclamacién de Felipe III, el virrey pidié al cabildo que el alférez fuese “muy
galdn” por ser fiesta propia suya. Al subir el pendén al tablado, todos debfan ponerse en pie y
destocarse en sefial de acatamiento y reverencia. Otros homenajes destinados a la ensefa eran
las salvas de artilleria y ser colocado bajo dosel igual que la persona real o su virrey (Actas del
Cabildo de la Ciudad de México, t. 13, 281, 282, 288 y 290).

62. De esta manera, en las exequias de Carlos V el Regimiento mexicano sali6 en cuerpo
de comunidad vestido de riguroso luto camino de las casas reales o palacio virreinal. Ese dia
la imagen de la ciudad como encarnacién de México quedaba reforzada por medio de su ban-
dera negra en pos de la cual iban todos los regidores. En la pieza en la que el virrey y la Real
Audiencia recibieron al cabildo estaban dispuestas, en representacién de la majestad, las
insignias y el estandarte real sobre un bufete negro y bajo dosel. Al entrar el Regimiento en
la estancia, el pendén de la ciudad se incliné hacia las regalias “en senal de reverencia”. De
esta manera se producia el encuentro simbdlico entre la cabeza de la Nueva Espana y el
soberano de la monarquia hispdnica; por medio de su bandera México se inclinaba ante la
corona real alli representada. En la procesién que fue camino a la iglesia, el pendén enlutado
de la ciudad representaba no solo el sentimiento de la urbe, sino el de todo el reino, ya que el
alférez iba “con el penddn de la ciudad, solo, muy enlutado arrastrando la falda, demostrando
en nombre destos reinos el sentimiento que convenia’. Una vez llegadas las autoridades a la
iglesia de San Francisco y dispuestas las insignias reales en el timulo, el alférez de la ciudad
puso el pendén de México a los pies de la tumba, a la izquierda en una grada de las escaleras
y el portador del estandarte real la ensefia regia a la derecha, junto a la cabecera de la tum-
ba. El estandarte del emperador, como representante de la persona del rey, que precedia al
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interés que el cabildo tuvo en garantizar que fuera alguien del Regimien-
to o una persona elegida por ¢l la encargada de portarlo.” Si el Ayuntamien-
to era la encarnacién de la colectividad, “el sehor México”, nadie mds tenia la
legitimidad necesaria para portar la ensefia.®* Ademds, al igual que la represen-
tacién de la ciudad debia tener precedencia sobre el resto de las corporacio-
nes urbanas, sus simbolos no podian quedar ensombrecidos por los de otras
instituciones.® Por ello, los pendones que representaban a todos debian guar-
darse en la casa de todos.®

pendén de la ciudad, se colocaba a la derecha y a la cabecera de la tumba. El pendén de la
ciudad, en cambio, se ponia en una posicién inferior fisica (en una grada de las escaleras) y
simbdlica (a la izquierda de la tumba). Por medio de su bandera y escudo todos los vecinos
y moradores de la muy noble, insigne y leal ciudad quedaban, por asi decirlo, rendidos de
dolor ante la pérdida de quien habia sido su primer sefor. Celebradas las visperas y al dia
siguiente tras la misa, volvid el cortejo a las casas reales acompanando a las insignias regias.
Dejados el virrey y Audiencia Real en el palacio, volvié el cabildo a su casa con “gran parte
de la ciudad” acompafando a su penddén (Cervantes de Salazar, Timulo imperial de la gran
Ciudad de México, 23-26v). En las exequias de Felipe II las ceremonias fueron casi iguales.
Muy visual resulta la expresion del cronista para referirse a la venia del pendén de la ciudad
al del rey: “habiéndose humillado el penddn de la ciudad al de su majestad”. Asimismo, se
dice que se puso el estandarte real en el timulo y un poco mds abajo el de la ciudad (Aczas del
Cabildo de la Ciudad de México, t. 13, 306).

63. Por Real Cédula de 18 de mayo de 1530 la reina gobernadora condescendié a la stplica
del cabildo y mandé que el dia de san Hipélito fuesen los regidores los encargados de sacar el
pendén comenzando por el més antiguo (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 6, 178).

64. Los regidores mexicanos desarrollaron desde mediados del quinientos la conciencia de
ser ellos y no otros la encarnacién viviente de la ciudad. México contaba con otro cuerpo por
medio del cabildo secular. Cuando los regidores actuaban era el “sefior México” quien lo hacfa.
La ciudad quedaba personificada en una colectividad individualizada que decfa, mandaba o
pedia. El 1 de marzo de 1563 se reunié en “cabildo e ayuntamiento el illustre sefior México”. El
15 de julio de 1566 “el sefior México” mandé al obrero mayor adornar la calzada desde la calle
de Tacuba hasta la iglesia de San Hipélito. El 3 de octubre de 1567 “el illustre sefior México
le dio licencia” a Gerénimo Lépez para levantar una portada en unas casas principales (Aczas del
Cabildo de la Ciudad de México, t. 7, 105, 290 y 368).

65. En 1564 llegé al cabildo la noticia de que la recién instaurada cofradia de Santiago habia
asistido a visperas y misa de su patrén “con pompa y pendén alto y a caballo”, lo cual era contra
la preeminencia de la ciudad (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 7, 208).

66. En el cabildo del 11 de agosto de 1529 se trataron varias cosas de la fiesta de san Hipélito
y, entre ellas, que el penddn se guardase en la casa del cabildo. Actas del Cabildo de la Ciudad
de México, t. 2, 9.
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Los vestidos de los porteros y maceros

En la Ciudad de México los dos maceros fueron los ministros de la ciudad que
mayor protagonismo tuvieron en la proyeccién de la imagen corporativa del
Regimiento municipal. Ellos eran quienes portaban las mazas de plata cuan-
do el Cuerpo de la Ciudad asistia a funciones y actos ptblicos. A los maceros
se sumaban los dos porteros encargados de notificar a los regidores la convo-
catoria a las sesiones capitulares. Estos cuatro criados vestian indumentarias
peculiares con los escudos de la ciudad bordados en el pecho y en la espalda,®”
y constitufan una especie de heraldos que pregonaban por medio de su ves-
tuario e insignias la presencia y el poder de la ciudad. La importancia de estos
personajes, mitad ordenanzas o bedeles, mitad alegoria citadina, queda proba-
da por la preocupacién que los regidores mostraron por logar el privilegio de
poder tener porteros o maceros, y por sus continuos desvelos para que lucie-
ran, mediante el vestuario, un aspecto acorde con la nobleza de la ciudad a la
que representaban. Su indumentaria se englobarfa dentro de la llamada por
Enriqueta Clemente como indumentaria emblemadtica, aquella que representa
a un colectivo y que traduce una posicion social, una cualidad o una funcién.

Ya en 1529 el cabildo quiso suplicar al emperador la gracia de tener “por-
teros de masa como se acostumbra en Sevilla con las armas reales e que dé
por armas a esta dicha cibdad su real persona en memoria que en su tiempo
se gano esta Nueva Espafia”.® La estrecha relacién que existia entre los mace-
ros y las armas de la ciudad se constata en las palabras del Ayuntamiento en
las que a la vez que solicitaban porteros de maza con el escudo real, pedian
a Carlos V que les diese por armas su propia persona. Resulta inexplicable la
razén de esta tltima peticién ya que la Real Provision de 1523, por la que se
otorgaba el escudo de armas a la Ciudad de México, habria llegado a conoci-
miento del cabildo. Sea como fuere, el Regimiento estaba deseoso de equipa-
rar a su ciudad con las mds insignes de Castilla, en especial con aquellas que
eran cabezas de reino. Entre los recursos para lograrlo también se encontra-
ban los maceros.

67. Efrain Castro Morales, £/ antiguo palacio del Ayuntamiento de la Ciudad de México (Ciu-
dad de México: Gobierno de la Ciudad de México, 1998), 27.

68. Enriqueta Clemente Garcia, “Sobre la indumentaria civil emblemdtica: estado de la cues-
tién”, en Guillermo Redondo Veintemillas, coord., Actas del I Congreso Internacional de Emble-
matica General, vol. I (Zaragoza: Institucién Fernando el Catdlico, 2004), s12.

69. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 15.
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El 23 de octubre de 1531 llegé al cabildo mexicano la ansiada concesién de
las mazas.” Sin embargo, los municipes tardaron en hacer efectivo el privi-
legio, quizds por la cantidad de problemas a los que tenfan que hacer frente
y entre los cuales estas cuestiones ceremoniales no parecerfan una verdadera
prioridad. Ademds, antes de obtener las mazas, el Ayuntamiento de México
ya contaba con porteros que cumplian funciones similares. Meses antes de la
entrada en cabildo del documento real, el Ayuntamiento decidia recibir por
portero a Francisco, principe de color negro, con la condicién de que se le
hiciera “un vestido de color que le fuere mandado con las armas desta cibdad
y lo traiga los dias de cabildo cuando hubiere de llamar a cabildo”.” Como se
ve, antes de recibir el privilegio de maceros, los porteros de la ciudad vestian
de una manera peculiar que hacia lucir el escudo de armas de México, quizés
el concedido por Carlos V. En este caso el vestido era de color, lo cual indica
que no era una indumentaria ordinaria. Ademds, su empleo por parte del por-
tero no se reducia a las grandes funciones citadinas, sino que se extendia a su
quehacer cotidiano (“lo traiga los dias de cabildo cuando hubiere de llamar a
cabildo”) y era mds parecido en este contexto a un uniforme contempordneo
que a un traje de ceremonia. En este caso concreto, el traje y sus escudos de
armas servirfan mds de identificador de la persona como trabajador o depen-
diente de la institucién que como elemento de aparato y propaganda. Asi, al
ir por la calle a convocar a los regidores a cabildo, todo aquel que quisiera dar
un recado al Ayuntamiento lo podria hacer por medio de estos porteros a los
que reconocerfan por sus escudos de armas.

Fue en 1549, cuando se decidid, por fin, hacer efectivo el privilegio de las
mazas, para lo que se confeccionaron unas insignias de plata y se doté de ves-
tidos a los dos maceros. En el acuerdo del Regimiento se especificaba que en
la nueva indumentaria debian incluirse dos gorras de terciopelo verde “ques
uno de los colores desta cibdad” y que las ropas debian estar forradas de tafe-
tdn colorado “ques la otro color desta cibdad”. Ademds, incorporarfan “dos
escudos de las armas desta cibdad en cada ropa”.” Se aprecia un avance en la
concepcién de los maceros que pasaron a ser, ademds de oficiales, verdade-
ro simbolo de la ciudad. Por medio de los colores verde y rojo, considerados

70. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 135.

71. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 76.

72. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 5 (Ciudad de México: El Municipio Libre,
1889-1907), 266.
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como los oficiales de México desde 1540, y de las armas civicas, los maceros se
elevaban a la categoria de una suerte de reyes de armas de México. Si los reyes
de armas en sus cotas lucian los colores y emblemas de los reinos a los que
representaban, los maceros de México hacian lo propio con las insignias de su
ciudad. Por ejemplo, para la proclamacién de Felipe II en 1557 debia ir “entre
los dos maceros un rey de armas con la cota y armas del rey don Felipe nuestro
sefior”,” para que pareciera que las armas de la ciudad escoltaban a las del rey.
Estos ministros se convertian, asi, en otro recurso del Regimiento para repre-
sentar de manera simbdlica a la civitas mexicana.” Esta representacién queda-
ba reforzada por otros personajes que acompanaban a los maceros que lucian
también el escudo capitalino.” En consecuencia, las ropas no pertenecian a los
maceros, sino a la ciudad, por lo que se guardaban en el arca del Ayuntamien-
to junto con las mazas de plata.”

El palio

El empleo del palio por parte de los ayuntamientos para la festividad del Cor-
pus y el recibimiento de personas reales, gobernadores, virreyes u obispos
estaba muy extendido en la monarquia hispdnica y en Europa desde la Edad
Media.”” Cock afirmaba que el palio era usado por las ciudades cuando su rey
entraba en ellas por primera vez.”® No en vano, el palio en la monarquia hispé-
nica era una de las marcas de realeza por excelencia, que superaba incluso a la

73. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 6, 290.

74. El 6 de septiembre de 1549 los regidores hicieron libramiento del costo que habian tenido
las dos ropas de los maceros. Estas se componian de sayos y jubones de tafetin colorado y capas
de terciopelo verde (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 5, 271-272).

75. En 1574 el Ayuntamiento decidi6 que los caballos en los que iban montados los trompetas
y atabales el dfa de san Hipélito se adornaran con cubiertas de pafio con las armas de la ciudad
(Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 117).

76. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 5, 272.

77. En la Francia del siglo xv1 los gobernadores solian entrar en las ciudades cabeceras de su
gobernacién bajo palio, lo que daba lugar a mdltiples conflictos y disputas. Robert Harding,
Anatomy of a Power Elite: The Provincial Governors of Early Modern France (New Haven y Lon-
dres: Yale University Press, 1978), 11-17.

78. Enrique Cock, Jornada de Tarazona hecha por Felipe II en 1592 pasando por Segovia, Va-
ladolid, Palencia, Burgos, Logrofio, Pamplona y Tudela (Madrid: Imprenta y Fundicién de M.
Tello, 1879), 72.
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corona real.”” En la Ciudad de México una de las primeras referencias al palio
data de 1533.* Como en otras tantas cosas, en la cuestién del palio los regido-
res mexicanos volvieron su mirada a las ciudades peninsulares a las que que-
rian emular. El palio también formaba parte de la construccién de la identidad
civica, de la individualidad y primacia del Regimiento, de ahi su deseo de no
compartirlo con otras instituciones. La ciudad recordaba que esta preeminen-
cia la tenian incluso ciudades donde habia Chancilleria como Valladolid y Gra-
nada.* Las dos ocasiones en las que el cabildo capitalino portaba palio eran la
celebracién anual del Corpus y los recibimientos que se hacian a los virreyes
que entraban en la Ciudad de México.

Al ser objetos de propiedad municipal y que expresaban un privilegio muy
apreciado por el Regimiento, estos palios solian ostentar las armas civicas que
en el contexto de la fiesta manifestaban a todos la presencia del cabildo y, por
ende, de toda la comunidad que formaba la civitas encarnada en su Ayunta-
miento, segiin se comprueba en el Gnico ejemplo del siglo xv1 de la presencia
de un escudo civico en un palio, el recibimiento del virrey marqués de Falces
en 1566.% El palio con los escudos de la ciudad era todo un simbolo parlante
del protagonismo del Ayuntamiento que acogia al virrey en nombre de toda
la Nueva Espana, “porque la entrada del sefior visorrey en México es rescibi-
miento de cibdad”.®

79. Alejandro Cafieque, “De sillas y almohadones o de la naturaleza ritual del poder en la
Nueva Espafa de los siglos xv1 y xvi1”, Revista de Indias, nim. 232 (2004): 617-618.

80. “por cuanto es preeminencia de las cibdades de Espana, que las dichas cibdades saquen
las varas del palio del santo sacramento el dia de Corpus Ciristi e otros dias e prover cosas
desta cibdad, lo cual es justo que asi lo tenga esta dicha cibdad por ser como es la mayor y
mds insignia destas partes, acordaron e mandaron que la justicia e Regimiento desta dicha
cibdad saque las dichas varas sin que otra persona se entremeta en lo suso dicho porque desta
manera se escusaran los inconvenientes que se suelen seguir” (Actas del Cabildo de la Ciudad
de México, t. 3, 38).

81. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 3, 39.

82. El cabildo acordé que “el palio a de ir con sus goteras de lo mismo con sus flecos de oro
y plata y seda colorada y las varas doradas y con cinco escudos de las armas desta ciudad uno
mayor en medio y en cada cuatro uno en la parte de afuera” (Actas del Cabildo de la Cindad de
Meéxico, t. 7, 116 y 301).

83. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 457.
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Doseles y ornamentos litiirgicos

Los doseles fueron una insignia de autoridad empleada durante el Antiguo
Régimen no sélo por reyes, emperadores, papas y altos eclesidsticos, sino tam-
bién por corporaciones. Casi cualquier institucién que ejerciera algtin tipo de
jurisdiccion hacia uso de esta prerrogativa. Por tanto, el Regimiento mexica-
no albergd en sus salas consistoriales doseles en los que lucieron las armas civi-
cas. En cuanto al uso y funcién de las armas colocadas en estos doseles hay que
tener en cuenta que estarfan no sélo relacionadas con la proyeccién de la ima-
gen de la ciudad, sino también con el ¢jercicio de la jurisdiccidn, pues frente a
otros ejemplos, como la bandera, el niimero de personas que podian contem-
plar estos escudos era menor y, ademds, los lugares en los que se hallaban solfan
ser aquellos espacios donde la ciudad ejercia su labor de gobierno y adminis-
tracion de justicia.®

Asi pues, en 1586 se acord6 confeccionar para la sala del cabildo un dosel
de damasco y terciopelo carmesi de Castilla con franjén de oro y seda carmesi
y con “las armas de la ciudad bordadas de canutillo conforme a el docel nue-
vo que se hizo para la capilla”. A ello se debia sumar un estrado de madera con
gradas.¥ La imagen que ofrecerian los regidores reunidos en sus dos bancas
enfrentadas y presididos por los alcaldes y el corregidor en una posicién ele-
vada® y bajo un dosel con las armas civicas serfa un testimonio elocuente del
poder que la ciudad tenia sobre sus términos y de su pretension de ser voz y
cabeza de toda la Nueva Espana. Sin embargo, este dosel no debié de hacerse
porque tres afios después de este acuerdo, los regidores encargaron a la perso-
naa quien comisionaron esta tarea que en lugar de doseles comprara tapicerias
muy buenas.” En cambio, el ano anterior se habia decidido colocar en la sala
de la diputacién un dosel de damasco carmesi con “las armas de la ciudad”.*
Asimismo, la sala de la audiencia donde se impartia justicia también contaba

84. A pesar de esto, el nimero de personas que rondaban la sala del cabildo debia ser con-
siderable, tanto que en 1582 los regidores afirmaban que “por estar toda la gente en el corredor
junto a la sala se puede oir con mucha facilidad lo que se trata y determina y se podria descubrir
el secreto del cabildo” (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 593).

85. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 9 (Ciudad de México: El Municipio Libre,
1889-1907), 105.

86. Castro Morales, E/ antiguo palacio del Ayuntamiento de la Ciudad de México, 42-43.

87. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 9, 324.

88. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 9, 304.
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con un dosel bajo el cual se sentaban los alcaldes. No era casual que las cere-
monias y los actos asociados a la justicia contaran con esta insignia al tratarse
de una de las regalias mds importantes. De hecho, los oidores de los altos tri-
bunales, como la Real Audiencia en México, impartian justicia bajo dosel.®
De este modo, en 1591 en el contexto de unas obras en la sala de la audiencia
de la ciudad se mandaron realizar dos doseles para los alcaldes ordinarios con
“las armas de la ciudad questan en los doseles viejos” y dos estrados con “todo
lo que convenga a la decencia y ornato de los estrados”.* Los doseles de la sala
donde los alcaldes administraban justicia debieron colocarse, pero por como-
didad u otra causa no siempre el juez se sentaba debajo de ellos.”

Ortros doseles, en cambio, no fueron destinados al cabildo municipal, sino
al altar que habia en su capilla. El Ayuntamiento de México conté con capi-
lla propia desde el siglo xv1 y, por tanto, todos los elementos empleados en el
culto eran susceptibles de recibir las armas de la ciudad como sefal de propie-
dad y de que el sacrificio de la misa que alli se ofrecia era por el bien de la
ciudad y de sus representantes. En 1562 se mand6 hacer un dosel y un frontal
para la capilla de damasco verde y terciopelo carmesi.”> No se menciona nin-
gin escudo, pero la relacién con la ciudad se lograba al menos por medio de
sus colores oficiales. Este dosel debid sustituirse en 1585, cuando, a la vista
del deterioro del ornamento con el que se decia misa, se convino en encargar
un dosel con goteras de terciopelo carmesi, frontal de altar y casulla bordada
en todo lo cual se debia colocar el escudo de la ciudad.” Esta obra se llevé a
buen término, ya que, al ano siguiente, cuando se acordé colocar un dosel en

89. En 1554 la sala del Real Acuerdo de México consistia un espacio “grande y bien adorna-
do, e infunde no sé qué respeto al entrar. En lugar elevado, se sientan alrededor del virrey los
cuatro oidores. Sélo habla el ministro semanero, y eso rara vez y poco, porque el silencio realza
la autoridad. Los demds no toman la palabra sino cuando el punto es intrincado, o necesitan
pedir explicaciones para formar juicio més seguro. El estrado estd cubierto de ricas alfombras,
y los asientos quedan bajo un dosel de damasco galoneado”, en Cervantes de Salazar, Tzimulo
imperial de la gran Ciudad de México, 44.

90. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 10 (Ciudad de México: El Municipio Libre,
1889-1907), 104.

91. Al mes de acordar confeccionar los doseles, se pidié al alcalde Francisco de Solis que se
sentara e hiciera audiencia en el tribunal y no junto a la mesa del escribano publico porque esto
era “contra la autoridad de la real justicia y desta ciudad”, en Actas del Cabildo de la Cindad de
Meéxico, t. 10, 108.

92. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 7, 89.

93. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 722.
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la sala del cabildo, se senalé que su escudo tenia que bordarse “conforme a el
docel nuevo que se hizo para la capilla” >

Las mazas

Durante el Antiguo Régimen las mazas constituyeron uno de los atributos
de poder y jurisdiccién mds importantes de las ciudades. Por ello fueron uno de
los soportes preferidos por las corporaciones para colocar las armas de la ciudad
cuyo poder representaban. Amén de signo de autoridad, las mazas eran tam-
bién ornato del Cuerpo de la Ciudad que asistia de forma solemne a las fun-
ciones publicas. Estas insignias servian, asimismo, para delimitar visualmente
el espacio que correspondia al Ayuntamiento en un cortejo formado por varias
instituciones, a la vez que completaban la simbologfa de los maceros como
heraldos o reyes de armas de la ciudad. De este modo, en el siglo xvi México
cont6 con dos mazas por concesién regia hecha a instancias del cabildo. Ya se
ha dicho que en 1529 los municipes decidieron pedir al rey porteros de mazas,
conforme al ejemplo de Sevilla, con las armas reales y con unas armas propias
que representaran a la persona real “en memoria que en su tiempo se gané esta
Nueva Espana”.” Esta prerrogativa, como otras tantas cosas, debia ser un pre-
mio y un recuerdo de la Conquista. Ahi se aprecia muy bien la relacién tan
estrecha que existia entre las mazas y el escudo de armas. El 25 de junio de 1530
el emperador accedié a los deseos de México,* y el 23 de octubre de 1531 llegé
al cabildo la cédula por la que se concedia a los porteros de la ciudad autori-
zacién para portar mazas siguiendo el ejemplo de Burgos, cabeza de Castilla.””

A pesar de la anhelada concesién imperial, México tardé muchos anos en
poner en prictica este privilegio, al menos a tenor de las actas capitulares. En
1533 se comisiond a un alcalde y a un regidor para construir las mazas.”® Sin
embargo, o las insignias no llegaron a realizarse, pues no hay constancia de su
pago en las actas, o se realizaron en un material humilde como madera. En
1549 hubo otro acuerdo para confeccionar las mazas y encargar la ropa de los

94. Actas del Cabildo de la Ciudad de Meéxico, t. 9, 105.

95. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 15.

96. No he podido consultar la cédula de concesién de las mazas, pero por un auto de Cabildo
se conoce que ésta fue la fecha de concesion (Actas del Cabildo de la Cindad de México, t. 6, 138).

97. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 135.

98. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 3, 33.
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maceros. La llegada ese mismo ano del titulo de muy noble, insigne y muy
leal espolearia a los regidores a querer demostrar el creciente encumbramien-
to de la ciudad por medio de signos externos.” El 26 de julio de 1549 el Ayun-
tamiento acord$ en definitiva la confeccién de las mazas.” De las palabras
de este auto se deduce que el Regimiento atin no habia hecho uso del privile-
gio carolino y, por ello, era “justo questa cibdad use de la dicha merced”. Las
mazas debian realizarse en plata dorada y de su color. Mazas y escudo de la ciu-
dad iban de la mano, pues nada mejor podia expresar la autoridad de la ciudad
en sus insignias de jurisdiccién que sus escudos hechos en esmalte. En el auto
no se especifica el nimero de mazas que tenia la ciudad, pero el nimero de
ropas que se encargaron parece indicar que contaba con dos maceros, nimero
que se mantuvo a lo largo del siglo xv1. Finalmente, las mazas se hicieron,
aunque con los escudos en plata dorada en vez de en esmalte. Estas se guarda-
ban en el arca del Ayuntamiento junto con las ropas de los maceros.”

Las varas

Las varas son el signo de la autoridad y jurisdiccién por excelencia. El Diccio-
nario de Autoridades las definfa como insignias de jurisdiccion que “traen los
ministros de justicia en la mano, por la cual son conocidos, y respetados”.”> Es
por ello que era un atributo propio de jueces, alguaciles o alcaldes. Expresiones
como entregar, dejar o quitar la vara refiriéndose a tomar posesién de un car-
go 0 a renunciar a ¢| hablan por si mismas de la importancia simbdlica de este
objeto. Respetar la vara suponfa respetar al cargo y a la persona que lo ostenta-
ba y viceversa. Frente a las mazas de la ciudad, las varas no eran tanto un atribu-
to colectivo como individual. Al ser un atributo de jurisdiccién cuyo fin era ser
“conocidos y respetados”, las varas solian incorporar las armas de aquella insti-
tucién o principe del que emanaba la jurisdiccién ejercida por el ministro por-
tante del atributo: el escudo del rey, el de la ciudad o el del obispo. En México
se constata la existencia de varas con las armas de la ciudad desde muy tempra-
no. En 1530, solo nueve anos después de la Conquista, el cabildo concedié al

99. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 5, 260.
100. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 5, 266.
101. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 5, 271.
102. Diccionario de la lengua castellana en que se explica el verdadero sentido de las voces, su
naturaleza y calidad, t. VI (Madrid: Imprenta de la Real Academia Espafiola, 1739), 421.
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fiel del Ayuntamiento una vara de seis palmos de largo y de un dedo pulgar de
grosor. La vara se remataba con un regatén o casquete de metal o plata con “las
armas de la cibdad”. El fin de esta concesién era casi el mismo definido por el
Diccionario de Autoridades més de doscientos afios después: para que el “fiel sea
conoscido y use su oficio bien”."”> En 1545 los regidores acordaron entregar a
sus dos porteros varas con las armas de la ciudad.* El uso y abuso por parte de
numerosas autoridades judiciales civiles y eclesidsticas dio pie a una meticulosa
legislacién relativa a la largura, grosor y forma de estas insignias. De hecho, en
1542 el cabildo capitalino tuvo un encuentro con el alguacil y fiscal del obispo
Zumdrraga por esta cuestion. El Ayuntamiento consideraba que la forma de la
vara del alguacil episcopal era “en perjuicio de la juridicion real y es en dafio des-
ta republica porque socolor de traer la dicha vara como la puede traer la justicia
real, representan uno siendo otro”."” Otra vez salia a relucir el argumento de la
vara como insignia que servia para identificar al funcionario. Si el atributo no
correspondia al cargo, las consecuencias podian superar los limites del protoco-
lo y llegar a la confusidn e incluso a la usurpacién de funciones. La cuestién de
las varas se repitié en 1594 cuando el alguacil mayor Baltasar Mejia se querell6
contra el portero de la ciudad Andrés de Bonilla por llevar vara. Bonilla argu-
mentaba que la podia llevar porque hacia mds de veinticinco afios que lo hacia.
La ciudad mand a su letrado y procurador mayor que asistiera al portero por
ser la pretension del alguacil “contra las preminencias desta ciudad”, pues éste
esgrimia que la ciudad no podia dar varas.”® La cuestion entraba asi en el terreno
de la jurisdiccién. El Ayuntamiento, sin embargo, consideraba que era una pre-
eminencia adquirida hacfa mds de treinta anos, lo que era verdad segtin el auto
de 1545 por el que se entregaron a los porteros varas con el escudo de la ciudad.

Entre los demds ministros que portaban el escudo civico en sus varas esta-
ban el padre de mozos de la Ciudad de México o el almotacén. En 1576 los
regidores dieron facultad al primero “para traer vara con casquillo de plata con
las armas de México”."” Respecto al segundo, un ejemplo de 1597 confirma
este hecho.””® Pero salvo estos ministros, no ha quedado constancia de la pre-

103. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 6o.

104. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 5, 78.

105. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 4, 300 y 303.

106. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 12, 98-99.

107. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 252.

108. Este afio juré su oficio de almotacén Juan de Castro y se le mandé dar “bara de almotacén
que del gordor y con las armas desta ciudad”, en Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 13, 74.
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sencia del escudo de la ciudad en las varas de otros funcionarios. Parece ser
que alcaldes y corregidores, en vez del escudo de México, mostraban en sus
varas una cruz con la que tomaban juramento a los diversos cargos municipa-
les.* El Diccionario de Autoridades demuestra que esto era muy comtn por-
que en las varas “estd sefalada una cruz en la parte superior, para tomar en ella
los juramentos, que suelen decir: jurar en vara de Justicia”.”™®

Las casas del cabildo y otros edificios del gobierno de la ciudad

Entre las numerosas virtudes de los escudos de armas se encontraba la de defi-
nir jurisdicciones y territorios y servir de reclamo de una posesién.™ En con-
secuencia, en todos aquellos lugares de propiedad o patronazgo municipal o
en los que el cabildo ejercia su jurisdiccidn se colocaba el blasén capitalino.

El primer edificio municipal eran las casas del cabildo, lugar de reunién del
Ayuntamiento en donde los regidores abordaban todas las cuestiones del gobier-
no de la ciudad. Eran también un simbolo del poder civico que se emplazaba en
la plaza mayor vy rivalizaba con el resto de las instituciones: arzobispo y Cabil-
do Catedral, virrey y Real Audiencia. La primera referencia conservada al lugar
de reunién del cabildo de la Ciudad de México en sus actas corresponde a las
casas de Herndn Cortés, ya que éstas eran el tnico edificio capaz de albergar
las dependencias del gobierno municipal. Tras reunirse en varios lugares, la cons-
truccién de una sede propia se inici6 hacia finales de 1523 en la esquina de la
plaza mayor y la calle San Agustin. Para 1526 el cabildo estaba reunido ya en sus

109. En 1555 el nuevo escribano del cabildo juraba su cargo sobre la cruz “donde puso su
mano derecha en la vara del dicho sefior Gabriel de Aguilera alcalde” (Actas del Cabildo de ln
Ciudad de México, t. 6, 176). En 1562 el regidor Francisco de Mérida de Molina “juré por Dios
y por una sefial en forma de derecho en la cruz de la vara del sefior alcalde” (Actas del Cabildo
de la Ciudad de México, t. 7, 78). En 1575 el escribano publico hizo lo propio “por Dios Nuestro
Sefior e por Santa Maria e por la sefial de la Cruz do puso su mano derecha en la cruz de la vara
del dicho sefior corregidor” (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 176). El alguacil ma-
yor también ensefaba una cruz en su vara utilizada en juramentos (Castro Morales, £/ antiguo
palacio del ayuntamiento de la Cindad de México, 25).

0. Diccionario de la lengua castellana en que se explica el verdadero sentido de las voces, su
naturaleza y calidad, t. V1, 421.

1. Luis Fernando Herrera Valdez, “Herdldica civica novohispana: el escudo de armas de
Tlaxcala”, tesis de maestria (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co-Facultad de Filosofia y Letras, 2014), 1.
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casas, si bien se trataba de una modesta sala.”> Como sede del gobierno de la ciu-
dad, el edificio ostentaba sus escudos en diversas partes. En este sentido, en 1530
se libré una cantidad al maestre Juan Artillero por “los escudos que hizo para
la cibdad”.™> Unos meses antes, en octubre de 1529, se habfa recibido una real
cédula por la que el soberano ordenaba a los regidores que no celebrasen cabildo
fuera de las casas que tenfan destinadas para ello."* Quizds en cumplimiento de
este mandato, el Regimiento comenz6 a decorar la sala del cabildo con estos es-
cudos pintados o esculpidos. Ademds, en 1531 el mismo artifice realizé “cuatro
escudos que hizo por mandato de la cibdad para el corredor de la casa del cabil-
do”."s En ninguno de los dos casos se especifica qué clase de escudos eran, pero
lo mds probable es que se tratase de escudos reales y de la Ciudad de México.
La realizacion de estos escudos coincide con las obras de ampliacién de las casas
nuevas del concejo que comenzaron en marzo de 1530 y que incluyeron la cons-
truccién del corredor o logia“® para el que se realizaron los cuatro escudos. En el
siglo xv1 no hay mds referencias asociadas a la presencia del escudo civico en las
casas del cabildo y tampoco existen representaciones graficas que confirmen esta
préctica. A estos escudos se sumarfan otros que ya hemos citado y que tenfan un
lugar destacado en el interior de las casas consistoriales, aquellos representados
en doseles, ornamentos litdrgicos de la capilla o en la indumentaria de los por-
teros y maceros de la ciudad.

A las casas del cabildo se sumaban otros locales en los que los funciona-
rios de la ciudad ejercian labores de gobierno y administracién. Estos edificios
también solian acoger los escudos civicos con el fin de que los vecinos identifi-
caran aquellos lugares a los que debian acudir en caso de necesidad. Los casos

documentados para el periodo estudiado son la carniceria y el contraste de la
Ciudad de México."”

2. Castro Morales, El antiguo palacio del Ayuntamiento de la Ciudad de México, 50-56.

13. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 57.

114. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 20.

115. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 78.

116. Castro Morales, El antiguo palacio del Ayuntamiento de la Ciudad de México, 7.

1r7. Respecto a la carnicerfa, en 1566 se mandé que en el nuevo edificio de las carnicerias “se
pongan las armas reales y las armas desta cibdad con un letrero del afio que se hicieron y cémo
se hicieron siendo obrero mayor el sefior Francisco Mérida de Molina”. Actas del Cabildo de la

—

Cindad de México, t. 7, 267. En lo que respecta al lugar donde se pesaban los metales y piedras
preciosas, el 10 de marzo de 1583 se vio en cabildo una peticién de Gonzalo de Leén, contraste
de México, en la que solicitaba un lugar para trabajar como contraste de la ciudad, facultado de
ostentar las armas capitalinas. El 11 de mayo el cabildo condescendi a la stplica del platero y
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Picota de la Universidad de México

La Ciudad de México siempre mostré un interés particular por la Universidad,
ya que en palabras de la Real Audiencia era una “obra propia de Republica,
bien y autoridad desta ciudad y de su distrito”.”* La Universidad suponia otro
timbre de gloria y una prueba més de la primacia de una ciudad que se con-
sideraba cabeza de toda la Nueva Espana. En 1563 la ciudad incluyé en la ins-
truccion de sus procuradores pedir al rey la gracia de que los graduados por la
Universidad de México gozasen, de manera general y no reducidas a las Indias,
de las libertades y franquezas de la Universidad de Salamanca.” El mismo ano,
sin embargo, el Ayuntamiento ya hablaba de la merced que el soberano habia
hecho de otorgar las libertades salmantinas a los graduados por México. Esto
habia servido de incentivo para que algunos alumnos tomaran el grado de doc-
tor. Al esperar un aumento en su nimero, el maestrescuela y el rector de la
Universidad suplicaron a la ciudad que mandara “poner en la plaza della una
picota grande de madera con su devanadera en lo alto en la forma que estd en
Salamanca para poner las armas desta cibdad y del que se graduare de doctor”.
El cabildo mandé hacer el modelo de este artilugio y, visto, ordené al obre-
ro mayor que iniciara las obras y asumieron el costo los propios del munici-
pio.”® Esta estructura, colocada en la plaza mayor, centro politico, simbdlico
y ceremonial de la ciudad, era el reflejo de México como ciudad universitaria.
Los regidores culminaban el proceso de construccién simbdlica de su ciudad al
insertarse en la tradicién castellana. En los temas relacionados con la cabe-
za de reino habian mirado a Burgos y a Sevilla, para reafirmar sus privilegios
frente a la Audiencia Real a Granada y a Valladolid y ahora, en la cuestién de la
Universidad, Salamanca era el modelo. México ya era ciudad regia, metropo-
litana y universitaria. Mediante la ostentacién piblica de las armas de la ciu-
dad junto a las de los graduados, México proclamaba los triunfos de sus hijos
como propios.

le entregé un lugar en la entrada de la calle de San Francisco a la derecha, junto a la torre de las
casas del marqués del Valle, donde se habfan de poner “las armas de la cibdad e un letrero que
diga contraste publico de México” (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 633-634).

8. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 676.

119. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 7, 119.

120. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 7, 130.
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Iglesias de patronato municipal: San Hipdlito y la Virgen de los Remedios

San Hipdlito y la Virgen de los Remedios fueron para México dos de los mejo-
res ejemplos de los votos que las ciudades del Antiguo Régimen realizaron a
diferentes santos y advocaciones de Cristo y de la Virgen desde la Edad Media.
El voto consistia en un compromiso colectivo, adoptado por acuerdo notarial,
de rendir culto a una determinada figura para conjurar el mal. De estos patro-
cinios dependia el bienestar fisico de la u7bs y la conservacién de la civitas o
unidad politica.”™

En lo que atafie a san Hipdlito y a la Virgen de los Remedios, estas devocio-
nes fueron de extraordinaria importancia en la creacién de la identidad urbana
de México en el siglo xv1. San Hipélito, patrén de la ciudad, llend en un pri-
mer momento la necesidad de identidad de la ciudad cuya memoria histérica
estaba estrechamente ligada a la Conquista.”* La misma iconografia del mdr-
tir romano se adaptd y mexicanizé, al incorporar como atributo principal el
pendén que evocaba aquel portado por las tropas de Cortés el dia que cay6 la
gran Tenochtitlan y que colocaba al martir sobre el dguila mexica.” A pesar de
su importancia, el santo no pudo contar con una iglesia propia hasta 1739, por
lo que el Ayuntamiento celebré la fiesta anual de su patrén en diversos luga-
res, principalmente la iglesia del hospital de San Hipélito.™* El cabildo, como
patrén de la iglesia, nombraba capelldn y promovia los cultos al santo. Por este
motivo, las armas de la ciudad aparecieron desde muy temprano asociadas al
mirtir y a sus cultos. El escudo en la fibrica y en los ornamentos era signo del
patronazgo que el cabildo secular ejercia sobre la iglesia. Uno de los pocos ejem-
plos del siglo xv1 data de 1575 cuando el Ayuntamiento trat6 de la necesidad de
realizar un frontal para el altar de la iglesia. La documentacién no es muy clara

121. Jaime Cuadriello, “Del escudo de armas al estandarte armado”, en Jaime Cuadriello ez
al., Los pinceles de la historia. De la patria criolla a la nacién mexicana 1750-1860 (Ciudad de Mé-
xico: Museo Nacional de Arte-1nBa/Instituto de Investigacinoes Estétivas, UNAM, 2000), 33-34.

122. Francisco Miranda Godinez, Dos cultos fundantes: los Remedios y Guadalupe (1521-1649).
Historia documental (Zamora, Michoacdn: El Colegio de Michoacdn, 2001), 47.

123. Jaime Cuadriello, “El origen del reino y la configuracién de su empresa: episodios y alego-
rfas de triunfo y fundacién”, en Jaime Cuadriello et al., Los pinceles de la historia. El origen del reino
de la Nueva Espania (Ciudad de México: Museo Nacional de Arte-1nBa/Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, UNAM, 1999), 50-107.

124. Tateiwa Igarashi, “La oligarquia criolla de Nueva Espafa y la corona en el siglo xvir”,
101-102.
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en sus términos, pero parece que se decidi6 realizar un juego de ornamentos
de damasco carmesi con cenefa de terciopelo del mismo color guarnecida de
raso compuesto de frontal y casulla todo con “las armas de la cibdad”.”

Por su parte, la ermita de los Remedios, asociada como san Hipélito con la
Congquista y con la refundacién de la ciudad, también tuvo una intervencién
muy significativa del cabildo municipal, que en 1574 decidié reconstruir la
iglesia y asumir el patronato sobre el templo y la imagen de la Virgen. Para
los regidores, la ermita habia sido edificada por el mismo Herndn Cortés en
el lugar en el que él y los conquistadores se refugiaron cuando huyeron de la
ciudad y encontraron el auxilio de la Virgen frente a los indios. Con el tiem-
po el lugar fue abandonado, por lo que el cabildo consideraba que “no debe
consentirlo, sino que haya memoria de la senalada merced que nuestra Sefio-
ra hizo al dicho marqués y conquistadores y por ellos a todos los demis espa-
fioles que han venido y vendrdn a esta tierra”.” El virrey Martin Enriquez
condescendié a la peticién de la ciudad, “como a ciudad cabeza de las de
esta Nueva Espana”, y le otorgé el patronazgo sobre el lugar y sobre la cofra-
dia que se habia de establecer.” En 1579 se redactaron las ordenanzas de la
ermita y cofradia de los Remedios. Con este culto el Ayuntamiento trataba de
perpetuar la memoria de la Conquista y encontrar una justificacion al exaltar
a sus antepasados como fundadores de la Nueva Espana y justificar su posi-
cién hegemonica en el gobierno local.”® Del templo edificado en 1574 poco
se conoce, pero es de esperar que tanto en el edificio como en los ornamentos
y exorno del templo lucieran las armas de la Ciudad de México. De hecho,
en los murales realizados en 1595 se encontraba representada bajo el coro “un
dguila comiendo una culebra que son las armas de México”.” El dguila se
situaba en la mitad del lago al que llegaba un rio que simbolizaba el bautismo
que trajo la fe a estas tierras. A un lado de las armas mexicanas, entre las Nin-
fas y las Tres Gracias, aparecia la Virgen con el Nino entregando a un indio el
caduceo. El significado de la alegoria quedaba reforzado por el s.p.Q.m (Sena-
tus Populsque Mexicanus).>

125. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 184.

126. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 110.

127. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 193.

128. Miranda Godinez, Dos cultos fundantes: los Remedios y Guadalupe (1521-1649), 65-69 y 111.

129. Cisneros, Historia de el principio y origen, progresos, venidas a México y milagros de la
Santa Imagen de nuestra Sefiora de los Remedios extramuros de México, G2v.

130. “El senado y el pueblo mexicano a la Virgen auxiliadora, su muy fiel patrona por los in-
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Alrededor de 1615 y 1629 la fibrica de la basilica vivié una transforma-
cién radical costeada por el Ayuntamiento, que en 1629 y como colofén de
las obras puso sus armas en la fachada del templo, el retablo mayor y la sacris-
tia.” La colocacién de estos escudos fue un claro ejercicio de jurisdiccién y
autoridad sobre el santuario y su territorio circundante, fuera de los limites de
la ciudad y sobre el que el Regimiento tenia pretensiones. Asimismo, el pro-
pio contenido herdldico de las armas, combinadas ya con el dguila y el nopal,
recordaba a todos la mitica fundacién de Tenochtitlan y su refundacién tras
la Conquista.” Este hecho, unido a la presencia de los escudos de la ciudad
sin los de la corona espafola, propietaria de la ermita, es una muestra mds del
desarrollo de una identidad local y un progresivo alejamiento del virreinato de
la metrépoli, acelerado a partir de la segunda década del siglo xvir.

Sellos y marcas

Las marcas, con o sin las armas de la ciudad, se emplearon con todo tipo de
fines, en especial aquellos relacionados con cuestiones econdémicas como pesos
y medidas™ o produccién de materiales como cueros.** Era tal la importan-
cia que estos instrumentos tenfan como herramienta de certificacién, que no
extrana que para el caso mexicano sea en algunos de estos sellos y marcas don-
de se encuentren en el siglo xv1 algunos de los pocos ejemplos en donde se
especifican cudles eran las armas de la ciudad. El intento de evitar fraudes y
falsificaciones obligaba a no dejar margen a la duda de cémo debia ser la mar-
ca de la ciudad. Es por ello que éste fue otro contexto en el que el cabildo de
MEéxico hizo uso de sus armas durante el quinientos. En estos casos el signifi-
cado fundamental que adquiria el escudo de la ciudad era el de servir de ins-

numerables beneficios que recibié y por su importantisima ayuda actual, probada con tantos
milagros, se le dedica como muestra de respeto y gratitud”, en Cuadriello, “Del escudo de armas
al estandarte armado”, 3s.

131. Rosario Inés Granados, “Fervent Faith. Devotion, Aesthetics, and Society in the Cult of
Our Lady of Remedios (Mexico, 1520-1811)”, tesis de doctorado (Cambridge: Harvard Univer-
sity Press, 2012), 212-213.

132. Granados, “Fervent Faith. Devotion, Aesthetics, and Society”, 289-295.

133. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 1, 119; Actas del Cabildo de la Ciudad de Mé-
xico, t. 3, 8; Actas del Cabildo de la Ciudad de Meéxico, t. 6, 368.

134. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 9, 294.
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trumento de procedencia y certificacién, por lo que su utilizacién consistia en
un acto de gobierno y jurisdiccién. Este contexto era muy diferente a otros de
cardcter propagandistico o legitimador. El empleo de las armas civicas en sellos
y marcas fue uno de los mds habituales, fue, de hecho, uno de los usos previs-
tos en la Provisién Real de 1523.

Certificacion y secreto: el sello de la ciudad

Si 1527 es uno de los primeros anos en los que hace su aparicién la bandera de
la ciudad, también lo es en lo que respecta a su sello. El 11 de enero los regidores
acordaron sefalar a Diego Martinez y Héctor Méndez, platero, un solar y casas
que pertenecieron a Gaspar Garnica, platero y conquistador, en pago de los
sellos mandados a hacer para los titulos y misivas de la ciudad.” Segtin Carrera
Stampa, estos sellos eran de plata.”® Estampar el sello sobre un titulo concedi-
do por la ciudad lejos de ser un automatismo, constitufa un verdadero acto de
poder. Por eso los titulos que obtenian aquellos que se examinaban en los dife-
rentes oficios gremiales se certificaban con el sello de la ciudad, segin consta
de un titulo de candelero expedido en 1545.%” Otra funcién del sello civico era
servir de garantia de no haberse violado el secreto de las comunicaciones capi-
tulares. En 1530 los motivos bélicos obligaron a la ausencia de buena parte del
Ayuntamiento por lo que, en contra de la costumbre, la eleccién de alcaldes
para aquel ano se debid realizar con anterioridad al 1 de enero. Para preservar el
secreto y el respeto a la eleccidn, la resolucidn del cabildo fue “cerrada y sellada
con el sello de la cibdad”y se abrié el primer dia del afio de 1530.*

Ley y procedencia: la marca de la plata y de los paros

La marca de la plata como signo de procedencia era propicia para representar a
las armas de la ciudad o algin elemento de ellas. En 1530 el cabildo de México
acordé marcar la plata labrada en la ciudad para controlar su ley o calidad.™

135. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 1, 116.

136. Carrera Stampa, E/ escudo nacional, 83.

137. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. s, 110.

138. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 26.

139. Cristina Esteras Martin, Marcas de plateria hispanoamericana (Madrid: Ediciones Tuero,
1992), XVI.
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Aquel ano el Regimiento fij6 el disefio del punzén en “un castillo por armas
de la cibdad y marca”. La marca era propiedad del cabildo que la entregaba al
veedor de plata nombrado por él.#° En la toma de posesion del nuevo marca-
dor, en 1531, se especificaba que el punzén era “un castillo sobre agua”.*" Este
modelo en el marcaje de la plata se utiliz6 hasta 1550 aproximadamente, cuan-
do se le sustituyd por un nuevo disefio en el que no tendrian ya lugar ni las
armas carolinas ni el glifo tradicional.’+

Ademds de la marca de la plata, en 1543 los regidores mexicanos también
se preocuparon de que hubiera otra herramienta similar para marcar los panos
de lana fabricados en la ciudad. La finalidad era la misma que para el metal
precioso, otorgar una certificacion visible para garantizar el origen y la calidad
de la mercancia, “para senal de saber do se hacen, como para los ver e esami-
nar si son de la orden e forma que se deben hacer”. Para realizar esta funcién
el Ayuntamiento nombraba un veedor para examinar los pafos de la ciudad
y sus términos. Para la identificacién de los pafios mexicanos el cabildo secu-
lar acordé que todos llevaran por sefial una M con una x y una o encima para
decir, México. Asimismo, debia fabricarse un punzén para senalar con plo-
mo las telas visitadas por el veedor. El punzdén acordado, mandado realizar al
platero Pedro de Saucedo o de Salcedo, debia consistir “en una parte esté por
armas desta cibdad una torre e bajo della la laguna como la tiene por armas e
por la otra parte que diga por letras México”."* Al poco tiempo se pagé al arti-
fice la realizacién de esta obra.'+

Arquitectura efimera

La arquitectura efimera levantada en el marco de la fiesta promovida por los
cabildos municipales solfa utilizarse por los regidores como muestra de su
poder y autoridad.” Asimismo, la presencia de las armas civicas en estas cons-

140. Actas del Cabildo de la Ciudad de Meéxico, t. 2, 36.

141. Actas del Cabildo de la Ciudad de Meéxico, t. 2, 124.

142. Esteras Martin, Marcas de plateria hispanoamericana, XVI-XVII.

143. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 4, 326.

144. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 4, 333.

145. José Miguel Morales Folguera, “Los cabildos municipales como promotores de la fiesta
barroca en Andalucia y América: Mélaga y México”, en Bibiano Torres Ramirez, coord., Anda-
lucia y América. Los cabildos andaluces y americanos. Su historia y su organizacion actual. Actas de
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trucciones se podia explicar por la importancia que para la ciudad tenia el acon-
tecimiento que se celebraba. En la Ciudad de México, sin embargo, no hay
muchos ejemplos de arquitectura efimera del siglo xv1 en los que se nombren
las armas capitalinas, lo cual no quiere decir que no se emplearan.

El tnico que he localizado en el siglo xv1 y del que hay constancia feha-
ciente de la presencia del blasén de la ciudad en una arquitectura efimera
es el arco que levanté el Ayuntamiento al frente de Santa Catalina para la
entrada del virrey conde de La Coruna en 1580. Aquel afio el cabildo deci-
dié levantar “un muro y arco de madera y ensima de lienzo pintado con las
armas reales y de la cibdad”.”*® Coincido con Chiva Beltrdn en que los escu-
dos de la monarquia y de la Ciudad de México expresaban el apego y fide-
lidad de las autoridades a la corona y la importancia que el cabildo secular
se otorgaba a s mismo en estos recibimientos.”” No en vano, como se sefia-
16 para el caso del palio, el recibimiento de un virrey era considerado por los
regidores como algo propio de la ciudad, de ahi su protagonismo en todas
las ceremonias de la entrada.™+*

Conclusiones

La consecucién y adopcién de un escudo de armas fue uno de los primeros
pasos que el cabildo secular de la Ciudad de México dio en la construccién
simbdlica de la ciudad tras su conquista en 1521. Se concluye que el papel des-
empefado por el escudo de armas en la construccién de la imagen de la ciu-
dad fue muy relevante, pues proyecté la imagen que de la ciudad tuvieron sus
élites en cada época histérica. Esta imagen pivoté sobre el concepto de ciudad
conquistada y de conquistadores y “el mds principal pueblo”, que cristalizaria
décadas después con la concesién de ser México la cabeza de la Nueva Espa-
fia,"? y sobre la idea de ser la ciudad espafiola la heredera de la grandeza de

las X Jornadas de Andalucia y América (Universidad de Santa Marfa de la Rdbida, marzo de 1991)
(Sevilla: Diputacién de Huelva, 1992), 447-455.

146. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 458.

147. Juan Chiva Beltrdn, El triunfo del virrey. Glorias novohispanas: origen, apogeo y ocaso de la
entrada virreinal (Castellé de la Plana: Publicacions de la Universitat Jaume I, 2012), 119.

148. Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 8, 457.

149. El estatus de cabeza de reino o de primera ciudad de la Nueva Espafia fue una de las
concepciones de la ciudad que mds presente tuvieron los regidores mexicanos. Hay que advertir

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

80 ALEJANDRO ARANDA RUIZ

la mitica y legendaria Tenochtitlan; aspectos reflejados primero por las armas
carolinas y mds adelante por la incorporacion a este escudo de elementos del
glifo tradicional. Una combinacién que se produjo a partir de la segunda mitad
del siglo xv1 y que fue al parejo del desarrollo de una identidad criolla carac-
terizada por un alejamiento paulatino de la metrépoli que irfa in crescendo en
la década de 1620-1630. La colocacién en 1629 en la ermita de los Remedios
de los escudos de la ciudad con el dguila y los nopales y sin la compania de las
armas del propietario del templo, la corona, es el mejor ejemplo de ese proceso.

Respecto al uso que el Ayuntamiento de México hizo de su escudo de
armas, es posible concluir que no eran tanto el material y soporte los que
determinaban el significado, el uso y la funcién del escudo, sino el contexto
en el que éste aparecia. Hay que destacar que en todos los ejemplos analiza-
dos su funcién principal fue la de constituir un segundo cuerpo de la ciudad,
tanto del propio Ayuntamiento como de la comunidad humana que formaba
la civitas. Y es que, tal y como subraya Belting, la heraldica era una suerte de
persona juridica que dotaba a la persona fisica de un segundo cuerpo.”® Por
medio del escudo de armas, la civitas y su Ayuntamiento lograban individua-
lizarse y personificarse al convertirse todos en un cuerpo mistico y trascen-
dente. Gracias a este recurso simbélico y juridico, al cabildo y a la comunidad
encarnada en ¢l les era posible estar presentes en lugares distintos y con una
finalidad diferente segin las circunstancias: reclamo de jurisdiccién, propie-
dad y de dmbitos de poder en edificios, terrenos y espacios festivos, representacion
de la ciudad y sus representantes en determinadas ceremonias y ejercicio de la
autoridad y poder municipales en el caso de mazas, vestidos de maceros, varas
y sellos y marcas. %

que ningun documento oficial reconocié especificamente este hecho y que fue quizé por esto
por lo que las formas de denominar a México como cabeza en el siglo xv1 fueron muy variadas:
en 1529 cabeza de toda esta tierra (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 2, 14); en 1534
cabeza de todo (Actas del Cabildo de la Ciudad de Meéxico, t. 3, 89); en 1550 cabeza de todas las
Indias (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 5, 293); en 1554 cabeza de este Nuevo Mundo
(Cervantes de Salazar, Titmulo imperial de la gran Ciudad de México, 1); en 1560 cabeza de estos
reinos; en 1561 cabeza de toda esta Nueva Espafia (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t.
6, 423 y 463); en 1567 cabeza de este reino (Actas del Cabildo de la Ciudad de México, t. 7, 327).
150. Belting, Antropologia de la imagen, 152.
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Este articulo se centra en la Exposicién Internacional de Carteles de
1934, presentada en la Ciudad de México y en otras urbes del pais. Desde
la perspectiva de la historia conectada, se argumenta que dicha exposi-
cién dio cuenta de la insercién de México en el campo de las artes grd-
ficas con fines diddcticos y de propaganda, al tiempo que desembocé en
la incorporacién de nuevos estilos, técnicas y contenidos en la cartelerfa
mexicana que eventualmente tendrfan repercusién en la Liga de Escri-
tores y Artistas Revolucionarios y luego en el Taller de Gréfica Popular.
Al prestar atencién a las transmisiones iconograficas, estilisticas y de con-
tenido de los carteles soviéticos e italianos a la iconografia mexicana, se
muestra como se incorporaron las vanguardias extranjeras en el proceso

de definicién de un estilo “nacional”.

Exposicién; cartel; Ferndndez Ledesma; historia conectada; México.
This article focuses on the 1934 International Poster Exhibition that
took place in Mexico City and other cities in the country. From the

perspective of entangled history, it is argued that this exhibition gave

an account of Mexico’s integration in graphic arts for didactic and
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propaganda purposes, while leading to the mainstreaming of new
styles, techniques, and contents in Mexican posters that would eventu-
ally have repercussions in artistical collectives such as the Liga de Escri-
tores y Artistas Revolucionarios and then the Taller de Grfica Popular.
Paying attention to iconographic, stylistic, and content transmissions
of Soviet and Italian posters to Mexican iconography, it shows how the
foreign avant-gardes were incorporated in the Mexican visual culture,

in the process of defining a “national” style.

Keywords Exhibition; poster; Ferndndez Ledesma; entangled history; Mexico.
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La Exposicion Internacional
de Carteles de 1934

en la Ciudad de México y el desarrollo

de un “estilo nacional”

n diciembre de 1934 Antonio Luna Arroyo, en las pginas de £/ Nacio-

nal, describia el afiche como una herramienta exitosa para las campa-

fias sociales y politicas del gobierno mexicano. En el érgano del Partido
Nacional de la Revolucién, sefialaba que dicho recurso era especialmente atil
para un presente “agitado de educacién socialista, de Plan Sexenal, de refor-
mas Agraria y Obrera”, necesitado de un “arte de grandes proyecciones socia-
les, el arte al alcance de las masas”." Tal apreciacién era parte de la resonancia
que provocé una exposicion internacional de carteles presentada a principios
de ano en la Ciudad de México y luego trasladada a varias ciudades del pais.
La exposicién fue organizada por la Sala de Arte del Departamento de Bellas
Artes, dependencia en aquel entonces de la Secretarfa de Educacién Publica
(sEP), que se llevé a cabo del 22 de febrero al 20 de marzo.> La Sala de Arte,
que se ubicaba en un local de la misma sep en la céntrica avenida Republica
de Argentina esquina con Republica de Venezuela, en la Ciudad de México,
se fundé en 1930 y bajo la direccién de Gabriel Ferndndez Ledesma. En ese

1. Antonio Luna Arroyo, “Cultura socialista”, £/ Nacional, 18 diciembre de 1934, 3.

2. Archivo personal, Gabriel Ferndndez Ledesma, digitalizado por el Centro Nacional de
Investigacién, Documentacién e Informacion de Artes Plésticas del Instituto Nacional de Bellas
Artes (Cenidiap), Fondo GFL, rollo 11, ntim. 273.
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lugar, Ferndndez Ledesma coordiné entre 1931 y 1935 diversos eventos de cardc-
ter nacional e internacional con la colaboracién de Francisco Diaz de Le6n y
la ayuda esporddica de Roberto Montenegro.?

El objetivo de este articulo es analizar la exposicion de 1934, mostrar de qué
manera México se encontraba inserto en una red internacional de circulacién
de objetos visuales en las décadas de los afios veinte y treinta, y demostrar que
dicha exposicién contribuyé no sélo a consolidar el cartel como medio didéc-
tico, informativo y politico en este pais, sino también a desarrollar un “esti-
lo nacional” en la confluencia con los carteles fordneos. Mi acercamiento es
desde la perspectiva de la historia conectada aplicada a cuestiones educativas
y culturales. Presto atencién a las relaciones que, en términos técnicos y esti-
listicos, se pueden apreciar entre los carteles provenientes de distintos paises
en la exposicién, asi como a transferencias iconogrificas muy concretas que
tuvieron lugar de la URSS e Italia hacia México en torno a dicha exposicién.

Las fuentes primarias para la elaboracién de este articulo son, fundamen-
talmente, descripciones de la exposicién que se publicaron en la prensa de la
época, que incluyen revistas de la sep, asi como manuscritos que se encuentran
en el Fondo Gabriel Ferndndez Ledesma, albergado en el Cenidiap del Institu-
to Nacional de Bellas Artes. También se revisaron numerosos carteles soviéti-
cos e italianos disponibles en linea, ademds de libros escolares mexicanos de la
década de los afios treinta. Hay que sefialar que no existe un catdlogo comple-
to de las obras y los autores que se presentaron en la exposicién de 1934, por lo
que fue necesario cruzar informaciones diferentes para hacer inferencias sobre
muchos de los carteles que se exhibieron.

Peter Burke sostiene que la imagen, como un elemento de autorrepresenta-
cién del poder, contribuye a la creacion de la leyenda del gran lider en el ima-
ginario de las masas y estd indisolublemente asociada al estilo heroico de los
carteles de propaganda.* En ese sentido, el cartel incluye significados que for-
man parte de una superestructura ideal y, por tanto, constituye un lenguaje
complejo y afin al estilo retérico de muchos regimenes radicalizados de la dé-
cada de los anos treinta tales como la Unién Soviética, la Alemania nazi y la
Italia fascista.

3. Judith Alanis, Gabriel Ferndndez Ledesma (Ciudad de México: Universidad Nacional Auté-
noma de México-Coordinacién de Difusién Cultural-Escuela Nacional de Artes Plésticas, 1985), s1.
4. Peter Burke, Testimoni oculari (Roma: Carocci Editore, 2002), 85.
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Isla de las Maravillas, cartel, T A
1929. Cortesfa Fundacié |
Josep Renau, Valencia.

Durante el gobierno de Cérdenas se hizo un amplio uso de las imdgenes y
del cartel para corroborar la mistica del presidente, y en este contexto nacié
el Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad para su difusién masiva,
como ilustra Dafne Cruz Porchini.’ Ademds, en este periodo fue también muy
relevante la representacion de la clase obrera, no sélo en murales, sino también en
grabados, carteles y volantes, como ha sefalado John Lear muy a menudo en re-
lacién con la figura de Cdrdenas como parte de la construccién grafica de su

poder popular.®

5. Dafne Cruz Porchini, Arte, propaganda y diplomacia cultural a finales del cardenismo, 1937-
1940 (Ciudad de México: Secretarfa de Relaciones Exteriores-Direccién General del Acervo
Histérico Diplomdtico, 2016).

6. John Lear, Imaginar el proletariado. Artistas y trabajadores en el México revolucionario, 1908-
1940 (Ciudad de México: Libros Grano de Sal, 2019), 27-28; Eugenia Rolddn Vera y Carlos Mar-
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Rafael Barajas Durdn sostiene que en México el cartel fue un medio de ex-
presién y comunicacion precursor del mural que estuvo presente desde la época
de la revolucién armada.” Segiin Matthew Affron, grandes carteles de artistas
combatientes y militantes tapizaban las calles con mensajes que comunicaban
las ideas politicas y celebraban las victorias revolucionarias.® A partir de la
década de los afios treinta, colectivos artisticos como la Liga de Escritores
y Artistas Revolucionarios (LEAR) y el Taller de Gréfica Popular (TGp), entre
otros, hicieron grafica de agitacion en contra del fascismo, ilustraron folletos,
volantes y carteles que se distribuian y pegaban en las calles, asi como libros
que denunciaban la brutalidad nazi-fascista en Europa.

Coincido con Noah W. Sobe en que en el estudio de los intercambios inter-
nacionales existen retos metodoldgicos importantes para mirar las transferen-
cias y la circulacién de ideas, tendencias, objetos y modelos.” En este traba-
jo he elegido la perspectiva de la transferencia cultural, la cual, como afirma
Christine Mayer, busca explicar convergencias y divergencias entre los obje-
tos de una comparacién y analizar lo entrelazado, las transferencias y las mul-
tiples relaciones entre diferentes espacios geogréficos y culturales.” El foco de
dicho andlisis se centra en el movimiento de los objetos materiales, las perso-
nas, ideas y conceptos que impactan la cultura material, asi como en la cons-
telacién simbdlica entre las culturas. Se trata de ver los objetos interculturales

tinez Valle, con apoyo en Clifford Geertz, consideran la fuerza simbdlica de los viajes del presi-
dente Cdrdenas por México para consolidar su poder. Presentan asi la relacién que él mantuvo
con las masas y su reflejo en el papel impreso, en lo especifico en unos fotomontajes del perié-
dico EI Nacional, de 1937, que muestran la unidad de las masas obreras y campesinas, las cuales
habian llevado la lucha revolucionaria ahora congregada en la mirada apaciguadora de Ldzaro
Cérdenas. Véase Eugenia Rolddn Vera y Carlos Martinez Valle, “The Triumphal March of the
Revolution: The Travels of Lazaro Cdrdenas as President of Mexico, 1934-1940”, en Zeitschrift
fiir Globalgeschichte und vergleichende Gesellschafisforschung 19, cuadernos 2, 3 y 3S (Leipzig:
European Network in Universal and Global History/Leipzig University Press, 2009), 162.

7. Rafael Barajas Durdn, Dos miradas al fascismo: Diego Rivera y Carlos Monsivdis (Ciudad de
México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011), 165.

8. Matthew Affron, “El arte moderno y México”, en Pinta la Revolucion. Arte moderno mexi-
cano 1910-1950 (Ciudad de México: Secretarfa de Cultura, 2016), 7.

9. Noah W. Sobe, “Entanglement and Transnationalism in the History of American Educa-
tion”, en Rethinking the History of Education, ed. T. S. Popkewitz (Nueva York: Palgrave Mac-
millan, 2013), 93-107.

10. Christine Mayer, “The Transnational and Transcultural: Approaches to Studying the
Circulation and Transfer of Educational Knowledge”, en Eckhardt Fuchs y Eugenia Roldén
Vera, The Transnational in the History of Education (Cham: Palgrave MacMillan, 2019), 56.
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LT e PORTUGAL-LIS80A

2. Alberto Souza, Coimbra, POESIA
fuente de arte y de poesia, 1929,
cartel.

mis alld de la dicotomia donador-recipiente, considerando sobre todo de qué
forma algunos bienes son elegidos respecto a otros y adaptados en la cultu-
ra de recepcidn. Se enfatiza, ademds, en cémo los objetos se transportan y di-
funden activamente por determinados intermediarios, sean ellos individuos o
grupos. Es importante evitar considerar todo lo “nacional” como algo “puro”,
asi como no caer en el simplismo de considerar como “hibrido” todo géne-
ro de transferencia cultural. Los paradigmas utilizados para identificar dichas
transferencias encuentran, de hecho, dificultades al analizar los entrecruza-
mientos, vectores reciprocos, variados y multidireccionales de los intercambios y
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los movimientos. Las interrelaciones entre paises no siempre son estrictamen-
te bilaterales y los intercambios y préstamos culturales ocurren en una densa
red de multiples relaciones cuya complejidad estd determinada por las mismas
personas e ideas que viajan.”

En relacién con la categoria de transferencia cultural se ha desarrollado la
de “transferencia artistica”, utilizada entre otros por Benoit van den Bossche
para entender el papel de los artistas que se desplazaban en varias regiones de
Europa en la Edad Media, lo que establecia la circulacién de competencias,
précticas, obras y modelos en aquel continente. El desplazamiento fisico de los
artistas y sus creaciones conlleva la transposicién de estilos y temas iconogréfi-
cos de una regién a otra y no se limita al simple acto de copiar, como demues-
tra una variedad de estudios de caso.” La categoria de “transferencia” implica
un rechazo a la nocién de “influencia”, la cual evoca una idea del arte casi au-
ténoma y alejada de sus actores.

En este articulo emplearé las categorias de transferencia cultural y artistica
para analizar la exposicién de carteles de 1934 en México, ademds de la concep-
tualizacién mds precisa de transmisién iconogréfica. Por esta dltima entien-
do toda imagen que de un determinado contexto cultural se traslada hacia
otro distinto, y preserva su apariencia formal y sustancial, asi como sus carac-
teristicas gréficas y simbdlicas, a pesar de la lejania geogrifica o ideoldgica del
lugar de recepcién. Se han realizado estudios sobre las transmisiones iconogré-
ficas respecto a la circulacién de artefactos en el drea del Mediterrdneo orien-
tal durante la baja Edad Media, que evidencian la asimilacién de los modelos
artisticos isldmicos provenientes de los califatos fatim{ y al-Andalus por parte
de la monarquia normanda en Sicilia.”

La estructura del articulo es la siguiente: primero presento una descrip-
cién general del contexto de la exposicién de carteles de 1934 y del papel de su
agente principal, Gabriel Ferndndez Ledesma, en su organizacién. En esa sec-
cién expongo un amplio panorama, derivado de las resefias de la prensa, de lo
que se exhibié. Después hago una comparacién iconogréfica de algunos de los

1. Sobe, “Entanglement and Transnationalism”, 94-96.

12. Jacques Dubois, Jean-Marie Guillouét y Benoit van den Bossche, Les Transferts artistiques
dans I'Europe gothique (Paris: Picard, 2014).

13. Noelia Silva Santa-Cruz, “Andalusi Siculo-Arabic and Fatimid Ivory Works: Iconographic
Transfers and Visual Propaganda”, en Marcos Cobaleda M., ed., Artistic and Cultural Dialogues
in the Late Medieval Mediterranean. Mediterranean Perspectives (Cham: Palgrave Macmillan,
2021), https://doi.org/10.1007/978-3-030-53366-3_10.
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carteles mexicanos, soviéticos e italianos en relacién con las transferencias ar-
tisticas que se dieron entre estos paises. Concluyo con una reflexién sobre la
manera en que el estilo “nacional” en la cartelerfa mexicana se fue definiendo en
la confrontacién y confluencia con la de otros paises.

Gabriel Ferndndez Ledesma
y la Exposicion Internacional de Carteles de 1934

De acuerdo con el historiador Jorg Baberowski, “todo aquel que pone a los
demds en una imagen, también tendrd experiencias consigo mismo”,™ asi
que en los encuentros entre imdgenes y representaciones de culturas ford-
neas, las certezas con las cuales se representa la realidad “se agitan y desa-
fian”, la percepcién del mundo cambia junto con las “verdades inquebran-
tables y érdenes inequivocas”, y se cuestiona reciprocamente cada diferente
visién del mundo. De hecho, sélo “en el espejo del Otro se puede experimen-
tar lo que uno realmente es” asi que la cultura en la comparacién se vuelve
aun més “reflexiva’. El verdadero significado de la comunicacién intercultu-
ral estd en que hace visibles los lugares desde los que las personas se perci-
ben una a otra.”

La reflexién de Baberowski se puede aplicar a la persona de Gabriel Fer-
ndndez Ledesma. Cartelista, militante del Grupo Revolucionario de Pintores
“30-30” y de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), y miem-
bro del Departamento de Arte, Prensa y Propaganda (parp), Ferndndez Le-
desma estaba convencido de que el arte tenfa que desarrollarse en la interac-
cién entre lo local y lo fordneo.”® Le interesaba promover y difundir el arte
mexicano en su patria y en el extranjero al mismo tiempo que dar a conocer
en México la obra de los artistas fordneos “para enriquecer la educacién visual

14. Jorg Baberowski, Selbstbilder und Fremdbilder: Reprisentation sozialer Ordnungen im
Wandel (Fréncfort y Nueva York: Campus Verlag GmbH, 2008), 9. La palabra Bild del texto
original en alemdn tiene un amplio espectro de significado e indica tanto “imagen”, en lo general,
como “fotografia’, “dibujo”, gréfica’, en lo particular, dependiendo del contexto.

15. Baberowski, Selbsthilder und Fremdbilder.

16. Raquel Tibol, “Gabriel Ferndndez Ledesma, promotor cultural”, Proceso, 3 de mayo de
1980 (consultado en marzo de 2020), https://www.proceso.com.mx/128534/gabriel-fernan-
dez-ledesma-promotor-cultural.
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de artistas, intelectuales y publico”.” En su viaje a Europa en 1929 buscaba asi-
milar las vanguardias extranjeras e incorporarlas a las formas nacionales.”® En
1930 y 1931 llevé a la Feria Iberoamericana de Sevilla una seleccién de obras de
las Escuelas de Pintura al Aire Libre, de la de Escultura y Talla Directa y de los
Centros Populares de Pintura.”” Dicha feria era un escaparate muy importan-
te para la propia SEp, en la que el gobierno mexicano, un siglo después de la
declaracién de independencia de Espana, presentaba los adelantos en materia
educativa como muestra de los logros de la Revolucién.>

Ferndndez Ledesma tuvo una gestion cultural importante durante el car-
denismo. La presidencia de Ldzaro Cardenas del Rio, de 1934 a 1940, se rigi6
por primera vez por un Plan Sexenal de Gobierno que tenfa como pilares fun-
damentales, de acuerdo con Elvia Montes de Oca Navas, “la defensa de los
recursos naturales del pais, la aplicacién de las leyes laborales a favor de los dere-
chos de los trabajadores, el reparto de tierras en forma de ejidos y la reforma edu-
cativa que implanté la escuela socialista”. Cardenas fue, sin embargo, acusado
por sus detractores de encabezar un gobierno dictatorial, vertical, paternalis-
ta y populista.”

El cardenismo se desarroll6 en el contexto mundial de la consolidacién
del poder nazi en Alemania, la invasién fascista de Etiopia —a la cual Mé-
xico se opuso con tenacidad frente a las Naciones Unidas—, la derrota en
la Guerra Civil espanola del bando republicano cuyos exiliados fueron aco-
gidos a instancias del presidente Cérdenas, el estallido de la segunda guerra
mundial con la invasién de Polonia y la Unién Soviética por parte del Ter-
cer Reich.

Ante ese panorama, la Exposicién Internacional de Carteles de 1934 no po-
dia estar ajena a consideraciones politicas e ideoldgicas, sobre todo porque el
cartel era percibido claramente como un medio propagandistico. Sin embar-
go, la relacién entre arte e ideologia no es directa, y, como se mostrard, varios

17. Alanis, Gabriel Fernindez Ledesma, 52-53.

18. Cenidiap, Fondo GrL, rollo 5, nim. 81.

19. Cenidiap, Fondo GFL, rollo 5, ntim. 79.

20. Carlos Martinez Valle y Eugenia Rolddn Vera, “Exhibiting the Revolutionary School:
Mexico in the 1929 Ibero-American Exhibition in Seville”, en Bureau International des Exposi-
tions Bulletin 2006, ed. Volker Barth (Parfs: BIE, 2006), 131-156.

21. Elvia Montes de Oca Navas, “La disputa por la educacién socialista en México durante
el gobierno cardenista”, Educere 12, nim. 42 (julio-septiembre de 2008), 495, https://www.
redalyc.org/pdf/356/35614569010.pdf.
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3. Ottomar Anton Hapag,
Deutscher Schnelldienst/
Hamburg-Amerika Linie/
Nach Cuba und Mexiko, ca.

ol DEUTSCHER SCHNELLDIENST

Fondos microfilmados, Fondo H AM Bu pG'ALﬁ.E RlKA I.IN I E

Gabriel Ferndndez Ledesma,

rollo 11, ntim. 322.

motivos iconograficos de la exposicién se apropiaron y reutilizaron con inten-
ciones politicas muy diferentes.

El objetivo de la Exposicién Internacional de Carteles que organizé en
1934 era, segin el propio Ferndndez Ledesma, establecer el grado de adelan-
to técnico de México en el campo de las artes gréficas e incorporar elementos
estilisticos y temdticas sociales inspirados por las vanguardias extranjeras en el
proceso de definicién de un “estilo nacional mexicano”.?* En el folleto de in-
vitacién a la exposicién, Ferndndez Ledesma describia las caracteristicas de un
cartel bien ejecutado: “debe estar estructurado en el mismo andamiaje geomé-
trico de la tipografia o la composicién mural” y “bastarse a si mismo como

22. Alanis, Gabriel Ferndndez Ledesma, s2.
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todo organismo”, “contener su orden, su principio y su fin”. Ademis, el cartel
tenia que estar dirigido segtn él “siempre hacia las masas”, razén por la cual
“sale hasta la calle, y desde la pared grita su objeto a las gentes que pasan”. Es
asi como “la voz del buen cartel siempre se escucha”.»

Los carteles que conformaban la exposicién provenian de 14 diferentes
paises y su temdtica era variada, desde propaganda politica hasta la publici-
dad comercial. Durante el tiempo que permanecié abierta, del 22 de febre-
ro al 14 de marzo de 1934, la afluencia total del publico se calculé en 11,250
personas, cifra que evidencia el éxito de la exposicién.* En julio del mis-
mo afo la exposicién se traslad6 a la ciudad de Monterrey,” y los carteles
del lote soviético se expusieron durante un afo en otras tres o cuatro ocasio-
nes distintas. Por ejemplo, del 20 de febrero al 7 de marzo de 1935 se celebré
la exposicién “Carteles de la URSS” en el recién estrenado Palacio de Bellas
Artes, como da cuenta E/ Nacional con una foto de su inauguracion.’® Esa
exposicién inclufa al menos tres carteles ya expuestos en 1934.”7

La exposicién de febrero de 1934 se describié con amplitud en varios pe-
riédicos publicados los dias 22 y 23 de febrero. E/ Universal Grdfico. Diario
ilustrado de la tarde informaba sobre la proveniencia internacional de los afi-
ches, las técnicas empleadas para su realizacién, “tanto la tipografia puray con
vifetas grabadas en madera, como otros procedimientos graficos tales como la
litografia, offset y fotograbado”, de uso de cardcter sobre todo comercial, lo que
evidenciaba “las inmensas posibilidades de la carteleria moderna y en general de
todas las artes graficas aplicadas a la propaganda”.”® El dato que concierne a los
aspectos técnico-artisticos de produccién de las obras lo confirmaba E/ Univer-
sal, el cual ademds senalaba que Fernidndez Ledesma incluyd, con fines diddcti-
cos, “carteles malisimos”.” La muestra también se resené en E/ Maestro Rural,
una de las revistas que filtraba las directivas oficiales en el dmbito educativo y
“la primera en funcionar como intermediaria entre las clases populares rurales

23. Cenidiap, Fondo GFL, rollo 11, nim. 276 y 277.

24. Cenidiap, Fondo GFL, rollo 11, nim. so.

25. “Una Sala de Arte para Monterrey”, E/ Porvenir, 2 de julio de 1934, 5.

26. “Inauguracién de la Exposicién de carteles rusos”, £l Nacional, 21 febrero de 193, 5.

27. Cenidiap, Fondo GF1, rollo 11, ndm. s71.

28. “Se inaugura en Educacién una exposicion de carteles”, £/ Universal Grifico. Diario ilus-
trado de la tarde, 22 de febrero de 1934.

29. Kiff, “En la Sala de Arte, una bella exposicion de carteles”, E/ Universal. El Gran Diario
de Meéxico, 23 de febrero de 1934.
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briel Ferndndez Ledesma), Diego Rivera. Ex-  briel Ferndndez Ledesma), Escuelas de Pintu-

posicion de dleos, dibugjos y forografias de su obra  ra al Arte Libre. Exposicion colectiva en la Sala
mural en Detroit y Nueva York del 19 de ju-  de Arte del 3 al 17 de diciembre, anuncio en E/
lio al 4 de agosto en la Sala de Arte, cartel. Ce-  Maestro Rural (15 marzo de 1934): 29.
nidiap/1NBaL, Fondos microfilmados, Fondo

GFL, rollo 11, nim. 342.

y la Secretaria de Educacién Publica’.* En el apartado de “Informacién na-
cional” se encuentran referencias y comentarios entusiastas sobre la exposi-
cién, “novedoso suceso artistico que ha atraido publico numeroso [con carte-
les] de Rusia, Alemania, Italia, Suiza, Francia, Espafa, Portugal y México”.”

La prensa también se referfa a las caracteristicas técnicas, artisticas y al
contenido de los carteles, ya fuera publicitario o propagandistico, segin su
pais de procedencia. Ahi estaban los carteles “fuertes, severos, impecables, pul-
cros, de Alemania”, que “parecen trazados con guantelete”; los de Espafa se

30. Verénica Ruiz Lagier “El Maestro Rural'y la Revista de Educacién. El sueho de transformar
al pais desde la editorial”, Signos Histéricos 15, ndm. 29 (enero-junio de 2013), http://www.scie-
lo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1665-44202013000100002 (consultado en marzo
de 2020).

31. El Maestro Rural, “Informacién nacional” (15 de febrero de 1934): 28-29.
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describian como “carteles alegres en que juegan partidas de ajedrez la luz y la
sombra’: “Baleares, la Isla de las Maravillas” (fig. 1);** “Santiago de Compos-
tela, el camino de los peregrinos”; “Huelva, cuna de América”. Desde Bra-
sil, “Rio de Janeiro nos cede, en triangulitos omnicolores, un Arlequin”,? y
“Portugal ofrece una ciudad: Coimbra, fuente de arte y de poesia” (fig. 2). Los
carteles de Francia y Bélgica son tan extraordinarios que “falta tiempo para elo-
gios”.** “Los carteles de Italia seducen. Parecen pintados con los colores de
sus vinos”.* Los carteles mds comentados eran los de la Unién Soviética, que
eran también los mds numerosos, a los cuales dedicaré un apartado especial.

A pesar de un rechazo categérico hacia los contenidos de la “egoista” pu-
blicidad que distinguian los carteles provenientes de Europa y Estados Uni-
dos, de estos tltimos se admiran las técnicas y la ejecucién gréfica. Destacan
el de la marca estadounidense Remington (uno de los primeros fabricantes de
mdquinas de oficina)* y de cruceros que prestaban sus servicios en el océano
Atldntico y el mar Mediterrdneo, como el afiche de Ottomar Anton para la li-
nea Hapag (fig. 3),” descrito en la tarjeta explicativa como la obra “mads sinté-
tica y elocuente” de todo el lote de carteleria alemana en términos de elabora-
cién, maquinaria y procedimiento de reproduccién.’®

De Japén se hablaba de un cartel que representaba “el Gran Buda de
Kamakura” y de otro en el que “sonrien en lacas las flores del manzano”.” La

32. Este cartel lo elaboré Josep Renau, quien durante la Guerra Civil espaniola produjo multi-
ples carteles en favor de la lucha republicana. Conoci6 en Valencia al muralista mexicano David
Alfaro Siqueiros, entonces teniente coronel para el Ejército Popular, como afirma Pedro Corral
en Desertores: la Guerra Civil que nadie quiere contar (Barcelona: Random House Mondadori,
2006), 63. Siqueiros lo invité a México para colaborar en el mural Retrato de la burguesia en el
Sindicato Mexicano de Electricistas, comenta Paola Uribe en “Josep Renau: militancia politica
y fotomontaje en México”, Reflexiones Marginales 6, nim. 41 (octubre-noviembre de 2017).

33. El cartel Carnival en Rio Via VARIG corresponde perfectamente a esta descripcién. Fechado
en 1960, con la silueta de un avidn a turbina es probablemente la misma imagen que se describe en
la nota de Kiff, £/ Universal, 23 de febrero de 1934, utilizada tres décadas después. Véase heeps://
www.picuki.com/media/2248872522001216179 (consultado el 15 de marzo de 2022).

34. Kiff, “Sala de Arte”.

35. Kiff, “Sala de Arte”.

36. El Maestro Rural, “Informacién nacional” y Cenidiap, Fondo GFL, rollo 11, niim. 337.

37. Cenidiap, Fondo GrL, rollo 11, nim. 322.

38. Cenidiap, Fondo GFL, rollo 11, ndm. 323.

39. Son obras de Kawase Hasui (1883-1957): Gran buda de Kamakura, hetps://ukiyo-e.org/
image/mfa/sc205772 (consultado el 15 de marzo de 2022) y El templo de Myohon, https:/[www.
mutualart.com/Artwork/-Kamakura-Myohonji--Kaido--Myohon-Temple/D67EF8E46EB-
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presencia de Japén en la exposicién evocaba la Exposicién de Arte Japonés de
1931 realizada en la misma Sala de Arte —antes en 1927 en la Biblioteca Na-
cional de México— en honor a los estudiantes universitarios japoneses que vi-
sitaban el pais.** Sus curadores fueron Gabriel Ferndndez Ledesma y el artista
japonés Tamijii Kitagawa quien, establecido en México, se desempend en cali-
dad de pintor y maestro para las Escuelas al Aire Libre de Tlalpan y las Escue-
las Libres de Pintura de Taxco.* La colaboracién entre Kitagawa y Fernindez
Ledesma y el sucesivo desarrollo del japonés como artista y docente en Mé-
xico evidencian, una vez mds, la necesidad de abandonar la idea de identidades
culturales homogéneas, con fronteras nacionales cerradas, para poder postular,
como sugiere Mayer, una definicién de identidad amplia y pluricultural: los
estilos “nacionales” se construyen en relacién con otros estilos.*

Los carteles mexicanos en la exposicion de 1934

En la exposicién de 1934, de acuerdo con E/ Maestro Rural, se expusieron car-
teles de “dibujantes como Ferndndez Ledesma, Leal, Revueltas, y algunos mis,
[...] autores de carteles admirables, ya para anunciar exposiciones y eventos
artisticos, o para campanas culturales y sociales, como la realizada por el j30-
30!”.# Este dltimo se referfa al Manifiesto Treinta-treintista de la formacién
vanguardista de pintores mexicanos j30-30/, una critica hacia los funcionarios
del gobierno, cartel que, segin E/ Universal, figuraba en la exposicién.* En ese

8BEB7 (consultado el 15 de marzo de 2022) Hasui se considera el artista mds prominente de
estampa paisajistica del siglo xx, iniciador del movimiento de la “nueva estampa’ japonesa
segtin Kendall H. Brown, Brill Universiteit Leiden, 1 de enero de 2003 (consultado en marzo de
2020), hetps://brill.com/flyer/title/133212print=pdf.

40. Cenidiap, Fondo GF1, rollo 11, ndm. 133-138.

41. Yuko Kikuchi, “Minor Transnational Inter-Subjectivity in the People’s Art of Kitagawa
Tamiji”, Review of Japanese Culture and Society, nim. 26 (2014): 268, en http://www.jstor.org/
stable/43945802 (consultado el 15 de marzo de 2022).

42. Mayer, “Transnational and Transcultural”, ss.

43. “Informacién nacional”, 29. El grupo de pintores se inspiré en el homénimo rifle modelo
Winchester 30-30, carabina ocupada durante la Revolucién mexicana.

44. Kiff, “Sala de Arte”. Véase también Laura Gonzdlez Matute, “3o-30!, Organo de los
pintores de México, 19287, Reflexiones Marginales, dossier nam. 41. Hojear el siglo xx (2 de mayo
de 2021), https://reflexionesmarginales.com.mx/blog/2017/09/30/30-30-0rgano-de-los-pintores-
de-mexico-1928/ (consultado el 15 de marzo de 2022).
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periédico se describen dos carteles mexicanos mas, titulados Para ser eficaz el
cartel, debe impresionar desde el primer momento'y El obrero que piensa, no bebe;
el obrero que bebe no piensa.®

En el archivo de Ferndndez Ledesma se aprecia que los carteles mexicanos
eran, en su mayoria, carteles bicolores realizados con la técnica xilogréfica, con
imdgenes simplificadas al punto de parecerse a caracteres tipograficos. Ademds,
una litografia original de Emilio Amero,* junto con otras xilografias creadas
por la Sala de Arte, el Departamento de Bellas Artes de la sep y la Escuela Cen-
tral de Artes Pldsticas promovian eventos de artes pldsticas, fotograficas y tea-
trales.*” Entre ellos resaltan la muestra del fotégrafo Paul Strand* y la exposi-
cién de los 6leos y dibujos de Diego Rivera (fig. 4).% El Maestro Rural muestra
un cartel que lleva un largo pie de foto explicativo: “Cartel Tipogréfico editado
por los Talleres Gréficos de la Naci6n. La figura del nifio que lo ilustra estd su-
gerida con bancos lisos de madera, procurando obtener asi una relacién estric-
ta entre dicha ilustracién y los tipos movibles, de madera también” (fig. 5).%°

Un cartel del Departamento de Bellas Artes de la sep dedicado al 17 Festi-
val de Teatro al Aire Libre a cargo de la Escuela de Pldstica Dindmica” se en-
cuentra ademds fotografiado en el apartado “El arte en la esquina”, de Antonio
Acevedo Escobedo, en Revista de Revistas (1933).5 El articulo describe la inno-
vadora labor educadora en el dmbito de la carteleria de Francisco Diaz de Le6n
y Gabriel Ferndndez Ledesma, “apasionados conocedores [...] de las mds an-
tiguas y mds nuevas sutilezas tipogréficas” al confeccionar y arreglar maltiples
carteles “de simple y depurada forma”, “rompiendo con los medios y modos
habituales”, con “calculadas disidencias de los tipos” que formaron una nue-
va generacién de estudiantes de arte grifico y dieron fisionomia a “armonio-
sas composiciones” para lo que se sirvieron de simples letras, o sea de los “tipos

45. Kiff, “Sala de Arte”.

46. Cenidiap, Fondo Grt, rollo 11, niim. 325.

47. Cenidiap, Fondo GrL, rollo 11, niims. 316, 318, 327, 333.

48. Cenidiap, Fondo GEL, rollo 11, nim. 312.

49. Cenidiap, Fondo GrL, rollo 11, nim. 342.

so. El Maestro Rural, “Informacién Nacional”, 28-29.

s1. Cenidiap, Fondo GrL, rollo 11, nim. 312.

52. El apartado de dicho periédico se encuentra reproducido en copia fotostdtica junto a
otros carteles con las mismas caracteristicas tipograficas y compositivas en Salvador Albifiana,
coord., México Ilustrado (Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
2014), 20.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

CARTELES DE 1934 EN LA CIUDAD DE MEXICO 97

Wewa 75 pyo

6. Varvara Stepdnova,
portada de la revista Kino-
Fot, Moscii, nim. 3 (1922).

desnudos, reforzados a veces por otros que tallan a mano en madera y entona-
dos con tintas admirablemente bien escogidas, los que [...] se unen para for-
mar sugestivos cuerpos arquitectonicos.”

El Universal afirmaba que “los carteles mexicanos se parecen un poco a los
rusos y otro poco a los italianos”.’* Aunque la semejanza con los carteles italia-
nos es mds dificil de detectar en las fuentes de las que se dispone, ciertamente
en varios carteles mexicanos se aprecia una recepciéon de la composicién tipo-
gréfica bitonal de los constructivistas soviéticos Georgi y Vladimir Stenberg,
Alexei Gan y Alexander Rodchenko. En particular, el uso de formas geomé-
tricas de diferentes tonalidades de rojo para remarcar el texto con caracteres

53. Véase a proposito Albinana, México Ilustrado, 20.
54. Kiff, “Sala de Arte”.
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tipograficos simples de color negro hace que se asemejen de manera notable a
las portadas de la revista soviética Kino-Fot realizadas por Varvara Stepdnova
(fig. 6), en la década de los afios veinte.”

Los carteles mexicanos siguen, al igual que aquellas portadas, las leyes de
Gestalt® y adoptan la simplificacién de los caracteres tipogrificos promovida
por la Nueva Tipografia.”” Llama la atencién un cartel del propio Ferndndez
Ledesma de ese estilo:® de €l se describia en las leyendas al pie que “la compo-
sicién puramente tipogréfica [...] interpreta pldsticamente el sujeto de que ha-
bla al sugerir el corte de una construccién arquitecténica” (fig. 7).

Los carteles de la Unidn Soviética y su relacion con los medios
de propaganda y educacion en México

Los carteles de la Unién Soviética eran los mds numerosos en la Exposicién y
los que llamaron mds la atencién de los resefadores. Estaban enfocados en ce-

lebrar las grandes figuras del Partido Comunista de la URSS y los logros del

55. Véase Juan Manuel Bonet, Divagaciones soviéticas, vanguardias rusas. El vértigo del fururo
(Ciudad de México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2015).

56. Respecto a la Gestalt, que se difundié como teorfa psicolégica durante la Republica de
Weimar, Ian Verstegen (Arnheim, Gestalt and Art: A Psychological Theory [Viena, Nueva York,
2005, 1-2]) sefiala: “According to Gestalt thinking, the world and the human mind both share
principles of ordering. It is not a matter of imposing order on nature or escaping in our minds
an irrational outer world, rather, the way our minds work is precisely due to the principles that
order nature. [Segtn el pensamiento de Gestalt, el mundo y la mente humana comparten los
principios del orden. No se trata de imponer orden en la naturaleza o de escapar en nuestras
mentes a un mundo exterior irracional, mds bien, la forma en que nuestras mentes trabajan se
debe precisamente a los principios que ordenan la naturaleza]”. La organizacion perceptiva del
cerebro humano hace que elementos desordenados sean ordenados por naturaleza durante el
proceso de percepcién hacia la significacién.

57. Segin Raquel Pelta, Nueva Tipograffa es “un término que ya en su momento se aplicé
para designar el trabajo de una nueva generacién de grafistas que comenzé su andadura durante
la década de los anos veinte y que se extendié por Alemania, Rusia, Holanda, Checoslovaquia,
Suiza y Hungria, principalmente. Tal y como senalaba Jan Tschichold, puede decirse que los
comienzos de la Nueva Tipografia se situarfan en Alemania durante la primera guerra mun-
dial, con movimientos de vanguardia como el dadaismo —cuya influencia reconocia el mismo
Tschichold en los afos treinta del siglo xx”, http://www.monografica.org/04/Art%C3%ADcu-
lo/5824 (consultado en marzo de 2020).

58. Cenidiap, Fondo GrL, rollo 11, nim. 313.

59. Cenidiap, Fondo GFL, rollo 11, niim. 314.
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EXPOSICION DE LA

7. Gabriel Ferndndez Ledesma, cartel

de la Exposicién de la Escuela Superior

de Construccién. Sala de Arte, del 22 al 6 de
marzo de 1933. Cenidiap/iNBaL, Fondos
microfilmados, Fondo Gabriel Ferndndez
Ledesma, rollo 11, ndm. 313.

a
JIN-IINDE FEBRERO
AN RIIMARZO 1933

proletariado en el proceso revolucionario socialista, como en la produccién in-
dustrial y agricola de principios de la década de los afios treinta. Algunos car-
teles soviéticos eran leyendas graficas y se caracterizaban por su #élos didéctico
e instructivo (sobre todo en las fibricas). A la cartelerfa soviética E/ Maes-
tro Rural le da gran preeminencia y refiere que la potencia evocativa y habili-
dad técnica de los carteles rusos es excelente.® E/ Universal también le asigna
un amplio espacio, y precisa que se trata “entre tantas excelencias, una selec-
cién”.® Un articulo de ese diario analiza las obras de Gustav Klutsis tituladas
De la Rusia de la NEP surgird la Rusia socialista (fig. 8), que remite a Vladimir
llich Lenin, La URSS es la brigada de choque del proletariado mundial, en don-
de aparecen Yosef Stalin y personajes del Politburé del pcus de 1934, y Cum-
pliremos con el plan de grandes trabajos (1931), que se considera “uno de los me-
jores carteles”.

Este tltimo cartel tiene parecido con un detalle de la obra mural La coope-
rativa de Diego Rivera de 1929 en la cual unos obreros votan una orden del dia

6o. El Maestro Rural, “Informacién nacional”, 28-29.
61. El Universal, citado en Kiff, “Sala de Arte”.
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en una asamblea.® Para explicar esta similitud, sirve recordar que Rivera habia
hecho una estancia en la Unién Soviética (pais que él admiraba y al cual estaba
ligado por su militancia comunista) junto a una delegacién mexicana de la cual
formaba parte entre 1927 y 1928, en la cual participé en debates sobre temas ar-
tisticos, para estrechar lazos con los intelectuales rusos, y realiz6 decenas de di-
bujos que representaban las escenas de la vida soviética.”” Sin embargo, debido
auna campana de difamacién hacia su nombre entre los soviéticos, se le negé la
oportunidad de pintar en el Palacio del Ejército Rojo y se vio obligado a regre-
sar a su patria por las fuertes divergencias con los artistas de Moscu. Es dificil
establecer si Klutsis y Rivera cruzaron sus caminos en aquel entonces; no obs-
tante, es notable la coincidencia en la cual, un ano después del regreso de Die-
go a México, ambos artistas retratan el mismo tema, el de una masa de manos
obreras abiertas levantadas en un bloque compacto al votar en una asamblea.

El mismo cartel soviético Trabajadoras y trabajadores. Todos voten en las elec-
ciones de los consejos de fiabrica de Klutsis (1930) (fig. 9) tiene un andamiaje y
varios elementos compositivos —unas manos extendidas en una silueta blanca
mis grande que las engloba a todas— que lo hacen casi idéntico a una ilustra-
cién del libro Italiani e stranieri alla mostra della Rivoluzione Fascista, de Fran-
cesco Gargano (fig. 10); esta obra se publicé un ano después de la exposicion
organizada por Ferndndez Ledesma, en 1935.%

Otro cartel de Klutsis, titulado La URSS es la brigada de choque del prole-
tariado de todo el mundo. Proletarios de todos los paises: defendedla, retrata a un
imponente obrero con overol que estd empufiando una bandera roja y a sus
pies se encuentran rostros multiétnicos (fig. 11).” Otros carteles de la URSS
tueron Transformamos Moscii en una ciudad socialista modelo de un pais prole-
tario de Olga Konstantinovna Deineko (1931),° la obra Plan bolchevigue de la

62. El cartel de Klutsis, de hecho, aparece en la Unién Soviética en varias versiones con el
mismo fotomontaje y un texto diferente para adaptarlos a otras temdticas y situaciones. Ademds
de Cumpliremos con el plan de grandes trabajos encontramos, por ejemplo, Trabajadoras y traba-
Jjadores. Todos voten en las elecciones de los consejos de fibrica (fig. 9).

63. https://es.tbth.com/internacional/america_latina/2017/08/28/por-que-el-mexicano-die-
go-rivera-huyo-de-la-URSS_829766 (consultado el 17 de abril de 2021).

64. Se trata de una rendicidén tipogréfica de la obra futurista Adunate de Giuseppe Terragni,
presentada en la Sala O de la Exposicién de la Revolucién fascista de 1932 en Roma. Francesco
Gargano, [taliani e stranieri alla mostra della Rivoluzione Fascista (Roma: SIAE, 1935), 78.

65. Cenidiap, Fondo GFL, rollo 11, nim. 339.

66. “Hoy se inaugura la interesante exposicion de carteles”, E/ Nacional, 22 de febrero de
1934, 7 y Cenidiap, Fondo GFL, rollo 11, nim. 324.
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8. Gustav Klutsis, De la
Rusia de la NEP surgird
la Rusia socialista,

1930, cartel. D.R.©
Gustav Klutsis/somaap/
ARSNY/2022

siembra de Vasily Nikolaevich Elkin (fig. 12)7 y el afiche ;Viva nuestro Gorki!
Saludo del proletariado a su mds grande escritor y luchador.

El Maestro Rural, por su parte, incluye en el apartado de “Informacién
nacional” la foto de uno de los carteles dedicados al plan quinquenal: Cada
Jfdbrica, cada hacienda para el decisivo tercer asio.”* La foto del mismo afiche
aparece en el periédico E/ Nacional del 3 de marzo de 1935% junto con los car-

67. Cenidiap, Fondo GEL, rollo 11, ntim. 340.
68. El Maestro Rural, “Informacién nacional”, 28-29.
69. Leal, “Artes pldsticas”, E/ Nacional, 3 de marzo de 1935, 31.
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9. Gustav Klutsis, ZTrabajadoras
y trabajadores. Todos voten en
las elecciones de los consejos de
Jdbrica, cartel, 1930. D.R.©
Gustav Klutsis/somaar/
ARSNY/2022

teles La brigada de asalto industrial. Proletarios de todos los paises unios y Obre-
ra del sector industrial de asalto eleva la calidad de tu produccion.” Los carteles
dedicados al papel de la mujer trabajadora en la Unién Soviética fueron mds
de uno. De hecho, en la “nota de Kiff” de £/ Universal,”* el periodista conclu-
ye de forma irénica: “Por fin nos llevamos, entre ceja y ceja, otro cartel ruso:
De todos los paises del mundo sélo la URSS contard con un millon doscientas mil
mugjeres en la industria. Sea para bien. Nosotros quisiéramos contar siquiera
con una!...” En este caso, como han sugerido, entre otros. Jiirgen Schriewer”

70. Leal, “Artes pldsticas” y Cenidiap, Fondo GFL, rollo 11, ntim. 339.

71. Leal, “Artes pldsticas”.

72. Kiff, “Sala de Arte”.

73. Jirgen Schriewer y Hartmut Kaelble, La comparacion en las ciencias sociales e historicas:
un debate interdisciplinar (Barcelona: Octaedro/Universidad de Barcelona-Instituto de Ciencias
de la Educacién, 2010), 8.
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10. Francesco Gargano,
portada del libro Jtaliani
e stranieri alla mostra
della Rivoluzione Fascista
(Roma: SIAE, 1935), 78.

y Hartmut Kaelble y Friedrich H. Tenbruck,’ en los procesos de “difusién
transcultural” diferentes grupos sociales encuentran sus propias “identidades
colectivas” al entenderse y distinguirse del “Otro”, de modo que la compara-
cién con el exterior sirve para fomentar un discurso interno que, en este caso,
evidencia el papel de marginalidad de la mujer mexicana en las fébricas.

74. Friedrich H. Tenbruck, “Was war der Kulturvergleich, ehe es den Kulturvergleich gab?”,
en Joachim Mattes, ed., Zwischen den Kulturen? Die Sozialwissenschaften vor dem Problem des
Kulturvergleichs (Gotinga: Otto Schwarz y Co., 1992), 13-35.
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De la carteleria soviética expuesta en 1934 derivaron algunas transmisiones ico-
nograficas atin mds concretas. En el primer cartel del Departamento de Asuntos
Indigenas (pa1)” de 1936, ampliamente distribuido entre las poblaciones “abo-
rigenes” para que “dejaran de desconfiar de las acciones del gobierno y parti-
ciparan activamente en los programas de aculturacién”,”® vemos la figura de
Ldzaro Cdrdenas con una mano extendida hacia adelante y la otra en su bol-
sillo, en una postura que recuerda en todo a aquella de Lenin en el cartel de
Gustav Klutsis, De la Rusia de la NEP surgird la Rusia socialista (1930) (fig. 8).
Haydeé Lépez Herndndez describe cémo Cérdenas estaba representado en el
cartel de la par: “erguido, de frente, con el rostro levantado. Su mirada se ele-
va, siguiendo el brazo que se extiende hacia el cielo, a la lejania”. En lugar del
paisaje modernista urbano e industrial soviético, con las masas apartadas en
la superficie neutra del cartel, podemos apreciar en “el fondo, una masa indi-
gena, estructuras prehispdnicas majestuosas y un cielo despejado”. Cdrdenas
mira hacia adelante, hacia el futuro, y estd fundido con las masas indigenas
que lo respaldan. Atrds de ellos, unas construcciones prehispdnicas reconec-
tan esta diada con el pasado ancestral de México. Segin Lépez Herndndez, el
cartel “retine, con perfecto orden y clara intencidn, el pasado, presente y futu-
ro de la realidad construida alrededor del indigena durante el cardenismo” y
conduce la mirada desde el general que ocupa el primer plano “hacia el hori-
zonte, un cielo despejado, luminoso, que indica el futuro de igualdad socialis-
ta’. La didascalia del poster del pa1, “La integracién del indio a la civilizacion
moderna debe hacerse, no como un acto de piedad, sino de justicia LAzarO
CARDENAS”, hace hincapié en la necesidad de hacer confluir a las masas indi-
genas en el corpus de la nacién.””

Ahora bien, el articulo de £/ Maestro Rural concerniente a la exposicién
de carteles de 1934 se enfoca, sobre todo, en las posibilidades diddcticas y pe-
dagdgicas que poseen algunos carteles especificos: los periddicos murales. Se

75. El pat fue creado, explica Haydeé Lopez Herndndez, “por decreto presidencial el 30 de
diciembre de 1935 como parte del Plan Sexenal y de la adopcién de la doctrina socialista plasma-
da en la reforma del articulo 3° constitucional y como base del proceso educativo que pretendia
el mejoramiento de la clase laborante” (“De la gloria prehispdnica al socialismo. Las politicas
indigenistas del cardenismo”, Cuicuilco 20, ndm. 57 [2013]: 48-49, en https://www.redalyc.org/
articulo.oa?id=35130567003) (consultado el 15 de marzo de 2022).

76. Lépez Herndndez, “De la gloria prehispdnica al socialismo”, 48.

77. Lépez Herndndez, “De la gloria prehispdnica al socialismo”.
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11. Gustav Klutsis, Lz URSS
es la brigada de choque

del proletariado de todo

el mundo. Proletarios de
todos los paises: defendedla,
1931, Latvijas Nacionalais
mikslas muzejs, Riga.
D.R.© Gustav Klutsis/Ars/
SOMAAP/2022

describe también el alto grado de complejidad que podian alcanzar.”® Este
tipo de cartel se ocupé a lo largo del siglo xx en la URSS y en otros paises
del pacto de Varsovia como medio de informacién laboral y adoctrinamiento
ideoldgico.

En México el estilo del cartel en periédico mural era anterior a la exposi-
cién de 1934. Como se lee en el mismo articulo de £/ Maestro Rural, “la Secre-
tarfa de Educacién tuvo un periédico mural, es decir, un cartel, para utilizar
este medio de difusion de ideas gréficas en las vastas regiones del pais, donde

78. El Maestro Rural, “Informacién nacional”, 29.
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12. Vasily Nicolaevich
Elkin, Plan bolchevigue
de la siembra, 1931, cartel.
Cenidiap/inBat, Fondos
microfilmados, Fondo
GFL, rollo 11, niim. 340.

todavia los que saben leer y escribir forman una pequenisima minoria”.” De
hecho, el uso de recursos diddcticos gréficos diversos tenfa que ver con las re-
formas educativas de principios del siglo xx y la Escuela Activa en las décadas
de los anos veinte y treinta, que fueron resultado de un proceso de interrela-
ciones globales entre expertos de la educacién, con viajes educativos, inter-
cambios entre docentes, estudios internacionales, asociaciones, congresos y
periédicos internacionales que contribuyeron a la difusién de transferencias
e intercambios transnacionales.®® En ese contexto transnacional educativo, el

79. El Maestro Rural, “Informacién nacional”, 28-29.
80. Mayer, “Transnational and Transcultural”, s2.
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13. Xanti Schawinsky,
1934 X11-S7.

periédico mural soviético se presenta en la revista £/ Maestro Rural como un
importante medio de innovacién diddctica para la divulgacién de informa-
cién e ideas entre la poblacién poco alfabetizada, por sus presuntas caracteris-
ticas de mayor claridad e inmediatez respecto al puro texto escrito, y auspicia
que esta préctica siga expandiéndose en México.” La forma como se refirie-
ron a ese tipo de cartel las revistas y los periddicos mexicanos sugiere que los
carteles soviéticos reforzaron vy justificaron la practica de ocupar el periédico
mural en las escuelas de México. Su uso se intensificé en los afios posteriores
a 1934 en campanas culturales de la sep y de combate a los “vicios”, la “inepti-
tud” y analfabetismo de las poblaciones rurales.

81. El Maestro Rural, “Informacién nacional”, 28-29.
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Los carteles italianos: la iconografia fascista y su disimulada transferencia
en el México de Lizaro Cdrdenas

A los carteles de Italia los medios mexicanos les dedican lineas muy densas y
reveladoras respecto a sus técnicas y contenidos. La prensa distinguié entre los
carteles de propaganda politica y los que no lo eran: “En la Sala de Arte de la
Secretaria de Educacién Publica —inician los articulos de Excelsior y El Na-
cional— se inaugurard hoy por la noche, a las 19 horas, una interesante expo-
sicién de carteles. Al lado de ejemplos de propaganda socialista rusa aparecen
en esta exposicion carteles italianos y fachistas, asi como otros franceses, ame-
ricanos, espafoles, belgas y alemanes.”® La distincién que los autores (o el au-
tor) de los articulos hacen respecto a estos carteles entre “italianos y fachistas”
indica que algunos carteles de Italia no se percibieron como cargados de ideo-
logia o finalidad politica; cabe senalar que la distincién no se emplea para los
carteles alemanes.

Respecto de los carteles “fachistas”, destaca una representacién de Musso-
lini descrita por E/ Universal, en la que “el Duce abre la boca y frunce el cefio
y congrega en ¢l todas las miradas, todas las letras, todos los matices. Caudi-
llo vivo™.® Se trata de la obra del suizo Xanti Schawinsky titulada 1934-X71-S1
(fig. 13), producida por el Studio Boggeri en 1934. El cartel fue un comple-
mento al peridédico La Rivista en ocasion de las elecciones generales que se ce-
lebraron en forma de referéndum, en el cual los votantes podian votar “Si” o
“No” para aprobar la lista de diputados designados por el Gran Consejo del
Fascismo para el Parlamento. Nicola Matteo Munari, en su andlisis de dicho
cartel, senala que Schawinsky usé el fotomontaje para representar a Mussoli-
ni como una entidad formada por los ciudadanos y al cual los ciudadanos per-
tenecen, de manera que la gente y su lider son identificados como la misma
cosa. Asi, el cartel constituye una tnica figura del lider (la cabeza) que se fun-
de con la masa (el cuerpo), a semejanza de la portada de Abraham Bosse para
el Leviatdn de Thomas Hobbes (1651).%

Este recurso grafico para representar a un lider lo encontramos poste-
riormente en varias ocasiones en México. Destaca la portada del libro de

82. Excelsior, 22 de febrero de 1934, y “Hoy se inaugura’.

83. Kiff, “Sala de Arte”.

84. Nicola Matteo Munari, “Archivio Grafica Italiana” (consultado en marzo de 2021),
http://www.archiviograficaitaliana.com/project/226/
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14. Portada de Josep Renau del libro de
Gabriel Garcia Maroto, Hombre y pueblo
(Ciudad de México: Hora de México, 1940),
tomada de hteps://cloudro.todocoleccion.
online/libros-segunda-mano-pintura/
tc/2018/09/05/18/132495810.webp. Cortesia
“Fundacié Josep Renau-Valéncia”.

Gabriel Garcia Maroto, Hombre y pueblo, realizada por Josep Renau,® artis-
ta espanol que luché contra la invasién fascista durante la Guerra Civil es-
panola. La imagen muestra el rostro de Lizaro Cardenas de perfil, mirando
hacia abajo con una expresién facial muy parecida a la del Duce del cartel de
Schawinsky. Donde termina el rostro de Cdrdenas empieza una silueta que
es un mapa blanco de México con su tipica forma de hoz, al cual se super-
pone una fotografia en blanco y negro de trabajadores en un desfile; la ima-
gen estd contorneada con tonos rojos y verdes, para completar el tricolor de
la bandera nacional. El mapa geogréfico parece asi formar un cuerpo sinuo-
so que avanza retorcido, encabezado por Cirdenas que mira hacia atrds a la

8s. Paola Uribe (2017) presenta la trayectoria tnica del artista cataldn. Renau, militante co-
munista espafiol, fundé la Unidn de Escritores y Artistas Proletarios, y durante la Segunda Re-
publica espanola entre 1936 y 1939 fue director general de Bellas Artes. Produjo maltiples carteles
y fotomontajes a favor de la lucha republicana. Es considerado uno de los artistas de vanguardia
més importantes de Espafa en la década de los afos treinta. Como director general de Bellas
Artes, Renau conoci6 a David Alfaro Siqueiros en Valencia. Incursiond también en el muralis-
mo. Cuando terminé la Guerra Civil llegé a México invitado por Siqueiros a colaborar para la
produccion del mural Rezrato de la burguesia en el Sindicato Mexicano de Electricistas (SME).
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masa de manifestantes, y recuerda la metéfora y la figura del mito griego del
cangrejo que avanza hacia el futuro y mira hacia el pasado. Su mirada apa-
ciguadora engloba en si a la multitud, expresa grificamente lo que el texto
arriba sugiere: Hombre y pueblo (fig. 14) en la misma entidad y unidad de fi-
nes, una sola voluntad con los trabajadores, con el mismo andamiaje del car-
tel 1934-XII-S1 (fig. 13).

Una clara transmision iconografica entre Italia y México derivada de la ex-
posicién de carteles de 1934 es la que tuvo lugar a partir de la imagen de un
cartel realizado para una exposicién agricola en Italia que eventualmente apa-
recié en la portada de un libro escolar mexicano. Diversas pistas permiten in-
ferir que entre las piezas exhibidas en 1934 estaba una obra de Marcello Ni-
zzoli, el cartel para la Segunda Exposicién Nacional del Trigo y la Primera
Muestra Nacional del Saneamiento Agricola en Roma, en octubre del X afio
de la Era Fascista, es decir, en 1932. Este cartel (fig. 15) muestra una notable
semejanza con la portada del libro Levdntate, libro quinto impreso en México
por la editora Herrero Hermanos en 1937 (fig. 16).

En la ilustracién italiana (fig. 15) se aprecia, en el fondo a la derecha del
observador, una llanura verde y soleada que se extiende en todas direccio-
nes, hdbilmente cultivada, saneada y fertilizada. Al lado izquierdo del canal
se muestra un silo elevado. En el medio un fajo de trigo ocupa la entera su-
perficie vertical trazada por las secciones dureas centrales. Las espigas del haz
se elevan hacia arriba y los tallos se disponen de forma uniforme y forman
un cilindro. En el primer plano, a la izquierda del observador, una mujer le-
vanta un pufio y jala con la mano un listén tricolor que aprieta y cine el haz
de trigo. El listén traza una linea oblicua desde la base del haz de trigo has-
ta su pufo, colocado en la seccién central de la ilustracidn, y continda hasta
el borde extremo izquierdo, en forma de pafiuelo. Este lleva escritas las pala-
bras X Roma Ottobre (diez, Roma, octubre). En la parte inferior del cartel, la
leyenda 11 Mostra Nazionale del Grano. 1# Mostra Nazionale delle Bonifiche,
Villa Umberto I, Ottobre X, anuncia al pablico el lugar y el periodo planeado
para la exposicién. La llanura fértil y ordenada alude al saneamiento de las
Lagunas Pontinas, en la ciudad de Littoria (la actual Latina), una de las jac-
tancias del régimen fascista italiano y tema secundario de la exposicién. Por
el atributo del haz de trigo, la mujer es ficilmente identificable con la diosa
itdlica Ceres, divinidad romana de los campos en su calidad de productores
de cereales. El fajo de trigo, ademds de ser un simbolo de abundancia en la
tradicién grecorromana evoca la forma del simbolo mds peculiar del Partito
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15. Marcello Nizzoli,
portada de Cosmdpolis
Magazine, Madrid, julio de
1930, fotograffa Halloween
HJB,2021, CC BY-NC-SA 2.0 G RANO B
heeps:/fwww.flickr.com/photos/ iA MOSTRA NAZIONALE ocv.: ONIFIC HE

halloweenhjb/s1652470055/ VILLA UMBERTO I°.OTTOBRE X

Nazionale Fascista: el haz de Jictores (oficiales subalternos al servicio de los
magistrados romanos).

La imagen se transfirié ala portada de Levdntate, libro quinto (fig. 16) impreso
en México por la editora Herrero Hermanos en 1937, libro de texto de historia de
México en el cual encontramos una especie de pantedn de los héroes nacionales
mexicanos desde la Independencia hasta la Revolucidn, que incluye al presiden-
te de aquel entonces, Lizaro Cdrdenas. La imagen es casi idéntica al péster de
Nizzoli, con algunas significativas modificaciones. En el fondo, a la derecha
del observador, la llanura verde y soleada ha sido sustituida por una planta de
agave, y en vez del puente de ladrillo y el silo hay una pirimide mesoamerica-
na, ambos simbolos muy peculiares del nacionalismo mexicano. El canal arti-
ficial ha sido borrado. En el medio, el fajo de trigo ocupa la misma superficie
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vertical trazada por las secciones dureas centrales, con las mismas dimensiones,
proporciones y silueta que en la fig. 15. La mujer se sustituyd por un cuerpo y un
rostro masculinos. El hombre tiene el puno levantado, pero el artista omite de
forma intencional o fortuita el list6n tricolor que se conecta de manera oblicua
con la base del fajo de trigo. Este detalle le hace perder sentido global a la com-
posicién, en cuanto el pufio levantado ya no “cifie” el trigo, priva también al
mismo fajo de su conexién con el haz de lictores fascista y mueve el foco de aten-
cién hacia el mero pufio levantado. Esta omisién permite inferir que la transmi-
sién iconogréfica, en este caso, se dirigié de Italia hacia México, junto con la da-
tacion de las dos diferentes obras, ya que el afiche de Nizzoli se elaboré en 1932,
mientras que la nueva edicién de Levintate, libro quinto es de 1937. El puno le-
vantado tiene una fuerte carga simbdlico-ideoldgica, ya que identifica y perte-
nece a la cultura internacional socialista. Desde el puno del hombre sale hasta el
borde extremo el mismo “panuelo” que lleva ahora las palabras “Libro quinto”,
en alusion al quinto grado de escuela primaria al cual estaba destinado. La le-
yenda en la parte inferior del cartel se sustituye por el titulo del libro, Levdnrate
en letras mayusculas y el nombre de la editorial: Herrero Hnos. Sucs. México.
El hombre que protagoniza ahora la escena no es directamente identificable por
el atributo del haz de trigo con divinidad alguna, ni romana ni prehispdnica.

Marcello Nizzoli y Xanti Schawinsky fueron ambos artistas del despa-
cho tipogrifico milanés Studio Boggeri y parte de la generacién desarrollada
en el periodo de entreguerras de fuerte indole mitteleuropea, transnacional y
vanguardista.*® Nizzoli fue arquitecto y disenador gréfico industrial. Su éxi-
to se establecié durante el régimen fascista con su participacién en la Mos-
tra dell aeronautica italiana de 1934. Con Giancarlo Palanti disené el Salone
d’Onore en la exposicién Trienal de 1936 en Mildn, una brillante reconcilia-
cién entre el llamado en la época estilo nacional neocldsico con el modernis-
mo europeo.”” El suizo Alexander Schawinsky nacié en 1904, hijo de un judio
polaco. Estudié en Basilea, Zirich y en Colonia. Se adhiri6 al movimiento de
la Bauhaus en 1924 donde enfocé su atencién en el diseno escénico, experi-
mental y la fotografia, fue asistente de Oskar Schlemmer. En 1933, cuando los
nazis tomaron el poder, migré a Italia, trabajé como disenador grafico del fa-
moso Studio Boggeri en Mildn para renombradas empresas como Cinzano,

86. Laura Delgado, Historia del diserio (2017) (consultado el 15 de marzo de 2022) hteps://
issuu.com/lauradeldic/docs/delgadolaura_apuntesz.
87. https://www.moma.org/artists/4316 (consultado el 2 de mayo 2021).
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16. Portada del libro de autor l E V A
desconocido, Levintate, libro

quinto (Ciudad de México: HEQQEQO HNOSSUCS MEXICO

Herrero Hnos. Sucs, 1937).

Illy, Motta y Olivetti. En 1936 se traslad6 a los Estados Unidos de América
para dar clases en el Black Mountain College junto a Josef Albers.

Ahora bien, si los artistas gréficos mexicanos que adoptaron esta iconogra-
fia estaban agrupados en colectivos activos politicamente, tales como el TGP
y la LEAR, para luchar contra el fascismo y el nazismo ya desde la llegada del
buque propagandistico fascista Nave Italia en 1924% a Veracruz, ;cémo es que
uno de ellos se convirtié en fuente de inspiracién para la portada de un libro
de orientacién socialista? Podemos deducir que, lejos de ser percibida como
“fachista” y con finalidades de tinte politico, la obra de Marcello Nizzoli fue

88. Laura Moure Cecchini, “The Nave Italia and the Politics of Latinita: Art, Commerce,
and Cultural Colonization in the Early Days of Fascism”, [talian Studies, nim. 71 (2016): 1-30,
https://doi.org/10.1080/00751634.2016.1222755.
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quizd considerada como parte de los carteles “italianos” y “pintados con los
colores de sus vinos™ (de hecho, la parte inferior del cartel de Nizzoli tiene
tintes entre el morado y el borgona), debido a su representacion casi neutral,
por lo menos a los ojos de un observador ajeno a la simbologia del Fascio, del
paisaje agricola.

La ceguera inducida “por la potencia de esas obras” que indujo a creer que
tan sélo se trataba de “una exposicién de carteles rusos™° podria ser una ulte-
rior explicacion a la adopcién por parte del autor de la portada de Levintate,
libro quinto de la iconografia ocupada por el italiano Marcello Nizzoli, ya que
el puno levantado, la espiga, el haz de varillas y el haz de trigo eran simbo-
los familiares a la iconografia socialista tanto internacional como mexicana.”
La eliminacién en la imagen mexicana del liston tricolor que de la base del
haz de trigo llega al puno apretado (separa de hecho los dos simbolos) pue-
de indicar también una transformacién consciente de un simbolo fascista en
uno socialista. Con todo, resalta en la prensa mexicana una cierta admiracién
disimulada respecto al empleo de los carteles en Italia que celebraban al Duce,
“Caudillo vivo” de la Rivoluzione fascista y a los cuales los mexicanos “se pa-
recen un poco’.%*

Conclusiones

En el México posrevolucionario, el cartel se posicioné entre el mural, mds ins-
titucional, y la pintura de caballete, considerada prerrogativa de la burguesia.
El mural iba dirigido a la clase trabajadora para su instruccién y emancipacion

89. Otras obras de Nizzoli de la misma época tienen esa gama de colores y fueron comisio-
nadas por la marca de licores Campari. Véase https://www.invaluable.com/artist/nizzoli-marce-
llo-gwuojitmri/sold-at-auction-prices/ (consultado en marzo de 2020).

90. El Maestro Rural, “Informacién nacional”, 28.

91. La iconografia del fajo de trigo aparece en las pdginas del libro de Ignacio Ramirez, £/
nino campesino. Libro segundo (Ciudad de México: Sociedad de Edicion/Libreria Franco-Ame-
ricana, 1931); en la portada de la revista £/ Maestro Rural, nimero doble 4y 5 del 15 de agosto y 1
de septiembre de 1935; y en la portada y las hojas del libro de Luis Hidalgo Monroy, £/ agrarista.
Libro 2° de Lectura, para uso de las escuelas nocturnas rurales (Ciudad de México: Editorial Patria,
1935), 164. Por cierto, el haz de trigo junto con la hoz fueron ademds simbolos adoptados por el
gobierno de México durante los primeros afos treinta en la cabecera del periddico E/ Sembra-
dor, drgano popular del PNR.

92. Kiff, “Sala de Arte”.
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social.”” En la década de los afos treinta el cartel se convirti6 en una herramienta
diddctica de la sep para la difusién de campanas sanitarias y sociales del go-
bierno. Fue un medio de informacién y de instruccién en los lugares de tra-
bajo, en el contexto urbano y en el rural. Su dinamismo y versatilidad fueron
aprovechados en varios paises al desempenar con costos minimos y alta repro-
ductibilidad tanto una funcién comercial y publicitaria como propagandisti-
ca de nuevas ideas sociales y adoctrinamiento politico.

En el dmbito de la representacion de la clase trabajadora, en donde “el me-
dio es tan importante como el estilo o el contenido”,* la difusién masiva del
cartel significé el contacto entre artistas e intelectuales de diferentes paises y
propicié transferencias tanto de técnicas innovadoras como de ideas y esque-
mas compositivos vanguardistas de alcance transnacional, hecho que la Expo-
sicién Internacional de Carteles de 1934 atestigua con rotundidad.

Personajes como el propio Gabriel Ferndndez Ledesma, al desplazarse por
varios continentes, crearon redes de transferencias culturales y artisticas en-
tre intelectuales pertenecientes a contextos marcadamente distintos. El movi-
miento de objetos concretos de la cultura material, como los carteles, hace més
evidentes las transmisiones iconograficas entre continentes lejanos.

En ese sentido, la Exposicién Internacional de Carteles de 1934 constitu-
y0, como afirma Ferndndez Ledesma, una especie de ejercicio comparativo
que evidencid, por contraste, el grado de adelanto técnico de los otros pai-
ses, y las afinidades ideoldgicas de México con la Unién Soviética respecto a
las finalidades politicas, pedagdgicas y sociales que debia de tener el cartel,
“uno de los pivotes mds importantes para la transformacién social”. Tam-
bién mostré las divergencias con los paises que empleaban dicho medio con
fines comerciales, algo calificado por el propio Ferndndez Ledesma como
“arte desnaturalizado y extranjerizante”, “carente de preocupaciones genero-
sas o educativas”, sirvié en los afos sucesivos para igualar en el aspecto téc-
nico “a los mejores carteles extranjeros” y a contribuir a la definicién en el
dmbito de la carteleria mexicana de un estilo identitario nacional, con “un
carcter mexicanisimo y funciones definidas por el gobierno en el marco re-
volucionario del cambio social”.”

93. Luis Fermin Cuéllar, “Nueva estética: arte para el pueblo”, E/ Nacional, 3 de enero de
1935, 9.

94. Lear, Imaginar el proletariado, 27-28.

95. Cenidiap, Fondo GFt, rollo 11, ntim. 462.
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En abril de 1936 Ferndndez Ledesma resumia de forma retrospectiva la ex-
periencia de la Exposicion Internacional de Carteles:

Hace dos afios organicé en la Sala de Arte una vasta exposicién de cartelerfa en la
cual figuraron ejemplares de diversos paises europeos: la URSS, Inglaterra, Fran-
cia, Alemania, Checoslovaquia, Italia, Espana y Portugal. Pudieron verse también
nutridas ediciones norte, centro y sudamericanas entre las que quedaba com-
prendido, por supuesto, un lote de nuestro pafs. Finalmente algunos ejemplares
japoneses y chinos mostraban sus caracteristicas. El objetivo principal de aque-
lla exposicién fue el de establecer una comparacion precisa respecto a la direccién
seguida por cada pais dentro de su concepto e interés de propaganda, y tam-
bién nos importaba poner de manifiesto el grado de adelanto de las artes gréfi-

cas en el mundo.”

Ferndndez Ledesma afirmaba que, “respecto de la técnica, Francia, Alemania,
Checoslovaquia e Italia cuentan, sin duda, entre los paises mds adelantados
en las artes gréficas”.”” Agregaba que en aquella misma exposicion, al consi-
derar la técnica y el tiraje de los carteles de México, él y Diaz de Ledn esco-
gieron el cartel tipogrifico a dos tintas, y tomaron como referencia la unidad
grifica de los impresos alemanes del siglo xv “en donde la xilografia es texto
y es imagen”.%*

La exposicién de 1934 fue entonces un parteaguas: mediante la compara-
cién con estilos y técnicas extranjeras se incorporaron tendencias vanguardis-
tas al estilo “nacional” mexicano, mds alld de las barreras ideoldgicas y fronte-
rizas, que demostraron que los estilos nacionales se forman en la influencia y
el contraste con los estilos fordneos. En efecto, el encuentro y la conexién en-
tre ideologias y lugares aparentemente distantes es comun en el mundo del
arte, mds flexible que el de la politica. Regimenes radicalizados contrapuestos
en lo politico dentro del escenario internacional se abrieron a la asimilacién
de estilos artisticos provenientes de otras naciones, como he mostrado con el
caso de las transferencias italianas de corte fascista a la iconografia mexicana.

La importancia de dicha exposicién se puede apreciar en el hecho de
que, un lustro después, en 1939, Luis Cardoza y Aragén en el apartado de £/

96. Cenidiap, Fondo Grt, rollo 5, nim. 94.
97. Cenidiap, Fondo GEL, rollo 5, nim. 94.
98. Cenidiap, Fondo GFL, rollo 5, ntim. 94.
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Nacional,” “Artistas mexicanos’, hizo referencia a la Exposicién Internacional
de Carteles: “Frente a los mejores carteles extranjeros, esa muestra se sostenia
por su cardcter mexicanisimo, su modernidad y su buen gusto”. De nuevo la
comparacién con el extranjero reforzaba la narrativa nacional de un México de
vanguardia, al paso de las mejores expresiones artisticas y culturales fordneas,
en relacidn con las cuales se fue definiendo el estilo mexicano.

El lote de carteles mexicanos comprobé, segun Ferndndez Ledesma, que se
habia logrado “un nuevo sentido pldstico de composicién que antes no habia te-
nido la tipografia en nuestro pais”, para obtener finalmente una fisonomia
propia. El caso de la Exposicién Internacional de Carteles atestigua entonces
1ot para alcan-

100

una vez mds la necesidad de “desnacionalizar los nacionalismos
zar una vision mds amplia y transversal de la historia y del arte. %

99. Luis Cardoza y Aragdn, “Artistas mexicanos”, E/ Nacional, 10 de noviembre de 1939, 5.

100. Schriewer y Kaelble, La comparacion, 8.

101. En esto parafraseo el articulo de Eugenia Rolddn Vera, “Para ‘desnacionalizar’ la historia
de la educacidn: reflexiones acerca de la difusién mundial de la escuela lancasteriana en el pri-
mer tercio del siglo x1x”, Revista Mexicana de Historia de la Educacién, nim. 2 (2016): 171-198.

N.B. Este articulo forma parte de mi investigacion doctoral que compara la iconografia esco-
lar de Italia y México entre 1929 y 1942, estudio realizado en el Departamento de Investigacién
Educativa del Cinvestav, bajo la direccién de Eugenia Rolddn Vera y con apoyo del Conacyt.
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from Animated Statues to Automata, Homunculi, and Replicants
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Resumen

Universidad de Barcelona, roger.ferrer.ventosa@gmail.com, https://

orcid.org/0000-0003-2568-1271

Teorfa del arte y pensamiento mdgico; Historia del hermetismo; Teo-
ria de la imagen para adaptar visualmente ideas; Historia del cine

fantdstico.

Theory of arts and magical thinking; History of Hermeticism; Theory
of the image to adapt ideas visually; History of fantasy and horror

films.

Roger Ferrer Ventosa, “Andrégino: una persona no dual. Representa-
ciones en la alquimia, el surrealismo y la cultura pop entre otros”, Goya,

ntm. 377 (2021): 340-355.

Las siguientes pdginas proponen reflexionar sobre una de las condicio-
nes del artista mds valoradas por corrientes filoséficas como la neopla-
ténica y la hermética: su potencia demitrgica para crear vida artificial
en la obra. Por ello, se profundiza en esa idea de artista como émulo
del demiurgo platénico-hermético, un ser capaz de alumbrar univer-
sos. El artista hermético, con su mente divina y potencia creativa, goza
del poder de creacién universal; no obstante, esa capacidad evidencia
fallos, el talento genera un monstruo de Frankenstein que personifi-
ca la gloria y la miseria humana. La criatura de la novela ocupard un
lugar importante en la explicacién (lo trigico inherente a ese empe-
fio), igual que los autématas (plasmacién de la vida artificial entendi-
da como conjunto de mecanismos), el gélem, el homuinculo alquimico
en su matraz, los replicantes (personificacién del ser en la era de la tec-

nocracia) y otros seres artificiales parecidos.
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Abstract The following pages offer a reflection on one of the characteristics of

artists that is most valued by philosophical currents such as the Neo-
platonic and the Hermetic: their demiurgic ability to create artificial
life in their artwork. The article explores the idea of the artist as an
emulator of the Platonic-Hermetic demiurge, a being with the abili-
ty to give birth to new universes. The hermetic artist, with his divine
mind and creative skills, has the power of universal creation. Howev-
er, that ability also has flaws; talent may create a monster embodying
both human glory and misery. The creature in Mary Shelley’s novel will
play an important role in this explication (the tragic element inherent
in that undertaking), as will also automata and robots (the embodi-
ment of artificial life understood as a combination of mechanisms),
the golem, the alchemical homunculus in its flask, the “replicants” of
Bladerunner (personification of being in the age of technocracy) and

similar artificial beings.

Keywords Demiurge; homunculus; automata; Frankenstein; replicant.
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El artista demirgico.
Creacion de vida autonoma:

de las estatuas animadas a los automatas,
homiinculos y replicantes

Lt ignotas animum dimittit in artes.

Ovidio, Las metamorfosis.'

Introduccion

ntre todas las teorias estéticas sobre el artista, una de las que lo concibe

y le otorga una gran importancia es la que se podria denominar como
neoplaténica-hermética, y que ha experimentado diversos momentos de
emergencia: el Renacimiento italiano mds cercano al filésofo Marsilio Ficino, el
romanticismo, sobre todo en William Blake, o ciertas corrientes posmodernas.
En el presente texto se pretende exponer una de las mdximas virtudes
que posee el ser humano segiin esa corriente filos6fico-artistico-religiosa

1. “Y él entregd su mente a las artes ignotas” (Ovidio, Las metamorfosis [VIIL, 188]). James
Joyce utiliza esta cita como epigrafe en Retrato del artista adolescente (A Portrair of the Artist
as a Young Man [Nueva York: The Viking Press, 1974]). Se refiere a Dédalo y alude a esa
combinacién de técnica y hermetismo encarnado en el inventor, particularmente en su disefio
del laberinto. Como anécdota, en la traduccién de Ddmaso Alonso del Retrato del artista
adolescente para Lumen (James Joyce, Retrato del artista adolescente [Barcelona: Lumen, 1986])
no se incluye dicho epigrafe, algo sorprendente ya que establece el tono del libro.
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neoplaténica-hermética, la creacién de vida artificial auténoma, generada por
una persona, con diversos tipos de seres producidos gracias al ingenio artistico
de ese demiurgo, sea artista, sea mago, sea incluso cientifico: el homunculo, el
gblem, la protoinvestigacién genética del doctor Moreau, el mito de Frankens-
tein, los autématas o la versién mds contempordnea de la inteligencia artifi-
cial, robots y replicantes. Se trata de diversos tipos que se hallan en obras de
arte, pero también en leyendas populares. No se ha de perder de vista que ellos
pueden servir como forma metaférica de referirse a la propia obra artistica.

Desde el punto de vista imaginativo, la creacién de vida no resulta tan leja-
na a la capacidad humana, pese a lo que pensara la ciencia decimondnica —en
la era de la biotecnologfa la perspectiva ha cambiado drdsticamente. Asimismo,
desde la vertiente mds religiosa, esa posibilidad genésica humana ha sido temi-
da, al considerarla como pecado de Aybris contra Dios, tinico con potestad para
originar especies, de ahi la tendencia a que la creacién acabe en desastre lo que
aparece en tantos ejemplos, como Frankenstein, que se comentard mds adelante.

El género fantdstico, en el que se inscribe el monstruo antes citado, géne-
ro imaginativo por excelencia, ha especulado continuamente con ello, incluso a
menudo desde un punto de vista de lo que en el Renacimiento se llamé filosofia
oculta, o en el siglo x1x ocultismo, con las figuras ya mencionadas del homuncu-
lo de la alquimia, el gélem de la cdbala, la apuntada criatura monstruosa fabri-
cada por el doctor Frankenstein —y sus explicitas raices herméticas—, o con las
versiones posmodernas de inteligencias artificiales, replicantes —y la atraccién
por lo gnéstico también explicita del escritor Philip K. Dick— o robots, que
seran comentados mds adelante. El ser humano puede arrogarse la prerrogativa
divina de la creacién. Es por ello que este articulo se cifie a ejemplos conectados
de una manera directa con la corriente filoséfica neoplaténico-hermética, una
mezcla entre ambas de gran longevidad en el marco europeo.

El presente ensayo se articula a partir de las figuras citadas, con cada apar-
tado centrado en una de ellas, o en un conjunto histérico, que es el caso de los
ejemplos mds contempordneos. Con base en fuentes primarias herméticas y pla-
ténico-neoplatdnicas, y el andlisis de fuentes secundarias, asi como el comen-
tario de obras, se propone un estudio de investigacion histérica, que indaga en
las similitudes y diferencias desplegadas en cuatro momentos: el Renacimiento
hermético con su hermano alquimico; la curiosa mezcla entre ciencia hermética
y las nuevas ideas cientificas de ese método que se produce en el xv11; el roman-
ticismo fantdstico en una de sus obras mds destacadas; para concluir con la ver-
sién posmoderna y transhumana, en casos de influjo hermético y temas afines.
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chymicum (Francfort: Sumptibus
Lucae Iennis I bibliop, 1628).
Biblioteca de la Universidad
Complutense de Madrid.

Sobre la etiqueta “hermético”, mientras que en el primer periodo, el Rena-
cimiento hermético-alquimico, la base filoséfica si se puede denominar con
mds propiedad de esa manera, con textos que pertenecen a esa corriente filo-
sofica y religiosa; en cambio, para los ejemplos romdnticos y de la sociedad
actual se utiliza la etiqueta “hermética” de una manera mds libre, poética,
imaginativa por asi decirlo, lo que en el imaginario popular acabé significan-
do hermético durante siglos. En los cuatro apartados se tomardn ejemplos de
“creador” con el demiurgo como arquetipo, por utilizar la terminologia platé-
nica, tan préxima a este tema.

El articulo combina la informacién de corte histérico para comparar
las variantes del ideal demidrgico en el Renacimiento, el siglo xvir para los
autématas, el romanticismo y el presente, con la hermenéutica, ya que se
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interpretan algunas de las obras, por ejemplo, con un estudio filmico sobre el
mito de Frankenstein en el cine. Igualmente une obras plenamente artisticas
con otros objetos de comentario o de estudio no propiamente originarios de
lo estético, sino del dmbito tecnolégico, cientifico o alquimico.

Para concluir con esta introduccién, cabe apuntar que, si se presta atencién a
los tipos de vida artificial referidos, el mitema de su creacién muestra dos fases:
todos ellos son realizados gracias al ingenio humano, aunque en varios de los
casos se aduzca cierto tipo de participacién divina, o cuando menos se justifi-
que en el divino 7o7is humanos; y, el fracaso del intento, cuyo éxito inicial provo-
ca posteriores problemas que ponen en riesgo la existencia incluso del creador, y
que s6lo pueden superarse con la destruccién de aquello que recibi6 previamente
la vida artificial. El ejemplo prototipico es la criatura de Frankenstein, que mere-
ce un apartado central del articulo, pero también sucede asi, de una manera u
otra, con los seres de la isla del doctor Moreau, los replicantes o el propio gélem.

Un artesano césmico

El artesano del cielo y de cuanto hay en é]
ha dispuesto todo con la mdxima belleza
con que es posible constituir tales obras.

Platén, La Repiiblica.*

Antes de adentrarnos en la creacién de la vida artificial en algunas de sus
manifestaciones mds cercanas al hermetismo, conviene ofrecer algunas pince-
ladas sobre la nocién de demiurgo en esta corriente y en el platonismo-neo-
platonismo, ambos muy préximos conceptualmente y se hibridan desde la
Antigiiedad tardia.

El término demiurgo ya constituia un arcaismo en la época de Platén, que
podia significar tanto artesano como magistrado. Jordi Sales i Coderch defien-
de que el término que mds se le aproxima es obrero, pero tanto en el papel de
ejecutor como en el de director de la obra.’ Un “hacedor” o “artifice” en su tra-

2. Platdn, s30a-b, en Didlogos IV, Repiiblica (Madrid: Gredos, 1992), 361. El griego demiurgo
lo traduce al castellano como “artesano del cielo”.

3. Jordi Sales i Coderch, Estudis sobre l'ensenyament platonic. I. Figures i desplacaments (Barce-
lona: Anthropos, 1992), 161-162.
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duccién latina. Platén propuso artesano para lo césmico, descomunal, es decir,
quien ordenaria lo existente. Aparece en bastantes de sus didlogos: en el T7meo,
en Politico, en el séptimo libro de la Repiiblica, en el Sofista, en el Fileboy en el
décimo libro de las Leyes; pero dentro del corpus platénico, es en el primer did-
logo mencionado, el Zimeo, en el cual queda fijado el papel cosmolégico de la
figura, y es el que se comentard en las siguientes pdginas.

Segtin el filésofo ateniense, el demiurgo fue quien puso el nudo en el
alma del mundo. Al crear el tiempo, €l hizo surgir el sol, la luna y los cin-
co planetas de la cosmologia clésica para que dividieran las magnitudes tem-
porales.* Toda la concepcién del universo en ese didlogo estd impregnada de
pensamiento musical y matemdtico. Siguiendo al pitagorismo, Zimeo divide
cada parte del universo en creacién en intervalos y formas geométricas, con
un resultado que se estructura en una escala tonal. Cuando crea el mundo, el
demiurgo tiene en cuenta la relacién proporcional mutua entre los cuatro
elementos.’ El resultado constituye un organismo universal necesariamente
tnico y de forma circular, ya que ésta resulta la figura mds conveniente y ade-
cuada construccién esférica al tratarse de la forma mds perfecta.® El cosmos se
organiza con un dios cdsmico, el propio demiurgo, quien delega en los dioses
(los astros) la creacién de las especies.

El ser humano se diferencia de las especies por su alma racional, provenien-
te del demiurgo,” mientras que los dioses se encargan de la parte inferior del
alma y del cuerpo,® ya que en el 7imeo se indica que otro de sus papeles radi-
ca en insertar el 70is en el ser humano;® este elemento marca la diferencia. En
la cosmogonia platdnica, primero va la creacién psiquica y pneumdtica, para
luego hacerla encarnar en lo fisico.

En el mismo didlogo Platén ensalza al demiurgo como un creador bueno
y 6ptimo, sin albergar mezquindad, y a quien le gustaria que todo se hiciera
semejante a é1.” El resultado es una obra éptima de un hacedor éptimo. Se tra-
ta de un ente bondadoso, divino, que es feliz en la contemplacién de las ideas
que utiliza para crear el cosmos, causa eficiente de la ordenacién césmica. Para

Platdn, 38¢, en Didlogos VI. Filebo, Timeo, Critias (Madrid: Gredos, 1992), 183.

Timeo, 32a-b, en Platén, Didlogos VI, 175.

. Timeo, 33b, en Platén, Didlogos VI, 176.

Timeo, 41d-42a; 69c, en Platén, Didlogos VI, 188-190.

Timeo, 42d, en Platdn, Didlogos VI, 190.

Timeo, 41d-42d, en Platon, Didlogos VI,188-190; Timeo, 69¢, en Platdn, Didlogos VI, 229-230.
10. Timeo, 29¢, en Platén, Didlogos VI, 173.

I R
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hacer el cosmos, el creador se fij6 en el modelo inmutable perfecto, lo que
queda demostrado al ser el mundo bello y su creador bueno.”

Su perspectiva es optimista en este aspecto, o cuando menos no es pesimis-
ta o ese estado de 4nimo no se colige de forma automdtica, en una manera de
entenderlo muy diferente a la posterior gnéstica; Platén pensé en un demiurgo
que construyd el mejor mundo posible, con elementos externos a él, los cua-
les justifican las limitaciones de lo existente: si fuera por el demiurgo, el mun-
do habria sido el mejor entre todos los posibles, pero ingredientes externos a
su voluntad limitan la creacién. Su teoria lo convierte mds en un principio que
ordena el universo que en un originador de todo, en la linea veterotestamenta-
ria. La fuerza de ese uso metaférico del artesano para referirse a la creacion cés-
mica hizo que entre los autores del platonismo medio se utilizaran similes con
las faenas artisticas y artesanas para describir la tarea del demiurgo.”

Por lo que se refiere al hermetismo, en el “Pimander” o “Poimandres”,
primer tratado del Corpus hermeticum, se introduce una visién con la que se
explica la cosmogonia por intervencién del demiurgo. “El Pensamiento, Dios,
que era hermafrodita, vida y luz a la vez, engendré con la palabra otro Pensa-
miento creador que es el dios del fuego y del aliento vital”,” el dios del preu-
ma, pues. En el acto mds esencial de lo existente, el Dios hermafrodita que en
el hermetismo es vida y luz, engendra con la palabra otro pensamiento, el del
Dios del fuego y del pneuma, por tanto, el nois interviene en el drama césmi-
co como demiurgo. El hermetismo filoséfico dividié a los creadores, entre un
primer noiis y uno segundo, quien habria generado el mundo y quien trabaja-
ria en él como la mente en la materia.™

Lo mds significativo desde un punto de vista de la estética, y esencial para
este articulo, es que de acuerdo con esta corriente filoséfico-religiosa el ser
humano creador posee un alma divina, segtin se indica en ese primer tratado del
Corpus hermeticum.” Quiza por ello el ser humano, cuyo 7os es la imagen de
Dios o Noiis —junto al mundo—, recrea la realidad como artista, la emula
de ese nodis divino de quien estd hecho a imagen y semejanza. En el mismo texto

1. Timeo, 28c-29a, en Platén, Didlogos VI, 171.

12. Carl O’Brien, The Demiurge in Ancient Thought. Secondary Gods and Divine Mediators
(Cambridge: Cambridge University Press, 2015), 305.

13. Corpus hermeticum 1, 9, en Textos herméticos, ed. Xavier Renau Nebot (Madrid: Gredos,
1999), 79.

14. O’Brien, The Demiurge in Ancient Thought, 174.

15. Corpus hermeticum, 1, 12, en Textos herméticos, ed. Xavier Renau Nebot, 81.
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se indica que el ser humano, al observar el trabajo creativo del divino artesano,
desea copiarlo, ademds, por el aspecto de la creatividad vinculado al arte: “Y
cuando el hombre vio todo lo que habia creado el artesano con la ayuda del
padre, también ¢l desed ejercer de artesano, y obtuvo el permiso del padre.”

Aun mids explicito en la capacidad genésica es el otro texto fundamental
de la escuela filoséfico-religiosa, el Asclepio, con un célebre (y muy polémico)
pasaje en el que el texto pone en evidencia el influjo de la religién egipcia, ya
que el hermético puede animar a las estatuas” al otorgarles alma mediante sus
acciones. Desde el punto de vista de la tradicién mdgica europea, con la her-
mética como cima, el objetivo del artista con la obra siempre serd insuflar vida
animada en lo inanimado, convertir cada obra en algo “vivo”, aspiracién que
se convirti6 en un motivo recurrente en el Renacimiento.

Entre otros talentos poseidos por el ser humano, esa potencia habia lleva-
do a los textos herméticos, a diferencia del gnosticismo, a elogiar la excelen-
cia humana, como en el mismo Asclepio y su famosa afirmacién sobre el gran
milagro que constituye el ser humano; un fragmento crucial de la revolucién
renacentista, y que luego serfa citado tanto por el filésofo Pico della Mirando-
la, capital igualmente en la Florencia del quattrocento y del cinquecento, como
por Giulio Camillo.” El papel central del zoss en la ontologfa hermética des-
tacé como punto crucial para justificar el elogio renacentista de lo humano,
con el ser humano como parecido al demiurgo, sobre todo como tetrgo que
diviniza la realidad.” Los grandes filésofos herméticos renacentistas veian en la
facultad creativa de las personas una muestra de su filiacién divina. En La idea

16. Corpus hermeticum, 1.13, en Corpus hermeticum, ed. Brian Copenhaver (Madrid: Siruela,
2000), I13.

17. Asclepio, 23-24, en Textos herméticos, ed. Renau Nebot, 458-459.

18. Asclepio, 6, en Textos herméticos, ed. Renau Nebot, 433; Giovanni Pico della Mirandola,
Discurs sobre la dignitat de ’home (Valencia: Publicacions de la Universitat de Valéncia, 2004),
19; y Giulio Camillo, La idea del teatro (Madrid: Siruela, 2006), 138. Lo de que el ser humano es
un gran milagro se convertird en “divisa renacentista’, véase Zextos herméticos, ed. Renau Nebot,
433, n. 1. También, Carlos Gilly, “The ‘Fifth Column’ within Hermetism: Andreas Libavius”,
en eds. Carlos Gilly y Cis van Heertum, Magic, Alchemy and Science 15th-18th centuries. The
Influence of Hermes Trismegistus, vol. 1 (Florencia, Venecia y Amsterdam: Biblioteca Nazionale
Marciana/Biblioteca Philosophica Hermetica, 2007), 409-416, especialmente 414, sobre el elo-
gio al ser humano en el hermetismo.

19. Carlos Sdnchez Pérez, “Frankenstein o el moderno tetrgo: la recepcién de la magia her-
mética en la obra de Mary Shelley”, Studia Philologica Valentina, nim. extraordinario 1 (2017):
189-198, 194-195.
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del teatro del citado Giulio Camillo se indica que la humanidad estd emparen-
tada con la raza de los daimones, los grandes dioses césmicos de los planetas,
que comparten todos ellos un origen divino.>

En el principal pensador neoplatdnico, Plotino, la figura demitrgica pier-
de importancia, ya que se explica el universo desde un monismo radical, con
el Uno que genera la luz en grados decrecientes. Esa condicién de pérdida
creciente de pureza justifica el mal en el mundo. El filésofo argumenta que
la multiplicidad probablemente sea causada por el demiurgo en su ideacién
del mundo, con lo multiple como opuesto de lo monddico puro (Uno) y, por
tanto, foco del mal.* El demiurgo plotiniano se trata de una de las variantes de
Zeus, tanto ese demiurgo que es la Inteligencia en si, ademds de como Alma
del universo o su rector.”

Entre todas las formas de concebir lo artistico, aquellos que mds préximos se
han sentido a esta concepcién han sido los influidos por el hermetismo y el neo-
platonismo, del Renacimiento como Sandro Botticelli, Miguel Angel y varios
entre los manieristas —a finales del siglo xv, Ficino volvié a traducir el Corpus
hermeticum, un Ficino poderoso en la Florencia de la época—, siglos mds tarde
romdnticos que habian recuperado muchas de estas fuentes, entre ellos Friedrich
Wilhelm Schelling, Samuel Taylor Coleridge y William Blake, también artis-
tas finiseculares simbolistas y mds adelante vanguardistas, tanto dadaistas (Hugo
Ball) como surrealistas (André Breton, Max Ernst, Leonora Carrington y Reme-
dios Varo).

En esta forma de entender la estética, el artista deviene una versién micro-
césmica de Dios, un demiurgo dentro de la propia obra. En la obra el creador se
siente igual a los dioses, capaz, como el doctor Frankenstein, segtin se verd més
adelante, de dotar de vida a la materia inerte. El artista como visionario que
crea un universo propio y auténomo. Y siguiendo al Asclepio, en la teoria esté-
tica hermético-neoplaténica del contexto italiano del cinquecento se crefa que
el artista insuflaba espiritu a las figuras, les daba vida, una caracteristica de lo
que Campbell califica de zopos de la época.” Todavia mds si esa emulacion
artistica del poder divino demitrgico se juntaba con otra virtud de resonan-
cias platdnicas: la inspiracién, sobre la que reflexiona el filésofo en el Fedro.

20. Frances A. Yates, El arte de la memoria (Madrid: Taurus, 1974), 177.

21. Enéada 111 9, 1, en Plotino, Enéadas II (III-1V) (Madrid: Gredos, 1985), 268.

22. Enéada IV 4, 10, en Plotino, Enéadas IT (III-1V), 387.

23. Stephen J. Campbell, ““Fare una Cosa Morta Parer Viva': Michelangelo, Rosso, and the
(Un)Divinity of Art”, The Art Bulletin 84, nim. 4 (2002): 596-620, 598.
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Pero ;dénde ha de inspirarse? Sobre esta teoria Azara plantea el ejemplo
del manierista Zuccaro. El artista no se inspira en la naturaleza directamen-
te, sino que se forma una idea, un disegno interno, y luego busca lo sensible.
En la materia, imaginacién mediante, el pintor o escultor deberia de intentar
aclarar y precisar la idea, proceso de plasmacién ineludible debido a que el
ser humano no puede ver ideas invisibles, hasta que no tienen soporte material
que las haga visibles. Pese a tratarse de un doble desvaido del original, la crea-
tividad humana actuaria de la misma manera, por el mismo principio, que la
divina.”* De hecho, eso ya estaba en la teoria platdnica de la belleza enunciada
en el Zimeo: el artifice debe originar de esta manera, fijar su mirada en el ser
inmutable, modelo de la obra, el resultado serd necesariamente bello, pero si
lo hace observando aquello concretado en lo fisico, ya no lo serd.”

Otro aspecto de la teoria de la belleza de raigambre neoplaténica, que serd
aquella que querrd emular al demiurgo, concibe la obra por la armonia entre
los elementos, concretamente en el Renacimiento y en la pintura lo ejecuta-
ran como el equilibrio entre las gualizates. La obra que permite vislumbrar un
anticipo de la comprensién de la unidad césmica, al entender la de la obra con
sus diferentes componentes internos; esa relacién debia servir, ademds, para
conectar la armonfa-belleza césmica con la interioridad humana, desarrollar
la comprensién inteligente de la unidad esencial del cosmos.*

Debido a esta capacidad demitrgica entre este tipo de artistas se establece una
tercera via, entre las imdgenes hechas por la divinidad misma, como la vera ico-
na, o las realizadas por meras manos humanas. Pero las obras de arte de los artistas
mds préximos al ideal hermético neoplaténico intentaron ubicarse en una tercera
via: las realizadas por artistas que afirmaban poder transformar la representacién
en presencia en la obra,” es decir, émulos de la divinidad en su poder demitrgico.

Después de intentar esbozar algunos elementos clave de la idea de demiur-
go en el hermetismo y en el platonismo-neoplatonismo, mds algunas nociones
estéticas que parten de dichos lineamientos, se puede entrar ya en el laborato-
rio del alquimista para contemplar a la primera de las creaciones de vida arti-
ficial auténoma.

24. Pedro Azara, Imagen de lo invisible (Barcelona: Anagrama, 1992), 146-147.

25. Timeo 28a-b, en Platén, Didlogos VI. Filebo, Timeo, Critias, 171.

26. Juan Bosco Diaz-Urmeneta Mufoz, La tercera dimension del espejo: ensayo sobre la mirada
renacentista (Sevilla: Universidad de Sevilla, 2004), 165.

5%

27. Campbell, “Fare una Cosa Morta Parer Viva”, 596-620, 606.
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El homiinculo en el matraz del alquimista y el gélem salvador

El primer ser artificial en aparecer sobre el escenario serd el homunculo, ente
que, entre todos los traidos a colacién, serd el mds estrechamente ligado a la
filosoffa hermética del Renacimiento:*® el homdnculo alquimico, lo que es
completamente 16gico desde un marco hermético, ya que alquimia® y herme-
tismo mantuvieron una ligazén muy estrecha hasta el siglo xvir.

28. En las tltimas décadas se ha vivido un crecimiento exponencial de los andlisis sobre la escue-
la filosofico-religiosa del hermetismo, cuyas raices se encuentran en la Tardo Antigiiedad, época
de gran zozobra personal y colectiva —Ernesto Priani Saisd, Magia y hermetismo (Barcelona: Azul
Editorial, 1999), 18—, pero que revivié con el Renacimiento italiano, gracias en primer lugar a una
traduccion del Corpus hermeticum por el filésofo Marsilio Ficino, central en la Florencia del quar-
trocento. Asimismo, su interés creciente desde mediados del siglo xx ha sido impulsado por nuevas
traducciones de sus textos: al francés por A. J. Festugiere, ed., Corpus hermeticum, 4 vols. (Paris: Les
Belles Lettres, 1945-1954), al inglés por Brian Copenhaver, ed., Hermetica (Cambridge: Cambridge
University Press, 2000) o al castellano por Xavier Renau Nebot, ed., Zextos herméticos (Madrid:
Gredos, 1999). La investigadora y divulgadora Frances Yates resulté fundamental en su difusion
en medios mds populares en la década de los anos sesenta (Frances A. Yates, Giordano Bruno and
the Hermetic Tradition [Londres: Routledge and Kegan Paul, 1964]). En cuanto al establecimiento
de un marco tedrico académico, cabe apuntar el papel del filésofo de las religiones Antoine Faivre
(“Introduccién I”, en eds. Antoine Faivre y Jacob Needleman, Espiritualidad de los movimientos
esotéricos modernos [Barcelona: Paidds, 2000], 9-22); o la irrupcién de los estudios herméticos en la
academia, estudiados segtin métodos historiograficos y, por tanto, empirico-criticos, efectuada por
Wouter Hanegraaff y otros miembros del Center for the History of Hermetic Philosophy, de la
Universidad de Amsterdam, muy influyente sobre todo en el norte de Europa, y que no se detiene
en el hermetismo renacentista, sino que prosigue con el estudio del esoterismo occidental. Véase,
por ejemplo, Wouter J. Hanegraaff, Esotericism and the Academy: Rejected Knowledge in Western
Culture (Cambridge: Cambridge University Press, 2012). Publiqué una sintesis de todo este proce-
so en la revista de filosofia Comprendre (“La filosofia de Hermes. Investigacién sobre el estudio del
hermetismo como fenémeno histérico y su estado actual”, Comprendre 21, ndm. 1 [2019]: 5-26).

29. Si resumimos enormemente la historia de la alquimia ésta puede dividirse en al menos
dos grandes periodos: el primero, hasta el siglo xvi1, y el segundo con posterioridad. En el
primero la prdctica estaba vinculada a la ciencia, a la investigacién quimica, por ejemplo, con
destilados herbales, investigacién de laboratorio, pero de la que se extrafan también unas analo-
gias religiosas, sin desligar ambas. A partir de entonces, por influencia del fenémeno rosacruz,
el horizonte cultural alquimico enfatiza el lenguaje simbélico de lectura espiritual, aunque sin
separarlo de la investigacién con sustancias en el laboratorio. Esa segunda versién mds metafé-
rica se ve acentuada todavia mds desde el ocultismo en el x1x, cuando incluso se separa del todo
de la préictica en laboratorio para constituir un marco simbdlico. Entre las diversas maneras de
analizar y estudiar académicamente la alquimia, que han supuesto grandes avances y nuevos
enfoques en la dltima década, destacan la de Carl Gustav Jung, con sus homologias entre la
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La alquimia, ese corpus tedrico-prictico que tomd tanto del hermetismo
filoséfico-religioso, pretendié igualmente descollar en la potencia demitrgi-
ca. El logro de las transmutaciones efectuadas por el alquimista —mds alld
de la crisopeya del oro—, asi como las destilaciones que se pudiesen lograr,
implicarfan un uso de fuerzas elementales, ocultas en la naturaleza, que harfan
que el alquimista se equiparase con el demiurgo, creador de vida o al menos
madurador de ésta, por lo que, miticamente, muchos piensan en s{ mis-
mos como colaboradores de la divinidad. El adepto alquimico harfa de
hacedor a la manera arquetipica demitrgica al llevar la materia a su estado pri-
mordial.*° La potestad generativa parecia dar pie a fabricar vida incluso en sus
niveles més esenciales.

La creacién de vida, la comprensién completa de la ontologia de la natura-
leza, comportarfa segin esas teorfas hermético-alquimicas la potencia de ori-
ginarla en forma sintética y auténoma, enteramente debida a la pericia del
adepto; tal fue uno de los grandes suenos de la indagacién en el atanor y los
matraces. Esa gran ilusion se concretd en una figura dentro del universo alqui-
mico: la busqueda del homunculo, un ser nacido por el calor del atanor o en
la fermentacién del matraz, y que con ello igualaba al adepto con el demiurgo
o con Dios, creadores de vida en su sentido mds profundo.”

Parece que quien acufé la posibilidad del homunculo fue el gran revolu-
cionario de la medicina en el xv1, Paracelso, autor de un Liber de homunculis,
quien la plante6 como de una produccién auténoma, no parida de la unién

préctica y los procesos psicolégicos; otra gran escuela es la formada por historiadores de la cien-
cia, cuyos abanderados serfan los profesores William R. Newman y Lawrence M. Principe,
quienes han indagado en el valor de la alquimia dentro de los laboratorios, y han probado
coémo diversos quimicos del siglo xviI fueron al mismo tiempo algunos de los alquimistas capi-
tales de ese periodo; el tercer gran enfoque ha sido el protagonizado por el Center for History
of Hermetic Philosophy and Related Currents en la Universidad de Amsterdam, en especifico
por los profesores Wouter J. Hanegraaff y Peter ]J. Forshaw, que proponen un acercamiento
historiogréfico y empirico, interesado en el fenémeno en cuanto movimiento histérico, que
sondea en cuantas mds fuentes primarias mejor. Tanto los historiadores de la ciencia como el
grupo de investigacién de Amsterdam han roto con el prejuicio racionalista y luego positivista
que menospreciaba la Gran Obra como simple protoquimica imaginativa en exceso, eso en el
mejor de los casos.

30. Juan Garcia Font, Alguimia. Corpus symbolicum (Barcelona: MRa, 2000), 24; Patrick Le-
petit, The Esoteric Secrets of Surrealism. Origins, Magic and Secret Societies (Réchester/ Toronto:
Inner Traditions, 2014), 218.

31. Mircea Eliade, Herreros y alquimistas (Madrid: Alianza, 1990), 153.
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sexual de un hombre y una mujer, andrégino hijo del sol y de la luna, conce-
bido sin relacién sexual,** por tanto, una referencia al hermafrodita. Plante6 el
médico en su De natura rerum:

Encerrad en un alambique durante cuarenta dias el licor espermdtico del hom-
bre, dejadle que se pudra hasta que comienza a vivir y a moverse, lo cual es senci-
llo de reconocer. Después de esta fase, aparecerd una forma parecida a la humana,
pero transparente y casi sin sustancia. Si después de ello alimentamos diariamente
a este joven producto, de manera prudente y cuidadosa, con sangre humana y le
conservamos durante cuarenta semanas con un calor constante e igual al del vien-
tre de un caballo, este producto se transformard en un vivo y auténtico nifio, con

todos sus miembros, como el que nace de la mujer s6lo que mucho més pequefio.®

Para el médico alquimista suizo la potencia creativa humana era tan enorme,
flufa tanto arte de ella, que podia alumbrar nuevos cielos, de ahi que fuera mds
grande que cielos y tierra.’*

Como motivo iconogrifico, el homunculo fue directa o indirectamente
uno de los motivos mds comunes en los libros de grabados de alquimia duran-
te su periodo de esplendor, en los siglos xv1 y xvir. En concreto, se trata de una
figura antropomorfica dentro de un matraz, aunque no siempre se refiera pro-
piamente al homutnculo. Como ejemplos de este motivo del ser humano en
el matraz, quizd el libro més influyente en el que se lo incluye sea el Pretiosis-
simum donum Dei, el mds precioso regalo de Dios, con varias versiones desde
al menos el siglo xv. Uno de los mds famosos autores de la alquimia del xv,
Joannis D. Mylius, publicé una versién en su Anatomia auri (1628) (fig. 1).

Otro motivo muy famoso con el homunculo serd aquel que ilustre uno de
los pasajes del Fausto de Goethe, en el que el ayudante Wagner realiza uno,
observando la escena el demonio Mefistéfeles, la cual aparecerd en varios gra-
bados que ilustran el gran poema de Goethe.

32. Enrique Galdn Santamaria, “Introduccion a la edicién espafiola’, en Carl Gustav Jung,
Mysterium coniunctionis. Obra Completa, vol. 14, IX-XXVI (Madrid: Trotta, 2002), XXI; Jacques
van Lennep, Arte y alquimia. Estudio de la iconografia hermética y de sus influencias (Madrid:
Nacional, 1978), 228; Pere Salabert, Spahiros. Geografia del amor y la imaginacién (Barcelona:
Laertes, 2005), 38-40.

33. Recogido en Van Lennep, Arte y alquimia, 228.

34. En Astronomia magna, recogido por Gyorgy E. Szonyi, John Dees Occultism. Magical
Exaltation through Powerful Signs (Albany: State University of New York Press, 2004), 35.
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Por su parte, un personaje legendario dentro del cabalismo alude asimismo
a la creacién mdgica de un ser, animado gracias al talento humano: el gélem,
en este caso defensor del pueblo judio de la opresién sufrida en el gueto, o de
los descos egoistas del mago, dependiendo de las muchas versiones.” En todas
ellas, siempre aparece fruto del dominio de la magia cabalistica del mago y de
una palabra mégica que le otorga la vida.* El autor de la novela mds famo-
sa sobre este tema, Gustav Meyrink, fue un gran conocedor del esoterismo,
amén de pertenecer a diversas hermandades, como la masoneria. Su novela
muestra el trasfondo hermético-alquimico del mito; por ejemplo, concluye el
relato sugiriendo una especie de hierogamia de lo masculino y lo femenino,
el matrimonio sagrado, ademds de referencias explicitas al hermafrodita, figu-
ra nuclear de la Gran Obra alquimica.’”

El autémata

La mdquina como metdfora del cuerpo cdsmico,

y el juego mecdnico como evocacion talismdnica. 38

El del autémata resulta otro gran nicleo temdtico cruzado por el deseo huma-
no de crear vida, y vinculado, asimismo en algunos casos, no en todos, a lo
hermético. La investigacién respecto a ellos ofrece derivadas fascinantes sobre
cémo se concibe la naturaleza humana. En las culturas europeas, como minimo
desde el mito de Dédalo, modelo perfecto del ingenio humano para fabricar, el
poder de fascinacién ejercido por el inventor griego ha sido enorme, con mitemas
de sus historias legendarias que se van repitiendo en relatos posteriores. Y es
que el protofabricante griego constituye el prototipo de técnico inventor, otro
gran demiurgo, en su caso entre otras creaciones disefador de laberintos,

35. Aunque mitos parecidos son muy anteriores, desde la cdbala con su Adam Kadmon a
evangelios apdcrifos especulando con la creacion del Hombre Primordial, Addn, con aspectos
similares al golem (Ioan P. Couliano, Mis alld de este mundo. Paraisos, purgatorios e infiernos: un
viaje a través de las culturas religiosas [Barcelona: Paidés, 1993], 195-196).

36. Como aparece en la mejor versién, la pelicula de la década de 1920 de Paul Wegener y
Catl Boese, E/ gélem (Betlin: UEa, 1920), en https://www.youtube.com/watch?v=qjln79Zj2i4
(consultada el 6 de marzo de 2021).

37. Gustav Meyrink, E/ gélem (Barcelona: Tusquets, 1986), 258-260.

38. Umberto Eco, El péndulo de Foucault (Barcelona: Circulo de Lectores, 1991), 204.
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actividad muy relacionada con la literatura y que puede simbolizarla, como
fabul6 en diversas ocasiones Jorge Luis Borges.

Esa creacién de autématas le parece tan crucial a Michael Camille, his-
toriador del arte gético, que le otorga a ella la consideracién de origen de la
nocién de artista como creador independiente, poseedor de un genio indivi-
dual. El publico no veia los engranajes internos en las figuras, de manera que
ello le impulsaba a persuadirse de razones mdgicas que animarian a las crea-
ciones,” aunque esa imputacién a los autématas como fundamento del artista
genio resulte un poco exagerada, ademds de un tanto evermerista.

Todavia en la Grecia de la Antigiiedad, en un marco legendario, el llama-
do Herddoto drabe, Al-Masudi (siglo x), al describir las instalaciones del Faro
de Alejandria legendario, escribi sobre diversas estatuas que realizaban movi-
mientos: una de ellas tenia el indice de la mano derecha alzado, y vuelto hacia
el sol; cuando éste se ponia, la estatua bajaba el dedo; otra, marcaba las horas
con sonidos armoniosos; y atin una tercera, proferia un sonido terrible cuando
un bajel enemigo se aproximaba a menos de una noche de distancia.*

En la Edad Media se pensé que algunos filésofos o poetas como Alber-
to Magno o Virgilio habian construido autématas, se daba por hecho que, al
ser artistas o pensadores, tenfan la potencia creativa como para hacerlo, lo que
suscitd que se les atribuyeran leyendas para magnificar su calidad artistica.*

Por ejemplo, sobre Alberto Magno o Doctor Universalis se decia que habia
construido durante treinta anos un hombre mecénico al que, como el gélem,
doté de vida gracias a un conjuro cabalistico. Alberto Magno lo utilizaba de
sirviente. En una ocasién, el discipulo del Doctor Universalis, nada menos
que santo Tomds de Aquino, se enfurecié con el criado de latén, y lo destrozé
a martillazos; los golpes descubrieron que para fabricar al sirviente se habian
utilizado otros materiales ademds del metal, dado que entre los mecanismos
hallaron huesos y carne humanos.*> Alberto Magno fue un filésofo especial-

39. Michael Camille, £/ 7dolo gético (Madrid: Akal, 2000), 275-276.

40. Jurgis Baltrusaitis, Le Miroir. Essai sur une légende scientifique (Paris: Aline Elmayan et
du Seuil, 1978), 150-151.

41. Ernst Kris y Otto Kurz, La leyenda del artista (Madrid: Cétedra, 2010), 77; Camille, £/
idolo gdtico, 268.

42. Antonio José Navarro, “Estudio preliminar. Mary Shelley: su vida, su obra, sus mons-
truos”, en Mary Shelley, Frankenstein o el moderno Prometeo (Madrid: Valdemar, 2013), 9-68, 64.
En otra version de la legendaria anécdota, se cuenta que lo que el alquimista Alberto Magno
realizé fue una cabeza de latén oracular; un discipulo de Alberto Magno, el mentado Tomds de
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mente querido dentro del ambiente hermético, y esta legendaria anécdota
servia para corroborar su vinculo con esa forma mentis religioso-filoséfica y
con la alquimia (fig. 2).

Pero fue en los albores de la era moderna, en el xvi1, cuando la realiza-
cién de autématas se torné obsesién en dmbitos cientificos y herméticos, en el

Aquino, la acabé destruyendo, harto de ella, ya que la cabeza era un tanto parlanchina: Patrick
Harpur, Mercurius o el matrimonio de cielo y tierra (Vilaiir: Atalanta, 2015), 128. Esta historia
sobre cabezas parlantes recuerda a los diversos chismorreos y fantasias protagonizados por tem-
plarios, recogidas durante el proceso que llevaria a la mayoria de ellos a la hoguera. Entre otros
cargos, se los acusé de supuesta idolatria hacia esas cabezas, tomadas como idolos, aunque en
su caso la fabricacién de éstas no se debiera al ingenio mecdnico sino sobrenatural, en ocasiones
quiméricos casos de necrofilia. Camille, £/ idolo gotico, 290-299.
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insélito milien que unié a ambos, con cientificos con un pie en lo hermético
y otro en el naciente método cientifico. Con Isaac Newton como ejemplo por
antonomasia,® y con la corte del emperador Rodolfo II como escenario privile-
giado de unién de cientificos, artistas, alquimistas y magos, zotum revolutum.*

Los manuscritos escritos de Newton sobre alquimia contienen 650000
palabras, con unos experimentos prolongados durante veinticinco afos.*
Como puede deducirse de esta informacién, no se trataba simplemente de
un pasatiempo de fin de semana. El cientifico comenzé su indagacién alqui-
mica con la Tabula smaradigna, uno de los textos bdsicos de las artes del ata-
nor y mds cercanos a los postulados herméticos. De hecho, existe constancia
documental de traducciones realizadas por el propio Newton de dos de los
tratados mds célebres de alquimia, la propia 7abla esmeralda y el Tratado de
los siete capitulos, ademds de comentarios a esos textos.** Newton harfa una

43. McGuire considera que el vinculo de Newton se reduce tan sélo con el neoplatonismo, y
excluye explicitamente al hermetismo: “In general terms, then, Newton’s thought can be related
historically to Cambridge Neoplatonism” (“En términos generales, entonces, el pensamiento
de Newton puede relacionarse histéricamente con el neoplatonismo de Cambridge”), en J. E.
McGuire, “Neoplatonism and Active Principles: Newton and the Corpus Hermeticum”, en
Robert S. Westman y J. E. McGuire, Hermeticism and the Scientific Revolution (Los Angeles:
University of California-The William Andrews Clark Memorial Library, 1977), 93-142, 105. No
obstante, en esa época hermetismo y neoplatonismo estaban entrelazados, como ya criticé el
especialista en hermetismo Brian Copenhaver. La magia no sélo se relacionaba con el herme-
tismo sino también con la escuela de Plotino, ademds de estar ambas corrientes mezcladas, aun
mds en el xvir. Véase Brian Copenhaver, “Hermes Trismegistus, Proculs, and the Question of a
Philosophy of Magic in the Renaissance”, en eds. Ingrid Merkel y Allen G. Debus, Hermeticism
and the Renaissance. Intellectual History and the Occult in Early Modern Europe (Washington:
Folger Books, 1988), 79-110, 103-105.

44. Rodolfo II tenia intereses tanto humanisticos como tetirgicos: Urszula Szulakowska, 7he
Sacrificial Body and the Day of Doom. Alchemy and Apocalyptic Discourse in the Protestant Refor-
mation (Leiden/Boston: Brill Academic Publishers, 2006), 98. Por su corte pasaron cientificos,
artistas 0 herméticos como Khunrath, Dee, Spranger, Kepler, Giambologna, Arcimboldo, Bra-
he y Maier.

45. Patrick Harpur, E fiego secreto de los fildsofos (Vilaiir: Atalanta, 2006), 238; sobre el interés
de Newton por la alquimia, véase Phillip Ball, La invencién del color (Barcelona: DeBolsillo,
2009), 100.

46. Betty Jo Teeter Dobbs, “Newton’s Commentary on the Emerald Tablet of Hermes Tris-
megistus: Its Scientific and Theological Significance”, en eds. Ingrid Merkel y Allen G. Debus,
Hermeticism and the Renaissance. Intellectual History and the Occult in Early Modern Europe
(Washington: Folger Books, 1988), 182-191, 182-183.
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interpretacién metaférica en clave cristiana de esos cldsicos alquimicos.¥
Segiin cree Webster, su investigacién alquimica le habria influido sobre todo
en su nocion de los principios activos.* Lejos de lo que defenderia un ideal
cientificista posterior en la historia, para Newton, la alquimia serfa una préc-
tica totalmente adecuada para él, dado que unia sustancias y procesos qui-
micos con una reflexién teoldgica basada en el pensamiento simbdlico y
correspondencias y analogfas.

Al retornar a los autématas, un reconocido hermético de la época como
Robert Fludd, disené algunos. Tanto magos como cientificos emplearon en
esos siglos una idea de intervencién artificial en lo sensible, basada en el
conocimiento de las leyes del mundo sublunar. John Dee, como tantos otros
de estos fildsofos naturales, entremezclé criterios del protométodo cientifi-
co con otros de la teologia, la metafisica o el simbolismo ocultista.#> Cabe
recordar que ya en el cldsico de la corriente filoséfico-religiosa, en Asclepio,
traido a colacién mds arriba, se podian crear estatuas y dotarlas luego de
alma. El marco tedrico que lo combinaba se aplicé a la creacién de sistemas
complejos mecdnicos, la fabricacién de autématas que imitaban la vida, en
lo que tan excelentes fueron artesanos como Jacques de Vaucanson o Pierre
Jaquet-Droz.°

Tal afdn recibia un apoyo de la filosofia del periodo, no sélo en aquellas
corrientes emparentadas con el hermetismo, sino también en los marcos con-
ceptuales desarrollados dentro del horizonte cultural que darian el cartesianis-
mo y el empirismo, con discusiones entre ambos. En el Leviazin de Hobbes se
trazan paralelismos entre el ser artificial y el ser humano, lo que deja traslucir
la cosmovisién mecdnica de la naturaleza, en una completa inversién entre el
modelo original y la copia:

;Por qué no podriamos decir que todos los autématas [...] tienen una vida arti-
drorq q
ficial? ;Qué es en realidad el corazdn sino un resorte; y los nervios qué son, sino

diversas fibras; y las articulaciones sino varias ruedas que dan movimiento al cuerpo

47. Dobbs, “Newton’s Commentary on the Emerald Tablet”, 182-191, 188-189.

48. Charles Webster, De Paracelso a Newton. Magia en la creacion de la ciencia moderna (Ciu-
dad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1988), 132-133.

49. Szonyi, John Dees Occultism, 216.

so. Karin Johannisson, “Magic, Science, and Institutionalization in the Seventeenth and Ei-
ghteenth Centuries”, en eds. Merkel y Debus, Hermeticism and the Renaissance, 251-261, 252-253.
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entero tal como el Artifice se lo propuso? El arte va atin mds lejos, imitando esta

obra racional, que es la mds excelsa de la Naturaleza: el hombre.”

El fragmento demuestra que en el ambiente intelectual, que forjaria el método
cientifico, se utilizaba una analogia mecanicista, con la cual entender el uni-
verso y la naturaleza, desde un paradigma de materia sélida y una reflexién
sobre los seres, que pensaba tanto en los individuos como en su conjunto en
términos de armazén de mecanismos dignos de un reloj, para el cual el auté-
mata se convierte en el modelo por antonomasia. El universo pasé a ser una
gigantesca mdquina, autémata gigantesco, inabarcable, pero formado como
cualquiera de ellos por piezas similares a cables, engranajes, tuercas.

Ademds del empirismo britdnico, también el racionalismo continental
concibié el universo con idéntica metdfora. En la parte V del Discurso del
método, Descartes indica que, si los autématas poseyeran la apariencia de un
animal, no podriamos distinguir a ambos de ninguna manera, por lo que se
colige que animales y autdmatas son iguales al compartir sustancia. De hecho,
el propio cuerpo del ser humano, sin la intervencién que causa el pensamien-
to, compartirfa idéntica tipologia maquinal con los referidos animales y auté-
matas. Es el raciocinio el que aporta la diferencia, al diferir sustancialmente de
la maquinal res extensa. En esa misma parte Descartes, para explicar el funcio-
namiento del corazén humano, pide al lector que abra el de un animal grande
y lo observe, ya que en todo se asemeja al cuerpo humano. El filésofo describe
dicho corazén como si analizase los mecanismos de una maquina.”

Descartes ahondard todavia mds en el mito mecanicista en su Tratado del
hombre, donde compara explicitamente cuerpos humanos y dispositivos mecé-
nicos: “Voy a suponer que el cuerpo no es mds que una estatua o maquina de
tierra que Dios, adrede, forma para hacerla lo mds semejante posible a noso-
tros”,” y todo el estudio se trata de un desarrollo sobre este tema, que describe

st. Thomas Hobbes, Leviatin (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1984), 13.
Es mds, Hobbes también piensa en el entramado social como una gran médquina; ¢l proponia
que el rey absoluto actuase como ordenador de la misma. El tedrico del arte Bredekamp sos-
tiene que, cuando el filésofo plantea su modelo de Estado como un autémata, estd tomando
esa idea en préstamo de la teorfa de las esculturas vivas del ya citado controvertido pasaje del
Asclepio, véase Horst Bredekamp, Zeoria del acto iconico (Madrid: Akal, 2017), 98-99.

s2. Discurso del método, V, en René Descartes, Descartes (Madrid: Gredos, 2011), 129-140.

53. Tratado del hombre, 1, en Descartes, Descartes, 675. Y adn seguird con la analogfa en su
correspondencia personal, como en una carta a Mersenne. Véase Fred Ablondi, “Automarta,
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de nuevo el organismo humano como si fuera un conjunto de resortes de un
reloj u otro mecanismo por el estilo.

Dicho mito mecanicista se presenta con mayor o menor intensidad a
lo largo de toda la era moderna (y retornard con fuerza en la posmoderna,
seglin se examinard al final del articulo). No obstante, en las raices de esta for-
ma mentis se halla una curiosa mezcla entre la cosmovisién cartesiana junto a
la hermética, con su intencién de creacién artificial pura, un influjo hermético
que, de hecho, experimenté el joven Descartes.* Fue a partir de los afos vein-
te del siglo xviI que se separaron cada vez mds radicalmente tendencias que
habian permanecido unidas en el ambiente cultural previo.

El hombre de arena, de Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, probablemen-
te se trate del relato por excelencia con un autémata hasta el siglo xx. Aunque
Hoffmann fuera posterior a todo ese ambiente que mezclaba hermetismo con
método cientifico, encarné dos siglos mds tarde el eclecticismo intelectual que
compaginaba lecturas de ciencia divulgativa con las del ocultismo,” durante
un romanticismo que fue, al menos parcialmente, un retorno de lo hermético,
tras practicamente desaparecer de la vida cultural, como minimo de la hege-
monica en Europa y América, durante el siglo xvr.

El escritor y compositor musical poblé sus relatos fantdsticos y dperas de
simbolismo mégico y ocultista, de referentes alquimicos, de ideas esotéricas y
referentes a lo paranormal,” de salamandras y homunculos encerrados en fras-
cos alquimicos, de mundos imaginarios y, como en el caso de E/ hombre de are-
na, de autématas, un tema que lo obsesionaba;7 parece que se inspir6 para el
relato al contemplar algunas de las creaciones de Vaucanson y de Jaquet-Droz.*

Living and Non-Living: Descartes’ Mechanical Biology and His Criteria for Life”, Biology and
Philosophy, nim. 13 (1998): 179-186, 179.

54. Salvio Turrd, Descartes. Del hermetismo a la nueva ciencia (Barcelona: Antrophos, 1985),
226 y ss. El joven Descartes estudié la tradicién cabalista del Renacimiento: Giordano Bruno,
Ficino o los rosacruces. Durante un tiempo, en 1619, planted escribir Parnasus, un compendio
de sus conocimientos en esa materia; por su parte, en Olympica, de la misma época, reunié al-
gunos de sus suenos interpretados en clave de simbolismo rosacruz.

ss. Pilar Pedraza, Mdquinas de amar. Secretos del cuerpo artificial (Madrid: Valdemar, 1998), 68.

56. Gary Lachman, A Dark Muse. A History of the Occult (Nueva York: Thunder’s Mouth
Press, 2005), 81.

57. Gary Lachman, The Quest for Hermes Trismegistus, ebook (Edimburgo: Floris Books,
2011), pos. 3270.

58. Pedraza, Mdguinas de amar, 69.
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Antes de concluir este apartado sobre la vida artificial como autémata,
conviene una aclaracién: aunque se ha sefialado su mito original en las cultu-
ras europeas, con Dédalo, y una brevisima genealogia de algunos de sus desa-
rrollos en este continente, ello no implica que aparezca sélo en Europa, como
atestiguan tantos episodios de las 1001 noches.® Al contrario, resulta conve-
niente apuntar que dicha fabricacién de autématas, de manera estricta o leja-
na/cercana a lo hermético, también fue un mito en otras culturas.

Frankenstein como el personaje de ficcion metaficcional,
0 el trdgico destino del propdsito demitirgico

Tit, mi creador, me despedazarias y te alegmrz%zs.Go

Tras la vida artificial del demiurgo hermético como alquimico homdnculo en
el matraz, sustituido por un nuevo modelo en el mecdnico autémata, en un
singular punto de unién entre la ciencia y la magia utépica, la siguiente figura
a comentar serd un trégico antihéroe romdntico, tan fabricado por el ingenio
humano como los anteriores: la criatura de Frankenstein, de quien se conside-
ra tanto la novela de la que parte el mito como algunas de las peliculas inspira-
das por €l, al tratarse de uno de los mitos terrorificos que mejores producciones
filmicas ha suscitado.

Quiz4 se trate de la figura que ha personificado popularmente la poten-
cia humana para el papel demitrgico; como otros grandes mitos de la socie-
dad presente, resulta un mito nacido en el romanticismo. En ¢l se plasma, al
mismo tiempo y sin posibilidad para desligarlos, la grandeza de la especie, que
le permite fabricar un nuevo ser, y su pecado de Aybris, puesto que lo manu-
factura monstruoso, abominacién intrinseca a ese acto genésico, protagonista
que arrastrard a todos los actores de la obra hacia lo trdgico.® En cierto senti-
do, Frankenstein constituye un emblema distorsionado de los poderes con-
tradictorios del ingenio humano, asi como también de la quintaesencia de lo

59. Segtin indicard Gary Lachman, con sus “marvellous tales of automata: flying horses, hu-
manoid robots, and living marionettes” (“maravillosas historias de autématas: caballos volado-
res, robots humanoides y marionetas vivientes”, 7he Quest for Hermes Trismegistus, pos. 3270).

60. Mary Shelley, Frankenstein o el moderno Prometeo (Madrid: Valdemar, 2013), 231.

61. Una tragedia enteramente presente en la vida de la autora de la novela, desde el suicidio
de la primera mujer de Shelley a la muerte de varios de sus hijos o la del propio poeta.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

EL ARTISTA DEMIURGICO 141

3. Fotograma tomado de la pelicula: La novia de Frankenstein, dir. James Whale (Universal
Pictures, 1935).

estético. Cualquier obra de arte no deja de ser un monstruo de Frankenstein
impulsado a la vida por la electricidad mental de su hacedor, de ahi que pueda
ser tomado como un relato sobre la propia creacién literaria o estética.

La demiurgia como tema cruza toda la novela, incluso en buena medida
se cita en el titulo, con ese moderno Prometeo, dios que no llega a inventar
al ser humano, pero si a otorgarle su inteligencia. Mary Shelley aludia en el
titulo y en referencias en la novela al gran mitema de la modernidad ilustra-
da: Prometeo, el dios que arriesgd su destino para iluminar a los humanos.®
Sin embargo, a mi juicio, y de manera extrafia, uno de los puntos débiles de
la novela se halla justo en ese punto demitrgico, al fallar la narracién cuando
relata el periodo que lleva al monstruo a la vida; le dedica muy poco espacio
y resulta poco verosimil que un simple estudiante que ni siquiera domina los

62. En una carta, Mary Shelley le dijo a una amiga que en la obra de teatro que adaptaba de
su novela no habfan puesto ningtin nombre a la criatura en el libreto, cosa que le habfa pareci-
do buena idea: Antonio José Navarro, “Estudio preliminar. Mary Shelley: su vida, su obra, sus
monstruos’, en Shelley, Frankenstein o el moderno Prometeo, 9-68, 10. El monstruo interviene
como la sombra o el daimon del doctor Frankenstein, sin nombre porque es su doble.
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rudimentos de su disciplina llegue a lograr algo inédito hasta entonces para el
conjunto de la especie, en la mds completa soledad, ademds. Eso si, las versio-
nes cinematograficas intuyeron el potencial de dicho proceso y pasé a ser cen-
tral ya desde la primera pelicula.

En cualquier caso, el estudiante insufla la chispa vital a tejido muerto, un ser
compuesto por partes de caddveres, como es bien sabido, al tratarse de un mito
moderno comunitario y bien longevo. Lo que se desprende del episodio es que
vida y muerte estdn entrelazadas, lo que se convierte en la novela en metifora
literaria. Controlar la vida implica manejar igualmente la muerte.® Pocos pue-
den sostenerlo con tanta rotundidad como el doctor Frankenstein y su criatura.

Como ya sucedia en el relato de E. T. A. Hoffmann que se comenté un
poco mis arriba, la novela de Shelley tiene un componente hermético-alqui-
mico notorio. Los autores que azuzan la curiosidad de Frankenstein no son
los cientificos de la época en que estd ambientada la novela (finales del xvir)
sino los alquimistas, verdaderos inspiradores. El doctor sigue la obra de tres de
los mds famosos herméticos, alquimistas o magos del medievo y renacimien-
to, alguno ya traido a colacién: Alberto Magno (como evidencia probatoria de
su importancia en este contexto), Cornelio Agrippa y Paracelso.®* No es has-
ta ir a la universidad que pasa a la ciencia moderna, inspirado por un profe-
sor de quimica.

El profesor de filosofia de la religion Jeffrey J. Kripal afirma que ese fac-
tor no dual del cientifico mago, en el sentido de unir alquimia, hermetis-
mo y espiritu cientifico, conduce la narrativa de la novela.” Segtin parece, el
conocimiento de lo esotérico podria venirle a Mary Shelley de su padre William
Godwin, de tendencia muy liberal, casi preanarquista, y versado en las artes
ocultas, aunque su perspectiva para dicho interés fuera ilustrada y, por tanto,
desde un punto de vista critico.®

63. Como afirmé el escritor Julien Gracq: “every great work is first and foremost an entomb-

5%

ment, and its basic formula is always Goethe’s phrase: ‘Die and become!”” (“Toda gran obra es
ante todo una sepultura, y su férmula esencial es siempre la frase de Goethe: jmuere y conviér-
tete!’”). Recogido en Patrick Lepetit, The Esoteric Secrets of Surrealism. Origins, Magic and Secret
Societies (Rochester/ Toronto: Inner Traditions, 2014), 300.

64. Shelley, Frankenstein o el moderno Prometeo, 109-112.

65. Jeftrey J. Kripal, Mutants and Mystics: Science Fiction, Superhero Comics, and the Paranor-
mal, ebook (Chicago: University of Chicago Press, 2015), pos. 921.

66. Carlos Sdnchez Pérez, “Frankenstein o el moderno tetirgo: la recepcién de la magia her-
mética en la obra de Mary Shelley”, 189-198, 190. Para la perspectiva critica de Godwin véase
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Esa cuestion se traslada a la pantalla en algunas de las versiones. En la de
Kenneth Branagh —Frankenstein de Mary Shelley (TriStar Pictures, 1994)—,
el bardn se caracteriza como un investigador tanto de la mds avanzada ciencia
como de la bsqueda alquimica de un Paracelso o un Cornelio Agrippa. Los
defiende durante una leccién magistral en la universidad, contra las tesis de
un profesor cientificista. La ciencia ya ha demostrado siglos atrds que las doc-
trinas herméticas de ese estilo son puras necedades, acusa el profesor, lo que
suscita la ira de Frankenstein. De esta manera, el barén adquiere un perfil més
fdustico, de alquimista, no tinicamente cientifico.

Donde mds patente resulta el universo alquimico en la construcciéon del
imaginario del monstruo es en las dos magistrales versiones de la Universal
Pictures, ilustradoras de dicho influjo se diria que, de manera consciente,
como minimo si uno se guia por la pura visualidad, previa a una investigacion
historiogréfica en las fuentes de Whale que lo atestigiien. De hecho, uno de
los personajes de la segunda parte de La novia de Frankenstein®® encarna a otro
claramente surgido de ese bagaje cultural: Pretorius, en el que resuena Paracel-
so, quien incluso ha dominado los secretos de la vida como para crear diversos
homunculos, lo cual se muestra en una escena sin que falten los respectivos,
rey y reina dentro del matraz (fig. 3).

Como ya se comenté un poco mds arriba, este modelo de un humano
en una botella aparece profusamente entre los motivos iconogréficos de la

Egil Asprem, Arguing with Angels. Enochian Magic & Modern Occulture (Albany: Sunny Press/
State University of New York, 2012), 44. En su libro, Lives of the Necromancers, Godwin recogi6
la anécdota de Alberto Magno y su autémata, en la versién de que fue destrozada por santo
Tomds de Aquino, quien hallé huesos y carne humana entre los restos del criado mecdnico:
Navarro, “Estudio preliminar. Mary Shelley: su vida, su obra, sus monstruos”, 9-68, 64.

67. Estudio de tamafo mds reducido que las cinco majors mds grandes del momento, la
Universal se dedicé a producir peliculas de género durante la década de los anos treinta, y llevé
a la pantalla algunos de los grandes cldsicos del terror, protagonizados por monstruos como
Drécula, la Momia y la criatura concebida por Mary Shelley.

68. James Whale, La novia de Frankenstein (Universal Pictures, 1935).

69. hteps://www.youtube.com/watch?v=K7AKLKQqfj4 (consultado el 6 de marzo de 2021).
Por poner un ejemplo ya citado, en Anatomia auri, de J. D. Mylius, aparecen un rey o una reina
dentro de frascos, en referencia a los logros obtenibles de la investigacién alquimica. Véase:
heep://www.alchemywebsite.com/ amcl_mylius_anat_auri.html (consultado el 6 de marzo de
2021). Este motivo iconogréfico ilustra la teorfa alquimica de que cada ser humano es como un
matraz o un microcosmos del macrocosmos. Incluso asf lo enuncia uno de los personajes de esa
novela alquimica que es La biisqueda del absoluto de Balzac: Honoré de Balzac, La biisqueda del
absoluto (Barcelona: Destino, 1989), 111.
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préctica, como en Pretiosissimum donum Dei'y Besondere chymische Schrifften
de Baro Urbigerus (1705), o en varias zonas del Jardin de las delicias del Bosco,
lo que ha permitido deducir un influjo del imaginario alquimico en el pintor.”
Pero, lo més relevante concerniente a Whale consiste en que da la impresién
de que tal uso fue hecho a propésito.

El saber del doctor pertenece a la filosofia oculta; se lo representa como
una versién metaférica de un alquimista, con un pensamiento subversivo para
los criterios morales tanto religiosos como cientificos del siglo xviir. Por ello
ha de esconderse. Quizd por ese factor hermético los directores de peliculas
sobre el doctor demitrgico suelen situar el laboratorio en un castillo alejado de
las ciudades, o en una torre, una solucién que tomé en ocasiones Fisher para la
Hammer Films, o en el subterrdneo o en partes recénditas del castillo del
barén: lo subconsciente de la personalidad y oculto a las miradas indiscretas.

Al retornar al diptico de Whale, ademds de la formalidad expresionista que
se cuela en muchos de los planos,” otro de sus grandes aciertos es dotar de
mucha mayor autonomia a la criatura. En las peliculas de Whale varias de las
secuencias siguen las correrfas del monstruo que causa estragos pese a no ser
su intencién, mientras que la novela, al ser un relato del doctor Frankenstein,
queda en buena medida sujeta a él.7>

De igual manera, Whale atiné al buscar suscitar simpatia hacia las cir-
cunstancias, lo que en la novela también aparecia, si bien de forma mucho
mids tangencial.”” El monstruo posee el cerebro de un asesino, pero ello no
lo convierte en un ser de una pieza. En una poética secuencia de la versién

70. Teorfa muy controvertida, estudiada, entre muchos investigadores, por Van Lennep, Arze
y alquimia, 225-226; y también por Laurinda S. Dixon, “Bosch’s Garden of Delights Triptych:
Remnants of a ‘Fossil’ Science”, The Art Bulletin 63, nim. 1 (1981): 96-113.

71. A Whale le encantaba el expresionismo, véase Juan A. Pedrero Santos, James Whale. El
padre de Frankenstein (Madrid: Calamar, 2011), 83.

72. Dicho lo anterior, el relato de Shelley tiene uno de sus grandes momentos y repentino
cambio narrativo, cuando, en la rememoracién de la historia por parte de Frankenstein, la
criatura toma la palabra para explicarle a su creador cudn aciagos han sido sus dias, en una
estructura de caja china. Shelley, Frankenstein o el moderno Prometeo, 180y ss.

73. Ademds de escenas antoldgicas como aquella que aparece en Frankenstein (Whale,
Frankenstein), en la primera parte, en la que el monstruo mata a la nina (https://www.youtube.
com/watch?v=vsFtl472Q6I [consultado el 6 de marzo de 2021]), éstas nos permiten entender la
falta de voluntad homicida, en ambas obras hay didlogos antolégicos que anticipan a los herma-
nos Marx, como uno en la segunda parte entre la criatura y el hermético Pretorius: “MonsTruo:
A mi gustar muertos. Odiar vivos. PRETORIUS: Eres muy maduro para tu edad”.
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cinematogréfica rodada por James Whale, el monstruo busca la luz, aquello de
pureza y de entendimiento contenido en la vida, que él, monstruo parido gra-
cias a la fuerza eléctrica —aunque en la novela no se especifique tan claramen-
te—, no puede alcanzar.”* Mucho se ha especulado sobre la homosexualidad
de Whale” que le habria facilitado una mayor empatia hacia lo monstruoso,
aunque se aleja de las intenciones de esta investigacion.

La referida segunda parte dirigida por Whale, con la novia de la criatura,
parte de ideas similares ya exploradas por Mary Shelley. En la novela el mons-
truo le pone una condicién a su “padre” para no matar a sus familiares: debe
producir una companera que sea como éL.7° Lo que permite sugerir la soledad
del monstruo. Ello provocari el trasvase definitivo entre el ego y su sombra
monstruosa (o su daimon). Cuando el creador se niega, la criatura mata a su
esposa para que la tinica manera de mantenerla sea prologandole la existencia
como revivida, en una hibridacién de lo que en principio serfan dos naturale-
zas opuestas, para sortear la dualidad.

Como en La isla del doctor Moreau —que se comentard mds adelante—,
tanto la novela como varias de las peliculas se inscriben en esa tendencia del
género fantistico a recelar de la ciencia y del conocimiento, algo imposible
dentro de las coordenadas ilustradas, pero que indica un claro cambio de men-
talidad, fruto del romanticismo, notorio en esta obra, y que caracterizard al
ocultismo del x1x. Segtin le recomienda Frankenstein al explorador con quien
se sincera: “Aprenda de mi —si no de mis preceptos, al menos de mi ejem-
plo— lo peligrosa que es la adquisicién del saber, y cudnto mis feliz vive quien
cree que su pueblo natal es el mundo, que aquel que aspira a ser méds grande de
lo que su naturaleza puede permitir”.”” Las peliculas de la Hammer” dirigidas
por Fisher constituyen el conjunto frankensteiniano en el que mds clara es esa
tendencia de sospecha hacia lo cientifico. En ellas, el doctor pierde su aureola

74. https:/[www.youtube.com/watch?v=nur4g4riL N4 (consultado el 6 de marzo de 2021).

75. Por ejemplo, en Harry M. Benshoff, Monsters in the Closet. Homosexuality and the Horror
Film (Ménchester/Nueva York: Manchester University Press, 1997), 40 y ss.

76. Shelley, Frankenstein o el moderno Prometeo, 231. Por ello acabard matando a la amada de
Frankenstein (Shelley), 287 y ss.

77. Shelley, Frankenstein o el moderno Prometeo, 126.

78. Estudio britdnico especializado en producciones de terror que daban un gran rendimien-
to econdmico con una inversion reducida. Ademds de otros temas mds novedosos, recuperaron
los cldsicos del terror de la Universal Pictures, con el mismo enfoque gotico, pero los dotaron de
una mayor carga transgresora, al mostrar mayores dosis de violencia y sexualidad.
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de antihéroe, que tiene en otras versiones, para retratarlo de una forma mucho
mds siniestra, en un claro cambio de sensibilidad general. Se trata de un cien-
tificista arrogante que piensa que su investigacién no puede dar pie a una abe-
rracién. En general, en todas las peliculas, los planes del mad doctor conducen
irremisiblemente, mds que a convertir lo mortal en vivo, a justo lo contrario,
con funerales a diestra y siniestra, mientras que el destino del doctor con fre-
cuencia se asocia al presidio, cuando no al patibulo.

En el presidio empieza la primera version para la productora Hammer-Te-
rence Fisher,” con el doctor que aguarda turno para ser ajusticiado por sus
crimenes. En ella, el tema de la creacion artificial de vida se confunde con la
misoginia, en una combinacién tipica del tratamiento centrado en las pulsio-
nes sexuales de la Hammer Films, aspecto en el que difiere en mucho del ori-
ginal. El monstruo deviene la sombra de un doctor Frankenstein ya no sélo
obsesionado con su trabajo sino en realidad perverso. Como en la segunda
parte y en buena proporcién del ciclo Hammer Films, el monstruo ya no serd
la criatura sino aquel quien la cred, un hacedor pleno de defectos, que carece de
autocontrol como para detener su malsano impulso de traer desgracia al mundo,
por sus invenciones defectuosas.

El doctor Frankenstein de la tercera parte dirigida por ese director® es, sin
duda, la encarnacién mds luminosa de los cinco episodios dirigidos por el gran
director britdnico de terror, un Frankenstein mds equilibrado, que presenta
algunos propésitos nobles, ademds de los alucinados, con su afdn por experi-
mentar de cualquier manera y con las consecuencias que sean. Se trata, tam-
bién, de la mds hermética.

El doctor idea una maquina capaz de extraer el alma de los cuerpos para
conservarla hasta transmitirla a un caddver que servird de anfitrion. Intenta
ayudar al miembro mds miserable de la poblacién, hijo de un ladrén guilloti-
nado, asi como a la joven lisiada y con la cara marcada de la que el chico estd
enamorado. Las dos subtramas se entrelazan para, en ese caso, un uso positivo
del frenesi por generar vida de la muerte, proverbial en el barén.

En una historia que, como sucede a menudo en el género fantéstico, haria
las delicias de Jung por su acumulacién simbdlica, la psicologia profunda pro-
yectada a los fotogramas, en el cuerpo de la mujer tullida convertida en belle-
za por el doctor Frankenstein acaban conviviendo el alma de la chica y la de

79. Terence Fisher, La maldicién de Frankenstein (Londres: Hammer Films, 1957), 1 h 22 min.
80. Terence Fisher, Frankenstein creé a la mujer (Londres: Hammer Films, 1967), 1 h 22 min.
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su enamorado, una objetivacion de los dos principios esenciales, el femenino
y el masculino, integrados en un cuerpo por el saber de un heredero de Para-
celso; la conjuncién de contrarios tipica de la busqueda alquimica. Pero que
la muerte de ambos haya sido trdgica y que quieran cobrar cuentas pendientes
presagia ya los problemas para ensamblar las dos almas.

La mujer con dos almas vive disociada, al seguir los consejos que le da la
parte masculina como si fuera un daimon socratico (teoria del daimon que, de
hecho, estd en el origen de cualquier pelicula sobre lo monstruoso, igual
que cualquier obra sobre lo heroico o temas similares). Una pulsién se apode-
ra de ella, y actda de manera involuntaria, pero infalible para vengarse de los
criminales. Poseida por el daimon, los seduce para, belleza medusea y nemési-
ca, cobrarse la deuda.

En cambio, E/ cerebro de Frankenstein, la siguiente pelicula dirigida por el
cineasta Terence Fisher,” resulta la mds dura de sus peliculas con este prota-
gonista, con un doctor Frankenstein mds oscuro que nunca. Interviene en el
papel de un positivista que enaltece el progreso y la ciencia, al mismo tiempo
que extorsiona o asesina a personas porque pueden frenar sus experimentos.
El subtexto de lo que exige la ciencia constituye uno de los motivos del mito
frankensteiniano, acentuado en la cuarta pelicula de Fisher sobre el mons-
truo o, mds bien, sobre el barén, quizd en el aspecto formal la més interesan-
te y arriesgada.

En la dltima de las peliculas sobre el doctor Frankenstein rodadas por
Fisher,* el barén estd recluido en un sanatorio mental para criminales; sigue
pariendo monstruos del todo defectuosos, pero hace gala de su espiritu cienti-
fico indémito, por lo que continda, una vez tras otra, insistiendo en sus prue-
bas, y exige una nueva oportunidad ya que ésta serd, la definitiva.

Para terminar este apartado, sefialo un matiz de tipo hermético que exis-
te en la novela, pero que el cine ha descartado. A partir de la versién de Wha-
le queda claro que la malformacién del monstruo se debe a que su cerebro
esté danado, ya que pertenecié a un criminal. Pero en la novela se justifica
su actuacién por su naturaleza abominable. Como ya se ha indicado, toda la
novela puede interpretarse como los delirios de un hombre dominado por su
sombra, o su daimon, que, al no poder ser equilibrada, lo impele a asesinar

81. Terence Fisher, E/ cerebro de Frankenstein (Londres: Hammer Films, 1969), 97 min.
82. Terence Fisher, Frankenstein y el monstruo del infierno (Londres: Hammer Films, 1974),
99 min.
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a sus seres queridos, uno detrds de otro, todos ellos situados por el dewus ex
machina de la novela cerca del monstruo de manera increiblemente azarosa.
Fabrica vida a su imagen y acaba devorado por ese reflejo.

Es mds, lo daiménico sirve para comprender mejor la complejidad psicold-
gica del tema. Esa explicacién del relato de un hombre poseido por su daimon
ayuda a la historia: sin ello, pierde buena parte de su fuerza, lastrada por unos
encuentros fortuitos que pulverizan la verosimilitud interna de lo narrado: no
es que se encuentren por azar, es que el familiar protagonista los atrae, sin que
ninguno sea consciente de la criatura que se agazapa como su sombra. Como
en muchas historias del género, la trama fantdstica encubre un proceso psico-
légico. El relato es creible porque el narrador no es fiable y sus delirios psi-
céticos, dominados por su sombra, han ido atrayendo en sus redes a las pobres
victimas, amigos, familiares, esposa. Ellos sucumbirdn a dicha sombra super-
poderosa, a ese daimon vaporoso que adapta las formas de su época, tiempos
de investigacion alquimica-quimica, fabricado en parte con los restos de otros,
la sombra corporizada en un engendro.

Con este apunte sobre lo daiménico en las historias de demiurgos incom-
petentes, pero soberbios, padres de monstruos que querrian no serlo, termina
este apartado sobre la abominable criatura creada por el doctor Frankenstein,
un doctor que el imaginario popular ha convertido en el demiurgo humano
por antonomasia.

Distopia replicante

K- I have memories, but... Theyre not real, they're just implants.
LIEUTENANT JOSHI: 1ell me one, from when you were a kid.

K- I feel a little strange sharing a childhood story considering I was never a child B

Como tltimo apartado, apunto algunas versiones mds recientes de la creaciéon
de vida auténoma, hija de la pericia humana. ;Cémo se ha traducido al pre-
sente ese imaginario del demiurgo creador, situado a medio camino entre el
artista, el mago hermético y el cientifico? ;Cudles han sido los nuevos avatares
del autémata? El tono sublime y terrible que despunta en Frankenstein serd en

83. Denis Villeneuve, Blade Runner 2049 (Burbank, Ca./Culver City, Ca.: Warner Bros/Sony,
2017), 163 min.
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4. Wallace o el Yaldabaoth del posthumanismo. Fotograma tomado de la pelicula Blade Runner
2049, dir. Denis Villeneuve (Sony Pictures, 2017).

general el mds relevante durante todo el siglo xx, tendencia que se acenttia con
la era de las distopias apocalipticas tan caracteristicas de lo que va del siglo xxi.

Ya a finales del x1x y principios del xx la relacién analégica humano-auté-
mata se habia invertido por completo. Si con Hobbes el universo se pensaba
como un entramado de mecanismos, desde esa época ha sido el cuerpo huma-
no o su mente lo que se ha concebido como una versién orgdnica —y, por tan-
to, para algunos incluso imperfecta— de la mdquina, tanto en lo fisico como
en lo psicoldgico; el cuerpo y el cerebro como un conjunto de resortes que se
activarfan de manera involuntaria ante los estimulos, con los estudios psicolé-
gicos sobre los automatismos reflejos o la histeria, tan en boga en el ambien-
te cultural del que emergerfa un Sigmund Freud o un Ivdn Pavlov. Incluso la
tendencia alcanzd a las artes de vanguardia. Por ejemplo, el interés surrealista
por la creatividad automdtica, como en sus experimentos de escritura incons-
ciente, en cierta forma resulta un intento de lograr ser escritores autématas;
o su uso de maniquies. O también la explosién en el imaginario popular de los
robots, de la mano de la ciencia-ficcién.

Durante el siglo xx todavia se mantuvo la fascinacién por el viejo mufie-
co autémata; el antropSlogo del arte Taussig refiere la fabricacién de uno que
representa a Isis, quien tocaba la citara, vestida con parafernalia egipcia: velos,
piel de leopardo y con dibujos de jeroglificos en la ropa; Isis se apartaba los
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velos cuando la temperatura alcanzaba 80° Fahrenheit y no se los volvia a
colocar hasta que la temperatura no descendia.® Pero a los autématas se han
sumado figuras como el citado robot, mucho mds sofisticadas, o el ciborg, que
combina ambas naturalezas, personajes principales de innumerables relatos o
peliculas.

Quizds el personaje mds interesante surgi6 de la pluma de Philip K. Dick,
tal vez el escritor de género fantdstico mds influyente desde la década de los
afios sesenta; de nuevo, se trata de un autor muy interesado en el gnosticis-
mo, el hermetismo y el neoplatonismo, claramente influido por esas corrientes
filoséficas y religiosas.® Muchas de sus obras presentan figuras de vida artifi-
cial. No obstante, la mds conocida a nivel popular sea la del replicante, ya que
se realizaron dos peliculas de notable o gran presupuesto sobre ellos: las dos
versiones de Blade Runner.®

En ellas se contempla la patética bisqueda de unos robots que desean
saber quiénes son sus creadores y por qué los hicieron como son, y que hacen
gala de una humanidad paradéjicamente ausente en sus creadores humanos,
ciegos hacedores ajenos al dolor de sus criaturas. Tanto del demiurgo Tyre-
Il de la primera,*” como de Wallace (fig. 4),* quien interviene en ese papel

84. Michael T. Taussig, Mimesis and Alterit: a Particular History of the Senses (Nueva York:
Routledge, 1993), 219-220.

8s. Como puede atestiguarse por su Exegesis, libro de inquietudes, visiones y reflexiones. Por
ejemplo, concibe lo existente como una sucesién de universos, con los inferiores como reflejos
de espejo de los superiores; en esos fragmentos Dick cita a Plotino: Philip K. Dick, 7he Exegesis
of Philip K. Dick, ebook (Londres: Gollancz, 2012), pos. 7001.

86. Jimena Escudero Pérez valora a la primera como “icono de la reflexién sobre el ser arti-
ficial (“More Human than Human’: instrumentalizacion y sublevacién de los sujetos artificia-
les”, Secuencias. Revista de Historia del Cine, nim. 38 [2013]: 65-89, 88).

87. “Tyrell is indeed depicted as something of a divine patriarch” (“Tyrell estd representado con
algo de un patriarca divino”), en M. Rayan y D. Kellner, “Technophobia”, en ed. A. Kuhn, Alien
Zone. Cultural Theory and Contemporary Sciencie Fiction Cinema (Nueva York: Verso, 1992), 58-65,
63.Y como demiurgo es nombrado directamente por Pilar Pedraza en Mdquinas de amar, 248.

88. Sobre Wallace como malvado demiurgo gndstico, véase Roger Ferrer Ventosa, “El repli-
cante con alma de Stalker. Blade Runner 2049”, en ed. Marta Pifol Lloret, [maginar mundos.
Tiempo y memoria en la ciencia ficcion (Vitoria-Gasteiz/Buenos Aires: Sans Soleil Ediciones,
2019), 161-176, 167. Sobre la condicién de extrafa deidad de Wallace, un inclasificable dios
que puede crear, pero no que procreen sus criaturas, y que, simboélicamente, es ciego y para ver
se ayuda de drones, véase: Nigel Shadbolt y Paul Smart, “The Eyes of God”, en eds. Timothy
Shanahan y Paul Smart, Blade Runner 2049: A Philosophical Exploration (Londres/Nueva York:
Routledge, 2020), 206-227, 211.
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genésico, se puede decir que estdn retratados como dioses patriarcales ajenos
al dolor de sus creaciones. Ambos personifican al demiurgo tardocapitalis-
ta de la globalizacién: grandes accionistas de la principal multinacional que
ha hecho su fortuna al fabricar replicantes, tan centrales para la economia
de esos mundos que sus empresas ejercen de centro sobre las que pivotan
sus respectivas sociedades. Y ambos demiurgos patriarcales destacan como
genios de la biotecnologia.

De hecho, muchos de los temas tratados en Blade Runner® ya se anun-
ciaban en la novela que inicié la tendencia a alertar sobre los resultados de
la biotecnologia, aunque entonces no se empleara dicho término: La isla del
doctor Moreau, de H. G. Wells (1896).%° El doctor intenta crear nueva vida
al modificar el cédigo genético de animales, a los que elimina su parte bestial
para que se tornen humanos. H. G. Wells anticipé los resultados de la inge-
nierfa genética, aunque para ello lo expresara en unos términos a estas alturas
caducos: la eliminacién de pulsiones animales sublimadas para crear perso-
nas pertenece mds bien al imaginario posroméntico del xIx.

En una vulgarizacién de los términos freudianos, dirfamos que el supe-
rego doctoral pretende frenar a las fuerzas del ello, el impulso animal de la
pura vida sin bios, por medios autoritarios, basados en la exigencia de sumi-
sion a las drdenes del poderoso ego, en este caso el doctor Moreau, quien se
sirve del miedo a las represalias, al dominio inapelable de la violencia. El doc-
tor Moreau teme que la ley no contendrd a las criaturas si no la complementa
con la violencia represiva. El miedo se cumple cuando los dominados pue-
den rebelarse, aunque cabe plantearse qué habria sucedido en caso de que no
hubiese habido agresiones previas.

La biotecnologia ha sido uno de los campos en los que el saber técnico,
combinado con las nuevas teorias cientificas, mds ha permitido plasmar el pro-
totipo de demiurgo humano. La indagacién genética como nuevo horizonte
que dibuja cientificos que intervienen decisivamente en la naturaleza y, por qué

89. Ridley Scott, Blade Runner (Burbank, Ca.: Warner Bros, 1982), 117 min.

90. O mds que por tecnofobia, por provocar la reflexion sobre los valores existentes, pero sin
atacar la modificacién genética en el sentido fébico, en opinién de Ronald Edwards, 7he Edge
of Evolution. Animality, Inhumanity and Doctor Moreaun (Nueva York: Oxford University Press,
2016), 77-78. H. G. Wells destaca como uno de los autores de género fantdstico mds significa-
tivos de finales del siglo x1x y principios del xx, creador entre otros cldsicos del género de La
mdquina del tiempo (1895), El hombre invisible (1897) y La guerra de los mundos (1898).
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no, incluso hacedores de nuevas especies.” Percatarse de ello ha significado des-
de entonces un nuevo impulso, y no sélo para la ciencia-ficcién.

Un tercer aspecto, junto a los avances técnicos de lo robético y a la mani-
pulacién genética, que destaca en las nuevas variantes de demiurgos tecno-
cientificos es el de aquellos que disenan realidades virtuales; el informatico de
ese tipo también ha multiplicado la capacidad de convertir lo imaginable en
realidad féctica. La realidad virtual se ha pensado como un universo dentro
de un agujero de gusano en el que cualquier cosa es posible; ha supuesto una
nueva vuelta de tuerca en la creatividad artistica, aunque también ha pues-
to en duda las nociones cldsicas de arte, con un mundo cerrado y auténomo
creado por el artista al que puede acceder el receptor de la obra; en este senti-
do, la nueva interactividad ofrecida por los videojuegos, con la posibilidad de
multiples continuaciones, ha obligado a replantearse la nocién del artista que
fija un desarrollo tnico, como en la narrativa anterior. Esta cibernética, trufa-
da de teorias del caos, de flujos y de redes para explicarse lo existente, ha visto
cémo la materia se ha evaporado cudnticamente para pasar a un marco con-
ceptual lleno de paradojas temporales y realidades alternativas virtuales, obje-
tivadas en la computadora de casa.”*

En general, se ha destacado lo trdgico de la pretensién humana de crear
ya no tanto un cuerpo sino un alma, construccidn artificial completa, que
se demuestra como vana pretensién al concluir la narracién. Asi quedard de
manifiesto en tantas historias de robots, de replicantes o, como ya se apuntd,
en las diversas versiones en torno al mito de Frankenstein. Se pierde el alma
porque se la supone innecesaria, se la intenta sustituir con otra fabricada con
modernas teorias de energia, electricidad o biotecnologia, pero este proyecto
acaba por fracasar. Este motivo recurrente del género fantdstico de los ulti-
mos siglos sigue retornando de manera obsesiva como un fantasma cultural.

Y es que la exploracién del transhumanismo y también del posthumanis-
mo, la cirugfa estética con fines estéticos o del ya citado ciborg, comparten
una idea comun: en el trasfondo de ellos se halla la idea de que el ser humano

91. Con un debate abierto entre tecnofilicos y tecnofdébicos sobre la capacidad de creacion de
vida permitida por la manipulacién genética y otros recursos técnicos: véase Pau Alsina y Raquel
Rennd, “On Creating Life and Discourses about Life: Pests, Monsters, and Biotechnology
Chimeras”, en eds. Wolfgang Siitzl y Theo Hug, Activist Media and Biopolics. Critical Media
Interventions in the Age of Biopower (Innsbruck: Innsbruck University Press, 2012), 179-190.

92. Leon Marvell, The Physics of Transfigured Light. The Imaginal Realm and the Hermetic
Foundations of Science (Réchester: Inner Traditions, 2016), 52y ss.
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todavia no ha evolucionado lo suficiente, tal y como se trasluce del pos y del
transhumanismo a Stephen Hawking o la inteligencia artificial o los repli-
cantes, muy superiores a los humanos. La imperfecta humanidad debe de ser
ayudada por la eficiente tecnologia robética, la biotecnologia o cualquier otra
variante. El progreso, como el show, debe continuar, hasta la perfeccién abso-
luta, obtenida gracias a ese ser humano demitrgico,” convertido en dios sin
necesidad de Dios. Ese ideal ambiguo y tan estimulante como peligroso estd
en las raices de la cultura actual, aunque de hecho ya se pudiera percibir en los
herméticos del Renacimiento, con sus oraciones a la dignidad del hombre, o
en los siglos posteriores, con la creacién de autématas como los de Vaucanson.

La utopia demidrgica aplicada a uno mismo, con la mente o el cuerpo
convertidos en nuevo cosmos que transmutar, tiene una deriva también en la
cirugia pldstica. El rostro como lienzo, la transmutacién plena de la corpo-
ralidad perfecta para convertirla en piedra filosofal, con un bisturi que trae-
rd la felicidad plena, el cuerpo entero al fin como naturaleza perfecta. Orlan
se transmuta a s{ misma en los quiréfanos y lo documenta,’ mientras que en
peliculas como Brazil —Terry Gilliam, Brazil (Universal Pictures, 1985)— se
burlan de dicha tendencia.” Apunta Carmen Pardo: “El cuerpo no es algo
que se tiene como un legado para ser conservado, puede ser transformado,
mejorado”.”® Sea la naturaleza con la biotecnologia, sea el cuerpo humano
con la cirugfa plastica, lo que subyace como rasgo comun en este horizon-
te cultural de la globalizacién y el tardocapitalismo es la aspiracién al con-
trol absoluto de lo corporal; dominar hasta la mds infima particula, igual que
si cuerpo y mente no fueran mds que un cédigo de informacién introduci-
do por el usuario, todo sujeto a la voluntad del usuario-consumidor. Si se
puede resumir la vida artificial artistica de los anteriores apartados como las
mezcolanzas elementales realizadas en el atanor, en el caso del homunculo, el
ensamblaje de los mecanismos mecdnicos del autémata, tan similares al pro-
pio universo, que funcionaria como un reloj, o la combinacién de trozos de
carne muerta para revivirla, caso del monstruo romdntico, en este punto es
el cuerpo el que yace pasivamente a la espera del bisturi del técnico humano,
listo para ser modelado.

93. Carmen Pardo, En el silencio de la cultura (Ciudad de México/Madrid: Sexto Piso, 2016),
197y s5.

94. https://www.youtube.com/watch?v=jN1teX2xzho (consultado el 6 de marzo de 2021).

95. https://www.youtube.com/watch?v=DiKpvHQzKVc (consultado ¢l 6 de marzo de 2021).

96. Pardo, En el silencio de la cultura, 211.
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A modo de sintesis conclusiva, en el articulo se han expuesto algunas de
las variantes del demiurgo humano, artista, mago y cientifico, dios hacedor
de nuevos seres artificiales. El horizonte cultural de dicho demiurgo artista,
con una base filoséfico-estético-teoldgica en el hermetismo neoplaténico, ha
mostrado un fuerte influjo de esas teorias durante todo su desarrollo. Pero
lo que en el siglo xv se pensaba como un alquimista y su homunculo, en el
XVIII como un autémata vaucansoniano que se dirfa vivo, o en el x1x, como
el antihéroe romdntico frankensteiniano, en la actualidad ha tomado formas
de replicante, esclavo de los grandes fabricantes industriales y su biotecnolo-
gia; en cualquier caso, se constata un florecimiento de infinitas imaginativas
posibilidades que, tal vez, abrumarian al mismisimo doctor Fausto. %
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Objetos y protocolos en la Nueva Espana; las cofradias novohispanas
y sus signos de distincidn; iconografia y simbolismo de Santiago como
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nography and symbolism of Saint James as warrior in New Spain.

Los coches fueron un signo de distincién social en la Nueva Espana y
desde finales del siglo xvir se asociaron al ceremonial litirgico. Entre
otros usos, las cofradfas con un instituto sacramental emplearon los
coches para trasladar al sacerdote que llevaba el vidtico y se colocaron
al final de otras procesiones vinculadas a la Eucaristfa. Aunque su uso
fue frecuente, en la actualidad se conservan escasos coches novohispa-
nos decorados con motivos eucaristicos. Entre ellos, destaca la estufa
que se conserva en el Museo de Sitio Casa de Morelos, en Morelia (ca.
el primer cuarto del siglo x1x). El presente articulo explora la funciona-
lidad y el simbolismo que tuvo dicho objeto suntuario, el cual se abor-
da como un elemento artistico que adquiri6 una significacién adicional
al encontrarse inmerso en el entorno ritual, y en cuyo uso se superpu-
sieron pertenencias, identidades y jerarquias.

Coches novohispanos; cofradia sacramental; traslado y acompanamien-

to del vidtico; artistas viajeros; culto eucaristico.

In New Spain carriages were a sign of social distinction and from the
late seventeenth century on were linked to liturgical ceremonies. Among
other uses, the Blessed Sacrament confraternities used carriages to trans-
port the priest who carried the viaticum and they were placed at the
end of other processions associated with the Eucharist. Although their

use was frequent, few viceregal carriages from New Spain decorated
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with Eucharistic motifs have survived the passage of time. Among them
stands the coach found in the Museo de Sitio Casa of Morelos, in More-
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Los coches y las cofradias

sacramentales en la Nueva Esparia:
la estufa de la Casa de Morelos en Morelia

n la Nueva Espafia todos los aspectos relacionados con el uso y la aparien-
cia de los coches estaban codificados y materializaban las jerarquias indi-
viduales y corporativas de quien posefa uno o viajaba en su interior. Los
carruajes también formaron parte del ceremonial littrgico y, entre otros usos,
las cofradias' que rindieron culto a la Eucaristia los emplearon para trasladar al
preste que de manera frecuente llevaba el vidtico* a los parroquianos. A su
vez, los coches de estas corporaciones se ubicaban en la retaguardia de otras
procesiones eucaristicas, entre las que destacé Corpus, en senal “de respeto”.

1. Las cofradias se establecieron en la Nueva Espana desde los primeros afos de la incursién
espafiola. Clara Garcia Ayluardo las define como corporaciones voluntarias de laicos y fieles
que tuvieron un papel importante en la vida religiosa y social de la Nueva Espafa. Dichas
corporaciones, donde se practicé la caridad y fraternidad y se obtuvieron beneficios, también
funcionaron como espacios de poder para los prominentes. Sin embargo, como apunta David
Carbajal, durante el siglo xviir no hubo una tnica definicion en torno a ellas, ya que en las
cofradias se conjugaron diversos intereses politicos y econdmicos. Véase Clara Garcia Ayluardo,
Desencuentros con la tradicion: los fieles y la desaparicion de las cofradias de la Ciudad de México en
el siglo xviir (Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Fondo de Cultura
Econémica, 2015), 14; y David Carbajal Lépez, Cuerpos profanos o fondos sagrados. La reforma
de las cofradias en Nueva Espana y Sevilla durante el Siglo de las Luces (Guadalajara: Universi-
dad de Guadalajara, 2016), 8.

2. El vidtico se refirié al traslado y administracion de la comunion a los enfermos en peligro de
muerte y fue considerado “como verdadero sustento del alma”. Diccionario de Autoridades, 1739.
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En especial, a partir de la segunda mitad del siglo xvi11, el uso de distintos
tipos de coches por parte de las cofradias sacramentales, las cuales de acuerdo
con el cardcter indispensable de su culto fueron de las mds antiguas y las més
numerosas en la Nueva Espana,’ fue extendiéndose en las ciudades novohispa-
nas. Sin embargo, a pesar de haber sido una practica usual, s6lo se conservan tres
carruajes virreinales ornamentados con motivos eucaristicos en su exterior,
cuya presencia nos permite vincularlos con la funcionalidad que algin dia
tuvieron. Dos de ellos datan de finales del siglo xviir y primera mitad del xrx
y se ubican en el Museo de Guadalupe, en Zacatecas (figs. 1a y b),* y el terce-
ro, cuya funcionalidad, simbolismo y caracteristicas se abordan en el presente
articulo, se encuentra en el patio del Museo de Sitio Casa de Morelos, ubi-
cado en la ciudad de Morelia y data aproximadamente del primer cuarto del
siglo x1x (figs. 2a-7 y 12).

En este texto se plantea que el reducido nimero de coches decorados con
motivos sacramentales que se ha conservado responde, en parte, a que la inclu-
sién de dichos motivos no fue indispensable, ya que las cofradias sacramenta-
les también utilizaron coches ornamentados con los escudos nobiliarios de sus

3. Para el mundo hispdnico, gracias a la intercesién de dofia Teresa de Enriquez, conocida
como “la loca del Sacramento”, en 1508, el papa Julio II concedié una bula en la cual se autorizd
fundar una cofradia en Torrijos con las mismas gracias y privilegios que la de San Lorenzo in
Damaso en Roma, primera cofradia sacramental establecida en 1501. A partir de esto José Roda
Pefia reconoce 1511 como el afio de fundacién generalizada de las hermandades sacramentales
hispalenses (José Roda Pefia, Hermandades sacramentales de Sevilla: una aproximacién a su es-
tudio [Sevilla: Guadalquivir Ediciones/Fundacién Sevillana de Electricidad/Consejo General
de Hermandades y Cofradias de Sevilla, 1996], 19-29). En la Ciudad de México, Alicia Bazarte
Martinez consigna la existencia de una cofradia sacramental desde 1526 y, posteriormente, se
convirtieron en las mds numerosas y, con frecuencia, hubo mds de una en cada templo (Alicia
Bazarte Martinez, Las cofradias de esparioles en la Ciudad de México (1526-1860) [Ciudad de Méxi-
co: Universidad Auténoma Metropolitana-Unidad Azcapotzalco-Divisién de Ciencias Sociales
y Humanidades, 1989], 65-67).

4. Alvaro Recio Mir estudié ambos en distintos trabajos y colaboré con el museo para su ca-
talogacién y sus respectivas hojas de sala (Alvaro Recio Mir, “El primer bien que produce el co-
che es la autoridad’: las hermandades sacramentales y las carrozas y sillas de manos eucaristicas”,
en X1V Simposio sobre Hermandades de Sevilla y su provincia [Sevilla: Fundacién Cruzcampo,
2013], 197-222, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4564181 [consultado el 10 de
marzo de 2018]); y Alvaro Recio Mir, “Los coches de Dios. Carrozas y sillas de manos eucaris-
ticas en Espafia y América’, en Teatro y fiesta popular y religiosa [Pamplona: Servicio de Publi-
caciones de la Universidad de Navarra, 2013], http://dadun.unav.edu/bitstream/10171/35182/1/
RecioMir.pdf [consultado el 13 de enero de 2019]).
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1a) Autor desconocido, estufa eucaristica, ca. siglo xviI; y b) autor desconocido, estufa
eucaristica, ca. finales del siglo xvin-principios del siglo x1x. Ambas se localizan en el Museo
de Guadalupe, Zacatecas. Fotos: cortesia de Violeta Tavizén Mondragén, INAH.
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donantes o con una decoracién mas sobria. Del mismo modo, la escasez de este
tipo de carruajes atiende a la reutilizacién que con seguridad tuvieron los coches
empleados para este fin una vez que las cofradias se extinguieron en la segunda
mitad del siglo x1x y, por supuesto, se relaciona con el abandono que sufrieron
estos objetos cuando poco a poco dejaron de ser ttiles a principios del siglo xx.

Si bien la estufa, es decir, el coche grande cerrado y con cristales, que se
encuentra en Morelia estd muy dafiada, en su exterior atin se distinguen varias
pinturas, relieves y esculturas asociados al culto eucaristico que vale la pena
analizar con cuidado, sobre todo porque, a pesar de su importancia para el
campo de las artes suntuarias novohispanas de acuerdo con su profusa orna-
mentacion, no ha sido estudiada a detalle y se vincula por primera vez con las
funciones eucaristicas en mi tesis doctoral.’ Del mismo modo, por medio de
este trabajo se hace un llamado urgente a su restauracién.

Debido a la falta de fuentes documentales sobre la estufa que nos ocupa, la
via mds factible para explorar el uso que alguna vez tuvo y su ornamentacién
es compararla con los pocos coches novohispanos que han sobrevivido, asi
como con la serie de imdgenes que retrataron el traslado del vidtico en coche
durante el siglo xix (figs. 8-11) y con la documentacién que refiere el modo
en que diversas cofradias aprovecharon los coches. Con este enfoque se bus-
ca contribuir al estudio de los carruajes como objetos suntuarios con un valor
artistico y se evidencian los distintos significados que podia tomar un mismo
objeto, como es el caso del coche, al introducirlo en la esfera ritual.

Ahora bien, al hablar de la estufa de la Casa de Morelos y del resto de los
coches eucaristicos, es importante tomar en cuenta que, aunque entre las cofra-
dias sacramentales poseer uno o varios coches fue deseable y reflejé su estatus,
no era indispensable, ya que el palio® se sigui6 utilizando en las procesiones

5. Constanza Ontiveros Valdés, “Signos de distincién en la sociedad novohispana: las cofra-
dias de la Ciudad de México durante la segunda mitad del siglo xviir”, tesis de doctorado en
Historia del Arte (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de
Filosofia y Letras, 2019), en http://132.248.9.195/ptd2019/junio/0790255/Index.html (consultada
el 15 de agosto de 2021). Agradezco a Irma Patricia Diaz Cayeros su apoyo en mi investigacion.

6. El palio fue un pedazo de tela sujetado sobre varas. La cantidad minima de varas fueron
cuatro, pero su nimero aument6 conforme al de personas que tendrian el honor de cargar sus
varas y su uso fue indicativo de la dignidad e importancia del objeto sagrado (Santisimo Sacra-
mento, imagen religiosa) o persona que se resguardaba bajo él durante alguna procesién. Nor-
malmente la procesién se ordenaba en torno a él, al cobijar al elemento de mayor importancia
en ella. Lo lleg a usar el rey, virrey, el Sumo Pontifice y algunos prelados. Cabe senalar que sus
usos no estuvieron exentos de enfrentamientos ¢ inconformidades.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

LOS COCHES Y LAS COFRADIAS SACRAMENTALES EN LA NUEVA ESPANA 161

2. Autor desconocido, estufa eucaristica, ca. primer cuarto del siglo x1x, a) vista
del tren delantero de la estufa; b) vista del tren trasero de la estufa. Museo
de Sitio Casa de Morelos, Morelia. Fotos: Rosalba Lépez Lopez. Secretarfa de
Cultura-inan-Méx. “Reproduccion autorizada por el Instituto Nacional de

Antropologfa e Historia”.
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eucaristicas. Dentro de este marco, el presente articulo propone que el coche
se empled en entornos urbanos por cofradias sacramentales con mayoria de
miembros espafioles las cuales, inspiradas en un ceremonial regio asociado al
culto eucaristico, tuvieron los medios para solventar el alto costo de su manu-
tencién. Este pudo haber sido el caso de la cofradfa sacramental asentada en
la ciudad de Valladolid, hoy Morelia, la cual posiblemente empled la estufa
que nos ocupa para el culto eucaristico durante la primera mitad del siglo x1x.

Por otra parte, la lujosa apariencia que tuvieron algunos de los carruajes en
las funciones eucaristicas se permitié y enalteci6 en atencion a la importancia
que tuvo el culto sacramental dentro de los reinos hispdnicos y a la manera en
la que con frecuencia se ostentaba la humildad de sus propietarios (cofradias)
o donantes (nobles o autoridades) al emplear un vehiculo suntuoso, como el
que hoy se encuentra en Morelia, al servicio del culto.

Al tomar en cuenta lo arriba senalado, en las proximas lineas primero se
abordard el simbolismo y cardcter pragmdtico que tuvo la introduccién del
coche para el culto eucaristico en la Nueva Espafa, asi como la terminologia
empleada para referirse a los distintos tipos de vehiculos rodantes, para des-
pués explorar el papel especifico que estos objetos tuvieron dentro del traslado
de la comunién a los enfermos y al cerrar otras procesiones eucaristicas. Por
ultimo, se verdn los aspectos constructivos y ornamentales de la estufa de la
Casa de Morelos y se hard una propuesta sobre su funcionalidad.

Los coches y las cofradias sacramentales: cardcter simbdlico y pragmdtico

Si bien la estufa de la Casa de Morelos data aproximadamente del primer
cuarto del siglo x1x cuando el coche era ya un elemento cotidiano de las urbes
novohispanas, la introduccién del coche en la Nueva Espafa fue un proceso
paulatino que dio inicio en la segunda mitad del siglo xv1; desperté al inicio cier-
tos reparos por parte de la Corona,” y se afianzé a medida que avanzaron los

7. Por ejemplo, el 24 de noviembre de 1577 Felipe IT expidié una Real Cédula donde prohibié
el uso y comercio del coche en las Indias con énfasis en la Nueva Espafa. Alvaro Recio Mir, E/ arte
de la carroceria en Nueva Espana: el gremio de la Ciudad de México, sus ordenanzas y la trascendencia
social del coche (Madrid: Editorial Universidad de Sevilla/Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas/Diputacién de Sevilla, 2018), 43-47. A su vez, a partir de 1611, se vinculé el coche con
el cortesano y su uso era una distincion social. Eduardo Galdn Domingo, ed., Historia del carruaje
en Espasia (Madrid: Fomento de Construcciones y Contratas, 2005), 138-139.
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3. Detalle del estribo con
mecanismo retrictil, puerta

e interior de la estufa. Autor
desconocido, estufa eucaristica, ca.
primer cuarto del siglo x1x. Museo
de Sitio Casa de Morelos, Morelia.
Foto: Rosalba Lépez Lépez.

siglos xv11 y xviir. De este modo, su uso se extendié primero en la Ciudad de
México® y después en diversas ciudades entre las que se encontré Valladolid,
hoy Morelia, fundada en la primera mitad del siglo xv1 y la cual fue sede del
obispado de Michoacdn desde 1580.°

8. Durante el periodo virreinal la Ciudad de México destacé como un importante centro
especializado para la produccién de carruajes. La profesionalizacion en la produccién de los
coches se hizo patente en la instauracién del gremio de carroceros en la Ciudad de México,
en 1706, cuando se separaron formalmente del de carpinteros del que habian formado parte
hasta ese tiempo. Alvaro Recio Mir, “Un nuevo arte en movimiento para la ostentacién social:
los primeros coches novohispanos y las ordenanzas del gremio de carroceros de la Ciudad de
México de 17067, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXIV, nim. 101 (2012): 13-38.
Con posterioridad, el gremio hizo unas segundas ordenanzas en 1773, las cuales se reformaron
en 1785 y unas terceras en 1799. Su labor implicé la relacién con otros oficios asociados a la
manufactura de los coches, como los vidrieros, tapiceros, pintores, escultores o guarnicioneros.
Recio Mirt, El arte de la carroceria en Nueva Espania, 27.

9. Antes la sede diocesana de Michoacdn se encontré en la ciudad de Pitzcuaro. Cabe tener
en cuenta que el proceso de consolidacién econdmica y social de la catedral de Valladolid fue

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

164 CONSTANZA ONTIVEROS VALDES

En lo que respecta a las caracteristicas de los coches, a lo largo del virrei-
nato se decretaron diversas leyes sobre usos suntuarios que buscaron regular
el lujo que las decoraciones exteriores e interiores de los coches podian tener,
las cuales fueron con frecuencia transgredidas. Del mismo modo, las decora-
ciones, pinturas, textiles, forros, herrerfa y guarniciones, junto con el nime-
ro y vestimentas del cochero y de los lacayos o sirvientes que acompaniaban
al coche a pie o en su asiento trasero exterior llamado pulpitillo, o el ndmero
de mulas del tiro estuvieron regulados y codificados.” Por ejemplo, el tiro de
dos mulas se empled en ocasiones cotidianas, mientras que el de cuatro sirvié
en casos de primera clase y el de seis fue prerrogativa del rey y, por ende, de su
representante en la Nueva Espana, el virrey.” Los coches eucaristicos compar-
tieron este ultimo privilegio conforme a la dignidad e importancia del Santisi-
mo Sacramento y a su vinculacién con la monarquia, abordada en el préximo
apartado.

Ahora bien, al introducir el uso que le dieron al coche las cofradias sacra-
mentales y otros actores novohispanos es imprescindible considerar que en la
Nueva Espana convivieron diferentes tipos de carruajes que se adecuaron a los
frecuentes avances de la carroceria y cuya nomenclatura es poco clara.” Como
muestra de lo anterior, en la documentacién consultada® se menciona a menu-
do algunos términos, como el de coche, para describir en términos genéricos a
distintos tipos de carruajes; mientras que otros se aplicaron en menor medida,

lento y se dio hasta alrededor de 1650. Oscar Mazin Gémez, “La Catedral de Valladolid y su
cabildo eclesidstico”, en La Catedral de Morelia, ed. Nelly Sigaut (Morelia: Gobierno del Estado
de Michoacdn-Colegio de Michoacdn, 1991), 17.

10. Recio Mir, El arte de la carroceria en Nueva Espania, 33.

1. Alejandro Lépez Alvarez, Poder, lujo y conflicto: coches, carrozas y sillas de mano en la corte
de los Austrias, 1550-1700, La Corte en Europa 1 (Madrid: Ediciones Polifemo, 2007), 92-93.

12. Recio Mir, El arte de la carroceria en Nueva Espaiia, 93.

13. Los documentos consultados para la investigacién de mi tesis doctoral, y para el presente
articulo, correspondieron a 82 cofradias principalmente ubicadas en la Ciudad de México y
abarcan de 1538 a 1892. Se revisaron, los siguientes archivos: Archivo General de la Nacién
(AGN), Archivo Parroquial de la Santa Veracruz (apsv), Archivo Parroquial de Santa Catarina
Virgen y Mdrtir (apscvm), Archivo Parroquial de San Pablo Apéstol (apspa), Archivo Parroquial
de San Miguel Arcdngel (apsma), Archivo Histérico del Colegio de Vizcainas (aHCv), Archivo
General de Indias en Sevilla (ac1), Archivo Histérico de la Secretaria de Salud (anss), Fondo
Reservado de la Biblioteca Nacional (FRBN) y Archivo Histérico de Notarfas de la Ciudad de
México (aHNCM). Dentro de los fondos documentales consultados, los archivos parroquiales
de la Ciudad de México constituyen una fuente valiosa que ha sido muy poco explorada en los
estudios sobre cofradias.
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como estufa o forldn, y aluden a sus caracteristicas especificas.* Para los fin
de esta investigacion, la cual busca evidenciar los distintos tipos de carruaje
empleados para el culto eucaristico, resalta el término eszufa, para designar a un
tipo de coche cerrado y con cristales, y el de coche o estufa de gala,” para des-
cribir a los ricos carruajes usados por las cofradias sacramentales en las ocasio-
nes de primera clase entre las que destacé el Corpus.

La dimension simbdlica de los carruajes eucaristicos

La introduccién del coche en las funciones eucaristicas tuvo antes que nada
una dimensién simbdlica que se vincula con el culto mondrquico a la Euca-
ristia. En particular, se acredita que, en 1685, el rey Carlos II cedié su carruaje
al sacerdote que trasladaba el vidtico.” Un acto de esta naturaleza, en la que el
monarca se humillaba ante la Sagrada Forma, tiene su antecedente en la his-
toria de la fundacién misma de la casa de los Habsburgo, pero en el siglo xv,
en lugar de ceder su caballo, se traté de la cesién del coche del monarca con
lo que se reiteraba el mito del rey sol, quien reconocia su obediencia al mayor
Sol de todos, el cuerpo de Cristo.”

Conforme a su importancia, la cesién real del coche se reprodujo en diver-
sas imdgenes realizadas durante los tltimos afios del siglo xvir y hasta los alti-
mos del xvir.® Tal y como apunta Alejandro Lépez Alvarez, aunque este hecho

14. Deacuerdo con Alvaro Recio Mir, el término for/én aludié a un tipo de coche cerrado con
cuatro asientos y puertas, sin estribos, colgada la caja sobre correones (correas grandes) y puesta
entre dos varas de madera. En este articulo se opté por emplear los términos localizados en la
documentacién consultada. Por esa razén no se incluyen términos tales como berlina (Recio
Mir, El arte de la carroceria en Nueva Espana, 93).

15. En el Diccionario de Autoridades de 1734, entre otras acepciones, se dice que gala se toma
“por lo mds esmerado, exquisito, y selecto de alguna cosa”.

16. La tradicidn cuenta que Carlos II se bajé de su carroza y se la cedié al sacerdote al cruzarse
con el parroco de San Martin en Madrid que llevaba el vidtico. Esto ya tenia un antecedente con
el conde Rodolfo, fundador de la casa de los Habsburgo. Lo mismo hicieron Carlos V, Felipe 11,
Felipe IIT y Carlos IV. Bajo Felipe V se institucionalizé la cesién del coche para este fin en un
auto de Madrid del 23 de mayo de 1711, cuando se obligé a los miembros del Consejo de Castilla
a dejar su coche como habfa hecho el rey. Recio Mir, “Los coches de Dios. Carrozas y sillas de
manos eucaristicas en Espafna y América’, 271.

17. Lépez Alvarez, Poder, lujo y conflicto, 2007, 70.

18. Entre ellas se encuentra un grabado de Romeyn de Hooghe de 1685 y, posteriormente, a
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tuvo ciertos antecedentes,” la accién de Carlos II tuvo fuertes repercusiones a
nivel simbdlico y “fue la culminacién de un largo proceso de sacralizacién del
vehiculo real que se observaba desde los primeros tiempos de su uso”.*

Acorde con su relevancia, la noticia de la cesion real de Carlos II se infor-
mo pronto a las autoridades de la Nueva Espana y se animé a los poetas a
narrarlo.” Incluso antes de culminar el siglo xv11, el virrey conde de Galve pro-
porciond su coche para el traslado de la comunién a los enfermos y, el viajero
italiano Gemelli Careri describié su uso por parte de las cofradias en la Ciudad
de México desde 1697: “Al salir de la iglesia encontré a la Santisima Eucaristia
que de la Catedral era llevada por un sacerdote a un enfermo en una carroza
tirada por cuatro mulas mantenidas con las rentas de la cofradia.”>

Aunado a lo narrado por Gemelli Careri, la referencia documental mds
temprana sobre la posesién de un coche por parte de una cofradia sacramental
novohispana que identifiqué en la documentacién consultada data de 1714,
por lo que es posible decir que desde principios del siglo xvir las cofradias
sacramentales sumaron de forma paulatina el coche a sus inventarios y gastos.

principios del siglo xvii1, un mural de Lucas Valdés, ubicado en el Hospital de los Venerables
Sacerdotes de Sevilla. A su vez, Carlos III también cedi6 su carroza para el vidtico. Esto se re-
presenté en 1782 para el caso de Granada, donde en uno de los lienzos se muestra al rey Borbén
iluminando con un hacha al sacerdote que porta el vidtico y ha ocupado su carroza. Dichas
imdgenes las analizé Victor Minguez (Victor Minguez Cornelles, “La monarquia humillada.
Un estudio sobre las imdgenes del poder y el poder de las imdgenes”, Relaciones XX [1999],
hteps://www.colmich.edu.mx/relaciones2s/files/revistas/077/VictorMinguez.pdf [consultado el
10 de junio de 2018]).

19. Por ejemplo, fue antecedido por el regalo que la reina Mariana de Austria hizo de una
silla de manos para llevar el Sacramento a unos moribundos en 1680. Alejandro Lépez Alvarez,
“Poder, lujo y conflicto: coches, carrozas y sillas de mano en la corte de los Austrias, 1550-1700”
tesis de doctorado (Madrid: Universidad Auténoma de Madrid, 2004), 130-131, https://reposi-
torio.uam.es/handle/10486/2586 (consultado el 5 de marzo de 2020). Posteriormente publicado
como: Lépez Alvarez, Poder, lujo y conflicto, 2007.

20. Lépez Alvarez, Poder, lujo y conflicto, 2007, 120.

21. Recio Mir, “El primer bien que produce el coche es la autoridad”, 39.

22. Referencia incluida en Recio Mir, “El primer bien que produce el coche es la autoridad” y
en Giovanni Francesco Gemelli Careri, Viaje a la Nueva Espaia (Ciudad de México: Ediciones
Libro-Méx, 1955), 93.

23. La localicé en las cuentas de la Archicofradia del Santisimo Sacramento de la parroquia
de la Santa Veracruz en la Ciudad de México, donde, en 1714, se consignan gastos en un forlén
¥ en 1725, en una estufa. Apsv, Archicofradia del Santisimo Sacramento, Cuentas 1706-1735, caja
173, hojas sueltas.
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4 a). Detalle de la cajuelilla o
portaequipajes de madera con interior
hueco y cerradura localizado en el tren

delantero de la estufa, el cual incluye
diversos relieves y una escultura del
Cordero Mistico a modo de remate; y

b) detalle de relieve del Sagrado Corazén
en uno de los flancos de la cajuelilla

o portaequipajes localizado en el tren
delantero de la estufa. Museo de Sitio
Casa de Morelos, Morelia.

Fotos: Rosalba Lépez Lopez.
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La utilidad de las cofradias sacramentales
y su repunte a finales del siglo xviil

Sin dejar de lado el fuerte trasfondo simbélico antes mencionado, al acompa-
fiar el traslado del vidtico, ya sea yendo el sacerdote bajo palio o en un coche,
las cofradias sacramentales financiaron y garantizaron una actividad indispen-
sable en la vida cotidiana de las ciudades y le proporcionaron la decencia®
necesaria al culto sacramental. Es decir, que brindaron los objetos y adornos
para el culto, a los que se sumaron los coches.

De acuerdo con esto, no sorprende que las cofradias sacramentales hayan
sido respaldadas por las autoridades eclesidsticas y civiles durante todo el
virreinato y que hayan sido consideradas como las de mayor utilidad en un
sentido material, al ser autosuficientes y costear los gastos del culto; y en un sen-
tido espiritual, de acuerdo con el cardcter indispensable de las funciones sacra-
mentales y con la importancia que el culto eucaristico tuvo parala monarquia.”

Prueba de la continuidad del culto sacramental y del segundo impulso que
recibié con los Borbones es que, durante el reordenamiento de las cofradias
por parte de la autoridad episcopal, a finales del siglo xvi11, las dedicadas al
Santisimo Sacramento no se suprimieron, como sucedié con otras. En cam-
bio, se les agregaron aquellas que no eran autosuficientes y se fundaron nuevos
tipos de cofradias sacramentales,*® a las cuales se les concedieron prerrogativas

24. Acorde con el Diccionario de Autoridades de 1732 se definié la decencia como el adorno
que excita el culto, el porte correspondiente al nacimiento o dignidad de una persona y tam-
bién aludié a un comportamiento como el recato, honestidad y modestia. En el entorno de las
cofradfas, en la documentacién consultada, la decencia cobré sentido conforme a relaciones
de correspondencia entre la apariencia, lujo o lustre del objeto de una cofradia y la dignidad de
la persona que lo usaba o la eminencia del objeto que honraba. Ontiveros Valdés, “Signos de dis-
tincién en la sociedad novohispana”, 25-27.

25. Acorde con el Diccionario de Autoridades de 1739, la utilidad aludié, durante el siglo xvrr, al
fruto que se sacaba de algo en lo fisico y en lo moral, y a la capacidad de las cosas para servir.
Dentro de este marco el culto al Santisimo Sacramento fue el mds util, o el que producia
mayores frutos seguido de las dnimas del purgatorio. Mds atin, en la segunda mitad del si-
glo xvir1, también vemos la utilidad de una cofradia vinculada con su autonomia econémica, es
decir, con su capacidad de generar ingresos por medio de préstamos, usufructos de propiedades,
limosnas o dddivas que le permitian ser autosuficiente.

26. Entre ellas se encontrd, por ejemplo, la Cofradia de la Vela Perenne y Alumbrado del
Santisimo Sacramento erigida, en 1794, en la parroquia de San Sebastidn a semejanza de la
Real Congregacién del Alumbrado y Vela del Santisimo Sacramento fundada, en 1789, por un
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en el uso de objetos y vestimentas, varias de las cuales se relacionaron con el
empleo del coche.

Por ejemplo, durante este tiempo se crearon cofradias especificamente
constituidas para acompanar el traslado de la comunién. Entre ellas destacan
los “cocheros del Santisimo”, instituidos a finales del siglo xvi11 y principios
del siglo x1x en la Ciudad de México y con posterioridad en otras ciudades
como Aguascalientes o la villa de Lagos, para realizar esta tarea en un coche con-
ducido por alguno de sus miembros espanioles prominentes portando lujosas
libreas o uniformes.””

Aunque no se guarda constancia documental de la existencia de una cofra-
dia de “cocheros del Santisimo” en Valladolid, hoy Morelia, donde radica
nuestra estufa, la mera existencia de este tipo de cofradia, a finales del siglo
xvI y primera mitad del X1x, reitera la importancia que tuvo el uso del coche
como objeto simbdlico y ceremonial cuya lujosa apariencia —criticada y regu-
lada en otros contextos por medio de diversas leyes sobre usos suntuarios—?*
se puso en relacién con la utilidad del culto sacramental y con la intencién de
garantizar su decencia.

Veamos ahora el lugar que ocupé el coche dentro del protocolo seguido en
el traslado y acompafiamiento del sacerdote que llevaba la comunién a los
enfermos y en otras procesiones eucaristicas.

grupo de cortesanos del rey Carlos IV. Su instituto era mantener prendida una vela mientras
estuviera abierta la iglesia, en adoracién del Santisimo. Se dice que en la parroquia de San Sebas-
tidn estuvo conformada por miembros de primerisima nobleza y que se erigié bajo las mismas
reglas y constituciones que la de la Real Capilla. AGN, Reales Cédulas Originales, “El virrey de la
Nueva Espafia participando el encargo que se hace al arzobispo de México para que le pase las
constituciones que haya formado de la Cofradia de la Vela Perenne y Alumbrado del Santisimo
Sacramento”, vol. 157, exp. 199, 1794.

27. Hasta donde he registrado en mi investigacién, el mayor niimero de este tipo de cofradia
sacramental se fundé en la Ciudad de México, donde se establecieron diez en diversas parro-
quias. Ontiveros Valdés, “Signos de distincion en la sociedad novohispana”, 167-216.

28. Como ejemplo de algunas medidas en 1723 se reiteraron las restricciones sobre su aparien-
cia, lo que aludia a que los coches sélo podian tener pinturas que fueran de “mdrmoles fingidos”
o jaspeados de un solo color. A su vez, las tallas debfan ser moderadas y no debian forrarse de
brocado, tinicamente de terciopelo, damascos o sedas fabricadas en los reinos. Juan Sempere
y Guarinos, Historia del luxo y de las leyes suntuarias de Espasia, t. I1 (Madrid: Imprenta Real,
1788), 152, en http://www.cervantesvirtual.com/obra/historia-del-luxo-y-de-las-leyes-suntua-
rias-de-espana-tomo-ii--o/ (consultado el 30 de abril de 2019).
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El uso del coche en el traslado y acompanamiento del vidtico

El empleo que tuvo alguna vez la estufa de la Casa de Morelos y el resto de los
coches eucaristicos se insert6 dentro del protocolo para el acompafiamiento y
administracién del vidtico establecido siglos atrds y el cual constituy6 una de las
principales funciones de las cofradias sacramentales.” Dicho protocolo involu-
cr6 por lo menos un elemento para resguardar al sacerdote (ya sea el palio o el
coche), un portavidtico u hostiario de algiin metal o tela para guardar la/s hos-
tia/s consagrada/s, y un buen nimero de luces, las cuales podian ser hachas,*
candelas o velas, o faroles de vidrio. Junto a estos elementos, se inclufa el guidn™
o estandarte’ de la cofradia sacramental que inclufa su nombre y alguna ima-
gen alusiva al culto eucaristico, una campanilla, el acetre ¢ hisopo, una cruz
para dejar al convaleciente, y un altar portdtil o mesa.

Tal y como se ha sefialado, dentro de este protocolo, el coche fue un ele-
mento opcional que sélo algunas cofradias sacramentales emplearon, mientras

29. Entre las funciones de estas cofradias se encontro la celebracion de Corpus Christi. Igual-
mente, organizaron una misa (en sus respectivas iglesias) y procesion el tercer domingo del mes
con el Santisimo bajo palio, la cual discurria normalmente al interior del templo haciendo
estacion en ciertos altares. Asimismo, practicaron la adoracién eucaristica de las cuarenta horas
y el Jueves Santo organizaron sermén y procesion con la Forma reservada para depositarla en el
Santo Monumento y sacarla el Viernes Santo. Ademds, celebraron la festividad de la Purisima
Concepcién de Maria y la Ascensién del Sefior. Ontiveros Valdés, “Signos de distincién en la
sociedad novohispana”, 47y 49.

30. Las hachas eran velas anchas con cuatro pabilos ensortijados en su interior, cuyo costo era
mds elevado que las velas o candelas.

31. El guidn puede definirse como un elemento con forma de banderin rigido colocado sobre
una vara, de modo que sus puntas iban dirigidas hacia el frente y sus superficies se apreciaban
lateralmente, y podian estar ambas decoradas. Tal y como lo indica su nombre, su funcién fue
ir al frente de las comitivas procesionales y guiar al contingente, en nuestro caso, de cofrades.
El banderin podia ser de metal, madera, plata o de tela (damasco, lana, raso, brocatel de china,
entre otros materiales). En el caso de ser de algtin textil se colocaba sobre una estructura que lo
sostenfa. En su centro llevaba el escudo o imagen titular de la congregacién bordado o pinta-
do, por ejemplo, al 8leo. Su color se vinculé a la devocién de la corporacién y también a su
tradicién. A su vez, podia tener borlas y campanillas colgantes y estar rematado por una cruz
colocada sobre la vara de plata, latén, madera, dorada u hoja lata.

32. El estandarte era una superficie colocada sobre una vara de madera, latén, o plata, esta
tltima por lo general rematada por una cruz. Se fabricaba con diversos materiales, entre los que
destacan los textiles (damasco, raso, lana de Francia, seda o tafetdn). Podia llevar borlas, flecos,
encaje o cordones. Por lo comn, llevaba bordada, pintada o cincelada la imagen o devocién
titular de la cofradia.
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sa. Detalle de pintura del motivo eucaristico de dos dngeles adorando una Custodia en uno
de los flancos de la caja de la estufa; y b) detalle de pintura de paloma con alas extendidas

en uno de los flancos de la caja de la estufa. Este motivo se localiza en la parte superior de la esce-
na de los dngeles adorando la Custodia. Museo de Sitio Casa de Morelos, Morelia. Fotos:
Rosalba Lopez Lopez.
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que el palio fue indispensable para esta funcién en los reinos hispdnicos. De
este modo, en la Nueva Espana convivieron ambos objetos, cada uno con su
respectiva carga simbdlica, y la eleccién de uno u otro se relacionaba con los cau-
dales y miembros de cada cofradia y con las caracteristicas de la parroquia en
la que se ubicaba.

En especifico, el coche fue propio de cofradias sacramentales por lo gene-
ral con mayoria de espanoles asentadas en entornos urbanos como la ciudad
de Valladolid, donde, por ejemplo, en 1770 la cofradia sacramental de la Cate-
dral de dicha urbe, fundada desde 1563, reafirmada en 1637 y cuyas constitu-
ciones se renovaron en 1778, posefa al menos un coche y destiné fondos para
su compostura, para la librea u uniforme del cochero y para la cochera donde
se resguardaba.”

Sin embargo, en casos excepcionales el uso de uno u otro objeto tam-
bién respondi6 a una tradicién bien asentada. Por ejemplo, aunque la célebre
Archicofradia del Santisimo Sacramento y Caridad de la Catedral Metropo-
litana, fundada desde 1538, conté con connotados miembros y fue de las més
ricas de la Nueva Espana,* nunca empleé un coche para esta tarea pues tenia
un cuerpo asalariado de monaguillos y varistas, quienes acompanaban y car-
gaban las varas del palio que resguardaba al sacerdote.

Ahora bien, junto con las fuentes escritas, cinco imdgenes realizadas entre
1810 y 1850 (figs. 8-11) que retratan el uso del coche en el traslado del vidtico

33. AGN, Cofradias y archicofradias, “Noticia del nimero de cofradias o hermandades que hay
en esta provincia de Valladolid, época de su fundacién y licencia, sus fondos, destino con que se
erigieron, demandas que circulan con que permiso y su inversién”, vol. 18, exp. S, 1791, fs. 179-
210. Citado en: Nelly Sigaut, “La fiesta de Corpus Christi en Valladolid de Michoacén en la
época de los Austrias”, en Arte y vida cotidiana en el Michoacdn colonial, ed. Sofia Irene Velarde
Cruz (Morelia: Secretarfa de Cultura del Gobierno de la Republica, 2017), 36 y 47.

34. Esta cofradia se estableci6 en 1538 en el convento de San Francisco y, hacia 1572, se tras-
ladé a la Catedral Metropolitana. Entre sus filas se encontraban miembros del Consulado de
Comercio y del cabildo catedralicio. Conté con numerosas indulgencias al estar agregada a
la Archicofradia Sacramental de la basilica de Santa Maria sopra Minerva en Roma. Ademds,
conté con dos capillas en la Catedral y con una sala de cabildos anexa. Bazarte Martinez, Las
cofradias de esparioles en la Ciudad de México (1526-1860), 197-221.

35. Se encontraron tres imdgenes mds que no se muestran en este articulo: autor desconocido,
La procesion del vidtico, 1825, litografia; Daniel Thomas Egerton, Paso del vidtico. Vistas de
Meéxico, 1837, litografia; y autor desconocido, E/ traslado del vidtico, publicada en El libro de mis
recuerdos de Antonio Garcia Cubas. Todas pueden consultarse en mi tesis de doctorado en las
paginas 437 y 438. Véase Ontiveros Valdés, “Signos de distincién en la sociedad novohispana”,
http://132.248.9.195/ptd2019/junio/0790255/Index.html.
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6 a) Parte frontal de la caja de la estufa. Se aprecia una pintura de Moisés sosteniendo las
tablas de la ley, asi como el interior de este carruaje; y b) pintura del tridngulo alumbrando
un ojo en la parte trasera de la caja de la estufa. Dicho motivo también remata el pulpitillo
o asiento exterior. Museo de Sitio Casa de Morelos, Morelia. Fotos: Rosalba Lépez Lépez.
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nos permiten reconstruir el modo en que estos objetos se empleaban, asi como
sus caracteristicas. En concreto, se conservan ilustraciones realizadas por artis-
tas europeos ‘viajeros,” tales como el italiano Claudio Linati,*® el britdnico
Daniel Thomas Egerton,” el alemdn o suizo Theubet de Beauchamp, * el ale-
mén Carl Nebel,” y otra dibujada por el francés Pierre Fréderic Lehnert* y
Fernando Bastin* y litografiada por Urbano Lépez. Aunado a esto, un artista
desconocido realizé una litografia de este tema en 1825,% y otro autor, también
no identificado, elaboré la que se publicéd en E/ libro de mis recuerdos de Anto-
nio Garcfa Cubas en 1904.%

Sibien estas imdgenes tienen un valor documental, no hay que olvidar que se
realizaron de acuerdo con la intencionalidad de cada artista. En si, la repre-
sentacion de coches dentro de vistas de la ciudad no fue novedosa, pues se les
habia incluido desde los siglos xvi1 y xvi11, pero lo particular en estas ilustra-
ciones fue que se les retrataba en su funcién especifica de trasladar la comunién

36. Claudio Linati (1790-1832) arribé a México en 1825 y trajo la primera maquinaria para
establecer un taller de litografia. En 1828 publicd, en Bruselas, el libro Costumes Civils, Militaires
et Religieux du Mexique. José N. Trurriaga de la Fuente, “Claudio Linati”, en Litografia y grabado
en el México del xrx (Ciudad de México: Inversora Bursdtil, 1993), 63-70.

37. Daniel Thomas Egerton (1797-1842) tuvo una formacion académica. Un par de afios
antes de su muerte, en 1840, publicd Vistas de México por Egerton. En México pinté 25 dleos y
mds de 100 acuarelas. Mario Moya Palencia, “El México de Egerton (1831-1842)”, en Viajeros
europeos del siglo xix en México (Ciudad de México: Fomento Cultural Banamex, 1996), 88-90.

38. Theubet de Beauchamp llegé a México alrededor de 1816 y permaneci6 hasta 1828. Era
de nacionalidad suiza o alemana. Su obra ha sido abordada por Sonia Lombardo de Ruiz,
quien descubrié su dlbum en Madrid. Sonia Lombardo de Ruiz, Trajes y vistas de México en
la mirada de Theubet de Beauchamp: trajes civiles y militares y de los pobladores de México entre
1810 y 1827 (Madrid y Ciudad de México: Turner/Instituto Nacional de Antropologfa e His-
toria, 2009).

39. Carl Nebel (1805-1855) fue arquitecto, disefiador y pintor de formacién académica clasi-
cista. José N. Iturriaga de la Fuente, “Carl Nebel”, en Litografia y grabado en el México del xix
(Ciudad de México: Inversora Bursitil, 1993), 95-109.

40. Pierre Fréderic Lehnert naci6 en 1811, fue pintor, colorista, y realizé varios grabados y litograffas.

41. Ferdinand Bastin (1836-1885) fue un dibujante y litdgrafo francés, mientras que Urbano
Lépez fue un litdgrafo que trabajé para la Estamperia de Julio Michaud y Thomas y fue autor
de las litografias del Album pintoresco de la Repiiblica Mexicana, ca. 1850.

42. La obra del autor desconocido de 1825 se incluye en Lombardo de Ruiz y Beauchamp,
Trajes y vistas de México en la mirada de Theubet de Beauchamp.

43. Antonio Garcia Cubas, El libro de mis recuerdos: narraciones histdricas, anecddticas y de
costumbres mexicanas anteriores al actual estado social, ilustradas con mds de trescientos fotograbados
(Ciudad de México: Porrtia, 1986).
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7. Detalle del pulpitillo en el tren trasero de la estufa. Museo de Sitio Casa de Morelos, Morelia.
Foto: Rosalba Lépez Lépez.

a los enfermos, lo que constituyé un motivo recurrente para dichos artistas,
quienes identificaron esta prictica como pintoresca.*

Tal como se observa en dichas imdgenes, la procesién del acompafiamien-
to y traslado del vidtico por lo general iniciaba con un acélito o ministro con
linterna y otro que portaba la campanilla con la que se hacia la sefial al pue-
blo. Con frecuencia también se llevaba una mesa para instalar un altar tempo-
ral en la casa del enfermo al frente de la procesién. Los cofrades seguian estos
elementos y llevaban luces, asi como su guion o estandarte. Tanto el estan-
darte de una cofradia sacramental como unos ornamentados faroles de vidrio
aparecen en la acuarela realizada por Theubet de Beauchamp (fig. 8), la cual
resalta entre el resto de ilustraciones porque retrata el elaborado aspecto que

44. El término pintoresco aludié a una forma de aprehender la realidad que difiere del rigor
cientifico y en la cual tuvo cabida una actitud de curiosidad ante lo desconocido. Pablo Diener,
“Lo pintoresco como categoria estética en el arte de viajeros: apuntes para la obra de Rugendas”,
Historia (Santiago) 40, ntm. 2 (diciembre de 2007): 185-309, https://doi.org/10.4067/S0717-
71942007000200002 (consultado el 8 de septiembre de 2018).
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podia tomar el acompafnamiento cuando el convaleciente era una persona pro-
minente. En esta imagen se aprecia un concurrido cortejo conformado por
cofrades, quienes, en ocasiones, iban también a pie junto al eszribo® del coche
portando cirios y cuya funcién era abrir la puerta del coche al vicario o cura
cuando descendia o ascendia.*¢

Tras esta comitiva, iba el coche que trasladaba al sacerdote el cual a menu-
do condujeron los cocheros asalariados quienes, en las imdgenes del siglo x1x,
montan directo sobre las mulas del tiro en lugar de ir sentados en el pescante?
o asiento delantero de los carruajes introducido desde la segunda mitad del
siglo xv11.# No obstante, en el caso especifico de las ya mencionadas cofradias
de “cocheros del Santisimo Sacramento”, los cofrades (espafoles adinerados)
se encargaron de guiar el coche.

Como se ilustra en las imdgenes de Linati, Lehnert y Bastin, y Nebel, en
ocasiones cotidianas, el tiro del coche fue de dos mulas (figs. 9-11) y en las
extraordinarias, como la capturada por Beauchamp, se podia incluir un tiro
de seis mulas, indicativo de las mds altas jerarquias, asi como un lujoso coche

“de gala” (fig. 8).

45. De acuerdo con el Diccionario de Autoridades de 1732, estribo es lo que se pone a los lados
del coche para subir o bajar de ¢l. Normalmente se compone de unas barras o varillas de hie-
rro, entre las que se asienta una tabla para poner y afirmar el pie. Alvaro Recio Mir refiere que
también se llamaba asi a los espacios que quedaban entre los asientos de los coches pudiendo
ocuparse por dos personas a cada lado, las cuales se disponian en un nivel inferior y asomadas
al exterior. Recio Mir, E/ arte de la carroceria en Nueva Espana, 69.

46. En la Ciudad de México, esto se describe en los “Cocheros y Lacayos del Santisimo
Sacramento de la parroquia del Sagrario”, donde se les llama lacayos, y en los “Cocheros y
Pajes del Santisimo de la parroquia de San Miguel”, donde se les denomina pajes de estribo.
AGN, Regio Patronato Indiano, Bienes Nacionales, “Constituciones formadas para el gobierno y
direccién de la Compania de Cocheros y Lacayos del Santisimo Sacramento de la Parroquia
del Sagrario de la Catedral Metropolitana”, vol. 947, exp. 18, 1802, f. 7v; y ApsMa, Asociaciones,
“Cuerpo de Cocheros y Pajes del Santisimo Sacramento”, 1802-1803, caja 219, f. 1v. A su vez, era
parte de las funciones de la Congregacion de Lacayos Espanoles del Santisimo Sacramento de la
parroquia de la Asuncién en la ciudad de Veracruz. Archivo General de Indias (en adelante aci),
Indiferente general, 191, citado en David Carbajal Lépez, “Devocidn, distincién y utilidad. La
reforma de las cofradias novohispanas y el culto del Santisimo Sacramento 1750-1820”, Hispania
Sacra LXVIII, ndm. 137 (junio de 2016): 377-389, http://hispaniasacra.revistas.csic.es/index.
php/hispaniasacra/article/view/481/482 (consultado el 10 de julio de 2019).

47. Asiento delantero en el exterior de un coche de caballos, desde donde el cochero gobierna
las mulas o los caballos.

48. Galdn Domingo, Historia del carruaje en Espasia, 97-100.
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Cabe senalar que, de la mano de las cofradias sacramentales, conforme trans-
curria la segunda mitad del siglo xvir y xix, cuando el uso del coche era ya
préctica frecuente, se afianzé la participacion de una escolta militar dentro del
traslado del vidtico y otras procesiones eucaristicas, lo cual adicioné solemnidad
a estas funciones.® Tal y como se indicé en las Reales Ordenanzas del Ejérciro de
1768,° lo mds frecuente fue que dos militares se ubicaran a ambos flancos del
coche. Sin embargo, si la ocasién lo ameritaba, asistia una escolta mds compleja.
Esta dltima la vemos en la ya mencionada imagen de Beauchamp (fig. 8), en la
cual se aprecian oficiales en lugar del reglamentario par de soldados.

Al llegar a casa del enfermo, por lo comin, los cofrades esperaban afuera
junto con el coche, aunque en ocasiones entraban a los aposentos, si éste era de
un cofrade. Para administrar el vidtico se preparaba el altar portdtil (o mesa
con su mantel) sobre el que se colocaba la hostia y en la vivienda se acomoda-
ban los elementos esenciales para administrar la confesién, comunién y ben-
decir al enfermo” junto con un crucifijo chico que se le daba a éste para que lo
adorara. Esta prictica solia ocurrir de dia y sélo se llevaba de noche en caso de
extrema urgencia, sin embargo, habia cofradias como las del “acompanamien-
to del Santisimo Sacramento” que lo hacfan sélo durante este turno.

Sin duda, la participacién de los cofrades en estas tareas demandé un com-
promiso de tiempo, por lo que algunas cofradias optaron por pagatle a otras per-
sonas para realizar el acompafamiento o admitieron como cofrades a miembros
sin costo alguno con la condicién de que se encargaran del acompanamiento.”

49. La introduccién de los militares en el culto eucaristico también se vincula con la profe-
sionalizacién que tuvieron los militares en ese tiempo. Evelyn Venegas Arenas, “La fiesta del
Corpus Christi en la Ciudad de México durante la primera mitad del siglo xrx. Rastreo de
antecedentes hispanos y novohispanos”, tesis de licenciatura en Historia (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2007), 63.

50. Pedro Luis Pérez Frias, “El ejército espafiol y la cultura cristiana: un patrimonio inmaterial
olvidado”, en Patrimonio inmaterial de la cultura cristiana (San Lorenzo de El Escorial: Edicio-
nes Escurialenses, 2013), 473-490, en https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4715158
(consultado el 5 de abril de 2017).

s1. Se incluyé una ampolla con agua, un pafio para purificar los dedos del sacerdote, un vaso
de vidrio en un plato para dar la absolucién al enfermo, y una toalla limpia para su pecho.

52. Se guarda constancia documental de esta prictica a partir de las tltimas décadas del siglo
xvil y durante principios del xix. Ejemplo de ello es la Cofradia y Acompanamiento del San-
tisimo Sacramento, en la cual se admitieron 33 hermanos del farol sin pagar aportacion alguna
por asentarse en la cofradia o cornalillo semanal con la condicién de que acompafarfan al
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Los carruajes como coches “de respeto”

Junto con el uso que tuvieron en el traslado del vidtico, la presencia de los
coches, como es el caso de la estufa de la Casa de Morelos, al final de las comi-
tivas procesionales asociadas a la Eucaristia desde mediados del siglo xvir se
explica como una senal mds de honrar a la Divina Forma. De la mano de dicho
simbolismo, su introduccién también tuvo un cardcter pragmdtico pues, en caso
de mal tiempo, se retiraba la hostia de la Custodia y se transportaba en su inte-
rior.” Sin duda, su presencia honorifica fue mds destacada pues, en ocasiones,
varios coches sacramentales se integraron a la procesién y se acomodaron de
acuerdo con el orden de preeminencias indicado por las jerarquias y afiliaciones.

Conforme a su cardcter honorifico, se llamaron coches “de respeto” desde
mediados del siglo xv11,** periodo durante el cual localicé la primera referen-
cia sobre este uso dentro del Diario Manual de 1751, donde se describe la inclu-
sion del coche “que sirve de Sagrario al Sacramento cuando se lleva por vidtico
a los enfermos con seis mulas y dos cocheros” % al final del cortejo de la proce-
sién del Corpus de la Catedral de la Ciudad de México.*

De este modo, a lo largo del siglo xvii1 y buena parte del x1x, el coche se
volvié un elemento usual en el Corpus de la Catedral Metropolitana y en el de
otras ciudades como pudo haber sido Valladolid, la cual tomé como modelo
los protocolos seguidos en la ciudad de México y en Puebla.” Lo anterior debi-
do a que, junto con el ya referido acompanamiento militar, el coche se conside-

vidtico todos los dfas. Ontiveros Valdés, “Signos de distincién en la sociedad novohispana: las
cofradfas de la Ciudad de México durante la segunda mitad del siglo xviir”, 160-167.

53. Recio Mir, “Los coches de Dios. Carrozas y sillas de manos eucaristicas en Espafia y América”.

54. En 1754 Castro Santa-Anna menciona que detrds de su majestad bajo palio iba “de respe-
to” una rica estufa con seis mulas. José Manuel de Castro Santa-Anna, Diario de sucesos notables,
vol. 6 (Ciudad de México: Imprenta de Juan R. Navarro, 1857), 245.

55. Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de la Ciudad de México, “Diario manual de
lo que en esta santa Iglesia Catedral Metropolitana de México se practica y observa en su altar,
coro y demds que le es debido en todos y cada uno de los dias de el afo. Arreglado en todo a su
ereccién, estatus, cartilla, costumbres, fundaciones y rtbricas. Para su mds puntual e inviolable
observancia. Hecho por el muy ilustre Venerable Sefior Dedn y Cabildo, 17517, f. 6o.

56. La festividad de Corpus fue una de las mds importantes del calendario novohispano. En
la Ciudad de México el Corpus de la Catedral Metropolitana, costeado por el cabildo civil, se
celebrd desde la primera mitad del siglo xv1 y, del mismo modo, cada parroquia organizé su
propio Corpus.

57. Mazin Gémez, “La catedral de Valladolid y su cabildo eclesidstico”, 23.
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8. Theubet de Beauchamp, La carroza del Santisimo (Viatique porté aux malades de consideration
& Mexico), ca. 1810-1827, acuarela, Real Biblioteca de Madrid, tomado de Sonia Lombardo de
Ruiz, Trajes y vistas de México en la mirada de Theubet de Beauchamp (vid supra n. 36), 261.

16 durante el periodo reformista como un elemento que sumarfa decencia y
solemnidad a dicha funcién en lugar de “distraer” a los fieles como fue el caso
de las tarascas, gigantes o cabezudos, antes parte importante de esta procesion.

De manera paralela, los coches también se ubicaron al final de otras pro-
cesiones como la organizada con motivo del cumplimiento pascual para los
presos del arzobispado, es decir, para que los presos acataran la obligacién
de comulgar en Pascua. Como ejemplo de lo anterior, en 1753, Castro San-
ta-Anna, refiri6 el uso de una rica estufa al final de dicho cortejo.”® Al mis-
mo tiempo, localicé la referencia de que, a principios del siglo x1x, el coche
se colocé también al final de la comitiva dirigida hacia casa de algtn parro-
quiano, yendo el preste en este caso bajo palio.” Tras haber tratado el modo

§8. Castro Santa-Anna, Diario de sucesos notables, 24s. El texto de Alvaro Recio Mir me
condujo hacia esta referencia. Recio Mir, “Los coches de Dios. Carrozas y sillas de manos euca-
risticas en Espana y América’, 277.

59. Dicho uso fue tardio. Por ejemplo, en la Corporacién de Caballeros Cocheros del San-
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en el que se usaban los coches eucaristicos, a continuacién, se abordan sus
variantes y caracteristicas.

Los COCbES eucaristicos

Como se ha senalado, en las urbes novohispanas distintos tipos de carruajes
se pusieron al servicio de la Eucaristia. En ocasiones, las cofradias costearon
los gastos de la manufactura de sus coches y los comisionaron a algiin maestro
carrocero,® pero también se dio el caso de que virreyes o marqueses donaran
sus suntuosos coches a las cofradias sacramentales “en sefial de humildad” para
ceder su lujo al servicio del culto sacramental con el fin de reiterar, asi, un cere-
monial regio. Como ejemplo de este tipo de practicas, en 1720, la Archicofra-
dia de San Miguel bajo el patrocinio del Santisimo Sacramento asentada en
la parroquia de San Miguel Arcingel de la Ciudad de México emple6 un for-
16n donado por el virrey Baltasar de Zufiga y Guzmdn.® De este modo, en las
funciones cotidianas de la cofradia su uso reflejé la humildad del virrey al ser
por todos conocido a quien le habia pertenecido originalmente.

Sin embargo, cabe tomar en cuenta que no todos los coches empleados por
las cofradias sacramentales se ornamentaron con tal profusién o lujos extre-
mos como los donados por el virrey o algiin noble. En si, el lujo o sobrie-
dad de los carruajes correspondié al tipo de ocasién en el que se usaba, asi
como con el prestigio y caudales de una cofradia, y las preferencias de sus

tisimo Sacramento de la parroquia de San Sebastidn en la Ciudad de México, si el enfermo era
de la parroquia la Sagrada Forma irfa bajo palio yendo atréds la estufa como coche de respeto.
Por otra parte, si el enfermo radicaba fuera de la parroquia irfa el sacerdote en la estufa, pero
se bajarfa dos cuadras antes para llevar la Sagrada Forma bajo palio. ac1, “Testimonio del expe-
diente promovido por el cochero mayor de los Distinguidos del Santisimo de la parroquia de
San Sebastidn sobre aprobacién de sus constituciones”, México, 2702, 1819, f. 5, hojas sueltas.

60. Por ejemplo, en 1808 el cochero mayor de la cofradia de cocheros de la Parroquia de San
Pablo, en la Ciudad de México, denuncia que habia dado como adelanto 240 pesos mds un
coche usado a un maestro carrocero para que hiciera un nuevo coche “de gala”. AGN, Indiferente
virreinal, “Parroquia de San Pablo; el cochero mayor denuncia la entrega de un coche usado
a Mariano Artigas, maestro Carrosero, por el tesorero de la Cofradia”, 1808, caja 3334, exp. 15.

61. El uso que las cofradias dieron al coche no estuvo exento de pleitos, pues, por ejemplo,
entre 1762-1764, dicha cofradia sostuvo un pleito con el cura de la parroquia para ver quién
debia cubrir los gastos del forlon. AN, Indiferente virreinal, “Cofradia del Santisimo Sacramen-
to, sobre su manutencién, gastos en enfermos”, 1762-1764, caja 3317, exp. 026.
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9. Claudio Linati, E/ paso del vidtico, 1828, litografia, tomada de Sonia Lombardo de Ruiz, 77zjes
y vistas de México en la mirada de Theubet de Beauchamp (vid. supra n. 36), 56.

duenos. Por anadidura, las caracteristicas de los carruajes empleados para el
culto eucaristico también se vincularon con las mudanzas de tipologia entre
las carrozas de tipo francés con tallas mds abigarradas, como la de nuestra
estufa de Morelia, y las mds sencillas de tipo inglés empleadas con mds fre-
cuencia a partir de finales del siglo xviir. Las tltimas estdn representadas en la
mayor parte de las imdgenes del siglo x1x donde se plasmé el traslado del vid-
tico (figs. 9-11) y se caracterizaron por tener dos colores lisos brillantes y por
sus labores de charolado.®

No obstante, con el paso de los afios la fastuosidad de los coches empleados
en ocasiones de primera clase no desaparecid y se adapté a los nuevos gustos ya
que, por ejemplo, Antonio Garcia Cubas describe que la estufa de gala que
desfilé en el Corpus de la Catedral Metropolitana en épocas del general San-
ta-Anna, fue de carey y cristales sostenidos por marcos de plata.®

Como era de esperarse, hasta bien entrado el siglo x1x, llegaron a convi-
vir ambas tipologias en las calles de la Ciudad de México y otras urbes, y sus
parroquias posefan ya sea una o varias estufas. Por ejemplo, en 1815, la cofradia

62. Recio Mir, El arte de la carroceria en Nueva Espana, 262.
63. Garcia Cubas, El libro de mis recuerdos: narraciones histéricas, anecddticas y de costumbres
mexicanas, 480.
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sacramental de la parroquia de San Miguel de la Ciudad de México era propie-
taria de dos estufas para el Santisimo.* De acuerdo con lo anterior, con segu-
ridad varias cofradias sacramentales asentadas en diversas ciudades destinaron
buena parte de sus caudales a la manutencién de los coches la cual incluyd, al
menos, los costos de una cochera, el gasto en mantener al tiro de mulas, las
reparaciones del carruaje y el salario y vestimentas de los lacayos y cocheros.

La estufa de la Casa de Morelos

Como se ha adelantado, la estufa de la Casa de Morelos® tiene grandes dimen-
siones e incluye relieves, pinturas y esculturas asociados al culto sacramental
(figs. 2a-7), por lo que es posible decir que fue una estufa “de gala”. A excepcién
de hace algunos anos, cuando permaneci6 por un tiempo en el ex convento de
Cuitzeo, en Michoacdn, el coche que nos ocupa se ha localizado, al menos
desde los anos cuarenta, en su emplazamiento actual declarado monumento
nacional desde 1930.

En lo que respecta a sus elementos constructivos, como era usual en los
coches empleados para diversos fines, la estufa de la Casa de Morelos estd con-
formada por diversos sistemas y elementos que corresponden con su funciona-
lidad, los cuales son claramente sefialados por Gustavo Alemdn Castafieda.®
Se trata del sistema de rodamiento y direccion, del sistema de suspensién que
amortiguaba al vehiculo, y del interior y exterior de la caja de madera donde
viajaban los pasajeros (figs. 2a y b).

En primer lugar, la estufa de la Casa de Morelos presenta un sistema de
rodamiento y direccién conformado por cuatro ruedas ensambladas a los ¢jes

64. Ademis de la parroquia de San Miguel, en un padrén se afirma que la parroquia de la
Santa Cruz, Santa Marfa y San José de la Ciudad de México también posefan un coche. aGN,
Indiferente virreinal, “Padrén de coches formulado en esta capital”, caja 6195, exp. 56, 1815, hojas
sueltas, citado en Recio Mir, £/ arte de la carroceria en Nueva Espania, 235.

65. Agradezco a Diana Alvarado Martinez, directora del Museo de Sitio Casa de Morelos, las
facilidades que me brindé para poder estudiar y fotografiar esta estufa.

66. Agradezco a Gustavo Alemdn Castaneda por explicarme la manera en la que estaban
construidos los carruajes novohispanos. Esta informacién fue fundamental para este articulo.
Véase Gustavo Alemdn Castafieda, “Proyecto de conservacion de la carroza Orendain I, per-
teneciente al Museo Regional de Guadalajara. Pautas y lineamientos para la conservacién de
carrozas a partir de un estudio de caso”, tesis de licenciatura en Restauracién de Bienes Muebles
(Guadalajara: Escuela de Conservacién y Restauracion de Occidente, 2011).
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10. Dibujada por Pierre Fréderic Lehnert y Fernando Bastin y litografiada por Urbano Lépez,
Vista de Aguascalientes, 1850, estampa, Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid. Publicada en
Album pintoresco de la Repitblica Mexicana (Ciudad de México: Estamperfa de Julio Michaud
y Thomas, 1850), 31.

delantero y trasero y una quinta rueda ubicada en el ¢je delantero. Como era
lo usual, las ruedas delanteras tienen un menor tamafo que las traseras, ya que
esto hacfa mds eficiente el gasto de energia de los animales de tiro y hacia més
fécil dirigir el coche. Por su parte, el sistema de suspensién es de tipo elipti-
co y consta de correas, muelles y un soporte adicional colocado a ambos lados
de la caja. Este tipo de suspension se incorporé a los carruajes a principios del
XIX y proveia una mayor estabilidad a la caja, lo que disminuia la vibracién y
el balanceo excesivo, y aumentaba, asi, la comodidad del viajero.””

Ahora bien, la caja de la estufa es de forma rectangular con la parte infe-
rior redondeada e incluye en su exterior ocho espacios o ventanas y dos puer-
tas laterales. Para ingresar y salir del carruaje se ocupaba un estribo metélico
con un mecanismo retractil, el cual incluye dos peldanos y una alfombra dora-
da en la parte superior (fig. 3). Tal y como se aprecia en una fotografia de los

67. Alemdn Castafieda, “Proyecto de conservacién”, 16.
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afos cuarenta, publicada en el libro Carruajes, sillas, jaeces (fig. 12),% antes la
caja también contaba en sus flancos con dos ldmparas de aceite que ilumina-
ban el paso del coche.

Del mismo modo que un buen niimero de carruajes novohispanos de fina-
les del siglo xvi1 y principios del x1x, la caja de la estufa se pinté con dos sec-
ciones de colores. En especifico, se emple6 negro en la parte superior y azul
en la seccién inferior, la cual estd rodeada por guirnaldas doradas con moti-
vos fitomorfos entre los que resaltan la vid y las espigas, ambos simbolos euca-
risticos. Esta misma selecciéon de colores se distingue también en la estufa del
Museo de Guadalupe en Zacatecas datada en el siglo xix (fig. 1b) y en otra
representada en una ilustracién de Daniel Thomas Egerton del traslado del
vidtico en Aguascalientes (1837),% por lo que es posible decir que fue un color
recurrente en los coches eucaristicos durante el siglo xix.

En cuanto a los motivos iconograficos localizados en el exterior de la caja,
asi como en otras secciones de este carruaje, buen nimero de ellos se relacio-
nan con el culto eucaristico por lo que se plasmaron en diversos tipos de obje-
tos, propiedad de las cofradias sacramentales en los reinos hispanicos; mientras
que otros remiten a los preceptos de la Iglesia y a la naturaleza omnisciente de
Dios Padre. En si, entre los coches que se han conservado o los que se repre-
sentaron en el siglo x1x, la estufa de Morelos es la que cuenta con una mayor
profusién de elementos iconograficos asociados directamente con la Eucaris-
tia, los cuales se detallan a continuacién.

En primer término, dentro de los motivos que decoran esta estufa destacan
las dafiadas pinturas en su caja. En este sentido, pintar la caja de los carrua-
jes con diversos tipos de motivos o escudos alusivos a sus propietarios fue
una prictica comun en los reinos hispdnicos. Entre las pinturas de la estu-
fa de Morelia destaca en uno de sus flancos el motivo, de origen medieval, de
la Custodia adorada por dos dngeles (fig. sa), el cual fue usado con frecuencia
por las cofradias sacramentales peninsulares y novohispanas en sus guiones o
estandartes y en sus sumarios de indulgencias y patentes.” Sobre el motivo de
la Custodia se adivina una paloma blanca con las alas extendidas (fig. sb), en

68. Francisco Javier Herndndez, Carruajes, sillas, jaeces (Ciudad de México: Arte, 1948).

69. Dicha gama cromdtica se retrata en el coche plasmado en la litografia de Daniel Thomas
Egerton, Paso del vidtico, vistas de México, 1837.

70. Entre ellos se encuentran los de la Esclavitud del Santisimo Sacramento de la parroquia de
la Santa Veracruz de la Ciudad de México y el de la Cofradia del Santisimo Sacramento y Nuestra
Sefiora del Rosario de la iglesia parroquial de Tepotzotldn.
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11. Carl Nebel, Interior de Aguascalientes, litografia, 1829-1834, tomada de Viaje pintoresco y
arqueoldgico sobre la parte mds interesante de la Repiiblica Mexicana: en los arios transcurridos desde
1829 hasta 1834, ed. Justino Ferndndez (Ciudad de México: Porrda, 1963).

alusion a Jesucristo en su transformacién eucaristica; mientras que en la parte
frontal de la caja se representa a Moisés sosteniendo las tablas de la ley (fig. 6a)
y en la trasera se incluye un tridngulo alumbrado por un ojo (fig. 6b), vincu-
lado con la Trinidad™ y con la imagen de Dios Padre en su papel omnisciente.

Por otra parte, en el tren trasero y delantero de la estufa destacan también
otros elementos que anadieron mayor espacio y capacidad a la estufa y que,
del mismo modo, tuvieron una funcién decorativa. Tal es el caso del pulpiti-
llo o asiento de madera con estribos ubicado en el tren trasero, el cual fue por
lo comin empleado por los lacayos, o en este caso, por los cofrades que acom-
panaron al coche portando luces (figs. 6b y 7). Dicho elemento estd rematado
por el relieve de un tridngulo alumbrado por un ojo, también presente en la
caja e identificado en el exterior del carruaje retratado en una vista de Aguas-
calientes de 1850 (fig. 10), bajo el cual se distinguen de nuevo los motivos de la
vid y espigas de trigo relacionados con el pan y el vino que se transforman en
el cuerpo y la sangre de Ciristo.

71. Louis Réau y Daniel Alcoba, Iconografia del arte cristiano, vol. 1, t. I (Barcelona: Ediciones
del Serbal, 1996), 40.
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Asimismo, en el tren delantero de la estufa, resalta la presencia de un com-
partimento hueco de madera con una cubierta que se abre y cierra en su parte
frontal por medio de una cerradura, al cual llamamos portaequipajes o cajueli-
lla (fig. 4a). En su interior, pintado con un tono azul claro, pudieron guardar-
se algunos elementos propios del culto eucaristico y también algtin otro tipo
de objetos y enseres durante trayectos mds largos.

Es importante senalar que dicho portaequipajes o cajuelilla sobresale del
resto de los carruajes asociados al culto eucaristico que se han conservado o
que fueron retratados porque, aunque estd en el lugar que solia ocupar el pes-
cante o asiento forrado con ricos textiles donde se sentaban los cocheros, en
este caso incluye relieves y esculturas, y su funcién fue la de guardar objetos.
De acuerdo con lo anterior, los cocheros que guiaron esta estufa se sentaron
directo sobre las mulas del tiro, fungiendo como postillones.

En cuanto a su ornamentacidn, el portaequipajes o cajuelilla, en la parte
frontal, presenta el motivo muy danado de la Custodia adorada por dos dnge-
les que hemos mencionado lineas arriba, y a ambos flancos ostenta relieves del
Sagrado Corazén (fig. 4a), mientras que a modo de remate se identifica una
escultura del cordero mistico que descansa sobre una cruz la cual prefigura la
Pasién de Ciristo (fig. 4b). Como se aprecia en la fotografia de la estufa de los
afios cuarenta (fig. 12), antes el cordero estuvo rodeado por un halo, pero ha
perdido ese elemento. La figura del cordero mistico, pero de una dimensién
mds pequefia, también se identifica en el tren delantero de un coche del si-
glo xviir que se conserva en el Museo de Guadalupe de Zacatecas (fig. 1a). Lo
anterior nos hace suponer que este motivo tan frecuente en la iconografia
eucaristica fue también incorporado a los coches empleados para este fin.

Si bien hasta este momento hemos destacado el exterior de la estufa, su
interior también se encontré ricamente vestido. Tal y como era comin en este
tipo de vehiculos, la estufa de Morelia cuenta con dos asientos donde se sen-
taban el o los prelados, asi como elementos de tapiceria en tono dorado con
galones bordados con motivos fitomorfos sujetos con tachuelas. Del mismo
modo, algunos restos de textiles dorados estdn en el cielo, asientos y cortinas
(figs. 3 y 6a).

Ahora bien, aunque no se conoce con certeza la procedencia exacta de la
estufa de Morelia, de acuerdo con su profusa ornamentacion, con seguridad
pertenecié a una cofradia sacramental prominente con miembros espafioles
durante el primer cuarto del siglo x1x, como la que he mencionado que estu-
vo congregada en la Catedral de Valladolid y a finales del siglo xvi1r costeé la
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12. Fotografia de la estufa de Morelia, publicada en Francisco Javier Herndndez, Carruajes,
sillas, jaeces (Ciudad de México: Arte, 1948).

manutencién de un carruaje.”> Como muestra del poder adquisitivo y presti-
gio de dicha cofradia, ella conté entre sus filas desde el siglo xvi1 con los capi-
tulares del Cabildo Catedral de Valladolid de Michoacdn™ por lo que es de
esperarse que tuvieran fondos necesarios para costear uno o varios coches.
De acuerdo con lo anterior, la estufa “de gala” que nos ocupa bien pudo
haberse empleado para el traslado del vidtico a un personaje distinguido, oca-
sion en la cual estuvieron presentes los cofrades, quienes acompafiaron a dicho
carruaje ya sea a pie o en el pulpitillo portando luces y que fueron escoltados

72. AGN, Cofradias y archicofradias, “Noticia del nimero de cofradias o hermandades que hay
en esta provincia de Valladolid, época de su fundacién y licencia, sus fondos, destino con que
se erigieron, demandas que circulan con que permiso y su inversién”, vol. 18, exp. S, afio 1791,
fs. 179-210. Citado en: Sigaut, “La fiesta de Corpus Christi en Valladolid de Michoacdn en la
época de los Austrias”, 47.

73. Mazin Gémez, “La catedral de Valladolid y su cabildo eclesidstico”, 25.
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por al menos dos militares. Del mismo modo, conforme al protocolo estable-
cido desde mediados del siglo xviir en la Catedral Metropolitana, es posible
que la estufa de Morelia haya fungido como coche de respeto durante la pro-
cesion del Corpus de Valladolid a principios del siglo x1x cuando se utilizaba
un tiro de cuatro o seis mulas y se inclufa un complejo acompanamiento mili-
tar. Sin embargo, no es posible excluir que la estufa provenga de alguna cofra-
dia sacramental asentada en otra ciudad dada la amplia movilidad y carencias
de catalogacién del patrimonio tangible de México.

No obstante lo anterior, sin duda, la estufa de la Casa de Morelos es un cla-
ro referente del tipo de coches “de gala” ornamentados con motivos eucaristi-
cos que circularon en la Nueva Espafia, los cuales convivieron con otros tipos
de carruajes empleados para el mismo fin. La eleccién de uno u otro atendi6
a las afiliaciones, caudales y prestigio de cada cofradia y también al cambio de
gusto que se dio en los carruajes a medida que avanzé el siglo x1x.

A modo de cierre

Aunque la introduccién de los coches en algunas funciones del culto eucaris-
tico fue temprana (al menos a partir de 1697), su uso se extendié de manera
paulatina y no implicé que se dejara de emplear el palio, objeto con una tradi-
cién y simbolismo bien afianzados. Ademds de trasladar al preste, en procesio-
nes de primera clase, como Corpus, el coche se encontré al final de la comitiva
como un componente honorifico que lo despojaba, asi, de su funcién de tras-
ladar y lo transformaba en un personaje mds de la procesién.

Tal y como atestiguan las imdgenes del traslado del vidtico del siglo xrx,
cuyo conjunto temdtico se identificé en mi tesis doctoral y que reclama un
andlisis mds detallado, todo parece indicar que la presencia del coche en el
traslado del vidtico y en otras procesiones fue cada vez mds comtn en las ciu-
dades novohispanas, entre las que se encontré la antigua Valladolid, donde
posiblemente circulé la estufa de la Casa de Morelos. No obstante, a partir
de la extinci6n de las cofradias, en la segunda mitad del siglo x1x, hubo cam-
bios en la organizacién de esta funcién indispensable para la vida cotidiana
novohispana y los objetos propiedad de estas corporaciones, entre los que se
encontraron los coches, se perdieron o fueron desperdigados.

Sin lugar a dudas, el andlisis de los coches como objeto de estudio den-
tro de las artes suntuarias presenta un terreno fértil y, en buena medida, poco
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explorado. Lo anterior atiende a que, en especial desde el siglo xv1 y con
mayor énfasis a mediados del siglo xviit y a lo largo del siglo xix, el coche
reflejé las identidades y jerarquias e hizo patente las excepciones que se hicie-
ron en sus usos y apariencia de acuerdo con su fin piadoso, el cual reiteré un
ceremonial regio. En el empleo del coche convergieron, entonces, una multi-
plicidad de capas de significacién que muestran los entrecruces que se dieron
en el complejo entorno corporativo novohispano, dentro del cual, las cofra-
dias fueron protagonistas. %
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La obra conjunta de la Universidad Laboral de Zamora (Salamanca: Uni-
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Se analizan cuatro esculturas que Florentino Trapero realiz6 para distin-
tas personalidades o instituciones de Zamora (Espana), piezas practi-
camente desconocidas. Aunque son creaciones menores en el conjunto
de su produccién y restringidas a un dmbito territorial concreto, no
carecen de interés y calidad. Este trabajo pretende descubrir la obra
menos conocida de este reputado escultor e imaginero espafiol, as
como avanzar en su estudio y divulgacion. Se rescatan para la histo-
ria de la escultura espafiola del siglo xx ciertas piezas que nos ayudan a
conocer mejor el legado de sus mds destacados artistas. Desde el pun-
to de vista metodoldgico se aborda cada pieza, a partir de su identifi-
cacién y del estudio de su contexto y circunstancias, lo que completa
una visién mds amplia del corpus de Trapero, y se fija su autoria preci-
samente en este escultor, pues en la mayoria de ellas se habia perdido.

Se trata de la obra desconocida de Florentino Trapero.

Florentino Trapero; Carlos Pinilla; Universidad Laboral; Zamora; escul-

tura espafiola del siglo xx; imaginero.

In this work I study four sculptures that Florentino Trapero made

for different personalities or institutions in Zamora (Spain), most of
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as advancing its study and disclosure, analyzing pieces that help us
to understand better the history of Spanish sculpture in the twenti-
eth century and the legacy of the best artists of the period. This study
analyzes and identifies the pieces, as well as the context and circum-
stances of their production, and establishes the identity of this first-

rate sculptor as their author, which in most cases had been forgotten.
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Aspectos iniciales

a ultima investigacién publicada que centra su estudio en la Universi-

dad Laboral de Zamora' (Espana) ha aportado algunos descubrimientos

significativos para la historia del arte espanol del siglo xx, no sélo en el
terreno de la arquitectura, donde tiene su objeto principal, sino también en
el dmbito de las artes pldsticas de forma particular. Ademds de algunas obras
pictéricas con las que ciertos artistas relevantes en el panorama nacional espa-
fiol enriquecieron a esta institucion, en el caso de la escultura destaca por sus
particularidades una pieza mariana casi desconocida, y al culto en la capilla de
la Granja Florencia, tallada por el prestigioso escultor e imaginero Florentino
Trapero. Este escultor se formé bajo la influencia del clasicismo, y permaneci6
en esa senda estilistica de la mano de un primer realismo que evolucioné hacia
una mayor expresividad simbdlica,* pero siempre contenida y ajena a los rum-
bos que, a mediados de siglo, tomaba la escultura espafiola hacia la abstrac-
cién. No obstante, por haber sido ya ampliamente estudiada su trayectoria e

1. Rafacl Angel Garcia-Lozano, La obra conjunta de la Universidad Laboral de Zamora. Arquitectu-
ra civily religiosa de la Fundacién San José (Salamanca: Universidad Pontificia de Salamanca, 2019).

2. Véase José Manuel Santamaria, Arte en Segovia. Siglo xx (Segovia: Obra Social y Cultural
de Caja Segovia, 1985) y José Manuel Santamaria, Florentino Trapero, 1893-1977. Exposicion per-
manente (Segovia: Ayuntamiento de Aguilafuente, 2004).
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incluso su produccién artistica con profundidad,’ amén de los hitos mds sin-
gulares de su biograffa,* me centraré en la cuestién que nos ocupa: analizar y
divulgar estas obras desconocidas de Trapero a partir de su descripcién histé-
rica, estilistica y contextual.

Pocos afios antes, el artista incorpor al patrimonio artistico zamorano una
obra que adquirié pronto un papel de absoluta relevancia en su semana san-
ta, y que fue aun singular en el panorama nacional de la produccién imagine-
ra tras la Guerra Civil’ El grupo Jesiis en su entrada triunfal en Jerusalén fue su
primera aportacion a la pasién de la capital. El conjunto escultérico se realizé
entre 1949 y 1950, y se entregd a la cofradia homénima el 26 de marzo de 1950;°
desfilé por primera vez el 2 de abril siguiente.” El paso fue financiado por el
politico zamorano Carlos Pinilla Turifio —subsecretario del Ministerio de Tra-
bajo durante el periodo en que José Antonio Girén de Velasco fue ministro
del ramo— y previamente habia sido expuesto en la Seccién Universitaria de
la Asociacién Cultural Iberoamericana en Madrid,® con buena acogida entre el
publico en general y personalidades de la cultura. Trapero recibié este encargo
en virtud de la magnifica reputacién que consolidé a lo largo de su carrera, y
que comenzd a tener repercusion, tras un pasado doloroso,” gracias a los bue-
nos resultados de sus trabajos escultéricos en la reconstruccién de la catedral
de Sigiienza," que llevé a cabo la Direccién General de Regiones Devastadas

3. Florentino José Trapero, Juan Jests Trapero y Juan José Asenjo Pelegrina, £/ escultor Floren-
tino Trapero (Madrid: Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Segovia, 1986), 13-42.

4. Juan José Asenjo Pelegrina, “La etapa seguntina de Florentino Trapero (1943-1950)”, Anales
Seguntinos, nim. 3 (1986): 241-267.

5. Antonio Bonet Salamanca, Escultura procesional en Madrid, 1940-1990 (Madrid: Pasos, 2009).

6. “Manana por la noche llegard el nuevo paso de la Borriquita”, Imperio, 25 de marzo de
1950, 2.

7. “Semana Santa en Zamora. Hoy comienzan los desfiles procesionales”, fmperio, 2 de abril
de 1950, 1.

8. “El paso ‘Jests en su entrada triunfal en Jerusalén’ expuesto en Madrid”, Imperio, 19 de
marzo de 1950, I.

9. “Manana por la noche llegard el nuevo paso de la Borriquita”, Imperio, 25 de marzo de
1950, 2.

10. José Luis Herndndez Luis, “Florentino Trapero: un escultor represaliado por el franquis-
mo”, Estudios Segovianos, nim. 114, (2015): 455-472.

1. Pilar Martinez Taboada, “El impacto de la Guerra Civil en el patrimonio artistico y ur-
banistico de la ciudad de Sigiienza: de la destruccién a la rehabilitacién”, en Miguel Cabanas
Bravo, Amelia Lépez-Yarto Elizalde y Wifredo Rincén Garcia, coords., Arte en tiempos de guerra
(Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 2009), 615-625.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

OBRA DESCONOCIDA DE FLORENTINO TRAPERO 195

bajo la direccién del arquitecto Antonio Labrada Chércoles.” El escultor tuvo
también la oportunidad de crear otra imagen procesional para la semana san-
ta de Zamora, pues presenté dos presupuestos en mayo y septiembre de 1949
para la realizacién de la Virgen de la Esperanza con destino a la Cofradia de
Jesus del Via Crucis. Asimismo, financiada por el politico zamorano, la imagen
se encargd, en definitiva, a Victor de los Rios por ser mds ventajosa su propues-
ta econémica.” No obstante, el éxito del nuevo paso, vulgarmente conocido
como “la Borriquita”, hizo que pocos afios después se designara a Florentino
Trapero para efectuar la restauracién de cuatro grupos escultéricos de la pasién
zamorana, y que en 1953 la Junta Pro-Semana Santa lo contratara para interve-
nir en otros 18 pasos mds con un importe de 40,000 pesetas,™* proceso que se
alargo casi tres meses,” entre el invierno de ese afo y fechas previas a la celebra-
cién de la pasién de 1954." También en 1954 el escultor retocé el rostro y tall6
dos nuevas manos para la imagen del Nazareno de San Frontis.”

Desde una consideracién contextual, estas obras religiosas del creador sego-
viano evidencian las circunstancias artisticas de la escultura, y mds atn la ima-
gineria, que se experimentaban por entonces en Espana. Tras la Guerra Civil
y la consiguiente reconstruccion del pais se inicid una nueva época, considera-
da como una nueva edad de oro de la imagineria procesional, que tuvo uno de
sus focos més relevantes en el dmbito andaluz,” pero también en el valenciano,
protagonizado por José Capuz Mamano,” el Manchego, con Luis Marco Pérez
o el Castellano, en el que Florentino Trapero adquirié notable protagonismo.
La imagineria, y sobre todo la castellana, abrazaba entonces el realismo y cierto

12. Asenjo, “La etapa seguntina de Florentino Trapero”, 245 y 253.

13. José Angel Rivera de las Heras, Coffadia de Jesiis del Via Crucis, 5o asios (Zamora: Cofradia
de Jests del Via Crucis/Caja Salamanca y Soria, 1991), 166-169.

14. Florentino Trapero, “El arte zamorano y su imagineria”, mperio, 2 de abril de 1955, 5;
Sergio Collado, “Un problema local”, Imperio, 29 de septiembre de 1953, 2 y “Ha comenzado la
restauracion de los pasos de Semana Santa”, Imperio, 22 de octubre de 1953, 2.

15. “El escultor D. Florentino Trapero ha restaurado este afio casi todos los pasos de nuestra
Semana Santa”, Merli (1954): 11-12.

16. Sergio Collado, “A vueltas con el tiempo”, Imperio, 8 de abril de 1954, 1.

17. “Hablan los presidentes de las cofradias zamoranas”, Merli, (1955): s/p (24).

18. Destaca en el estudio del foco andaluz la tesis del imaginero Juan Abascal Fuentes, “Per-
manencia y vigencia de las formas y principios barrocos en los escultores imagineros sevillanos
del siglo xx” (Sevilla: Universidad de Sevilla, 1982).

19. Juan Abascal Fuentes, “Jos¢ Capuz Mamano, escultor e imaginero valenciano del siglo
XX, Boletin de Bellas Artes, ndms. 21-22 (1993-1994): 97-115.
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barroquismo moderado, impregnados del estilo personal de cada autor.* Trape-
ro participé en ella con un lenguaje basado en la perfeccidn técnica, el estudio
de la naturaleza humana y el dominio del dibujo; no obstante, en plena con-
tinuidad con la escultura religiosa espanola de cardcter realista entonces predo-
minante. A lo largo del primer lustro de la década de los afios cincuenta, desde
algunas revistas especializadas se alenté el debate de la evolucién de la cues-
tién formal en este género. La Revista Nacional de Arquitectura, que reservaba
por lo comin una seccién a las artes aplicadas a la arquitectura —también a la
sacra—, se hizo eco en 1950 de la exposicién que la Liturgical Arts Society de
Nueva York habia celebrado un ano antes en esa ciudad, al abordar la renova-
cién formal de la escultura religiosa hacia el esencialismo y el esquematismo
en autores como Ivan Mestrovi¢, Charles Umlauf, Janet de Coux, K. George
Fratina y Erwin E Frey.” La publicacién continué su llamado a la moderni-
zacién de la escultura y pintura religiosas, y de forma contundente arremetié
cinco anos después contra “esa horrible imagineria en serie que estd nutrien-
do nuestros altares con unos productos tan abominables”,”” y que expli-
cité en “las figuras de Olot”,” y también alert6 ante la necesidad de recuperar
la verdad del arte y la vitalidad de la escultura religiosa.** Alentaron esta pers-
pectiva el propio Angel Ferrant y otros escultores como Luis Feito, Pablo
Serrano, José Maria de Labra o Joaquin Vaquero Turcios.

No obstante, las caracteristicas estilisticas de Trapero arriba mencionadas
no fueron exclusivas de su obra religiosa, que podia estar sometida a su pro-
pia coyuntura, sino que impregnaron también el abundante conjunto de su
produccién civil. Caracteristicas que para entonces quedaban atrds en la escul-
tura espanola. Durante la década de los afios cincuenta, cuando Trapero cre6
para Zamora los pasos de semana santa referidos y las obras que estudiaremos
a continuacion, se encadenaron varios acontecimientos que resultaron decisi-
vos para la evolucién del arte espaniol y de la escultura, en particular. El len-
guaje no figurativo habia hecho su aparicién en 1948 en el Salén de Octubre
de Barcelona y alcanzé su pleno reconocimiento artistico y auspicio oficial en

20. Carlos Sambricio y Rivera-Echegaray, Francisco Portela Sandoval y Federico Torralba
Soriano, Historia del arte hispdnico VI. El siglo xx (Madrid: Alhambra, 1978).

21. “Escultura religiosa. Exposicién en Nueva York”, Revista Nacional de Arquitectura, nim.
100 (1950): 179-182.

22. “Pintura y escultura religiosas”, Revista Nacional de Arquitectura, niims. 151-152 (1954): 65.

23. “Pintura y escultura religiosas”, 6.

24. Angel Ferrant, “Esculcura religiosa”, Revista Nacional de Arquitectura, nim. 220 (1958): 30.
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1951 en la Primera Bienal Hispano-Americana de Arte, celebrada en Madrid
y concebida como reaccién contra el academicismo reinante,” del cual parti-
cipé Trapero. Le siguieron la Trienal de Mildn también en 1951, la XXVI Bie-
nal de Venecia en 1952,%° el nombramiento de José Luis Ferndndez del Amo
como director del Museo de Arte Contempordneo un ano después, el Primer
Congreso de Arte Abstracto en Santander en 1953, la exposicién “Continui-
dad del arte sacro” de 1958 en el Ateneo de Madrid y ese mismo afio la Bienal
Internacional de Venecia, en la que el pabellén espanol fue calificado como “el
mids explosivo” del certamen y en el que logré el Primer Premio Internacio-
nal de Escultura el atin desconocido Eduardo Chillida.” Junto a él aparecieron
en escena, entre otros, Jorge Oteiza, Pablo Serrano, Cristino Mallo, Victorio
Macho, José Luis Sdnchez, Julio Gonzélez, Susana Polac, Venancio Blanco y
Carlos Ferreira.” La recepcion de esta corriente fue tal que algunas publicacio-
nes especializadas, incluso las no especificas de esta disciplina, se hacian eco ya
en 1949°° de este recorrido de cambio.”” A pesar de este panorama, la obra de
Trapero se resistié a abandonar la representacion de la figura humana en sentido
cldsico y a adentrarse en la abstraccién geométrica. Es por ello que las obras
que estudiamos quedan unidas en una trabazén comun, que no es otra que ser
representaciones realistas y académicas de la realidad.

25. Véase la tesis de Miguel Cabanas Bravo (“La Primera Bienal Hispanoamericana de Arte:
Arte, politica y polémica en un certamen internacional de los afios cincuenta”, Madrid, 1991),
publicada como Miguel Cabafias Bravo, La politica artistica del franquismo. El hito de la Bienal
Hispano-Americana de Arte (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1996),
78, 81-82 y 88-89.

26. Cabanas, La politica artistica, 96.

27. Cabanas, La politica artistica, 92.

28. Juan Ramirez de Lucas, “Notas de arte. Pintura contempordnea espanola (1943-1963)”,
Revista Arquitectura, nim. 64 (1964): 63.

29. Jenaro Cristos de la Fuente, “Exposicién de escultura al aire libre”, Revista Nacional de
Arquitectura, nim. 187 (1957): 24-26.

30. “Pintura, escultura, arquitectura”, Revista Nacional de Arquitectura, nim. 87 (1949): 7,
que se hace eco del nimero de febrero de 1949 de la revista suiza Habitation.

31. Jorge de Oteiza, “La investigacién abstracta en la escultura actual. Unas declaraciones del
escultor Jorge de Oteiza”, Revista Nacional de Arquitectura, nim. 120 (1951): 29-31; “José Luis
Sanchez [Exposicién de escultura]”, Revista Nacional de Arquitectura, nam. 161 (1955): 45-48;
José Ramén Azpiazu Ordénez, “Exposicién de escultura”, Revista Nacional de Arquitectura,
ndim. 162 (1955): 30-33 y Ramirez, “Notas”, 60-64.
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Ligazdn mds alld del territorio

La relacién de Florentino Trapero con la provincia de Zamora, que tuvo su
comienzo en su madurez con estos encargos para la semana santa de la capital,
se prolongé a lo largo de la década de los afos cincuenta. Durante este periodo
Trapero recibié desde esta provincia hasta cinco encargos escultéricos mds y para
dmbitos muy distintos, tanto administrativos como domésticos y de culto. La
mayorfa de ellos dio lugar a obras menores, que —quizd por eso— son casi des-
conocidas hasta ahora, aunque no por ello de menor calidad. No en vano, algu-
nas producciones de cardcter local pierden su repercusién cuando son de indole
doméstica o se cifien a dmbitos restringidos, si bien el estudio de estas creacio-
nes nos permite tener una vision mds amplia de la obra del escultor. Se da la
circunstancia de que todas ellas, salvo la realizada para la iglesia de San Torcuato,
son piezas intimas, en las que el escultor, en lugar de crear un producto medidti-
co y popular, realizaba obras de condicién reservada. Algunas de ellas se hicieron
para su exposicion publica, pero siempre en dmbitos reducidos o incluso familia-
res. Ahora bien, esta ligazén de Trapero con la provincia no se cifi6 sélo al terri-
torio, sino que trascendié incluso a las relaciones personales vinculadas a ésta.”®

En efecto, los vinculos del escultor con Carlos Pinilla se intensificaron has-
ta el punto de que el artista realiz6 en 1951 un busto del politico zamorano
para su domicilio de Madrid.” La relacién entre ambos debié tener su origen
en el encargo de las seis estatuas de escritores espafioles en las que Trapero tra-
bajé entre 1952 y 1953, y que coronan el teatro de la Universidad Laboral de
Gijén, institucién cuyo proceso proyectivo se inicié en 1947.* En la actuali-
dad, el busto es propiedad de Alberto Pinilla de la Pefia, uno de los sobrinos
del politico, y no se conserva documento alguno de su encargo, que con segu-
ridad fue mediante un acuerdo verbal.» La escultura se mantiene en el nexo

32. Alberto de Laveddn, “Un busto en bronce de Carlos Pinilla preside la exposicién de retra-
tos de Florentino Trapero”, Imperio, 1 de abril de 1951, 4.

33. “El busto en bronce de Carlos Pinilla”, Zmperio, 4 de abril de 1951, 1. No obstante, el busto
estd datado en 1950, en Trapero, E/ escultor Florentino Trapero, 9o.

34. Carlos de Miguel, “Universidad Laboral José Antonio Girén, en Gijén. Sesién de Cri-
tica de Arquitectura”, Revista Nacional de Arquitectura, nim. 168 (1955): 35 y Antén Gonzélez
Capitel, “La Universidad Laboral de Gijén o el poder de las arquitecturas”, Arquitecturas Bis:
Informacién Grifica de Actualidad, ntm. 12 (1976): 25.

35. Alberto Pinilla de la Pefia, mensaje telefonico al autor, 13 de abril de 2020. Quizd por el
propio cardcter intimo de las piezas que se estudian, de ninguna de ellas se obtuvo documen-
tacién contractual.
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El busto de bronce de Carlos Pinilla, preside,
. —<—€& gobre una columna de mérmol, el hemiciclo que
forman las certinas sobre las que destacan los 42 re-
tratos de personalidades zamoranas y segovianas, pintados
por Florentino Trapero. . )

El subsecretario de Trabi;]o, amarada Carlos Pinilla, apare-

ce en esta foto al lado del busto de bronce y de Florentino
g Trapero, a de todos los retratos que se
hiben en la exposicién inaugurada el sébado en uno de

neral de Marrueces y Colonias.

1. Florentino Trapero, Busto de Carlos Pinilla, 1951, fundicién en bronce, 40 x 25 cm, Madrid.
Imperio, 4 de abril de 1951, 1.

comun de las obras que aqui estudiamos, al insertarse en el estilo realista y
ser de corte plenamente academicista. Fabricada en bronce a tamafio natu-
ral, sobresale por sus facciones serenas y formas equilibradas. La efigie des-
cribe una expresién firme y muestra al politico con gesto templado y afable,
con la postura y la mirada al frente, y los rasgos faciales muy bien trabajados
y suavizados (fig. 1). La pieza llegd a formar parte, como tnica obra esculté-
rica, de una exposiciéon dedicada en exclusiva a retratos de 42 personalida-
des zamoranas y segovianas realizados por el artista.” La muestra tuvo lugar
en el salén del vestibulo de la Direccién General de Marruecos y Colonias en
Madrid, y se inauguré el 31 de marzo de 1951.”7 Desde luego el busto se aleja
en lo formal de la abstraccién y encarna a la perfeccién los postulados realistas
de la obra de Trapero. En efecto, es elocuente la abismal distancia que existe,
por ejemplo, entre esta obra y los dos bustos que Jorge de Oteiza presenté en

36. Alberto de Laveddn, “Un busto en bronce de Carlos Pinilla preside la exposicién de
retratos de Florentino Trapero”, Imperio, 1 de abril de 1951, 4
37. “Exposicién de retratos de Florentino Trapero”, Imperio, 31 de marzo de 1951, 4.
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la Primera Bienal Hispano-Americana, Retrato de Cristino Mallo y Retrato de
Julio Antonio, realizados los tres en el mismo afio (1951).%

Poco después, Florentino Trapero trazé un apunte a carboncillo de la igle-
sia romdnica de Santa Maria la Nueva de la capital zamorana que se publi-
c6 en el nimero de 1954 de la revista Merli, editada por Radio Zamora como
6rgano oficial de comunicacién de la semana santa zamorana. El dibujo acom-
pana un reportaje de dos pdginas en el que se da cuenta del proceso de restau-
racién de los grupos procesionales llevado a cabo aquel ano por el imaginero;
glosa de forma laudatoria los trabajos realizados, asi como la propia relevancia
del escultor. En el tltimo pdrrafo del texto el redactor agradece el dibujo del
artista “especialmente realizado para nuestra revista”.”* Al igual que las escultu-
ras estudiadas, también este dibujo se enmarca en la trayectoria academicista y
realista de Trapero. Se desconoce el paradero del original, si bien se cuenta, al
menos, con su reproduccion a buen tamano, aunque impresa en tinta marrén
sobre el soporte color sepia del papel de la publicacién. Rubricado en Zamo-
ray fechado el 14 de marzo de 1954, el dibujo representa con fidelidad el esta-
do del templo en el momento posterior a su primera restauracién del siglo xx.
Muestra en primer plano parte de la tapia que lo circundaba por el este ¢ inte-
graba la huerta aledana, asi como la masa vegetal junto a la cabecera, que ya
aparece sin el camarin barroco que se anadié al dbside ni la sacristia yuxtapues-
ta al sur, elementos que habian sido eliminados un lustro antes con la interven-
cién de Menéndez-Pidal y Pons-Sorolla. El dibujo reproduce los muros de la
iglesia levemente desplomados hacia el exterior, si bien evidencia sus estructu-
ras con un alto grado de perfeccién y detalle. En tercer plano y, a ambos lados,
se aprecia la casa de dos plantas que desemboca en la calle Carniceros y el acce-
so a la huerta y casa rectoral en el terreno que hoy ocupa el Museo de Sema-
na Santa.** Por las sombras arrojadas del dibujo parece que debi6 realizarse a
mediodia. El trazo es firme y decidido, incluso llega al detalle, aun sin reba-
sar su condicién de apunte con un alcance mds o menos anecdético (fig. 2).

El nexo de Florentino Trapero con la provincia durante esa década se ex-
tendié incluso a una conferencia titulada “El arte zamorano y su imagine-

38. Oteiza, “La investigacion abstracta en la escultura actual”, 30-31.

39. “El escultor D. Florentino Trapero ha restaurado este afio casi todos los pasos de nuestra
Semana Santa”, 12.

40. Rafael Angel Garcfa-Lozano, “El Museo de Semana Santa de Zamora. Antecedentes,
proyecto y realizacién”, Anuario del Instituto de Estudios Zamoranos Floridn de Ocampo, ntim.
25 (2008): 104.
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2. Florentino Trapero, Apunte de la iglesia de Santa Maria la Nueva, 1954, 13x18 cm, Zamora.
“El escultor D. Florentino Trapero ha restaurado este afio casi todos los pasos de nuestra Semana
Santa” (vid supra n. 15), 11.

ria”.# Cenido al arte monumental e imaginero de la ciudad, mencion la nece-

sidad de crear un “museo de pasos” [sic] de semana santa; aludié a la mayoria

de ellos v elogié el profundo fervor religioso de la pasién zamorana. El acto
y clog p g p

tuvo lugar en la Casa de Zamora en Madrid el 16 de marzo de 1955.#* Ello evi-

dencia que Trapero se convirtié en uno de los artistas de talla nacional intima-

mente vinculado a la provincia.

Virgen del Canto en la Granja Florencia

Durante la estancia de Florentino Trapero en Zamora se habia iniciado en la
localidad de Toro un movimiento popular, secundado también por sus autori-
dades civiles conforme al modelo nacional-catélico del Estado, para honrar a

’»

41. Florentino Trapero, “El arte zamorano y su imagineria”, Imperio, 2 de abril de 1955, 5
42. Trapero, “El arte zamorano y su imagineria”.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

202 RAFAEL ANGEL GARCIA-LOZANO

la patrona de la ciudad y su alfoz, la Virgen del Canto. Tal patrocinio es expli-
cito desde el siglo xv1r, y en la centuria anterior, la imagen contaba ya con una
cofradia de la que era titular.¥ En 1904 se fundé la Asociacién de la Corte de
Maria Santisima del Canto, formada sélo por mujeres para el cuidado del ajuar
de la imagen. Con motivo del cincuentenario de la creacién de esta tiltima, algu-
nas personalidades de Toro y los pueblos de su territorio promovieron distintas
iniciativas para lograr la coronacién canénica de la imagen. El 29 de agosto de
1953, el Ayuntamiento de Toro acordd, por aclamacidn, solicitar al obispo
de Zamora la incoacién del proceso canénico de coronacién de la imagen, que
culming el 5 de septiembre de 1954 con una solemne y multitudinaria cele-
bracién en la ciudad.* Fueron actos muy similares a los organizados en tantas
otras manifestaciones publicas de piedad popular que proliferaron por enton-
ces en toda Espana.®

Las resonancias de aquel acontecimiento se extendieron en el tiempo y a
lo largo de la di6cesis; motivaron nuevas celebraciones e impregnaron algunas
decisiones de cardcter artistico. Fue el caso de la Granja Florencia, equipa-
miento agroganadero vinculado desde febrero de 1950 a la Fundacién San José,
cuyo patronato presidia, de hecho, Carlos Pinilla Turifio, quien fue embrién
de la Universidad Laboral de Zamora. Después de algunas mejoras y de incor-
porar nuevas infraestructuras, la finca y sus equipamientos se convirtieron en
centro de capacitacién agraria en la especialidad mecano-agricola, cuya activi-
dad se inici6 en 1953.¢ Enclavada en el término de Toro, y en virtud del patro-
nazgo de la Virgen del Canto sobre la ciudad y su alfoz, en 1954, afio de la
coronacién canénica de la imagen, se encargé a Florentino Trapero una repro-
duccién de la pieza para el culto en la capilla del centro.#” Su encomienda a
este escultor, de la que no hemos logrado encontrar contrato u otra documen-
tacién en caso de existir, estd en continuidad con sus trabajos en la Universidad
Laboral de Gijén, concluidos durante el afio anterior, y en la relacién personal

43. José Navarro Talegdn, Catdlogo monumental de Toro y su alfoz (Zamora: Caja de Ahorros
Provincial de Zamora, 1980), 215.

44. Ayuntamiento de Toro, Archivo Diocesano de Zamora, Curia, carta de 14 de abril de
1954, A1y 12.

45. César Rina Simén, Los imaginarios franquistas y la religiosidad popular (1936-1949) (Bada-
joz: Diputacién de Badajoz, 2015), 101-139.

46. Garcia-Lozano, La obra conjunta, 311-325 y Rafael Angel Garcia-Lozano, “Florentino Tra-
pero no procesional”, Barandales (2020): 15.

47. “Hacia la coronacién de la Virgen del Canto”, Imperio, 24 de febrero de 1954, 3.
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con Carlos Pinilla. A pesar de lo previsto, se determiné que la pieza pasara a
ocupar un ediculo en el calvario recién construido en el monte, al sur de la
granja y junto al alto de Pefia Corbera (743 m). El conjunto estd formado por
tres fustes de granito con marcado éntasis y capiteles coronados por cruces de
hierro forjado, unidos en la parte inferior por una exedra pétrea y con un edi-
culo ante el fuste central, donde se deposité la nueva talla.

Conforme a la tendencia estilistica y formal de la escultura de Trapero,
la pequefa imagen de la Virgen del Canto reproduce con fidelidad el mode-
lo toresano, aunque a una escala mucho menor, de apenas 25 centimetros de
altura, y cambia el material de la piedra del original por madera. Debido a las par-
ticulares condiciones devocionales del encargo, Trapero no se permitié ningu-
na aportacién personal a la talla ni la alteracién de la composicién o los rasgos
tanto del Nifio como de Maria. Pocos anos después la imagen se salvé pro-
videncialmente del incendio causado por una chispa que afecté al calvario, y
tras cuya reparacién se repuso con solemnidad, el 19 de mayo de 1957.# Hoy
dia, su estado de conservacién es bueno a pesar de que se repinté sin respetar
siquiera los colores originales aplicados por Trapero. Quiza el general desco-
nocimiento de la obra y de su autorfa hayan contribuido a su preservacién, a
pesar de su relevancia anecdética en el corpus del escultor (fig. 3).

Virgen del Canto en la iglesia de San Torcuato

El acto de mayor repercusién de cuantos se celebraron fuera de Toro con moti-
vo de la coronacién canédnica de la Virgen del Canto fue el que tuvo lugar en la
ciudad de Zamora. Ya durante la etapa preparatoria de las festividades se crea-
ron dos comisiones, la de Toro y la de la capital zamorana, que trabajaron de
forma paralela y alentaron también la creacién de otras comisiones en los pue-
blos del alfoz toresano. Las dos primeras abanderaron la responsabilidad de la
organizacién de los actos y, por ello, fueron las verdaderas dinamizadoras de
cuanto se programd y desarrollé después. Se encargé la edicién de estampas sin
valor postal con la imagen de la Virgen del Canto a la reputada Casa Fournier de
Vitoria. También se distribuyeron ldminas de la imagen mariana para ser
enmarcadas. Por otra parte, en el comercio Sederias Sevillano de la capital se
abri6 una suscripcién popular para sufragar los gastos de la conmemoracién

48. “Celebracién de la festividad de San Isidro”, E/ Correo de Zamora, 20 de mayo de 1957, 4.
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3. Florentino Trapero, Virgen del Canto,
1954, madera tallada y policromada,
30x20 cm, Granja Florencia.

Foto del autor.

en Zamora.* Y junto a ello, sin duda la iniciativa de mayor repercusién fue un
proyecto para fomentar el culto a esta advocacién mariana. La comisién zamo-
rana cred lo que se denominé “coro” o cofradia, que llegé a instaurar la celebra-
cién piadosa de un triduo. Para ello se propuso que debia existir una imagen de
la Virgen en una iglesia de la capital con el fin de poder “venerarla los toresanos
y fieles en general que lo deseen”. Se le encargé a Florentino Trapero debido a
su permanencia en la ciudad, inmerso en las tareas de restauracién de los pasos
de Semana Santa, y en razén de los vinculos del escultor con la provincia, asi
como por su reconocida calidad artistica. Sabemos que el imaginero se encon-
traba en plena ejecucién de la pieza en febrero de 1954," y que con anterioridad
permanecié durante unos dias en Toro, e hizo bocetos de la imagen original,
con seguridad para sus reproducciones para la Granja Florencia y la capital.”
En principio se previé “entronizar [la imagen] en una capilla de la parroquia de

49. “Hacia la coronacién de la Virgen del Canto”, Imperio, 24 de febrero de 1954, 3.
s0. “Hacia la coronacién de la Virgen del Canto”, 3.
s1. “Hacia la coronacién de la Virgen del Canto”, 3.
52. “Hacia la coronacién de la Virgen del Canto”, 3.
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San Juan de Puerta Nueva”,” principal de la ciudad y sita junto a la Plaza Mayor,
si bien al final se decidié que la talla se instalara en el templo de San Torcuato.

El acto mds importante de las celebraciones que se desarrollaron en Zamora
tuvo lugar la tarde del domingo 17 de abril de 1955, en la que el obispo diocesa-
no, Eduardo Martinez Gonzdlez, bendijo la réplica de la Virgen del Canto; ense-
guida se produjo el traslado procesional de la imagen hasta el templo de San
Torcuato, conforme al modelo popular de las celebraciones religiosas de la épo-
ca.’* Los actos comenzaron en la capilla de las Escuelas Profesionales de la Uni-
versidad Laboral, abarrotada de fieles, muchos de los cuales eran vecinos de Toro
y su alfoz que se desplazaron a la capital, con la ceremonia de bendicién littir-
gica de la imagen, seguida por una pldtica del prelado. Acto seguido se organi-
z6 una procesién con la presencia de bandas de tambores y cornetas, numerosos
alumnos de los colegios religiosos de la ciudad, una escolta de mujeres vestidas
a la usanza tradicional toresana y autoridades civiles y militares presidida por el
vicario general de la di6cesis. Tras recorrer la avenida Requejo, la avenida José
Antonio —hoy Alfonso IX— y la calle San Torcuato, la procesién penetré en
el templo, que resulté incapaz de acoger a todos los participantes. Como pun-
to culminante se produjo la entronizacién de la imagen para el culto, y conclu-
y6 con el canto de la salve.” Desde entonces la escultura de Florentino Trapero se
halla en un retablo dorado proveniente de la iglesia de San Esteban y colocado en
el lugar de comunicacién —hoy clausurado— de la iglesia con el antiguo claus-
tro conventual de los trinitarios calzados, actual sede del Colegio Universitario.

La talla de Zamora reproduce con fidelidad el modelo toresano y, en este
caso, a escala real, si bien Florentino Trapero la tall6 en madera en vez de recu-
rrir a la piedra arenisca como la original. De acuerdo con la linea academicis-
ta y realista del escultor, la imagen copia el estilo gético y presenta a la madre
de Dios en majestad, pisa con el pie izquierdo una representacién del demo-
nio como un reptil del suborden de los lacertilios, mientras el derecho perma-
nece oculto por la vestidura. Maria sostiene con el brazo izquierdo al Nifo,
que permanece sentado sobre su rodilla izquierda y ligeramente girado hacia el
observador. Con la pierna derecha recogida bajo el muslo izquierdo muestra la
planta del pie, mientras mantiene la cabeza muy erguida hacia atrds. La figura

53. “Hacia la coronacién de la Virgen del Canto”, 3.

54. Rafael Angel Garcia-Lozano, “La diécesis de Zamora durante el franquismo”, Studia
Zamorensia X1 (2012): 139-166.

55. “Fervoroso homenaje a la Virgen del Canto”, Imperio, 19 de abril de 1955, 2.
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4. Florentino Trapero, Virgen del Canto, 1954, madera tallada y policromada,
120 x 50 cm, iglesia de San Torcuato, Zamora. Foto del autor.

del Nifio hace un gesto de bendicién con la mano derecha y con la zurda suje-
ta un libro cerrado y apoyado en su rodilla, signo de los evangelios. Madre e
hijo descansan sobre una peana sencilla integrada a la pieza y con una inscrip-
cién mariana en caracteres también géticos (fig. 4).
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Al contrario de lo que pudiera parecer, opuesto a la originalidad del escul-
tor, sendas tallas de la Virgen del Canto no fueron las tnicas copias que Trapero
realiz6 de una imagen religiosa. Por ejemplo, en 1958, s6lo cuatro anos después,
tallé una réplica de La piedad que su maestro Aniceto Marinas habia realiza-
do poco antes de la Guerra Civil para el Santuario del Corazén de Maria de
Madrid, obra que se encuentra en la cripta de la iglesia del Inmaculado Cora-
z6n de Maria en la calle Ferraz.*® Si atendemos a la descripcién formal de la ima-
gen de la Virgen del Canto de Toro, tal como hoy se encuentra, vemos notables
diferencias entre ésta y las dos tallas que acabamos de estudiar y que fueron
copias fidedignas realizadas en la década de los anos cincuenta. La razon de estas
variaciones se explica por los avatares histéricos sufridos por la escultura origi-
nal a lo largo de los siglos, asi como por los procesos restauradores a los que se
le sometié. En efecto, la pieza toresana es una escultura mariana en piedra que
data de finales del siglo xm1. Segtin Navarro Talegén, la pieza permanecié6 en su
factura original hasta principios del siglo xv11, cuando se colocé en un bastidor
conforme a la moda de la época. Este hecho, comuin a la largo de la geografia de
influencia hispana, ocasioné desconchones a la pieza y algunas mutilaciones en
la extremidad derecha de la Virgen, asi como el desprendimiento de la cabeza
del Nifio y la mutilacién de parte de sus miembros.”” Ya en el siglo xx se someti6
la obra a una desafortunada restauracién en 1941 en los Talleres de Arte Gran-
da en Madrid.”*® En ésta se eliminaron algunos aditamentos afiadidos a la pieza
a lo largo del tiempo, pero también se agregaron elementos quizd arbitrarios y
poco o nada cotejados con lo que podria haber sido su estado originario. En esa
restauracion se retocd el rostro de la Virgen y se le agregé la mano derecha que
descansa sobre esa misma pierna y portado en ella un capullo floral. Por su par-
te, en la figura del Nino se alteraron las manos para adquirir la postura de ben-
dicién con el brazo derecho y sostener con la izquierda un libro que apoya el
lomo sobre su muslo. A pesar de lo agresivo de esta intervencién sobre la ima-
gen, el resultado fue el que encontré Florentino Trapero en 1954 cuando reali-
26 sus bocetos de la pieza, de modo que ese modelo fue el que reprodujo en las
dos copias que se le encargaron. Ya en el siglo xx1 y por iniciativa de la Funda-
cién Gonzélez Allende, entre el otono de 2004 y julio de 2005, la imagen fue

56. Mercedes Barrios Pitarque, Aniceto Marinas y su época (Segovia: Diputacién Provincial
de Segovia, 1980).

57. Navarro, Catdlogo, 215.

58. Navarro, Catdlogo, 215.
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5. Anénimo, Virgen del Canto,
siglo xi11, piedra tallada y policromada,
150 x 60 cm, Toro. Foto del autor.

restaurada por la Escuela Superior de Conservacién y Restauracién de Bienes
Culturales de Madrid, que la restituyé a un estado mds coherente con el primi-
genio. Los trabajos sobre la pieza recuperaron la policromia original del siglo
111, acusada sobre todo en las carnaciones y el manto de Marfa. También se
determiné respetar algunas partes alteradas como la cabeza del Nino o incluso
no originales como el brazo y la mano de la Virgen realizados en escayola, pero
ajustdndolos a la policromia de la época. Asimismo, se modificé en forma par-
cial la posicién de la cabeza del Nino® hacia una actitud apenas menos incli-
nada hacia atrds, y se restituy la postura de sus manos, ya sin hacer el gesto de
bendicién con la derecha y portando un orbe en la izquierda (fig. 5).

59. Maite Barrio, “La imagen de la Virgen del Canto, ya restaurada, regresard a la ciudad en
el mes de julio”, en https://www.laopiniondezamora.es/toro/1205/imagen-virgen-canto-restau-
rada-regresara-ciudad-mes-julio/118996.html (consultado el 31 de marzo de 2020).
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Cabeza de Francisco Franco en Fermoselle

Como ya se sefial$, durante su estancia en la capital zamorana en el primer
lustro de los anos cincuenta, Florentino Trapero recibié otros encargos escul-
téricos para la provincia que se alejaron de la temdtica religiosa, y mds expre-
samente de la cultual, al aceptar tres encomiendas de cardcter profano. Una
de ellas tuvo perfil del todo administrativo, pues se destiné a una corpora-
cién municipal de la provincia. En efecto, en 1953 el artista realiz6 para el
Ayuntamiento de Fermoselle una escultura de la cabeza de Francisco Franco,
encargada por el alcalde de la villa y destinada a uno de los salones de la casa
consistorial de la localidad.® Se trata de un vaciado en bronce inicamente de
la cabeza y que se apoya en un prisma paralelepipedo regular recto de mar-
mol color marrén. La obra representa al entonces jefe del Estado con gesto
serio y sereno, con la mirada al frente y muy ldnguida, quizd acentuada por el
resultado de los ojos medio cerrados, particularidad que es mds significativa al
observar la pieza de frente. Muestra un perfil suave y los rasgos faciales mar-
cados, sobre todo de frente con la potenciacién de las cejas y, con ellas, de los
arcos superciliares, como ya hiciera Trapero en la imagen de Jests en el paso
de “la Borriquita” o en el busto en marmol dedicado a Beethoven que reali-
z6 en 1922.° Trapero adoptd para la escultura un estilo realista y academicis-
ta segin su modo habitual y, a pesar de tratarse de una obra menor, en ella
da sobradas muestras de su oficio y maestria (fig. 6). Como el propio escultor
asegurd, hubiera sido su deseo estudiar al modelo del natural, circunstancia
que le fue imposible debido a la estancia de Franco en Sevilla mientras traba-
jaba en la obra. En palabas del artista fue éste el principal problema al que se
enfrentd a la hora de realizar la escultura.® La obra terminada llegé a la pro-
vincia una vez realizada en el estudio madrilefio del escultor en la calle Blasco
de Garay,” y después fundida en los talleres de la madrilena Fundicién Codi-
na. En la parte lateral derecha del cuello aparece el sello de la fundicién de la
pieza, mientras que en la parte posterior izquierda se encuentra la firma del
autor seguida del afio de factura. Una vez terminada la escultura en el mes

60. Jests Herndndez Pascual, “Una cabeza-estudio del Caudillo para el ayuntamiento”, /-
perio, 17 de mayo de 1953, s.

61. Trapero, El escultor Florentino Trapero, 89 y 101

62. Jesus Herndndez Pascual, “Una cabeza-estudio del Caudillo para el Ayuntamiento”, /m-
perio, 17 de mayo de 1953, 5.

63. Herndndez Pascual, “Una cabeza-estudio del Caudillo para el Ayuntamiento”.
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6. Florentino Trapero, Cabeza de Francisco Franco, 1953, fundicidn en bronce, 40 x 25 cm,
Fermoselle. Foto del autor.

de mayo de 1953, el artista quiso exponerla en la Casa de Zamora en Madrid
para contemplacién de los madrilefios y algunos criticos de su obra, pero
la urgencia del comitente en disponer de la pieza frustré estos planes.® En la
actualidad, la escultura se retiré de la exposicién en virtud de la ley de memo-
ria histérica, y se custodia en dependencias municipales.

Ultimos encargos

Poco tiempo después Florentino Trapero volvié a tener otra cita con Zamora,
en este caso mediante una obra que, por su propia finalidad y la relevancia que
por ello adquirfa, no quedé reservada a circulos reducidos ni al fécil olvido de
la ciudadania. Fue el dltimo encargo recibido por el escultor desde el territo-
rio o el contexto zamoranos, y se concret$ en forma de un nuevo paso para la
semana santa de la capital. Se trata de la imagen academicista de la Virgen del

64. Herndndez Pascual, “Una cabeza-estudio del Caudillo para el Ayuntamiento”.
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Resucitado para la cofradia de la Santisima Resurreccién, una talla de cande-
lero y articulada muy conocida en la provincia a pesar de que hoy esté retirada
de su funcién procesional. La obra no sobresale en especial por lo extraordina-
rio de su factura; no obstante, se sittia dentro de los cdnones estilisticos y cuali-
tativos de Trapero. Quizd el hecho extraordinario para la ciudad sea que es una
pieza articulada que no tuvo la acogida que el escultor hubiera deseado, lo que
relegd las posibilidades brindadas por ese mecanismo en desuso. La imagen se
bendijo la tarde del Domingo de Ramos, el 16 de abril de 1957, por el obispo
diocesano,” y se estrend en la procesién del Domingo de Pascua, que salié a la
calle el dia 21 de abril.® Al considerar que no acababa de encajar con las expec-
tativas que se habian creado, la obra se sustituyé en 1984 por la imagen pre-
cedente, de la escuela de Olot, y que en definitiva se reemplazé por la Virgen
del Encuentro tallada por Higinio Vdzquez y estrenada el 11 de abril de 1993.

A finales de la década de los anos cincuenta del pasado siglo la capital pudo
contar con una nueva escultura no procesional de Florentino Trapero, llama-
da a ostentar una relevancia especial por su significacion. Estaba destinada al
presbiterio de la iglesia de Cristo Rey de Zamora, que se hallaba en construc-
cién desde febrero de 1959. Quizd a esta decisién contribuyé el hecho de que
el escultor habia sido el artifice del primer monumento en Espafia a esta advo-
cacion cristoldgica, esculpido por Trapero en 1929 y erigido junto al templo de
la localidad segoviana de Veganzones.”” No obstante, las averiguaciones apor-
tadas por nuestros informantes son contradictorias en este caso. Tras la llega-
da en tren de Trapero a la capital para conocer las condiciones de la obra, fue
recibido por Dionisio Alba Marcos, directivo de la Cofradia de Jests en su
entrada triunfal en Jerusalén para la que apenas diez anos antes habia tallado
el paso de “la Borriquita” y con quien mantenia buenas relaciones persona-
les. Alba lo acompané al lugar de celebracién de la reunién, donde el escul-
tor se encontrd ya con una decisién tomada en firme por la comisién creada
para estos fines.* Esta habia optado ya por el joven artista local Tomds Crespo
Rivera para la realizacién de la escultura monumental que preside el templo,
y cuyo boceto finalizé poco después, en diciembre de ese mismo afo. Quizd
alguno de los cambios de ubicacién barajados para esta pieza pudiera deberse

65. “Bendicién dela nueva imagen de la Virgen del Resucitado”, /mperio, 16 de abril de 1957, 4.

66. “Con la procesién de la Resurreccién terminaron los desfiles semanasanteros”, Imperio,
23 de abril de 1957, 4.

67. Asenjo, “La etapa seguntina de Florentino Trapero”, 250.

68. Dionisio Alba Alvarez, conversacién personal con el autor, 10 de abril de 2019.
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a tal circunstancia. Sin embargo, el escultor zamorano asegura que jamds tuvo
noticia de tal tentativa.®” En el terreno de las hipé6tesis podemos considerar
que es probable que el presumiblemente elevado costo econémico de una obra
de tal magnitud realizada por un artista de la reputacién de Florentino Trape-
ro fuera determinante para formalizar el encargo definitivo con un escultor de
orden local y por entonces novel.

Conclusiones

Las pretensiones que sefialé en este trabajo han logrado concretarse de forma
satisfactoria en el andlisis artistico e histdrico de estas obras de arte de Florenti-
no Trapero, al conseguir no sélo su investigacién y descripcién sino también su
consecuente divulgacion y valoracién. Gracias a ello descubrimos no sélo parte
de su obra desconocida, con especial relieve en algunas piezas de cardcter més
intimo, sino de forma mds precisa el conjunto de su produccién. Insertas to-
das ellas en la constante realista y academicista de Trapero, la calidad de las pie-
zas alcanza los altos estdndares del escultor, mientras que su entidad es diversa
y estd condicionada sobre todo por el cardcter publico y popular o bien inti-
mo de cada una de ellas en funcién de su finalidad concreta, exposicién y uso.

Después de efectuar el presente estudio sobre estas obras artisticas de
Trapero, realizadas durante la década de los afios cincuenta para distintas ins-
tituciones de la provincia de Zamora o bien para personalidades relacionadas
con ella, podemos sostener dos conclusiones. En primer lugar, que en Zamo-
ra existen cuatro obras escultéricas que llevan la firma de Florentino Trapero y
que hasta ahora eran por completo desconocidas tanto para los expertos como
para el pablico en general. Estas se suman al popular grupo realizado para la
Cofradia de Jesus en su entrada triunfal en Jerusalén y a la imagen de la Virgen
del Resucitado, lo que eleva asi hasta siete las creaciones de Trapero, relacio-
nadas con la provincia. Asi, se dan a conocer hasta cuatro nuevas obras de este
imaginero de talla nacional, se incrementa con ello cualitativa y cuantitativa-
mente el patrimonio escultérico del siglo xx y de primer orden vinculado a la
provincia.” Pero, mds alld de lecturas locales, contribuimos también a ampliar
el catdlogo de la produccién de este escultor e imaginero en aras de una visién

69. Tomds Crespo Rivera, entrevista personal con el autor, 13 de marzo de 2020.
70. “Una Semana Santa incomparable”, Merli (1955): 42.
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atin mds panordmica y estricta de su obra. Una produccién de caricter reli-
gioso en continuidad estilistica con la imagineria de la época, si bien la civil
se sitta alejada de la evolucién de la escultura hacia la abstraccién. A pesar de
su permanencia en el academicismo, la calidad artistica de las obras estudiadas
estd a la altura de las de los mejores artistas nacionales en su género.

La segunda conclusién apunta a que Florentino Trapero fue, sin duda, el
imaginero consagrado y de relevancia nacional que se tomé en Zamora como
referente durante la década central del siglo pasado. La existencia de fuertes
vinculos con un escultor de absoluto prestigio nacional como fue Mariano
Benlliure, quien decenios antes realizé hasta dos pasos para su semana santa y
llegé a esbozar un tercero, habia sido un hecho. Con seguridad de forma no
premeditada, lo cierto es que Trapero tomd el relevo del recién fallecido Ben-
lliure en ese afdn por contar en provincias con un prestigioso artista de cabe-
cera. A tenor del nimero de encargos recibidos, la relacién con Florentino
Trapero fue la més cultivada y fructifera durante la década de los anos cin-
cuenta. No en vano este vinculo se estrech6 en ambos sentidos, pues el propio
Trapero expresé publicamente en varias ocasiones sus lazos con la provincia y
el afecto con que se unia a ella.” Es probable que fuera ésta, ademads del tra-
to personal con Pinilla Turino, la razén decisiva de lo prolifico de su produc-
cién relacionada con Zamora. %

71. Florentino Trapero, “El arte zamorano y su imagineria”, /mperio, 2 de abril de 1955, ;
Alberto de Laveddn, “Un busto en bronce de Carlos Pinilla preside la exposicién de retratos de
Florentino Trapero”, Imperio, 1 de abril de 1951, 4; Jestis Herndndez Pascual, “Una cabeza-estudio
del Caudillo para el Ayuntamiento”, Imperio, 17 de mayo de 1953, 5; “El escultor D. Florentino
Trapero ha restaurado este afio casi todos los pasos de nuestra Semana Santa”, 11.
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El caso estudiado, la utilizacién de fotografias sobre el pueblo shuar
en el marco de estrategias de propaganda llevadas a cabo por los sale-
sianos durante las primeras décadas del siglo xx, nos permite indagar
sobre la relacion fundacional que existe entre imagen y palabra, una
de las discusiones clave para la antropologfa de la imagen. Se anali-
za esta relacion a partir del trabajo de Hans Belting intercalado con el
pensamiento de los fildsofos franceses Marie-José Mondzain y Jacques
Ranciére. La cuestién del “reparto” de lo visible, en la primera, y de lo
sensible, para el segundo, aportan para la comprensién filoséfico-criti-
ca de una cierta “economia politica” de las imdgenes, tema que se com-

plementa con la reflexién de Serge Gruzinski.
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The case studied —the use of photographs representing the Shuar peo-
ple of Ecuador taken by the Salesian order of Don Bosco for propa-
ganda purposes during the first decades of the twentieth century— has
allowed us to search into the fundamental relationship between word
and image, one of the key discussions in the field of the anthropolo-
gy of images. I examine this relation by reviewing Hans Belting’s work
and its intersection with the philosophical reflections of Marie-José
Mondzain and Jacques Ranciére. The work of these authors is situated
in a vast field in which the debate about the “division” of the visible,
for the former, and the “division” of the sensible, for the latter, facili-
tates a philosophical and critical comprehension of a certain “political
economy” of the images, a subject that I treat also through Serge Gruz-

inski’s theory.

Photographs; archive; catholic missions; Shuar; word; image;

propaganda.
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“Ver para creer’: cristianismo,

fotografia y propaganda
El caso de la Mision Salesiana de Méndez
en la Amazonia ecuatoriana (1920-1940)

Todo el esfuerzo portard entonces sobre la retdrica
como arte de hablar de la imagen

como algo que estd mds alld de la palabra,

pero también como arte de la imagen misma,
apoderdndose de los poderes de la palabra.

Hacer creer, es hacer ver.

MARIE-JOSE MONDZAIN'

Predmbulo

a relacién imagen-propaganda constituye una de las bases fundacionales
del cristianismo como sefiala Marie-José Mondzain en su libro E/ comer-
cio de las miradas. Seglin la autora, el cristianismo supo organizar en tor-
no a la imagen un andamiaje conceptual ligado a la nocién de “encarnacién”

1. “Tout l'effort portera donc sur la rhétorique comme art de parler de 'image comme au-dela
de la parole mais aussi comme art de I'image elle-méme s'emparant des pouvoirs de la parole. Faire
croire, Cest faire voir”, en Marie-José Mondzain, Le Commerce des regards (Paris: Seuil, 2003), 19.
Todas las citas textuales de los trabajos de M.-J. Mondzain las he traducido yo del francés, al no
existir versiones en castellano de las obras citadas. Procedi de la misma manera para todas las citas
provenientes de fuentes en otras lenguas para las cuales no existe una versién en castellano.
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—al otorgar “cuerpo” a la trascendencia invisible y atemporal—, y tal “cuerpo”
—su dimensién temporal, histdrica y visible— se cristalizé gracias a la imagen.
Dios entra asi en la Historia por medio de la imagen de su hijo.> Este proce-
so condujo a la profusién de imdgenes del mundo occidental contempordneo,
lo que paradéjicamente demostrarfa una profunda “crisis de la imagen”, pues
segin Mondzain ésta serfa un “bien precioso” que no puede separarse de lo
que constituye la humanidad, pues es “solidaria de la palabra y del pensamien-
to. Y por ello correria los mismos peligros que aquellos”.?

La filésofa francesa analiza cémo la institucion eclesidstica comprendié el
juego politico desde sus inicios, y adoptd las innovaciones que en el camino
se le iban imponiendo (técnicas de comunicacién, educacién, difusién y pro-
paganda), ya que la Iglesia misma dio origen a todas las “invenciones del espi-
ritu y de las técnicas” gracias a esta “economia encarnacional”.* Desde que la
Iglesia “descubri6” la imagen, la definié y constituy6é como cimiento de todos
los modos de comercio entre los humanos, sobre la base de una interpretacién
“econdémica’ de la misién cristica que puede ilustrarse mediante el debate que
opuso a los iconoclastas y a los iconéfilos en la revolucién iconoclasta de 843,°
en la que se utilizd el término “moneda” para referirse a los iconos religiosos.

Congquistar, convencer, y esto por todos los medios, supone un conocimiento pro-
fundo de las competencias de la movilidad del intelecto y de los cuerpos, de los
juicios emitidos por los cuerpos y de la gestién politica de las pasiones frente a lo
visible. Aquello necesita también la creacién de esta “moneda” icénica que trans-
forma lo visible en especies que simbolizan el valor de los intercambios. Ese es el
comercio extrafio que se abre desde el signo de la liberacién de la mirada y desde
aquel del apetito de riquezas y de poder.

2. Mondzain, Le Commerce des regards, 18.

3. “Solidaire de la parole et de la pensée. Cest en cela quelle court les mémes dangers qu'elles”,
en Mondzain, Le Commerce des regards, 17.

4. Mondzain, Le Commerce des regards, 19.

5. Mondzain, Le Commerce des regards, 19.

6. “Conquérir, convaincre, et cela par tous les moyens, suppose une connaissance approfon-
die des ressorts de la mobilité de I'intellect et des corps, des jugements émis par les corps et de la
gestion politique des passions face au visible. Cela nécessite aussi la création de cette ‘monnaie’
iconique qui transforme le visible en especes symbolisant la valeur des échanges. Tel est I'étrange
commerce qui souvre sous le signe de la libération du regard et sous celui de I'appétit de riches-
ses et de pouvoir”, en Mondzain, Le Commerce des regards, 19.
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Como vemos, los fundamentos mismos del cristianismo estarfan comprometi-
dos por la imagen, cuya concepcién temprana en tanto moneda de intercam-
bio estarfa implicita en toda empresa de la Iglesia. El poder de la imagen para
mostrar, emocionar y convencer, para “penetrar la carne y el alma por todos
los medios disponibles y a cada momento de la historia”, fue entonces descu-
bierto muy tempranamente por la Iglesia y explotado para sus fines. La encar-
naci6én de lo invisible en las “visibilidades temporales” habria permitido a la
Iglesia controlar a las poblaciones desde los primeros siglos del cristianismo.”

Otros autores han abordado también esta economia “encarnacional” de la
imagen que se extenderfa desde las imdgenes propiamente religiosas a la con-
cepcién que Occidente tiene de la imagen en general. Georges Didi-Huberman
trata de lo encarnacional en su libro sobre Fra Angelico,® y relaciona la pintura
de éste con la nocién de “desemejanza” (dissemblance) derivada de la interpre-
tacién de santo Tomds de Aquino segtin la cual después del pecado original el
hombre habria perdido toda semejanza a Dios, salvo en su alma. ;Cémo repre-
sentar entonces lo divino? Segtin Didi-Huberman, la encarnacién estaria presen-
te en los frescos de Fra Angélico bajo la forma de planos de color sin figuras
(una de-figuracion, desemejanza). Queda claro en este acercamiento a la pintu-
ra de Fra Angelico que su autor, Didi-Huberman, asienta su andlisis en las
preguntas cldsicas que desde la revolucién iconoclasta y hasta bien entrado el
Renacimiento se habrian hecho los artistas y te6logos: ;cémo dar cuerpo a lo
divino en la imagen? Eso si, sin poner nunca en duda la necesidad de la imagen.

Seglin Mondzain, el pensamiento encarnacional se explica por la creencia
segin la cual Dios deja su invisibilidad para salvar su creacién, y en el mis-
mo acto ilustra el cardcter redentor de la iconicidad (mediante la imagen de
Jests).? Para esta autora, éste es el origen de la doctrina globalizada en la que
la imagen se ha vuelto dominante en toda comunicacién y para toda realiza-
cién comunitaria.”® Para Mondzain, la Iglesia necesité una forma planetaria
y supranacional para apropiarse de los espiritus y de los cuerpos. Lo que hoy
dia llamamos globalizacién habria en efecto sido pensada hace mil anos des-
de el concepto de oikouméné, el “conjunto de tierras habitadas” para los grie-
gos. Mediante estos términos se entendia el espacio que se ofrecia para “ser

7. Mondzain, Le Commerce des regards, 19.
8. Georges Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration (Paris: Flammarion, 1990).
9. Mondzain, Le Commerce des regards, 21.

10. Mondzain, Le Commerce des regards, 21-22.
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invertido en imdgenes y en operaciones comunicacionales”. La Iglesia enten-
di6 este poder, y se constituy$ en una centralidad que gestionaba mensajes
y espectdculos. Siempre a la vanguardia, la Iglesia habria sabido adaptarse a
todos los cambios, actualizindose de acuerdo con los contextos, esto serfa par-
te de su “pensamiento econémico”." Las realidades de los mundos a conquis-
tar fueron asimiladas en este proceso de reactualizacién constante. Y de eso es
testimonio el uso del término “economia” por parte de los bizantinos y de alli
en adelante, tomando en cuenta que la raiz de este término coincide con la de
oikouméné (oikos): “este término de economia es ciertamente el que comien-
za por designar el plan providencial de la encarnacién de la persona de Cris-
to, antes de ser, por consecuencia, el operador de todas las adaptaciones de lo
invisible a las visibilidades”.”

Por su parte, Serge Gruzinski, en su libro La guerra de las imdgenes™ da cuen-
ta de los usos de la imagen, de ciertas imdgenes, y de la destruccién de otras en
el momento de la conquista de América y de su primera colonizacién. La ima-
gen es tratada por este autor como una de las herramientas de conquista mayo-
res de la cultura europea y, por tanto, una de las bases de la gran empresa que
se pone en marcha en aquel momento, que da lugar a una “guerra de imdage-
nes” que continuard durante siglos y que seria de actualidad adn hoy." Lo que
Gruzinski explica con el término de occidentalizacion seria s6lo una parte de
una gigantesca empresa de la Iglesia que llevaba ya varios siglos de vigencia.

La Mision Salesiana de Méndez y Gualaquiza y las estrategias
de propaganda de la congregacion de 1920 a 1940

El término propaganda (del latin propagare, difundir) nace en el seno de la Igle-
sia catélica, ligado a la institucién de la Congregacién de la Propaganda Fide

11. Mondzain, Le Commerce des regards, 21.

12. “Or ce mot d’économie est bien celui qui commenca par désigner le plan providentiel
del'incarnation dans la personne du Christ, avant d’étre, par voie de conséquence, 'opérateur de
toutes les adaptations de 'invisible aux visibilités”, en Mondzain, Le Commerce des regards, 21.
El énfasis es mio.

13. Serge Gruzinski, La Guerre des images de Christophe Colomb d “Blade Runner” 1492-2019
(Paris: Fayard, 1990). Para la version en espanol, véase La guerra de las imdgenes. De Cristébal
Colén a “Blade Runner” (1492-2019)” (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1994).

14. Gruzinski, La Guerre des images, 13.
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en 1622. En nuestro caso tomo esta primera acepcién sin olvidar la mas coman,
aquella que hace referencia a una manipulacién de la informacién por diver-
sos medios de comunicacién de masas, con el fin de influir en cémo las perso-
nas actdan y comprenden el mundo.

Los salesianos de don Bosco se hicieron cargo del vicariato de Méndez y
Gualaquiza, en la hoy provincia de Morona Santiago, Ecuador, desde 1893.
Se instalaron en Gualaquiza inicialmente en lo que quedaba de los edificios
que habian ocupado décadas antes los jesuitas. Desde alli empezaron su labor
evangelizadora entre las poblaciones shuar.” En 1920, después de un primer
periodo marcado por el sello del fracaso, los salesianos optaron por un cam-
bio de estrategia de evangelizacidn, por una parte, y por una campana de
comunicacion y propaganda en la que la imagen fotogréfica tiene un papel
preponderante, por otra. La primera estd marcada por la fundacién de nue-
vos centros misioneros y la apertura de internados en los que acogian a nifios
shuar para su educacién. En este articulo me concentraré en la segunda, en la
estrategia comunicacional y propagandistica de los salesianos en este perio-
do. Es necesario tomar en cuenta que ninguno de los materiales que se citan
a continuacién circularon en Ecuador en aquel momento, y no fueron conoci-
dos por los integrantes de esta nacionalidad indigena hasta décadas después.”
Lo que se plantea es una reflexién sobre la relacién que los espectadores y fie-
les europeos pudieron haber establecido respecto a las imdgenes producidas
por los salesianos sobre los shuar.

La estrategia comunicacional a la que se alude es visible durante la segunda
década del siglo xx, mediante dos figuras importantes de la misién: el vicario
Doménico (Domingo) Comin y el sacerdote Carlo Crespi. Me detendré un

15. Los shuar constituyen uno de los subgrupos de lo que se conoce como el conjunto jzbaro.
Su lengua es el shuar chicham. Habitan la parte suroriental del pais (provincias de Pastaza, Mo-
rona Santiago y Zamora Chinchipe). Han sido estudiados en particular respecto a la practica de
la reduccién de cabezas (tsantsas) en lazo con guerras entre facciones. Al respecto véase Philippe
Descola, “Les Affinités sélectives. Alliance, guerre et prédation dans I'ensemble jivaro”, LHom-
me 33; La remontée de ’Amazone, ntims. 126-128 (1993): 171-90.

16. Juan Botasso, Los salesianos y la Amazonia 1. Relatos de viajes (1893-1909) (Quito: Abya-Ya-
la, 1993), 14.

17. En otros trabajos he indagado sobre el valor que las mismas imdgenes pueden tener para
las comunidades actuales shuar, a partir de un trabajo etnogréfico y de fotoelicitacién. Marfa
Fernanda Troya, “Memoria colectiva, memorial oral y nombre propio. Una etnografia con fo-
tografias de archivo de la Misién Salesiana de Méndez entre comunidades shuar del Ecuador”,
Confluenze, Rivista di Studi Iberoamericani 11, ndm. 2 (2019): 485-512.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

~Tn, ‘f‘-m;,l,,,
r=

e G
Divegione -

Dia CGottolenao, 52. & ‘

Torino, S

1. Portada del Bollettino Salesiano, afio XXXIX, ndm. 11 (noviembre de 1915).



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

“VER PARA CREER”: CRISTIANISMO, FOTOGRAFfA Y PROPAGANDA 223

BOLLETTINO SALESIANO

PERIODICO MENSILE PER I COOPERATORI
DELLE OPERE E MISSIONI DI DON BOSCO

ANNO XLVIIL. TORINO, FEBBRAIO 1924 NUMERO 2.

2. Portada del Bollettino Salesiano,
afio XLVIII, nam. 2 (febrero de

Moas. Comin, Vicario Ap. dI Meadex ¢ Gualaquiza, tra | Kivarettl

« . .
1924). “Mons. Comin, Vicario AP REDAZIONE E AMMINISTRAZIONE: VIA COTTOLENGO, 32 - TORINO (9)
de Mendez y Gualaquiza, entre los :

v »

jibaros”. . ;

poco en los papeles que ocuparon ambos en la misidn, para luego analizar el
contexto global de propaganda catélica que da coherencia a sus acciones, tex-
tos e imdgenes.

Los salesianos publicaron, pricticamente desde la fundacién de la con-
gregacion, el Bollettino Salesiano (BS), su principal érgano de comunicacién
(figs. 1y 2)."® En sus inicios, la misién luchaba por sobrevivir debido a facto-
res diversos, entre ellos las medidas tomadas por los gobiernos liberales con-
tra los religiosos extranjeros, asi como la resistencia de las poblaciones shuar
ante las iniciativas evangelizadoras de los misioneros.” En 1920, monsefior

18.  El Bollettino Salesiano se publicaba en italiano, editado e impreso en Turin por la Societa
Editrice Internazionale (editorial de la congregacion salesiana).

19. Juan Botasso, Los shuar y las misiones. Entre la hostilidad y el didlogo (Quito: Abya-Ya-
la, 1982).
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Domingo Comin es nombrado vicario, y con él se inaugura un nuevo periodo
en la historia de la misién. Para ese momento era ya posible la realizacién de
publicaciones impresas de amplio tiraje por medios fotomecinicos, en las que
la imagen fotografica tendrd cada vez una mayor importancia.>

En 1915 la seccién del Bollettino, dedicada a las misiones, tenfa como titu-
lo “Lettere dei missionnari” (cartas de los misioneros) y para finales de ese afio
se denominé “Flores y frutos. Memorias de nuestros misioneros”. A partir de
1920 asistimos también a un nuevo tono en los articulos sobre la misién en
el Bollettino, y a un empleo diferente de las fotografias que acompanaban los
articulos. La imagen fotografica funciona de forma cada vez mds independien-
te respecto del texto, y adquiere una cierta autonomia. El padre Carlo Cres-
pi, quien habia sido enviado a la misién en 1923, desde Italia, para recolectar
materiales y documentos para la Exposicién Misional Vaticana que tendria
lugar en 1925, fue la figura que marcé ese cambio estratégico (fig. 3).

Al seguir las politicas favorables a las misiones que el recientemente elegi-
do papa Pio XI habia promulgado, los salesianos vuelcan su atencién hacia lo
etnogréfico.” Como resultado de ello, la congregacién desarroll6 una serie de
productos “medidticos” alrededor de su trabajo en las misiones. El padre Cres-
pi, que trabajé en la misién hasta 1926, produjo dicha documentacién, gracias
a sus estudios de historia natural y su facilidad con las técnicas fotograficas y
cinematogréficas.”” Juan Botasso, historiador de la congregacién salesiana en
Ecuador, se refiere al “lenguaje” usado por Crespi, sobre todo en sus peliculas,

20. Respecto a las publicaciones periddicas catélicas en la regién, véase: Aida C. Gélvez A.,
““Una limosna, caro lector: la propaganda misionera de los carmelitas descalzos de Urabd,
Antioquia”, Boletin Cultural y Bibliogrdfico XLIX, nim. 89 (2015): 25-45; Carolina Pérez B., “Fo-
tografia y misiones: los informes de misién como performance civilizatorio”, Maguaré 30, nim. 1
(2016): 103-139; Giovanny Arteaga Montes, “Indulgencias, coros y reconocimiento: la revista de
misiones y las obras misionales pontificias en el mundo infiel, Putumayo, 1925-1930”, Historia
y Espacio 16, ntum. 54 (2020): 157-158; David Diaz Baiges, “Misiones catdlicas, representaciones
y fotografia. Claretianos y carmelitas descalzos en el Chocé y Urabd, Colombia (1908-1952)”,
Revista Complutense de Historia de América, nim. 47 (2021): 255-282; y Gabriel Cabrera Bece-
rra, “Las publicaciones periddicas eclesidsticas y la visién sobre los indios como fuente para la
historia de las misiones en el Alto Rio Negro-Vaupés, 1913-1989”, Historia y Sociedad, nam. 28
(2015): 17-45.

21. Benedicto XV en la carta apostélica Maximum illud de 1919 habia ya sentado las bases, y
luego Pio XI promulgé la enciclica Rerum Ecclesiae, en 1926.

22. Crespi es el autor de la que se considera como la primera pelicula sobre los shuar: Los
invencibles shuaras del Alto Amazonas, producida entre 1926 y 1927.
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XXX ANNIVERSARIO DELLA MISSIONE DI QUALAQUIZA 125

rare di averli qualche ora con noi, di averli
attenti per qualche minuto al catechismo, e
di udirli ripetere magari macchbinalmente al-

sulla loro anima, avida di libertd; perd alcuni
birichini gid si sono indotti a convivere coi
nissionari. E una vita collegiale, tutta singo-

cune delle preghiere, che il compianto Monsi- lare, a cui il sacerdote non solo deve mantenere
gnor Costamagna fece comporre nella loro lautamente i selvaggetti, e fare grandi spese
lingua. per procurare loro anche delle distrazioni, ma

Salviamo i giovani!

Don Bosco, parlando della civilizzazione dei
selvaggi dell’America_del disse chiara-
mente che la conversione degli adulti sarebbe
stata difficilissima e che i giovani avrebbero

La famigiia el Capitan Cayaps.

@& necessario che ogni tanto paghi le mamme,
affinchd permettano ai figli di rimanere alla
Missione.

La riorganizzazione della Missione richiede,
quindi, dei grandi mezzi. Le coltivazioni dei
campi devono essere_estese, affinché abbon-
danti siano i frutti per mantenere i s
di passaggio; le comunicazioni colle
Kivarie devono essere pit rapide con sen
praticabili ¢ ponti sicuri; i locali delle Miss
devono essere rinnovati secondo le nuove esi-
BQUATORE. — Un capitane kivers. genze.

Si fa quindi vivo appello agli amiici d'Italia,
Spagna, St del mondo
intero, che gid gene ero aiutare
il povero Vescovo d permisero
d'iniziare un nuovo lavoro, ché continvino
ad assisterlo colle preghiere e con offerte ade-
guate ai nuovi ed urgenti bisogni...

formate le nuove generazioni. Ai giovani so
pratutto gli sforzi dei missionari.

Merct difficili esplorazioni alle Kivarie, i
sono potuti studiare ottimi elementi che aprono
il cuore alla pit bella speranza.

i, certo difficile indurli a vivere col missio-
nario, Lincanto della foresta troppo influisce

3. Carlo Crespi, “Salviamo i
Bollettino Salesiano,

afio XLIX, nam. 5
(mayo de 1924): 125.

giovani!”,

Prof. Don Carro CRESPL

como “publicitario”, puesto que habia recurrido a (y abusado) de puestas en
escena y reconstrucciones.”

Crespi realizé la mayor parte de las fotografias de la misién que circula-
ron en Europa durante la década de los afios veinte, no obstante que su vida
“misionera’ durdé pocos anos. En ese lapso de tiempo produjo los materia-
les que se expondrian en la Exposicién Vaticana y en la Exposicién Misional
Salesiana de Turin en 1926. Algunas de esas piezas se exhibieron, antes de su
partida a Italia, en Guayaquil en 1924. A lo largo de esos anos continué el BS
como el principal érgano de comunicacién de la congregacién y muchas de
las colaboraciones sobre la Misién de Méndez fueron de la autoria de Crespi.

23. Juan Botasso, Los shuar y las misiones. Entre la hostilidad y el didlogo (Quito: Abya-Yala,
1982), 54.
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Por ejemplo, en el nimero de noviembre de 1923 hay un texto titulado “Las
maravillas naturales del Ecuador”, el primero de una serie de dos, que da cuen-
ta del primer viaje de Crespi a la misién.* Se trata de un articulo de cardcter
naturalista: ademds del relato de viajes, el autor da cuenta de sus conocimien-
tos sobre los paisajes y las especies encontradas en su camino. En cambio, la
segunda parte, publicada en marzo de 1924, habla de los “usos y costumbres”
de los indigenas de la sierra y tiene un abierto cardcter etnolégico. Como este
caso, encontramos varios en los que Crespi articula un discurso pseudocien-
tifico y se sirve de varias imdgenes sobre escenas de vida de las comunidades
shuar. Ademds, documenta las visitas que hace el vicario Comin a diversas
poblaciones, sin olvidarse de llamar a los fieles catdlicos de todo el mundo a
hacer donaciones, y subrayar las dificultades del trabajo misionero. Crespi via-
ja mucho alo largo del vicariato durante esos afios, y toma muchas fotografias.
Su presencia en el vicariato se asemeja més a la de un naturalista, explorador o
reportero, que a la de un misionero.

En el BS, desde mediados de la década de los anos veinte, la imagen funcio-
n6 de modo casi independiente del texto, pues contenia suficiente informa-
cién para interesar por si misma a los lectores. Durante esta etapa las portadas
dan también protagonismo a la imagen fotografica (fig. 2), al volverse mds
“documentales”,” pero s6lo por un breve tiempo para dar paso luego a una
suerte de retorno a una iconografia piadosa alrededor de la figura de don Bos-
co, comun desde finales del siglo xix. Destaca también la explotacién de la
imagen del vicario Comin (figs. 2, 6, 7), que aparece muchas veces tanto en las
fotografias del Bollettino como en las series de tarjetas postales que los salesia-
nos publicaron y que circularon por Europa. Comin fue el autor también de
algunos relatos publicados en el BS, acompanados de fotografias. Estos ulti-
mos se caracterizan por una instrumentalizacién de la informacién: Comin
busca relacionar directamente las fotografias con sus textos para provocar ciertas
reacciones en los lectores-espectadores. Como ejemplos tenemos los articulos
“Historia y complicaciones de una vendetta entre los jibaros” (del diario de
monsenor Comin), publicado en el BS de marzo de 1929, y “Crueldad de los

24. Carlo Crespi, “Le meraviglie naturali del’ Equatore”, Bollettino Salesiano XIVII, ndm. 11
(1923): 293-295; y Bollettino Salesiano XLVIII, ntm. 3 (1924): 68.

25. Utilizo el término documental en el sentido en que es tratado por Olivier Lugon en su
libro El estilo documental. De August Sander a Walker Evans, 1920-1945 (Salamanca: Universidad
de Salamanca, 2016).
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Crudelta di stregoni
e generosita di cristiani,

V'ha ancora, purtroppo, chi di credito a
questi imbroglioni ¢ solo quando sono ridotti
ai minimi termini della loro salute, attenendosi
alla cora dello stregone, perduta ogni speranza

rino della fotografia e
stregone era i li pes
Missione potra i salute.

D'un altro kivaro le voglio parlare e cio
perché si consoli, amato Padre, vedendo che
woto del tutto il lavoro de’ suoi figli
in queste foreste.

Ormai le & noto come sia vivo lo spirito di
vendetta in questi poveri selvaggi. Non & molto
che il kivaro Zeicanga fu vittima d'un assalto
d'un suo nemico che spard contro di lui un
colpo di fucile. 11 poverino fu trasportato all'o-
spitale nostro di Macas. Gli si prodigarono tutte
le cure che 'arte medica e la carita di Cristo
consigliayano; gli si potd estra profettile,
ma certe lesioni interne lo condussero in fin
di vita. Essendo stato- ben catechizzato, gli si
poté amministrare il S. Battesimo. Gli ultimi
momenti i passd da buon cristiano: pregava,
pregava volontieri,_ ubbidendo alle dolci insi-
nuazioni del Missionario che gli stette a lato

‘edremo se nella

A che punfo lo siregone ridusse un infermo. .

missionaria. Va ora da Mendez un Missionario,
e vi passa alcuni giorni ogni mese, per attendere
alla catechizzazione d'un gran numero di kiva-
105 che conosciamo e sono nostri amici fin dalla
fondazione di Mendez, e presso i quali han
stabilito i protestanti una loro

nora si lavora con frutto e, gra
sturbati. La nostra stazion
fumicello detto. Chinimbim

¢ un bravo uomo se ne sta gid cold come cu-
stode.

Cominciammo a _disboscare per fame dei
prati per bestiame, il che s
sione di Mendez che mi

ssario che presto presto s'abbia una
chiesa per la Colonia che & ogui di piti nu-
merosa.

. . . L'ospedale & troppo i hisoguerd pen-
4. Domenico Comin, “Crudelta di s il aum ratlo. Afiaiseouo
olto 1 kiva

suadersi ¢ ssionari sanno curare { loro

stregoni e generosita di cristiani”, DR il Tasgh Tate i esesoit
Bollettino Salesiano, ano LVI, SRS
ntm. 2 (febrero de 1932): 56.

... ora curalo amorevolmente dal missionario,

brujos y generosidad de los cristianos”, que apareci6 en el nimero de febre-
ro de 1932 (fig. 4).”° En efecto, tanto la préctica de la guerra como de las cura-
ciones tradicionales fueron duramente criticadas por los salesianos desde su
arribo al territorio shuar, y en torno a ellas se construyd tanto la imagen de
alteridad exdtica de este pueblo como la justificacién de la necesidad de ser
evangelizados.”

26. Subtitulos originales: “Storia e complicazioni di una vendetta tra i Kivaros”, y “Crudelta
di stregoni e generosita di cristiani”. Este tltimo estd dentro del texto titulado “Lavoro aposto-
lico nell’Equatore”, Bollettino Salesiano LV1, nam. 2 (1932): 55-57.

27. Sobre las guerras entre facciones, propias de la sociedad shuar, véase Descola, “Les Affi-
nités sélectives. Alliance”, 171-190.
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Los salesianos y las exposiciones misionales

Crespi y Comin, los dos principales responsables de la estrategia comunicacio-
nal de propaganda de la misién en la década de los anos veinte, cumplieron su
papel cada uno a su manera y supieron explotar de modo fructifero la imagen
de los shuar en el Bollettino.*® A continuacién mencionaré otras dos formas de
propaganda que utilizaron los salesianos en el periodo estudiado: las exposi-
ciones misionales y la publicacién de tarjetas postales. Al seguir el modelo de
las grandes exposiciones universales, se organizaron en Europa varias muestras
misionales. Pio XI desarroll6 una politica misional resumida en seis princi-
pios, de entre los cuales se pueden citar tres en relacién directa con los pueblos
misionados: a) un estudio profundo de su historia; b) una comprensién com-
pleta de su condicién presente, y ¢) una preparacién extensa y precisa para su
futuro.” Esta estrategia coincide con lo que algunos consideran el “tercer perio-
do de secularizacién” que se hace visible en Francia, por ejemplo, con la ley de
separacion de la Iglesia y el Estado de 1905.%° El Vaticano intenta, mediante su
politica misional, centralizar el poder de la Iglesia y ganar terreno en este cli-
ma de secularizacién creciente. Ademads de la Exposicién Vaticana se organiza

28. Anotamos algunos de los articulos publicados en el BS de autoria de Crespi y de Comin
a continuacién. Domenico Comin, “Aiutate la povera missione dei Kivari”, Bollettino Salesiano
XLIX, ntim. 1 (1925): 14-15; Domenico Comin, “Una visita alla missione”, Bollettino Salesiano 11,
ndim. 2 (1927): 43-48, 50; Domenico Comin, “Lavoro apostolico nell’ Equatore”, Bollettino Sa-
lesiano LVI, ndm. 2 (1932): 55-57; Domenico Comin, “Sinite parvulos venire ad me”, Bollettino
Salesiano LXI, ntim. 5 (1937): 110-113; Domenico Comin, “Come si sostengono questi centri di
missione”, Bollettino Salesiano LXIV, nim. 10 (1940): 232; Carlo Crespi, “Le meraviglie natura-
li dell’Equatore”, Bollettino Salesiano XLVII, ntm. 11 (1923): 293-295; XLVIIL, nim. 3 (1924): 68;
Carlo Crespi, “Gli Indii della Sierra Equatoriana”, Bollettino Salesiano XLVIIL, nim. 3 (1924):
69-71 y nim. 4 (1924): 99; Carlo Crespi, “Tra i selvaggi di Gualaquiza”, Bollettino Salesiano
XLVIIIL, ndm. 7 (1924): 178-181 y nim. 10 (1924): 264-265; Carlo Crespi, “Un’esplorazione al
Santiago”, Bollettino Salesiano XLVIII, ntm. 10 (1924): 266-269; Carlo Crespi, “XXX anniver-
sario della Missione di Gualaquiza®, Bollettino Salesiano XLVIIL, ntm. 5 (1924): 123-125; Carlo
Crespi, “Quaranta giorni di escursioni nella regione di Indanza®, Bollettino Salesiano XLIX,
ndm. 4 (1925): 100-102 y nim. 5 (1925): 124-126; Carlo Crespi, “Tra i kivari”, Bollettino Salesiano
L, nim. 10 (1926): 264-265; Carlo Crespi, “Cento giorni di escursioni nella valle dell'Upano”,
Bollettino Salesiano LI1, ndm. 2 (1928): 53-55 y nim. 5 (1928): 144-147.

29. Erik Cakpo, “LExposition missionnaire de 1925. Une affirmation de la puissance de
I'Eglise catholique”, Revue des Sciences Religieuses 87, num. 1 (2013): 41-59, https://journals.ope-
nedition.org/rsr/1294 (consultado el 21 de enero de 2019).

30. Cakpo, “LExposition missionnaire de 1925”, 44-45.
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el Dia Mundial de las Misiones en 1926 y se crea el Colegio y Universidad de la
Propaganda Fide.” La Exposicién Misional Vaticana, por su parte, resulta tam-
bién de la necesidad de responder con “armas” nuevas a las corrientes cientifi-
cas modernas que cuestionaban el dogma cristiano. Habia llegado el momento
en el que el Vaticano debia tomar posicién publicamente frente a la comuni-
dad cientifica internacional respecto a temas delicados, en particular las teorfas
evolucionistas. Segtn Luis Angel Sédnchez Gémez, estudioso de las exposicio-
nes misionales y etnoldgicas,

Inmersa, casi acosada, en este tenso ambiente, la Iglesia catdlica se convence de que
la apologética tradicional no basta para enfrentarse con éxito a ciertos modelos ted-
ricos sobre el origen de la humanidad, la diversidad étnica o la propia condicién
humana. Es necesario luchar con las mismas armas y hacerlo desde el interior de la
propia Iglesia, no sélo a través de cientificos catélicos laicos o de religiosos apolo-
getas sin la adecuada formacién cientifica. En definitiva, se considera indispensa-
ble formar a determinados miembros del clero en las dos disciplinas que de manera
mis estruendosa y exitosa se estdn enfrentando al poder ideoldgico y espiritual de

la Iglesia catdlica: la arqueologfa prehistérica y la etnologfa.”

Segin Laurick Zerbini, la obra misionera debia sobrepasar el cardcter misera-
bilista de los primeros tiempos, y dotar a los misioneros del “arsenal ideoldgi-
co” necesario para comprender a las poblaciones autdctonas, Gnico medio de
fortalecer su papel y lugar en el mundo. El concepto del “deber misionero”
es, segin Zerbini, vehiculado desde el Vaticano mediante dos ejes: metodolo-
gia y adaptacién.” Los fundamentos “cientificos” de la Exposicién Misional
Vaticana reposaban justamente en el principio de “adaptacién” segtin el cual los
misioneros debian respetar los rasgos de los pueblos no cristianos en cuanto
a sus culturas, mientras que éstos no fueran en contra de los principios cris-
tianos. Este concepto de adaptacién era simple: mientras que el dogma y la
“decencia’ no fueran violentados, las obras misioneras debian adaptarse al

31. Cakpo, “LExposition missionnaire de 1925”, 44.

32. Luis Angel Sénchez Gémez, “Por la etnologia hacia Dios: la Exposicién Misional Vatica-
na de 19257, Revista Dialectologia y Tradiciones Populares LXII, ndm. 2 (2007): 64-65.

33. Laurick Zerbini, “De I'Exposition Vaticane au Musée Missionaire Ethnologique du La-
tran”, en ed. C. Prudhomme, Une Appropriation du monde. Mission et missions. Xixe-xxe sié-
cles (Paris: Editions Publisud, 2004), 223-251, citado en Capko, “UExposition missionnaire de

19257, 49.
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modo de pensar indigena, lo que facilitaria el avance de las tareas del apos-
tolado y evitaria los conflictos.’** Esto tomard con los afos el nombre de
“etnologfa catdlica” cuyos fundamentos provienen de las teorfas del padre
Wilhelm Schmidt.

Schmidt es el autor de la “metodologia histérico-cultural” asociada a la
Escuela de Viena, de la que es el principal representante. Este religioso, for-
mado en antropologia, fue fundador de la revista Anthropos en 1906 y del ins-
tituto del mismo nombre en 1931. Sus tesis sobre el “monoteismo primitivo”
fueron fundamentales pues la idea de que todos los pueblos habrian tenido
un dios Unico en su origen y que luego habrian sufrido transformaciones que
habrian producido una degeneracion moral, permitia a la Iglesia proponer una
hip6tesis alternativa a las teorfas cientificas de la época, ademds de que justifi-
caba la necesidad de la presencia misionera para “rectificar” dicha “degenera-
cién” y “reencontrar” la divinidad tinica mediante un trabajo de investigacion
etnogrifico y lingiiistico.”

Segtin esta teoria las sociedades llamadas “primitivas” habrian sido socie-
dades monoteistas cuya estructura social era la familia, regidas por la mono-
gamia y un cédigo moral ejemplar. Ellas habrian “recibido” el monoteismo
bajo la forma de una revelacién primordial. Sin importar su desarrollo mate-
rial y tecnoldgico, su religién habria sido desde el origen una forma espiri-
tual “alta”.’* Como podemos ver, esta teorfa convenia mucho a un proyecto
de expansién misionera, aunque en la préctica tuvo una influencia limitada
en el trabajo propiamente dicho de los misioneros. Como teoria sobre la que
se basé la nueva faz que la Iglesia catdlica pretendié dar a la comunidad inter-
nacional, en cambio, tuvo mucho éxito. De hecho, Pio XI encargé al padre
Schmidt la realizacién de la “Sala de etnologia” de la Exposicién Misional
Vaticana, en la que se expusieron objetos y documentos de varios museos
etnoldgicos de Europa (Berlin, Budapest, Dresde, Viena, Médling, Liibeck,
Gotenburgo y Helsinki), asi como del Museo Vaticano y del Museo Borgia
de la Congregacién de Propaganda Fide.”” El papa deseaba entonces, median-
te este evento, mostrar al mundo el “valor cientifico del apostolado”.® La

34. Sdnchez Gémez, “Por la etnologia hacia Dios”, 103.

35. Sdnchez Gémez, “Por la etnologia hacia Dios”, 65.

36. Stefan Dietrich, “Mission, Local Culture, and the ‘Catholic Ethnology’ of Pater Schmidt”,
Journal of the Anthropological Society of Oxford 23, nim. 2 (1992): 116.

37. Sdnchez Gémez, “Por la etnologia hacia Dios”, 75.

38. Cakpo, “LExposition missionnaire de 19257, 49.
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exposicion se organizé en dos partes, la parte denominada “general” que gira-
ba en torno a la “Sala de etnologia” del padre Schmidt. Y una parte “espe-
cifica’, compuesta por pabellones en los que las congregaciones exponian
documentos de sus respectivas misiones.

En la “Sala de etnologia” se exhibieron en el centro cuatro grandes vitrinas,
organizadas en subsecciones; cerca de los muros otras cuatro, a los lados, cada
una de las cuales comporté cinco espacios. En las vitrinas centrales se encon-
traban las colecciones etnogréficas organizadas de acuerdo con el sistema de
ciclos del padre Schmidt.”” En la mayoria de ellas se podian encontrar image-
nes fotograficas y mapas lingiiisticos. Se exponen asi, por ejemplo, 173 maque-
tas de templos de las grandes religiones de Africa y Asia.*

En el nimero de julio de 1925 de la revista Missions Catholiques publicada
por la Obra de la Propagacién de la Fe de Lyon,* encontramos un articulo titu-
lado “Una visita a la Exposicién Vaticana”, en el que se describe cada pabellén y
la “Sala de etnologia”. Sobre ésta, el autor afirma que las vitrinas contienen los:

especimenes de la industria humana, desde las humildes herramientas y armas rudi-
mentarias de los primitivos hasta objetos decorados de ornamentacién casi artisti-
ca, de poblaciones cultivadas [...]. Armas, se encontrardn por todos lados, vemos
alli un indicio del cardcter de estos pueblos que quieren convertir los misioneros:
el culto del demonio y de idolos les ha vuelto feroces, el Evangelio les aporta la paz
y la dulzura de Cristo.*

Otras salas tuvieron titulos muy evocativos: “Historia de las misiones des-
y
de la Antigiiedad”, o “Sala de los mértires” en las que se exhibieron imdgenes

39. El sistema de los ciclos culturales del padre Schmidt era de corte difusionista: se basaba
en la difusién geogrifica de formaciones originales cuya sucesién no implicaba una conver-
gencia evolutiva. Dentro de esta concepcién se superponfan tanto los “ciclos culturales” como
los “circulos culturales”, expresiones usadas de manera indistinta por Schmidt para aludir a su
teorfa. Frederico Rosa, LAge d'or du totemisme. Histoire d'un débat anthropologique (1887-1929)
(Paris: cnrs/Editions de la MsH, 2003).

40. Sinchez Gémez, “Por la etnologia hacia Dios”, 75.

41. Asociacién catélica fundada en 1822 por Pauline Jaricot. En su inicio tuvo como finalidad
ayudar financieramente a las misiones extranjeras de Parfs, pero poco a poco gané poder y
hacia finales del siglo x1x concentraba una buena parte de las donaciones de los fieles catélicos
europeos para las misiones.

42. Anénimo, “Une visite & 'Exposition Vaticane”, Missions Catholiques, Bulletin Hebdoma-
daire de 'Oeuvre de la Propagation de la Foi 57, nim. 2916 (1925): 237 (la traduccidn es mia).
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y reliquias cuyo fin era recordar a los fieles los sufrimientos de los primeros
“misioneros” catdlicos.” De los testimonios de visitantes se puede concluir que
la apuesta “cientifica” de la “Sala de etnologia” no era cosa fécil para el espec-
tador comuin,* y que los objetos y materiales expuestos provocaron reacciones
muy diversas, desde el asombro hasta el rechazo rotundo.®

Por otra parte, los elementos y documentos mostrados en los pabellones
encargados a las congregaciones no correspondian con la “teoria” de la “Sala
de etnologia”, pues los misioneros habrian tenido muchas dificultades en
traducir sus experiencias en el terreno y hacer suyas las bases de la reflexion
antropoldgica de la Escuela de Viena. El tnico principio cuya aplicacién es
visible en el trabajo misionero es el denominado como “adaptacién” que
se definié con anterioridad. Para los antropélogos catdlicos, la funcién del
misionero se asemejaba a la del “informante” o del funcionario colonial para
los antropdlogos llamados “de escritorio”. Lo que se practicaba era, enton-
ces, una etnografia misionera.* Sin embargo, la exposicién habria cumpli-
do su papel al presentar a los misioneros como los legitimos herederos de la
misién de Cristo. Un seminarista de Burgos, que habria visitado la exposi-
cién, afirmd, por ejemplo, que ésta habria “borrado” las denuncias de oscu-
rantismo que pesaban contra la Iglesia y demostrado al mundo entero que
ella posefa el secreto de la “verdadera” civilizacidn, pues entre sus misioneros
se podia contar con “fundadores de pueblos y ciudades, obreros y arquitec-
tos, lingiiistas, agricultores, médicos, legisladores y gobernadores, sacerdo-
tes y sabios, santos y héroes en niimero tal que ninguna nacién los podria
igualar”.# Segn la Revista Ilustrada de la Exposicion Misional Vaticana, érga-
no oficial del suceso, el nimero de visitantes que atrajo habria llegado al
mill6n.# Cifra que da cuenta del logro medidtico que tuvo, directamente
proporcional al logro de la estrategia de propaganda a favor de las misiones
impulsada por Pio XI.

Nos quedan algunos testimonios que dan cuenta de la valoracién positi-
va de la participacion salesiana en la Exposicién Vaticana. Entre lo que mds
llamé la atencién de dicha participacién fueron los grupos escultéricos de

43. Sdnchez Gémez, “Por la etnologia hacia Dios”, 73.

44. Sénchez Gémez, “Por la etnologfa hacia Dios”, 75.

45. Sénchez Gémez, “Por la etnologfa hacia Dios”, 93-94, 96.
46. Sdnchez Gémez, “Por la etnologfa hacia Dios”, 102.

47. Sanchez Gomez, “Por la etnologfa hacia Dios”, 69.

48. Sdnchez Gomez, “Por la etnologia hacia Dios”, 91-2.
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11. - Nel Giardino, Capanna dei Jiv

5. S.a., Nel Giardino. Capanna dei Jivaros nell Equatore (Statue di G. Cerini) (“En el jardin.
Cabafia de los jibaros del Ecuador [Estatuas de G. Cerini]”), tarjeta postal, ca. 1925, 9 x14 cm,
s.p.i. Coleccién de la autora.

tamafo real, tipo dioramas, que representaban tanto a personas shuar de la
Misién de Méndez (figs. 5 y 8) como a indigenas de la Patagonia argentina
(para ese entonces los salesianos tenfan misiones ademds en Matto-Grosso y
Rio Negro en Brasil, y en el Chaco paraguayo).* Los salesianos no escatima-
ron los medios para promover sus misiones americanas: “De modo particular
encontramos que las escenas presentadas por los salesianos sobre los grupos de
Ecuador son remarcables, por su realismo”.*® En esta cita se hace referencia a
los grupos escultéricos mencionados (tanto dentro del pabellén que les corres-
pondia, como en el “jardin” del Vaticano, en donde construyeron incluso una
“cabafa jibara” (fig. 5). Ademds de las ya mencionadas, los salesianos organiza-
ron otra exposicién misional en Turin hacia 1930 y una en Cuenca, Ecuador,

49. Al respecto de los dioramas véase Ivan Karp y Stephen D. Lavine, Exhibiting Cultures.
The Poctics and Politics of Museum Display (Washington: Smithsonian Institution Press, 1991);
Deborah Dorotinsky, “Fotografia y maniquies en el Museo Nacional de Antropologia”, Luna
Cérnea, nim. 23 (2002): 60-65.

s0. Sdnchez Gomez, “Por la etnologia hacia Dios”, 79.
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en 1940." Estas exhibiciones, en particular la Exposicién Misional Vaticana,
no diferfan en mucho de las grandes muestras coloniales de la época, como
lo afirma Zerbini, y sirvieron ademds como catalizadoras de las vocaciones
misioneras entre la juventud catdlica y para suscitar donaciones de los fieles
para las misiones en el mundo.”* La exhibicién de materiales sobre la Misién
Salesiana de Méndez y Gualaquiza no fue la excepcidn.

Tarjetas postales forogrdficas de la Mision Salesiana de Méndez y Gualaquiza

Como se afirmé antes, durante la década de los afios veinte los salesianos
implantaron una estrategia con base en la explotacién de la imagen fotografica
con fines de eficacia comunicacional y propaganda. Esto es visible en los diver-
sos nimeros del BS, pero también en otras publicaciones, como por ejemplo
el libro Vicariato apostolico di Mendez e Gualaquiza. Tra I Jivaros dell Ecuador,”
publicado en 1925 en ocasién de la Exposicién Vaticana. En la misma época
vemos un giro en el tipo de fotografias que pueblan dichas publicaciones, que
acompafia un cambio en la funcién que ellas debian cumplir en esos contex-
tos, a saber, la imagen debia dar cuenta por si sola de los contenidos transmi-
tidos. De acuerdo con esto, la imagen debia permitir creer en la fidelidad de la
situacion de la que era huella. Ella debia inc/uir la descripcién de los eventos,
mostrar situaciones en las que suceden acciones, y no sélo imdgenes de perso-
nas posando frente a la cdmara, como era el caso en las primeras fotografias de
la misién. Ahora se debia poder “mirar” el “trabajo misionero” al ser realizado.
La fotografia funciona como testigo ocular de los hechos, del mismo modo que
lo seria para la observacién participante, metodologia antropoldgica que tam-
bién nacia en aquel momento. Los salesianos publicaron varias series de tarjetas
postales durante las décadas de los afios veinte a los cuarenta, y en ellas pode-
mos evidenciar lo dicho. Frente a la pregunta hipotética de los fieles europeos:
“sPara qué sirven las donaciones que hacemos a las misiones?”, las fotografias

s1. Juan Botasso, ed., Los salesianos y la Amazonia 2: velaciones etnogrdficas y geogrdficas (Qui-
to: Abya-Yala, 1993).

s52. Laurick Zerbini, “Les Expositions missionnaires. De I'objet-document 4 I'objet-mémoi-
re”, en Chantal Paisant, ed., La Mission en textes et en images. xvi*-xx° siécles (Paris: Karthala,
2004), 290.

53. Pia Societa Salesiana, Vicariato apostolico di Mendez ¢ Gualaquiza, Tra I Jivaros dell Ecua-
dor (Turin: Societa Editrice Internazionale, 1925).
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MISSIONS SALESIENNES

EQUATEUR 7. En classe de chant

6. Misiones Salesianas, En classe de chant (“En clase de canto”), tarjeta postal, 9 x14 cm (Lyon,
Francia: Fototipia Lescuyer, ca. 1925). Coleccién de la autora.

debian mostrar de modo eficiente el trabajo misionero. En una de ellas (fig. 6),
por ejemplo, no vemos guerreros shuar ataviados con sus trajes tradicionales,
sino un grupo de ninos y jévenes aprendiendo canto, guiados por los misio-
neros. En el fondo, el vicario Comin sonrie complacido. Tanto la situacién
misma (una leccién de canto) como la disposicion y el orden de los cuerpos
de los nifios y jévenes, atentos a los misioneros (a pesar de que alguno vuelve
la mirada hacia la cdmara, traicionando asi la aparente neutralidad de la ima-
gen), debian comunicar a los fieles catdlicos el trabajo civilizatorio que se lle-
vaba a cabo. Entre los signos de ese cardcter civilizatorio tenemos la vestimenta
de los ninos y jovenes, y el hecho de que los mayores sostengan en las ma-
nos documentos con letras de canciones, ademds de las partituras e instrumen-
tos de los musicos. Asi, en una sola imagen se comunican varios “logros” mediante
la vestimenta, la disposicién ordenada y atenta de los cuerpos, la alfabetizacién,
ademds de la formacién musical de los ninos.

En cuanto a las postales, se puede afirmar, sin duda, que junto con las
revistas ilustradas, la postal fue uno de los medios de comunicacién mds desa-
rrollado y popular en aquella época. De entre ellas, las postales fotogréficas
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7. S.a,, s. t., tarjeta postal
fotogréfica, ca. 1925, 14x 9 cm,
s.p.i. Coleccién de la autora.

(tirajes en papel fotogréfico puestos en circulacién como postales) (fig. 7) fue-
ron cada vez mds apreciadas, por ello se habla de la “edad de oro de la postal
fotografica” entre 1900 y 1920.%* Al comparar las tarjetas postales de misio-
nes de varias congregaciones, constatamos que este tipo de fotografias crean
y recrean convenciones, algunas heredadas de la pintura,” otras de la prictica
antropolégica’ y otras mds de la iconografia religiosa.”

54. Aline Ripert y Claude Frere, La Carte postale, son histoire, sa fonction sociale (Paris: CNRs, 1983).

s5. Laura Gonzdlez Flores, Fotografia y pintura, ;dos medios diferentes? (Barcelona: Gustavo
Gili, 2005).

56. Juan Naranjo, ed., Fotografia, antropologia y colonialismo: (1845-2006) (Barcelona: Gusta-
vo Gili, 2006).

57. Georges Didi-Huberman, Invention de 'hystérie. Charcot et l'iconographie photographique
de la Salpétriére (Paris: Macula, 1982).
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Las décadas de los anos veinte y treinta fueron, en especial, fructiferas en
la produccién de postales de misiones catélicas alrededor del mundo. Las que
publicaron los salesianos sobre la Misién de Méndez circularon por miles
en Europa, en varios idiomas. De acuerdo con mi investigacién, se imprimfan
por “series”, cada una de por lo menos 10 imdgenes. Gracias a ellas podemos
abordar también el valor de cambio que estos objetos implicaban, ademds del
de uso que, si seguimos a Deborah Poole, estarfa ligado a su funcién “represen-
tacional”.** El valor de cambio de estos objetos residia sobre todo en su capa-
cidad de circulacién y de ser intercambiados por otros objetos considerados
equivalentes. Las postales que representaban a pueblos exdticos en esa época
circulaban en verdaderas rutas de intercambio en el seno de la préctica cienti-
fica y también por fuera de ella.”

De entre las postales sobre la Misién de Méndez que he podido reunir® se
distinguen dos de los tres tipos de editores identificados por Frederick Angle-
viel en uno de los pocos estudios publicados a la fecha sobre este tipo de
impresos.® Primero las editoriales religiosas ligadas a la “obras” de las misio-
nes: asociaciones internacionales como la Obra de la Propagacién de la Fe de
Lyon mencionada arriba; en segundo lugar las publicadas por la congrega-
cién misma o sus editoriales directamente. Aunque los estudios serios sobre
este tipo de postales son todavia muy escasos, y rara vez se encuentran archi-
vos o fondos en los que se hayan guardado, el estudio de Angleviel es util
como referencia general. De los datos editoriales de las postales encontradas
sabemos que un tercio se publicé en Francia, un segundo en Italia, y un ter-
cero no posee datos editoriales. Aquellas editadas en Francia pertenecen a la
Editorial Lescuyer, de Lyon, mientras que las impresas en Italia las produ-
jo la Societa Editrice Internazionale. Esta casa publica series en al menos tres

58. Deborah Poole, Visidn, raza y modernidad. La economia visual del mundo andino de imd-
genes (Lima: Editorial Sur, 2000), para la versién en inglés véase: Vision, Race and Modernity.
A Visual Economy of the Andean Image World (Princeton: Princeton University Press, 1997), 10.

59. Elizabeth Edwards, “Exchanging Photographs: Preliminary Thoughts on the Currency of
Photography in Collecting Anthropology”, en eds. P. J. Jehel, S. Maresca e Y. Marzouk, Journal
des Anthropologues; Questions d’optiques: apercus sur les relations entre la photographie et les sciences
sociales, nims. 80-81 (2000): 21-46.

60. El estudio se realizé sobre la base de una coleccidn personal de postales de propiedad de
la autora.

61. Frederick Angleviel, “Premiére Contribution a 'étude des cartes postales anciennes con-
sacrées aux missions catholiques (1900-1920)”, en Chantal Paisant, ed., La Mission en textes et en
images (Paris: Karthala, 2004), 326-341.
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lenguas: italiano, espanol y hiingaro. A pesar de la falta de estudios al respec-
to, es posible proponer que la mayorfa de imdgenes se tomaron en las décadas
de los afios veinte y treinta, gracias a un trabajo de cruce de fuentes textua-
les y visuales.

Una antropologia de las imdgenes: el cuerpo
como medio vivo en Hans Belting

En su obra Por una antropologia de las imdgenes® Hans Belting distingue entre
imagen mental e imagen fisica con la finalidad de defender un acercamiento a
la imagen que tome en cuenta no sdlo el objeto sometido a la percepcidn, sino
también la medialidad en la que ella reposa, y la mirada de quien la percibe.®
Segtin este autor, los estudios sobre la imagen la reducen de una forma u otra,
sobre todo en Occidente, donde después del Renacimiento se ligd la imagen
a discursos que la analizan sélo de forma parcial, ya sea al reducirla al arze, o
al signo.** El discurso actual no seria distinto, en el sentido en el que se suele
analizar la imagen de modo abstracto, como si no existieran ni el cuerpo ni la
medialidad, confundiendo la imagen con sus dispositivos técnicos. Para Bel-
ting, la inica manera de aprehender las imagenes es partir de un acercamien-
to antropoldgico capaz de devolver su lugar al hombre consciente de ser y de
actuar en tanto medio de las imdgenes:®

Sabemos que todos tenemos o que todos poseemos imdgenes, que viven en nuestros
cuerpos o en nuestros suefos y que, para aparecer, esperan a ser convocadas por
nuestros cuerpos. Algunos idiomas, como el alemdn, distinguen un término para la
memoria como un archivo de imdgenes (Geddchtnis), de un término para la memo-

ria como una actividad, es decir, como nuestro recuerdo de imédgenes (Erinnerung).

62. Hans Belting, Pour une Anthropologie des images (Paris: Gallimard, 2004).

63. Prefiero el término medialidad (y médium) al de medio para evitar la muy comun confu-
sion que se da al hablar en términos de medios desde la teoria de la comunicacién. La mediali-
dad es, para Belting, la “portadora” de la imagen y puede ser el cuerpo mismo cuando se trata
de imdgenes mentales. Aunque en algunos aspectos medialidad y medio puedan utilizarse como
sinénimos, las discusiones que Belting desarrolla respecto a la antropologfa de la imagen se
alejan de las que son comunes en el estudio de los medios (y mds atn de los mass media).

64. Belting, Pour une Anthropologie des images, 17.

65. Belting, Pour une Anthropologie des images, 18.
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Esta distincién significa tanto que poseemos como que producimos imédgenes. En
cada caso, los cuerpos (es decir, el cerebro) funcionan como un médium vivo que
nos hace percibir, proyectar o recordar imégenes y que también permite a nuestra

imaginacién censurarlas o transformarlas.®

La imagen visible siempre llega por medio de una medialidad, dice Belting, y su
“visibilidad se basa en su medialidad particular, que controla su misma percep-
cién y dirige la atencién del espectador”.” Siempre habria existido una corres-
pondencia entre la historia de las imdgenes y la historia de los médiums, afirma,
pero se deberfan tratar al mismo tiempo las imdgenes mentales o interiores
que se producen en el cuerpo humano. En ese caso éste acttia como médium
de la imagen, y condiciona su visibilidad, tal como lo hacen los otros tipos de
medialidades. Ahora bien, segtn el autor, se debe reconocer que la diferencia
entre la imagen y su medialidad no es siempre sencilla de percibir pues mien-
tras la primera siempre tiene una dimensién mental, la segunda toda vez estd
ligada a su cardcter material.®® Para que la primera se produzca debe existir un
“acto de animacién” que la coloca en la imaginacién al separarla de su médium.
Pierde asi su opacidad y se vuelve transparente respecto a lo que vehicula, pero
cuando la percibimos, la imagen aparece siempre “a través” de su medialidad:®

Cuando distinguimos un lienzo de la imagen que representa, se presta atencién a
uno o a la otra, como si fueran distintas, pero no lo son; se separan sélo cuando
estamos dispuestos a separarlos con nuestra mirada. En este caso, disolvemos la
“simbiosis” a través de nuestra percepcion analitica. Incluso recordamos las imd-
genes por la mediacién especifica con la que nos las encontramos por primera vez,
y recordar significa primero desencarnarlas de sus medios originales y luego darles

un nuevo cuerpo en nuestro cerebro.”

De acuerdo con este acercamiento, la imagen no puede nunca concebirse por
fuera del médium particular y del cuerpo como médium. La distincién entre
interioridad y exterioridad, entre imagen mental e imagen material, es ttil sélo

66. Hans Belting, “Imagen, medium, cuerpo: un nuevo acercamiento a la iconologia”, Cua-
dernos de Informacién y Comunicacién, nim. 20 (2015): 156.

67. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 155.

68. Belting, Pour une Anthropologie des images, 43.

69. Belting, Pour une Anthropologie des images, 43.

70. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 155.
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para la demostracién puesto que en realidad siempre estarfan conjugadas.”
La imagen visible es para Belting un objeto del mundo perceptible. En tanto
espectadores, al momento de percibirla, la transformamos en imagen mental,
transponemos de cierto modo lo que el médium nos da a ver hacia una imagen
interior de la que extraemos el sentido. Y el cuerpo como médium, asi como
cualquier otro médium, anade una significacién a la posibilidad de existencia
de toda imagen.”

Un ejemplo de intermedialidad: fotografias y grupos escultricos salesianos
en la Exposicion Misional Vaticana de 1925

Para completar esta reflexion sobre la medialidad, Belting postula que los 7zé-
dium serian “intermediarios por definicién” pues “se reflejan, citan, se super-
ponen y corrigen o censuran el uno al otro”.”? De acuerdo con este autor, los
médium antiguos no desaparecen, sino que sobreviven de cierto modo en los nue-
vos, los implican. Asi, la pintura estarfa presente en la fotografia, por ejem-
plo.7* Por ello la intermedialidad implica esa pervivencia de los medios antiguos
en los nuevos, ademds de una relacién de superposicién entre varios de ellos.

Las exposiciones misioneras dieron origen a varias publicaciones. En el
caso de la Exposicién Vaticana se editaron y publicaron varios folletos por
parte de las congregaciones participantes, ademds de sus habituales 6rganos de
comunicacién y de las publicaciones “oficiales” del suceso (dentro de las que
se contd con un calendario-atlas que se ha citado en varias fuentes).” En el
fondo todas estas publicaciones compartian el mismo objetivo: hacer un lla-
mado a los fieles catélicos a participar de forma activa con sus donaciones en
el gran proyecto misionero. Aquello trascendié los eventos meramente misio-
neros pues, por ejemplo, en la Exposicién Colonial de Paris de 1931, el Vatica-
no hizo un llamado al pueblo francés para con sus donaciones poder construir
los pabellones.” Todos estos eventos y publicaciones formaban parte de un

71. Belting, Pour une Anthropologie des images, 8.

72. Belting, Pour une Anthropologie des images, 30.
73. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 164.

74. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 164.

75. Cakpo, “LExposition missionnaire de 19257, 46.
76. Cakpo, “UExposition missionnaire de 19257, 56.
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8. D’Amico, Un'indiana
dell America del Sud (Salesiani
di Don Bosco) (“Una indigena

de América del Sur”), tarjeta
postal, 9 x14 cm (Roma:

Grafia-Sezione Edizioni

d’Arte, ca. 1925). Coleccién de
la autora.

verdadero “marketing misionero”” que combinaba las estrategias mds tradi-
cionales de exaltacién de la fe, con los medios mds modernos para rentabilizar
una etnologia catélica oficial.

En cuanto a las medialidades utilizadas por los misioneros en este tipo de expo-
siciones, éstas fueron copiadas del modelo de las grandes exposiciones universa-
les: la informacién se montaba en cartones, los objetos en vitrinas, la circulacién
en los espacios se hacia de acuerdo con un recorrido planificado con anticipa-
cién. Sin embargo, el médium mds atractivo sin duda alguna fueron las puestas

77. Sénchez Gomez, “Por la etnologia hacia Dios”, 68.
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en escena de grupos escultéricos a tamafio natural (a modo de dioramas).”
Las escenas expuestas representaban a menudo los “tipos” indigenas (fig. 8) y
los misioneros en su trabajo. La obra “civilizatoria” de la Iglesia, entre otras,
se exploté también en la “Sala de medicina” de la Exposicién Vaticana, su
organizacién aliaba ciencia y propaganda mediante moldes que reproducian
a tamano real los principales sintomas fisicos de las enfermedades infecciosas,
uno de los recursos mds impresionantes de entre los usados en la exhibicién.”

La imagen fotografica cumplia una triple funcién en estos eventos: prime-
ro en tanto documentacién visual (como contenedores de informacién) per-
mitian “acercar lo lejano”. En segundo lugar, las fotografias de las exposiciones
misioneras permitieron difundir informacién sobre dichos sucesos: las salas,
la distribucién de los elementos, etc. (por ejemplo, la documentacién foto-
grifica sobre los pabellones de la Exposicién Vaticana, que también originé
una serie de tarjetas postales). En tercer lugar, tenemos un uso indirecto de
la imagen fotografica pues sirvié con seguridad de modelo para la creaciéon
de figuras en tres dimensiones, como los grupos escultdricos que ya mencio-
né.*° Asistimos asi a una intermedialidad * en la que la imagen fotogréfica
acta como fuente que provee el material icnico a partir del cual se crean y
recrean diversidad de “encarnaciones” materiales de éste (figs. 5y 8).

Predicar la palabra divina: palabras e imdgenes

He tomado este desvio por la teorfa de la medialidad de Belting para tratar de
explicar lo que ocurre en los procesos de intermedialidad en cualquier expe-
riencia con imdgenes, en general, y en la utilizacién de la fotografia en la propa-
ganda catélica, en particular. Ahora abordaré otro aspecto de esta discusién: de
acuerdo con Belting, ademds de tomar en cuenta la medialidad de las imdgenes
y el cuerpo como médium vivo de éstas, debemos también tomar en cuenta
que dicha medialidad va mucho mis alld del ambito visual pues depende en

78. Al respecto véase Irina Podgorny y Maria Margaret Lopes, El desierto en una vitrina:
museos e historia natural en la Argentina, 1810-1890 (México: Limusa, 2008).

79. Sénchez Gémez, “Por la etnologfa hacia Dios”, 77-78.

80. Deduzco esto por la semejanza existente entre estas figuras e imdgenes fotogréficas en-
contradas en el Archivio Salesiano Centrale, en Roma, y en las publicaciones salesianas men-
cionadas en este texto.

81. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”.
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mucho del lenguaje verbal que nos permite transformar las palabras en ima-
genes mentales y viceversa. El lenguaje sirve, entonces, de médium de las imége-
nes.* Belting afirma que en general estarfamos entrenados para distinguir la
imagen del médium en la imagineria verbal, mucho mds que para distinguir
la imagen del médium en el caso de las imdgenes fisicas.” Para mayor claridad
en la demostracidn, hablaré de estas tltimas en tanto imdgenes-objeto. Del mis-
mo modo, continta Belting, ocurre algo similar en la distincién entre lengua-
jey escritura, pues la lengua hablada estd ligada al cuerpo como medium, pero
se “desencarna” en lenguaje escrito, al salir del cuerpo y tomar cuerpo en el
libro 0 monitor.* En todos los casos, concluye el autor, la “constelacién triddi-
ca’ de cuerpo-médium-imagen esta siempre interconectada, y lo ha estado des-
de los inicios de la humanidad.® Todo esto nos hace pensar que en el acto de
produccién y percepcién de imdgenes-objeto, como por ejemplo fotografias,
se producen procesos de ida y vuelta del interior al exterior del cuerpo y vice-
versa, entre la imagen y el médium que, como dice Belting, en Gltima instancia
siempre es el cuerpo, “pues el espectador (re)produce la imagen forzosamen-
te en su interior”.®

Tanto Belting como Mondzain toman la imagen como el origen mismo
de la capacidad de imaginar, en el sentido de crear imdgenes mentales. Para
liberar lo visible de sus ataduras habria que tomar en cuenta aquello, y preve-
nir los malentendidos que confunden, como diria Belting, la imagen con sus
medialidades. El mejor ejemplo de ello es la batalla librada por los iconoclas-
tas que, al querer eliminar ciertas imdgenes, habrian destruido en primera ins-
tancia sus medialidades. A la larga, al cancelarlas, y sobre todo al “controlar”

82. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 156.

83. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 156.

84. Belting, “Imagen, medium, cuerpo’, 157.

8s. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 158.

86. Belting, Pour une Anthropologie des images, 44. En estudios recientes sobre la memoria
en neurociencia se evidencia la actualidad del uso de los términos “imagen mental” e “imagi-
nerfa visual mental” a los que recurren los cientificos para designar justamente la produccion
de imdgenes resultantes de la actividad cerebral. Al respecto véase Scott D. Slotnick, William
L. Thompson y Stephen M. Kosslyn, “Visual Memory and Visual Mental Imagery Recruit
Common Control and Sensor Regions of the Brain”, Cognitive Neuroscience 3, nim. 1 (2012):
14-20, DOIL: 10.1080/17588928.2011.578210; y Manila Vannucci, Claudia Pelagatti, Carlo Chiorri
y Giuliana Mazzoni, “Visual Object Imagery and Autobiographical Memory: Object Imagers
Are Better at Remembering their Personal Past”, Memory 24, nim. 4 (2016): 455-470, DOL:IO.I
080/09658211.2015.1018277

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

244 MAR{fA FERNANDA TROYA

el médium de las imdgenes, se logré extinguir ciertas imdgenes mentales
colectivas,”” lo que operé también en la sustitucién de imaginarios durante
la conquista y colonizacién hispanica en América como lo afirmé Gruzinski.*

La reflexién de Belting nos lleva de nuevo a los argumentos de Mondzain
sobre las imdgenes como lugar de crisis, pues en ellas se originaria la comuni-
dad. Mondzain reflexiona sobre la relacién entre palabra e imagen en términos
muy pertinentes. Seguin la filésofa, en nuestros dias asistirfamos a una crisis de
la palabra y de su papel en las operaciones iconicas. Al preguntarse por el esta-
tus de la palabra en la imagen, y no al contrario,® la autora entiende otorgar a
dichos términos su sentido original. En efecto, la imagen no es sélo algo que
se ofrece a la vista, asi como la palabra no es tinicamente la emisién de algo
por medio del habla.

Al respecto, tanto Jacques Ranciere como Belting nos recuerdan las criti-
cas emitidas por Platdn respecto a la escritura y la pintura, como practicas de
“signos silentes”, sin vida, que amenazarian la “vida” misma, encarnada en la
“palabra”.® El acto de la palabra es lo que da vida al locutor en busca de un
destinatario adecuado. Ranciere se refiere a esto como el “reparto politico de
la experiencia comun”, ejemplificado en el coro y en el teatro, pero no sola-
mente.” La imagen, por su parte, implica la existencia de ese lugar comparti-
do, lo “comtn”. Ranciére reflexiona, en efecto, sobre el “reparto de lo sensible”
en términos similares a aquellos que emplea Marie-José Mondzain.” Para la
autora, la condicién de existencia de la imagen es el compartir de las miradas,
la existencia de un mirar juntos. La imagen es entonces, para Mondzain, “el
reto fundador en el uso de la semejanza y de lo probable en la constituciéon
de la vida en comtn”.” Esa vida en comun, origen de las imdgenes en sentido
antropolégico, es lo que estarfa en crisis segiin la autora.

87. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 158.

88. Serge Gruzinski, La colonizacién de lo imaginario. Sociedades indigenas y occidentalizacion
en el México espanol. Siglos xvi-xvir (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdmica, 1991).

89. Mondzain, Le Commerce des regards, 24.

90. Jacques Rancitre, Le Partage du sensible (Paris: La Fabrique, 2000), 19; Belting, Pour une
anthropologie des images, 12-13, 91.

o1. Rancitre, Le Partage du sensible, 20-25.

92. Para una acertada comprensién de lo que implica esto, se debe tomar en cuenta que la
traduccion del érmino francés partage en “reparto” no abarca la idea original que implica tanto
“divisién” como “compartir”.

93. Mondzain, Le Commerce des regards, 18.
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16. i Catechismo ai kivari.

9. Misiones Salesianas, Catechismo ai kivari (“Catecismo a los jibaros”), tarjeta postal, 9 x 14 cm
(Turin: Societa Editrice Internazionale, ca. 1925). Coleccién de la autora.

El retablo portdtil con el que a menudo viajaban los misioneros para ayu-
darse en la diddctica de la evangelizacion era un icono no sélo en el sentido en
que estaba compuesto por representaciones figurativas susceptibles de ser inter-
pretadas como imitaciones del mundo sensible, sino sobre todo porque era
una forma de “reparto de lo sensible” que implicaba otorgar a ese cuadro una
caracteristica propia de lo “vivo™: dotarlo de palabra. El problema surge en el
momento en que nos preguntamos sobre guiénes son los actores designados
para dotar a un zcono de la facultad de la palabra. Al respecto, Ranciére dice que
el reparto de lo sensible visibiliza quién puede acceder a lo comin y quién no.*

La respuesta de este autor es que para disputar el reparto de lo sensible hay
que primero formar parte de lo comiin. Pero esto es a la vez condicién y conse-
cuencia, por ello el “sistema de evidencias sensibles” debe ser compartido, lo
“comtin” debe “hacerse ver”, asi se vuelven visibles también las diversas par-
tes que lo componen y los papeles de cada uno en el sistema.”” Con Ranciere

94. Ranci¢re, Le Partage du sensible, 13.
95. Ranciére, Le Partage du sensible, 12-13.
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nos preguntamos entonces por la posibilidad misma del espacio comin por
medio de la imagen y de la palabra. La politica designaria justamente aquello
que vemos y lo que podemos decir sobre lo que vemos, guién tiene la compe-
tencia en el ver y la calidad para decir.”® En el caso estudiado, estd claro que la
competencia en el ver y el poder para decir estuvieron siempre del lado de los
misioneros, y no del de los pueblos indigenas representados. Como se ha visto,
el cristianismo habria desplegado en los productos visibles “las potencialida-
des de la emocién y del juicio que la palabra no agot$, promoviendo su circu-
lacién y regulacién al mismo tiempo”.”” La palabra y el escrito no dejan de
ocupar también un papel preponderante, pero la imagen los acompana como
vehiculo de todos los poderes y resistencias.”

Al retomar parte de la discusién que evoqué antes, las imdgenes, sea que
procedan de la percepcién o de la imaginacién, sea que su origen haya sido
visual o verbal (escrito u oral), terminan por formar imdgenes mentales que
podran ser compartidas entre los miembros de un grupo o comunidad siem-
pre y cuando tomen cuerpo mediante alguna medialidad particular. En la
mayoria de los casos esta tltima estd definida por el lenguaje verbal (oral o
escrito), a través del relato. Por esta via retomamos la discusién sobre el papel
de la palabra en las operaciones iconicas, que estd dado, desde las épocas mds
remotas, por la capacidad de la palabra para conjugar junto con las imdgenes,
sentidos mds alld de los obvios y literales. Un claro ejemplo de ello es justa-
mente el sentido de la palabra para la evangelizacién catélica. Los misioneros
en las Américas, sean éstos los pertenecientes al primer frente misionero, como
al segundo® (al que pertenecen los salesianos), usan y abusan de la dupla
imagen-palabra con fines evangelizadores. Esta conjuncién no es de ninguna
manera anodina. Habia sido efectiva desde hacia siglos, si tomamos en cuen-
ta lo planteado por Mondzain.

Occidente proyectd, por ejemplo, sobre la América indigena una serie
de categorias a partir de las cuales comprenderla y dominarla. Mediante la
imposicién de los iconos cristianos, los conquistadores habrian logrado “in-
troducir visiones celestiales” en los “suenos” de los indigenas, y con ello una

96. Ranciére, Le Partage du sensible, 14.

97. Mondzain, Le Commerce des regards, 19.

98. Gruzinski, La Guerre des images, 15.

99. Anne-Christine Taylor, “El Oriente ecuatoriano en el siglo xix: ‘el otro litoral’”, en Juan
Maiguashca, ed., Historia y region en el Ecuador 1830-1930 (Quito: Flacso-Ecuador/Corporacién
Editora Nacional/cerLAC, 1994), 17-67.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

“VER PARA CREER”: CRISTIANISMO, FOTOGRAF{A Y PROPAGANDA 247

“colonizacién mental”, una suerte de imposicién de imdgenes mentales.” Ser-
ge Gruzinski, en su célebre libro sobre La guerra de las imdgenes—mencionado
tanto por Belting, como por Didi-Huberman y por Mondzain— analiza en
detalle los mecanismos por los cuales los espafioles impusieron esta coloniza-
cién de imdgenes mentales en el Nuevo Mundo. Los misioneros renovaron en
la conquista el discurso de los padres de la Iglesia y actualizaron la cuestién
en términos de “idolatrias”.""

Para terminar, segin Mondzain, el ecumenismo actual no deberfa confun-
dirnos pues produce la “negacién de las diferencias y de las contradicciones
irreductibles sin las que no existe mds la vida ni la comunidad en la palabra”.”*
Segtin Mondzain, olvidamos que el objeto de esta crisis es la imagen misma, y
que no existird una solucién si no es en el “libre debate de los sujetos sobre sus
elecciones imaginarias. El pensamiento no se impone ni se establece sino en el
reconocimiento de las brechas infranqueables que separan a los sujetos del des-
tino de su palabra y de todas sus producciones simbélicas”.*

En el caso que me ocupa, esta colonizacién del imaginario se dio en el
seno mismo de Occidente: mediante modernos “iconos” (fotos) sobre pue-
blos “exdticos” (no occidentales), los misioneros (nuevos conquistadores en la
empresa transnacional de la Iglesia) contribuyeron a fortalecer el imaginario
colonial que se imponia desde hacia siglos a través de relatos de viajes, obras
literarias, grabados y misiones cientificas.”* Se reforzaron asi “visiones” colo-
niales y redentoras en los “suefios” de los europeos, que convencieron a los fie-
les catélicos de su “deber” para con los pueblos misionados en una empresa
evangelizadora y civilizatoria. Esto explica el sofisticado aparataje de comuni-
cacién y propaganda puesto en préctica durante las décadas de los afios viente
y treinta por la Iglesia catélica y el caso salesiano presentado en este articulo. %

100. Belting, “Imagen, medium, cuerpo”, 169.

101. Gruzinski, La Guerre des images, 19.

102. Mondzain, Le Commerce des regards, 23.

103. Mondzain, Le Commerce des regards, 23.

104. Poole, Vision, Race and Modernity; Mary-Louise Pratt, Imperial Eyes. Travel Writing and
Transculturation (Londres/Nueva York: Routledge, 2008).
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La neuroestética, también llamada estética experimental, propone
el estudio de los mecanismos neurales que subyacen a la percepcién
estética de las artes, desde la perspectiva de la neurociencia cogniti-
va. La neurobiologia de la experiencia estética es un campo de estu-
dio en crecimiento. Este articulo hace una revisién de las principales
aportaciones que conforman el campo de la neuroestética, el con-
cepto de estética que fundamenta esta drea de estudio, asi como los
modelos te6ricos prominentes, como el enfoque de la estética evoluti-
va, y repasa posibles aportaciones al estudio del arte contemporédneo.
Se propone la conceptualizacién de la experiencia estética como una
habilidad primordial humana, no exclusiva a las artes; un proceso per-
ceptual corporizado, intersubjetivo y con significado cultural, basado
en mecanismos afectivos y heddnicos neurobioldgicos, arraigados en
la conexidn cerebro-cuerpo.

Neuroestética; arte; percepcién; valor heddnico; corporizacién.
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Abstract Neuroaesthetics, also called experimental aesthetics, porposes the study
of the neural mechanisms that underlie aesthetic perception of the arts,
from the perspective of cognitive neuroscience. The neurobiology of
aesthetic experience is a growing field of study. This article reviews the
main contributions in the field of neuroaesthetics, the concept of aes-
thetics that underpins this area of study, as well as prominent theoret-
ical models such as the approach of evolutionary aesthetics, reviewing
possible contributions to the study of contemporary art. This article
proposes the concept of aesthetic experience as a primordial human
ability, not exclusive to the arts; a process that is embodied, intersub-
jective and culturally significant based on neurobiological, affective

and hedonic mechanisms, rooted in the brain-body connection.

Keywords Neuroaesthetics; art; perception; hedonic value; embodiment.
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La neuroestética

Investigaciones de la neurociencia cognitiva
sobre la percepcion de las artes visuales

a neuroestética, también conocida como estética experimental, es un

enfoque empirico que toma la neurociencia como base para investi-

gar las correlaciones fisioldgicas de la experiencia estética.' Por lo gene-
ral, la neuroestética se ha enfocado en la percepcién del arte, aunque su rango
de aplicacién ha crecido en las Gltimas décadas. Definir la experiencia estéti-
ca del arte desde un enfoque cognitivo es una tarea compleja. Al fondo de la
experiencia humana del arte existe una subjetividad fenomenoldgica construi-
da, de un lado, por rasgos individuales y privados, como el gusto personal, el
conocimiento, la memoria y la experiencia previa con la obra, asi como por las
emociones que despierta dentro del espectador; y del otro, por rasgos sociales e
intersubjetivos, como el contexto cultural. Bajo esta luz, las promesas de la psico-
logfa evolutiva y la neurociencia cognitiva de elucidar el misterio biolégico deba-
jo de nuestra percepcién estética pueden parecer intentos de reducir las artes a
su funcionamiento mecdnico-biolégico. Sin embargo, las tltimas dos décadas
de investigacién neurocientifica han producido conocimientos que pueden enri-
quecer nuestra comprensioén de los mecanismos neurales sobre los que se basa la
experiencia estética, no sélo de las artes sino de todos los objetos que percibimos
y la forma en que éstos moldean nuestra experiencia del mundo. El objetivo de
este articulo es realizar una revisién de las aportaciones que conforman el campo

1. Vittorio Gallese, “The Problem of Images: A View from the Brain-Body”, Phenomenology
and Mind, nim. 14 (septiembre de 2018): 70-79.
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de la neuroestética, y proponer que la experiencia corporizada de la apreciacién
estética se sustenta en mecanismos afectivos y hedénicos primarios, arraigados
en la conexién cerebro-cuerpo. Los procesos mediante los cuales se produce la
experiencia estética responden a un mecanismo intersubjetivo de simulacién
corporizada y son inseparables tanto de los procesos cognitivos como de nues-
tra capacidad para realizar acciones. Este articulo propone que una caracteristica
clave de la experiencia estética es su valor heddnico, el cual trasciende las carac-
teristicas del estimulo. En otras palabras, todo tipo de placer estético se experi-
menta mediante los mismos mecanismos neurales, de modo que la experiencia
corporizada no produce diferentes tipos de placer para diversos estimulos, sino
que responde a un mecanismo primario indistinto y constante durante la vida
humana. Por tanto, la percepcidn estética se extiende mds alld de la esfera de las
artes, involucra la percepcién sensorial y corporizada de todos los objetos per-
ceptuales ya sean imdgenes, sonidos, espacios, eventos y personas. Esta evalua-
cién trasciende los aspectos funcionales o pragmaticos de los estimulos y produce
experiencias afectivas y sensoriales inmediatas.’ Es una actividad intersubjetiva y
corporizada ligada a la produccién e intercambio de significados. Aunque teé-
ricos como Vittorio Gallese caracterizan la percepcién corporizada como una
habilidad perceptual prelingiiistica, argumento que es al mismo tiempo una habili-
dad social y culturalmente significativa. La experiencia estética es una habilidad
humana que ha evolucionado a la par de los sistemas de comunicacién simbdli-
ca, como el lenguaje. Por un lado, funciona como comunicacién prelingiiistica,
primordial, inherente a los sentidos y al cuerpo, mediante la cual resuenan las
experiencias de los otros en el cuerpo-cerebro del observador. Es una habilidad
espontdnea y continua que ocurre tanto de forma consciente como inconscien-
te y que afecta a la cognicidn social.’ Es evidente que la experiencia estética pro-
duce significados articulados dentro de sistemas de signos relacionados con el
contexto simbdlico de lo que se observa, pero es importante reconocer que estas
estructuras lingiiisticas son interpretativas de un fenémeno corporizado primario.

2. Vittorio Gallese, “Embodied Simulation. Its Bearing on Aesthetic Experience and the Dialo-
gue Between Neuroscience and the Humanities”, Gestalt Theory 41, ntm. 2 (julio de 2019): 113-128.

3. Eugen Wassiliwizky y Winfried Menninghaus, “Why and How Should Cognitive Science
Care about Aesthetics?”, Trends in Cognitive Sciences 25, nim. 6 (marzo de 2021): 437-449.

4. Vittorio Gallese y Michele Guerra, The Empathic Screen, Cinema and Neuroscience
(Oxford: Oxford University Press, 2020).

5. Wassiliwizky y Menninghaus, “Why and How Should Cognitive Science Care about Aes-
thetics?”, 438-443.
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Mediante experimentos de la neurociencia cognitiva se han observado los
procesos que ocurren en el cerebro cuando contemplamos una obra de arte.
La percepcién estética se produce por multiples redes de procesos sensoriales
y corticales simultdneos que se integran en una sola percepcién fenomeno-
l6gica, también conocida como episodio estético. Los episodios estéticos no
son exclusivos al arte, se producen de forma espontdnea durante la percep-
cién humana. De la misma manera en que experimentamos el mundo como
un todo, vivimos el arte como momentos unificados de experiencia conscien-
te.® La integracién de estos mecanismos neurales constituye la produccién de
la conciencia humana, es decir, de nuestra experiencia consciente del mundo
que nos rodea, por medio del cuerpo, los sentidos y la mente. Esta convergen-
cia entre el ser humano y el mundo puede ayudarnos a comprender cémo se
construye la experiencia estética del arte dentro de nosotros mismos.

Antecedentes de la neuroestética y la estética experimental

La estética experimental y la neuroestética comparten antecedentes y propé-
sitos similares. El objetivo de ambas disciplinas es vislumbrar las bases neuro-
biolégicas de la experiencia estética. La primera utiliza un término acufiado
en 1860 por Gustav Fechner. La segunda, otro establecido por Semir Zeki en
1999. Aunque algunos argumentan que son dos disciplinas con enfoques dis-
tintos, ambas comparten tanto métodos de investigacién como temas de
estudio. El regreso de la neuroestética en los tltimos anos abarca un enfoque
relacionado con la percepcién corporizada y es un drea de estudio informa-
da por los avances de la neurociencia y la inteligencia artificial en dreas como
la robética.

La interseccién entre la estética y la neurociencia cognitiva se remonta al
campo denominado psicofisica por Gustav Theodor Fechner en Elemente der
Psychophysik, en donde intenté cuantificar las experiencias psicoldgicas de sen-
saciones, al relacionarlas con la intensidad de sus propiedades fisicas.” Algu-
nas de las aportaciones mds importantes de Fechner fueron su trabajo sobre

6. Stephen Grossberg, “The Link Between Brain Learning, Attention, and Consciousness”,
Consciousness and Cognition, nim. 8 (marzo de 1999): 1-44.

7. Gustav Theodor Fechner, Elemente der Psychophysik, 1860, en W. Dennis, ed., Century
Psychology Series. Readings in the History of Psychology (Nueva York: Appleton-Century-Crofts,
1948), 206-213.
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la relacién matemdtica entre las sensaciones y su experiencia psicoldgica, la
nocidn estadistica de la mediana, los experimentos que realiz6 con la regién
durea y en el estudio de la sinestesia.® La experimentacién estética de Fech-
ner buscaba encontrar un estindar universal de belleza que pudiera calcularse
por la relacién entre forma y percepcién estética. Su innovacién metodolégi-
ca consistié en usar multiples ejemplos de estimulos sensoriales y elementos
visuales (como tamano, forma, color y proporcién) para medir el promedio
de las reacciones de los espectadores. En este punto inicia el uso de la estadis-
tica para probar hipétesis vinculadas a la imagen.?

La ciencia cogpnitiva surgi6 a mitad del siglo xx como un enfoque interdis-
ciplinario que abarca la computacién, la neurobiologia, la filosoffa, la antropo-
logia y la lingiistica, con la meta de estudiar las habilidades mentales desde la
perspectiva del procesamiento de la informacién.” Esta drea de estudio inter-
disciplinar marcé la siguiente etapa de la estética experimental, en el trabajo
de los psicologos Gestalt, Max Wertheimer, Kurt Kofka y Wolfgang Kohler,
quienes comenzaron a considerar la mente desde un enfoque cognitivo. En el
trabajo de Rudolf Arnheim podemos ver la influencia de la psicologia Gestalt
en el estudio de los elementos formales de la imagen como el equilibrio, la for-
ma, el espacio, la luz, el color, el movimiento y las fuerzas dindmicas y expresi-
vas visuales.” La estética Gestalt de Arnheim indica que la cualidad estética de
una imagen depende de la experiencia unificada de los elementos visuales, perci-
bidos por medio de las fuerzas que unifican la composicién visual y le otorgan su
estructura expresiva.” En el enfoque de Rudolf Arnheim, la percepcién de la
obra de arte es holista, es decir, los diferentes elementos impactan la percep-
cién de modo simultineo, como un todo.

8. Gustav Theodor Fechner, “Various Attempts to Establish a Basic Form of Beauty:
Experimental Aesthetics, Golden Section and Square”, Empirical Studies of the Arts 15, ntm.
2 (julio de 1997): 115-130. Traduccion de Monika Niemann del capitulo XIV de Vorschule der
Aesthetik [1876].

9. Anjan Chatterjee, The Aesthetic Brain, How We Evolved to Desire Beauty and Enjoy Art
(Oxford: Oxford University Press, 2014), 324.

10. Arthur Shimamura, Experiencing Art in the Brain of the Beholder (Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2013), 17.

11. Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye (Berkeley:
University of California Press, 1954).

12. Gerald C. Cupchik, “A Critical Reflection on Arnheim’s Gestalt Theory of Aesthetics”,
Psychology of Aesthetics, Creativity and the Arts 1, nim. 1 (2007): 16-24.
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A partir de la segunda mitad del siglo xx se realizaron esfuerzos por explo-
rar la percepcién del arte mediante métodos cientificos, aunque la tendencia
general en la investigacidn de las artes se inclinaba hacia su interpretacién des-
de un contexto histérico, social y politico. La percepcién del arte continua-
ria siendo objeto de investigacién experimental para las ciencias positivistas,
como las matemdticas y la estadistica, asi como para la psicologia. Durante la
década de los afos setenta, Daniel Berlyne estudié la excitacién y la motiva-
cién en la experiencia de observar el arte, en factores como el valor hedénico,
la novedad, la sorpresa, la complejidad y la ambigiiedad.” En 1999, Richard
Taylor inici6 el estudio de las dimensiones fractales en el arte al utilizar f6rmu-
las matematicas para explorar la creciente complejidad en las pinturas de Jack-
son Pollock. Més tarde en 2007, Taylor utilizé propiedades estadisticas para
estudiar las artes visuales, en especifico con escenas de la naturaleza. El trabajo
de Taylor aplica los espectros de Fourier, una férmula utilizada en 6ptica. De
acuerdo con Anjan Chatterjee, los espectros de Fourier describen el rango
de frecuencias espaciales en una imagen, desde un nivel bajo (pinceladas grue-
sas) a alto (detalles finos)." Otros investigadores que han utilizado los espectros
de Fourier para el andlisis de la imagen son Christoph Redies, Jan Hinisch,
Marco Blickhan, Joachim Denzler,” y Daniel J. Graham y David ]J. Field.”

La investigacién experimental en la neurologia del arte se consolidé en
1999 cuando Semir Zeki acund el término neuroestética (neuroaesthetics) para
referirse a la investigacion de la percepcién de la belleza y su base neurolégi-
ca.” La neuroestética utiliza métodos cualitativos y cuantitativos para ana-
lizar los procesos neurales involucrados en la experiencia estética.”® No trata
de analizar el contenido de las obras, sino que estudia la experiencia estética

13. Gerald C. Cupchik, “A Decade After Berlyne: New Directions in Experimental Aesthet-
ics”, Poetics 15, nams. 4-6 (diciembre de 1986): 345-369.

14. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 331.

15. Christoph Redies, Jan Hinisch, Marco Blickhan y Joachim Denzler, “Artists Portray Hu-
man Faces with the Fourier Statistics of Complex Natural Scenes”, Network 3, nim. 18 (octubre
de 2007): 235-248.

16. Daniel J. Graham y David J. Field, “Statistical Regularities of Art Images and Natural
Scenes: Spectra, Sparseness and Nonlinearities”, Spatial Vision 21, nims. 1-2 (enero de 2007):
149-164.

17. Semir Zeki, Inner vision: An Exploration of Art and the Brain (Oxford: Oxford University
Press, 1999).

18. Mohammad Torabi Nami y Hasan Ashayeri, “Where Neuroscience and Art Embrace:
The Neuroaesthetics”, Basic and Clinical Neuroscience 2, ntim. 2 (mayo de 2011): 1-6.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

256 PERLA CARRILLO QUIROGA

del espectador y los procesos creativos durante la produccién artistica. Hasta
1999, el campo emergente de la estética experimental se enfocaba en los efectos
que lesiones cerebrales y enfermedades neuroldgicas tienen sobre la creacién
artistica.”” A finales del siglo xx las técnicas de neuroimagenologia empezaron
a facilitar la investigacién experimental de la experiencia estética en ambientes
controlados y con la participacion de sujetos sanos.

Tanto la produccién artistica como la observacién del arte estdn conforma-
das por cadenas de procesos cognitivos, como la memoria, la atencidn espacial
y el lenguaje. Una parte de la actividad neural que produce estas operacio-
nes puede observarse mediante electroencefalogramas (EEG) e imagenologia
cerebral.” Los experimentos de neuroestética y estética experimental utilizan
algunas de las siguientes técnicas como parte de su metodologfa: EEG (electro-
encefalograma), MoBI (imagenologia mévil de cerebro-cuerpo, del inglés: mobile
brain-body imaging), tMr1 (imagen de resonancia magnética), MEG (magnetoen-
cefalografia), registro visual (eye tracking), 1sc (andlisis de correlacién intersubjeti-
va, del inglés inter-subject correlation analysis), estimulacién eléctrica transcraneal
(TES) y estimulacién magnética transcraneal (T™Ms). Ademds, existen sistemas
que integran la medicién simultdnea de diferentes biosensores como /mo-
tions, que abarcan la medicién de registro visual en pantalla, lentes o realidad
virtual; andlisis de las expresiones faciales; actividad electrodérmica, electroen-
cefalograma, electrocardiograma y electromiografia. Estos sistemas integrales
se emplean en la investigacién en disciplinas emergentes como neuromarke-
ting, neuroeducacién, neuroeconomia, inteligencia artificial y terapia en rea-
lidad virtual, entre otras.

Existen redes neuronales bien establecidas asociadas a los procesos cogni-
tivos, afectivos y sociales.” La experiencia estética se genera por medio de tres
grandes sistemas: el sistema sensomotor, el sistema de conocimiento-significado

19. Marcos Nadal y Martin Skov, “Introduction to the Special Issue: Toward an Interdisci-
plinary Neuroaesthetics”, Psychology of Aesthetics, Creativity and the Arts 7, nam. 1 (febrero de
2013): 1-12.

20. Merlin Donald, “Chapter I. Art and Cognitive Evolution”, en The Artfil Mind, Cogni-
tive Science and the Riddle of Human Creativity, ed. Mark Turner (Oxford: Oxford University
Press, 2006), 10-11.

21. Emily B. Falk, Lian Rameson, Elliot T. Berkman, Betty Liao, Yoona Kang, Tristan K.
Inagaki y Matthew D. Liberman, “The Neural Correlates of Persuasion: A Common Network
Across Cultures and Media”, Journal of Cognitive Neuroscience 22, nium. 11 (noviembre de 2010):

2447-2459.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

LA NEUROESTETICA 257

y el sistema de emocién-valoracién.”* En las tltimas décadas, ha crecido el
consenso en la comunidad neurocientifica sobre la idea de que las diferencias
en la frecuencia de las oscilaciones neuronales son la “huella cognitiva” de una
tarea en particular, por lo que interrumpir de modo selectivo estas frecuencias
permite probar el funcionamiento de una red cortical.” Algunas técnicas de la
neurociencia cognitiva registran la actividad cerebral, mientras que otras inter-
fieren en ella para estudiar su funcién. Por ejemplo, las técnicas de imagenolo-
gia cerebral como la T™Ms permiten investigar la funcién cerebral al estimular el
cerebro, al tomar capturas de las estructuras neurales con diferentes resolucio-
nes temporales y espaciales; es decir, se registra la actividad neural durante una
accién o momento determinado en un drea especifica del cerebro, lo que per-
mite inferir el procesamiento de estimulos y respuestas.* Una de las preguntas
que aquejan a la interpretacién de datos neurales colectivos es la individua-
lidad de la actividad cerebral en cada persona. La tensién entre la subjetivi-
dad y universalidad de la experiencia estética es un tema comun en filosofia.”
La actividad neural, por lo general grabada como actividad eléctrica en las
diferentes zonas del cerebro, no constituye datos ficilmente cuantificables en
grupos extensos, porque la actividad no tiende a ser uniforme, aun en situacio-
nes similares.?® Incluso cuando el estimulo es el mismo, la actividad cerebral
responde de modos Gnicos, aunque existen tendencias generales y relaciones
entre dreas cerebrales que funcionan como indicadores de ciertos tipos de acti-
vidad. Los espectadores reaccionan de modo individual a imdgenes especifi-
cas, aunque la habilidad de sentirse conmovido en un sentido estético parece
ser una caracteristica humana universal. En otras palabras, a pesar de que los

22. Alex Coburn, Oshin Vartanian y Anjan Chatterjee, “Buildings, Beauty, and the Brain:
A Neuroscience of Architectural Experience”, Journal of Cognitive Neuroscience 29, nim. 9
(mayo de 2017): 1522.

23. Carl Senior, Tamara Russel y Michael S. Gazzaniga, Methods in Mind (Cambridge: mrt
Press, 2006), 9.

24. Lauren Stewart y Vincent Walsh, “Chapter 1. Transcranial Magnetic Stimulation in Hu-
man Cognition”, en Senior, Russel y Gazzaniga, Methods in Mind, 1-26.

25. Edward A. Vessel, G. Gabrielle Starr y Nava Rubin, “The Brain on Art: Intense Aesthetic
Experience Activates Default Mode Network”, Frontiers in Human Neuroscience, nim. 6 (abril
de 2012): 235-253.

26. José L. Contreras-Vidal, Jeannie Kever, Dario Robleto y James Rosengren, “At the Cross-
roads of Art and Science: Neuroaesthetics Begins to Come into Its Own”, Leonardo 52, ntim. 1
(junio de 2017): 103-106.
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juicios estéticos son diferentes en cada persona, los sistemas neurales implica-
dos en las reacciones estéticas son los mismos.

La investigacién con sistemas de medicién neural se halimitado a explorar los
procesos que ocurren dentro del cerebro. Otros aspectos clave de la percepcién
estética, como la cognicién social e intersubjetiva, han sido menos investiga-
dos, por un lado, por las limitaciones de las tecnologias de biomonitoreo; las
cuales, hasta hace poco, hacian dificil la experimentacién fuera del laborato-
rio. Por otro lado, la herencia del dualismo cartesiano mente/cuerpo disemi-
né la concepcién de la mente como localizada dentro del cerebro, por lo que
las ciencias cognitivas hasta la década de los anos cincuenta se enfocaron en los
procesos computacionales que ocurren dentro del crineo.” El surgimiento de
las teorfas de cognicién extendida®® y percepcién corporizada,” asi como el
desarrollo de tecnologias de EEG mdvil, han abierto las posibilidades de experi-
mentacion estética con las artes y la creatividad.*

La neurociencia de la estética y su campo de aplicacion

Un tema debatido desde los inicios de la estética experimental es el concepto
de la estética, comprendida como el estudio de la belleza y de las preferencias
por cierto tipo de imdgenes, formas y experiencias sensoriales. En los inicios de
la neuroestética, se abordaba el concepto de estética como el estudio del gus-
to por el arte y la belleza, aunque hoy dia los estudios de neuroestética y esté-
tica experimental han adquirido un enfoque diferente. Martin Skov y Marcos
Nadal indican que el gusto por ciertos estimulos sensoriales y la experiencia
estética del arte constituyen dos fenémenos mentales diferentes que involucran
procesos y mecanismos neurobiolégicos distintos.” Aunque ambos procesos se

27. Jessica Lindblom, “A Radical Reassessment of the Body in Social Cognition”, Frontiers in
Psychology 11, ntim. 987 (junio de 2020).

28. Philip Robbins y Murat Aydede, “Chapter 1. A Short Primer on Situated Cognition”, en
The Cambridge Handbook of Situated Cognition (Cambridge: Cambridge University Press): 3-10.

29. Gallese, “The Dialogue Between Neuroscience and the Humanities”, 113-128.

30. José L. Contreras-Vidal, Dario Robleto, Jestis G. Cruz-Garza, José M. Azorin y Chang S.
Nam, Mobile Brain-Body Imaging and the Neuroscience of Art, Innovation and Creativity (Cham:
Springer, 2019).

31. Martin Skov y Marcos Nadal, “A Farewell to Art: Aesthetics as a Topic in Psychology and

Neuroscience”, Perspectives on Psychological Science 15, ntim. 3 (febrero de 2020): 1-13.
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han mezclado en el estudio de la estética experimental y en la neuroestética,
para Skov y Nadal es importante deslindar la estética de la investigacién del
arte, sobre todo en la neurociencia y la psicologia. Skov y Nadal conceptua-
lizan la estética como el estudio de cémo y porqué los estimulos sensoriales
adquieren valor hedénico. Los sentimientos placenteros asociados al disfrute del
arte y de otros objetos perceptuales son el producto de un juego complejo de
procesos neurales relacionados con la representacion de recompensas, proce-
sos de prediccidn y anticipacion, el automonitoreo afectivo, las emociones y
la generacién del placer que ocurren en regiones corticales (como el cingula-
do anterior, orbitofrontal y prefrontal ventromedial, y regiones subcorticales
(es decir, nicleo caudado, sustancia negra y ndcleo accumbens), asi como algu-
nos de los reguladores de este circuito (la amigdala, el tdlamo y el hipocampo).”

La comprensién de los procesos neurobiolégicos que involucra la experien-
cia estética asociada al arte ha cambiado de forma radical en los tltimos veinte
anos. La evidencia en neuroimagenologia indica que la apreciacién estética
no es un proceso neurobioldgico tnico o distinto que se activa cuando obser-
vamos obras de arte, sino que es un sistema general basado en el circuito de
recompensa mesolimbico utilizado para evaluar o medir el valor hedénico
de cualquier objeto perceptual.” Segiin Alexander Kranjec y Martin Skov, es
importante que la investigacién en estética experimental distinga con claridad
entre a) la estética de la belleza y el gusto, es decir, el estudio de los objetos sen-
soriales que nos agradan o desagradan, sin importar si estos objetos son natu-
rales o artisticos o de cualquier indole y b) la estética de la experiencia del arte,
como el estudio de los procesos psicolégicos que surgen cuando se observa
una obra de arte, mds alld de la belleza o del gusto.’*

Marcos Nadal y Martin Skov escriben que la neuroestética debe considerar
el estudio de los procesos afectivos y cognitivos involucrados cuando un in-
dividuo toma un enfoque estético hacia una obra de arte, un objeto no artisti-
co o un fenémeno natural.» Esto es importante si consideramos que no existe
un criterio definido sobre lo que constituye una obra de arte. La ambigiiedad

32. Nadal y Skov, “Toward an Interdisciplinary Neuroaesthetics”, 3.

33. Martin Skov, “Aesthetic Appreciation: The View from Neuroimaging”, Empirical Studies
of the Arts 37, ntim. 2 (abril de 2019): 1-29.

34. Alexander Kranjec y Martin Skov, “Visualizing Aesthetics Across Two Centuries”, Empir-
ical Studies of the Arts 39, ntm. 1 (febrero de 2020): 1-23.

35. Nadal y Skov, “Toward an Interdisciplinary Neuroaesthetics”, 4-6.
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de este criterio es uno de los problemas conceptuales mds prominentes en la
neuroestética del arte. Preguntas como ;qué es una obra de arte? o ;qué cuali-
dades tnicas tiene una obra de arte comparada con cualquier otro objeto? han
sido debatidas por siglos sin respuestas claras. Algo similar ocurre con el con-
cepto de la estética. La neuroestética puede aplicarse a la percepcién de todo
tipo de objetos, como arte, disefio, productos de consumo, arquitectura, dan-
za, musica, cuerpos, rostros, muebles, peliculas o atardeceres. No se limita ni
a la belleza ni al estudio de las sensaciones placenteras que surgen de la con-
templacién estética, sino que plantea las siguientes preguntas: ;como es que las
diferentes regiones del cerebro producen la experiencia estética como una per-
cepcién fenomenolégicamente unificada?, ;cémo es que la experiencia estética
produce emociones y sensaciones en el espectador?, ;qué regiones en el cere-
bro modulan la experiencia estética? Si, ademds de acercarnos a la neuroes-
tética nuestra intencién es explorar la percepcion estética del arte, surge una
pregunta que refleja el estudio de la neuroestética evolutiva: ;qué papel tiene
el arte en la formacién del ser humano?

Para Anjan Chatterjee, el término neuroestética se usa de forma general
para referirse a la percepcidn, produccién y respuesta al arte y a las interaccio-
nes con objetos y escenas que evocan un sentimiento intenso, a menudo pla-
centero.” Desde el punto de vista conceptual, podemos definir la experiencia
estética del arte como una disposicién u orientacién en el modo de ver, que
predispone la apreciacién de un objeto y orienta al observador hacia la con-
templacion de éste. Es mediante esa orientacién que el espectador somete a los
objetos perceptuales a la apreciacién estética, de donde surgen procesos cog-
nitivos y afectivos, emociones y sensaciones. Esto se conoce como episodio es-
tético.”” La percepcién de elementos estéticos influye de manera profunda en
el comportamiento humano, desde las respuestas afectivas que experimenta-
mos, la conducta y la formacién de actitudes y juicios hacia otras personas,
hasta las decisiones que tomamos, por ejemplo, al elegir productos de consu-
mo, entre muchas otras cuestiones.”

36. Chatterjee, The Aesthetic Brain, s3.

37. Helmut Leder, “Next Steps in Neuroaesthetics: Which Processes and Processing Stages
to Study?”, Psychology of Aesthetics, Creativity and the Arts 7, ntm. 1 (febrero de 2013): 27-37.

38. Marcus T. Pearce, Dahlia W. Zaidel, Oshin Vartanian, Martin Skov, Helmut Leder, An-
jan Chatterjee y Marcos Nadal, “Neuroaesthetics, The Cognitive Neuroscience of Aesthetic
Experience”, Perspectives on Psychological Science 11, ntim. 2 (marzo de 2016): 265-279.
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Sin embargo, ni la apreciacién estética ni los episodios estéticos involucran
mecanismos neurales exclusivos a la experiencia del arte. Gracias a la neuro-
imagenologia, se ha vuelto evidente que los mecanismos neurales implicados
en la apreciacién estética del arte son los mismos vinculados al placer y la
recompensa que ocurren cuando contemplamos otros objetos. Skov explica
que los anilisis de patrones de activacién neural en experimentos sobre apre-
ciacién estética revelan que se basa en el circuito de recompensa, una red neu-
ral en donde se procesa el valor hedénico. Esta red neural en donde se procesa
el placer que experimentamos durante la experiencia estética, es la misma, sin
importar cudles sean las modalidades sensoriales o el tipo de objeto que se per-
ciba.” El valor hedénico surge de la actividad en los mecanismos de excitacién
y recompensa; los cambios en el nivel de excitacién responden a un mecanismo
fisioldgico que determina por qué nos gustan ciertos objetos y otros no. Deri-
var placer de la apreciacién estética depende, en gran medida, del contexto y
el momento en el cual ocurre el episodio estético. Es decir, del procesamiento
descendente tanto como ascendente, entre otros procesos. Como indica Skov,
la respuesta hedénica es un mecanismo asociado a la motivacién del comporta-
miento que tiene como meta lograr un balance homeostdtico en el organismo.*
Este proceso puede explicarse en tres fases: la de apetito, la de consumacién y la
de saciedad, las cuales se asocian con el placer sexual, pero también con el ham-
bre y con la sed, entre otras funciones. Skov escribe que, en la apreciacién esté-
tica, se integra informacién sobre este sistema de valor heddnico en donde el
cerebro utiliza el valor asignado del objeto perceptual para establecer la saliencia
y la relevancia del objeto para el organismo en ese momento.

Este mecanismo de placer y recompensa se asocia con otro componen-
te clave en la percepcién estética del arte: el contexto. El contexto abarca dos
dimensiones en el observador, por un lado, sus conocimientos, equipaje cul-
tural, memorias y comprensién de la obra —implicados en el procesamien-
to descendente—, y por otro, la dimensién afectiva del espectador en ese
momento, sus emociones, deseos y motivaciones —involucrados en el sistema
de recompensa. Un tercer aspecto clave relevante para el contexto es la percep-
cién corporizada, la cual comprende un tipo de cognicién social e intersub-
jetiva de la obra. Esto no puede separarse de los procesos mediante los cuales
experimentamos emociones y empatia hacia otros. La experiencia estética del

39. Skov, “The View from Neuroimaging”, 13.
40. Skov, “The View from Neuroimaging”, 21.
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arte siempre es intersubjetiva, porque implica percibir la experiencia creativa
del artista inmanente en la obra misma. Vittorio Gallese escribe que los res-
tos visibles de los gestos creativos activan en el observador las dreas especificas
motoras que controlan la ejecucion de esos gestos.# Por ejemplo, los movi-
mientos de la mano del pintor estdn registrados en sus pinceladas, la mirada
del fotdgrafo o del cineasta estd implicita en el punto de vista de la cdmara y
los movimientos corporales en la danza constituyen la materia de la obra. La
experiencia corporizada del artista se le comunica al espectador mediante la
obra de arte, como una forma de percepcién mediada, empdtica e intersub-
jetiva.

Ademis, las emociones que experimenta el espectador, los conocimientos,
intereses y expertise modulan la percepcién estética y orientan su atencién hacia
ciertos elementos visuales. Este mecanismo asociado con la percepcién estéti-
ca ocurre de manera constante mientras percibimos todo tipo de objetos, pero
la experiencia estética del arte sélo ocurre cuando sabemos que observamos una
obra de arte. Esto nos permite asociar lo que vemos con otros conocimien-
tos y memorias que tenemos dentro de esa categoria. Por lo general, el medio
utilizado, la ubicacién o el texto que encontramos cerca de la obra de arte
son suficientes para categorizarla como tal. Estas claves en el contexto son
necesarias cuando consideramos la enorme cantidad de estimulos sensoria-
les que procesamos en la vida diaria. Es necesario saber que la imagen u objeto
que observamos es considerado “arte”, que se produjo con esa intencidn y que
es reconocido por otros como tal. Esto puede parecer obvio, sin embargo, es
una operacién cognitiva necesaria, sobre todo en el arte moderno, por ejem-
plo, en la percepcién del arte objeto. Recordemos el famoso urinal de Marcel
Duchamp titulado La fuente (1917), el plitano de Maurizio Cattelan en Come-
diante (2019) o Mi cama de Tracy Emin (1998). Estos objetos son considerados
arte porque los artistas decidieron posicionarlos dentro de esta categoria. Si
los despojamos del espacio de la galeria, los objetos regresan a un contex-
to cotidiano en donde no requieren una comprensién diferente por parte
del observador. Una vez que se ubica dentro de la categoria de arte, la obra
acta como percepcién mediada intersubjetiva, entre el espectador y el artis-
ta. Esta percepcidn estética del arte ocurre por medio del mismo mecanismo
de recompensa que la percepcién estética de cualquier otro objeto. Por tan-
to, nuestras operaciones cognitivas, es decir, nuestra comprensién de lo que

41. Gallese, “The Dialogue Between Neuroscience and the Humanities”, 115-118.
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observamos en la obra de arte se modula de la misma forma que otros objetos
estéticos. Debajo de nuestros pensamientos, reflexiones o emociones sobre la
obra, permanece latente este mecanismo que mide la recompensa en la accién
de contemplar el arte, por ejemplo, midiendo si nos ayuda a cumplir una meta
o si derivamos placer de la experiencia. Esto tltimo, como se menciona més
adelante, estd relacionado con nuestra comprensién y con el significado que
deducimos de la obra.

La modularidad de la neuroestética

La percepcidn sensorial del arte, al igual que la percepcién del mundo en el
que vivimos, ocurre en diferentes dreas del cerebro. La modularidad de la neu-
roestética se basa en la forma en que el cerebro interpreta el mundo. Zeki escri-
be que la funcién de las artes visuales y la funcién del cerebro son una misma:
buscar informacién sobre los rasgos duraderos, permanentes e inmutables en
un mundo cambiante.* Esta equivalencia entre las funciones del arte y del
cerebro no es simplemente metaférica, sino que se basa en la modularidad de
los procesos perceptuales del cerebro. En otras palabras, en la especializacién
de las neuronas.

Desde hace mds de dos décadas, Zeki conceptualizé la neuroestética des-
de un enfoque funcional, que refleja el funcionamiento de las neuronas espe-
cializadas de la corteza visual. Diferentes formas de arte excitan diferentes
grupos de células en el cerebro, por esta razdn, el estudio de la neuroestética
se divide en formas especializadas, como la neuroestética del paisaje, la neu-
roestética del color, del retrato, entre otros.® Estas divisiones se relacionan
con cada una de las dreas funcionales del cerebro. Por ejemplo, la neuroesté-
tica del paisaje explora temas como la percepcién del espacio y de las oportu-
nidades de accién motoras (del inglés, affordances).* La percepcién espacial
se relaciona no sélo con la corteza visual sino también con ciertas neuronas
en las dreas parietales y motoras, las cuales se activan durante la observacién

42. Zeki, Inner Vision, 9-11.

43. Zeki, Inner Vision, 91.

44. DPetla Carrillo Quiroga, “La percepcion visual del paisaje en la pintura y la fotografia: un
enfoque interdisciplinario hacia la presencia espacial”, Cartaphilus, Revista de Investigacion y
Critica Estética, nim. 17 (enero de 2020): 51-71.
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y el agarre de los objetos.” Por otra parte, el color es una construccién del
cerebro que ocurre en el drea V4, no hay colores en el mundo fuera del fun-
cionamiento de esta drea en la corteza visual humana. Segtiin Zeki, los rayos
de luz no tienen color, sélo tienen propiedades para despertar la sensacion de
color en nuestro cerebro. Una lesion en el drea V4 ocasiona acromatopsia,
una visién monocromdtica en blanco y negro. Otros ejemplos son la proso-
pagnosia y la akinetopsia. El sindrome de la prosopagnosia impide reconocer
rostros familiares e indica una lesion anterior al drea V4, por lo que las perso-
nas con este sindrome no pierden la habilidad de ver colores o formas, sino
Unicamente rostros. La prosopagnosia impide apreciar la pintura o fotografia
de retratos, puesto que no pueden reconocerse los rostros. En la akinetopsia,
se pierde la habilidad para ver objetos en movimiento, ¢ indica una lesién
en el drea V5.4 Para Zeki, no existe un tnico sentido estético sino muchos,
cada uno vinculado con la actividad de un 4rea de funcionamiento especiali-
zado en el cerebro.

Esta modularidad de la neuroestética ha producido diversas posturas cri-
ticas. Raymond Tallis denomina “neurocentrismo” al estudio de Zeki y a la
propuesta modular de la neuroestética, como reduccionista.*’ El enfoque
modular puede parecer reduccionista cuando se enfoca sélo al estudio de
la actividad del cerebro y deja fuera el cuerpo y su entorno. Gallese y Gue-
rra escriben que la neuromania, ocasionada por las multiples aplicaciones de
la neurociencia en los tltimos afios, ha producido una neurofobia correspon-
diente.® Estas criticas tienden a generalizar los diferentes enfoques de la neu-
roestética, y algunas rechazan de forma categdrica el positivismo asociado a la
experimentacién cientifica. Una critica recurrente es la posible universaliza-
cién de la experiencia de la belleza, una idea problemadtica si tomamos en
cuenta que los ideales de belleza varian con la cultura.*” Para promover un did-
logo interdisciplinario entre las Humanidades y la neuroestética, es necesa-
rio comprender la experiencia estética como un mecanismo primordial en la

45. Monica Maranesi, Luca Bonini y Leonardo Fogassi, “Cortical Processing of Object
Affordances for Self and Others’ Action”, Frontiers in Psychology, nim. s (junio de 2014): 538.

46. Zeki, Inner Vision, 84-87.

47. Raymond Tallis, “The Limitations of a Neurological Approach to Art”, The Lancet 372,
ndim. 9632 (julio de 2008): 19-20.

48. Gallese y Guerra, The Empathic Screen, XVIII, 10.

49. Bevil R. Conway y Alexander Rehding, “Neuroaesthetics and the Trouble with Beauty”,
PLoS Biol. 11, nim. 3 (marzo de 2013): 1-5.
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percepcién humana, integrado por multiples procesos cognitivos, afectivos y
neurobiolégicos que no son exclusivos de las artes.

Procesamiento ascendente y descendente de las artes visuales

El estudio de la percepcién del arte se ha debatido entre dos posturas que tam-
bién reflejan la anatomia cerebral. Por un lado, sabemos que la experiencia esté-
tica del arte depende de la cultura visual del espectador, su gusto personal, el
contexto social en el que vive, su formacién, conocimientos y memorias. Por
otra parte, la obra de arte transmite una experiencia sensorial que es inma-
nente a su propia forma. Estos dos aspectos de la experiencia estética nos lle-
van a considerar dos procesos cognitivos, el procesamiento descendente y
otro ascendente. El primero se refiere al conocimiento que hemos adquiri-
do con anterioridad y que sirve como una guia que determina y orienta nues-
tra percepcion de la obra de arte. El procesamiento descendente indica que la
interpretacién de escenas complejas depende en gran medida del conocimien-
to que tenemos sobre lo que observamos.”® Nos dice que la percepcién fluye
o “desciende” desde la mente hacia la realidad material, y da forma a lo que
observamos. Factores que intervienen en el procesamiento descendente son la
memoria, el conocimiento, el contexto desde el cual se observa, la historia que
cuenta la imagen o la informacién que se tiene sobre lo que se observa; esto
ultimo afecta de manera profunda la forma en que se percibe el mundo, ya sea
arte, naturaleza o personas.”

El segundo tipo es el procesamiento ascendente, el cual considera el flujo
perceptual desde los estimulos que llegan a los sentidos, se procesan por medio
del cuerpo y el cerebro, producen la experiencia sensorial del mundo y por
consecuencia, del arte. Un ejemplo del procesamiento ascendente es la percep-
cién visual que involucra un proceso en el que la luz, convertida en infor-
macién electroquimica, llega a la corteza cerebral por la parte posterior en
la zona occipital, identificada como V1. Esta zona se conoce como la corte-
za visual, desde ahi se procesa la informacién por dos corrientes, la ventral
que va hacia abajo del l6bulo temporal y la dorsal que se extiende hacia arri-
ba por el 16bulo parietal. En la corriente ventral se identifican y reconocen los

so. Shimamura, Experiencing Art, 17.
s1. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 48.
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1. Yves Klein, Blue Monochrome (IKB 191),
1962, 195.1 x 140 cm, The Museum of Modern
Art, Nueva York.

objetos. En la corriente dorsal se identifica y reconoce el espacio percibido.
Estas corrientes juntas construyen en el cerebro una escena espacial con obje-
tos reconocibles.”* En la corteza posterior-parietal situada entre ambas corrien-
tes se integra y se procesa la informacién que proviene de diferentes sentidos.
La parte frontal del cerebro, es decir, la corteza prefrontal funciona como un
centro ejecutivo en donde se monitorea y controla la actividad cerebral. La
corteza frontal es donde se pone en marcha el procesamiento descendente, al
guiar los procesos sensoriales hacia metas o acciones apropiadas.

La combinacién de los procesos descendentes y ascendentes nos permi-
te interpretar el mundo sensorial y dirigir nuestra atencién hacia ciertos obje-
tos.” Por ejemplo, la pintura Blue Monochrome de Yves Klein (fig. 1) muestra
el tono de azul ultramarino que Klein declaré y patenté como suyo. Para per-
cibir el azul de esta pintura, utilizamos el procesamiento ascendente, de modo
que la luz que pasa por nuestra retina llega al drea V4 de nuestra corteza visual
y genera el estimulo de color en nuestra mente. Sin embargo, para interpre-
tar Blue Monochrome dentro de su contexto histérico y cultural, asi como para
relacionarla con la obra total de Klein, es necesario hacer uso de un proceso

s2. Shimamura, Experiencing Art, 19.
53. Shimamura, Experiencing Art, 21.
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cognitivo descendente en donde recordamos lo que conocemos sobre el artis-
ta o la produccién artistica de la época. Si no sabemos nada sobre la pintu-
ra podemos recordar otros momentos en donde hemos visto un color similar,
por ejemplo, el color del lapisldzuli o el pecho de un pavorreal. Aunado a los
procesos ascendente y descendente, nuestro propio sistema de recompensa
nos ayudard a otorgar un valor hedénico a la pintura, asociar su relevancia en
nuestras metas y motivaciones y derivar sentimientos, ya sea con valencia posi-
tiva, por ejemplo: “me gusta 0 me interesa esta obra” o con valencia negativa
“esta obra me desagrada, no la comprendo”.

Procesamiento cognitivo y afectivo del arte

Como mencionan Coburn, Vartania y Chatterjee, los tres grandes sistemas
que intervienen en la percepcién estética del arte son el sistema sensomo-
tor, el de conocimiento-significado y el de emocién-valoracién.** Estos siste-
mas se asocian con tres tipos de procesamiento propuestos por Shimamura: el
procesamiento cognitivo, es decir, la informacién, el lenguaje, la memoria y los
conocimientos; el procesamiento afectivo, es decir las emociones que sentimos
cuando observamos una obra; y el procesamiento sensorial, los estimulos sen-
soriales inherentes a la obra de arte.”

El procesamiento cognitivo del arte involucra la activacién de campos
semdnticos amplios en donde la obra se interpreta en relacién con los cono-
cimientos previos, los cuales permiten identificar un estilo visual y recordar
estilos similares, al asociar otras experiencias y recuerdos que retroalimentan
la experiencia estética. La apreciacion estética de los expertos en arte involucra
una exploracién visual mds profunda de la composicién, mientras que los no
expertos se enfocan en los elementos que constituyen la obra.’*® De modo que
el conocimiento que tenemos sobre la obra de arte interviene en la manera en
que la observamos y ademds puede mediar la experiencia de placer que senti-
mos al observarla. Chatterjee en 7he Aesthetic Brain narra sobre el experimento

de Ulrich Kirk, Martin Skov, Mark Schram Christensen y Niels Nyaard, en el

54. Coburn, Vartanian y Chatterjee, “Buildings, Beauty, and the Brain”.

ss. Shimamura, Experiencing Art, 24.

56. Lilly K.V. y Sudhakar Venukapalli, “Art and Aesthetic Appreciation in Children”, Inter-
national Journal of Scientific and Research Publications 11, nim. 1 (diciembre de 2020): 112-118.
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cual utilizaron fmR1 para estudiar juicios estéticos de estimulos arquitectdni-
cos y rostros, con participantes en dos grupos conformados por arquitectos.”
Midieron si el nivel de habilidad y conocimiento modula la actividad neural
en dreas del cerebro relacionadas con el procesamiento perceptual, la memo-
ria o la recompensa, y descubrieron que los expertos en arquitectura presen-
taron una mayor actividad en el hipocampo cuando observaron edificios que
cuando observaron rostros. Esta respuesta neural sugiere que las imdgenes de
edificios activaron sus intereses y sus conocimientos. Cuando los estudian-
tes de arquitectura observaron edificios, también presentaron una mayor acti-
vidad neural que los otros estudiantes, en partes del cerebro vinculadas con
la recompensa: la corteza media orbitofrontal y la corteza cingulada ante-
rior. Chatterjee escribe que este experimento demuestra que el conocimiento
puede mediar el placer.”® De modo similar, Helmut Leder indica que cuando
el espectador obtiene éxito en el procesamiento cognitivo de la obra de arte, ex-
perimenta un cambio positivo en su estado afectivo.” Es decir, cuando el
espectador puede comprender la obra y asignarle un significado, experimen-
ta emociones positivas como placer, satisfaccién o sensacién de recompensa.

El procesamiento afectivo del arte involucra las emociones que despierta
una obra de arte dentro del espectador al observarla o al interactuar con ella.
Chatterjee describe cémo se procesan las emociones en el sistema limbico del
cerebro, compuesto por la amigdala, que regula emociones como la ansiedad y
el temor y por los ganglios basales que regulan el placer y la recompensa. En
las estructuras de los ganglios basales (el estriado ventral y el nicleo accum-
bens) es donde los neurotransmisores de dopamina y cannabinoides producen
la sensacién de placer.®® La produccién y el almacenamiento de conocimien-
to ocurre en los [ébulos temporales. La percepcion del espacio ocurre en la
corteza parietal. Los 16bulos frontales, conocidos como el centro ejecutivo del
cerebro, se encargan de la toma de decisiones; la corteza motora, de los movi-
mientos conscientes y automdticos del cuerpo. Chatterjee resume el placer de
la experiencia estética de la siguiente manera:

57. Ulrich Kirk, Martin Skov, Mark Schram Christensen y Niels Nyaard, “Brain Correlates
of Aesthetic Expertise: A Parametric fMR1 Study”, Brain and Cognition 69, nim. 2 (marzo de
2009): 306-315.

58. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 343.

59. Leder, “Next Steps in Neuroaesthetics”.

60. Chatterjee The Aesthetic Brain, 79-80.

61. Chatterjee The Aesthetic Brain, 87.
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La informacién llega de nuestros ojos a los l6bulos occipitales. Esta informacién
se procesa en diferentes partes del 16bulo occipital, que interactiian con nuestras
emociones en las dreas limbicas. Cuando nos gusta lo que vemos, los centros de
placer o recompensa de nuestras dreas limbicas se encienden. Cuando pensamos
en el significado de lo que estamos mirando, los 16bulos temporales estdn com-
prometidos. Cuando recurrimos a nuestros recuerdos y experiencias personales en
encuentros estéticos, el interior del 16bulo temporal se conecta. A medida que las
cosas hermosas nos atraen y captan nuestra atencion y les respondemos, activamos

nuestros I6bulos parietal y frontal.®

Las diferentes dreas del cerebro que integran los estimulos sensoriales, los pro-
cesos afectivos y cognitivos, producen en conjunto la percepcion estética del
arte. Durante esta experiencia, algunos elementos especificos de la obra llaman
nuestra atencién, y producen asi la comprensién de la obra. Varios mecanis-
mos cognitivos dirigen nuestra atencién a puntos especificos de la imagen. El
cerebro funciona de modo que selecciona, exagera o acentda los rasgos criticos
que observamos, al descartar aspectos de la informacién visual que considera
irrelevantes. En este proceso, las interacciones neuronales amplifican los ras-
gos criticos, como colores, bordes y contornos para construir una representa-
cién del espacio que nos rodea.®

Cela-Conde, Marty, Maestti, Ortiz, Munar, Ferndndez, Roca, Rossellé y
Quesney utilizaron magneto encefalografia (MEG) para estudiar la ubicacién
de las dreas activadas durante la percepcién visual de objetos estéticos. Mostra-
ron diferentes imdgenes (arte abstracto, impresionista, cldsico, postimpresio-
nista, fotografias de paisaje, artefactos y escenas urbanas) a los participantes,
quienesindicaronsicadaimagen les pareciabellao no. Losresultados mostraron
una diferencia importante entre las imdgenes que se consideraron bellas y las
que no, lo que relacionaba la percepcidn estética de la belleza con la activa-
cién de la corteza prefrontal dorsolateral (ppc) izquierda. El ppc se activé
cuando los participantes percibian imdgenes bellas, y alcanzé una diferencia
significativa. Esta drea del cerebro interviene en varias funciones, es un centro
en donde se regula la percepcién y la accidn, es decir, las acciones consecuen-
tes a los estimulos percibidos. El ppc es un drea critica para la memoria de
trabajo visual y espacial, asi como la toma de decisiones. Como Cela-Conde,

62. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 89-90 (trad. Perla Carrillo Quiroga).
63. Shimamura, Experiencing Art, 47-49.
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Marty, Maestt, Ortiz, Munar, Ferndndez, Roca, Rossell6 y Quesney demues-
tran, se ha encontrado evidencia de que el nodo prefrontal dorsolateral es cla-
ve para la percepcidn estética del arte, que funciona como parte de una red
neural en la que se integran los diferentes procesos sensoriales, cognitivos y
afectivos. Sabemos que no existe un drea tinica en donde se conecten las dreas
visuales especializadas y que la corteza visual no cuenta con la organizacién
necesaria para funcionar como un centro de percepcién estética. Sin embar-
go, Cela-Conde y colaboradores indican que existe un denominador comun
en la experiencia estética del arte. Se basan en la teoria de la integracién de
multiples etapas (Tm1), la cual sostiene que el cerebro cuenta con un sistema
paralelo que procesa varias entradas perceptivas de forma asincrénica.®

Por su parte, Skov escribe que la apreciacién estética no es un sélo proce-
s0, sino que abarca un sistema general centrado en el circuito de recompen-
sa mesolimbico. Segtin Skov, antes se crefa que la apreciacién estética era un
tipo de juicio sobre un estimulo, pero evidencia reciente indica que también
estd involucrada en la prediccién y la motivaciéon del comportamiento, lo que
influye en la manera en que otros procesos perceptuales y cognitivos operan,
asi como en la modulacién de varios sistemas fisiolégicos. Segin Skov, la expe-
riencia consciente que sentimos cuando nos agrada algo, en realidad es “la
punta del iceberg” de un gran niimero de procesos inconscientes que se desa-
rrollan durante la apreciacién estética. La informacién fluye por medio de
nodos funcionales que extraen rasgos importantes del estimulo sensorial,
después los combinan en unidades fenomenoldgicas o Gestalts y finalmen-
te proyectan los resultados a las redes asociativas en donde se infunden con
conocimientos y memorias.

Tres modelos neurocognitivos de la apreciacion estética del arte

Aunque la neuroestética experimental se divide en el funcionamiento modu-
lar de las distintas dreas del cerebro, el objetivo es la integracién de teorias en

64. Camilo J. Cela-Conde, Gis¢le Marty, Fernando Maestti, Tomds Ortiz, Enric Munar, Al-
berto Ferndndez, Miguel Roca, Jaume Rosselld y Felipe Quesney, “Activation of the Prefrontal
Cortex in the Human Aesthetic Perception”, Proceedings of the National Academy of Sciences 101,
ndm. 16 (abril de 2004): 6321-6325.

65. Skov, “Aesthetic Appreciation”, 2.
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un modelo que explore la experiencia estética como una sola unidad fenome-

noldgica, es decir, como una percepcién unitaria o un “episodio estético”.%

Helmut Leder, Benno Belke, Andries Oeberst y Dorothee Augustin

El modelo desarrollado por Helmut Leder, Benno Belke, Andries Oeberst y
Dorothee Augustin muestra las etapas de la experiencia estética y las variables
que afectan el procesamiento cognitivo.” Involucra cinco etapas: percepcion,
clasificacién explicita, clasificacién implicita, dominio cognitivo y evaluacion;
diferencia dos tipos de resultados posibles, el juicio estético y la emocién esté-
tica. Una caracteristica que destaca de este modelo de Leder y colaboradores
es su posible aplicacién al arte moderno, algo que muchos neurocientificos invo-
lucrados en la experimentacion estética han dejado de lado. Leder y colabora-
dores definen la experiencia estética como un proceso cognitivo acompanado
de estados afectivos en continua actualizacién, que se valoran entre si y resul-
tan en una emocién o juicio estético.®® El conocimiento previo del espectador
sobre la obra de arte moderno afecta y motiva el interés subsecuente, entre més
conocimientos adquiera el espectador, mayor serd la sensacién de recompensa.®
El espectador acumula conocimientos para identificar conceptos e interpretar
el significado de la obra de arte, hasta comprenderla dentro de un contexto sig-
nificativo, histérico-social-politico. Segtin Leder y colaboradores algunas varia-
bles afectan el procesamiento cognitivo durante la experiencia estética del arte.
El contexto y espacio en el que se percibe la obra es clave en su preclasificacion
como objeto artistico, por ejemplo, dentro de un museo o galeria. Otras varia-
bles son la valencia afectiva de la obra, si causa emociones positivas o negativas
en el espectador. Ademds, el estado de dnimo del espectador antes de observar
la obra afecta al procesamiento cognitivo de ésta; por ejemplo, un estado de 4ni-
mo positivo puede predecir la evaluacién de la obra de arte como placentera.”

66. Leder, “Next Steps in Neuroaesthetics”, 27-37.

67. Helmut Leder, Benno Belke, Andries Oeberst y Dorothee Augustin, “A Model of Aesthe-
tic Appreciation and Aesthetic Judgements”, British Journal of Psychology, num. 95 (diciembre
de 2004): 489-508. https://doi.org/10.1348/0007126042369811.

68. Leder, Belke, Oeberst y Augustin, “A Model of Aesthetic Appreciation”, 493-494.

69. Leder, Belke, Oceberst y Augustin, “A Model of Aesthetic Appreciation”, s00.

70. Joseph P. Forgas, “Mood and Judgment: The Affect Infusion Model (amm)”, Psychological
Bulletin 117, ntim. 1 (febrero de 1995): 39-66.
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El modelo 1-skE de Arthur P. Shimamura

Arthur P. Shimamura propone un modelo para comprender la experiencia
estética llamado 1-skE, basado en la idea de que la actividad neural durante
la experiencia de observar una obra de arte depende de la manera como se mira
y evalta el arte.”” El modelo 1-ske considera por un lado la intencién del artis-
ta, por otro las sensaciones, el conocimiento y las emociones del espectador,
y se aplica a cuatro enfoques en la experiencia estética: el mimético, el expre-
sionista, el formalista y el conceptual. EI mimético se refiere a la imitacién de
la realidad en la técnica realista. Al ver una pintura realista podemos evaluar
qué tan bien representa la realidad o qué tanto se asemeja la imagen a las esce-
nas que observamos en nuestra percepcién natural. El enfoque expresionista
evalta la intensidad de las emociones que evoca una imagen. El formalista se
refiere a la forma en que el arte evoca sensaciones. El conceptual se refiere a la
forma en que el arte representa ideas o pensamientos. Cada manera de obser-
var el arte activa diferentes regiones y funciones neurales. Al igual que Coburn,
Vartanian y Chatterjee, Shimamura describe tres procesos psicolégicos rela-
cionados con las formas de observar el arte: las sensaciones, las emociones y el
conocimiento. Las sensaciones son enfatizadas por el enfoque mimético y for-
malista; las emociones se vinculan con el enfoque expresionista y el cono-
cimiento con el enfoque conceptual. De acuerdo con Shimamura, las inte-
racciones neurales acttian de modo que acenttan y distorsionan los estimulos
sensoriales, amplifican elementos como los colores, bordes y contornos. Este
proceso tiene la funcién de construir una representacién mental del mundo
espacial tridimensional que nos rodea.”” Durante este proceso automdtico de
percepcién, el cerebro determina la posicién de los objetos en la escena, a esto
se le llama segregacion figura-suelo o figura-fondo. De modo que, al obser-
var una escena, agrupamos los objetos visualmente similares y utilizamos la
memoria semdntica (el conocimiento previo que tenemos) y la memoria episé-
dica (nuestra memoria personal) para identificar los objetos y hacer prediccio-
nes sobre las formas que vemos en el ambiente.” La identificacién de formas
y objetos se acelera mediante el procesamiento descendente.

71. El acrénimo 1-sKE se refiere a: [= intencién del artista, S=sensaciones, K=conocimiento,
E=emociones. Véase Shimamura, Experiencing Art, 25.
72. Shimamura, Experiencing Art, 49.

73. Shimamura, Experiencing Art, 131.
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La simulacion corporizada

Los procesos cognitivos se han estudiado, por lo general, como fenémenos que
ocurren dentro del crdneo. Sin embargo, las teorias sobre percepcién corpori-
zada consideran que los procesos perceptuales se extienden hacia el cuerpo y
su relacién con el mundo que lo rodea.

Las teorfas de percepcién corporizada se vinculan con el modelo de cog-
nicién situada y cognicién extendida, aunque existe discrepancia entre los
enfoques. El fisidlogo ecoldgico J. Scott Turner indica que algunos procesos
fisiolgicos, como el metabolismo, la transferencia de energfa y la homeosta-
sis se extienden mds alld de las fronteras del organismo, lo que sustenta la idea
de que la fisionomia de los organismos se amplia m4s alld de sus cuerpos.” De
acuerdo con Robert A. Wilson y Andy Clark, el concepto de cognicién situa-
da se vuelve cognicién extendida si consideramos las interrelaciones de los
organismos con su medio ambiente.”” En el modelo de cognicién extendida,
también conocido como computacién amplia, el ser humano es un organismo
inmerso en ambientes complejos con abundantes fuentes de informacién, en
donde los procesos cognitivos ocurren dentro de un contexto amplio. La cog-
nicién extendida ocurre cuando los recursos internos y externos al organismo,
se integran para permitir el funcionamiento de un sistema mds amplio que
abarca tanto los aspectos bioldgicos como los recursos naturales, tecnoldgicos
o socioculturales.” Sus implicaciones en el campo de la neuroestética podrian
senalar la conceptualizacién del entorno visual como parte de los sistemas
externos integrados al organismo humano. Desde esta perspectiva, las artes
podrian conceptualizarse como herramientas prostéticas que nos permiten
comprender, percibir e intercambiar experiencias, emociones o significados.

La cognicién situada y la percepcién corporizada constituyen los meca-
nismos primordiales mediante los cuales experimentamos el mundo.” Por su

74. ]. Scott Turner, The Extended Organism: The Physiology of Animal-built Structures (Cam-
bridge: Harvard University Press, 2002).

75. Robert A. Wilson y Andy Clark, “How to Situate Cognition: Letting Nature Take Its
Course”, en The Cambridge Handbook of Situated Cognition, eds. Philip Robbins y Murat Ay-
dede (Cambridge: Cambridge University Press, 2009): 55-77.

76. Wilson y Clark, “How to Situate Cognition”, 64.

77. Petla Carrillo Quiroga y Julio César Chacén Herndndez, “La percepcién del espacio en
realidad virtual, correlacion entre posibilidades de accidn y presencia espacial”, Entreciencias:
Didlogos en la Sociedad del Conocimiento, afio 9, ndm. 23 (julio de 2021): 1-22.
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parte, la percepcién corporizada hace énfasis en la experiencia del cuerpo,
tanto sensorial como motora. Los antecedentes de esta linea de investigacién
pueden localizarse en la fenomenologia de la percepcién de Maurice Mer-
leau-Ponty.” En las tltimas dos décadas hemos visto la reconceptualizacién
de la percepcién como un proceso corporizado e intersubjetivo en la neuro-
ciencia, arraigado no sélo en la mente, sino en el cuerpo humano y sus senti-
dos. Este enfoque poscognitivo disuelve la frontera entre el ser perceptual y el
mundo material, y rompe con el modelo cartesiano predominante hasta fina-
les del siglo xx.” Los discursos neocartesianos fueron atacados desde diver-
sos flancos a partir de 1980, en la fenomenologia, la biologfa, la psicologia y la
neurociencia.*® Esta disolucién de la divisién entre cuerpo y mente es evidente
también en los problemas de la inteligencia artificial, los estudios de realidad
virtual y las tecnologias que permiten al cuerpo humano exceder su capa-
cidad fisica y perceptual, como las prétesis robdticas.™

Vittorio Gallese concibe la experiencia estética como aquella en donde se
privilegian los elementos sensomotores y afectivos de objetos perceptuales,
sobre todo mediante el concepto de corporizacién. La estética experimental
de Gallese se enfoca en la recepcion de imdgenes al investigar los mecanismos
neurofisiolégicos cerebrales y corporales que permiten la interaccién humana
con el mundo.® Gallese propone un estudio corporizado de la relacién entre
el cerebro-cuerpo y las expresiones artisticas. No s6lo explora los procesos cog-
nitivos y cerebrales, sino que utiliza un enfoque que abarca el concepto de cor-
porizacién (del inglés embodiment), el cual concibe la percepcién como un
proceso arraigado tanto en el cuerpo como en el cerebro. Gallese escribe que
la experiencia humana del mundo involucra mecanismos corporales y cere-
brales intersubjetivos, que se basan en la interaccién interpersonal y social, asi
como sus efectos en los niveles perceptual y cognitivo. Una de las teorfas mds
relevantes en esta drea es la de la simulacién corporizada (del inglés embodied
simulation), se refiere a un mecanismo en el cerebro en donde las acciones de

78. Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, trad. Colin Smith (Londres: Rout-
ledge, 1962 [1945]).

79. Simon Penny, Making Sense: Cognition, Computing, Art and Embodiment (Cambridge: MrT, 2017).

80. Penny, Making Sense, 176.

81. Anna Munster, Materializing New Media, Embodiment and Information Aesthetics (Hano-
ver: Darmouth University Press, 2006).

82. Gallese, “The Problem of Images”, 72.
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otras personas son simuladas internamente por las neuronas del observador.®
La teorfa de la simulacién corporizada se basa en las neuronas espejo, que son
neuronas premotoras activadas en el cerebro cuando realizamos una accién y
cuando observamos la misma accién en otras personas. Segin esta teoria, el
acto de ver la expresion facial en el rostro de alguien mds dispara este meca-
nismo interno, y causa que internalicemos de forma empdtica la emocién que
observamos.®* En otras palabras, que reflejemos las acciones que observamos
en los demds dentro de nosotros mismos.” David Freedberg y Vittorio Galle-
se ilustran el mecanismo empdtico detrds de las imdgenes, al mostrar cémo la
simulacién corporizada genera sentimientos empdticos durante la experiencia
estética.’® Al observar a otros, resonamos mutuamente con nuestros sentidos,
comprendemos de manera interna (no abstracta pero mediante una cog-
nicién corporizada) las acciones, emociones, posturas y gestos de los demds.
Cuando miramos una obra de arte, ocurre algo similar, resonamos con las im4-
genes de los objetos, cuerpos, paisajes o formas que vemos, sentimos interna-
mente la expresividad de las representaciones artisticas. El gesto de una mano
le comunica directo a nuestro cuerpo ese mismo movimiento.

La simulacién corporizada, escribe Gallese, puede ser el vehiculo de las
cualidades proyectadas en la experiencia estética, donde nuestra identidad,
el contexto y nuestras emociones moldean la forma en que nos relacionamos
con los objetos perceptuales.” Pero esta teorfa no abarca sélo la representa-
cién visual antropomorfica, sino que puede aplicarse al arte abstracto. En un
experimento, Gallese descubrié que, al observar las consecuencias de los ges-
tos de los artistas en las pinturas, los espectadores también los simularon de
forma interna, activaron parte de su sistema en la corteza motora, a pesar de
no activar los musculos de las manos o de los brazos. Los espectadores realiza-
ron una abduccion de inferencia en la que la contemplacién del resultado del

83. Vittorio Gallese y Michele Guerra, “Embodying Movies: Embodied Simulation and Film
Studies”, Cinema: Journal of Philosophy and the Moving Image, nim. 3 (2012): 183-210, 184.

84. Vittorio Gallese, “Embodied Simulation: From Neurons to Phenomenal Experience”,
Phenomenology and the Cognitive Sciences, nim. 4 (marzo de 2005): 23-48.

8s. Giacomo Rizzolatti y Corrado Sinigaglia, “The Functional Role of the Parieto-frontal
Mirror Circuit: Interpretations and Misinterpretations”, Nature Reviews Neuroscience, nim. 11
(marzo de 2010): 264-274.

86. David Freedberg y Vittorio Gallese, “Motion, Emotion and Empathy in Aesthetic Expe-
rience”, Trends in Cognitive Sciences 11, niim. s (mayo de 2007): 197-203.

87. Gallese, “The Problem of Images”, 7.
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gesto creativo del artista lleva a la simulacién de su causa.® Gallese se basa en
el concepto de abduccién de Alfred Gell, en el cual —siguiendo la semidtica
de Charles Sanders Pierce — se refiere a un caso de inferencia sintética, basada
en afirmar el antecedente desde el consecuente, por ejemplo: una sonrisa indi-
ca una actitud amistosa o el humo indica que hay fuego. La abduccién permite
formarnos una nocién de los “otros sociales”.®

La neuroestética evolutiva y el valor hedonico del arte

Uno de los recursos de la neuroestética es la interpretacién de la percepcién
humana desde la psicologia evolutiva, un drea conocida como estética evoluti-
va.”® Esta postura nos dice que nuestras habilidades mentales, asi como nues-
tros rasgos fisicos, evolucionaron para mejorar la supervivencia. Al percibir la
belleza en objetos, escenas o personas, a nivel evolutivo detectamos recursos que
nos ayudarfan a vivir una vida mejor o mds saludable. Camilo J. Cela-Conde y
colaboradores escriben que la percepcién estética es un rasgo exclusivo del ser
humano que nos diferencia de otros primates.” Las caracteristicas evolutivas
que distinguen al Homo sapiens como la mente simbélica y el lenguaje son por
lo comun atribuidas a la expansién de la corteza prefrontal. La estética evoluti-
va se ha enfocado sobre todo en dos aspectos: las preferencias de paisajes para la
seleccién de hdbitat y las preferencias de belleza humana para seleccionar una
pareja.”> Chatterjee indica que algunos rasgos humanos considerados hermosos
pueden interpretarse también como signos de salud o fertilidad, mientras
que algunas escenas naturales consideradas bellas pueden indicar un espa-
cio abundante en recursos naturales.”” Uno de los problemas de la neuroesté-
tica evolutiva es que gran parte de sus estudios utilizan pinturas del siglo xrx,

88. Vittorio Gallese, “The Aesthetic World in the Digital Era, a Call to Arms for Experimen-
tal Aesthetics”, Reti, Saperi, Linguaggi 1, nim. 17 (enero-junio de 2020): 55-84.

89. Alfred Gell, Art and Agency: An Antropological Theory (Oxford: Oxford University Press,
1998), 13-33.

90. Karl Grammer y Eckart Voland, eds., Evolutionary Aesthetics (Berlin: Springer-Verlag, 2003).

91. Cela-Conde, Marty, Maestt, Ortiz, Munar, Ferndndez, Roca, Rossellé y Quesney, “Acti-
vation of the Prefrontal Cortex”.

92. Francis Steen, “A Cognitive Account of Aesthetics”, en The Artful Mind (Oxford: Oxford
University Press, 2006), 57-72.

93. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 303.
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evitan la complejidad conceptual del arte moderno y contemporineo.®* Aun-
que algunos estudios recientes emplean imdgenes de arte abstracto, es necesa-
rio formular una teorfa de neuroestética que abarque un rango mds amplio de
produccion artistica.

La estética evolutiva que propone Chatterjee apunta hacia una parado-
ja: la experiencia estética del arte no siempre parece ser util para la supervi-
vencia. Es ficil relacionar el arte cldsico con la psicologia evolutiva, pero el
arte moderno y el arte contempordneo presentan un reto mayor. El arte con-
tempordneo nos ayuda a comprender el mundo mediante formas inusuales
que despiertan nuestra imaginacién, asombro y curiosidad. Sin embargo, no
siempre derivamos emociones con valencia positiva del arte contempordneo.
Algunas obras pueden provocar sensaciones como incomodidad o repulsién y
emociones como temor, angustia o tristeza. Desde la perspectiva de la neuro-
ciencia, el placer que sentimos al contemplar una obra de arte estd relacionado
con su valor hedénico. El procesamiento hedénico motiva el comportamien-
to de modo que influye en nuestras decisiones. En general, gran parte de nues-
tro comportamiento estd orientado a buscar experiencias placenteras y evitar
experiencias desagradables o dolorosas mediante la valoracién heddnica de las
sensaciones.” El valor hedénico se asocia, mds que a las propiedades inheren-
tes del objeto o estimulo, a su utilidad homeostética para el organismo.*® Phil
A. Russell escribe que, en los tltimos afios, estudios experimentales han enfa-
tizado el valor significativo y asociativo de las obras de arte.”” Parte del placer
que encontramos en observar obras de arte se debe a nuestra habilidad para
comprenderlas e interpretar su significado. En un experimento realizado por
Russell, predijo que proveer informacién al espectador en la forma de titulos
y descripciones sobre pinturas abstractas y semiabstractas aumentaria el va-
lor hedédnico y significativo que percibe el espectador.”® Cuando el espectador
comprende lo que observa, es mds probable que experimente placer o que le
otorgue un valor al significado de la obra.

94. Chatterjee, The Aesthetic Brain, 32.

95. Dan-Mikael Ellingsen, Siri Leknes y Morten Kringelbach, “Hedonic Value”, en Tobias
Brosch y David Sanders, eds., Handbook of Value: Perspectives from Economics, Neuroscience,
Philosophy, Psychology and Sociology (Oxford: Oxford University Press, 2015), 265-286.

96. Ellingsen, Leknes y Kringelbach, “Hedonic Value”, 280.

97. Phil A. Russell, “Effort After Meaning and the Hedonic Value of Paintings”, British
Journal of Psychology, nim. 94 (febrero de 2003): 99-110.

98. Russell, “Effort After Meaning”, 99.
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2. Damian Hirst, Some Comfort Gained from the Acceptance of the Inherent Lies in Everything,
1996, vidrio, acero pintado, silicon, acrilico, cables plasticos, vacas y formaldehido, 12 partes,
cada una de 217 x102 x 53 cm. The Saatchi Gallery, Londres. © Damien Hirst and Science Ltd.
Todos los derechos reservados, pacs/Artimage 2022. Foto: Stephen White & Co. D.R.©Da-
mien Hirst/ars/Somaap/2022.

Podemos especular sobre cémo la funcién evolutiva del arte contempori-
neo estd relacionada con la comprensién del mundo y la formacién de nuestra
identidad. Por ejemplo, la instalacién de Damien Hirst, Some Comfort Gained
[from the Acceptance of the Inherent Lies in Everything (fig. 2), presenta el cuer-
po de una vaca y un toro seccionados en forma vertical en doce partes, cada
una colocada en un tanque de vidrio lleno de formaldehido. Los fragmentos
de los animales estdn posicionados en direcciones opuestas de modo que estdn
intercalados, y resultan en una composicién con una cabeza en cada extremo.
Sin duda, la obra puede provocar asombro, disgusto, repulsién o temor. Hirst
argumenta que la pieza explora la violencia de las relaciones amorosas, la cual
yace en la imposibilidad de tratar de unir a dos personas.”

Muchos artistas contempordneos rompen con las convenciones en el arte,
por ejemplo, Matthew Barney, Samuel Salcedo y Maurizio Cattelan. Sus obras
cuestionan el status quo a partir de una tradicién artistica que inicia con el
avant-garde a principios del siglo xx. Parte de su importancia es la habilidad

99. El texto original en inglés se publicé en el sitio del artista (consultado en febrero de
2020), https://www.damienhirst.com/exhibitions?p=10.
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de romper con las estructuras sociales y politicas establecidas, el academicis-
mo y las normas de la tradicién artistica. Asi, formulan experiencias estéticas
provocativas que exploran un concepto por medio de practicas inusuales, que
facilitan un tipo de conocimiento que nos ayuda a comprender y cuestionar el
mundo en el que vivimos. El arte contemporineo produce discursos visuales
capaces de reformular las relaciones del espectador con el mundo que lo rodea,
pone a prueba sus propios procesos de significacién. Estos planteamientos pue-
den parecer dificiles de comprender mediante la psicologia evolutiva y nos lle-
van a formular preguntas como: ;por qué nos atraen los objetos perceptuales
inusuales, ambiguos o extrafos?, ;qué procesos neurales y cognitivos despierta
el arte contemporaneo?, ses posible que mediante la contemplacién estética del
arte contempordneo derivemos conocimientos utiles para nuestra evolucién?

El gusto por el arte contempordneo puede entenderse como una forma
de experiencia estética que revela perspectivas significativas sobre el mundo
actual o sobre nosotros mismos. Francis Steen propone que la experiencia esté-
tica es una forma de verdad que utilizamos para la construccién de nuestra
identidad. Esto ocurre en un sentido literal, los mecanismos sensoriales nece-
sitan calibrarse en la infancia temprana por medio de su uso, de este modo,
aprendemos a ver y a distinguir el espacio, las formas y las lineas en el medio
ambiente, porque estamos expuestos a estos estimulos desde que nacemos.
Segtin Steen, la atraccién que experimentamos hacia ciertos objetos y eventos
refleja la necesidad bioldgica de ubicar cierta informacién en el ambiente,
como un suplemento a la informacién genética.* Para Steen, la experien-
cia estética es una meta en si misma, porque provee informacién util para la
adaptacién y para la autoconstruccién. De modo similar, Mark Johnson escri-
be que la identidad del ser humano se encuentra en un proceso constante de
construccion, el cual surge de la interseccién entre la corporizacién y su entor-
no. Por tanto, la experiencia del arte es fundamental para la formacién de la
identidad porque optimiza nuestro sentido de significacién.”

100. Francis Steen, “Chapter 3. A Cognitive Account of Aesthetics”, en The Artful Mind,
Cognitive Science and the Riddle of Human Creativity, ed. Mark Turner (Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2006): 61, 57.

101. Mark Johnson, The Aesthetics of Meaning and Thought, the Bodily Roots of Philosophy,
Morality and Art (Chicago: University of Chicago Press, 2018), 203.
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Atencion y saliencia

A pesar de que incontables estimulos bombardean nuestros sentidos cada dia,
el cerebro y el cuerpo integran la informacién mediante los diferentes meca-
nismos de percepcién, lo que nos permite experimentar el mundo con una
aparente unidad y coherencia.”* Los procesos cognitivos y neurales que ocu-
rren en el cerebro y cuerpo, como los antes mencionados descendentes y su
concomitancia con la informacidn sensorial ascendente, o el enfoque de nues-
tra atencién y su resonancia hacia elementos significativos en el mundo que
percibimos, son fenémenos que conforman la experiencia de la consciencia
humana. Gracias a esto, podemos desarrollar un sentido de identidad y de con-
tinuidad en la vida. El cerebro es un sistema con autoorganizacién capaz de
aprender de modo auténomo, rdpido y estable, enormes cantidades de infor-
macién en un ambiente no estacionario. Los estados conscientes en el cerebro
son estados resonantes que disparan el aprendizaje de representaciones senso-
riales y cognitivas. David J. Chalmers, Robert M. French y Douglas Hofstad-
ter escriben que uno de los grandes problemas de la neurociencia cognitiva es
la forma en que las personas comprendemos nuestro entorno al procesar de
forma constante grandes cantidades de datos que llegan a nuestros sentidos. '
A este proceso se le conoce como percepcidn de alto nivel, la cual estd influida
por factores como creencias, objetivos y contexto. La percepcién de alto nivel
se distingue porque es semdntica, es decir, que con frecuencia extrae significa-
dos de las situaciones. La saliencia es la capacidad de nuestro cerebro de integrar
multiples estimulos perceptuales y decidir cudles de ellos requieren de nues-
tra atencién inmediata. Es un mecanismo selectivo que realiza el cerebro
constantemente en la vida diaria y que permite mitigar los estimulos no priori-
tarios para concentrarnos en los mds urgentes o necesarios para lograr objetivos
concretos.”* De modo que cuando observamos una obra de arte, la saliencia
nos permite concentrar nuestra atencion en los elementos mds relevantes para

102. Grossberg, “The Link Between Brain Learning”, 2.

103. David J. Chalmers, Robert M. French y Douglas Hofstadter, “Chapter 4. High-level
Perception, Representation, and Analogy: A Critique of Artificial-Intelligence Methodology”,
en Fluid Concepts and Creative Analogies, Computer Models of the Fundamental Mechanisms of
Thought (Nueva York: Basic Books, 1996): 169-193.

104. Marfa José Sampedro, Manuel J. Blanco, Dolores Ponte y Luz I. Leiros, “Saliencia per-
ceptiva y atencion”, en La atencion (VI): un enfoque pluridisciplinar, eds. Elena Anafos, Santia-
go Estatn y Maria Teresa Mas (Barcelona: Universitat Autonoma de Barcelona, 2010), 91-104.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

LA NEUROESTETICA 281

nuestros intereses u objetivos. Ademds, intervienen los mecanismos de reco-
nocimiento visual.

Mecanismos de reconocimiento visual en el arte

Una idea clave es que el cerebro tiene recursos de atencién y espacio neu-
ral limitados; por lo que en todas las etapas de procesamiento se genera una
sefial que produce activacién limbica y lleva la atencién hacia puntos que
asemejan objetos conocidos.” Vilayanur S. Ramachandran y William Hirs-
tein examinan los procesos de reconocimiento visual, como el efecto de cam-
bio mdximo, el espacio de postura y la agrupacién y vinculacién perceptual .
El efecto de cambio mdximo se refiere al reconocimiento de cualidades visua-
les en el aprendizaje, como reconocer patrones en las imdgenes. El concepto del
espacio de postura, se refiere al reconocimiento de posturas o posiciones cor-
porales, por ejemplo, la postura de ataque o una postura que indica tristeza o
depresion. Este proceso nos permite identificar las emociones en las posturas
corporales que observamos en las artes visuales. Por ejemplo, en la pintura Hope
Comforting Love in Bondage, de Sidney Harold Meteyard (fig. 3), las emocio-
nes en los personajes se expresan por medio de su lenguaje corporal. Podemos
relacionar este mecanismo de reconocimiento visual con la teorfa de Gallese
sobre simulacién corporizada.

Este mecanismo empdtico puede ocurrir en objetos antropomorficos, por
ejemplo, en la fotografia Black and White Bunny #1 de Sarah Lucas (fig. 4),
vemos una figura fabricada con medias rellenas posicionada en una silla. La
forma comunica una postura corporal que parece hablar de una sensacién de
abandono, languidez o cansancio.

Otro tipo de reconocimiento visual es la agrupacién y vinculacién per-
ceptual, se refiere al proceso de unir rasgos correlacionados para crear objetos
unitarios o eventos. La agrupacién de rasgos visuales lleva a la sincronizacién
de potenciales de accién en las neuronas que extraen esos mismos rasgos.
Cuando estamos frente a una imagen saturada de informacién, enfocar la
atencion resulta dificil, puesto que el conjunto de estimulos visuales compite

105. Vilayanur S. Ramachandran y William Hirstein, “The Science of Art, A Neurological

Theory of Aesthetic Experience”, Journal of Consciousness Studies 6, ntims. 6-7 (enero de1999): 21.
106. Ramachandran y Hirstein, “The Science of Art”, 15-51.
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3. Sidney Harold Meteyard, Hope Comforting Love in Bondage, 1901, 104.2 x 109.2 cm. Birming-
ham Museum Trust, Birmingham.

por captar nuestra mirada. En cambio, cuando observamos una imagen sim-
ple o un diseno con elementos aislados, la atencién se dirige de modo mis
eficiente. Asi, los rasgos similares se agrupan en formas u objetos para facili-
tar su reconocimiento. De acuerdo con Ramachandran y Hirstein, responde-
mos con una atencién mds enfocada cuando miramos imdgenes con bordes
claramente definidos. Las células en la retina, en el nicleo geniculado late-
ral (NGL) y en la corteza visual responden sobre todo a los bordes, es decir, a
los cambios en luminancia; pero no a superficies de color plano, asi que una
linea o una caricatura estimula estas células de una manera tan efectiva como
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4. Sarah Lucas, Black and
White Bunny #1, 1997,

122 x 91 cm. Tate Modern,
Londres. © Tate

Modern, P78227.

una fotografia a medio tono.”” Cuando vemos un dibujo lineal en blanco
y negro, el impacto en nuestra atencién es mayor comparado con observar
una fotografia a color. Esto sucede porque las células en la retina son estimu-
ladas por los bordes y son indiferentes a las regiones visuales homogéneas. Por
este motivo, cuando miramos imdgenes con mds informacién como textura,
sombreado y tonos de color, los datos redundantes pueden distraer los re-
cursos limitados de atencién de las caracteristicas distintivas del objeto.”® De
modo que nuestro cerebro amplifica los rasgos mds definidos y los acenttia
para dirigir nuestra atencién.

107. Ramachandran y Hirstein, “The Science of Art”, 25.
108. Shimamura, Experiencing Art, 48.
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Conclusion

La diversidad de los mecanismos que subyacen a la percepcién estética revela
la complejidad del cerebro humano. La relevancia de la neuroestética en el
estudio de las artes visuales consiste en su capacidad de actualizar los mo-
delos tedricos, al descartar la concepcién de la experiencia estética como un
fenémeno exclusivo a las artes. Dos aportaciones clave son el papel que tiene
el valor hedénico en la experiencia del arte y la simulacién corporizada como
mecanismo empdtico e intersubjetivo en la percepcién visual. La experiencia
estética del arte vista desde el enfoque de la percepcién corporizada es una for-
ma mediada de intersubjetividad que abarca un involucramiento prelingiiisti-
co, mds alld de las emociones, en el que el observador internamente mimetiza
la expresividad de la obra. Este tipo de reconocimiento empdtico puede abrir
didlogos que nos lleven a la comprensién de otras formas de expresién artis-
tica desde la materialidad del cuerpo. La investigacién en neuroestética experi-
mental continuard elucidando la base biolégica de la percepcién humana. Este
campo de investigacién tendrd aplicaciones en el desarrollo de los sistemas
de percepcidn en inteligencia artificial y robdtica en un futuro cercano. Sin
duda, surgird un mayor niimero de preguntas sobre la conciencia humana y
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“Cargado el cuerpo de vicios... Catequesis, iconografia y emblemdtica
en torno al sexto mandamiento”, en Rafael Garcia Mahiques y Sergi
Doménech Garcia, eds., Valor discursivo del cuerpo en el barroco hispd-
nico (Valencia: Universitat de Valéncia, 2015), 155-172.

Este trabajo tiene su origen en el recurso del “cuadro dentro del cua-
dro” caracteristico de la pintura costumbrista de Flandes y de los Paises
Bajos en los siglos xv1 y xvi1, en la que las denominadas Merry Compa-
nies (alegres compariitas) conectan con frecuencia con pasajes biblicos o
mitoldgicos para alcanzar una lectura en clave moral. En este contexto
se inscribe Compariia elegante, tocando con antorchas (1570-1603), atri-
buido a Joos van Winghe, escena nocturna con la musica como prota-
gonista en la que el virginal que toca una muchacha estd decorado con
una escena de dificil interpretacién. Un andlisis mds profundo nos con-
ducird por diversos escenarios que transitan desde el desierto biblico y
la pardbola evangélica hasta la fiesta galante, por medio de los cuales se
teje una tupida red de pensamiento encaminada, en tltima instancia,
a la denuncia de los deleites mundanos y a adoptar una actitud vigi-

lante ante el Juicio Final.

Pintura; grabado; flamenco; neerlandés; siglos xv1 y xvir; Joos van
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This work finds its origin in the artistic device of the “picture within a
picture”, especially characteristic of Flemish and Dutch genre painting
of the sixteenth and seventeenth centuries, where “Merry Companies”
frequently connect with biblical or mythological passages in order to
attain an interpretation in a moral key. In this context is inscribed Ele-
gant Company, Making Music with Torchlight (1570-1603), attributed to
Joos van Winghe: a night scene with music as protagonist, in which
the virginal played by a woman is decorated with a subject difficult to
identify. A deeper analysis leads through various scenarios, from the
biblical desert and the evangelical parable to the féte galante or “court-
ship party”. All these elements combine to weave a dense network of
thought ultimately aimed at denouncing worldly pleasures and exhort-

ing a vigilant attitude in view of the Last Judgment.
Flemish; Dutch; painting; engraving; sixteenth and seventeenth cen-

turies; Joos van Winghe; Merry Companies; Book of Numbers; Gospel

of Saint Matthew; iconography; visual culture.
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De la alegre compania a la
pardbola evangélica y al desierto
biblico (0 viceversa):

a propdsito de un cuadro atribuido
al pintor flamenco Joos van Winghe

Una fiesta galante a la luz de las antorchas

uenan los acordes musicales en el interior de una amplia estancia que

marca una perspectiva en sucesivos planos de profundidad. Un grupo de

once personajes, siete hombres y cuatro mujeres, disfruta de los placeres
de la lectura y de la musica, con cuatro instrumentistas (dos hombres tocan el
contrabajo y la flauta travesera, y dos mujeres el ladd y el virginal) y un quinto
que, en el umbral de entrada, sostiene en la mano derecha un latd. Comple-
ta la alegorfa musical un bodegén sobre la mesa del primer plano compuesto
por un libro con partituras, un trombén, un ladd, un violin pequeiio o viola
da braccio, una flauta dulce cénica y una flauta dulce tenor, a los que se suma
el arpa diaténica que reposa en el otro extremo." Las antorchas que portan dos
hombres y un muchacho declaran, junto a la vela en su candelero que reposa
sobre el mueble del virginal (;simbolo, al igual que los instrumentos musica-
les, de la vanidad y brevedad de la vida?), que se trata de una escena nocturna,
momento propicio para entregarse a los placeres y deleites mundanos.

1. Para la identificacién de los instrumentos musicales, véase https://www.recorderhomep-
age.net/recorder-iconography/artists-w/ (consultado el 22 de octubre de 2020).
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A esta descripcién obedece Comparia elegante, tocando con antorchas (subas-
tado en Viena, Dorotheum, el 6 de octubre de 1999, lote 184)* (fig. 1), un 6leo
sobre lienzo atribuido a Joos van Winghe (Bruselas, ca. 1544-Frdncfort, 1603),
uno de los pintores mds representativos del manierismo flamenco.’ Entre los
diversos temas que practicéd no faltan las escenas de género con intencién
moralizante, fiestas y mascaradas nocturnas iluminadas por antorchas en las
que los musicos tocan instrumentos y las parejas se abandonan al juego, al bai-
le y a los placeres de la mesa y del amor.* Pueden adscribirse dentro de las ale-
gres companias, que conectan con frecuencia, mediante el recurso del “cuadro
dentro del cuadro”, con pasajes biblicos para extraer de ellos una ensefianza
moral, a la vez que son susceptibles de una lectura en clave sociopolitica.’

Una fiesta galante a la luz de las antorchas, con un grupo de jévenes dedica-
do ala diversién. ;O, quizds, detrds de la naturaleza lddica de la escena subyace
otro significado, bien desde el principio, bien asumido « posteriori? Un andlisis
mis profundo, en el contexto de la produccién artistica de los Paises Bajos en
los siglos xv1 y xv11, permitird tejer una tupida red en la que dos asuntos bibli-
cos contribuyen a redefinir el tema: una pardbola evangélica en clave escato-
légica y un episodio del pueblo de Israel en su peregrinacién por el desierto.

2. Véase https://www.dorotheum.com/en/l/6002850/ (consultado el 20 de octubre de 2020).

3. Formado en Italia (Parma y Roma) y en Francia (Parfs, Escuela de Fontainebleau), Joos
van Winghe desarroll6 su produccién entre Bruselas, donde se convirtié en pintor de la corte
del gobernador de los Paises Bajos, Alejandro Farnesio (con quien ya habia coincidido en su
etapa parmesana), y Francfort, ciudad en la que se instalé en 1584, donde alcanzé el favor
del emperador del Sacro Imperio Romano Germdnico, Rodolfo I, gracias a la influencia en
la corte del también pintor Bartholomeus Spranger. En su lenguaje formal, caracterizado por la
grandilocuencia compositiva y el hdbil equilibrio cromdtico, se aprecian ecos de Spranger y del
manierismo italiano (Parmigianino), asi como influencias puntuales de Correggio, Girolamo
Bedoli y El Greco. Véase Karel van Mander, Her Schilder-boek (Haarlem: Paschier van Wesbusch,
1604), 264r-264v.

4. Se conserva un lienzo idéntico a éste (de ubicacién desconocida, subastado por Chris-
tie’s el 30 de octubre de 1998, sin vender), atribuido a su hijo Jeremias van Winghe (Bruselas,
1578-Fréncfort, 164s), en https://www.recorderhomepage.net/recorder-iconography/artists-w/
(consultado el 22 de octubre de 2020).

5. Asi lo entiende Veronique Bucken, para quien las fiestas y mascaradas adquieren su signifi-
cado completo en el contexto de los calvinistas emigrados a Fréncfort, dado que en las Provin-
cias del Sur estaba prohibido criticar a la alta burguesia formada por las élites hispanas, y este
tipo de reproche se desarrollard en un entorno social mucho mds popular. Veronique Bucken,
“Joos van Winghe (1542/4-1603). Peintre a Bruxelles, en Italie et a Francfort”, vol. 1, tesis de
doctorado (Bruselas: Université Libre de Bruxelles, 1991), 190-191.
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1. Atribuido a Joos van Winghe, Comparnia elegante, tocando con antorchas, 1570-1603, 6leo

sobre lienzo, 115x 195.5 cm. Coleccién particular.

Cuancdo las virgenes necias de la pardbola hacen fiesta

En 1615 veia la luz el Album con representaciones de sibilas y otros ejemplos de vir-
tud,® del dibujante, grabador y editor neerlandés Crispijn van de Passe, el Vie-
jo (Arnemuiden, 1564-Utrecht, 1637)7 segin Maarten de Vos. Daba principio

6. Duodecim Sibyllarum imagines, in aes eleganter incisae: additae in super singularum breves
descriptiones (Traiecti Batavorum: Cr. Passaei, 1615), http://hdl.handle.net/10934/RMo0001.CO-
LLECT.420447 (consultado el 18 de octubre de 2020).

7. Crispijn van de Passe, el Viejo, fue el fundador de una importante saga de artistas que llegé
hasta el siglo xviir. Representa a las familias de grabadores que, a causa de sus creencias religiosas,
tuvieron que dispersarse por toda Europa, se establecieron inicialmente en Colonia y mds tarde
en Utrecht. Fue autor de una copiosa produccién de imdgenes religiosas, mitoldgicas y alegéri-
cas, y retratos, editados tanto en forma de estampas sueltas como organizadas en series recogidas
en libros o dlbumes como el que nos ocupa, en los que la imagen primaba sobre el texto. En su
primera época en Amberes grabé a partir de artistas flamencos, especialmente Maarten de Vos,
y realiz también paisajes segin Jan Brueghel, la mayorfa publicados por Philip Galle. Ilja M.
Veldman, Crispijn de Passe and his Progeny (1564-1670). A Century of Print Production (Réterdam:
Sound & Vision Publishers, 2001); y Elena Marfa Santiago Pédez y Concha Huidobro Salas,
“Rubens, Van Dyck y el grabado europeo de su época”, en Rubens, Van Dyck y la Edad de Oro del
grabado flamenco (Madrid: Biblioteca Nacional de Espana, 2015), 334-335 y 356-357.
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con la serie de doce sibilas,® a la que seguian seis series con ejemplos de virtud
y santidad: ocho virtudes,? las pardbolas de las virgenes prudentes y necias (Mt
25:1-13) y del hijo prédigo (Lc 15:11-32), otras siete virtudes, nueve ejemplos
de personajes virtuosos" y, por ultimo, seis paisajes con santos.”

El dlbum alcanzaba asi 52 grabados, siete de ellos dedicados a la pardbola de
las virgenes prudentes y necias, precedidos por un frontispicio alegdrico que
lleva por titulo: Vigilate quia nescitis diem neque horam qua filius hominis veniet
(Velad, pues, porque no sabéis ni el dia ni la hora, Mt 25:13).3

La pardbola de las diez virgenes,™ cinco necias y cinco prudentes” (Mt 25:1-
13), asi como la ulterior de los talentos (Mt 25:14-30), es una llamada a estar
vigilantes ante el dia del Juicio Final; no es suficiente con esperar el aconte-

8. Délfica, Eritrea, Cumea, Samia, Cumana, Helespéntica, Libica, Pérsica, Frigia, Tiburtina,
Europea y Agripina. A propésito de ésta y otras series sibilinas de Crispijn van de Passe, asi
como de su repercusién europea y americana (pinturas de Pedro Sandoval en el Palacio de la
Autonomia de la Ciudad de México), véase Santiago Sebastidn, “Iconografia de las sibilas del
pintor novohispano Sandoval”, Boletin de Monumentos Histdricos, nim. 7 (1982): 51-76; José
Miguel Morales Folguera, Las sibilas en el arte de la Edad Moderna, Europa mediterrinea y Nue-
va Espana (Mdlaga: Universidad de Mdlaga, 2007); y Agustina Rodriguez Romero y Almerindo
Ojeda, “Sibilas en Europa y América: repercusiones del Sibyllarum icones de Crispijn de Passe
en los siglos xvitr y xviit”, Archivo Espariol de Arte, LXXXVIII, ndm. 351 (2015): 263-280.

9. Caridad, Gracia, Justicia, Prudencia, Providencia de Dios, Justicia inviolable, Paz y Fe o
Confianza.

10. Humildad, Austeridad, Castidad, Caridad, Paciencia, Bondad y Laboriosidad.

1. Josué, el rey David, Judas Macabeo, el rey Arturo, Alejandro Magno, Héctor de Troya,
Julio César, Carlomagno y Godofredo de Bouillon.

12. San Jerénimo, Marfa Magdalena en dos ocasiones, san Juan Bautista, san Onofre y san
Antonio.

13. En hteps://www.rijksmuseum.nl/en/search/objects?set=RP-P-1983-45#/RP-P-1983-45-22,33;
https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1868-0612-2041; http://bdh-rd.bne.es/
viewer.vm?id=0000005630 (consultados el 18 de octubre de 2020).

14. Diez es un nimero empleado con suma frecuencia en la Sagrada Escritura, una cifra
redonda que expresa totalidad y perfeccién (el Decdlogo del Sinai) y cuya relevancia se detec-
ta en multitud de lugares del Antiguo y del Nuevo Testamento, también en el primer evange-
lista. Luis Sinchez Navarro, E/ logos del reino. Las diez pardbolas de Mateo (Estella: Verbo Divino,
2013), 3237 y 176.

15. Para Cirilo de Alejandria (Fragmentos sobre el Ev. de Mateo, 280), las cinco virgenes necias y
las cinco prudentes simbolizan toda la humanidad dividida en cinco edades: infancia, adolescen-
cia, juventud, madurez y vejez, de manera que en cada tiempo hay almas santas y almas impfas.
Manlio Simonetti, La Biblia comentada por los Padres de la Iglesia y otros autores de la época patristica.
Nuevo Testamento, 1b. Evangelio segiin san Mateo (14-28) (Madrid: Ciudad Nueva, 2006), 271-272.
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cimiento definitivo, hay que mantener viva la fe y hacer buenas obras (san
Agustin, Sermones, 93)."° En el horizonte decididamente escatolégico de la
pardbola (es la Gnica que emplea un tiempo verbal en futuro: “serd semejan-
te”, para referirse a la venida del Reino de los Cielos), las virgenes prudentes
son retratadas como buenas cristianas, en tanto que las insensatas representan
la distraccién con los placeres mundanos. La ensefianza moral que se extrae es
clara: hay que estar preparado para la muerte en todo momento mediante una
actitud vigilante que mantenga viva la llama de la fe por medio de las buenas
obras, de una profunda caridad y de la infinita misericordia de Dios.”

Los siete grabados de la serie de Crispijn van de Passe recorren los sucesivos
momentos de la pardbola del primer evangelista, que tiene su punto culmi-
nante a medianoche, cuando una voz turba el suefo de las diez virgenes ante
la inminente llegada del novio y deben preparar sus limparas, elemento indis-
pensable para participar en la comitiva nupcial.®

Nos interesa el cuarto de ellos, que lleva por titulo Las cinco virgenes insen-
satas bailan y tocan misica (fig. 2). Las doncellas se muestran en un interior
iluminado por antorchas sostenidas por dos sirvientes; tanto hombres como
mujeres visten con elegancia, lo que denota el cardcter urbano de la fiesta. En
primer plano, una muchacha baila con su acompanante (su postura recuerda
el estilo generalizado entre la aristocracia europea gracias a la circulacién de
tratados de danza italianos),” en tanto que detrds, otras tres tocan el virginal,
el ladd y la pandereta (esta tltima con un creciente lunar a modo de diadema,
nueva Diana que ratifica el cardcter nocturno de la escena, cuestién a tener en
cuenta porque enlaza con la pintura de Joos van Winghe) y la quinta se funde

16. “Vela con el corazén, con la fe, con la esperanza, con la caridad, con las obras [...] prepara
las lémparas, cuida que no se apaguen, aliméntalas con el aceite interior de una recta conciencia;
permanece unido al Esposo por el Amor, para que El te introduzca en la sala del banquete, donde
tu ldmpara nunca se extinguird”. Sagrada Biblia. Comentario (Pamplona: EUNsA, 2010), 1018.

17. Sdnchez Navarro, £/ logos del reino, 173-182.

18. E W. H. Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts c. 1450-1700, vol.
15. Van Ostade-De Passe (Amsterdam: Menno Hertzberger & Co., 1964), 142; Daniel Franken,
L'Ocuvre gravé des Van de Passe. Augmenté d'un supplément d'additions et corrections par Simon
Laschitzer (Amsterdam: G. W. Hissink, 1975), 197; Hollstein, Dutch and Flemish Etchings,
Engravings and Woodcuts, vol. 44. Maarten de Vos (Réterdam y Amsterdam: Sound and Vision
Rijksprentenkabinet, 1996), 133-134.

19. Alice Anna Schréder-Klaasen, Tanzdarstellungen in hifischen und biirgerlichen Gesellschafissze-
nen der flimischen und niederlindischen Malerei und Graphik des 16. und 17. Jahrbunderts (Kiel:
Christian-Albrechts-Universitit, 2007), 133-134.
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Ly nulla 20 of¢, denfas t‘mcims i | < Sine tz neqligic Der :
Certum gf¢. Libidinem carnis, fequens fuc Jdeﬂéw Luce ct Oleo privatur, facro .
Martinde 1 jruentor Crifpin d.paffE Fer exc.

2. Crispijn van de Passe, Las cinco virgenes insensatas bailan y tocan miisica, 1615, grabado,
22.7x17.8 cm., en Duodecim Sibyllarum imagines (vid supra n. 6).
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en un abrazo amoroso con un hombre a los pies del lecho. La ldmpara olvida-
da y rota en el suelo es significativa del abandono de sus obligaciones.

El grabado se acompana de una inscripcién en el borde inferior, a dos colum-
nas en latin: Lux nulla ubi est, densas tenebras esse ibi / certum est. Libidinem car-
nis sequens suae / sine dubio praecepta negligit Dei: / idedque Luce et Oleo privatur
sacro (Cierto es que ninguna luz brilla donde se encuentra la densa oscuridad.
Persiguiendo su propio deleite olvidan sin duda las reglas de Dios: y por lo tan-
to se ven privadas de la luz y del aceite sagrados). A ello se suman las referencias:
Martin de Voss inventory Crispin d. Passe f. et exc.

El tema de las virgenes prudentes y necias tuvo un amplio desarrollo en la
cultura visual de los siglos xv1 y xv11 en los Paises Bajos (también en la pintu-
ra veneciana), al plantear la oposicion simbdlica entre la imagen positiva de la
mujer que trabaja y la negativa de la mujer que baila, bajo la que subyace un
complejo entramado de la representatividad social de la época con consecuen-
cias hasta el presente.” Autores como Pieter Bruegel el Viejo en un grabado
de 1560-1563, quizds el primero en oponer las escenas de la danza y el trabajo
en su interpretacién del tema (fig. 3a),” Maarten de Vos (1550-1600, La Fere,
Musée Jeanne-d’Aboville) (fig. 3b),* Jan Saenredam (1606), Pieter Lisaert

20. Para Ilja M. Veldman, las razones del éxito de este tema deben buscarse ante todo en los
cambios sociales y en la aceleracién del desarrollo econdmico en este periodo en los Paises Bajos,
una de las regiones mds pobladas de Europa en la que el trabajo y el ahorro se convirtieron en
valores positivos de una poblacién urbana compuesta principalmente por artesanos y comer-
ciantes de clase media y profesionales de élite que contribuyeron al aumento de la riqueza. Ilja
M. Veldman, “Images of Labor and Diligence in Sixteenth-century Netherlandish Prints: the
Work Ethic Rooted in Civic Morality or Protestantism?”, Simiolus: Netherlands Quarterly for
the History of Art 21, ndm. 4 (1992): 227-264; Ilja M. Veldman, Images for the Eye and Soul:
Function and Meaning in Netherlandish Prints (1450-1650) (Leiden: Primavera Pers, 2006). Por
su parte, en su andlisis de las estrategias utilizadas por los artistas para jugar con el contraste
trabajo/baile, Marina Nordera plantea la hipétesis de que el recurso a la pardbola de san Mateo
no sélo contribuyé al desarrollo y difusién de ejemplos moralizantes apoyados por el discur-
so protestante (mds concretamente calvinista) sobre la danza, bien a favor o en contra de ella,
sino que sirvi6 con el tiempo para forjar los valores de una sociedad urbana moderna y dar
forma a las relaciones sociales dentro de ella. Marina Nordera, “Working or Dancing: The
Iconography of the Wise and Foolish Virgins (Low Countries, Sixteenth and Seventeenth
Centuries)”, Clio. Women, Gender, History 46, nim. 2 (2017): 198-218.

21. Manfred Sellink, “Philips Galle after Pieter Bruegel the Elder. The Parable of the Wise and
Foolish Virgins, ca. 1560-63”, en Nadine M. Orenstein, ed., Pieter Bruegel the Elder. Drawings
and Prints (Nueva York: The Metropolitan Museum of Art, 2001), 58 y 208-209.

22. En hteps://mjaboville-lafere.fr/a-propos-de/15-589411/ (consultado el 21 de octubre de
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(varias versiones de finales del siglo xvi-principios del xvi1, entre ellas la de
Madrid, Museo Nacional del Prado)* y Hyeronimus Francken II (cz. 1616, San
Petersburgo, Hermitage Museum) representaron la pardbola en este periodo.

Se ha apuntado al cuadro de Maarten de Vos como fuente de inspiracién
para el grabado de Crispijn van de Passe. A la derecha quedan las cinco virgenes
prudentes provistas de sus limparas y de los atributos de las ciencias, en tanto
que a la izquierda las virgenes frivolas se entretienen tocando mdsica, leyendo
o dormitando. Es evidente que existe cierta similitud al encontrarse en ambos
casos presentes las diversiones por medio de la musica reflejada en instrumen-
tos y partituras, asi como de las vasijas volcadas en el suelo; parecido que inclu-
so puede extenderse al tipo femenino. Sin embargo, determinados aspectos del
grabado faltan en la pintura de Maarten de Vos, y aparecen por el contrario en
la de Joos van Winghe. Uno de ellos es la pareja que toca el virginal y el ladd,
con una composicién similar; y otro, los personajes con antorchas que ilumi-
nan la estancia, donde el muchacho imberbe de Winghe pudo servir como
modelo para los dos jévenes del grabado. Incluso la distribucién espacial en
distintos planos de profundidad que marcan una diagonal, la puerta abierta
en la pared del fondo y el lecho (descubierto en el grabado, con el cortinaje
corrido en la pintura) son recursos comunes en Winghe y Passe.

Alcanzamos, por tanto, una primera conclusién: muy probablemente
Crispijn van de Passe tuvo presente la pintura atribuida a Joos van Winghe en
la elaboracién de su grabado; y, en consecuencia, éste posibilita la interpreta-
cién de aquella en clave de pardbola evangélica, més alld de la intencionalidad
primigenia de su autor.

Sin embargo, una ausencia resulta significativa: la pareja de amantes del gra-
bado no figura en la pintura. Y es ahi donde nuestra mirada repara en el virginal
que toca la muchacha. Con frecuencia, las tapas de los virginales se decoraban
con escenas galantes ambientadas en jardines en los que no faltaban concier-
tos con parejas que tocan instrumentos, cantan o bailan. Existen muchos
instrumentos de teclado de los siglos xv1 y xvir animados con escenas musi-
cales en la parte interior de la tapa,™ si bien no parece que sea el caso del

2020). Maarten de Vos se inspira aqui en el manierismo flamenco de Frans Floris, asf como en
las figuras fluidas y coloridas de Tintoretto, a quien conoci6 con casi toda probabilidad durante
un viaje a Iralia entre 1550 y 1558.

23. Matias Diaz Padrén, El siglo de Rubens en el Museo del Prado. Catdlogo razonado de pintura
flamenca del siglo xvir, t. 1 (Barcelona: Editorial Prensa Ibérica, 1995), 688-689.

24. Es el caso del virginal (Amberes, 1578, Patrimonio Nacional, Monasterio de Santa Clara
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3. a) Atribuido a Philip Galle segtin el de Pieter Bruegel, Pardbola de las
virgenes prudentes y necias, 1560-1563, grabado, 22.1 x 29.5 cm. Rosenwald
Collection. National Gallery of Art. cco 1.0; b) Maarten de Vos, Las
virgenes sabias y necias, 1550-1600, 6leo sobre tabla, 125 x 191.5 cm.

© Musée Jeanne-d’Aboville, La Fere.
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virginal de Joos van Winghe, que plantea una incégnita acerca del asunto
representado.

Mis alld de la pardbola evangélica: el pueblo de Israel peca en el desierto

En 1657 la imprenta del editor Jan Moretus de Amberes publicaba una nueva
edicion de la Biblia Sacra,” ilustrada con estampas del grabador Christoffel
van Sichem II (Basilea, 1581—Amsterdam, 1658).2¢ En ella, el texto de la pardbo-
la de las virgenes prudentes y necias del evangelio de san Mateo (Biblia Sacra,
Nieww Testament, 54-56) se acompanaba de los siete grabados de la serie de
Crispijn van de Passe, interpretados con gran fidelidad por van Sichem, cuyo
monograma (CvS) figura en todos ellos. Pero no pasard inadvertido al aten-
to lector el hecho de que el cuarto grabado de la serie sirve también para ilus-
trar en esta misma publicacién el capitulo 25 del libro de los Nameros (Biblia
Sacra, Oudt Testament, 207).

El libro de los Ntumeros, cuarto de la Biblia y uno de los mds complejos del
Pentateuco que conforma junto al Génesis, Exodo, Levitico y Deuteronomio,
recoge el largo peregrinaje del pueblo de Israel por el desierto desde el mon-
te Sinai hasta Moab, en la ribera oriental del rio Jorddn, donde acampé a las
puertas de la Tierra Prometida. El desierto desempefia un papel decisivo, pues

de Tordesillas) de Hans Bos, decorado con una escena galante ambientada en un jardin pala-
ciego con tres escenas musicales, si bien no existen datos sobre la autoria de esta pintura. John
Koster, “The Virginal by Hans Bos, Antwerp, 1578, at the Royal Monastery of Santa Clara,
Tordesillas”, en Luisa Morales, coord., Miisica de tecla en los monasterios femeninos y conventos de
Espaiia, Portugal y las Américas (Madrid: Asociacién Cultural LEAL, 2011), 67-90, https://www.
patrimonionacional.es/colecciones-reales/instrumentos-musicales/virginal (consultado el 15 de
octubre de 2020).

25. Biblia Sacra. Dat is, de Geheele Heylige Schrifture. Beleydt in't Oudt en Nieww Testament. . .,
Verciert met veel schooner Figuren, gesneden door Christoffel van Sichem (Amberes: von lan van
Moerentorf, 1657).

26. Christoffel van Sichem II fue un grabador en madera del Siglo de Oro neerlandés,
perteneciente a una familia catdlica de artistas, en particular grabadores, que durante cuatro
generaciones realizé y publicé una gran cantidad de grabados tanto para ilustraciones para
libros como imdgenes sueltas. Realizé numerosos grabados en madera de obras de Durero,
Abraham Bloemaert, Hendrick Goltzius y Maarten van Heemskerck, entre otros, que firma
con el monograma: CvS. A. J. van der Aa, Biographisch woordenbocek der Nederlanden, Deel. 17
(Haarlem: J. J. van Brederode, 1874), 650-651, https://www.dbnl.org/tekst/aa__oo1biog21_o1/
aa__ooibiog21_o1_oor7.php (consultado el 18 de octubre de 2020).
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en ¢l se determina el destino de la generacién de los hebreos que salieron de
Egipto y de la generacidn siguiente que entrard en la Tierra Prometida. Se con-
vierte asi en el lugar que condiciona el proceso de liberacién del pueblo judio,
y adquiere, en consecuencia, una significacién no sélo geografica, sino exis-
tencial y teolégica al confirmar a Israel como el pueblo de la Alianza.””

En este escenario, durante su estancia en Moab y, mds en concreto, en el
valle de Sitin, ubicado en el lado este del Jorddn, en su desembocadura en
el Mar Muerto, los israelitas se dejan contaminar con cultos paganos que
los arrastran a la lujuria e idolatria y abandonan su fidelidad a Yahvé (Nm
25).* Un primer momento (Nm 25:1-5) recoge la provocacién al Sefior que
supuso la unién de los israelitas con las moabitas, tanto carnal como de ado-
racion de sus idolos en el santuario de Baal de Peor, y la muerte de los peca-
dores a manos de Moisés y sus jueces, en cumplimiento de la orden de
Yahvé. Un segundo episodio (Nm 25:6-18) se centra en el castigo infligido
por Pinjds, hijo de Eleazar y nieto de Aarén, al israelita Zimri y la madiani-
ta Cozbi, al atravesarlos con su lanza cuando pecaban en el interior de una
tienda.”” Con la crudeza propia de un contexto y una época determinados,
la accién de Pinjds se presenta como motivo de promesa y alianza divinas
en favor de la tribu de Levi, cuya legitimidad sacerdotal se sustentaba en el
celo por Yahvé.*

27. Diversos autores han profundizado en la vertiente teolégica del libro de los Ntimeros.
Para la elaboracién de este texto me he servido fundamentalmente de Pentateuco. Traduccion y
notas (Pamplona: EUNSA, 1997); y Francisco Varo, Nimeros (Bilbao: Desclée de Brouwer, 2008).

28. Varo, Niimeros, 184-187; Itamar Kislev, “P, Source or Redaction: The Evidence of Numbers
257, en Thomas B. Dozeman, Konrad Schmid y Baruch J. Schwartz, eds., The Pentateuch.
International Perspectives on Current Research (Tubinga: Mohr Siebeck, 2011), 387-399.

29. A juicio de Lauren Monroe, Pinjds sitda la muerte de la madianita Cozbi en el marco de
las actitudes sacerdotales israelitas hacia el pecado, la expiacién y la expurgacién y desempena el
papel de experto en rituales (en concreto del ritual del “chivo expiatorio” dentro de las antiguas
tradiciones israelitas), con cuya accién apacigua a Yahv¢, salva a su pueblo de una ruina segura
y es un testimonio de su preeminencia sacerdotal. Lauren A. S. Monroe, “Phinchas’ Zeal and
the Death of Cozbi: Unearthing a Human Scapegoat Tradition in Numbers 25:1-18”, Verus
Testamentum, nim. 62 (2012): 211-223.

30. John J. Collins, “The Zeal of Phinehas: The Bible and the Legitimation of Violence”,
Journal of Biblical Literature 122, nim. 1 (2003): 3-21; Yonatan S. Miller, “Sacred Slaughter: The
Discourse of Priestly Violence as Refracted Through the Zeal of Phinehas in the Hebrew Bible
and in Jewish Literature”, tesis doctoral (Harvard: Harvard University Press, 2015), hteps://
dash.harvard.edu/handle/1/23845464 (consultado el 19 de septiembre de 2020).
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Pese a que la corrupcién idoldtrica de Israel en el valle de Sitin contaba ya
para el siglo xv1 con abundantes representaciones gréficas fieles a la literali-
dad del relato,” la Biblia Sacra apuesta por una imagen alejada de la recrea-
cién histérica que debe interpretarse en clave contempordnea. Y no es el tinico
caso. Una década antes, en 1646, habia salido de las prensas de P. J. Paets en
Amsterdam, Bibels Tresoor ofte der Zielen Lusthof ™ (“Tesoro de la Biblia, o
el jardin del placer del alma”), que ya empleaba los grabados de Christoffel
van Sichem II a los que recurrird la Biblia Sacra. De esta manera, el pasaje de
Numeros 25 se ilustra con el mismo grabado (fig. 4) empleado en la pardbo-
la evangélica y en la idolatria desértica en la Biblia Sacra, en una composicién
tripartita que lo aproxima a la estructura del emblema triplex cuyo mote dice:
“Cémo estaban los hijos de Israel en Sitin”. Viene a continuacién la pictura
interpretada en clave galante, seguida del epigrama que remite a Numeros 25
y a los rituales de idolatria a Baal de Peor que hacian las hijas de Moab, por lo
que no hay duda en cuanto a su identificacién con el pasaje biblico.”

El hecho de que, en apenas una década, ambas biblias empleen la mis-
ma imagen para ilustrar la corrupcién idoldtrica de Israel y la pardbola de san
Mateo, evidencia una intencionalidad: los dos acontecimientos se convierten en
un pretexto para advertir a los lectores del siglo xvir contra los placeres munda-
nos. En consecuencia, el relato de Nimeros enmascara una admonicién contra
la lujuria y la vida desordenada y licenciosa. Y ello nos lleva a plantear diversas
alternativas acerca del tema que decora la tapa del virginal de Joos van Winghe.

31. Sirvan como ejemplo, en una sucinta relacién, diversos salterios y biblias de los siglos x
a xv, como los salterios griegos de Constantinopla y de Teodoro, la Biblia de Pamplona en sus
manuscritos de Amiens y Augsburgo, la Biblia de Estrasburgo, la Biblia de Ndpoles y 1a Biblia de
Alba o de Arragel, asi como las versiones de Weltcronik de Bohemia y Ratisbona.

32. Bibels Tresoor, ofte der Zielen Lusthof... Ende gesneden, door Christoffel Van Sichem (Ams-
terdam: P, J. Paets, 1646). Sobre la naturaleza de esta obra, véase Gary Schwartz, “Terms of
Reception. European and Persians and Each other’s Art”, en Thomas DaCosta Kaufmann y
Michael North, eds., Mediating Netherlandish Art and Material Culture in Asia (Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2014), 38-39; y Feike Dietz, “Dark Images, Clear Words: Pieter
Paets’s Illustrated Devotional Literature from the Missio Hollandica”, en Karl A. E. Enenkel y
Walter Melion, eds., Mediatio-Refashioning the Self. Theory and Practice in Late Medieval and
Early Modern Intellectual Culture (Leiden: Brill, 2010), 291-320.

33. El texto del epigrama dice: “Israel vivia en este momento en Sitin; y el pueblo cometié
adulterio con las hijas de Moab, y los hombres hicieron sacrificios y rezaron a sus dioses. Los
israelitas se volvieron devotos de Baal de Peor. Y el Sefior dijo a Moisés: toma a todos los jefes del
pueblo y empdlalos en honor de Yahvé, para que ceda la ira de Yahvé contra Israel, Ntmeros 25”.
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4. Christoffel van Sichem II,
Corrupcidn idoldtrica de Israel
en Sitin, 1646, en Bibels Tresoor
(Amsterdam: P, J. Paets,

1646, 300).

;Fiesta galante, escena religiosa o ambas? Datos para una hipdtesis

En la tapa del virginal (fig. 5) se representa una escena compuesta por varias figu-
ras desnudas o semidesnudas, sentadas o recostadas, y otras en pie ataviadas con
indumentarias y tocados que, en algtin caso, muestran caricter oriental, como
en el personaje de espaldas del primer plano. Al fondo de la composicién pare-
ce adivinarse un templete o altar. Sin descartar por completo la interpretacién
mitoldgica o alegérica, otra opcién nos llevaria a ver en ella un episodio biblico
relacionado con la corrupcién idoldtrica narrada en Nimeros 25, con el tem-
plo de Baal de Peor en un extremo y los israelitas y las moabitas abandondn-
dose a los placeres. Datos objetivos pueden contribuir a avalar tal hipdtesis.

En primer lugar, en la pintura de los Paises Bajos las fiestas galantes y alegres
companias recurren con suma frecuencia a episodios biblicos, bien a modo de
“cuadro dentro del cuadro”, bien como escenas que acontecen en los planos
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5. Atribuido a Joos van Winghe, Compariia elegante, tocando con antorchas, 1570-1603, dleo
sobre lienzo, 115x195,5 cm., detalle. Coleccién particular.

del fondo, en su interpretacién del asunto principal en clave moralizante. El
propio Joos van Winghe es ejemplo de ello** en obras como Escena de taberna
nocturna (atribuida, ca. 1570-1603), con las pinturas del casto José huyendo de
la mujer de Putifar (Gn 39) y del hijo prédigo cuidando los puercos tras dila-
pidar su herencia (Lc 15:11-32) en la pared del fondo.” Nuevas alusiones bibli-
cas figuran en Banquete nocturno y mascarada (copia anénima a partir de un
grabado de Johann Sadeler I, 1580-1630, Amsterdam, Rijksmuseum) (fig. 6a),
donde se advierten al fondo las pinturas de Lot y sus hijas (Gn 19) y Tobias y el
pez (Tb 6) junto a la de Venus y Adonis; y La casa de mala reputacién (fig. 6b),

34. Para el andlisis de las fuentes y del mensaje moralizante en las fiestas, banquetes y mas-
caradas de Joos van Winghe, véase Konrad Renger, “Joos van Winghes Nachtbancket met een
Mascarade und verwandte Darstellungen”, Jahrbuch der Berliner Museen, nim. 14 (1972): 161-193.

35. El tema de la pardbola del hijo prédigo resulta comun a otras alegres compasias desde que
Jan Sanders van Hemessen pintase una de las primeras versiones (E/ hijo prédigo, 1536, Bruselas,
Reales Museos de Bellas Artes). James Snyder, Northern Renaissance Art. Painting, Sculpture, the
Graphic Arts from 1350 to 1575 (Nueva York: Abrams, 1985), 443-44s.
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con inscripciones tomadas del Libro de la Sabiduria que insisten en su ver-
tiente aleccionadora.’*

A ello se suma el hecho de que Joos van Winghe conocia perfectamente
el episodio del libro de los Numeros, como revela su obra Pinjds traspasando
a Zimri y Cozbi (desaparecida), que el pintor y poeta Karel van Mander (el
“Vasari holandés”) vio en 1604 en casa de Melchior Wijntigis en Middelburg,
y que en 1617 figuraba en un inventario de la Coleccién de Charles de Croy,
duque de Aerschot, en el castillo de Beaumont.”” Tres testimonios nos acer-
can a él: un dibujo a tinta (Frdncfort del Meno, Stidel Museum), atribuido a
su hijo Jeremias pero también al propio Joos;* un grabado del grabador y edi-
tor de estampas Jacques Granthomme a partir del anterior dibujo preparatorio
(fig. 7);5* y un dleo sobre cobre (coleccién particular, subastado en Christie’s
de Nueva York en 1990), con dudas también acerca de su atribucién a Joos o
Jeremias van Winghe.* Con los protagonistas del drama estrechamente liga-
dos mediante los gestos, la escena refleja en los tres casos la muerte de Zimri
y Cozbi a manos de Pinjds, mientras un grupo de mujeres intenta evitar el
castigo, todo ello en presencia del idolo de Baal de Peor sobre un altar para
recordar que la idolatria se castiga tanto como la lujuria. En el contexto de la
Reforma, el tema, destinado a quienes leen y conocen la Biblia, adquiere una
nueva dimensién: los pecados de lujuria e idolatria no quedardn sin castigo.

36. Venite ergo et fruamur bonis quae sunt et utamur creaturam tamquam in ivventute celeriter
(Venid, pues, y disfrutemos de los bienes presentes, gocemos de la realidad con impaciencia juve-
nil, Sb 2:6); Nullum pratum exsors sit luxuriae nostrae; ubique relinquamus signa laetitiae, quoniam
haec est pars nostra, et haec est sors (Que ninguno de nosotros se pierda nuestra orgfa, dejemos
por todas partes huellas de nuestra alegria; que ésta es nuestra suerte y nuestra herencia, Sb 2:9).
Las inscripciones de la pintura presentan en ambos casos minimas variantes que no afectan al
mensaje final. Un grabado de la pintura a cargo de Johann Sadeler I (Casa de la virtud ficil, 1588,
Rijksmuseum) incorpora al pie del mismo otra sentencia también atribuida a la Sabidurfa, si bien
procede del Eclesidstico: Vinum et mulieres apostatare faciunt sapientes. Et qui se iungit fornicatoriis
erit nequam (Vino y mujeres pervierten a los inteligentes, el que anda con prostitutas se vuelve
temerario, Eclo 19:2). Profundiza en las claves de esta obra Bucken, Joos van Winghe, vol. 1, 186-191.

37. Mander, Het Schilder-boek, 264v; Bucken, Joos van Wingbe, vol. 1, 10, 179 y 2375 y
vol. 2, 322.

38. Georg Poensgen, “Das Werk des Jodocus a Winghe”, Pantheon XXVIII, nim. 6 (1970):
506; Bucken, Joos van Winghe, vol. 1, 179-180, 228 y 237-239; y vol. 2, 335. El dibujo incorpora
en el dngulo inferior izquierdo el monograma I. V. W, quizds de otra mano.

39. Poensgen, “Das Werk des Jodocus a Winghe”, s11; Bucken, Joos van Winghe, vol. 1, 228;
y vol. 2, 297-298.

40. Bucken, Joos van Winghe, vol. 1, 239; y vol. 2, 333-334.
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6. a) Copia de Joos van Winghe, Banguete nocturno y mascarada, 1580-
1630, 6leo sobre tabla, 117 x 154.5 cm. © Rijksmuseum, Amsterdam; b)
Joos van Winghe, La casa de mala reputacién, 1588, grabado, 38 x 41.5 cm.
© Rijksmuseum, Amsterdam.
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7. Jacques Granthomme, Pinjds
traspasando a Zimri y Cozbi, 1588-1613,
grabado, s1.5 x 38.3 cm.

© Kunsthistorisches Museum, Viena.

Por dltimo, no podemos obviar que el episodio del libro de los Numeros
como denuncia de la lujuria y de los placeres mundanos resulta frecuente en
la cultura visual de los Paises Bajos, en especial en el grabado, que se mos-
tré particularmente receptivo a este tema al desplazar a otros asuntos bibli-
cos como José y la mujer de Putifar (Gn 39) y David y Betsabé (2 S 11).# En
el siglo xv1, la accién de Pinjds, ademds de figurar en las biblias ilustradas,
se incorpora a los catecismos y doctrinas morales como expresién del sexto
mandamiento y del pecado capital de la lujuria.# Uno de los primeros ejem-
plos corresponde al clérigo reformista neerlandés Cornelis van der Heyden
en Corte instruccye (1545, s.p.) con grabados del arquitecto y pintor Lieven de

41. Veldman, Immages for the Eye and Soul, 131-147.

42. Ilja M. Veldman, “The Old Testament as a Moral Code: Old Testament Stories as
Exempla of the Ten Commandments”, Simiolus. Netherlands Quarterly for the History of Art
23, num. 4 (1995): 215-239; José Javier Azanza Lopez, “Cargado el cuerpo de vicios... Catequesis,
iconografia y emblemdtica en torno al sexto mandamiento”, en Rafael Garcia Mahiques y Sergi
Doménech Garcia, eds., Valor discursivo del cuerpo en el barroco hispdnico (Valencia: Universitat
de Valéncia, 2015), 155-156.
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Witte.# De igual forma, una serie (ca. 1587) con grabados de Jan Collaert II a
partir de los dibujos de Maarten de Vos y publicada por Philips Galle, recu-
rre al episodio de Pinjds para ejemplificar el sexto mandamiento.* También
la Suma de la Doctrina Cristiana (1589)% del jesuita Pedro Canisio, en la edi-
cién de Amberes de Christopher Plantin, con grabados de Galle sobre dibujos
de Pieter van der Borchrt, ilustra el sexto mandamiento con el encuentro entre
Zimriy Cozbi en el interior de la tienda; el relato biblico tiene continuidad en
los siete pecados capitales, por cuanto la lujuria se plasma por medio del asesi-
nato de los amantes por Pinjds.* Precisamente los siete pecados mortales pro-
tagonizan una estampa (ca. 1612-1620, Londres, British Museum) del grabador
de Amberes Theodoor Galle, en el que la lujuria vuelve a ejemplificarse con
Pinjds alanceando a Zimri y Cozbi en el interior de la tienda.

Es mds, la representacién de la corrupcién idoldtrica de Israel se disfraza
de fiesta galante en Los israclitas y las mujeres moabitas (fig. 8) del grabador fla-
menco Nicolaes de Bruyn (Amberes, 1571-Réterdam, 1656),* que figura tam-
bién como impresor y que fue editado por Frans van Beusecom.*® En el marco
general del desarrollo del paisaje como escenario de temas religiosos que carac-
teriza a la pintura y el grabado de los Paises Bajos en los siglos xv1 y xvi1,*

43. Veldman, Images for the Eye and Soul, 131.

44. F W. H. Hollstein, The New Hollstein. Dutch ¢ Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts,
1450-1700. The Collaert Dinasty, Part 1 (Oudenkerck aan den Tjssel y Amsterdam: Sound & Vision
Publishers & Rijksmuseum, 2005), 46 y s1; Veldman, fmages for the Eye and Soul, 141.

4s. Petrus Canisius, Institutiones Christianae seu parvus catechismus catholicorum (Amberes:
Christophorus Plantinus, 1589).

46. Canisius, Institutiones Christianae, 61y 91; Pedro Canisio, Doctrina cristiana, ed. Rafael
Zafra Molina (Palma de Mallorca: José J. de Olafieta, 2014), 44 y 124.

47. Nicolaes de Bruyn se formé en Amberes con su tio Abraham de Bruyn. Por motivos religio-
sos se traslad6 en 1617 a la ciudad protestante de Réterdam, donde su principal influencia fue Lucas
van Leyden. Su obra es preferentemente religiosa, si bien grabé asimismo escenas costumbristas e
imdgenes mitolégicas y alegdricas. Realizé también estampas de gran formato con escenas galan-
tes con numerosos personajes en paisajes de densas arboledas en los que con frecuencia disimula
una escena religiosa. Ana Sanjurjo de la Fuente, “Los nuevos géneros artisticos. Paisajes y escenas
de costumbres”, en Rubens, Van Dyck y la Edad de Oro del grabado flamenco (Madrid: Biblioteca
Nacional de Espana, 2015), 186-187; “Artistas, editores ¢ impresores flamencos”, en Rubens, Van
Dyck y la Edad de Oro del grabado flamenco (Madrid: Biblioteca Nacional de Espafia, 2015): 423.

48. En heeps://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/RP-P-OB-16.183 (consultado el 20 de oc-
tubre de 2020).

49. Reflexionan sobre este asunto, con alusiones concretas a Nicolaes de Bruyn, Joos Bruyn,
“Le paysage hollandais du xvir° si¢cle comme métaphore religieuse”, en Catherine Legrand,
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8. Nicolaes de Bruyn, Los israclitas y las mujeres moabitas, 1617, grabado, 49 x 72 cm.
© Rijksmuseum, Amsterdam.

la idolatria hebrea se transforma en un festin en medio de un bosque en el
que multitud de parejas, ataviadas a la moda de la época, pasean y conversan,
beben, se abrazan y bailan al son de la musica que tafie un arpista (;trasun-
to quizds del biblico rey David?), instrumento presente en la fiesta galante de
Joos van Winghe al que se suman la flauta y el contrabajo.”

La escena pasaria por un jardin del amor si no fuera por dos detalles que
transforman radicalmente su significado y lo convierten en asunto religio-
so. El primero se encuentra en el dngulo inferior derecho, donde leemos: 1111
BOECK MOSE XXV CAP, que remite a Numeros 25. El segundo, en el suceso que
tiene lugar en un plano intermedio a la izquierda de la composicién, donde a

Jean-Frangois Méjanés y Emmanuel Estarcky, eds., Le Paysage en Europe du xvr au xviir siécle
(Parfs: Réunion des Musées Nationaux, 1994), 67-88; Larry Silver, “The Importance of Being
Bruegel: The Posthumous Survival of the Art of Pieter Bruegel the Elder”, en Nadine M.
Orenstein, ed., Pieter Bruegel the Elder, 67-84.

so. E W. H. Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts, ca. 1450-1700,
vol. 4 (Amsterdam: Menno Hertzberger, 1951), 13.
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P

9. Nicolaes de Bruyn, Los israelitas y las mujeres moabitas, 1617, grabado, 49 x 72 cm., detalle
© Rijksmuseum, Amsterdam.

la sombra de la espesura de los drboles Pinjds, con gesto airado, se dispone
a atravesar con su lanza a Zimri y Cozbi, que yacen desnudos en el interior
de la tienda (fig. 9). Todo un alarde de cémo un pormenor que pasa casi desa-
percibido altera por completo el significado final del grabado, conforme a un
recurso empleado con cierta frecuencia por Nicolaes de Bruyn en sus graba-
dos paisajisticos que esconden una escena religiosa.”

s1. Asi puede comprobarse también en La danza de la Magdalena o Fiesta en un bosque (1601),
una escena galante con musica, danzas y parejas conversando en un entorno paisajistico con ar-
boledas, un puente y un conjunto palaciego al fondo donde el asunto religioso queda camuflado
como si de una fiesta se tratase. Y quizd Fiesta en los jardines de un castillo (ca. 1604) oculte la danza
de Marfa Magdalena por la importancia de la pareja danzante, que ha sido relacionada asimismo
con otras parejas del arte flamenco de finales del siglo xvi como las virgenes necias (nuestro tema
objeto de estudio) o Salomé. Sanjurjo de la Fuente, “Los nuevos géneros artisticos”, 206-209.
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Este trastoque compositivo que invierte valores y multiplica significados
pervivird en el siglo xvIII en ejemplos cuyo argumento sigue siendo la corrup-
cién idoldtrica de Israel narrada en Numeros 25. Asi ocurre en Figures de la
Bible, cuyo grabado de Pieter Sluyter a partir de Gerard Hoet, que ilustra este
pasaje (fig. 10), no olvida la adoracién a Baal de Peor, el ajusticiamiento de
los pecadores y el asesinato de Zimri y Cozbi a manos de Pinjds; pero todos
ellos quedan subordinados a la escena del primer plano a modo de fiesta galan-
te en la que, alrededor de una mesa, israelitas y moabitas se abandonan a los
placeres, estas tltimas con un idolo en la mano, de manera que gula, lujuria e
idolatria se hacen evidentes.”

Una tltima cita nos lleva al grabado La lujuria seduce a un joven (fig. 11), del
que es autor el pintor y grabador neerlandés Dionys van Nijmegen (Réterdam,
1705-1798), e impresor el también pintor Jan Punt (Amsterdam, 1711-1779), v
que ilustra Israéls Badlfegorsdienst of Gestrafie wellust (“Adoracién de Israel a Baal
o lujuria castigada”), epopeya biblica (con matices, como la falta de un héroe o
personaje principal) en tres libros escrita por Dirk Smits (Réterdam, 1702-1752),
autor de obras como Abraham de Aartsvader (“Abraham el patriarca”).”” Dionys
van Nijmegen era amigo personal de Dirk Smits.

El grabado presenta naturaleza alegérica, con la personificacién de la
Lujuria con los senos descubiertos y sosteniendo una copa en la mano dere-
cha, que seduce a un joven para que se desvie del camino correcto, mientras
en el cielo se hace presente la Venganza, armada con una espada flamigera
que levanta en la mano derecha y una antorcha cuya llama desprende humo,
en la izquierda. A las alegorias se suman otros motivos como la serpiente que
se oculta entre la vegetacién del camino, y las flores y las Tablas de la Ley
que pisotea, irreverente, la Lujuria. A la izquierda, en el plano intermedio,
se aprecia el culto de Israel a Baal de Peor en una escena mds orgidstica que
biblica, con figuras que adoran y ofrecen incienso y otras que se abandonan
a la bebida y a los placeres de la carne. De hecho, la imagen traduce el conte-
nido del Libro II, en el que, en la cima del monte Peor, cerca del templo de

s2. Figures de la Bible (La Haye: Pierre de Hondyt, 1728), s. p. (Numeri xxv:1-8).

53. Dirk Smits, [sraéls Badlfegorsdienst, of Gestrafte wellust (Réterdam: Philippus Losel, 1737).
Un exhaustivo andlisis del autor y su obra, para cuya composicién se sirvié ademds del relato
biblico de las Antiguitates Judaicae de Flavio Josefo, en Wisse Alfred Pierre Smit, Kalliope in
de Nederlanden. Het Renaissancistisch-klassicistische epos van Isso tot 1850, Deel 11 (Assen: Van
Gorcum & Comp., 1983), 326-348, https://www.dbnl.org/tekst/smitoz1kallor_or/smitoz1ka-
llor_o1_0036.php (consultado el 16 de noviembre de 2020).
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10. Pieter Sluyter, Los israclitas y las mujeres moabitas, 1720-1728, grabado,
35.3x 2.1 cm. © Rijksmuseum, Amsterdam.
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11. Dionys van Nijmegen, La lujuria seduce a un joven, 1737, grabado, 21.4x16.2 cm.

© Rijksmuseum, Amsterdam.
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Baal, se sacrifican toros y cabras en siete altares y se honra al falso dios con
incienso y oraciones, a todo lo cual sigue una fiesta que degenera en orgfa,
en la cual, sin embargo, el poeta evita profundizar.’* Con todo, la corrupcién
idoldtrica narrada en el libro de los Ntmeros, y la denuncia de la lujuria vuel-
ven a caminar de la mano.

Conclusion

Compania elegante, tocando con antorchas (1570-1603) es una obra atribuida a
Joos van Winghe que se inscribe dentro del género de las alegres comparnias tan
caracteristico de la pintura flamenca y neerlandesa de los siglos xv1 y xv11, don-
de con frecuencia nada es lo que parece y la pintura de género ofrece diversas
posibilidades en cuanto a su lectura e interpretacién en clave moral.

En esta ocasién, un tema sale a su encuentro: la pardbola de las virge-
nes necias y prudentes, que recoge el evangelio de san Mateo. El grabado de
Crispijn van de Passe, Las cinco virgenes insensatas bailan y tocan miisica, inspi-
rado con suma probabilidad en el cuadro atribuido a Joos van Winghe, con-
fiere a este dltimo una dimensién religiosa: ya no estamos Ginicamente ante
la fiesta galante, sino ante una admonicién contra los placeres mundanos y
una llamada a mantener una actitud vigilante ante la llegada del Juicio Final.

Una vez la pintura de Joos van Winghe se transforma en una pardbola
evangélica y adquiere, en consecuencia, naturaleza religiosa y lectura moral,
queda todavia un dltimo enigma por descifrar, dentro del tradicional recurso
del “cuadro dentro del cuadro”, que esta vez fija nuestra atencién no en una
escena del fondo o en un cuadro colgado en la pared, sino en la decoracién
de la tapa del virginal; la cual se aleja del tipico concierto campestre y se abre
a otras posibilidades, bien como escena mitoldgica, bien religiosa. Y, en este
caso, un episodio biblico presenta su candidatura: la corrupcién idoldtrica en
el valle de Sitin, narrada en el libro de los Numeros, donde judios y moabi-
tas se entregaron a la idolatria y a la lujuria en las inmediaciones del templo
de Baal de Peor.

Con independencia de que los argumentos aqui esgrimidos puedan incli-
narse hacia lo biblico en el tema representado en el virginal de la pintura de
Joos van Winghe, mediante los ejemplos recogidos en este trabajo, ha quedado

54. Smit, Kalliope in de Nederlanden, 339-340.
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demostrado que las conexiones entre el episodio del libro de los Numeros, la
pardbola de las virgenes necias y prudentes de san Mateo y la fiesta galante,
en absoluto resultan extrafas a la cultura visual de Flandes y de los Paises Ba-
jos en la Edad Moderna, que supo tejer una tupida red de conexiones entre los
tres argumentos en su denuncia contra los placeres mundanos y la advertencia
para estar preparados ante la llegada del Juicio Final, en ese maravilloso uni-
verso de los “juegos de ingenio y agudeza” tan propio del Barroco. %

N.B. Esta investigacién se enmarca en el proyecto “Los tipos iconograficos de la tradicién
cristiana (Pentateuco I)”, financiado por el Ministerio de Economia y Competitividad
(MINECO) del Gobierno de Espafa, Subdireccion General de Proyectos de Investigacién (HAR-
2015-65176-P).
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El presente trabajo se centra en el estudio y edicién de una anénima
descripcién de finales del siglo xvi11, sobre la estructura e imdgenes del
retablo mayor del monasterio de San Jerénimo de Granada, una de las
obras emblemdticas de la escultura andaluza en el paso del Renacimien-
to al Barroco. El documento mencionado se relaciona con la publica-
cién en 1800 del Diccionario de artistas de Cedn Bermudez, ya que se
utilizé como fuente de informacién al respecto, a solicitud del pintor
granadino Fernando Marin Chaves, director de la Escuela de las Nobles
Artes de Granada y miembro de la Real Academia de San Fernando.
También se comentan unas breves notas inéditas del mismo autor ané-

nimo, fraile de aquel monasterio, sobre los autores del retablo.

Retablo mayor de San Jerénimo, Granada; escultura del siglo xv1; ico-

nografia religiosa; Fernando Marin, Agustin Cedn Bermudez

The present work focuses on the study and edition of an anonymous
description from the end of the 18th century of the structure and imag-
es of the main altarpiece of the monastery of San Jerénimo de Grana-
da, one of the emblematic works of Andalusian sculpture during the

Renaissance-Baroque period. The aforementioned document is related
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to the publication in 1800 of the Cedn Bermudez Dictionary of Art-
ists, since it was used as a source of information in this regard, at the
request of the Granada-born painter Fernando Marin Chaves, direc-
tor of the School of Noble Arts in Granada and member of the Royal
Academy of San Fernando. Brief unpublished notes by the same anon-
ymous author, a friar of said monastery, on the altarpiece’s creators,
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Una descripcion iconogrdfica
inédita del siglo xviiI,

a propdsito del retablo mayor del monasterio
de San Jerénimo de Granada

| retablo mayor del monasterio de San Jer6nimo de Granada es, sin

duda, una de las obras maestras de la escultura del bajo Renacimiento

en Andalucia, por su magnitud, complejidad y calidad; ademds, es pieza
clave ya que representa la transicién del idealismo romanista al realismo barro-
co en el momento de la configuracién inicial de las dos grandes escuelas escul-
téricas en la Andalucia de la Edad Moderna: Sevilla y Granada.’

Se ubica, asimismo, en un edificio emblematico del Renacimiento anda-
luz: el Real Monasterio de San Jerénimo, que se erigi6 en 1492, en la ciudad
cercana de Santa Fe; si bien, en 1496 la fundacién se trasladé a Granada, bajo
la advocacién de la Inmaculada Concepcidn, a los terrenos que hoy ocupa el
actual hospital de San Juan de Dios, y se iniciaron los trabajos de construccién
en su actual emplazamiento a partir de 1504, hasta que poco después de 1519,

1. El retablo mayor de San Jerénimo cuenta con numerosas referencias bibliograficas a lo
largo de la historiografia granadina. Cito aqui los trabajos recientes que lo han abordado con
mayor profundidad: José Manuel Gémez-Moreno Calera, “Evolucién de la retablistica granadi-
na entre los siglos xv1 y xvir”, en Ldzaro Gila Medina, coord., La escultura del primer naturalis-
mo en Andalucia e Hispanoamérica (1580-1625) (Madrid: Arco Libros, 2010), 239-272 (249-254);
José Policarpo Cruz Cabrera, “En torno al retablo mayor del monasterio de San Jerénimo de
Granada: sus artifices, proceso constructivo, iconografia y modelos visuales”, Hispania Sacra,
nim. 139 (2017): 163-176.
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concluido el primer claustro, pudo mudarse la comunidad. Por su parte, la
iglesia se inici6 en 1513, como una versién monumentalizada del plan arqui-
tecténico goticista de la Capilla Real (como en la también fundacién regia del
monasterio de Santa Cruz la Real, de frailes dominicos); sus muros perime-
trales quedaron levantados hasta la altura de las capillas entre contrafuertes
durante los afos siguientes (fig. 1).>

En 1523 se produjo un hecho trascendental en el devenir del conjunto: la
cesion regia de la capilla mayor para servir como enterramiento de don Gon-
zalo Ferndndez de Cérdoba, el Gran Capitdn (1453-1515), a solicitud de su viu-
da, la duquesa de Sesa y Terranova, dona Marfa Manrique (fallecida en 1527).
Dos anos después se concerté este patronazgo mediante escritura, al tiempo
que las obras de la cabecera quedaron bajo la direccién de Jacobo Florenti-
no, el Indaco (1476-1526), responsable del cambio de direccién hacia un nue-
vo modelo a lo romano, pero cuya materializacién en la primera gran fibrica
clasicista de la ciudad recaeria en el burgalés Diego de Siloe (1495-1563), llega-
do a Granada en 1528, y que compaginaria su trabajo en el monasterio con su
labor al frente de la catedral de Granada y de su monumental capilla mayor, la
cual dejé concluida poco antes de su muerte.

La capilla mayor quedd lista en 1543, a falta de completar su alhajamien-
to con la reja, sepulcros* y retablo, el cual, segin el contrato del 20 de abril
de 1528, debié haber sido realizado por Siloe. Sin embargo, las crecientes

2. Sobre la historia constructiva del monasterio, véase: Saturnino Colina Munguia, Monas-
terio de San Jeronimo de Granada (Ledn: Everest, 1986); Manuel Espinar Moreno y Antonio
Luis Garcfa Ruiz, Conocer y visitar el monasterio de San Jerénimo (Granada: Nativola, 2003);
Ana Marfa Gutiérrez Garcia y Fuensanta Garcia de la Torre, E/ monasterio de San Jerénimo de
Granada. Musealizacion y puesta en valor de un monumento (Granada: Universidad de Granada,
2007); Alfredo José Curiel Sanz, Carmen Martinez Gonzélez y Rafael Villanueva Camacho, E/
Real Monasterio de San Jerénimo (Granada: Iliberis, 2011).

3. Se acepta que la labor de Siloe comenz6 a partir del entablamento de la capilla mayor:
Manuel Gémez-Moreno Martinez, Diego Siloe (Granada: Universidad de Granada, 1963), 54-55;
Fernando Marias Franco, E/ largo siglo xv1. Los usos artisticos del Renacimiento espariol (Madrid:
Taurus, 1989), 366-367. El planteamiento general podria haber sido obra de Jacobo Florentino:
Daniel José Carrasco de Jaime, “Documentos para una nueva aproximacion al proyecto de la
capilla mayor de San Jerénimo extramuros de Granada”, Cuadernos de Arte e Iconografia, ntm.
32 (2007): 385-422.

4. La reja de 1601, de Francisco de Aguilar, se destruyé durante la francesada. Los proyecta-
dos sepulcros exentos, al modo de los cenotafios de los reyes catdlicos, en la Capilla Real, no
llegaron nunca a materializarse: Agustin Bustamante Garcia, “El sepulcro del Gran Capitdn”,
Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, nim. 62 (1995): 5-41.
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1. Jacobo Florentino y Diego de Siloe, exterior de la iglesia de San Jeronimo, siglo xv1, Granada.
Foto del autor.

desavenencias con el comitente, el tercer duque de Sesa, concluyeron con
su despido en 1548, antes de que pudiera comenzarlo (fig. 2).’

El retablo mayor, que habria de completar en sentido doctrinal el pro-
grama heroico y mitolégico en loor de las virtudes del Gran Capitdn y su
esposa, desplegado en las bévedas del crucero,® se empezé a construir déca-
das mds tarde, ya muerto Siloe; esto debido a las dificultades econdmicas del
duque de Sesa, don Gonzalo Fernindez de Cérdoba y Ferndndez de Cérdoba
(1524-1578), quien en 1568 cedi6 al monasterio el cortijo de Anzola (cuyo valor
ascendia a la nada desdenable cantidad de 29,000 ducados) para liberarse de

5. En el mencionado contrato se expresaba que “el retablo de la dicha capilla lo hard el
dicho Diego de Siloe y no otra persona”, en Manuel Gémez-Moreno Martinez, Las dguilas del
Renacimiento espanol (Madrid: Xarait, 1983), 182-183. Sobre el despido del artifice véase Adelina
Romero Martinez, “Documentos para la historia del arte granadino. El monasterio de San
Jerénimo”, en Antonio Luis Cortés Peia y Miguel Luis Lépez-Guadalupe Mufioz, eds., Estudios
sobre iglesia y sociedad en Andalucia en la Edad Moderna (Granada: Universidad, 1999), s04-520.

6. Véase, al respecto, Antonio Luis Callején Peldez, Primus inter heroes: damas y guerreros en
la decoracion del monasterio de San Jerénimo (Granada: Mouliad Map, 2008).
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2. Diego de Siloe, bévedas del crucero y presbiterio de la iglesia de San Jerénimo, 1528-1543,
Granada. Foto del autor.

las cargas de la capellania fundada por su abuela y de la obligacién de culmi-
nar el conjunto, tarea que recay6 finalmente en los frailes, pero bajo su auto-
rizacion final”

Por fin, el 15 de septiembre de 1576, se concerté el retablo con el pintor
Juan de Aragdn (activo entre 1558 y 1594), seglin unas trazas proporcionadas
por éL,¥ que tan sélo tres afios después, por acta del 15 de abril de 1579, se susti-
tuyeron por otras nuevas a cargo del licenciado Ldzaro de Velasco (1521-1584),
tras haber informado “oficiales muy primos en el arte de la arquitectura que
la traza del retablo no estaba bien hecha [...] que serfa mds acertado hacerse

7. Rafael Marin Lépez, “Origen y evolucién del patrimonio del monasterio de San Jerénimo
de Granada (siglos xvi-xvin)”, Chronica Nova, ntm. 26 (1999): 233.

8. José Rodriguez Molina, “El monasterio de San Jerénimo de Granada. Patrimonio y mds
alld”, Gazeta de Antropologia, ndm. 25 (2009): 83. La noticia es transcripcion del Libro de Actas
Capitulares del monasterio, conservado en la seccién Clero del Archivo Histérico Nacional (lib.
3693). Los datos sobre trazas y autores documentados proceden de dicha fuente.
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3. Jacobo Florentino y Diego de Siloe, interior de la iglesia de San Jerénimo, siglo xv1, Granada.
Al fondo, el retablo mayor. Foto del autor.

otra traza de nuevo’. Y no fue ésta la Gltima modificacién, pues en 1603 se
completd, seglin unas trazas dadas afios antes por Pedro de Orea (fallecido en
1592), con la participacién del escultor y entallador Diego de Navas, y el pin-
tor y estofador Pedro de Raxis (1555-1626) (fig. 3).

Estos dos artifices, que trabajaron en la fase final de principios del siglo
xv1I, relativa sobre todo al sotabanco, tltimo cuerpo y al dtico del retablo en
labores de ensamblaje y dorado, son los tinicos que conocemos documental-
mente ligados a la ejecucién material del conjunto. No hay constancia, en
cambio, sobre el nombre de los escultores que tallaron la mayor parte de las
esculturas y los relieves, ni un acuerdo total al respecto entre la historiografia.
Sin embargo, hay cierto consenso en cuanto a la intervencién de varios artis-
tas, entre los que se hallarfan en una primera fase el sevillano Juan Bautista
Vizquez el Mozo (activo entre 1570 y 1610) y el granadino Melchor de Turin
(nacido hacia 1550), y puede que también el enigmdtico Rodrigo Moreno,

9. Lademorapudo deberseal pleito mantenido porlacomunidad, primero, con el mencionado
Juan de Aragdn, autor de las primeras trazas, y, luego, con su viuda, Maria de Tudela, resuelto
justamente en 1603, véase Gémez-Moreno Calera, “Evolucién de la retablistica”, 249.
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maestro de Pablo de Rojas; en una fase ulterior, pudo intervenir el propio
Pablo de Rojas (1549-1611) y quizds alguno de sus deudos, Bernabé de Gaviria
(1577-1622) y Diego de Aranda el Mozo.”

La andnima descripcion iconogrdfica del retablo

Conocemos los datos arriba reseniados sobre la intervencién progresiva de Ara-
gén, Velasco, Orea, Navas y Raxis a partir de la publicacién del magno Diccio-
nario histérico de Cedn Bermudez, en 1800, si bien con algunas imprecisiones
y errores: menciona al primero como uno de los autores, no como primer tra-
cista, honor que concede al licenciado Velasco y a Pedro de Orea, al que cita
erréneamente con el apellido Uceda.” Por otro lado, cita a Diego de Navas
como unico escultor del conjunto, al tiempo que realiza una pormenorizada
descripcion de las imdgenes del retablo,™ de unas dos pdginas de extensién, en
verdad sorprendente, si tenemos en cuenta que es la mds prolija de entre los
seis volimenes de su obra, dedicada a otras “grandes mdquinas” hispanas: sélo
el articulo relativo a Dancart y el retablo mayor de la Catedral de Sevilla, “el
mayor que hay en el Reino”, cuenta con una mayor extensién —en su historia
constructiva, la descripcién iconografica no es tan concreta—, mientras que
despacha en pocas lineas retablos de la trascendencia de la catedral de Astor-
ga, del monasterio de San Benito el Real de Valladolid o del jer6nimo de San-
tiponce, obras, respectivamente, de Gaspar Becerra, Alonso Berruguete y Juan
Martinez Montanés.”

Pues bien, las noticias sobre los artistas mencionados y tan pormenoriza-
da descripcién las proporcioné uno de los informantes granadinos de Cedn
Bermudez. En este sentido conté con la suerte, por mediacién de Sebastidn

10. Sobre los posibles autores a lo largo de la historiografia, véase Cruz Cabrera, “En torno
al retablo”, 167-169.

1. Juan Agustin Cedn Bermudez, Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las Bellas
Artes en Espasia (Madrid: Viuda de Ibarra, 1800), I, 41; IV, 161-162; V, 90 y 150-151. Sobre la
importancia de Cedn como uno de los iniciadores de la historia del arte en Espafia, véase:
Elena Marfa Santiago Pdez, coord., Cedn Bermiidez. Historiador del arte y coleccionista ilustrado
(Madrid: Centro de Estudios Europa Hispdnica, 2016); David Garcia Lépez y Elena Maria
Santiago Pdez, coords., Cedn Bermiidez y la historiografia de las bellas artes (Gijén: Trea, 2020).

12. Cedn Bermudez, Diccionario bistérico, 111, 228-231.

13. Cedn Bermudez, Diccionario histdrico, 1, 116 y 139; 11, 4-6; 111, 90-91.
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Martinez, de tener como corresponsal al entonces director de la seccién de
pintura de la Escuela de las Nobles Artes de Granada, Fernando Marin Chaves
(1737-1818),” quien le proporcioné un gran caudal de datos sobre las obras de
arte repartidas por los templos de la ciudad, y cuya contribucién en este sen-
tido nos es conocida gracias a un trabajo de Xavier de Salas Bosch, en el que
recopil6 y dejé transcritos los documentos sobre Granada que habia usado en
su dia Cedn Bermudez.”

El propio Salas, en la introduccién a su trabajo, cuenta cémo llegaron a su
poder aquellos documentos, junto con los relativos a otras provincias: tras la
muerte de Cedn Bermudez, su amigo y coleccionista, el pintor Valentin Car-
derera y Solano (1796-1880),7 los adquirid, y pasaron de forma sucesiva al
sobrino de éste, el pedagogo Mariano Carderera y Poté (1816-1893), y a una de
sus hijas, Concepcién Carderera, hasta que una descendiente suya, Concep-
cién de Amundtegui y Pavia, los entregé a Salas en torno a 1962, y el historia-
dor del arte los publicé poco después. Por tltimo, todo el interesante legajo de
noticias que habia pertenecido a Cedn fue adquirido en diciembre de 2018 por
la Biblioteca Nacional de Madrid, debidamente catalogado y etiquetado en el
manuscrito 23290 de dicha institucién.®

14. Sobre el papel como intermediario de Sebastidn Martinez, amigo de Cedn y del pintor
Francisco de Goya, véase David Garcia Lopez, “Haciendo historia de las bellas artes entre el
Antiguo Régimen y la modernidad”, en Garcia Lépez y Santiago Pdez, Cedn Bermiidez y la
historiografia, 249-272.

15. Sobre este pintor véase: Matilde Santos Diez, “El pintor Fernando Marin”, tesis de
licenciatura (Granada: Universidad de Granada, 1968); Ana Marfa Gémez Romén, “Empleo y
uso de la copia italiana por los pintores granadinos del siglo xviir y la Escuela de Dibujo”, en
David Garcia Cueto, coord., La pintura italiana en Granada (Granada: Universidad de Granada,
2019), 495-s12. En la actualidad preparo una monografia sobre los escritos de Fernando Marin.

16. Xavier de Salas Bosch, “Noticias de Granada reunidas por Cedn Bermutdez”, Cuadernos
de Arte y Literatura, nim. 1 (1965): 139-262. La mayor parte del trabajo transcribe dos textos de
Fernando Marin, incluye también varias cartas de otros informantes y varios textos de archivo,
relativos a Alonso Cano, asi como a las partidas de defuncién de los artistas granadinos Benito
Rodriguez Blanes y Torcuato Ruiz del Peral.

17. Sobre la adquisicién de manuscritos de Cedn por parte de Valentin Carderera, por medio
de la hija del historiador, Beatriz Cedn (1802-1878), en la década de 1860, véase Beatriz Hidalgo
Caldas, “Correspondencia entre Francia y Espana: el interés por los manuscritos de Cedn y la
venta de su coleccion de dibujos en la segunda mitad del siglo x1x”, en Garcia Lépez y Santiago
Péez, Cedn Bermiidez y la historiografia, 165-18s.

18. Agradezco al profesor Jaime de Salas Ortueta la informacién proporcionada para localizar
los escritos, hoy integrados en el Mss. 23290 de la Biblioteca Nacional de Madrid: Papeles y

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

324 JOSE POLICARPO CRUZ CABRERA

Salas no publicé, empero, todos los documentos del haz de noticias sobre
Granada; quedaron inéditos dos textos relacionados con el retablo de San Jerd-
nimo de Granada, que se reproducen en el apéndice documental de este trabajo,
nimeros 1y 2, y el tercero se dedica a reproducir el texto de Cedn sobre el con-
junto. El primero es un folio que confirma la autorfa de Siloe sobre la fébrica
arquitecténica del templo y la hechura del coro, amén de citar a los artistas del
retablo ya mencionados arriba.” Aunque es una cuartilla anénima, por su pul-
critud y por tratarse de un resumen de las noticias aportadas por el pintor Fer-
nando Marin a Cedn Bermudez, parece una nota manuscrita de éste, para su
incorporacién posterior al Diccionario.*® Los errores de Marin fueron arrostra-
dos por Cedn, y en lo sucesivo hasta tiempos recientes:* el documento niimero
1 sefiala a Ldzaro de Velasco como primer tracista en 1579, a “Pedro de Ucea” (en
el Diccionario de Cedn citado como “Uzeda”) como reformador de las trazas, y
a Juan de Aragén, Diego de Navas y “Rages” como ejecutores; sin embargo, las
primeras trazas son de Aragén (1576), modificadas después por Velasco (1579) y
Pedro de Orea (transcripcién correcta del apellido de este autor), mientras que
Diego de Navas y Pedro de Raxis (el mentado “Rages”), intervinieron sélo en la
fase final del retablo, y no en toda su hechura (fig. 4).

Mucho mds jugoso es el segundo documento que aqui se aporta, bajo el titu-
lo Relacion cumplida de los santos e imdgenes, que adornan y estdn colocados en el
magnifico retablo del altar mayor del gran templo de la iglesia del Real Monasterio

correspondencia de Juan Agustin Cedn Bermiidez relacionada con el Diccionario de profesores de
Bellas Artes. Se divide en once series, relativas a Granada, Toledo, Leén, Jaén, Murcia, Navarra,
Palencia, Segovia, Sevilla, Valencia y Valladolid. A su vez, la serie granadina (23290/1) engloba
18 piezas, que constituyen la totalidad de los documentos transcritos por Salas.

19. Monasterio de los padyes jerdnimos de Granada, Biblioteca Nacional de Madrid, fol. 1, Mss.
23290/1/4. Los datos, a su vez, proceden del Libro de Actas Capitulares del monasterio, lib. 3693
del Archivo Histérico Nacional.

20. Biblioteca Nacional de Madrid, Xavier de Salas Bosch, “Noticias de Granada”, art. 195,
y Mss. 23290/1/17, 277: “Asimismo, en el monasterio de San Jerénimo, no se ha encontrado ni
tienen los padres razon de quien construy¢ el retablo y estatuas; pero yo, por otro conducto
[doc. 1] he podido rastrear lo siguiente. El licenciado Velasco, beneficiado de San Andrés, en el
afio 1579 dio la traza para el retablo principal. Juan de Aragén, pintor natural de Granada, lo
empezd y Pedro Uzeda hizo el modelo, y Diego de Navas, escultor, y un tal Raxis hizo la pintura
y estofado de ¢l”.

21. Gémez-Moreno Calera, “Evolucién de la retablistica”, 250-251. El cotejo de datos deriva
de la lectura de las “actas capitulares” del monasterio, lib. 3696 del Archivo Histérico Nacional,
fols. 57 y 128.
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4. Varios autores, retablo mayor de la iglesia de San Jerénimo, 1576-1603, Granada.
Foto del autor.
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de San Jerdnimo de la ciudad de Granada.> Conocemos el origen de esta pieza
gracias al propio Fernando Marin, informante, como se ha dicho, de Cedn:
“Asimismo, para que haya razdn cierta de todas las esculturas que tiene el men-
cionado retablo, me vali de un amigo religioso de los principales del monaste-
rio y aficionado a las nobles artes, para que él me sacase una razén individual
de todas las estatuas, la que aqui remito, pues son muy dignas de hacer men-
cién de ellas”.

Por tanto, se trata de una relacién anénima de uno de los frailes del monas-
terio de San Jerénimo de Granada, cuya datacién ha de ser casi contempordnea
a la redaccién del escrito del propio Marin, en el que afirma tener la edad de
58 afos; es decir, el ano 1795, dado que nacié en 1737. En el texto se conjugan a
partes iguales el cardcter devocional y doctrinario propio de un religioso con el
afdn de erudicién enciclopedista de un personaje adepto al ideario ilustrado y
academicista del ambiente del pintor Fernando Marin, miembro de mérito de
la Real Academia de San Fernando, desde 1783 y, desde 1795 al menos, super-
numerario de dicha institucién.** De ahi la admiracién hacia Antonio Ponz y
su Viaje de Espana, frente a la condena de las obras criticas del padre Benito
Jerénimo Feijoo, en el pdrrafo final del escrito: si Ponz encarnaba la adhesién
a los ideales racionalistas y universalistas antes de Antonio Rafael Mengs, en
torno a la belleza, Feijoo, por su parte abogaba por la libertad del juicio critico
y la subjetivacién de aquélla, desligada de un proceso puramente intelectual.”

Si se compara el documento 2 del apéndice documental con el texto corres-
pondiente del Diccionario de Cedn (doc. 3), puede decirse que no aporta nove-
dades, mds alld de una lectura mds rica y contextualizada en el pensamiento
religioso de su tiempo, dado que aquel lo redujo a una sinopsis meramen-
te compilatoria de datos, y eliminé por completo todo aquello que sonara a
digresion o alejamiento del dato objetivo.

Merece la pena, en ese sentido, comparar dos pdrrafos interrelacionados de
ambos escritos. Asi, Cedn menciona de manera escueta, en el segundo cuerpo

22. Biblioteca Nacional de Madrid, Mss. 23290/1/13.

23. De Salas Bosch, “Noticias de Granada”, 195; y Biblioteca Nacional de Madrid, Mss.
23290/1/17, 27.

24. Santos Diez, El pintor Fernando Marin, 7-14.

25. Feijoo defendi6 estas ideas en dos ensayos recogidos en el volumen sexto de su Zeatro
critico de 1733: “El no sé qué” y “La razén del gusto”: Andrés Ubeda de los Cobos, Pensamiento
artistico espanol del siglo xviii. De Antonio Palomino a Francisco de Goya (Madrid: Museo del

Prado, 2001), 31-40.
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5. Autor anénimo (;Bernabé de
Gaviria?), Presentacién del Nifio
Jests o Purificacién de Marfa,
segundo cuerpo del retablo
mayor de San Jerénimo, 1576-
1603, Granada. Foto del autor.

del retablo, entre otras imdgenes, los relieves de “la Encarnacién del hijo de
Dios y su Presentacién en el templo”.* Por su lado, nuestro anénimo fraile
nos cuenta lo siguiente:

asimismo estd el misterio de la Encarnacién del hijo de Dios, de medio relieve, y en
el otro lado correspondiente la Virgen Santisima y Sefior San José con el Nifo Jests
en sus brazos presentdndolo en el templo al Sumo Sacerdote, a cuyo misterio llama-
mos Purificacién de Nuestra Sefiora, y la Santa Escritura afiade divinamente, segtin
la ley, porque a la verdad, no es posible blanquearse la nieve, ni purificarse la mis-
ma pureza de una Sefiora en cuya comparacion las estrellas no son limpias (fig. 5).

26. Cedn Bermudez, Diccionario histérico, 111, 229-230.
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Y lo mismo ocurre cuando el primero menciona la figura de “la Magdalena
registrando el sepulcro de Cristo”, frente a la emotiva visién del segundo: “el
Sepulcro del Crucificado levantada la piedra, el Angel y la santa llorona, digo
llorona porque todo parece que lo consiguié esta santa con sus ldgrimas. Esta
Santa Magdalena estd inclinada, y mirando con ahinco aquel sagrado sepulcro
donde no estaba ya su adorado”.””

Con todo, lo mis interesante del texto es ofrecer al lector una comple-
ta descripcién iconogrifica del retablo, inusual en el contexto de su tiempo,
mis alld de las prolijas guias de algunos eminentes lugares, y que tienen su més
cumplido y completo ejemplo en la magna obra del padre Santos, dedicada
al conjunto escurialense.” Es cierto que no abunda en la relacién programdtica
entre las diferentes imdgenes, y el propio Cedn parece criticar algunas incohe-
rencias, al decir que “aunque esta repeticién de objetos no sea la mds pro-
pia, se acomodaba al gusto de aquel tiempo, del que no pudieron prescindir
los mejores artistas, conformdndose con la devocién de los fieles”, pero cabe
pensar que el texto se movia en la linea admiradora del afin compilatorio de
Ponz, mds interesado por el dato histérico y formal que por las complejas rela-
ciones simbdlicas del Barroco que el nuevo ideario ilustrado se habia empe-
fiado en desterrar. En este sentido cabe sefalar que hasta casi finales del siglo
xx la historiografia granadina no presentaria un minimo exordio sobre el dis-
curso iconoldgico del retablo.*

Por dltimo, conviene relacionar la lectura del documento que presenta-
mos con el estado actual del retablo. El conjunto estd, en efecto, provisto
de sotabanco y de banco, o “rebanco” y “pedestal”. El primero se describe, de
izquierda a derecha, con seis bajorrelieves dedicados a los santos Esteban y
Lorenzo, Maria Magdalena en el desierto, Santiago matamoros, San Martin

27. Biblioteca Nacional de Madrid, Mss. 23290/1/17, 4-5.

28. Francisco de los Santos, O.S.]., Descripcion del Real Monasterio de San Lorenzo del Escorial
(Madrid: Imprenta de Bernardo Villa Diego, 1681).

29. Cedn Bermudez, Diccionario histérico, 111, 230.

30. Francisco Javier Martinez Medina, Cultura religiosa en la Granada renacentista y barroca
(Granada: Universidad de Granada, 1989), 25-27. El autor propone, en consonancia con otros
dos grandes programas iconograficos del quinientos granadino —el ciclo de vidrieras de la
Catedral y el retablo mayor de la Capilla Real—, una lectura cristolégica y redencionista, si
bien “el orden del programa y su correspondiente ubicacién no guarda ya la sistemdtica que
observamos en los otros grandes conjuntos de la primera mitad del mismo siglo”. Ello podria
deberse, en parte, a las sucesivas alteraciones de las trazas.
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con el pobre, los santos Cosme y Damidn y las santas Justa y Rufina. La histo-
riografia local mantiene la identificacién de los personajes, salvo en el segun-
do, tercero y ultimo relieves, que vendrian a representar en realidad a santa
Marfa Egipciaca, a Constantino a caballo y a las santas Ursula y Susana.” En
cualquier caso, es la parte del conjunto mds diversificada en sus relaciones ico-
nogréficas, por haberse realizado en la ampliacién de principios del siglo xv,
que respetd, en general, la alternancia entre santos y santas, en las calles angu-
lares del conjunto, espejo virtuoso del Gran Capitdn y la duquesa de Sesa: “lo
sanador, lo martirial, la penitencia o la obediencia, amén de los santos caba-
lleros Constantino y san Martin en lugar privilegiado, flanqueando el altar,
como trasunto de la virtud heroica del comitente”.*

La descripcién del banco se atiene a un programa mds ordenado, con refe-
rencias a la doctrina, la patristica y a los santos oradores: relieves de los Evan-
gelistas, dos parejas con los cuatro Doctores de la Iglesia, mds san Bartolomé y
san Silvestre, con diez santas virgenes en los pedestales, sin identificar, si bien
cabe aqui citar una omisién —las estatuas orantes del Gran Capitdn y su espo-
sa— y otro error, dado que en lugar de san Silvestre figura san Ildefonso.”

Nuestro anénimo fraile prosigue su relato en el que destaca la ordenacién
del retablo, con la sucesién de cuerpos arquitecténicos y su division en calles
con relieves y entrecalles con esculturas. El primer cuerpo, dérico, por fin se
describe sin errores iconograficos: los santos fundadores mondsticos Benito y
Bernardo en los extremos, junto con las mdrtires santa Catalina y santa Bdr-
bara a un lado, y santa Margarita al otro,** los tableros dedicados a la infancia

31. Manuel Gémez-Moreno Gonzélez, Guia de Granada (Granada: Imprenta de Indalecio
Ventura, 1892), 369-370. En el tltimo caso cita a dos santas de forma genérica, pero en nota ma-
nuscrita posterior afiade que se trata de las santas Justa y Rufina en edicién facsimil (Granada:
Fundacién Rodriguez Acosta, 1982, II, 230). Por su parte, Martinez Medina, Cultura religiosa,
229, las identifica como santa Ursula y Susana. Es més plausible esta interpretacién que la rela-
tiva a las patronas alfareras de Sevilla, por relacionarse con la antigua ermita de Santa Ursula y
Susana de Granada, después basilica de la imagen patronal de Nuestra Sefiora de las Angustias.

32. Cruz Cabrera, “En torno al retablo”, 170.

33. Martinez Medina, Cultura religiosa, 226. Se ha propuesto que la pareja de san Ambrosio
sea san Ledn en lugar de san Gregorio Magno, pero lo creemos poco probable, pues fue nom-
brado Doctor en 1754, mucho después de la realizacién del retablo.

34. Se ha propuesto también la posibilidad de que sea santa Marina. Gémez-Moreno Gon-
zélez, Guia de Granada, 369. La correccidon viene en una nota manuscrita posterior, edicién
facsimil (Granada: Fundacién Rodriguez Acosta, 1982), II, 230. En cualquier caso, se trata del
mismo personaje, santa Margarita o santa Marina de Antioquia.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

330 JOSE POLICARPO CRUZ CABRERA

I

6. Varios autores, sotabanco, banco y primer cuerpo del retablo de San Jerénimo, 1576-1603,
Granada. Foto del autor.

de Jestis —Adoracién de los pastores y Epifania— y los santos apdstoles Pedro
y Pablo flanquean al manifestador, entonces ocupado por un “lienzo del Sal-
vador de buen gusto” que hoy no se conserva, pero que sabemos era obra del
propio Fernando Marin (fig. 6).

El segundo cuerpo, jénico, presenta también una clara ordenacién: table-
ro central dedicado a la Inmaculada Concepcién, como titular de la iglesia,
con otros dos tableros también mariolégicos (Anunciacién y Presentacién del
Nino o mds exactamente Purificacién de la Virgen), con presencia de los san-
tos Juanes (clara alusién a los patronos de la Capilla Real y de los reyes catdli-
cos), santo Domingo y san Francisco, como los grandes fundadores de érdenes
mendicantes y ejemplos de virtud penitente y orante: santa Maria Magdalena

35. De Salas Bosch, “Noticias de Granada”, 190, y Mss. 23290/1/17 de la Biblioteca Nacional,
21: “un cuadro como de dos varas de alto, en el que estd pintado Jesucristo Nuestro Salvador, que
éste sirve de velo para ocultar el taberndculo, y se quita cuando estd el Santisimo manifiesto”,
a juego con las esculturas aledanas de los apdstoles. Tampoco se conserva el sagrario, en el que
pinté un Nifio Jests Pastor y una Divina Pastora.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

UNA DESCRIPCION ICONOGRAFICA INEDITA DEL SIGLO XVIII 331

7. Varios autores, segundo y tercer cuerpos del retablo mayor de San Jerénimo, 1576-1603,
Granada. Foto del autor.

junto al sepulcro y “dos santas virgenes juntas, que yo no atino con sus nom-
bres” y que, al estar bajo una limpara encendida, Cedn tomé por dos de las
virgenes prudentes de la homénima pardbola novotestamentaria, aunque
en realidad recuerdan a las monjas jerénimas santa Paula y santa Eustoquia
(g 7).

La lectura del tercer cuerpo, corintio, vuelve a ser del todo correcta: en el
centro san Jerénimo penitente, como titular del monasterio; dos de los prin-
cipales apéstoles, por su familiaridad con Pedro y con el mismo Jests (Andrés
y Santiago el menor, respectivamente); y representaciones pasionistas que dan
protagonismo al mensaje redencionista superior, con las esculturas dedicadas
a la Flagelacién y al ecce homo y los relieves de la Oracién en el Huerto, Pren-
dimiento, Jestis de Humildad y Paciencia antes de la Crucifixién y la Piedad
de Maria, con las santas mujeres (fig. 7).

36. Gémez-Moreno Gonzilez, Guia de Granada, 370; Cruz Cabrera, “En torno al retablo”,
170. Sorprende que el fraile no reconociera a las dos santas jerénimas, lo que refleja la dificultad
de lectura de los hédbitos mondsticos ante los ricos policromados a la estofa de la época.
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8. Varios autores, cuarto cuerpo y 4tico del retablo mayor de San Jerénimo, 1576-1603, Granada.
Foto del autor.

En efecto, el cuarto cuerpo, compuesto, estd presidido por el Calvario
(Cristo Crucificado, con la Dolorosa y san Juan) como culminacién del pro-
grama pasionista, flanqueado por relieves glorificadores de la Ascensién y Pen-
tecostés, y por dos virtudes cardinales, mientras que en el dtico figuran el
Padre Eterno, los santos Justo y Pastor —por la demarcacién parroquial a la
que pertenecia el monasterio— otras dos virtudes cardinales y las tres Virtu-
des Teologales de remate, Fe, Esperanza y Caridad (fig. 8).”

En suma, y a pesar de algunos fallos de lectura y la ausencia de comen-
tarios sobre relaciones entre las figuras, una mds que completa descripcién
iconogréfica a mitad de camino entre el mensaje doctrinario y el rigor compi-
latorio academicista.

37. Cruz Cabrera, “En torno al retablo”, 170-171. Se colocaron, a izquierda y derecha, la
Prudencia y la Justicia, pero la primera desaparecié a principios del siglo xx, sustituida por
una efigie de san Juan Evangelista. Lo mismo ocurre con uno de los dos hermanos mirtires,
que es, en realidad, la efigie de un apdstol. Debo tales indicaciones al profesor José Manuel
Gé6mez-Moreno Calera. En linea con el dtico figuran la Templanza y la Fortaleza, a izquierda y
derecha, respectivamente.
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Apéndice documental

Documento 1%

(pdgina 1)
Monasterio de los padres gerénimos de Granada

Diego de Siloe fue el arquitecto de la iglesia, capilla mayor y del coro, y el
licenciado Velasco, beneficiado de la parroquia de San Andrés, en el afo de
1579 dio la traza para el retablo principal. Se encargé de ponerlo en préctica (asi
consta por documentos de esta casa) Juan de Aragdn, pintor, natural y vecino
de Granada; pero muri6 antes de concluirle, y con el fin de que lo acabase, y
reformase alguna cosa, se le dio este encargo a Pedro de Ucea, que hizo modelo;
y aprobado, se concerté la obra con Diego de Navas, ensamblador y escultor, y
un tal Rages se encargé de la pintura y doradura del retablo, habiéndolo dado
ambos finalizado. Este Rages trabajé mucho asi en Granada como fuera de ella.

Documento 2%

(pdgina 1)

Relacién cumplida de los santos e ymdgenes, que adornan y estdn coloca-
dos en el magnifico retablo del altar mayor del gran templo de la yglesia del
Real Monasterio de San Gerénymo de la ciudad de Granada.

Primeramente, y por fundamento de este excelente retablo, se levanta un
rebanco proporcionado para recibir toda la obra. En él ai las ymdgenes siguien-
tes de medio reliebe y como de vara en alto en medallones: primeramente un
San Estevan y un San Lorenzo con sus dalmdticas, la bendita Magdalena en el
desierto, y Santiago a cavallo con algunas figuras de moros a los pies; esto estd
al lado del Evangelio. Y en el lado de la Epistola, estd San Martin a cavallo par-
tiendo su capa con el pobre, después San Cosme

(pdgina 2)
me [silaba repetida en el cambio de pdgina] y San Damidn, y luego dos
santas virgines, que parecen ser Santa Justa y Rufina.

38. Biblioteca Nacional de Madrid, Mss. 23290/1/4. Se respeta la grafia original. El uso de
signos de puntuacion, tildes y mayusculas, en cambio, es el actual.

39. Biblioteca Nacional de Madrid, Mss. 23290/1/17.
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Sobre el referido rebanco se levanta el pedesta [sic: pedestal] de dicho reta-
blo, de mds primor que el revanco. Por todo el dicho pedestal estdn repartidos
los santos siguientes: los cuatro Evangelistas, los cuatro Doctores maiores, San
Bartholomé y San Silvestre, con otras muchas santas virgines y mdrtires, todo
de medio reliebe.

Sobre el referido pedesta [sic: pedestal] empieza el primero cuerpo del reta-
blo, echo con mucha ciencia, y es de orden dérico. El nicho de en medio estd des-
ocupado, porque no sirve mds que para manifestar al Sefior Sacramentado, y estd
cuvierto con un lienzo del Salvador de buen gusto. A los lados inmediatos tiene

(pdgina 3)

dos nichos, donde estdn los santos apdstoles San Pedro y San Pablo, de
cuerpo entero y del natural. Se ve en este mismo primer cuerpo en dos meda-
llones, o cuadros de madera, en el uno el Nacimiento de Nuestro Sefior Jesu-
christo, y en el otro la Adoracién de los Santos Reies, de medio reliebe y poco
menos del natural. Ai asi mismo otros dos medallones, el uno con las santas
virgines y mértires Santa Catalina y Santa Bdrvara, y el otro con Santa Mar-
garita virgen y mdrtir con un dragén a los pies, todo de cuerpo natural y algo
mds de medio relieve. Y tltimamente ai otros dos nichos con los dos santos
abades San Bernardo y San Benito, de cuerpos enteros y del natural.

El segundo cuerpo de este retablo es de orden jénico. En ¢él

(pdgina 4)

se ven los santos y misterios siguientes en sus respectivos lugares y sitios,
al modo que estdn los del primer cuerpo del dicho retablo. En el nicho del
medio estd de cuerpo entero y del natural la Purisima Concepcién, a cuio
misterio estd dedicado este sumtuoso templo, y es el primero que en este rei-
no de Granada, después de su conquista por los gloriosos y catdlicos reyes, se
consagré a este tierno misterio, por los afos de 1519; a los pies de esta Seno-
ra estdn sus santisimos padres San Joachim y Santa Ana, de medio cuerpo; a
sus lados estdn los dos Santos Juanes: el Bautista, y el Evangelista dentro de
la tina, de cuerpos naturales; asi mismo estd el misterio de la Encarnacién del
hijo de Dios, de medio relieve, y en el otro lado correspondiente la

(pdgina s)

Virgen Santisima y Sefior San Joseph con el Nifo Jests en sus vrazos
presentdndolo en el templo al Summo Sacerdote, a cuio misterio llamamos
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Purificacién de Nuestra Sefiora, y la Santa Escriptura anade divinamente,
segtin la ley, porque a la verdad, no es posible vlanquearse la nieve, ni purifi-
carse la misma pureza de una Sefiora en cuia comparacién las estrellas no son
limpias. Perdona, mi buen amigo, estas mis disgresiones. También es este mis-
terio de medio relieve. Ai también otros dos medallones de medio relieve y
algo mds: En el uno estdn dos Santas Virgines juntas, que yo no atino con sus
nombres, y tienen por cima ldmparas encendidas, simbolo el mds propio de
las virgines prudentes; en el otro estd el Sepulcro del Crucificado levantada la
piedra, el Angel y la santa

(pagina 6)

llorona, digo llorona porque todo parece que lo consiguid esta santa con
sus ldgrimas. Esta Santa Magdalena estd inclinada, y mirando con hainco
aquel sagrado sepulcro donde no estaba ia su adorado. En los dos altimos
nichos de los lados estd Santo Domingo, y en el otro San Francisco, de cuer-
pos enteros y del natural.

El tercero cuerpo, que es el que se sigue, es del orden corintio, donde estdn
en sus nichos los santos apdstoles San Andrés y Santiago el menor, cada uno en
el suio, de cuerpos enteros y del natural. Después se ven cuatro medallones,
o cuadros de medio relieve con estos misterios: La Adoracién del Sefior en el
guerto con el Angel, que tiene en sus manos aquel céliz de amargura que apu-
16 el hijo de Dios hasta las hezes; la Prisién del mismo

(pdgina 7)

hijo de Dios que llevan atado (como si no se ubiera él mismo ofrecido a
morir gustoso por el hombre) una infinidad de saiones, que no se pueden
contar, pero se distingue bien; la Crucifixién del Senor, que estd con su man-
sedumbre infinita aguardando que sus mismas criaturas acaven de hacer los
taladros en cruz para subir a ella; y en el tltimo estd ia el Sefior de la vida
defunto en los brazos de su afligida Madre suia; finalmente, en el nicho de en
medio estd el Santisimo Doctor Gerénymo. haciendo penitencia en el desier-
to, y a sus lados ai otros dos nichos: en el uno estd el Sefor amarrado a la
columna y desnudo, él, que vista [sic: viste] hasta las aves del campo, y en el
otro el mismo Sefior vestido con la purpura o capa de grana para hacer mofa
del que era verdadero
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(pdgina 8)

rey de gloria, de cuerpos enteros y del natural, o algo mds.

Siguese el cuarto cuerpo del retablo de orden compuesto. En el medio estd
un Crucifixo y a los lados la Santisima Virgen y San Juan, de cuerpos ente-
ros y mucho + [se afiade en superindice: mds] del natural. A este nicho de en
medio se siguen otros dos: en el uno estd la Ascensién o suvida a los cielos del
Sefior, elevado de la tierra, donde quedan su Madre y el Colegio Apostélico:
y en el otro estd la Venida del Espiritu Santo sobre dicho Colegio + [se afia-
de en el margen izquierdo: de medio relieve]. En los estremos o lados estdn
sin nichos dos personajes, que representan dos de las Virtudes Cardinales, de
cuerpos enteros y maiores que el natural.

Ultimamente concliiese este gran retablo con un medio cuerpo toscano,
donde estd el Padre Eterno

(pdgina 9)

de medio cuerpo con los vrazos aviertos sobre su hijo crucificado, que cae
devajo, como complaciéndose en verle en tanta obediencia hasta la muerte, y
muerte de cruz. A los lados estdn los santos nifos mdrtires Justo y Pastor, de
cuerpos enteros y como de cinco cuartas. Y luego ai otros dos personaxes, que
representan las otras dos Virtudes Cardinales, de cuerpos enteros. Y cava con
su frontispicio triancular, y encima tres grandes figuras de la Fe, Esperanza y
Caridad, Virtudes Theologales.

El mérito de toda esta famosa obra lo entenderd el profesor de inteligencia
y gusto. Yo no lo soi; solamente discierno algo entre lo bueno y lo malo, aiuda-
do con el auxilio de la obrita del gran Pons [sic: Ponz, autor del Viaje de Espa-
74, 1772-1794], que ha desterrado mds herrores

(pdgina 10)

con ella que el célebre padre Feijoo con todas sus obras. Y, sobre todo, lo
bueno siempre parece bien a todos.

Amigo mio: vuestra merced con su bondad y discreciéon disimula-
14 los defectos de este papelillo que me mandé hacer, y mi ignorancia mere
[sic: merece] perdén, pues que me pone a cubierto de toda censura.
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Documento 34°

(pagina 228)

NAVAS (Diego de) escultor. Residia en Granada a mediados del siglo xvr,
con quien se trat6 la execucién del retablo mayor del monasterio de San Geré-
nimo de aquella ciudad, segtin el modelo que habia hecho Pedro de Uceda por
traza del licenciado Velasco. Se convino Navas y acabé con felicidad ayudado
de sus discipulos y oficiales tan vasta obra; y

(pégina 229)

siendo una de las mayores del reyno en su clase, diremos lo que contiene.
Comienza por un zécalo, como de vara de alto, con baxos relieves, que repre-
sentan los santos Esteban, Lorenzo, la Magdalena, Santiago 4 caballo, San
Martin, también caballero, San Cosme y San Damidn, y las santas Justa y
Rufina; y encima va el pedestal con los evangelistas, los doctores, San Bartolo-
mé, San Silvestre, y otras santas virgenes. Sobre tan rico cimiento se levanta el
primer cuerpo de arquitectura, que es del orden dérico: el nicho principal sir-
ve de manifestador, a los lados estdn las estatuas de San Pedro y San Pablo del
tamano del natural, y en los intercolumnios las medallas, que representan
el nacimiento del Sefior y su epifania, las santas Catalina y Birbara en un lado
y santa Margarita con el dragén en otro, y luego las estatuas de San Benito y
San Bernardo, iguales a las anteriores de San Pedro y San Pablo.

El segundo cuerpo es jénico y estd presidido por la estatua de Nuestra
Sefiora de la Concepcidn, a quien estd dedicado aquel gran templo, que es el
primero que se consagré en su obsequio en el reyno de Granada después de su
conquista. A los pies de la Virgen estdn de medio cuerpo San Joaquin y San-
ta Ana: sigue el mismo nimero de medallas y estatuas del propio tamano que
en el anterior: representan éstas 4 San Juan Bautista y a San Juan Evangelista, a
Santo Domingo y a San Francisco; y aquéllas la encarnacién del hijo de Dios

(pdgina 230)

y su presentacién en el templo, dos santas virgenes con sus [dmparas encen-
didas esperando al esposo, y la Magdalena registrando el sepulcro de Cristo.

40. Juan Agustin Cedn Bermudez, Diccionario histdrico de los mas ilustres profesores de las
Bellas Artes en Esparna (Madrid: Viuda de Ibarra, 1800), 111, 228-231.
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En medio del tercer, cuerpo, que es corintio, estd San Gerénimo peniten-
te, con igual nimero de estatuas y de baxos relieves que en los anteriores. Las
estatuas son: un Sefior a la columna, un Eccehomo, San Andrés y Santiago el
Mayor; y los relieves la oracién del huerto, el prendimiento, la crucifixién y la
Virgen de las Angustias, cuyas figuras son mayores que el natural.

El quarto es compuesto, y tiene en el nicho del medio un Crucifixo con
la Virgen y San Juan: a los lados las medallas de la ascensién del Sefior y de la
venida del Espiritu Santo; y 4 los extremos dos estatuas, que figuran dos virtu-
des cardinales. Resta un dtico que contiene el Padre Eterno de medio cuerpo,
y a los lados los santos nifos Justo y Pastor de cuerpo entero, y otras dos esta-
tuas de las virtudes cardinales, rematando esta gran mdquina con las tres teo-
logales sobre el frontispicio triangular.

Aunque esta repeticién de objetos no sea la mds propia, se acomodaba al
gusto de aquel tiempo, del que no pudieron prescindir los mejores artistas,
conformdndose con la devocién de los fieles. Cada estatua y cada baxo relie-
ve son dignos del mayor aprecio, porque estdn desempenados con inteligencia
del arte, y se conoce que Navas, quando no hubiese estu-

(pdgina 231)

diado en Florencia o en Roma con Micael Angel, o Bacio Bambineli,
habria sido uno de los mejores y mds adelantados discipulos de Berrugue-
te, que traxo a Espana tan fiera y superior manera. MS. de aquel monast. %

N.B. El presente trabajo se enmarca en el desarrollo del proyecto I+D del Ministerio de
Ciencia, Innovacién y Universidades: El despliegue artistico en la monarquia hispanica, siglos
xvi- xviir, ref. PGC2018-093808-B-Ioo.
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Las pinturas rupestres de Ixtapantongo se conocen nicamente por el
grupo 1, sin embargo, Agustin Villagra registré seis grupos pictéricos;
en este trabajo mostraré las calcas realizadas por Villagra, ademds de
cinco fotografias tomadas por él en 1953. El arte rupestre del lugar con-
tiene por lo menos cinco estilos, sobresale el estilo policromo por pre-
sentar dioses, ceremonias y sacrificios con caracteristicas morfol6gicas
y técnicas similares a las de los codices. Expondré las particularidades
del lugar y lo que se ha dicho al respecto. Ademds, se ilustrard la des-
cripcién que hizo Villagra del grupo I, con su respectiva calca y el nue-
vo dibujo derivado del estudio que llevo a cabo. Es la primera ocasién
en que se publican las calcas y las fotografias obtenidas por Villagra de
este sitio rupestre, acervo custodiado por el Instituto de Investigacio-

nes Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México.

Arte rupestre; Agustin Villagra; iconografia; registro; Poscldsico

temprano.

The cave paintings of Ixtapantongo are only known by group I, how-
ever Agustin Villagra recorded six pictorial groups. In this work I will
show the rubbings made by Villagra, in addition to five photographs
taken by him in 1953. The rock art of the place contains at least five
styles, the polychrome style stands out for presenting gods, ceremo-
nies and sacrifices with morphological characteristics and techniques
similar to the codices. I will expose the particularities of the place and
what has been said about it. In addition, Villagra’s description of group

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIV, NUM. 120, 2022 339



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

IT will be illustrated, with its respective tracing and the new drawing
derived from the study that I am carrying out. It is the first time that
the copies and photographs obtained by Villagra of this site have been
published, a collection guarded by the Instituto de Investigaciones

Estéticas of the Universidad Nacional Auténoma de México.

Keywords Rock Art; Agustin Villagra; iconography; record; Early Postclassic.
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IVAN H. IBAR

El excepcional registro

de Agustin Villagra

de las pinturas rupestres
ateo A. Saldana de Ixtapantongo”

<«

| arte rupestre de Ixtapantongo cuenta con cinco tradiciones graficas

dispuestas sobre frentes rocosos que se renen en, por lo menos, diez

grupos pictéricos." Han sido un misterio por mucho tiempo, aunque
se registraron a mediados del siglo pasado, sélo se conoce el grupo pictérico 1,
gracias a su publicacién por parte de Agustin Villagra Caleti en 1954.

Las pinturas se han mantenido inéditas por dos factores: es dificil tanto
localizarlas, como observarlas. No obstante se conservan las extraordinarias
copias de los seis grupos pictéricos principales que hizo Agustin Villagra en
1953; gracias a la donacién de su archivo personal al Instituto de Investiga-
ciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNaM)

1. Archivo Técnico de la Coordinacién Nacional de Arqueologfa-Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (en adelante atcNa-1NaH), Ivian H. Ibar, “Informe técnico: registro
fotografico y mapeo fotogramétrico de las pinturas rupestres de Ixtapantongo”, 2020. Reciente-
mente el arquedlogo Oscar Basante ha detectado otros grupos pictéricos, que estd investigando
(Oscar Basante, “Pinturas rupestres de la regién de Temascaltepec de Valle (Valle de Bravo),
Estado de México”, tesis de maestria (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México-Facultad de Filosoffa y Letras, 2019).

2. Agustin Villagra, “Pinturas rupestres Mateo A. Saldafia Ixtapantongo, Estado de México”,
Por los Caminos de México. Revista Goodrich Euskadi, nim. 9 (1954).
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es posible consultarlas.’ El acervo, que cuenta, ademds, con seis fotografias
tomadas por Villagra en esa época, estd conformado por calcas y fotogra-
fias, material grifico de invaluable valor para el conocimiento de una pintu-
ra rupestre sui generis.

Cuadro 1. Estilos Ixtapantongo

Estilo Caracteristicas Contenido Paleta Fecha* Ubicacién
de color estilistica Grupos
(aproximada)
. Antropomorfo Figuras Desconocido Rojo Antes del IV, VX
esquemdticas Precldsico
2. Circulos Disefios en forma  Desconocido Rojo Antes del 1V, VI
radiales /lineas de “peines” y Preclasico
onduladas circulos o cruces
radiales
3. Rostros/disenos Rostros con Astronémico  Rojo, ocre Precldsico 11, 111, 1V,
geométricos rayos y tridngulos y territorial V, VI, VII,
escalonados VIII, IX
4. Policromo Delineado negro  Mitolégico/  Negro, rojo, Poscldsico I, 1L, 11,
Policromia Acceso al ocre, verde, temprano v,V
poder amarillo
5. Antropomorfo Figuras Marca de Negro Posterior al LII
esquemdticas identidad Poscldsico
temprano

* Fechas relativas, conforme a la secuencia de superposicién de los estilos.

Los frentes rocosos de Ixtapantongo se ubican al suroeste del Estado de
México, en el municipio de Santo Tomds de los Pldtanos, que a su vez colinda
con el costado oriental de Michoacdn; estdn colocados sobre la esquina noro-
riente de la Barranca del Diablo. La variedad de figuras y estilos localizados
sobre las paredes rocosas subrayan la relevancia que tuvo este lugar dentro de
la regién de Texcaltitlan-Valle de Bravo-Texupilco.

3. Gracias a la investigadora Leticia Staines Cicero me fue posible acceder al Fondo Agustin
Villagra, del cual estd a cargo y que fue donado por su hijo Adridn Villagra Vicens al Instituto
de Investigaciones Estéticas de la uNaM en 2006; agradezco la autorizacién para publicar las
fotografias, calcas y dibujos.
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La extensién de los frentes rocosos con pintura rupestre es de 41 metros
de largo por 15 metros de alto; en ellos hay secciones planas poco rugosas que
conforman paneles donde se distribuyen los grupos pictéricos. A simple vista
hay imdgenes con diferencias morfoldgicas y técnicas que responden, por lo
menos, a cinco estilos (véase Cuadro 1); también es posible observar super-
posiciones de figuras que indican varios momentos de realizacién entre cada
tradicién gréfica. Se pintaron con la técnica de tinta plana con y sin deli-
neado, por medio de colores minerales o vegetales sobre paredes de piedra
basiltica.

A pesar de su gran variedad de estilos y su riqueza iconogréfica no se han
estudiado de manera integral. Los especialistas que han logrado visitar el sitio
sefalan su importancia como uno de los lugares con mayor variedad de figu-
ras y complejidad simbdlica.*

El principal motivo por el cual no existe una discusién exhaustiva del
arte rupestre de Ixtapantongo es la inexistencia de un registro completo que
ubique y describa todos los grupos pictdricos. Asimismo, no hay un traba-
jo que ordene y compare las calcas de Villagra con las imdgenes que adn se
conservan.

El objetivo de este articulo es mostrar las calcas de Villagra, ordenarlas de
acuerdo con el grupo pictérico al que pertenece cada lienzo, y ubicar el lugar don-
de se encuentran las figuras rupestres calcadas en relacién con el frente rocoso.

En tiempos recientes en el Fondo Agustin Villagra se localizaron seis foto-
grafias que él tomo en 1953. En ellas se ilustra el sistema de andamiaje instalado
por el pintor para trabajar en su registro (fig. 1), ademds de las condiciones en
que se encontraban los grupos I y IV en 1953 (figs. 2a, 4a, 5a'y 6a). Son docu-
mentos relevantes ya que constituyen los registros fotograficos mds tempranos
del arte rupestre de Ixtapantongo.

4. Agustin Villagra, “Las pinturas de Tetitla, Atetelco e Ixtapantongo”, Artes de Meéxico,
nam. 3 (marzo/abril de 1954); José Herndndez, “Arqueologia de la frontera tarasca-mexica: con-
formacién, estrategias y tdcticas de control estatal”, tesis de licenciatura (Ciudad de México:
Escuela Nacional de Antropologia e Historia, 1994); ATCNA-INAH, Oscar Basante, “Registro
arqueoldgico del suroeste del Estado de México 12 Etapa Valle de Bravo. Temporada enero”,
1996; Guilhem Olivier, Zezcatlipoca. Burlas y metamorfosis de un dios azteca (Ciudad de México:
Fondo de Cultura Econdmica, 2004); Ivin H. Ibar, “Registro y andlisis iconografico de las
pinturas en roca de Ixtapantongo, Estado de México”, tesis de maestria (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosoffa y Letras, 2016).
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Su descubrimiento y el primer registro

Con los trabajos en la instalacién de la hidroeléctrica de Ixtapantongo en la
década de los anos cuarenta por parte de la recién creada Comisién Federal
de Electricidad, se inician también los primeros reportes por parte de los tra-
bajadores electricistas acerca de la presencia de vestigios arqueolégicos en este
sitio. El sistema hidroeléctrico de Ixtapantongo, compuesto por tres plantas
generadoras que entraron en operacién el 29 de agosto de 1944, ocasion6 cam-
bios en la regién. La primera consecuencia fue que el sistema hidrolégico en
el suroeste del Estado de México se transform¢é drésticamente; ademds de que
un grupo importante de obreros, técnicos ingenieros junto con sus familias, se
establecieron de forma permanente en los antiguos campamentos de la Comi-
sién Federal de Electricidad.

El 3 de febrero de 1953, Ignacio Marquina, director del Instituto Nacional
de Antropologia e Historia, le solicité al encargado de Monumentos Prehis-
panicos, Eduardo Noguera, que le informara sobre los restos arqueoldgicos
encontrados por entonces en Ixtapantongo: “Me han comunicado que en la
presa de Ixtapantongo en Valle de Bravo estdn saliendo objetos arqueolégi-
cos muy importantes y que en una de las cuevas de la regién existen pintu-
ras murales.”

A raiz de estos primeros informes, Villagra visité durante febrero de 1953
las pinturas, y al mes siguiente el INaAH lo comisiond para realizar su registro.”
Segtin lo reporté Villagra: “Fue el pintor Mateo A. Saldafa, experto dibujan-
te del Museo de Antropologia a quien primero of hablar de estas pinturas.”

Sin embargo, Mateo A. Saldana falleci6 el 31 de marzo de 1951,° dos afnos
antes del informe oficial en el que se reportaba la existencia de estas pintu-
ras rupestres y de la fecha cuando se comisioné a Villagra. Este tltimo ter-
min sus calcas a finales de 1953, y las nombré “Pinturas rupestres Mateo A.

5. Leonardo Ramos y Manuel Montenegro, “Las centrales hidroeléctricas en México: pasado,
presente y futuro”, Tecnologia y Ciencias del Agua, ntm. 2 (2012): 109.

6. ATCNA-INAH, Departamento de Monumentos Prehispdnicos, 1958, B/311.32(z52-8)/1, 3 de
febrero de 1953.

7. ATCNA-INAH, oficio nim. 3, del 3 de febrero de 1953 al 3 de marzo de 1953.

8. Villagra, “Pinturas rupestres Mateo A. Saldafia Ixtapantongo”, s. p.

9. Manuel Romero, “El pintor Mateo Saldana”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas
XXXIV, ntim. 9 (1954): 90.
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Saldafa de Ixtapantongo™® en honor a su amigo dibujante y pintor, quien le
hizo saber de la presencia de arte rupestre en el lugar.

Mas no existen testimonios al respecto, por lo que prevalece la duda sobre
en qué momento Villagra supo de ellas. Aunque los pobladores las conocian, ya
que formaban parte de su tradicién oral; incluso los trabajos hidroeléctricos
inician en Ixtapantongo a partir de 1938 y se concluyen —en su primera eta-
pa— en 1944," por tanto, es probable que los trabajadores electricistas supie-
ran de la existencia de las pinturas mucho tiempo antes.

Villagra trabajaba en el Departamento de Monumentos Prehispdnicos,”
mientras el pintor Mateo Alfonso Saldafa laboraba en el Museo Nacional de
Arqueologia, Historia y Etnologfa; Saldafa fue discipulo del famoso pintor
José Maria Velasco, incluso lo sustituyd en el puesto de restaurador de pintu-
ra en el Museo Nacional.” Tanto Saldana como Villagra fueron los encarga-
dos, durante la primera mitad del siglo xx, de registrar y restaurar las pinturas
murales prehispdnicas, debido a su formacién profesional.

La sensibilidad como pintor y su amplia experiencia en pintura mural pre-
hispdnica le permitieron a Villagra observar de manera atenta la iconografia de
Ixtapantongo. Aunque realizé la calca de seis grupos pictdricos, no reporté otra
serie de paneles con pintura rupestre con motivos rojos esquemdticos y bicro-
mos."* Le llamé la atencidn el estilo policromo, en particular las deidades, ce-
remonias y sacrificios humanos ilustrados en el grupo I, el cual se publicé en
1954. En su articulo sobre estas pinturas rupestres publicado en la revista Por
los Caminos de México en 1954, reconoce a las deidades del grupo I, identifica
sus escenas y hace un valioso andlisis iconografico —aunque breve— de los gru-
pos Iy IL

10. Villagra, “Pinturas rupestres”.

1. Rafael Limén y Raul Garay, “Comportamiento geotécnico de la C.H. Ixtapantongo”,
tesis de licenciatura (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad
de Ingenierfa, 1985).

12. Leticia Staines, “Testimonios de pintura mural prehispdnica: dibujos de Agustin Villagra
Caleti”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXVII, niim. 89 (2006): 187; Leticia Stai-
nes, “Agustin Villagra Caleti: su contribucién al estudio y conservacién de las pinturas realis-
tas”, en Las pinturas realistas de Ietitla, Teotihuacan: estudios a través de la obra de Agustin Villagra
Caleti, coords. Leticia Staines Cicero y Christophe Helmke (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2017), 30.

13. Romero, “El pintor Mateo Saldafa”, 89.

14. Basante, “Pinturas rupestres”; H. Ibar “Informe técnico”.
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Las primeras investigaciones

A partir del registro de Villagra, y la publicacién de la calca del grupo 1, don-
de describe el primero y segundo grupo, se inicia el interés por el origen y sig-
nificado del estilo policromo.

Para Villagra, tanto los grupos I como el II tienen cualidades notables.
Observa que son las primeras pinturas sobre roca que se conocen del “perio-
do tolteca”.s Le sorprende su buen estado de conservacién a pesar de ubicar-
se sobre frentes rocosos en contacto directo con la lluvia y el viento. También
llama su atencién la sencilla técnica de elaboracidn, es decir: “pinturas al tem-
ple colocadas directamente sobre la roca con pigmentos preparados con algtin
tipo de aglutinante muy resistente a la intemperie”.*

Pudo distinguir tres épocas: la primera pertenece a las figuras que tienen la
forma de peines en color rojo, trazos escalonados semejantes a hojas y rostros
simples rodeados de probables rayos de tonos rojo y amarillo naranja (figs. 7a y
b, 8ay 10).”7 Sobre éstas aprecia los personajes de la segunda época que corres-
ponden a los motivos policromos, y que considera de “origen tolteca”, realiza-
dos entre los siglos 1x y x11; a la tercera época pertenecen las figuras “humanas
muy primitivas que parecen haber sido hechas con crayén negro”,® y que se
dibujaron sobre las figuras de la segunda época. Sin embargo, recientemente
Oscar Basante® ha detectado cuatro estilos, de los cuales dos son tinicos en la
regién. Estdn conformados por figuras esquemdticas rojas, pinturas bicromas
rojo-ocre, simbolos mesoamericanos rojos y figuras policromas, de las cuales el
segundo y el tltimo son los estilos sin equivalencias en la comarca. No obstan-
te, he encontrado un quinto estilo de figuras esquemadticas negras, que son las
formas “primitivas con cray6n negro” de la tercera época para Villagra, coloca-
das sobre las figuras policromas (figs. 3a y 4a), arriba a la izquierda).

Regresemos al trabajo de Villagra, respecto al grupo I propone la presencia
de ocho deidades, cada una con atavios singulares que le permiten identificar su

15. Villagra, “Las pinturas de Tetitla”, 42.

16. Agustin Villagra, “La pintura mural”, en Esplendor del México antiguo, t. 1 (Ciudad de
México: Centro de Investigaciones Antropoldgicas de México, 1959), 66s.

17. Para Oscar Basante, la primera época identificada por Villagra debe dividirse en dos
estilos diferentes: figuras esquemdticas rojas y bicromas rojas-ocre, véase Basante, “Pinturas
rupestres’.

18. Villagra, “Pinturas rupestres”, s.p.

19. Basante, “Pinturas rupestres”.
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nombre respectivo, conforme a la tradicién religiosa del Altiplano central durante
el Poscldsico.® Ademds, observa la representacion de sacrificios humanos, musi-
ca y ceremonias, en sus palabras: “probablemente hacen referencia a una de las
innumerables ceremonias que practicaban los toltecas dentro de los dieciocho
meses de que se componia su ano”.* Mds adelante agrega sobre el grupo I: “en
el mes de Teotleco, habia una fiesta en honor de todos los dioses; ésta parece que
estd dedicada a las ocho deidades pintadas arriba de la escena de sacrificio”.”
En cuanto al origen cultural del estilo policromo, la discusién se ha centrado
entre los investigadores que coinciden con Villagra, en su manufactura tolteca,”
o con una fuerte influencia de Tula,* también se las ha relacionado con la ico-
nografia de Tula y Chichén Itzd,” o con la esfera de interaccién extendida por
précticamente toda Mesoamérica alrededor del ano 1000 d.C.*¢

20. En este trabajo conservaré la identificacién que hizo Villagra de las deidades del grupo 1.
En términos generales estoy de acuerdo en designarlas como dioses porque encuentro represen-
taciones de sangre, circulos, rayas, puntos y circulos con puntos rojos que representan la sangre
otorgada a los dioses en este grupo, no obstante hay una discusién mds amplia al respecto en H.
Ibar, “Registro y andlisis”, y en Ivdn H. Ibar, “Las pinturas rupestres de Ixtapantongo: un espa-
cio ritual construido”, tesis de doctorado (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México-Facultad de Filosoffa y Letras, 2022).

21. Villagra, “Pinturas rupestres’, s.p.

22. Villagra, “Pinturas rupestres”, s.p.

23. Walter Krickeberg, Felsbilder Mexicos: Als historische, religidse und Kunstdenkmiler, t. 2:
Felsplastik und Felsbilder bei den Kulturvilkern Altamerikas mit besonderer Beriicksichtigung
Mexicos (Berlin: Palmen Verlag, 1969); Claire Cera, “Evolucién de la pintura rupestre prehispé-
nica en México: Problemas de identificacién y cronologia”, en XV Mesa Redonda de la Sociedad
Mexicana de Antropologia (Ciudad de México: Sociedad Mexicana de Antropologia, 1977); H.
B. Nicholson, “The Iconography of the Solar Deity. Tonatiuh the Late Prehispanic Central
Mexican Pictorials”, en Cédices y documentos sobre México, coord. Constanza Vega (Ciudad
de México: Instituto Nacional de Antropologfa e Historia, 2000).

24. Romdn Pifia Chan, Chichén Itzd. La ciudad de los brujos del agua (Ciudad de México:
Fondo de Cultura Econdmica, 1993); Marfa del Pilar Casado, “Una década en la investigacion
del arte rupestre en México”, en Arte rupestre en México. Ensayos 1990-2004, comps. y coords.
Maria Casado y Lorena Mirambell (Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, 2005).

25. Karl Taube, “The Iconography of Toltec Period Chichén 1tzd”, en Hidden Among the Hills
Maya Archaeology of the Northwest Yucatan Penninsula, ed. Hanns J. Prem, First Maler Sympo-
sium Bonn, 1989 (M&ckmiih: Verlag von Flemming, 1994).

26. atcNA-INAH, Oscar Basante y Eugenia Barrios, “Informe del andlisis de material cerdmi-
co de las temporadas 1991, 1993, 1996. Subdireccién de Conservacion y Rescate del Instituto
Mexiquense de Cultura”, 1997.
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La postura contraria, con la que no estoy de acuerdo, coloca el estilo poli-
cromo del grupo I en el Poscldsico tardio, y de un “probable origen mexica”.
Para José Herndndez Rivero,” las figuras conmemoran la victoria de la batalla
entre probables grupos de filiacién mexica contra guerreros tarascos.

Una propuesta que sigue a Herndndez Rivero nos la ha proporcionado
Eduardo Corona, quien identifica el grupo I como un cédice en roca de iden-
tidad mitica, festiva, ritual y militar; que remarca en sus paredes la importan-
cia del guerrero en la reproduccién de la sociedad mexica. Para Corona el lugar
debe nombrarse Ixtapantonco o Tzompahuacan: espacio que fue conquistado
por las fuerzas mexicas y donde se realizaron sacrificios dedicados a los dioses
creadores ilustrados en la pintura, pero también es ahi donde el imperio teno-
chca establecié un campamento o “atalaya” frente al estado tarasco durante las
conquistas de Axaydcatl entre 1477-1478, fecha que identifica como el momen-
to de realizacién de la pintura policroma del grupo 1.7

En mi tesis de maestria® describo todas las caracteristicas formales tanto
de escenas, momentos y figuras representados en el estilo policromo del gru-
po I, con base en las calcas de Villagra. También formulo una interpretacién, y
fundamento el estudio tanto en la composicion de la pintura como en el ani-
lisis del paisaje. Esta investigacién me permitié darme cuenta de que el estilo
policromo del grupo I forma parte de un programa pictérico complejo, el cual
interactia en diferentes niveles tanto con las demds figuras del estilo policro-
mo, como con los estilos anteriores y posteriores.

Las figuras del grupo I destacan por su buen estado de conservacién, pero
sobre todo por la policromia de las imdgenes. En este grupo se encuentran
dioses, guerreros y sacrificios humanos reunidos en escenas ceremoniales, de
manera similar a como se presentan en los cddices prehispdnicos (fig. 4a). Plan-
teo que la reunién de seis deidades y el guerrero en torno a Tonatiuh celebra
el nacimiento del Sol tanto en el plano divino como en el espacio terrenal con
diferentes escenas de sacrificio humano, musica y baile. La realizacién del gru-
po I podria tener por lo menos raices en los procesos sociales que inician en el

27. Herndndez Rivero, “Arqueologia de la frontera”.

28. Eduardo Corona, “Las pinturas de Ixtapantonco: un cédice rupestre de identidad mexi-
ca’, ponencia presentada en el I Coloquio de Etnohistoria, Arqueologia y Etnografia: Interdis-
ciplina y Praxis que se llevé a cabo en el Museo Nacional de Antropologia el miércoles 31 de
agosto de 2016.

29. H. Ibar, “Registro y andlisis”.
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Posclisico temprano (900-1150 d.C), con reminiscencias panmesoamericanas,
pero con caracteristicas locales.®

Como se puede ver, las investigaciones sobre el arte rupestre de Ixtapan-
tongo han girado siempre en torno al grupo I, y dejan de lado, por lo menos,
a nueve grupos pictéricos desconocidos del todo. En la dltima seccién de este
trabajo retomaré la descripcién de Villagra para el grupo 11, sélo que en esta
ocasion la ilustraré con las calcas y el nuevo dibujo, obtenido a partir de la com-
paracion entre las copias de Villagra y mi registro fotogréfico.

Las calcas

Agustin Villagra registré seis grupos pictéricos (figs. 3, 6, 9, 10, 11 y 20) por
medio de un método de calca directa, estarcido y gouache* Este método con-
sistia en adherir papel cristal sobre la roca con motivos pictdricos y calcar las
figuras directamente por medio de plumines indelebles. Posteriormente, des-
prendia el papel cristal, el cual se utilizaba para recalcar las formas con ldpiz
sobre un lienzo de papel bond. Después por medio de una aguja picaba el papel
bond de acuerdo con las formas redibujadas con el ldpiz. Este papel picado le
servia para esparcir el color del pigmento sobre el lienzo final, técnica conocida
como estarcido; el color de los pigmentos se determinaba a partir de las obser-
vaciones que hacia de manera directa al pie de los paneles rocosos. Finalmente
obtenia lienzos de papel pintado, por medio de la técnica de gonache, que ser-
vian para obtener la calca definitiva.

Con este método de registro, el pintor Agustin Villagra generé dibujos indivi-
duales por panel rocoso, y al anverso de cada copia escribi6 el nimero del grupo
pictérico. Si bien nunca aclaré cudl fue el criterio para distinguir a cada grupo,
sospecho que la designacién numérica corresponde a la secuencia de su regis-
tro, lo cual explicaria porqué el grupo IV estd dividido en dos paneles rocosos,
y que el grupo V se ubique en otra drea del frente rocoso. Los grupos pictdricos
los registré en lienzos diferentes, en ocasiones incluso utilizé dos o mds pliegos.
Ademis de calcar el arte rupestre, Villagra pint6 la rugosidad de la piedra y las
grietas, incluso represent las dreas con sales y las franjas de escurrimiento pluvial.

30. H. Ibar, “Registro y andlisis”, 222.
31. ATCNA-INAH, Villagra, “Informe sobre los trabajos realizados en la copia de las Pinturas
Rupestres de Ixtapantongo, Valle de Bravo”, 1953.
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No obstante, las calcas de Villagra no se ubican en relacién con el espacio
donde se encuentran, es decir los lienzos calcados se presentan en desorden y
sin ninguna localizacién clara dentro de las paredes rocosas.

Ademds, el método empleado no permite identificar con claridad las super-
posiciones de figuras y estilos, un aspecto clave para comprender los distintos
momentos graficos que tuvo el lugar. Por otro lado, a partir de mediados del
siglo pasado, las pinturas han sido visitadas de forma constante, situacién que
ha favorecido el vandalismo con la consecuente pérdida de figuras que Villa-
gra si pudo observar.

El grupo pictérico II: andlisis por parte de Agustin Villagra Caleti

Si el grupo I es poco conocido, el grupo pictérico II es por completo desco-
nocido (fig. 11), excepto por la descripcién parcial que hizo Villagra. En este
apartado pretendo mostrar la manera como fue descrito e interpretado por él.
Si bien se dio cuenta de su alto valor iconogréfico y simbélico, su calca nun-
ca se publico.

Agustin Villagra registré el grupo pictérico II de inmediato después del
grupo I, en una primera temporada de campo durante 1953: “Como hubo de
suspender las labores antes de terminar, serd necesario organizar una nueva
temporada de trabajo para completar la copia empezada.”*

En la actualidad, sabemos que Villagra pudo finalizar el registro de los cuatro
grupos restantes, ya que en su archivo personal se localizaron las calcas de éstos.”
A partir de 1953 publicé las descripciones inicamente de los grupos I 'y II;* no
obstante en sus articulos posteriores nunca hace alguna mencién de las calcas
de los grupos I1I, IV, V'y VI¥ aunque esas copias se encuentran en su archivo.

32. Villagra, “Informe sobre los trabajos realizados”.

33. Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, Ar-
chivo Fotogréfico “Manuel Toussaint”, Fondo Agustin Villagra.

34. Villagra, “Informe sobre los trabajos realizados”; Villagra, “Pinturas rupestres”; Villagra,
“Las pinturas de Tetitla”; Agustin Villagra, Pinturas rupestres “Mateo A. Saldania’, Estado de Mé-
xico (Cuidad de México: Instituto Nacional de Antropologia ¢ Historia, 1954).

35. Agustin Villagra, “La pintura mural”, en Esplendor del México antiguo, t. I (Ciudad de
México: Centro de Investigaciones Antropolégicas de México, 1959); Villagra, “Mural Painting
in Central México,” en Handbook of Middle American Indians, eds. Robert Wauchope y Wille
Gordon R. (Austin: University of Texas Press, 1971).
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El mal estado de conservacién del grupo II influyé para que lo describie-
ra de manera parcial, permanecié inédito, aunque existen dibujos aislados del
estilo policromo en algunos articulos del autor, como el personaje con “mds-
cara’ (fig. 12b), el senor recibiendo una vasija de manos de una mujer sentada
(fig. 12a) y el personaje sosteniendo una vasija al lado de un conejo (fig. 12¢).
Todos corresponden al estilo policromo de la segunda época, segtin Villagra, asi
como seis dibujos del estilo en rojo pertenecientes a la primera época de acuer-
do con ¢l (fig. 13), y tres trompeteros del mismo grupo (fig. 14).%

Describe el grupo II de arriba abajo y de izquierda a derecha. Las primeras
dos figuras que refiere son —de acuerdo con su interpretacion— dos guerre-
ros colocados uno frente al otro. Ambos tienen un mayor tamafio (entre 1 my
85 cm) en relacién con las figuras colocadas por debajo de éstos (figs. 17 a y b).
El primer personaje estd muy deteriorado, se conserva parte de su brazo con el
cual sostiene un lanzadardos, también sobrevive la silueta de su pie (fig. 17a).
La segunda figura de gran formato frente a la anterior estd en mejor estado de
conservacion; se aprecian tanto el gran pectoral, el tocado, asi como la cara con
barba y la nariguera tubular (fig. 17b).

Abajo de los dos guerreros en gran formato aparecen cuatro figuras que
Villagra relaciona con Tldloc (figs. 15 a-d); observé la anteojera caracteristica
en las representaciones del numen, también sefalé la presencia de pectorales
mariposa a la manera tolteca utilizados por estos personajes.”” La primera figu-
ra, al extremo izquierdo, estd pintada en ocre (fig. 152), la segunda, en rojo (fig.
15b), la tercera, en verde (fig. 15¢) y la dltima no presenta color, sélo tiene un
delineado en negro por lo que sugiere que representa el color blanco (fig. 15d).

Los colores y las semejanzas de estos personajes le hacen pensar en los ayu-
dantes del dios de la lluvia. Aunque nunca mencioné que éstos sean los Tla-
loque, por su color y caracteristicas los relaciona con ellos; estas cuatro figuras
presentan semejanzas en cuanto a posicion e indumentaria, pero desafortuna-
damente sélo el personaje en rojo se encontraba en buen estado de conser-
vacién al momento de la calca.®®

36. Villagra, “Pinturas rupestres”.

37. Villagra, “Pinturas rupestres’, s.p.

38. Ha sido ampliamente documentada la relacién que tienen los Tlaloque con el maiz, las
montafias y los puntos cardinales, aspectos que pueden conocerse por la coloracién diferenciada
con la cual fueron representados. En especial la cualidad cardinal del dios de las tormentas en
Teotihuacan lo han abordado en tiempos recientes Wrem y Helmke. Véase Wrem Anderson y
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La siguiente forma que observé se encuentra justo por debajo del pie
izquierdo del segundo guerrero en gran formato, aunque el cuerpo del persona-
je aparece incompleto, describié una punta de proyectil sostenida por la mano
derecha, asi como el tocado y el pectoral (fig. 15¢). Al costado derecho de la figu-
ra anterior aprecié una serie de vestigios pertenecientes a otras formas; pero son
s6lo eso, es decir, huellas de su existencia que Villagra ya no evalué de manera
completa. Sin embargo, en su registro se pueden ver por lo menos dos perso-
najes: el primero lleva una gran nariguera y un pectoral en forma de mariposa
(fig. 16a), el segundo, en el extremo derecho, muestra a una mujer en color rojo
que usa falda con un motivo de huesos cruzados (fig. 16b). Ambos personajes
fueron olvidados en la descripcién del pintor, aunque existen en su registro.

A continuacién, el orden de descripcion del autor cambia; evita la mencién
de por lo menos seis personajes pricticamente completos y que referird con
posterioridad. Su descripcion se dirige a dos grupos de musicos. Ambos pre-
sentan ciertas similitudes; en primer término, hay tres musicos sentados que
hacen sonar largas trompetas, el autor llama la atencién sobre la gran dimen-
sidén de estos instrumentos que deben sostenerse por sus respectivas bases, ade-
miés de dos personas que percuten sendos tambores, asi como el respectivo
personaje que tafie una sonaja (fig. 19 a la izquierda y a la derecha).

Asimismo, detrds de los musicos observéd a un grupo de mujeres en acti-
tud contemplativa, aunque nunca nos dice cudntas son, ya que en la segunda
escena de musicos ellas se encontraban en mal estado de conservacién (fig. 21
a-derecha) y en el primer grupo pueden apreciarse con nitidez por lo menos
dos mujeres, asi como los vestigios del cabello y el borde del quechquemirl de
otra mujer (fig. 19 a la izquierda).

Después de este salto, Villagra retoma el orden de descripcién: arriba del
primer grupo de musicos hay cuatro individuos que presentan una rica indu-
mentaria consistente en yelmos de dguila, narigueras, lujosos tocados y pectora-
les; estdn dispuestos alrededor de un personaje que parece salir de un aro solar
(fig. 19b); para Villagra esta figura tiene atributos de Tonatiuh. Al extremo infe-
rior derecho de este grupo de cinco existe una sexta persona que se omiti6 en
la descripcidn y que forma parte del mismo conjunto; consiste en un guerre-
ro ricamente ataviado y que sostiene con la mano derecha un lanzadardos que
levanta (fig. 19¢). Nuestro autor dice al respecto de este grupo: “probablemente

Christophe Helmke, “The Personification of Celestial Water: The Many Guises of the Storm
God”, Contributions in New World Archaeology, ntm. 5 (2013).
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se trata de la representacién de una de aquellas fiestas en donde los nobles y
altos jefes salfan a bailar ataviados con sus mejores galas”.»

En tanto, al costado derecho del primer grupo de mdsicos, sefialé la repre-
sentacién de un personaje con los brazos extendidos, que presenta el pectoral
tipo oyohualli y utiliza una “mdscara de mono” echada hacia atrés, lo cual le
hace pensar que lleva simbolos referidos a la danza (figs. 12b, 19d).

Abajo de este tltimo observé la presencia de dos personajes en muy buen
estado de conservacién. La primera es una mujer sentada frente a una gran olla
de la cual extrae algo con una cuchara, mientras con la otra mano sostiene una
jicara o vasija que ofrece a un personaje masculino de pie frente a ella, quien
recibe la vasija con la mano derecha extendida (figs. 12a y 19¢).

Villagra no agregé comentario alguno sobre el rico atuendo del hombre de
pie, pero en su calca puede apreciarse el formidable tocado, la compleja oreje-
ra, la nariguera de silueta compuesta y el gran pectoral. Ademds, no dice nada
sobre el personaje inmediatamente debajo de las dos figuras mencionadas arri-
ba (fig. 19f) ni del simbolo de flor presente a su costado, ni del numeral com-
puesto por nueve circulos. En su calca estos circulos no estdn registrados de
forma clara. Respecto al conejo dibujado a un lado, indica que este animal
se relaciona con el pulque y, por tanto, la escena podria referirse a las libacio-
nes que se hacfan en las multiples ceremonias indigenas (figs. 12c, 19f).

Sin embargo, es curioso que el autor de la calca no haya notado que estos
signos nombran al personaje como: Flor 9 Conejo. Ahi encontramos una
observacién deficiente por parte de Villagra, ya que el registro fotogréfico ilus-
tra con claridad el borde rojo en su vestimenta, la presencia de la flor, los nue-
ve puntos apilados uno sobre el otro y el cuerpo del conejo. De acuerdo a mi
propuesta, la escena central estd conformada por el personaje Flor 9 Conejo
junto con la pareja colocada arriba; en consecuencia, ellos son los protagonis-
tas principales en toda la pintura del grupo I1.#°

En el orden de su descripcidn, regresa al segundo grupo de musicos para
subrayar que no presenta personajes alrededor, y le llama la atencién una vez
mids el gran tamafo de las tres trompetas que deben sostenerse por sopor-
tes. En realidad, el segundo grupo de mdsicos tiene figuras muy similares al

39. Villagra, “Pinturas rupestres’, s.p.

40. Por razones de espacio no desarrollaré aqui mi propuesta respecto al significado del gru-
po 1II, pero considero que se estd llevando a cabo una alianza entre dos grupos por medio del
matrimonio de los personajes de la escena central, la cual permite el acceso al poder de Flor 9
Conejo. H. Ibar, “Las pinturas rupestres”.
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primero, aunque incompletas, es decir, tanto por arriba como del lado dere-
cho hay evidencia de los personajes que rodeaban a los musicos (fig. 19 a la
derecha).

Por otro lado, no describe la figura colocada en el costado inferior izquier-
do del panel, el cual levanta el brazo derecho de forma similar a como lo hace
Flor 9 Conejo, incluso ambos intercambian miradas y mantienen sendas vasi-
jas levantadas (figs. 19g y 19f). Entre estos tltimos estdn registrados los vestigios
de otro personaje que era parte de la escena que se desarrollaba, pero que des-
afortunadamente se ha ido perdiendo poco a poco y del cual el autor tampo-
co hace mencién alguna (fig. 19h).

Por dltimo, en el lado derecho de toda la composicién existen vestigios bas-
tante interesantes; es probable que su mal estado de conservacién motivé al pin-
tor-restaurador a no hacer mencién alguna de ellos. Por ejemplo, los rasgos de
un cautivo que estd siendo sujetado por ambos brazos por otras dos personas
(fig. 16d), o la escena donde se observa la silueta de un hombre con el pene en
ereccion, junto a los restos de dos personajes que quizds estdn manteniendo rela-
ciones sexuales, presentes en su registro, pero olvidadas en su andlisis (fig. 16i).

En resumen, Villagra describe de forma parcial las figuras del estilo poli-
cromo, se centra en los protagonistas o escenas completas, deja sin referir a los
personajes a medias conservados o practicamente desaparecidos, pero que con-
formaron una parte esencial en la composicién de la pintura, incluso en oca-
siones no menciona nada sobre algunas figuras completas.

También olvida el estilo que llama de época anterior, dispuesto al costado
izquierdo del panel rocoso (fig. 18), aunque ilustra un articulo con seis image-
nes (figs. 13, 18), no hace mayor mencidn de éste, centra su atencién en el estilo
policromo y de época posterior. Para él, las figuras de estilo policromo del gru-
po II son contempordneas al grupo I, agrega que se elaboraron durante el Pos-
cldsico temprano, ya que tienen elementos que las emparentan a la manera de
representar los atuendos en la época tolteca. Si bien para el grupo II basa su
filiacion en los pectorales mariposa de algunos personajes, el andlisis estilistico
de los cinco grupos pictéricos con pinturas policromas de Ixtapantongo que he
realizado me permite estar de acuerdo con la ubicacién cronolégica que propo-
ne Villagra.# No obstante, este estilo tiene caracteristicas panmesoamericanas
y no sélo “toltecas”, asi como rasgos propiamente locales. Por tltimo, Villagra

41. H. Ibar, “Las pinturas rupestres”.
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afade que estas pinturas rupestres son un ejemplo excepcional de la “pldstica
tolteca” expresada sobre la roca.

Nota final

Agustin Villagra tenia la sensibilidad artistica para observar de manera atinada las
caracteristicas del arte pictérico prehispdnico, ademds contaba con la experien-
cia técnica que le daba su oficio y la trayectoria para lograr el registro fidedigno.
Aunado a su capacidad y conocimiento de la iconograffa mesoamericana, todo
lo cual le permiti6 obtener un registro excepcional en Ixtapantongo.

Existen pocos trabajos de registro como el que logré Villagra, ya que man-
tiene la memoria de uno de los lugares menos conocidos y en riesgo de desa-
parecer. La riqueza gréfica en el arte rupestre de Ixtapantongo es indudable, su
estudio proveerd de nuevos datos sobre los procesos histéricos y artisticos de las
sociedades prehispdnicas, y gracias al trabajo de Villagra podremos discutirlos.

Por lo pronto, es necesario concluir con el registro sistemdtico de todos los
estilos, figuras y motivos. Ademds, es preciso comprender la construccién del
paisaje cultural y su relevancia en la eleccién de estos frentes rocosos, lugar
donde existe una profunda tradicion gréfica. Pero, sobre todo es indispensa-
ble conformar un programa de conservacién y proteccién del arte rupestre de
Ixtapantongo, antes de que desaparezca por completo. %
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Anexo / Catdlogo de imdgenes

1. Foto de Agustin Villagra del sistema de andamiaje instalado en
1953 para realizar las calcas de Ixtapantongo, diapositiva 35 mm. Fon-
do Agustin Villagra, 11E-uNaM. Procesamiento digital: Ricardo Alva-
rado, 2020.

2. a) Foto del grupo I, tomada por Agustin Villagra en 1953, diapositiva
35 mm. Arriba estd el guerrero, abajo a la derecha Tonatiuh y a su lado
Xiuhtecuhtli (conforme a la designacién que les otorga Villagra). Fon-
do Agustin Villagra, 1E-UNAM. Procesamiento digital: Ricardo Alvara-
do, 2020; b) la misma fotografia con Dstretch, aplicado por H. Ibar.
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3. Calca del grupo I, realizada por Villagra
en 1953. Fondo Agustin Villagra, ne-unam.
Foto: Ricardo Alvarado, 2014.

4. a) Foto del grupo 1, tomada por Agustin Villagra en 1953, diapositiva 35 mm. Fondo Agus-
tin Villagra, 1e-unam. Procesamiento digital: Ricardo Alvarado, 2020; b) misma fotografia con
Dstretch, aplicado por H. Ibar, 2020.

5. a) Foto del grupo IV, tomada por Agustin Villagra en 1953, diapositiva 35 mm. Fondo Agus-
tin Villagra 1e-unam. Procesamiento digital: Ricardo Alvarado, 2020; b) misma fotograffa con
Dstretch, aplicado por H. Ibar, 2020.
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6. Calca del grupo pictérico 1V, realizada por Agustin Villagra. Fon-
do Agustin Villagra, ne-unam. Foto: Ricardo Alvarado, 2014. Tres
lienzos unidos por H. Ibar.

7. a) y b) Calcas del grupo 1V, realizadas por Agustin Villagra. Fondo Agustin

Villagra, 1E-uNam. Procesamiento digital: Ricardo Alvarado, 2020.
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8. a) Foto del grupo IV, realizada por Agustin Villagra, 1953, diapositiva 35 mm.
Fondo Agustin Villagra, 11e-unam. Procesamiento digital: Ricardo Alvarado,
2020; b) misma fotograffa con Dstretch, H. Ibar, 2020.

9. Calca del grupo pictérico V, realizada por
Agustin Villagra. Fondo Agustin Villagra,
11E-UNAM. Foto: Ricardo Alvarado, 2014.
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10. Calca del grupo pictérico VI,
realizada por Agustin Villagra.
Fondo Agustin Villagra, rie-unam.
Foto: Ricardo Alvarado, 2014.
Dos lienzos unidos por H. Ibar.

11. Calca del grupo pictérico I,
realizada por Agustin Villagra.
Fondo Agustin Villagra, 11e-unam.
Foto: Ricardo Alvarado, 2014.
Dos lienzos unidos por H. Ibar.

12. Personajes del estilo policromo del grupo II, dibujados de manera aislada por Villagra, toma-
dos de Agustin Villagra, “Las pinturas de Tetitla, Atetelco e Ixtapantongo”, Artes de México,
ndm. 3 (marzo/abril de 1954).
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13. Seis formas de la primera época, grupo II. Se ilustran sin mayor mencién espacial en el articu-
lo de Villagra, tomadas de Agustin Villagra, “Pinturas rupestres Mateo A. Saldafa Ixtapanton-
go, Estado de México”, Por los Caminos de México. Revista Goodrich Euskadi, nim. 9 (1954), s.p.
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14. El mismo trompetero repetido tres veces en la publicacién, no tiene mayor ubicacién en el
articulo de Villagra, pertenece al grupo II (Agustin Villagra, “Pinturas rupestres Mateo A. Sal-
dana Ixtapantongo, Estado de México”, Por los Caminos de México. Revista Goodrich Euskadi,
nam. 9 [1954]), s.p.

15. a) Tlédloc ocre; b) Tldloc rojo; ¢) Tldloc verde; d) Tldloc blanco; €) personaje con pectoral y
punta de proyectil, calca segtin Villagra. Grupo pictérico II. Fondo Agustin Villagra, 1e-unam.
Foto: Ricardo Alvarado, 2014. Dos lienzos unidos por H. Ibar.
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16. Extremo derecho del grupo pictdrico II. Figuras que no fueron descritas por Villagra (1954).
Fondo Agustin Villagra me-unam. Foto: Ricardo Alvarado 2014.
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17. a) Personaje en gran formato, solamente se observa el lanzadardos y el pie; b) figura en gran
formato mejor conservada. Grupo pictérico II. Fondo Agustin Villagra, me-unam. Foto: Ricar-
do Alvarado, 2014. Dos lienzos unidos por H. Ibar.
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18. Dibujo del grupo I, figuras reportadas por Villagra, 1954. Dibujo de H. Ibar, comparando
la calca de Villagra de 1953 con la foto digital.
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Personaje con vasija frente a un conejo Segundo grupo de musicos
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19. Calca del grupo pictérico II, realizada por Agustin Villagra. Fondo Agustin Villagra, 11E-
uNaM. Foto: Ricardo Alvarado, 2014.

20. Calca del grupo pictérico 111, realizada por Agustin Villagra. Fondo Agustin Villagra, -
uNaM. Foto: Ricardo Alvarado, 2014. Tres lienzos unidos por H. Ibar.
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21. Grupo II, dibujo del estilo policromo. Dibujo de H. Ibar comparando la calca de
Villagra de 1953 con la foto digital.
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A partir de los afios noventa, pero sobre todo
desde la celebracién de la exposicion “La era de
la discrepancia. Arte y cultura visual en Méxi-
0 1968-1997” (2007) y de la construccién del
Museo Universitario Arte  Contempordneo
(MUAC, en el campus de la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México [uNaM]), en 2008,
se han publicado diversos trabajos que buscan
explicar la configuracién de la escena del arte
contempordneo en México. Académicos, cura-
dores, criticos y otros agentes del mundo del
arte se han dado a la tarea de analizar los fac-
tores que hicieron posible que los modos de
hacer artisticos diferenciados de la pintura, la
escultura y el grabado terminaran por dominar
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la escena artistica nacional entrado el siglo xxt.

En ese horizonte, y coherente con su for-
macién como filésofo interesado no sélo en
los hechos sino también en los discursos que
construyen su significado, Fernando Mon-
real decidié investigar el papel de una ver-
tiente escasamente atendida en los estudios
sobre arte contempordneo en México: la que
articula arte y tecnologia. Desde una pers-
pectiva genealdgica de la historia y una mirada
arqueoldgica del arte, que abrevan en el pen-
samiento de Michel Foucault, el autor nos
presenta un conjunto de estudios sobre los
entrecruzamientos entre practicas artisticas
multimedia, electrénicas y digitales, politi-
cas institucionales y elaboraciones discursi-
vas entre 1985 y 2005, periodo decisivo para la
conformacién de esas vertientes del arte con-
tempordneo en México.

El texto se apoya en un riguroso andlisis de
obras, sucesos y proyectos artisticos y de fuen-
tes primarias. Destacan, sin duda, los archivos
del Centro Multimedia del Centro Nacional
de las Artes, la recuperacién hemerogrfica y las
entrevistas a figuras importantes en esta histo-
ria, tales como Andrea di Castro, Tania Aedo,
Manuel Gdndara, Humberto Jardon, Jorge
Morales, Antonio Albanés y Adriana Casas.

Fiel a las ideas de genealogia y arqueologia,
el libro estd conformado por nueve estudios
ordenados en tres partes. La primera se titula
“Fragmentos para un discurso de las artes elec-
tronicas y digitales”; la segunda, “Breve historia
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institucional de la artes electrénicas y digitales
en México”, y la tercera, “Mdquinas para nave-
gar. Interactividad y realidad virtual en la con-
figuracién de las artes digitales”. La estructura
del libro es la de una constelacién que traza las
relaciones entre objetos, précticas y discursos
en un entramado que, de manera importan-
te, incluye las politicas culturales oficiales hacia
el arte contempordneo. Se trata de una carto-
graffa cuyos puntos de referencia son concep-
tos como “gréfica periférica’, “otras graficas”,
“grafica electrénica’, “clectrografia”, “poesia
visual”, “tecnoarte”, “arte multimedia”, “arte
interactivo”, “arte digital” y “arte electréni-
co” y, no menos importante, pintura, grabado
y fotografia. El libro cierra con un epilogo, es
decir, con un apartado que muestra que la his-
toria reconstruida no ha concluido y que sus
coordenadas pueden modificarse con subsi-
guientes investigaciones.

Después de explicar que fue el historiador
del arte Jorge Alberto Manrique quien acufié
la expresién “artistas en trdnsito” para referir-
se a aquellos creadores que realizaron apro-
piaciones de la cultura visual, se interesaron
por la experimentacién con tecnologias no
convencionales y mostraron interés en el uso
de herramientas y soportes diferenciados de
los de las artes pldsticas, y que se desplaza-
ron entre diferentes disciplinas artisticas, se
presenta el estudio del primer fragmento de
la arqueologia de las artes electronicas y digi-
tales en México: el Primer Salén de Espa-
cios Alternativos que formé parte del Saldn
de Artes Pldsticas de 1985, organizado por el
Instituto Nacional de Bellas Artes (1NBa). Ese
suceso marca la apariciéon de un primer con-
junto de operaciones discursivas orientado a
nombrar a esas pricticas y distinguirlas de las
bellas artes, para integrarlas al espectro artisti-
co sancionado por la gestién gubernamental,
es decir, para institucionalizarlas. Se establece
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que, por encima de las expresiones “arte alter-
nativo” o “arte experimental”, el término
“multimedia” permitié acoger a un tipo de
practicas que rompieron con una vision
modernista de las bellas artes basada en la
singularidad de los medios artisticos, y borra-
ron las fronteras entre artes pldsticas y medios
de comunicacién masiva como la televisién
y el cine, de ahi la importancia de la idea de
trdnsito recuperada de Manrique. Se afirma
que esa diferenciacién estd en el centro de la
genealogia de las artes electrénicas y digita-
les, de modo que aquel primer salén senala
la aceptacion institucional de un arte en cuya
produccién intervienen las médquinas y que
se opera mediante la posproduccién, defini-
da como el conjunto de operaciones de mon-
taje y edicion propias de medios como el cine
y la television.

El término multimedia es clave para enten-
der que las discusiones sobre los medios legi-
timos del arte atraviesan la historia que se
reconstruye en el libro. En esa direccién, al
estudio sobre el primer Salén de Artes Plésti-
cas de 1985 le siguen el de la aparicién y usos
de las expresiones como “arte electrénico”
y “arte digital” que, al igual que el término
“multimedia”, operaban de manera periférica
entre los artistas que realizaban los transitos
de la pintura, la fotografia, la instalacién y el
performance a las que ellos mismos llamaron
“nuevas tecnologfas” con lo que se referfan a
la fotocopiadora, el fax, el video y la compu-
tacién digital. En esa perspectiva, se anali-
zan las exposiciones: “Arte digital”, del artista
Luis Fernando Camino, celebrada en 1987
en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad
de México y organizada por el iNBa, donde el
artista incluyd la pieza Veldzquez digital; el En-
cuentro “Otras graficas”, organizado por
la uNAM, una especie de festival conformado
por diversos eventos celebrados en diferentes
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foros de la Ciudad de México, en los que la dis-
cusion gird en torno al problema del “medio
expresivo” y “el lenguaje de las artes” en rela-
cién con el trabajo “artesanal”; y, por tltimo,
la exposicién del fotografo Pedro Meyer “Ver-
dades y ficciones”, que tuvo lugar en 1994
también en la Ciudad de México, donde se
presentaron imdgenes realizadas con tecnolo-
gfa digital, con las cuales buscé descomponer
“la episteme implicita en el positivismo” (76)
dominante en la tradicién fotogréfica na-
cional.

Los estudios que conforman la segunda par-
te del libro exploran la configuracién de los
discursos sobre las artes electrénicas y el papel
que en este proceso desempenara el Centro
Multimedia del Centro Nacional de las Artes,
un organismo creado durante el gobierno de
Carlos Salinas de Gortari para promover la
creacién y la investigacién en torno al arte
y la tecnologfa basados en la interdisciplina.
De tal suerte, la expresion “multimedia” pasa
a formar parte de la institucionalidad cultu-
ral del pais. El andlisis describe los diversos
momentos de la configuracién de un discur-
so sobre la “gréfica digital”, el “arte digital”
y el “arte electrénico” como categorias pro-
pias de las politicas culturales gubernamen-
tales, a decir del autor, como “arte culto” que
comienza a ser apoyado por medio de estimu-
los a proyectos y programas de formacion. Se
afirma que el gobierno promovio las practicas
llamadas “multimedia” y se las apropié “como
recursos tecnolégicos y conceptuales para pro-
ducir una representacién adecuada de la
modernizacién y la modernidad” capaz de
flejar un Estado inscrito en los procesos
de globalizacién. De ahi que para 2000, el
afio de la alternancia politica en México,
el Centro Multimedia abandonara su sentido
inicial y se convirtiera en una empresa de pro-
duccidn electrénica y digital del sector cultu-
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ral oficial. De tal suerte, se traza el proceso de
sudeclive en las exposiciones “Bitdcora. Disec-
ciones de un topégrafo”, de Gerardo Suter,
una especie de “ambiente multimedia”, y de
la exposicién “Momenta. Arte electrénico”,
ambas celebradas en el Centro Nacional de
las Artes (cNaA) y organizadas con el apoyo del
Centro Multimedia en 1997 y 2000, respecti-
vamente. A lo largo de ese periodo, el Centro
establecié las condiciones de posibilidad de la
diferenciacién entre “arte electronico” y “ar-
te digital”, donde el primero “era un término
abarcador que incluia practicas que utilizaban
la fotocopiadora, el video, el fax, la computa-
cién grafica, la interactividad, la inmersién y
el trabajo en red, mientras que ‘artes digita-
les’ fue una expresién tardia empleada para
hablar exclusivamente de la interactividad, la
inmersion y el trabajo en red” (136).

La aparicién de los discursos en torno a la
interactividad, la realidad virtual y la parti-
cipacién propios del new media arr (“arte de
los nuevos medios”) se explica en la tercera
parte del libro a partir de la muestra “Net@
Works. Newmedia Art” de Canad4 en Méxi-
co y de la elaboracién, en el dmbito local y
de lo que el autor llama “una estética de la
participacién social y una filosoffa de la tec-
nologfa’. De manera importante la exposi-
cién de arte de Canadd incluyé instalaciones
interactivas, videos, robética, holografia, rea-
lidad virtual, asi como conferencias y telecon-
ferencias. Estas dltimas se transmitieron por
el Canal 3 del sistema Edusat en colabora-
cién con Televisién Educativa de la sep. Asi-
mismo, se analizan las ideas de una “estética
de la participacién”, elaborada por el filésofo
Adolfo Sinchez Vizquez, y de “transitio” de
la filésofa Ana Marfa Martinez de la Escalera.
El término transitio, que remite a ocupar un
lugar de trénsitos y transiciones, define el sen-
tido de los festivales internacionales titulados
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Artes Electrénicas y Video Transitio_MX,
celebrados a partir de 2005 en el Centro
Nacional de las Artes que también son objeto
de andlisis en esta parte del texto.

La hipétesis del libro sugiere una interesan-
te explicacién sobre la existencia de una con-
cepcién “modernista” del arte en el campo
artistico mexicano, es decir, entre los artis-
tas, las instituciones educativas y en la gestion
institucional; esto es, propone que los diversos
agentes, las autoridades culturales incluidas,
pensaban el arte y organizaban sus politicas de
gestion con base en la idea de la pureza de los
medios artisticos. Quedan por explicar, no
obstante, los supuestos y las premisas que dan
forman a esa concepcién, sus condiciones
histéricas de emergencia, asi como sus meca-
nismos de operacién. Esta cuestion puede
discutirse en futuras investigaciones y no hay
duda de que aportarfa elementos importantes
para repensar la arquitectura de las narrativas
sobre el arte reciente en México.

El libro presenta aportes en varios sentidos.
En el aspecto tedrico introduce una perspec-
tiva que concibe las prdcticas artisticas como
practicas sociales que, entre otras cosas, pro-
ducen su propia discursividad. Destaca, de
manera especial, el andlisis sobre el papel des-
empefiado por el Centro Multimedia, un
espacio creado en 1994, que acttia como bisa-
gra entre dos momentos diferenciados del
proceso que se explica en el libro, en el cual
criticos, tedricos y fildsofos, pero también
los mismos artistas y los miembros de la bu-
rocracia cultural intentaron dar nombre y sig-
nificado a esas pricticas en el marco del lla-
mado “arte culto”, que basaba su identidad en
un conjunto de dicotomias y exclusiones que
inclufan las mdquinas. En ese mismo orden,
a lo largo del texto se demuestra la impor-
tancia que los artistas confieren a la explica-
cién y comprensién de su quehacer y a las
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formas en las que ellos mismos contribuyen
a su significacién, lo que los presenta como
figuras que conciben el arte como una acti-
vidad que borra la falsa diferenciacién entre
produccién y comprension, o entre préctica
y teorfa, entre produccién artistica y produc-
cién discursiva.

Por otro lado, y en el mismo orden tedri-
co, la presentacién del conjunto de practicas
artisticas desde la perspectiva de una “deses-
tabilizacién de la mirada” es un acierto pues
sintetiza una tradicién del arte en México al
tiempo que introduce un punto de vista dife-
rente para narrar la emergencia de las diferen-
tes vertientes del arte contempordneo. En
otras palabras, habida cuenta de la primacia
de la pintura, la grifica y en buena medida
la fotografia en las artes pldsticas y visuales
durante la mayor parte del siglo xx, el suge-
rente titulo del libro “Mdquinas para des-
componer la mirada” resume las derivas y
problemdticas de las articulaciones entre arte
y tecnologfa, y los discursos que los acom-
panaron al introducir una tensién entre los
conceptos vista y mirada por medio de la apa-
ricién de un nuevo tipo de imdgenes artisti-
cas: las imdgenes manipuladas por mdquinas
y aparatos que, ademds, dio lugar a subjetivi-
dades artisticas distanciadas de las del genio
creador. En efecto, si bien se puede afirmar
que la vista habia sido desafiada como el sen-
tido privilegiado de las artes pldsticas desde
los anos setenta, lo cierto es que la historia
de la gestién de las artes llevada a cabo por
los sucesivos gobiernos, desde la posrevolu-
cién hasta los anos ochenta, se basaba sobre
todo en la produccién que privilegiaba el sen-
tido de la vista; muestra del dominio de esta
concepcion es la obra de Octavio Paz titula-
da precisamente Los privilegios de la vista, que
incluye también objetos e instalaciones como
algo que “se ve”.
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El libro concluye con una sintesis de lo
expuesto. Se afirma que las vertientes del arte
electrénico y digital interrumpieron el “valor
de la pintura como materia pldstica, de la
fotograffa como instancia juridico-documen-
tal y el de la grafica como un trabajo arraigado
en la mano del artista sobre el material” (238),
y en su trénsito hacia los “nuevos medios”
ubicaron sus producciones en nuevas coor-
denadas perceptuales, las desplazaron de su
interpretacién en términos estilisticos para
plantear nuevos problemas de orden discursi-
vo, y dieron lugar a una subjetividad artistica
en la que conviven el trabajo manufacturero
y el trabajo inmaterial propio del capitalismo
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cognitivo. Todo ello senté las condiciones que
hicieron posible que, entrado el siglo xx1, los
proyectos interactivos, de realidad virtual y
Netart pudieran ser presentados como una
vertiente singular del arte contempordneo en
MEéxico en la época globalizada.

Se trata de un libro importante, cuyo estu-
dio y discusién sienta las bases para futuras
investigaciones, como el estudio de los luga-
res y los espacios de produccién basado en
la articulacién entre arte y tecnologia, como
Tijuana, Monterrey y Guadalajara, o los de-
sarrollos del llamado arte sonoro, la poesia
visual y el video, sefalados por el mismo
autor.
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Normas para la presentacion
de originales

a revista Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auté-
noma de México es una publicacién bianual, especializada en la teorfa, la historia del arte
ylaestéticaabiertaa todaslas disciplinasafines. Incluye trabajos de investigacién, anilisis
criticos de testimonios documentales, reportes de obras artisticas, noticias, semblanzas y resefias
sobre publicaciones dentro del campo de la produccién artistica en todas sus manifestaciones.

L. Requisitos para la presentacion de originales

1. Al entregar un texto, el autor se compromete a firmar la declaracién ética —misma que se
le enviard al recibir el material—, en la cual asienta que se trata de una colaboracién in-
édita, original y relevante para su disciplina. Los textos podrdn enviarse a anliie@unam.
mx, o bien a la revista Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Circuito Mario de la
Cueva s/n, C.P. 04510, Ciudad Universitaria, Ciudad de México. Se aceptan textos en es-
panol, inglés y portugués. Los autores que deseen enviar un texto en algin otro idioma,
favor de contactar a los editores.

2. Elarchivo de Word deberd estar a doble espacio, con margenes de tres centimetros y deberd
tratarse de la versién definitiva del texto. La extension debe fluctuar entre 25 y 40 pdginas
para todos los articulos; andlisis criticos de testimonios documentales y reportes de obras
artisticas deberdn tener una extension de entre 5y 25 pginas; en el caso de resefas, noticias
y semblanzas de entre 3 y 10 pdginas. La primera pagina debe incluir titulo y subtitulo de la
colaboracién, nombre del autor e institucién a la que pertenece. Todas las divisiones o sec-
ciones se sefialardn con cabezas alineadas a la izquierda y separadas del texto por una linea
blanca previa y una linea posterior. Las citas textuales mayores de cinco lineas se transcri-
birdn en un pdrrafo aparte, sin modificar la interlinea general, y en un puntaje menor. Los

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIII, NUM. 119, 2021 377



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

378 NORMAS PARA LA PRESENTACION DE ORIGINALES

llamados a notas a pie de pdgina se compondrdn en nimeros ardbigos volados, ordenados
consecutivamente, y se colocardn después de los signos de puntuacién.

3. Asimismo, debe incluirse un resumen, tanto en espafiol como en inglés, del contenido del
articulo en un mdximo de 140 palabras, asi como la informacién de la cardrula con nom-
bre del autor, adscripcién, correo electrénico, ORCID, lineas de investigacion (en espafiol
e inglés) y publicacién mds relevante. También es necesario proporcionar entre 5y 7 pala-

bras clave (keywords) para la identificacién del contenido.

1I. Aparato critico

Elaparato critico (el conjunto de citas, referencias y notas a pie de pdgina que dan rigor y solidez
al texto) debe seguir los lineamientos establecidos por The Chicago Manual of Style, cuya guia
rdpida puede consultarse en: http://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html.

. Las referencias bibliograficas deberdn incluir: autor (nombre y apellidos en altas y bajas),
Titulo del libro (ciudad: editorial, afo), pdginas citadas; por ejemplo: Ernst Hans Gom-
brich, Arte e ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictorica, trad. Gabriel
Ferrater (Madrid: Debate, 1998), 286.

2. Cuando se trate de la obra de mds de dos autores Ginicamente se mencionardn los dos pri-
meros seguidos de la locucion latina ez al.

3. Enel caso de citar un capitulo de algtin libro: autor, “nombre del capitulo”, en autor, 77¢u-
lo del libro (ciudad: editorial, afio), pdginas citadas; por ejemplo: Jorge Sebastidn Lozano,
“Veritas Filia tempori: Gombrich y la tradicién”, en ed. Paula Lizdrraga, E.H. Gombrich,
in memoriam (Pamplona: EUNSA, 2003), 387-406.

4. Las referencias hemerograficas deberdn incluir: autor, “Titulo del articulo”, Nombre de la
Publicacion (en altas) nimero del volumen, nimero (fecha de publicacién): pdginas cita-
das; por ejemplo: Francisco Egafa Casariego, “Joaquin Vaquero Palacios en Nueva York”,
Archivo Espanol de Arte 86, nim. 343 (2003): 237-262. Cuando se trate de periddico: Au-
tor, “titulo del articulo”, Nombre del Periddico, volumen, nimero, seccién, fecha, ano,
pdgina; por ejemplo Teresa del Conde, “Naturaleza herida: Gonzdlez Serrano”, La jor-
nada, vol. 54, niim. 24, secc. Opinién, 20 de agosto, 2013, 12.

5. Si por la naturaleza del texto es necesario hacer referencias a las obras dentro del mismo
y utilizar el sistema de documentacién autor-afio entre paréntesis, se pide seguir también
lo establecido por The Chicago Manual of Style; por ejemplo: (De la Fuente 1996, 114).

6. Las referencias a documentos en archivos se presentardn de la siguiente manera: emisor;
titulo del documento; fecha; nombre completo del repositorio la primera vez que se cite
y, entre paréntesis, las siglas que serdn utilizadas posteriormente; localizacién interna del
documento y fojas consultadas, por ejemplo: Archivo del Cabildo Catedral Metropolita-
no de México (en adelante AccMm), Actas de cabildo, libro 22, foja 3, 7 de enero de 1684.

7. Las pdginas web se citardn como sigue: nombre del autor, “titulo”, liga directa al texto
(consultado y la fecha), ejemplo: Rocio Robles Tardio, “La metdfora y la huella del ferro-
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carril en la formulacién de la vivienda moderna en Le Corbusier”, www.dialnet.uniroja.
es/servlet/ejemplar’codigo=339925 (consultado el 30 de octubre, 2013).

8. Dara las referencias filmograficas: director, T7tulo de la pelicula (lugar: casa productora,
aflo), duracién; por ejemplo: Federico Fellini, La dolce vita (Roma/Paris: Riana Film/Pa-
thé Consortium Cinéma, 1960), 174 min.

9. Las referencias a grabaciones sonoras se formulardn de la siguiente manera: nombre del
compositor, T7tulo, director, casa discogréfica, afo; por ejemplo: Silvestre Revueltas,

Tragedia en forma de rdbano (no es plagio), Enrique Diemecke, Gramophone, 1990.

II1. Ilustraciones

1. Se enviard un archivo de Word como referencia con las imdgenes y sus pies correspon-
dientes numerados conforme a su aparicion en el texto, acompafadas por el “Formato
para la entrega de imdgenes” debidamente llenado. Es importante cuidar que las imdgenes
cumplan con ciertos requisitos generales, tales como: nitidez, definicién, buen encuadre.

2. Si se tienen placas, diapositivas o fotografias impresas en papel fotogréfico el tamafio
debe ser, cuando menos, de 5 x 7 cm para la calidad de impresién. Una vez digitalizado,
el material original les serd devuelto.

3. Sise entregan imdgenes digitales, éstas deben cumplir con los siguientes requisitos: a) fo-
tografias y medios tonos: a 300 dpi, en formato .tif y a 14 cm de ancho; b) dibujos a linea
(mapas, esquemas, diagramas): a 1200 dpi, en formato .tif y a 14 cm de ancho. Deben en-
tregarse numeradas dentro de un cp (etiquetado con el nombre del autor, el del articulo
y la fecha en que se grabd el disco); o pueden enviarse por correo electrénico o Dropbox,
para lo cual es necesario que los archivos estén numerados acorde a sus pies de ilustracién.

4. No se aceptan digitalizaciones de libros o revistas.

5. Dies de ilustracién: la numeracidn ird acorde con los nombres de los archivos entregados,
seguida de: autor, 77tulo de la obra, fecha, dimensiones, ciudad. Fuente o acervo. Crédito
fotogréfico © o a quien correspondan los derechos patrimoniales de la imagen para edi-
cién en papel y electronica.

6. Permisos de reproduccién: el autor deberd remitir por escrito los permisos de repro-
duccién de las ilustraciones que asi lo requieran, tanto para la edicién impresa como
para la edicién en linea. Unicamente cuando el Instituto tenga convenios interinsti-
tucionales, los permisos podrdn ser tramitados por el drea juridica del Departamento
de Publicaciones.

IV, Proceso editorial

. Una vez confirmada la recepcion del texto éste se somete a una preseleccion por parte de los edi-

tores de la revista en la que se determinard su pertinencia temdtica. Cuando el trabajo se ca-
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10.

lifique como pertinente para su publicacién, se someterd al arbitraje confidencial; en el
caso de articulos de investigacién, de andlisis documentales y de obras se dictaminardn por
dos especialistas en el tema; las semblanzas y resefias se turnardn a un solo 4rbitro.

. Los dictaminadores deberdn ser externos al equipo editorial de la revista y no tener

ninguna relacién con el autor. Deberdn contar con estudios de maestria o doctorado
y haber publicado al menos un articulo de investigacion, de reflexién o revisién criti-
ca relacionado con la temdtica del manuscrito. Asimismo se pondrd a su disposicién un
formato de evaluacién con el que podrdn articular su opinién sobre la calidad de los ori-

ginales recibidos.

. Independientemente de los resultados, el contenido de los dictdmenes se entregard a los

autores. En todo momento se conservard el anonimato tanto de los evaluadores como de
los autores.

. Los editores de la revista podrén solicitar modificaciones o rechazar la contribucién aten-

diendo las resoluciones de los dictdmenes que podrdn ser: a) aprobado sin cambios, b)
aprobado con sugerencias, c) aprobado condicionado a la realizacién de los cambios indi-
cados, o d) rechazado.

. En caso de que se trate solamente de atender sugerencias o condicionamientos, el autor

detallard los cambios realizados a su texto. Los editores revisarian las modificaciones in-
troducidas por el autor en relacién con las sugerencias o condicionamientos de los dictd-
menes para después proceder, s6lo en caso de su cumplimento, a su aceptacién.

. Si el autor no estuviera de acuerdo con los dictdimenes, podrd argumentar su inconformi-

dad por escrito. Los editores de la revista en conjunto con el Consejo editorial valorardn
la situacién y, en caso de ser necesario, solicitardn un tercer dictamen.

. La Universidad Nacional Auténoma de México requiere que los autores cedan la pro-

piedad de los derechos de autor a la revista Anales del Instituto de Investigaciones Esté-
ticas para que su articulo y materiales sean editados y publicados en papel o medios
electrénicos o en cualquier otra tecnologfa para fines exclusivamente cientificos y cul-
turales y sin lucro. Para ello, los autores deben remitir el formato de carta-cesién de la
propiedad de los derechos de autor, debidamente llenado y firmado. Este formato se
enviard por correspondencia o correo electrénico en archivo PDF en el proceso de revi-
sién de galeras.

. Una vez aceptado el texto y cumplidos los requisitos previamente sefialados se revisard el

material complementario (imdgenes y permisos de reproduccién). Es obligacién de los au-

tores sustituir cualquier material que no cumpla con la calidad para impresion.

. En caso de ser necesario, los editores, de comtn acuerdo con los autores, podrdn solicitar

a éstos modificaciones, con el fin de respetar el disefio editorial.

Los autores deben comprometerse a revisar tanto galeras (con el fin de dar su visto bue-
no a la correccién de estilo) como pruebas finas (para corroborar que la secuencia de las
imdgenes sea correcta y que correspondan con sus pies de ilustracién). En ningtin caso se
aceptardn modificaciones mayores al texto.
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Normas éticas de la publicacién

La revista Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas cuidard que todas las partes (editores,
dictaminadores y autores) cumplan con las normas éticas en el proceso de publicacién. Anales
sigue las normas éticas basadas en los estdndares internacionales que son:

Los editores

1. Se comprometen a garantizar el anonimato de autores y dictaminadores durante el proce-
so editorial.

2. Seasegurardn de que todos los textos sean revisados por dictaminadores especialistas en su
campo y deberdn garantizar que el proceso editorial se lleve a cabo de manera transparente.

3. Se comprometerdn a resguardar la libertad y objetividad académicas, a cumplir sus labo-
res con eficacia y calidad.

4. Ante cualquier duda, consultardn al Consejo editorial de la revista.

Los dictaminadores

1. Cuidardn de asegurar la originalidad de los textos y denunciardn cualquier posibilidad de
plagio.

2. La dictaminacion de las colaboraciones es estrictamente anénima. Los dictaminadores de-
berdn revisar con cuidado el texto que se les ha enviado dentro de los plazos establecidos y
declinar en caso de no considerarlo dentro del 4mbito de su competencia.

3. Se comprometen a no divulgar ni utilizar el contenido de un articulo que atin no ha sido
publicado. La violacién de este requerimiento ético serd sancionado.

4. Deberdnserjustoseimparcialesyjuzgarel trabajo segtin criterios estrictamente académicos.

Los autores

Se comprometen a firmar el formato de declaracién ética que se les enviard al momento de re-
cibir su articulo y a cumplir con las normas de conducta estipuladas a continuacidn:

1. El trabajo de investigacién deberd ser original e inédito, es decir, no haber aparecido en
algtin otro medio impreso o digital ni haber sido puesto a consideracién simultdneamen-
te a otro organismo editor. No puede ser sometido un articulo que haya sido publicado
aunque haya aparecido en un medio de poca circulacién. En dado caso se deberd obtener
la aprobacidn previa si se justifica con argumentos sélidos la publicacién dual.

2. En caso de que el autor proponga una traduccién al espafiol de un texto previamente pu-
blicado, deberd fundamentar su pertinencia. Con base en ello, los editores, asistidos por
el Consejo editorial, decidirdn sobre su publicacién.
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3. Se compromete a no incurrir en la autorfa injustificada, que consiste en la inclusién como
autores de personas cuyas contribuciones fueron minimas o nulas en el proceso de elabo-
racién del texto. El autor se compromete a dar crédito a las personas e instituciones que lo
hayan apoyado en cualquier parte del proceso.

Sanciones
Las faltas éticas se castigardn dependiendo de su gravedad. En el caso de sospecha o acusacion
fundada de plagio, se instituird un comité de ética compuesto por pares que investiguen las im-

putaciones y recomienden las sanciones. En caso de confirmacién de plagio se procederd a retirar

el articulo de la revista y se colocard una leyenda con los motivos por los cuales fue retirado.
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Submission Guidelines for Authors

he journal Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas of the Universidad Na-

cional Auténoma de México is a biannual publication, specialized in theory and

history of art and esthetics and open to all related disciplines. It includes research
papers, critical analyses of documentary testimonies, reports on works of art, news items,
biographical sketches, and reviews of publications within the field of artistic production in
all its manifestations.

L. Requirements for the submission of manuscripts

1.  When submitting a text, the author undertakes to sign the ethical declaration—which
will be sent to him/her on receiving the material—in which the author assures that the
work is an unpublished and original contribution, relevant to his/her discipline. The texts
may be sent to anliie@unam.mx, or to the journal Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, Circuito Mario de la Cueva s/n, C.P. 04510, Ciudad Universitaria, Ciudad de
México. Texts are accepted in Spanish, English and Portuguese. Authors who wish to
send a text in any other language are advised to make contact first with the editors.

2. Word files must be in double space, with margins of three centimeters and must represent
the definitive version of the text. Articles should have an extension of between 25 and 40
pages; critical analyses of documentary testimonies and reports on works of art may have
an extension of between s and 25 pages; in the case of reviews, news items and biographi-
cal sketches, between 3 and 10 pages. The first page must include the title and subtitle of
the contribution, author’s name and the institution to which he/she belongs. All divisions
and sections shall be indicated with headings aligned to the left and separated from the
text by a blank line before and after. Textual quotations of more than five lines must be
transcribed as a separate paragraph, without modifying the general spacing and in a font
one point smaller than the text. Footnote references will take the form of superscript Ara-
bic numerals in consecutive order placed immediately after punctuation marks.
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3. An abstract must also be included summarizing the contents of the article in a maximum
of 140 words, as well as a résumé of the curriculum vitae of the author, in not more than
120 words (with name, academic post, e-mail, orcID, lines of research and most relevant
publications). It is also necessary to provide between s and 7 keywords identifying the
contents.

II. Critical apparatus

The critical apparatus (set of citations, references and footnotes that give academic rigor to
the text) must follow the guidelines established by The Chicago Manual of Style, whose “Quick

Guide” can be consulted at: http://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html.

1. Bibliographical references must include: Author (received name and surname in upper
and lower case), Title of the Book (place: publisher, year), pages cited; for example: Ernst
Hans Gombrich, Arte ¢ ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictdrica, tr.
Gabriel Ferrater (Madrid: Debate, 1998), 286.

2. In the case of works by more than one author, only the first two are to be mentioned, fo-
llowed by the Latin abbreviation et al.

3. When citing a particular chapter of a book: Author, “Chapter Title,” in author, Title of
Book (place, publisher, year), pages cited; for example: Jorge Sebastidn Lozano, “Veritas
Filia tempori: Gombrich y la tradicién,” in ed. Paula Lizdrraga, E.H. Gombrich, in memo-
riam (Pamplona: EUNsA, 2003), 387-406.

4. References to printed journals should include: Author, “Title of Article,” Name of Publica-
tion (respecting capitals) number of volume, part number (date of publication): pages ci-
ted; for example: Francisco Egana Casariego, “Joaquin Vaquero Palacios en Nueva York,”
Archivo Esparol de Arte 86, no. 343 (2003): 237-262. In the case of a newspaper: Author,
“Title of the Article,” Name of Periodical, volume, number, section, date, year, page; for
example, Teresa del Conde, “Naturaleza herida: Gonzdlez Serrano,” La Jornada, vol. 54, no.
24, sect. Opinién, August 20, 2013, 12.

5. Should the nature of the article require making references to works within the text, and
hence use of the author-year system of documentation between brackets, authors are si-
milarly requested to follow the guidelines established by 7he Chicago Manual of Style; for
example: (De La Fuente 1996, 114).

6. References to documents in archives are presented in the following manner: issuer; title of
document; date; complete name of the archive when citing for the first time and (in brac-
kets) the abbreviation that will be used thereafter; internal classification or location of the
document and the folios consulted, for example: Archive of the Cabildo Catedral Metro-
politano de México (henceforth accmm), Actas de cabildo, book 22, folio 3, January 7, 1684.

7. Websites are cited as follows: Author’s name, “Title,” direct link to the text (“consulted”
and the date); example: Rocio Robles Tardio, “La metdfora y la huella del ferrocarril en
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la formulacién de la vivienda moderna en Le Corbusier,” www.dialnet.uniroja.es/servlet/
ejemplar’codigo=339925 (consulted October 30, 2013).

8. For film references: Director, Title of the film (place: production company, year), dura-
tion; example: Federico Fellini, La dolce vita (Rome/Paris: Riana Film/Pathé Consortium
Cinéma, 1960), 174 min.

9. References to sound recordings are formulated as follows: Name of composer, Title, di-
rector, recording company, year; for example: Silvestre Revueltas, Tragedia en forma de
rdbano (no es plagio), Enrique Diemecke, Gramophone, 1990.

111 Illustrations

1. A Word file will be sent as reference with the images and their corresponding captions
numbered in the order in which they appear in the text, accompanied by the duly com-
pleted “Form for the submission of images.” It is important to make sure that the images
fulfill certain general requirements, such as: clarity, definition, good framing,.

2. If plates, slides, or prints on photographic paper are submitted, the size must be at least
5 x 7 cm to ensure good printing quality. Once digitalized the original material will be
returned.

3. In the case of submitting digital images, these must fulfill the following requirements:
a) photographs and midtones: 300 dpi, in .tif format and 14 cm breadth; b) line drawings
(maps, sketches, diagrams): 1200 dpi, in .tif format and 14 cm breadth. They must be de-
livered numbered in a ¢p (labeled with author’s name, name of article and the date on
which the disc was burned); or they can be sent by electronic mail or Dropbox in which
case it is necessary that the files should be numbered in accordance with their captions.

4. Digitalized reproductions from books or journals are not accepted.

5. Captions: the numeration must be in accordance with the names of the submitted files,
followed by: author, 7itle of the work, date, dimensions, place. Source or collection. Pho-
tographic credit © or details of the holder of the ownership rights over the image for pu-
blication on paper or in electronic form.

6. Reproduction rights: the author must remit licenses in writing, for both printed and
on-line editions, permitting reproduction of those illustrations that require such authori-
zation. Only where inter-institutional agreements exist between this Institute and other
institutions involved may the permits be sought by the legal area of the Publications De-
partment.

1V, Edirorial process

1. Once reception of the text has been confirmed, the work will be submitted to a process of
pre-selection by the editors of the journal so as to determine its thematic suitability. Once
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10.

the work has been rated as relevant for publication it will be submitted for anonymous
peer review; in the case of research articles, documentary analysis, and studies of works
of art, opinions will be sought from two specialists in the field; biographical sketches and
reviews will be submitted to a single referee.

. Referees shall be external to the journal’s editorial team and shall have no relationship

with the author. They must have completed studies of master’s or doctorate level and have
published at least one article of research, reflection or critical review related to the subject
of the manuscript. They will be provided with an assessment form with which to express
their opinion on the quality of the originals received.

. Whatever the nature of the results, the contents of referees’ opinions will be delivered to

the authors. At all times the anonymity of both authors and evaluators will be respected.

. The editors of the journal shall be empowered to request modifications to—or to reject

—the contribution in attendance upon referees’ determinations. Decisions may take the
form: a) accepted without changes; b) accepted with suggestions for changes; c) accepted
on the condition of carrying out the changes indicated; or d) rejected.

. When attending to suggestions or conditions, the author shall highlight the changes

made to his/her text. The editors will then review the modifications introduced by the
authorinrelation to the suggestions or conditions made by referees, before proceeding—-
assuming that the suggestions or conditions have been fulfilled—to accept the work.

. If the author disagrees with a referee’s opinion, he/she can set forth the points of disagree-

ment in writing. The editors of the journal, together with the editorial committee, will
then evaluate the situation and, if necessary, request a third peer review.

. The Universidad Nacional Auténoma de México requires authors to transmit intellectual

ownership rights to the journal Anales del Instituro de Investigaciones Estéticas for the effects
of publishing the article and accompanying material both on paper and by electronic or any
other technological media, for exclusively scientific or cultural and non-commercial purpo-
ses. Authors must therefore send back the duly completed and signed form for transmission
of author’s rights. This form will be sent by mail or e-mail in a PDF format during the pro-
cess of galley proof revision.

. Once the text has been approved and all previously indicated requirements have been met,

the complementary material (images and reproduction licenses) will be checked. It is an
obligation of the authors to resubmit any material that does not meet the quality require-
ment for printing.

. If necessary, the editors may, subject to authors’ agreement, request modifications in or-
Y ys g q

der to respect editorial design criteria.

Authors must undertake to check both galleys (in order to give their approval of the copy
editing) and final page proofs (so as to corroborate that the sequence of images is correct
and corresponds with the captions). In neither case will major modifications to the text
be accepted.
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Ethical norms of publication

The journal Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas shall ascertain that all parties (edi-
tors, referees and authors) comply with the ethical norms in the process of publication. Anales
adheres to ethical norms based on international standards, which are:

The editors undertake:

1. To guarantee the anonymity of authors and referees during the editorial process.

2. To ensure that all texts are reviewed by specialists in the field and guarantee that the edi-
torial process is carried out in a transparent manner.

3. To respect academic freedom and objectivity and to carry out their work with efficiency
and to high standards of quality.

4. In case of doubt, to consult the editorial committee of the journal.

Referees shall:

1. Guarantee that submitted texts are original and alert to any possibility of plagiarism.

2. Ensure that opinions on the collaborations are maintained in strict anonymity. Referees
shall review the texts sent to them with care and within the periods of time established
and decline whenever they consider a text to lie outside the field of their competence.

3. Undertake not to divulge or make personal use of the contents of any article that has not
yet been published. Violation of this ethical requirement shall be subject to sanction.

4. Befairand impartial, judging the works in accordance with exclusively academic criteria.

Authors:

Undertake to sign the ethical declaration form which will be sent to them at the moment of
receiving the article and to comply with the ethical guidelines which are listed as follows:

1. Shall guarantee that research articles are original and unpublished; i.e., have not appeared
in any other printed or digital medium, nor have been offered simultaneously for conside-
ration by another editorial body. No article that has been published beforehand may be
submitted, even in the case of having appeared in a medium of very limited circulation. Ex-
ceptionally, notwithstanding, should strong grounds exist for dual publication, prior
approval may be sought for the purpose with the support of solid arguments justifying the
proposal.

2. In the case of an author proposing a translation into Spanish of a previously published
text, he/she must offer convincing grounds for the relevance of the proposal. On that basis
the editors, assisted by the editorial committee, shall decide whether to publish the work.
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3. Authors shall not take undue credit to commit any unjustified accreditation (consisting in
the inclusion as authors of names of persons whose contribution to the drawing up of the
text was minimal or inexistent). Authors shall likewise undertake to give credit to all those
persons or institutions who have given support during any part of the process.

Sanctions

Ethical misdemeanors will be sanctioned in proportion to their seriousness. In the case of we-
ll-founded suspicion or accusation of plagiarism, a committee of ethics formed by peers will
investigate imputations and recommend the sanctions to be imposed. In the case of confir-
mation of plagiarism, the article will be withdrawn from the journal and a notice will be in-
serted explaining the reasons for withdrawal.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLIII, NUM. 119, 2021



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

&, el h’.ml@ %
_/}} INVESTIGACIONES ESTETICAS A

mﬂllﬂllllll“lIIIlIIIIlIIlIlllllIIIIIII|I|||||IIIIIIIIIlllllllIlIIIIHIIIlllIIlIIlllllllllllllll!ll‘

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS

Directora
Anggélica Veldzquez Guadarrama

ELISA VARGASLUGO, ELISA GARCIA BARRAGANT, EDUARDO BAEZ MACIAST,
ALBERTO DALLAL, RITA EDER ROZENCWAIG, FAUSTO RAMIREZ ROJAS, AURELIO DE
LOS REYES, JULIO ESTRADA, ALICIA AZUELA DE LA CUEVA, MARTHA FERNANDEZ
GARCIA, ROGELIO RUIZ GOMAR, MARIE-ARETI HERS, CLARA BARGELLINI,
GUSTAVO CURIEL MENDEZ, ELIA ESPINOSA LOPEZ, OLGA SAENZ GONZALEZT,
LOUISE NOELLE, ARTURO PASCUAL SOTO, DURDICA SEGOTA TOMACT, PABLO
ESCALANTE GONZALBO, ARNULFO HERRERA CURIEL, EMILIE CARREON BLAINE,
DIANA MAGALONI KERPEL, JAIME CUADRIELLO, MARfA ELENA RUIZ GALLUT,
RENATO GONZALEZ MELLO, CUAUHTEMOC MEDINA GONZALEZ, MARIA DE LA
LUZ ENRIQUEZ RUBIO, LETICIA STAINES CICERO, MARA TERESA URIARTE, MARIA
JOSE ESPARZA LIBERAL, ENRIQUE X. DE ANDA ALANIS, ANGELICA VELAZQUEZ
GUADARRAMA, PETER KRIEGER, PATRICIA DfAZ CAYEROS, JESUS GALINDO TREJO,
ERIK VELASQUEZ GARCfA, HUGO ARCINIEGA, PABLO F. AMADOR MARRERO,
CONSUELO CARREDANO, DEBORAH DOROTINSKY ALPERSTEIN, LAURA GONZALEZ,
FERNANDO BERROJALBIZ, LINDA BAEZ RUBI, OSCAR FLORES FLORES, DAVID M.
J. WOOD, ROBERT MARKENS, GENEVIEVE JEANINE ALICE LUCET, KARLA LETICIA
JASSO LOPEZ, HELENA CHAVEZ MC GREGOR, ANA GUADALUPE DIAZ ALVAREZT,
DANIEL MONTERO FAYAD, IVAN RUIZ, DENISE FALLENA MONTANO, MARIANA
AGUIRRE, RIANSARES LOZANO DE LA POLA, GONZALO ALEJANDRO SANCHEZ
SANTIAGO, JOAQUIN BARRIENDOS, HIRAM VILLALOBOS, YARELI JAIDAR, ELSA
ARROYO, DAFNE CRUZ PORCHINI, LUIS ADRIAN VARGAS SANTIAGO, CLAUDIO
MOLINA, FLORENCIA SCANDAR, MANUEL ESPINOSA PESQUEIRAT.



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120

Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
volumen XLIII, nimero 120 (primavera de 2022)
se terminé de imprimir el 20 de abril de 2022,
en los talleres de Offset Rebosdn, S.A. de C.V.
Composicién tipografica: El Atril Tipogréfico,
S.A. de C.V. El tiraje consta de 500 ejemplares.



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2022.120





