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Presentacion

Kunst its iiberall.

Urs Jaeggi

El arte estd en todas partes.” El titulo del dltimo libro de Urs Jaeggi sirve para
introducir el conjunto de articulos que componen el presente volumen de
Anales. Como la produccién intelectual de Jaeggi, que iba y venia entre la
sociologia y el arte, asi como entre Berlin y la Ciudad de México, los temas, pro-
blemas y obras contenidos en este volumen refieren a una ubicuidad del arte
y sus producciones que trasciende la preocupacién por el lugar. En efecto, en
esta seleccidn de textos encontraremos ese ir y venir del arte entre marcos epis-
temoldgicos (el arte y la ciencia), géneros técnicos (la pintura, la fotografia,
el dibujo), espacios (colecciones privadas, museos nacionales) y tiempos que
asociamos con un arte que hoy dia pensamos en plural.

Los textos que siguen llevan a cuestionar algo que preocupaba a Jaeggi en
sus tltimos anos y que se desprendia de su habitar en distintos lugares y reali-
dades del planeta: el sentido de la funcién, forma y circulacién de las produc-
ciones artisticas —las de ayer tanto como las actuales— en un tiempo presente
que se asume global y poscolonial, pero que en muchas ocasiones desvanece la
especificidad de los valores.

Los primeros articulos del volumen abordan un mismo problema, la trasla-
cién de las imdgenes en el tiempo y el espacio en relacién con distintos marcos

1. Urs Jaeggi, Kunst ist siberall (Steinhagen: Ritter Verlag, 2014).
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6 PRESENTACION

epistemoldgicos (el arte y la ciencia) y tipos de producciones (el arte rupestre
y el dibujo arquitecténico). El estudio de Marie-Areti Hers y Daniel Flores
conjunta los saberes de la historia del arte y la arqueoastronomia para des-
cribir la doble relacién de las formas del “lienzo” rupestre de Momax en Za-
catecas con el conocimiento astronémico teotihuacano y el arte actual de los
wixaritari. Si los marcadores pecked cross-circles y las figuras de Momax pueden
entenderse como un cosmograma, las ideas y las formas del dibujo arquitecténico
de la tradicién europea, que describen Gabriela Solis Rebolledo y Juan Ignacio
del Cueto en el siguiente ensayo, constituyen un programa epistemoldgico e
iconografico: aquel que une las ideas clésicas de Vitrubio con las renacentistas
de Palladio y —soterradamente, como demuestran los autores— con las ideas
y obras neocldsicas de Etienne-Louis Boullée. De este texto es importante
destacar como los autores desarrollan una descripcién cuidadosa del uso y
sentido de los términos de Vitrubio, Palladio y Boullée, una estrategia similar
a la de Tatarkiewicz en Historia de seis ideas. En el recorrido que hacen Solis
y Del Cueto, podemos observar tanto la continuidad del pensamiento sobre
la arquitectura, como el desplazamiento semdntico de nociones bdsicas como
forma, idea, diserio, designio y disposicidn, entre otras.

Pero no sdlo circulan las ideas y las formas de las imdgenes, sino ellas mis-
mas en tanto objetos materiales con valor. Asi, el articulo de Roberto Ferndn-
dez Castro indaga en los problemas de autoria, patrocinio y procedencia
que suscita la existencia de dos retratos de “El Primo” (uno de los enanos de
la corte de Felipe IV) atribuidos a Veldzquez y su taller en las colecciones del
Museo Nacional del Prado en Madrid y la Coleccién Pérez Simén en la Ciudad
de México. En el siguiente articulo, Mauricio Marcin y Carlos A. Molina P.
describen la organizacién de la exposicién de Pablo Picasso por la Sociedad de
Arte Moderno en 1944 como una imbricada red de agendas politicas y cultura-
les internacionales en la que participaron varias figuras mexicanas y espafolas,
probablemente la mds importante, la del gestor y curador Fernando Gamboa.

José de Santiago Silva y Renato Gonzdlez Mello también revelan en su
articulo el trasfondo politico de la conformacién y disposicion de las coleccio-
nes de la Academia de San Carlos. Asocian la construccién de la coleccién a
tres factores: uno, la Reforma liberal que culminé con la Guerra de Tres Afos
(1859 a 1861) y la consecuente desamortizacién de bienes eclesidsticos; dos, las
ideas de José Bernardo Couto, autor del Didlogo sobre la historia de la pintura
en Meéxico y presidente de la Academia, y tres, el paralelismo de la estructura
y catalogacion de esta coleccidn respecto a otras de cardcter nacional simila-
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res como las de los museos del Louvre y del Prado. De particular interés en
este estudio es el anexo de términos lexicoldgicos que ilustra el problema de
conceptualizacion y descripcion de la coleccién: mientras que en su version
impresa la coleccién tiende a relacionarse con el espacio, en su versién digital
los tesauros o légica de autoridades pueden desprenderse de otro tipo de logica
que permita el andlisis y la comprensién comparativa.

Las formas y los motivos también circulan entre géneros artisticos. Si en
el articulo de Carmen Gutiérrez-Jordano puede reconocerse en la pintura de
Manet la tendencia critica y visual de una modernidad artistica que entien-
de la pintura desde la propia pintura —la pintura pintura—, el articulo de
Brenda Verdnica Ledesma sobre la fotografia habla de lo contrario: de cémo,
por los mismos afios, la fotografia aprovecha la captura instantdnea que permi-
ten las nuevas placas secas para, por un lado, diferenciarse de la pintura y, por
el otro, paraasentar su artisticidad, referir a formas pictéricas como el retrato y el
paisaje. De este texto interesa su seleccion de imdgenes, que constituye en si
un ensayo que comprueba la influencia de las formas globales de la fotografia
en México, asi como su asimilacién al contexto local. Tanto en el texto como en
las imdgenes observamos cémo atn los medios técnicos industriales sufren un
proceso de “tropicalizacién” en su insercién concreta en distintos contextos
histéricos y culturales.

También sobre la fotografia de paisaje, pero en su caso contempordnea,
este volumen incluye otros dos textos. El primero, de José Ignacio Vielma Ca-
bruja, Paola Veldzquez Betancourt y Laura Gallardo Frias, hace una propuesta
metodolégica innovadora para interpretar los elementos afectivos poiéticos del
discurso de los fotdgrafos productores de las imdgenes. Esto lo hacen median-
te cddigos que desprenden principalmente de las nociones teéricas de Deleuze
(“bloque de sensaciones”) y Humberto Maturana (“enactividad”), que asocian
a las descripciones de los fotdgrafos y que posteriormente analizan mediante
un software de andlisis cualitativo de datos (Atlas T1). El segundo, de Maria
Antonia Blanco Arroyo, se pregunta por la existencia efectiva de una foto-
grafia del Antropoceno por medio de un recorrido critico-descriptivo de las
producciones y proyectos recientes que relacionan la prictica fotogréfica con
el paisaje, la ecologfa y la sustentabilidad.

Si Blanco Arroyo se refiere en su texto al problema de un nuevo estado
del mundo en el que se disuelven los limites entre lo natural y artificial, en-
tre lo humano y posthumano, Rafael Garcia-Sdnchez hace una revisién del
sentido de la progresiva desvinculacién del arte con el ser y lo sagrado. Si en
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8 PRESENTACION

un inicio las producciones imaginarias tenian como horizonte de sentido
comun la dimensién religiosa —como en el caso de las figuras rupestres de
Momax analizadas por Hers y Flores—, hoy esa dimensién espiritual “au-
rdtica’ se asentarfa principalmente en los museos, aunque, también, en los
medios masivos de comunicacién. Asi, Garcia Sdnchez observa una similitud
en laactitud receptiva estética de fieles, espectadores y consumidores de arte: en
todos estos casos, pero en diferente escala y densidad, se producen efectos
de paz y sobrecogimiento, de presencia y existencia de “eso otro” inefable.
Quien se encuentra, nos recuerda Garcia, es el sujeto mismo que contempla
y no el objeto contemplado: he ahi esa inversién trascendental de lo que lla-
mard Verdnica metafisica.

Nada metafisica, pero si muy politica, es la asimilacién de las nociones
de “exposicién” y “museo” al Japén de la era Meiji (1868-1912), un proceso
cultural que describe en forma detallada Rie Arimura en el dltimo ensayo del
volumen. Ligados inicialmente a los esquemas estatales de civilizacién e indus-
trializacién y, por tanto, a una comprensién integral del espacio, la exposicién
y el museo se irdn convirtiendo en atributos imperiales relacionados con el
“arte” y el coleccionismo.

Cierran nuestro volumen cuatro resefias de libros. La primera, escrita por
Sonia Ocana, sobre el libro Estampas del Genji Monogatari, escrito por David
Almazén e ilustrado por Ogata Gekkd, en el cual destaca la relevancia de los
estudios del arte japonés en México, un campo que ha empezado a desarrollar-
se en los primeros afios del siglo xx1. Resulta de particular interés para Ocafia
que Gekko haya ilustrado un relato escrito por una mujer dirigido a lectoras.

Lo anterior se contrapone a lo que constituye, segtin Erick Garcfa Sinchez,
el objeto principal del libro de Natalia Majluf, La invencién del indio: Francisco
Laso y la imagen del Perii moderno, el surgimiento de una nocién abstracta,
singular y masculina del indio, producto de las ideas modernas de cultura de
mediados del siglo x1x. En su resefia, Garcia Sdnchez destaca la riqueza de las
fuentes utilizadas por Majluf, una cualidad que hace de su libro una contribu-
cién a la historiografia critica del siglo x1x peruano.

La tercera resefia, de Alvaro Recio Mir, se centra en el valor innovador
del libro Pintura mural del Renacimiento en la Alhambra, de Nuria Martinez
Jiménez, un estudio a profundidad de ese monumento clave del renacimiento
espafiol en relacién con la pintura nazari. Del libro destaca, segtin Recio Mir,
el estudio riguroso de Jiménez del conjunto y de cada una de las pinturas
murales de la Alhambra.
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Por dltimo, cierra nuestro volumen la resefia de Alejandra Mayela Flores
Enriquez sobre el libro de Tania Pérez Bustos, Gestos textiles: un acercamiento
material a las etnografias, los cuerpos y los tiempos, un estudio transdisciplinario
que vincula la etnografia con los estudios materiales de las técnicas textiles,
un campo clave que se asocia a la produccién colectiva y femenina de tejidos,
bordados, deshilados y calados en Colombia, pero, también, en otras partes
de Latinoamérica. Segtn Flores Enriquez, este libro es un ejemplo de un tex-
to situado segtin la agenda critica de las ciencias sociales y las humanidades
contempordneas: es un ejemplo de ese arte que, segin Jaeggi , “estd en todas
partes” y que, desde distintos frentes como éste, el de los estudios de arte, abre
nuestra conciencia critica del mundo.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023






https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

El firmamento y los hombres: arte rupestre en Momax

Firmament and Humanity: Rock Art in Momax
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Resumen

Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, Ciudad de México, México, myriamhers@gmail.com,
hers@unam.mx, https://orcid.org/0009-0008-9446-7862.

Arte indigena americano; Mesoamérica septentrional, arte rupestre
y cultura Chalchihuites; antiguas relaciones entre Mesoamérica y el

suroeste de los Estados Unidos.

American Indian art; Northern Mesoamerica; rock art and Chalchi-
huites culture; Ancient relations between Mesoamerica and the Sou-
thwest of the United States.

Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Astronomia,
Ciudad de México, México, daniel@astro.unam.mx, hetps://orcid.

org/0000-0001-8100-5847.

Estudios de meteoritos mexicanos; estudio de materia presolar del
meteorita Allende; movimiento de planetas; astronomia antigua meso-

americana, norte, occidente y drea maya; astronomifa antigua andina.

Mexican meteorite studies; study of presolar matter of the Allende
meteorite; movement of planets; ancient Mesoamerican astronomy,

north, west and Mayan area; Andean ancient astronomy.

El Cerro de los Teocalli de Momax se caracteriza por una excepcional
conjuncién de elementos: un marcador astronémico y un amplio piso
rocoso cubierto de grabados, insertos ambos en un sitio con arquitec-
tura ceremonial. El primero, como instrumento de observacién del fir-
mamento, y el segundo, como cosmograma, se complementan entre
si y nos llevan a aproximarnos al estudio de este lugar desde nuestras
respectivas experiencias en el septentrién mesoamericano: la arqueoas-
tronomia y el estudio del arte rupestre de la cultura Chalchihuites. Exa-
minamos, de esa manera, la herencia teotihuacana hacia el afio 600

d.C. en el marco de la llamada ruta de los marcadores, la cosmovisién
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Palabras clave

Abstract

Keywords

chalchihuitefia en la época de la mayor expansién de esa cultura (de
600 2900 d.C.) y la herencia que dejé entre la poblacién actual wixdri-
ka de la Sierra Madre Occidental. El andlisis de los grabados rupestres
evidencia, también, una época de violencia vandilica que puede rela-
cionarse con la historia accidentada de la cultura chalchihuitena, en
particular, el abandono de gran parte de su territorio hacia finales del

siglo noveno.

Mesoamérica Septentrional; astronomia antigua; marcadores astrond-

micos; arte rupestre Chalchihuites; cosmovision wixdrika.

The Temple Hill (Cerro de los Teocalli) at Momax is characterized
by an exceptional conjunction of elements; in a site with ceremonial
architecture, a spacious rocky floor covered with engravings is comple-
mented by an astronomical marker: the latter being an instrument for
observing the firmament and the former a cosmogram. The authors
have thus approached the study of this site from the viewpoints of their
respective specialties in the study of northern Mesoamerica: archeoas-
tronomy on the one hand, and the rock art of the Chalchihuites cul-
ture on the other. The article thus takes in the Teotihuacan heritage of
around 6oo CE in the context of the claimed alignment of astrono-
mical markers, the Chalchihuites worldview at the time of the grea-
test expansion of that culture (600-9oo CE), and the heritage still alive
today among the Wixdrika population of the Sierra Madre Occiden-
tal. Finally, the study of the rock carvings also reveals a period of van-
dalism that can be related to the troubled history of the Chalchihuites
culture, in particular the abandonment of a large part of its territory

towards the end of the ninth century.

Northern Mesoamerica; ancient astronomy; pecked cross-circles; Chal-

chihuites rock art; Huichol cosmovision.
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MARIE-ARETI HERS / DANIEL FLORES GUTIERREZ
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS /
INSTITUTO DE ASTRONOM{A, UNAM, MEXICO

El firmamento y los hombres:
arte rupestre en Momax

| devenir de los grabados de Momax estd relacionado de manera estre-

cha con el de la comunidad que los cre6 hace unos catorce siglos: des-

de la migracién que dio origen a este asentamiento mesoamericano y
la expresién gréfica de su cosmovisién inscrita en la roca, hasta el dramético
abandono del lugar y la destruccién encarnecida de las imdgenes, ocurrida en
el marco de severos conflictos. No menos importante es el testimonio que nos
ofrece sobre la herencia que dejé ese saber antiguo entre la poblacién actual de
la Sierra Madre Occidental.

Aparte de esta intima relacién de los grabados con la historia de la regién, la
otra singularidad del lugar es que éstos se extienden sobre superficies horizonta-
les, como un reflejo del firmamento en dos modalidades: como la expresién de un
saber astronémico por descifrar, en el caso del marcador astronémico, y como una
compleja cosmovisién, en el del conjunto mayor, grabado cerca del marcador.

De antemano, hemos de sehalar que en el estadio actual del estudio del arte
rupestre chalchihuitefio, el amplio piso grabado de Momax es excepcional por
sus dimensiones, sus divisiones en cuadrantes, su repertorio iconogréfico y su
cercania al marcador. En los otros casos de grabados sobre superficies hori-
zontales, el tema que prevalece es el de los conjuntos de canalitos ondulados
serpentiformes que evocan la lluvia, el correr del agua. A menudo se comple-
mentan con el signo vulvar que subraya el acento dado a la fertilidad.!

1. Marie-Areti Hers, “El arte rupestre de la tradicién Chalchihuites. Preguntas y desafios
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Para entender a cabalidad la ensefianza que proporcionan los grabados de
Momax, seguimos aqui un largo camino. Primero, analizaremos su contexto
espacial, el sitio ain por trabajar del Cerro de los Teocalli. Luego determina-
mos el cuadro histérico macrorregional en el cual se fundé este sitio, ligado al
final de la metrépoli teotihuacana y a la didspora de su poblacién, en la cual
se inscribe una singular ruta de los marcadores. Después nos detenemos en el
marcador astronémico de Momax para sintetizar un trabajo anterior sobre esta
obra. A unos metros de ahi, observamos c6mo el piso rocoso cubierto de gra-
bados se inserta en las terrazas construidas al borde del antiguo asentamiento
y reconocemos su organizacion espacial en cuadrantes. Entonces, ya podemos
examinar con cuidado los grabados, identificar las técnicas utilizadas y el es-
tado general de conservacién. La disposicion del piso en cuadrantes guia el
andlisis de cada uno y, para ayudar al lector a discernir las figuras, acompana-
mos la descripcién con fotografias y con el dibujo de los motivos, numerados,
que siempre resulta indispensable en el registro del arte rupestre. Empezamos
por el cuadrante mejor conservado del noreste, y luego pasamos al del sureste.
Para la identificacién y la interpretacién de los motivos nos basamos no sélo
en un registro lo més fiel posible, en la relaciéon de éstos entre si y su disposi-
cién espacial, sino también en comparaciones con motivos de la cerdmica y
con otros sitios rupestres chalchihuitefios, asi como con el arte wixdrika. Esto
para tratar de entender la légica que subyace en la disposicién de los moti-
vos y reconocer en el piso un poderoso cronocosmograma. Antes de pasar al
cuadrante noroeste y poder redondear esa propuesta, suspendemos de forma
momentdnea el registro cuadrante por cuadrante de las figuras, porque apa-
rece en toda su magnitud la acciéon vandélica que en una época remota sufrié
el conjunto. Al dedicar espacio al anilisis de esa accién destructora, sabe-
mos que no es s6lo una ruptura, sino que lleva su propio mensaje. Con esta
advertencia, acabamos nuestro recorrido con lo que queda de los otros dos
cuadrantes. Al acercarnos a las conclusiones, ubicamos los grabados en el
dmbito macrorregional del Epiclésico y en el regional de parte de lo que se
ha llamado la Sierra del Nayar. Concluimos con una sintesis de nuestra pro-
puesta interpretativa.

para su clasificacién”, en Estilo y region en el arte mesoamericano, coords. Maria Isabel Alvarez
Icaza y Pablo Escalante (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas, 2017), 157-174.
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Un contexto arqueoldgico privilegiado

Antes de abordar estos dos aspectos recordemos los puntos principales que
desarrollamos en un estudio anterior sobre este mismo sitio.>

Destaca, ante todo, el entorno en el que se encuentran los grabados porque
nos provee un contexto arqueoldgico bastante definido, incluso antes de cual-
quier trabajo formal que, esperamos, recibird un dia ese sitio arqueoldgico. En
efecto, no estdn aislados en el monte, sino que forman parte de un antiguo
asentamiento que se desplegaba sobre la extensa cumbre plana del Cerro de
los Teocalli en el poblado actual de Momax, Zacatecas. En la superficie sobre-
salen los restos de dos grandes patios rectangulares, distanciados entre si. El
mayor estd conformado por cuatro plataformas y estd dominado por un alto
basamento piramidal de varios cuerpos que ocupa el lado norte y cuya cum-
bre deja ver los estragos de un antiguo saqueo. Una segunda pirdmide, menor,
se levanta al este. En el lado sur, la larga plataforma alcanza una altura mayor a
dos metros y se distinguen en la superficie los cimientos de varios cuartos ali-
neados atrds de un pasillo, el cual por desgracia ha sufrido un saqueo reciente.
Por dltimo, el lado poniente estd cerrado por una plataforma de menor altu-
ra. A cierta distancia de este conjunto, el otro patio ceremonial es de menor
tamano y de contorno menos definido, sin huella aparente de saqueo. Por lo
demds, se reconocen en la superficie algunas terrazas que sirvieron para nive-
lar el terreno y protegerlo de la erosién.

Ubicado en el borde sur de la meseta, el conjunto mayor de grabados esta-
ba integrado en la planeacién general del asentamiento. Su acceso se hacia des-
de el norte por una amplia calzada que corre de norte a sur, delimitada en los
costados por una hilera de grandes bloques de piedra y, al final, por una serie
de gradas que bajan hasta el nivel del piso rocoso grabado. En ambos lados de
la calzada se sucede una serie de terrazas con muros de contencién que corren
del este al oeste. A medida que el declive aumenta al sur, el ancho de las terra-
zas disminuye para reforzar la estabilidad del terreno, hasta formar altos esca-
lones que, en nuestros dias, se confunden con las avenidas de piedras y tierra
que han ido rodando hasta la base de la meseta.

2. Daniel Flores y Marie-Areti Hers, “Bajo el signo del astro solar: migracién, astronomia y
arte rupestre en la Sierra Madre Occidental, México”, Revista Digital Universitaria 14, nim. 6
(junio 2013): 1-15, https://www.revista.unam.mx/vol.14/numé/artro/
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A la altura del piso rocoso, los muros de contencién se interrumpen y el
afloramiento queda delimitado por hileras rectas de grandes piedras en el borde
este y sureste, por una serie de dngulos rectos que contornean el limite noroes-
te mientras que, en el suroeste la roca se sume en el relleno de una terraza y el
limite preciso de los grabados ha quedado, en parte, recubierto de tierra. Al
sur del afloramiento, los muros de las terrazas se vuelven a cerrar para prote-
gerlo y son cada vez mds altos mientras crece el declive del terreno, hasta per-
derse de vista abajo, en el limite escarpado de la meseta. Asi, se puede apreciar
cémo el conjunto de grabados qued$ literalmente abrazado por las obras de
urbanizacién que llevaron a cabo los constructores del asentamiento cuando
decidieron aprovechar la superficie rocosa para dar forma a un discurso grafi-
co que gira alrededor de lo que podemos considerar como un didlogo con los
astros, un espejo del firmamento tal como lo entendian los antiguos lugarefios.

El contexto arqueoldgico se precisa ain mds cuando se considera el hecho
de que en la primera mencién publicada sobre el sitio a principios del siglo
xx se reporta que en el saqueo hecho por el duefio del terreno en la pirdmi-
de mayor se encontraron vistosas piezas similares a las vasijas encontradas en
la regién por Ales Hrdlicka y entregadas al National Museum of Natural His-
tory de Nueva York.’ Se trata de piezas decoradas con la sofisticada técnica del
pseudo-cloisonné, un arte pictérico presente en la cultura chalchihuitefa asi
como en diversas partes del Occidente y del Centro Norte durante el Epiclé-
sico.* La adscripcién cultural y cronoldgica del conjunto rupestre a la cultura
chalchihutiefia del Epicldsico se ve reforzada por la presencia entre los graba-
dos de motivos similares a los de varios tipos cerdmicos y de otros conjuntos
rupestres propios de esa cultura entre 600 y 9oo d.C.

3. Ales$ Hrdlicka, “The Region of the Ancient ‘Chichimecs’, with Notes on the Tepecanos
and the Ruin of La Quemada, Mexico”, American Anthropologist, new series 5, nim. 3 (julio a
septiembre de 1903): 385-440.

4. Marie-Areti Hers, “Un nuevo lenguaje visual en tiempos de ruptura (600-900)”, en
Miradas renovadas al Occidente indigena de México, ed. Marie-Areti Hers (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas/Instituto
Nacional de Antropologia e Historia/Centro de Estudios Mexicanos y Centroamericanos,
2013), 215-252, en particular, 218 y Thomas Holien, “Mesoamerican Pseudo-Cloisonné and
Other Decorative Investments” (tesis doctoral, Carbondale: Southern Illinois University-De-
partment of Anthropology, 1977).
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1. Momax: marcador Mo-I visto desde el oeste. Foto: Rocio Gress.

Migracién y saber astronémico teotibuacano

También disponemos de importante informacién sobre las circunstancias par-
ticulares en las que se fundé el asentamiento y en las que tomaron forma las
ideas transmitidas por los grabados que nos proponemos estudiar. En efecto,
a escasa distancia del conjunto en el mismo borde sur de la meseta, se observa
uno de los famosos marcadores astronémicos de tradicién teotihuacana sobre
el cual nos detuvimos en nuestro estudio anterior que ya mencionamos (figs. 1
y 2). Hemos propuesto incorporar este marcador en una ruta de los marcado-
res astronémicos que se puede seguir desde el valle de México, hacia el ponien-
te a lo largo de la cuenca del Lerma y a la altura del lago de Chapala, hacia el
norte, siguiendo el flanco oriental de la Sierra Madre Occidental hasta el con-
fin del territorio de la cultura chalchihuitena, en los limites entre los estados
actuales de Durango y Chihuahua (fig. 3).* Los trabajos de Rodrigo Esparza

5. Hers y Flores, “Bajo el signo del astro solar”, mapa, fig. 1 y Patricia Carot y Marie-Areti
Hers, “La Mesoamérica septentrional y el saber astrondmico teotihuacano”, en Legado astrond-
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2. Momax: marcador Mo-1 visto desde lo alto en noreste. Foto: Rocio Gress.

Lépez y Francisco Rodriguez Mota sobre marcadores similares en los Altos de
Jalisco, cerca de la presa de La Luz en el poblado de Jests Maria, asi como los
trabajos sobre varios otros marcadores en la cuenca del Lerma vienen a refor-
zar la idea de que su distribucién no fue azarosa, sino que corresponde a una
ruta de importantes intercambios.®

mico, coords. Daniel Flores Gutiérrez, Margarita Rosado Solis y José Franco Lépez (Ciudad de
México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Astronomia, 2011), 183-196,
fig. 2.

6. Francisco Rodriguez Mota y Juan Rodrigo Esparza Lépez, “Los pecked cross del sitio Presa
de la Luz, municipio de Jesis Marfa, Jalisco: un acercamiento a su posible interpretacién”, en
Arte rupestre de México para el mundo. Avances y nuevos enfoques de la investigacion, conservacién
y difusion de la herencia rupestre mexicana, coords. Gustavo A. Ramirez Castilla, Francisco Men-
diola Galvén, William Breen Murray y Carlos Viramontes Galvdn (Ciudad Victoria: Gobierno
del Estado de Tamaulipas, 2015), 195-208; Rodrigo Esparza Lépez y Francisco Rodriguez Mota,
El santuario rupestre de los Altos de Jalisco. Participacion comunitaria para la conservacion del
patrimonio cultural y natural en Jesiis Maria, Jalisco (Zamora: El Colegio de Michoacdn, 2016);
Juan Alfredo Morales del Rio, Los petroglifos de los pueblos ribererios del municipio de Poncitldn
(Ocotlén: Centro Universitario de la Ciénega/Ayuntamiento Constitucional de Poncitldn, Ja-
lisco, 2009); Mario Rétiz Garcia y Efrain Cérdenas Garcia, “Las cruces punteadas en la cuenca
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3. Mapa de la ruta de los marcadores. Dibujo: Marie-Areti Hers y Daniel Flores Gutiérrez.

Estos marcadores se han atribuido al saber astronémico tal como se desa-
rrollé en la gran metrépoli teotihuacana y pervivié en su herencia cultural més
alld del abandono de la ciudad. De este modo, la ruta de marcadores que pare-
ce haberse desarrollado en el Epiclasico (grosso modo de 600 a 9oo d.C.) podria
ser una de las manifestaciones mds elocuentes del alcance que tuvo el declive y
abandono de la gran ciudad, acompafiados por la didspora no sélo de su pobla-
cién multiétnica, sino también de todos tipos de saberes que habian florecido
en este crisol cosmopolita.

del Lerma-Chapala. Evidencias de interaccién y tradiciones regionales”, en Migraciones e inte-
racciones en el Septentrion mesoamericano, ed. Efrain Cdrdenas Garcia (Zamora: El Colegio de
Michoacidn, 2017), 105-118 y Mario Alfredo Rétiz Garcfa, “Avances y perspectivas de la arqueoas-
tronomia en Michoacdn”, en La investigacion arqueoldgica en Michoacdn. Avances, problemas y
perspectivas, ed. Claudia Espejel Carbajal (Zamora: El Colegio de Michoacdn, 2014), 351-366.
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En la Sierra Madre Occidental ya se habia reconocido la presencia determi-
nante de sabios astrénomos herederos de la tradicién teotihuacana. Asi lo habia
propuesto desde tiempo atrds J. Charles Kelley en sus estudios sobre Alta Vis-
ta.” En este entonces, se suponia que tal presencia se ubicaba en el cuadro de
una expansion de la poderosa metrépoli hacia el norte. Sin embargo, resultaba
problemdtica la ausencia de materiales teotihuacanos en el lugar.® Avances en
la cronologia han permitido resolver ese enigma y proponer ahora un escena-
rio bastante distinto. En Teotihuacan mismo se ha logrado fechar con notable
precisién hacia finales del siglo sexto, la dramdtica destruccién de los espacios
sagrados de la gran metrépoli y el consecuente éxodo de su poblacién. Mientras
que en la Sierra Madre Occidental se ha podido determinar que la presencia en
Alta Vista de esos sabios astronomos herederos de la tradicién teotihuacana es
concomitante con la llegada de nuevos grupos que guiaron en su migracién, y
marca el inicio de un periodo de profundos cambios hacia 550 y 600 d.C. en
la cultura chalchihuitefia. Estd atestiguada tanto por los marcadores astrondmi-
cos, por lo comun, llamados pecked cross como por una arquitectura ceremonial
con claras preocupaciones por relacionarla con los movimientos astrales.’

Con la llegada a finales del siglo sexto de nuevos grupos de migrantes, ori-
ginarios en particular de tierras michoacanas,™ se expande de manera consi-
derable el territorio chalchihuitefio hacia el norte, se reconfiguran las redes de

7. J. Charles Kelley y Ellen Abbott, “The Archaeoastronomical System in the Rio Colora-
do Chalchihuites Polity, Zacatecas: An Interpretation of the Chapin I Pecked Cross-Circle”,
en Greater Mesoamerica. The Archaeology of West and Northwest Mexico, eds. Michael Foster y
Shirley Gorenstein (Salt Lake City: The University of Utah Press, 2000), 181-195.

8. Peter Jiménez Betts, Orienting West Mexico. The Mesoamerican World System 200-1200 CE,
Gotarc Series B. (Gotenburgo: Gothenburg Archaeological Theses 71, 2018), 87.

9. Marie-Areti Hers, “El occidente duranguefio: los chalchihuitefios. La presencia mesoame-
ricana en Durango: origen y desarrollo”, en Historia de Durango. Tomo 1: Epoca antigua, coords.
José Luis Punzo y Marie-Areti Hers (Durango: Universidad Judrez del Estado de Durango,
2014), 168-191, en especial, 175-176; Daniel Flores, “Astronomia prehispdnica en Durango”,
en Historia de Durango. Tomo 1: Epom antigua, 374-399; Daniel Flores, Marie-Areti Hers y
Antonio Porcayo, “Sobre el trépico en un mar de lava: anilisis astronémico, arqueoldgico e
iconografico en el septentrién mesoamericano”, en Las Vias del Noroeste II: propuesta para una
perspectiva sistémica e interdisciplinaria, eds. Carlo Bonfiglioli, Arturo Gutiérrez, Marie-Areti
Hers y Maria Eugenia Olavarria (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
Mexico-Instituto de Investigaciones Antropolégicas, 2008), 241-286, y Carot y Hers, “La Me-
soamérica septentrional y el saber astronémico teotihuacano”.

10. Patricia Carot, “La larga historia purépecha’, en Miradas renovadas al Occidente indigena
de México, 133-214, en particular, 173-174.
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intercambio y, en particular, en lo que nos interesa aqui, florece un arte figu-
rativo tanto en la cerdmica como en el arte rupestre.

El marcador astronémico de Momax

En nuestro estudio anterior, desarrollamos un primer acercamiento al marca-
dor de Momax que completa el que hicimos para los de Tuitdn, en Durango
(fig. 4). Aunque, no se puede establecer todavia con claridad y certeza el sig-
nificado y el uso de esas figuras geométricas,” vemos que en Momax el marca-
dor sefiala ciertos sucesos astronémicos como el paso de la Via Lictea cenital,”

11. En el caso de los marcadores cercanos a la linea del Trépico de Céncer, en el Cerro Cha-
pin y en Tuitdn, parecen corresponder al interés por determinar la latitud: Johanna Broda, “La
percepcién de la latitud geogrifica y el estudio del calendario mesoamericano”, en Deidades,
paisajes y astronomia en la cosmovision andina y mesoamericana, ed. Juan Pablo Villanueva
(Lima: Universidad Ricardo Palma, Editorial Universitaria, 2019), 15-43, en especial, 27-30.

12. En la regién de Momax, hacia 700 d.C., el paso cenital se daba con una orientacién del
orden entre 325 y 320°.
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asi como las fechas 12 de febrero que sefialaba el inicio del afio en el altiplano
central mexicano® y el orto del sol el dia 13 de agosto que es una fecha emble-
mdtica que se ha vinculado a la fecha del origen de la cuenta larga maya. Esto
ultimo no debe sorprendernos, ya que ello estd implicito en el movimiento
aparente del sol en sus posiciones simétricas entre ambos sucesos calendéricos,
que se repiten ad infinitum.

Con el fin de analizar las orientaciones de los conjuntos de puntos que con-
forman al marcador astronémico de Momax, aplicamos el método utilizado para
los puntos en los marcadores de Tuitdn, que consiste en determinar distancias
a los dos puntos extremos de una linea recta, elegida de forma arbitraria.* Como
parte de la depuracion de los pares de mediciones para cada uno de los punti-
tos grabados del marcador de Momax, aplicamos las leyes de senos y cosenos,
ademds de la aplicacién de geometria esférica, y convertimos ese grupo de datos
a un conjunto de coordenadas cartesianas para efectuar un mejor andlisis. En
la ilustraciéon del marcador mostramos un circulo acimutal, centrado en el mar-
cador, que facilita el proceso de identificar las direcciones acimutales de los dis-
tintos grupos de puntos. Asi, en el caso de las lineas diagonales que cruzan el
punto central del marcador, la obtencién de la direccién acimutal es directa; en
cambio, de otras lineas, como en el caso de la linea que sefiala la direccién de la
Via Lictea Cenital de julio que no pasa por dicho punto central, trazamos una
linea paralela que colocamos sobre ese punto con el propésito de hacer infe-
rencias astronémicas relativas del marcador, de acuerdo con su 4ngulo acimu-
tal. Con este andlisis basado en coordenadas cartesianas y geometria esférica, ha
sido posible acercarnos al pensamiento matemdtico creado por las necesida-
des de representacién de los conceptos culturales de aquellos grupos humanos.

Podemos suponer, por tanto, que las observaciones astronémicas transcri-
tas en esta figura geométrica, creada con base en alineamientos de puntitos
grabados, debieron haber tenido singular relevancia en la manera en que la
poblacidn se ubicaba en el tiempo-espacio para la organizacién de sus migra-
ciones, la fundacién de nuevos asentamientos y el establecimiento de su
calendario ritual.

13. Flores y Hers, “Bajo el astro solar”: tabla 1, figs. 32 7.

14. Aqui es oportuno agradecer la ayuda que recibimos de los estudiantes Victor Hugo Hui-
zar Acosta, Jests Gdndara Raigoza y Sandra Fabiola Mora, del Centro Universitario del Norte
de la Universidad de Guadalajara con sede en Colotldn, asi como de Francisco Vizquez Men-
doza y José Claudio Carrillo Navarro.
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5. Vista general del piso grabado desde el noroeste. Foto: Rocio Gress.

La relacién del gran conjunto de grabados (fig. 5) con el marcador, suge-
rida por su cercanfa, se confirma por la presencia, entre los diversos moti-
vos distribuidos sobre la gran superficie grabada, de dos agrupamientos de
pequefos puntos. Aunque esos agrupamientos no conforman marcadores
propiamente dichos, la factura y las dimensiones de los puntitos son simila-
res a los utilizados para crear la figura astronémica. Ademds, la disposicién
de esos dos grupos de puntitos en los extremos sureste y noroeste del piso
rocoso retoma la direccionalidad de la Via Ldctea cenital hacia la mediano-
che en diciembre, indicada de forma evidente en el marcador. Por tltimo,
como veremos mds adelante, la organizacién general de los grabados en el
pavimento rocoso retoma la forma general del marcador: una cruz orientada
a los puntos cardinales adentro de un cuadrante. Por tanto, podemos inferir
que la béveda celeste fue la fuente de inspiracién y saber para los antiguos
ocupantes del lugar en su manera de concebir el universo, en sus rituales y
en las imdgenes que grabaron en la roca.
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La superficie rocosa como reflejo del cielo

Los grabados y el marcador se ejecutaron sobre dos afloramientos rocosos
similares: una capa de toba volcdnica de muy poco grosor que descansa sobre
otro estrato arenoso, no consolidado. Esto se puede apreciar con claridad al
observar, por ejemplo, uno de los pocitos cilindricos que acompafian al mar-
cador y que, a una profundidad de unos 30 cm, deja ver abajo en su fondo
la capa de tierra.” En el borde sur del conjunto de los grabados una seccién
cuadrangular del pavimento rocoso ha sido desprendida de manera artificial,
hace tiempo, y deja ver el espesor atin menor del soporte rocoso. Los anti-
guos habitantes del lugar parecen haber observado esa caracteristica del aflo-
ramiento que le da poca estabilidad y, por esa razén lo protegieron con sumo
cuidado con las terrazas.

La inestabilidad del piso rocoso originé las ondulaciones de su superficie.
En efecto, no s6lo presenta un declive hacia el sur, hacia el borde de la meseta,
sino que no es del todo plano. En la mitad oriental, se va ahuecando como un
embudo, a medida que se baja mientras que en la mitad occidental estd més
plano y algo abombado. Esas ondulaciones podrian deberse a infiltraciones del
agua entre la roca y la capa suelta que la sustenta.

La superficie de la roca no es lisa y uniforme, sino que presenta grietas que la
dividen en una serie de secciones de contornos irregulares adentro de los cuales,
a menudo, se suscriben los motivos, aunque otros se extienden sobre varias de
esas secciones. Pero, ademds de esos accidentes naturales a los cuales se adap-
taron los que grabaron las imdgenes, otra caracteristica muy singular parece
haber tenido un papel determinante al escoger este lugar para grabar: cuatro
grietas profundas, naturales o quizd trazadas por el hombre, rectilineas y per-
pendiculares confluyen en un punto central y dividen en cuadrantes de distin-
tas extensiones el conjunto de planta casi cuadrada, de unos 18 m de lado. La
similitud que resulta de esa distribucién con la figura del marcador astroné-
mico es muy llamativa, tanto por la forma general que crean esas lineas (una
cruz en un cuadrildtero) como por sus orientaciones a los rumbos cardinales.
Este magno marcador natural tan similar al astronémico grabado por el hom-
bre a poca distancia, era un lugar idéneo para desarrollar un discurso visual que
reflejara la béveda celeste, con el ritmo del tiempo y de los rituales, un didlogo

15. Flores y Hers, “Bajo el astro solar”, fig. s.
16. Flores y Hers, “Bajo el astro solar”, fig. 8.
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con los astros, una oracién elevada hacia el cielo, una imagen pétrea del cos-
mos y del papel del hombre en el universo.

Técnicas de grabado y estado de conservacion

Al grabar los motivos sobre la superficie rocosa, los artistas levantaron la cor-
teza oxidada anaranjada, dejaron a la vista debajo la roca gris, mds clara, de
modo que cuando la erosién o la accién del hombre se ha llevado esta costra,
los motivos ya son muy dificiles de distinguir y en ciertos casos se han borra-
do por completo. Reconocemos tres técnicas de grabados: la de los pequenos
puntos que ya sefialamos y que replica la técnica utilizada para crear el marca-
dor astronémico; la del delineado de la figura por picoteo que crea un surco
regular, de cerca de 1 cm de ancho, a veces pulido con posterioridad y que mar-
ca el contorno de los motivos. La tercera técnica consiste en reservar la figura
sobre la corteza. Para crearla, se levant6 alrededor de ella la superficie anaran-
jada por medio de cincel, de picoteo y de raspado. Como veremos, esta técni-
ca no se utilizé s6lo para crear figuras, sino sobre todo para desfigurar e incluso
destruir las contorneadas por picoteo, y puede confundirse a primera vista con
un descarapelado natural.

La ubicacién de los grabados sobre un plano horizontal ha influido, como
es obvio, en su estado de conservacién. La presencia de las terrazas circundan-
tes ha protegido durante mds de un milenio el afloramiento rocoso, al mitigar
el escurrimiento del agua sobre su superficie, pero no impidié del todo que el
agua se deslizara por los grabados y erosionara sus contornos, o que propicia-
ra el desarrollo de las grietas en las cuales van creciendo hierbas, huizaches,
y otros arbustos, que desfiguran algunos de los motivos. También ha afecta-
do la exposicién continua a los rayos del sol y el pisoteo de las vacas, ademis
de eventuales incendios. Pero una observacién minuciosa en el campo a ras de
suelo y el largo proceso de registrar los grabados por medio del dibujo digi-
tal nos han relevado que el factor principal del deterioro se debié a la accién
humana. Por suerte, son pocas las intervenciones humanas modernas. Obser-
vamos que unos cuantos motivos han sido repasados de forma ligera con un
instrumento filoso y, en tiempo reciente, en una superficie que ya habia per-
dido sus antiguos grabados, alguien inscribié algunas letras con un cuchillo.
En tiempos antiguos, sin embargo, todo parece indicar que hubo la inten-
cién de intervenir el lugar para destruir el mensaje del cual eran portadores
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los grabados, tanto los conjuntos de puntitos como los trazos picoteados. Esa
accidn, sin duda vandalica, se manifest6 de distintas maneras. La mds obvia es
la sustraccion de una parte del piso en el extremo sur del conjunto, que dejé
incompleto uno de los motivos del cuadrante sureste. Al parecer, el grosor
muy reducido de la capa rocosa en este lugar facilité la tarea de los vandalos.
En el cuadrante suroeste, se asestaron golpes muy fuertes que lograron frac-
turar el piso, lo que destruyd los motivos y permitié la extraccién de numero-
sos fragmentos. En el cuadrante noroeste, se hicieron profundas perforaciones
puntuales. A parte de esas acciones violentas, también se puede reconocer un
trabajo asiduo para desfigurar los motivos delineados. La manera més cuida-
dosa consistié en intervenir con picoteo los surcos trazados en la antigiiedad
para desfigurar las figuras y hacer confusa su identificacién. En estos casos
es claro que no se trata de una erosién natural porque son intervenciones
muy puntuales, en medio de trazos bien conservados. A menudo, por des-
gracia, la accién destructora se prosiguié y grandes superficies fueron desca-
rapeladas y abrasadas, a veces incluso sin dejar huella de los grabados, al lado
de otros mds o menos bien conservados. En algunos puntos, lo deliberado de
esta accién se confirma cuando el agente reservé parte de la corteza superfi-
cial que estaba destruyendo para hacer aparecer un nuevo motivo. Mds ade-
lante nos detendremos sobre esta fase vandalica, pero por suerte a pesar de su
amplitud, atin es posible de reconocer parte del discurso plasmado en los gra-
bados mds antiguos.

Para abordarlo necesitamos considerar los retos que presenta el registro de
los grabados en una superficie plana, a diferencia de los paredes verticales que
suelen ser la ubicacién mds comun. En efecto, al estado disparejo de conserva-
cién se afaden otros factores que entorpecen el registro de las obras distribui-
das en un amplio piso y no en una pared. En primer lugar, es dificil disponer
de la luz rasante adecuada para resaltar los motivos, sin las sombras que pro-
yectan los drboles circundantes o el observador. Ademds, la orientacién de cada
uno de los motivos en un plano horizontal es mucho mds compleja puesto que
no hay una distincién natural entre arriba y abajo, o izquierda y derecha. En el
cuadrante noreste, casi todos los motivos tienen una misma orientacién nor-
te-sur, es decir, fueron trazados para ser vistos desde el sur, pero no es el caso de
los otros cuadrantes donde las muy diversas disposiciones de las figuras crean
en cierta medida un aparente caos que evoca las multiples perspectivas que se
perciben al contemplar el cielo nocturno. Como veremos, la orientacién de las
figuras en cada cuadrante forma parte del discurso.
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Un programa iconogrdfico en cuadrantes

La division de este piso rocoso en cuadrantes orientados a los rumbos carde-
nales parece haber sido el eje fundamental en la seleccién y la organizacién de
los multiples motivos que conforman el conjunto, y crean un discurso particu-
lar para cada uno.

Circunstancias adversas no nos permitieron llevar a cabo el estudio foto-
gramétrico que tenfamos programado para un registro adecuado de esa amplia
superficie, con la esperanza de corregir las deformaciones inevitables que ocu-
rren cuando se propone transcribir en un solo plano una superficie ondulante.
Mientras se logra disponer de esta herramienta,” presentamos aqui propuestas
de registro que, esperamos, apoyardn las iniciativas necesarias para la futu-
ra proteccién del sitio y para los multiples estudios que habrd de inspirar tan
importante patrimonio artistico.

El cuadrante noreste: orando bajo los astros,
en un dmbito femenino y celeste

El cuadrante noreste (fig. 6) es el mds amplio y el relativamente mejor con-
servado de todo el conjunto, aunque su borde norte y la parte oriental estdn
muy deteriorados tanto por el correr del agua como por dos de los tipos de
intervenciones destructoras: el que desfigura los motivos al intervenir los sur-
cos grabados y el que levanta parte de la corteza para borrar los grabados. En
el dibujo preliminar, que presentamos, sobresalen dos aspectos generales que
nos permiten distinguir la mitad este y la oeste (figs. 7 y 8). En la primera, la
composicion estd dominada por una serie de largas lineas rectas y ondulantes
que bajan desde la esquina noreste del afloramiento y recorren toda la super-
ficie sin tomar en cuenta las divisiones naturales de la superficie que crearon
las grietas (figs. 7 y 8, motivo 1). El hecho de que el trazo de esas lineas se
corresponda también con el correr del agua que abre surcos al escurrir desde
arriba ha acelerado de manera considerable la erosién, y confunde los trazos

17. Hasta ahora, en nuestras visitas al sitio, los trabajos se han circunscrito en la simple ob-
servacion de los grabados, sin mds intervencién que un barrido de las hojas y el recorte de los
huizaches que brotan de algunas de las grietas, para poder fotografiar los grabados y, a partir de
las fotografias digitales, hacer el dibujo.
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6. Cuadrante noreste visto desde el sur. Foto: Rocio Gress.

grabados y los surcos naturales. Por esta razén, es dificil reconocer las figu-
ras originales y ahondar en su significado, pero vemos que esos largos trazos
convergen en una gran U doble bordada de pequenos rayos como si fuese un
recipiente o un creciente de luna. A su lado, con un tamafio mucho menor,
se identifica a un personaje femenino de frente, con la vulva marcada entre las
piernas abiertas y que empufia un pequeno escudo cuadrangular (figs. 7y 8,
motivos 2 y 3). Es interesante notar que, a pesar del deterioro de esa parte del
piso, tenemos dos elementos para acercarnos al significado que pueden haber
tenido los grabados de esta porcién del cuadrante. Por una parte, los largos
zurcos siguen la orientacién de una de las direcciones acimutales senaladas
en el marcador en uno de sus costados: la que presenta la Via Lictea Cenital
hacia la medianoche en junio-julio, es decir al inicio de la temporada de llu-
vias en la regién. Mientras que el recipiente que parece recoger este correr del
agua y la figura femenina podrian aludir a la luna como ente femenino pro-
picio para asegurar la renovacién vital que aportan las lluvias. Esos primeros
indicios nos advierten sobre la estrecha relacién entre los saberes astronémi-
cos vertidos en el marcador para registrar el paso del tiempo y los rituales con
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7. Cuadrante noreste: figuras delineadas. Dibujo: Marie-Areti Hers.

los cuales se relacionaba el piso grabado y que ordenaban la vida de la comu-
nidad a lo largo de las estaciones.

La parte oeste del cuadrante es la zona mejor conservada de todo el con-
junto. Por el tamafio mayor de los motivos, destaca una escena que evoca un
ritual de ofrenda. Justo al lado de la luna-recipiente y la mujer, un personaje
sentado sobre lo que parece ser un taburete, levanta los brazos en alto, y alza
a un ave con las alas desplegadas y la cabeza redonda al final de un largo cue-
llo (figs. 7 y fig. 8, motivos 4 y 9). La escena se despliega encima de un gran
circulo doble. Para interpretar este circulo doble, hemos de observar el con-
texto en el cual aparece ese mismo motivo en otra parte de la escena. Al levan-
tar su ofrenda, el personaje sentado parece dirigir su rogativa hacia la unién de
dos motivos celestes: la conjuncién del creciente de luna y lo que bien podria
ser Venus. Junto a esa conjuncién astral se despliega el vuelo de una gran ave
en vuelo (fig. 8, motivo 6 y fig. 10).
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8. Cuadrante noreste, figuras delineadas numeradas, y reservadas sobre la corteza. Dibujo:
Marie-Areti Hers.

Dicha ave es el tema mds recurrente en el cuadrante y su cardcter femeni-
no estd remarcado con insistencia. Asi, frente al personaje ofrendando, baja
una gran ave, las alas desplegadas y la cola ancha delimitada por ondulacio-
nes para representar las plumas. En medio de su cuerpo, un circulo con rayos
parece subrayar su cardcter astral. Abajo, del mismo tamafo, un gran motivo
vulvar parece sefialar el sexo del ave y/o del pequefio personaje que se levanta
a su lado (fig. 8, motivos 5y 7).

Alrededor de esta escena de ofrenda y oraciones dirigidas a seres celestia-
les, se multiplicaron las figuras de pequefio tamano entre las cuales se repite
la de un personaje femenino asociado con el ave en vuelo (figs. 11-13; fig. 8,
motivos 8-21). Al observar con detenimiento los grabados, se puede apreciar la
complejidad de esa asociacién. Las figuras de las ocho aves en vuelo presentes
en el cuadrante (fig. 8: motivos 4, 5, 6, 12, 14, 15, 19 y 20) varfan en tamafo y
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9. Cuadrante noreste, motivos 4-11. Foto: Marie-Areti Hers.

dos de ellas tienen una plimula en lo alto de la cabeza y otra ave (fig. 8, moti-
vo 14 y figura 11) tiene a sus pies lo que evoca la probéscide de una mariposa,
por lo que no sabemos si todas esas figuras se refieren a un mismo ser. Pero lo
que las unifica es el énfasis en el vuelo cenital en lo alto del cielo, con cola y
alas desplegadas, que evocan para nosotros de modo genérico a un ave de pre-
sa grande como el dguila, distinta al ave ofrendada (fig. 8, motivo 4) que, por
sus largas patas y cuello, serfa un ave vadeadora. Las ocho figuras femeninas
relacionadas con el ave también son diversas (fig. 14): vulva sola (5), personaje
de frente con piernas abiertas dobladas y vulva en medio (3, 9, 13, 20) persona-
je con lo que parece ser un vestido (19). Y en la esquina suroeste del cuadrante
(8), es dificil precisar si el motivo entre las piernas del personaje alude a geni-
tales masculinos o, mds probablemente, al parto de una criatura con la cabeza
y los brazos que emergen, tal como lo hemos podido constatar en otros sitios
rupestres chalchihuitenos.

La reiteracion de este motivo mujer-dguila bajo formas diversas y el deterio-
ro de los grabados, sobre todo en la parte central (fig. 8, motivos 17-19) advierte
que la advocacidn reiterada de este ser poderoso se ha expresado en oraciones
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10. Cuadrante noreste, motivos 6, 12 y 13. Foto: Marie-Areti Hers.

muy complejas cuyo sentido se nos escapa. Asi, a modo de ejemplo, obser-
vamos, en lo alto de la parte central del cuadrante, la conjuncién de motivos
apretados en un reducido espacio circunscrito por grietas (fig. 12 y fig. 8, mo-
tivos 20-22): de izquierda a derecha, reconocemos quizds un falo y una vul-
va, una gran ave descendente vista de perfil con la ancha cola abierta y una
ala desplegada visible; junto a sus garras, una diminuta figura femenina deba-
jo de una punta de flecha dirigida hacia ella, una ave en vuelo ascendente, una
linea en zigzag a modo de rayo y, por tltimo, lo que podria ser una cabeza cer-
cenada (fig. 8, motivo 22), tema que volveremos a observar mds adelante. Es,
en efecto, una apretada narracién de la cual no tenemos la clave para su enten-
dimiento. Por ahora, no podemos pasar por alto la notable asociacion entre el
ente femenino y el dguila. Es a esa entidad sagrada celestial femenina que estd
dedicado el cuadrante, conmemora rituales en su honor para propiciar lluvias
abundantes y benéficas al inicio de las aguas.

Este ente sagrado mujer-dguila preside otro gran santuario rupestre chal-
chihuitefio del mismo periodo. Estd conformado por dos conjuntos desple-
gados en la cercana confluencia del rio de Huejuquilla y el Chapalagana, y se
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11. Cuadrante noreste, motivos 14-16. Foto: Marie-Areti Hers.

relaciona con el asentamiento del Cerro del Huistle.® Ahi, en cada conjunto,
el de Atotonilco y el de Las Adjuntas, un eje vertical domina la composicién
general y los grabados hacen presente un numen femenino poderoso, asociado
al vuelo del 4guila. En el sitio de Atotonilco ubicado al este, un gran personaje
femenino acompanado de un signo vulvar y de una dguila con las alas desplega-
das se relaciona con el vuelo del dguila como sol naciente que sube del oriente
al cenit (fig. 15). En el sitio de Las Adjuntas al oeste, lo femenino se condensa
en el motivo de una vulva en relieve y pintada de rojo junto a dos motivos de
aguila en vuelo, uno en el cenit y el otro descendente hacia el ocaso, que baja
al inframundo. Ese ser se ha interpretado como una versién muy antigua de

18. Momax estd en la cuenca del rio de Tlaltenango, el cual inicia al sur a la altura del gran
sitio del Tedl y corre al norte hasta juntarse con el rio de Colotldn para bifurcar al oeste y hun-
dirse en la barranca del rio Bolafios. A poca distancia al poniente, el rio de Huejuquilla, después
de pasar al pie del Cerro del Huistle, se hunde en el candén de Atotonilco que lo lleva a Las Ad-
juntas en la confluencia con el rio Atenco o Chapalagana, eje central del territorio tradicional
wixdrika. Los rios Bolafios y Chapalagana son colindantes y corren paralelamente, de norte a
sur hasta juntarse con el rio Grande de Santiago.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

34 MARIE-ARETI HERS / DANIEL FLORES GUTIERREZ

12. Cuadrante noreste: motivos 20-22. Foto: Marie-Areti Hers.

un numen importante en la cosmologfa wixarika actual: Taze; Wierika Wimari,
Nuestra Madre Joven Aguila, que preside el tercer mundo, el cielo, Tzjeima,
donde se retnen los antepasados. Es asociada a la Virgen de Guadalupe, a los
peregrinos, a la fertilidad; es el espiritu del cielo encarnado en el dguila.”
Podemos considerar, al regresar a Momax, que en el cuadrante noreste se
conjugaron todos los medios expresivos posibles para transformarlo en un espe-
jo de lo mds alto del cielo, en una plegaria que se eleva hacia el dmbito femeni-
no y luminoso de esta poderosa entidad divina, en el testimonio de los rituales
propios del inicio de la temporada de lluvias para rogar por la lluvia y la vida

19. Frangoise Fauconnier y Paulina Faba, “Las Adjuntas: arte rupestre chalchihuitefio y
cosmovision huichola”, en Las Vias del Noroeste II: propuesta para una perspectiva sistémica e in-
terdisciplinaria, coords. Carlo Bonfigliol, Arturo Gutiérrez del Angel, Marie-Areti Hers y Marfa
Eugenia Olavarria (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto
de Investigaciones Antropoldgicas, 2008), 475-536. Para un estudio mds amplio sobre esta im-
portante deidad desde una perspectiva etnoldgica, véase Nora Nallely Rodriguez Zarindn, De
la Madre Aguila Joven a la Madre Maiz. Acercamiento a la nocion huichola de deidad a través de la
nocién huichola de persona (tesis de maestria en Antropologfa, Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México, 2018).
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13. Cuadrante noreste: motivo 19. Foto: Marie-Areti Hers.

segtin lo establece el calendario registrado en el marcador astronémico. El orde-
namiento de las figuras alineadas refuerza esa verticalidad y ascensién, acorde
ademds con la ubicacién del cuadrante en lo alto del piso.

A partir de lo observado en este cuadrante, podemos considerar que para
lo demis del piso hemos de esperar también esa plena integracién de medios
expresivos: la ubicacién de cada cuadrante, la organizacién interna de los moti-
vos, su temadtica, asi como el saber astronémico que permea en ellos. Al pasar
al cuadrante sureste, dos motivos particulares permiten establecer cierta rela-
cién entre los dos cuadrantes: la mujer que carga un escudo (fig. 8, motivo 3)
y la cabeza cercenada (fig. 8, motivo 22), pero también en este caso imdgenes
actuales del arte wixdrika nos dan luz sobre estas antiguas expresiones rupestres.

El cuadrante sureste: animales nocturnos en el cielo estrellado
El cuadrante sureste, de tamano menor al del noreste, constituye la parte més

honda del afloramiento y la superficie tiene una forma general de embudo,
con la parte mds baja en el centro (fig. 16). Las condiciones de conservacién
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14. Cuadrante noreste: motivos 3, s, 8, 9, 13, 19, 20. Dibujo: Marie-Areti Hers.

no nos han permitido lograr un registro completo satisfactorio. En los lados
este y oeste, el deterioro ha sido considerable. Al este, el pavimento rocoso
estd incompleto y en el hueco ha crecido la vegetacion; los escurrimientos han
abierto profundas grietas en lineas paralelas que se confunden con los graba-
dos originales, de modo similar a la parte oriental del cuadrante anterior. Al
oeste, la superficie estd en gran medida descarapelada. Es en la parte central, la
mds honda y donde se acumula la tierra aportada por los escurrimientos, don-
de mejor se han conservado los grabados.

Con base en lo que a primera vista se puede reconocer, podemos establecer
que, en comparacion con el cuadrante anterior, el del sureste evoca el dmbito
masculino del guerrero, el sacrificio, animales feroces y el firmamento nocturno
estrellado. El contraste con el cuadrante anterior se expresa tanto en el reper-
torio iconogréfico como en la organizacion espacial de los motivos. Se trata en
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15. Atotonilco, panel central. Dibujo: Marie-Areti Hers.

este caso de un ordenamiento centripeto que gira alrededor del motivo cen-
tral ubicado en la parte mds honda (figs. 16-18). Para apreciarlo hay que dar
la espalda al cuadrante noreste y mirar hacia el sur. Se distingue entonces la
imagen de un cdnido de largo hocico entreabierto, las orejas apuntando hacia
delante, la espalda arqueada. Por su cola esponjada, podemos suponer que se
trata de un coyote. Estd visto de perfil, caminando hacia el poniente. Con
convenciones similares, ese animal se encuentra en la cerdmica chalchihuite-
fia grabada (tipos Vesuvio y Michilia) y en la decorada al estilo pseudocloison-
né del periodo Epicldsico, asi como en los dijes trabajados en concha, hueso y
piedra blanca. Parece, por tanto, haber sido un personaje mitico relevante en
el imaginario chalchihuitefio, lo que corresponde con la posicién central del
motivo en este cuadrante (fig. 19). El fondo sobre el cual el coyote ha sido gra-
bado nos aporta un elemento para entender su naturaleza. En efecto, se trata
de un conglomerado de puntitos similares a los utilizados para formar el cer-
cano marcador astronémico, lo que sugiere que se trata de un fondo estre-
llado y que el cuadrante tiene un valor astronémico que abordaremos mids
adelante. Ademis de su significado astronémico, el coyote ha de haber tenido
también un significado simbélico. Si retomamos la comparacién con el arte
wixdrika, el coyote junto con otros carnivoros es un ser nocturno que refuerza
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16. Cuadrante sureste visto desde el norte. Foto: Marie-Areti Hers.

la oposicién complementaria con el dmbito luminoso de Zatei Wierika Wima-
7i del cuadrante noreste.

La prominencia del cinido corresponde no solamente a su posicién central
sino al hecho de que todas las otras figuras del cuadrante estdn organizadas a
su alrededor, y tienen que ser vistas desde este punto, en una singular organiza-
cién centripeta. Hacia el este (figs. 20a y 20b, motivos 8-10) notamos con cier-
ta dificultad la figura de un guerrero vista de perfil dirigiéndose hacia el norte,
con las piernas semiflexionadas, un brazo doblado hacia delante para sostener
un pequefo escudo cuadrangular y su cabeza encima de un tronco extrafiamen-
te corto (fig. 20b, motivo 8). Una larga linea circunda al personaje y atrds de €I,
una serie de trazos verticales rectos y ondulados confluyen hacia el cdnido. Por
lo demis, vemos otros dos motivos propios del dmbito del guerrero: una cabe-
za cercenada volteada hacia abajo (figura 20b, motivo 10) y un emblema (fig.

20. Para la complementariedad de los opuestos en el pensamiento wixdrika, véase Angel
Aedo Gajardo, “El problema de la ambigiiedad y sus intentos de resolucién. Tres episodios cos-
moldgicos huicholes y coras”, en Miradas renovadas al Occidente indigena, 343-363.
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17. Cuadrante sureste. Motivo central de cdnido (1). Foto: Marie-Areti Hers.

20b, motivo 9). La cabeza vista de perfil tiene el ojo marcado y la boca entrea-
bierta, de la garganta sale una larga linea ondulante. Por su forma, se reconoce
el perfil caracteristico de la deformacién tabular erecta, por lo comtn, aplicada
entre los pobladores chalchihuitefios. Al pie del guerrero y volteada, esa cabeza
cercenada parece ser el fruto del sacrificio humano, practica ritual ampliamente
documentada en el dmbito de esta cultura tanto en el arte rupestre como en los
restos materiales: el sacrificio se realizaba por extraccién del corazdn y las cabe-
zas se suspendian en estructuras de madera levantadas en los espacios rituales, a
manera de zzompantli, como frutos de una actividad guerrera muy ritualizada.”

Cerca de la cabeza cercenada, enmarcados en un cuadrdngulo, y a pesar
de una intervencién posterior que desfigurd en parte los grabados, reconoce-
mos dos aves en vuelo convergente, muy esquematizadas, dispuestas en los dos

21. Marie-Areti Hers, “El sacrificio humano entre los toltecas chichimecas: los antecedentes
nortefos de las précticas toltecas y mexicas”, en E/ sacrificio humano en la tradicién mesoameri-
cana, coords. Leonardo Lépez Lujin y Guilhem Olivier (Ciudad de México: Instituto Nacional
de Antropologfa e Historia/Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investiga-
ciones Histdricas, 2010), 227-246.
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0 Tm.

18. Cuadrante sureste. Motivos delineados. Dibujo: Marie-Areti Hers.

extremos con la cabeza hacia el centro (fig. 20b, motivo 9). Por el marco rec-
tangular que encierra a las aves, no parece tratarse de la representacién de las
aves sino la figura de un emblema, quizd de algin orden guerrero o de algin
linaje implicado en este sacrificio.

Al cambiar de punto de vista, mirando desde el centro hacia el oeste (figs.
212 y b), en un primer circulo, y orientados hacia el cdnido, se distribuyen
tres animales de tamafio decreciente: una gran ave rapaz con una plimula vis-
ta de perfil que se dirige abajo hacia el cdnido (fig. 21b, motivo 4), otra més
pequena, posiblemente acudtica riberena por el largo pico curvo (fig. 21b,
motivo 3), y un pequefo carnivoro de hocico similar al del cdnido, pero sin
cola (fig. 21b motivo 2), por lo que podria ser un gato montés.> Por tltimo,

22. Una imagen similar del 4guila se encuentra en el gran plato decorado al negativo en-
contrado en el patio alto de la acrépolis de La Quemada, expuesto hoy en el Museo Nacional
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19. Cerro del Huistle: a) cerdmica tipo Michilfa; b) cerdmica tipo Vesuvio; ¢) cerdmica pintada
al pseudocloisonné; d) dije en piedra blanca. Dibujo: Marie-Areti Hers.

hacia la orilla se suceden otros tres motivos de tamafio creciente: un primer
carnivoro (fig. 21b, motivo 5) del cual apenas se conserva con cierta nitidez el
largo hocico, luego la figura bastante confusa de otro animal (fig. 21b, motivo
6) mucho mds grande que parece estar agazapado o sentado y un extrafio per-
sonaje sin cabeza (fig. 21b, motivo 7). Como ya sefialamos, en este borde sur
del conjunto, falta una parte del piso rocoso, que dejé un hueco rectangular.

En la mitologia wixdrika, los animales presentes en el cuadrante sureste son
los animales nocturnos que enfrentan al sol.» Asi, el programa iconogrifico

de Antropologia. Véase Ménica del Villar, coord., Catdlogo esencial. Museo Nacional de Antro-
pologia, 100 0bras (Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Instituto
Nacional de Antropologia e Historia/Artes de México, 2011), 312.

23. Arturo Gutiérrez del Angel, Las danzas del Padre Sol. Risualidady procesos narrativos en un
pueblo del Occidente de México (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de Mé-
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20. a) Cuadrante sureste, mitad este; b) cuadrante sureste, mitad este: guerrero, emblema y
cabeza cercenada. Foto y dibujo: Marie-Areti Hers

del cuadrante sureste complementa por oposicién el del cuadrante noreste y se
hacen presentes los dos dmbitos de la lucha césmica que articula la cosmovi-
sién wixdrika actual. Ese contraste va a la par con el ordenamiento de los gra-
bados sobre la superficie rocosa. Para evocar el dmbito masculino de la guerra,
el sacrificio, los animales feroces y el cielo estrellado, se escogi6 la parte mds
baja del piso rocoso y los motivos estin dispuestos en un movimiento en espi-
ral hacia la profundidad, lo que sugiere una inmersién en la oscuridad, en cla-
ra oposicién con el movimiento en un ascenso luminoso del cuadrante noreste.

Esas comparaciones entre los grabados de Momax y la cosmologfa wixdri-
ka permiten advertir que las similitudes no se circunscriben a la iconografia
sino también a la manera en que las concepciones del tiempo-espacio impreg-
nan todos los aspectos de sus creaciones plasticas y sus espacios rituales.** No
es de extrafar, por tanto, que también encontraremos similitudes en los sabe-
res astronémicos que sustentan este saber sagrado.

xico-Instituto de Investigaciones Antropolégicas/El Colegio de San Luis/Miguel Angel Porrta,
2010), §8-59.

24. Arturo Gutiérrez del Angel, “Centros ceremoniales y calendarios solares: un sistema de
transformaciones en tres comunidades huicholas”, en Las Vias del Noroeste II: propuesta para
una perspectiva sistémica e interdisciplinaria, 287-318 y Olivia Kindl, “;/mago mundi o paribola
del espejo? Reflexiones acerca del espacio plastico huichol”, en Las Vias del Noroeste II: propues-
ta para una perspectiva sistémica e interdisciplinaria, 425-460.
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21. a) Cuadrante sureste, parte oeste vista desde el motivo central (foto);

b) cuadrante sureste, parte oeste, motivos 2-7. Foto y dibujo: Marie-Areti Hers.
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22. Vista general del piso grabado desde la esquina noroeste; en primer plano, el conjunto de
puntos y el colibri del cuadrante noroeste. Foto: Marie-Areti Hers.

En lo mds profundo del cuadrante, el conjunto de puntitos relacionado con
el canido advierte, ademds, sobre su valor astronémico. Para acercarnos a ello,
vemos que hay otro conjunto de puntitos en el pavimento de los grabados,
el cual se encuentra en el cuadrante noroeste en la parte mds elevada del piso
rocoso (fig. 22). La disposicién de esos dos conjuntos de puntitos, por tanto,
no es azarosa y obedece a la légica que subyace al discurso general de los gra-
bados, puesto que la configuracién del soporte del piso rocoso contribuye a
subrayar la oposicidn entre los dos dmbitos césmicos. Pero, ademds, mds alld
de la oposicién entre el arriba y el abajo, la relacién entre los dos conjuntos de
puntitos tiene un valor astronémico al indicar una direccién acimutal simi-
lar a la que en el marcador senala la Via Lictea cenital que se da en diferentes
horas de la noche, sobre todo en el mes de diciembre hacia la media noche.
Es decir, que en relacién con el calendario ritual, el cuadrante corresponderia
a las festividades de agradecimiento por las cosechas logradas y a las activida-
des guerreras propias de la temporada de secas. Esta alternancia y complemen-
tariedad entre las temporadas de lluvias y de secas, de la vida agricola y de los
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23. Cuadrante noroeste: dos
colibries. Foto: Marie-Areti Hers.

azares de la guerra que marcaban el ritmo de la vida ritual y estructuraban la
cosmovisién, también se notan en el patrén de asentamiento de la ocupacién
chalchihuitefia de la regién: los asentamientos dispersos, propicios para la
siembra, cuando las lluvias hacen en gran medida intransitables los caminos,
contrastan y complementan los sitios fortificados donde la poblacién podia
concentrarse y encontrar refugio seguro.” Al tomar en cuenta esa direccién aci-
mutal, es posible que el cdnido y su cielo estrellado correspondan a algo que se
observaba en la Via Lictea. Para esas fechas del afo, entre la media noche y el

25. Marie-Areti Hers, “Colonizacién mesoamericana y patrén de asentamiento en la Sierra
Madre Occidental”, en Origen y desarrollo de la civilizacion en el Occidente de México, IV Mesa
de Trabajo, eds. Brigitte Boehm y Phil Weigand (Zamora: El Colegio de Michoacdn, Zamora,
1992), 103-136.
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amanecer, lo que podria haber llamado la atencién es un conjunto de estrellas
entre la constelacién de la Cruz del Sur y el centro de la galaxia en la region
de la estrella Antares, sin que podamos por ahora aseverar con mds precision
a qué grupo de estrellas podria corresponder el cdnido. Por su parte, el con-
junto de puntitos en el cuadrante noroeste estd demasiado deteriorado para
poder reconocer algo en la distribucién de los pocos puntitos que se conser-
van. Sin embargo, es interesante notar que a su lado se conservan dos figuras
de colibri en la punta de un asta (fig. 23). Como lo sefiala Carl Lumholtz en
su estudio del arte simbélico wixdrika, el colibri zupi na es una de las aves del
sol y suele representarse en pares chupando una flor.** De esa manera, el eje
que une los dos conjuntos de puntitos es un elemento muy importante en la
configuracién del poderoso cronocosmograma elaborado por los creadores de
los grabados. Vemos, asi, que en la construccidn de esa obra magistral se con-
jugaron tres medios expresivos: la configuracién del piso rocoso permite sub-
rayar la oposicién entre arriba y abajo y los rumbos del universo, la seleccion
de los animales evoca la lucha entre los seres de la luz y los de la oscuridad y
la orientacién acimutal atestigua el saber astronémico que permite acceder al
ritmo del tiempo. Para ahondar en este dltimo punto, la tradicién wixdrika
nos ofrece, de nuevo, comparaciones esclarecedoras. En particular, a partir de
un objeto singular. Se trata de un disco de cantera o toba volcdnica pintado
en ambas caras, ilustrado y estudiado a detalle en la obra de Lumholtz ya citada
(fig. 24).”” Para interpretarla, ese autor pudo contar con el testimonio del que
cred esa obra y que, como lo subraya Lumholtz, estaba muy interesado en dar
testimonio sobre el saber astronémico huichol. Precisa que esos discos se ela-
boraban para la fiesta de las calabazas y el maiz tierno, que luego se coloca
en el templo de la “Madre de arriba”, la Madre Joven Aguila. En el anverso
aparece ella en la forma del dguila bicéfala. La linea ondulada que rodea a la
deidad evoca las montafas cubiertas de maizales en sus flancos y cafiadas, los
puntos en su corazén y entre las dos cabezas son granos de maiz y, a sus pies,
se extiende la serpiente emplumada, la serpiente de lluvia; es decir, la deidad
misma. El reverso nos ofrece un compendio del saber astronémico. Entre las
estrellas, que son el vestido de la deidad, aparecen varias constelaciones como
la del Escorpién al centro rodeado por las pléyades, un cdnido que persigue

26. Carl Lumboltz, £l arte simbélico y decorativo de los huicholes (Ciudad de México: Institu-
to Nacional Indigenista, 1986), 362.
27. Lumbholtz, El arte simbélico, 89-93.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

ARTE RUPESTRE EN MOMAX 47

]
[ ] Soy

N
&

24. Ambas caras de un disco dedicada a la Madre Joven Aguila. Dibujos: Marie-Areti Hers,
basado en Lumholtz, Arte simbélico y decorativo de los huicholes (vid supra n. 26), 89.

a un venado, el gallo, el arado, el cangrejo de agua dulce perseguido por el
mapache, y el colibri que chupa la miel; grandes puntos rojos marcan a Venus
y las estrellas solitarias como Antares en el centro del disco, que aparece como
el corazén del Escorpidn. No parece querer representar el firmamento en un
momento particular del ano a modo de mapa celeste, sino reunir los astros
mis significativos en el seno de esa tradicién.

Las similitudes con la composicién rupestre de Momax son asombrosas,
aunque es cierto, el tiempo ha pasado. La poderosa Nuestra Madre Joven Agui-
la ya no aparece en la forma del binomio mujer-dguila, sino la del dguila bicé-
fala. Se suele decir que este elemento muy recurrente en el arte wixdrika actual no
tiene relacién con el famoso emblema del poder imperial de la época virreinal.
Sin embargo, hay que recordar que los huicholes se integraron como indios fle-
cheros aliados de la corona en la Frontera de Colotldn creada desde finales del
siglo xv1 para poner fin a la guerra chichimeca: en esta condicién gozaban de
privilegios especiales y es muy probable que, como los otros pueblos que esta-
blecieron una alianza guerrera con la corona, a los wixdrika también les hayan
dado el privilegio de utilizar este emblema. Como en el caso de los otomies,
resignificaron esta figura imperial en la imagen de un ente divino propio.*

28. Marie-Areti Hers e Isela Pefia, “Una conquista revertida. El arte otom{ en un mundo
colonizado”, en XLIII Cologuio Internacional de Historia del Arte, Logicas de dominacién y
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El disco estudiado por Lumholtz fue creado a finales del siglo x1x, pero el
dguila bicéfala se sigue utilizando para evocar a la gran Madre Joven Aguila,
como lo precisa Olivia Kindl en su estudio sobre el arte huichol actual: los dis-
cos de piedra, los nierikate se empotran en las paredes de los pequenos templos,
los xirikite, con la cabeza de perfil o bicéfala. Por lo general el 4guila constituye
una figura central. Esta ubicacién en el espacio pldstico coincide con el lugar
ocupado por esta figura mitica en el cosmos huichol, el cenit, extremidad supe-
rior del axis mundi, eje vertical y central del mundo.”

Sin entrar en detalle, en la composicién del reverso, la comparacién con el
piso grabado de Momax lleva a fijarnos en la relacién entre el cdnido y el coli-
bri. Si, como propusimos, el cdnido se relaciona con la constelacién de Tauro,
el colibri podria ser Géminis u otra constelacién que corresponderia a la direc-
cién acimutal sefalada de la Via Lictea cenital de diciembre. Es decir, que el
disco, asi como también el piso grabado evocan las dos etapas fundamenta-
les en el calendario de la vida ritual: la peticién de lluvia y el agradecimiento
por la vida renovada. Hasta este punto de nuestro andlisis del piso grabado de
Momax, hemos podido reconocerlo, a pesar de su deterioro, como un podero-
so cronocosmograma y no es vano constatar en ello una larga filiacién con la
manera en que los wixarikate honran a 7arei Wexikia Wimari, Nuestra Madre
Joven Aguila, mencionada como la madre de sol, que detiene el mundo entre
sus garras.”

Destruir e imponer un nuevo discurso

De haber podido completar el andlisis con la otra mitad del conjunto, la de los
cuadrantes del poniente, quizds habriamos podido entender mds a profundi-
dad la relacién entre los rumbos cardinales y el programa de cada cuadrante y,
por ende, del conjunto en su totalidad. Pero al oeste el deterioro de los graba-
dos es considerable y nos obligd a observar con mds detenimiento cudles pue-
den haber sido los factores que intervinieron en su destruccién. Constatamos

resistencia (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas), en prensa, y Laura E. Matthew, Memorias de conquista, de conquistadores
indigenas a mexicanos en la Guatemala colonial (Guatemala: Centro de Investigaciones Regiona-
les de Mesoamérica, 2017), 105, 107.

29. Olivia Kindl, “;/mago mundi o pardbola del espejo?”, 438-439.

30. Olivia Kindl, “;Zmago mundi o parébola del espejo?”, 438-439.
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as{ un fendmeno inesperado: lo que a primera vista habfamos considerado
como el efecto de la erosidon, como el desgaste y pérdida de los motivos por las
fuerzas naturales, en realidad resultd ser ante todo el producto de una agresion
humana destinada a borrar antiguas imdgenes. Entonces volvimos a observa-
ra a ras del suelo la superficie de los del este, y comprobamos que el deterioro
se singulariza a menudo por ser muy puntual y afectar sélo algunos motivos o
parte de ellos, al lado de otros bien conservados. Asi, por ejemplo, en el cua-
drante noreste, el delineado del personaje (4) (fig. 8) o del dguila (20) pierde
claridad y los dos semicirculos (17) y (18) adjuntos a una larga linea recta han
quedado desfigurados. En el cuadrante sureste, la destruccién intencional es
atn mds evidente. Donde al parecer se grabaron dos grandes animales (figs.
212 y b, motivos 5y 6), la corteza anaranjada podria haber sido de manera sis-
temdtica levantada a golpe de cincel y por abrasion, y lo que parece haber sido
un guerrero enarbolando un escudo (figs. 20a y b, motivo 8) se ha desfigura-
do tanto que ya no se distingue su cabeza mientras que a la altura de su pecho
los iconoclastas dejaron reservado en la corteza rocosa el perfil de otra cabeza.
Ademds, como ya sefialamos, partes del mosaico que conforma el piso rocoso
han sido sustraidas. De este modo, parece que la accién humana ha sido deter-
minante en la destruccién parcial de los grabados y que se traté de algo siste-
madtico y no aleatorio.

Al detenernos sobre lo que dejé esta accidn iconoclasta, podemos inferir
que formé parte integra de la historia del conjunto y también del asentamien-
to. Parece tratarse de un episodio antiguo, atribuible a las tribulaciones que
conocieron los antiguos habitantes chalchihuitenos del lugar. En efecto, los
que acometieron contra las imdgenes no sélo las destruyeron, sino que las sus-
tituyeron por nuevas, o mds bien por un solo motivo repetido al infinito: la
cabeza humana vista de perfil. Unicamente el dibujo permite hacer inteligi-
ble lo que a primera vista no son mds que manchas amorfas creadas por lo que
queda de la corteza anaranjada de la roca vy, asi, poco a poco, se impone esa
sorprendente y obsesiva repeticién por un mismo tema recreado en un caos
visual de tamanos y de orientaciones mds diversos. Asi, por ejemplo, en el bor-
de sureste del cuadrante noreste (figs. 25a y b), siguiendo el contorno de lo que
queda de la superficie anaranjada original, al momento de ¢jecutar el dibujo,
reconocemos una serie de elementos que se repiten: la nuca recta, lo alto de la
cabeza plana con una hendidura marcada y a menudo con un gran apéndice
curvo que se eleva a modo de mechén de pelo o tocado extravagante. La nariz
es prominente y, por lo general, aguilefa, la boca abierta o entreabierta, el ojo
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25. a) Cuadrante noreste, detalle esquina sureste; b) cuadrante noreste,
esquina sureste: motivos 2 y 3 delineados y motivos posteriores reservados
en corteza anaranjada. Foto y dibujo: Marie-Areti Hers.
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marcado, y del cuello escurren dos apéndices ondulantes. Este motivo no es
nuevo. Parece inspirarse en uno de los antiguos pertenecientes a la primera
época de los grabados y ejecutados con la técnica del delineado del contorneo
por picoteo. Se trata de la cabeza cercenada que encontramos en los cuadrantes
noreste (fig. 8, motivo 22 y fig. 12), sureste (figs. 20a y 2b, motivo 10) y noroes-
te. Parece, por tanto, haber existido una relacién ambigua entre los realizado-
res de las dos fases de los grabados, de ruptura, pero también en cierto grado
de continuidad. De esa manera, podemos considerar que la aplicacién de esa
nueva técnica se inscribié en un contexto de crisis en el 4mbito de las image-
nes y, por ende, de las creencias y la ritualidad de los pobladores, quizds como
expresién de una ruptura social de profundas consecuencias en la vida del asen-
tamiento. La seleccién de los antiguos motivos respetados y los destruidos nos
orienta sobre la naturaleza de esa crisis, pero sélo en cierta medida porque el
estado resultante es muy distinto en cada cuadrante y los del poniente han per-
dido la mayor parte de los motivos originales.

En el cuadrante noreste, gran parte de los grabados ha sido respetada, pero
algunos de los motivos han sido afectados, en parte borrados, descarapelados,
en particular en la parte oriental en donde entre las porciones més afectadas
se distinguen algunas de esas caras humanas de perfil propias de la resigni-
ficacidn del lugar (figs. 25a y b). La coexistencia de esas dos clases de figuras
producidas por distintas técnicas ofrece un serio problema para el dibujo por
medio del cual se propone una lectura de esas imdgenes. Asi para dibujar el
cuadrante, nos hemos concentrado al principio en senalar los canalitos pico-
teados con los cuales los creadores del primer discurso delinearon las figuras y
que se pueden apreciar mejor cuando la luz rasante permite apreciar los de-
talles del relieve (fig. 7). Desde esta perspectiva, no tomamos en cuenta los
otros accidentes de la superficie que, a primera vista, podian parecer simples
accidentes causados por la erosién y que, como advertimos poco a poco, fue-
ron a menudo producto de la segunda intervencién cuando se levanté la corte-
za rocosa con golpes de cincel, picoteo y abrasién. Cuando la vista se detiene,
ya no sobre el delineado en color gris, sino sobre las partes preservadas de la
corteza anaranjada de la roca, se reconoce esa mencionada profusién cadtica
de cabezas humanas.

El hecho de que, en este cuadrante, una gran proporcién de las figuras mds
antiguas hayan sido respetadas o sdlo en parte desfiguradas por las nuevas inter-
venciones, nos sugiere que en el tiempo de la intempestiva segunda etapa de
los grabados, el discurso visual del cuadrante noreste habia conservado, quizis,
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algo de su valor inicial y segufa imponiendo respeto. En los otros cuadrantes,
la destruccién fue mayor, fue moderada en el caso del sureste, pronunciada en
el noroeste y casi completa en el suroeste.

El tratamiento diferenciado dado a los diferentes motivos del cuadrante
sureste sugiere que quizd segufa vigente un discurso armado alrededor del mun-
do de la oscuridad, del cielo estrellado y de los animales depredadores, pero
también de la figura dominante del guerrero, del sacrificio humano y la deca-
pitacién y, por ende, de la guerra sacralizada, en concordancia, de hecho, con
el tema dnico de la segunda etapa: la cabeza humana cercenada.

Cuadrante noroeste

En los cuadrantes noroeste y suroeste la proporcién de los antiguos motivos
conservados es infima, lo que nos deja muy pocas pistas para determinar cudl
fue el discurso visual original (fig. 27). En el noroeste, sélo tres motivos han
quedado intocados: la bella figura de un colibri alzado encima de un palo ver-
tical (figs. 26a y b, motivo 1), la de una cabeza cercenada (fig. 26b, motivo 2)
y la de un hombre sentado (figs. 29a y b, derecho). Las figuras delineadas del
colibri y de la cabeza cercenada quedaron casi intocadas, salvo a la altura de la
nuca del ave. Pero a su alrededor la destruccién ha sido sistemdtica, y se cred
un caos de caras humanas vistas de perfil y orientadas en todas las direcciones
(figs. 26a y b). El colibri se alza en el extremo de un trazo recto, como si se tra-
tara de evocar la efigie de un ave amarrada a un palo y levantada en alto. Al pie
del colibri apenas se logra distinguir a otra ave similar, también alzada sobre
un palo (fig. 23). La imagen grabada de esos dos colibris constituye otro pun-
to mds de confluencia con el arte simbdlico wixdrika en el cual, como lo sena-
la Lumholtz, el colibri, animal asociado al sol, suele aparecer en par. El estado
de deterioro del conjunto de puntitos junto a las aves no permite reconocer su
forma original, pero su alineacién con el conjunto de puntos del sureste y la
orientacion acimutal resultante constituyen, como vimos, un elemento esen-
cial en la composicién general del piso grabado y en su significacién astrond-
mica, quizds en relacién con Géminis, Orién o el Toro (figs. 22 y 27). Por su
relacién con el cielo estrellado, los colibris marcan un tipo de oposicién o com-
plementariedad con el cdnido del sureste, al mismo tiempo que, por ser entes
celestes alzados en lo alto dialogan con las figuras del cuadrante noreste. Debe-
mos comentar que, en la actualidad, investigamos inferencias astronémicas del
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26. a) Cuadrante noroeste: colibri y cabeza cercenada de la primera etapa junto con
cabezas trazadas en segunda etapa; b) cuadrante noroeste: colibri y cabeza cercenada de
la primera etapa junto con cabezas trazadas en segunda etapa (dibujo).

Foto y dibujo: Marie-Areti Hers.
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27. Croquis general del piso grabado con motivos delineados conservados. Dibujo: Marie-
Areti Hers.

colibri y el cdnido, donde el primero podria estar relacionado con el movimien-
to aparente de Venus, y el cdnido con la constelacién del Toro; hemos espe-
culado en el sentido de que sus mandibulas representan la forma peculiar en
forma de “V” de esta constelacién.

La cabeza cercenada (fig. 26b, motivo 2) es similar al motivo propio de la
segunda etapa pero, como en el caso que mencionamos para los cuadrantes
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28. a) Cuadrante noroeste, borde este: escudo desfigurado. b) Cuadrante noroeste, borde este:
escudo delineado y cara en reservado. Foto y dibujo: Marie-Areti Hers.

noreste y sureste, fue ejecutada en la primera etapa, es decir contorneada por
picoteo. Sirvid, con seguridad, de modelo para los ejecutantes de la segunda
etapa. Entre los motivos que desaparecieron bajo los golpes de esos vdndalos,
vemos todavia el del escudo cuadrangular (figs. 28a y b).

En el borde sur del cuadrante, el personaje (lado derecho de las figs. 29a y
b) repite una figura similar presente en el cuadrante noreste: visto de perfil, un
personaje estd sentado en la punta de dos largos trazos, y estd ataviado con
un largo penacho de grandes plumas que baja hasta la base de la espalda. El
hombre del gran tocado ve en direccién a otra figura, ahora incompleta y des-
dibujada. Se reconoce a una mujer vista de frente de la cual se conservan par-
te de las piernas abiertas dobladas, la vulva entre éstas y el tronco. Debajo de
ella, parece haber sido grabada la figura de una gran ave vista de perfil; pero,
como el de la mujer, el motivo quedé desfigurado, sustituido en parte por la
silueta de una serie de cabezas humanas.

Vemos, asi, todavia claras relaciones con el cuadrante noreste: las aves, la
mujer y este oficiante de gran penacho con una alusién al dmbito celestial
reforzada por el hecho de que las figuras se elevan en la punta de una asta, que
sugieren objetos ceremoniales alzados hacia el cielo. Pero la disposicién gene-
ral del cuadrante noroeste parece haber sido bastante distinta a la del cuadrante
noreste. Las figuras conservadas estdn orientadas con los pies hacia cada borde:
para apreciar los colibris hay que recorrer el lado oeste del pavimento y para ver
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29. a) Personaje de perfil con largo penacho. A la derecha: cuadrante noreste, a la
izquierda, cuadrante noroeste. Borde sur: mismo personaje y motivo femenino
desfigurado a su lado; b) personaje con largo penacho en el cuadrante noreste y
noroeste. Foto y dibujo: Marie-Areti Hers.
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30. Cuadrante suroeste: vista desde el sur. Foto: Marie-Areti Hers.

la pareja, el lado sur, por lo que la disposicion parece haber sido centrifuga alre-
dedor de un centro que, por desgracia, no ha conservado las figuras originales.

El cuadrante suroeste

El cuadrante suroeste es el mds afectado por la destruccién (figs. 30 y 31). Fal-
tan varias partes del pavimento rocoso y otras mds han recibido fuertes golpes
que las fragmentaron. Apenas se reconocen, muy desfigurados, unos pequenos
escudos rectangulares (figs. 32a y b) que identificamos por su forma y por ser
un motivo recurrente en el arte rupestre chalchihuiteno. De modo muy hipo-
tético, proponemos identificar a la imagen frontal de un personaje ataviado
con un faldellin (figs. 33a y b).

En el extremo este del cuadrante hay un contraste muy marcado entre lo
poco conservado y el entorno destruido. En la parte bien conservada vemos
un ave con las alas desplegadas (figs. 34a y b) similar a las aves del motivo 9 del
cuadrante sureste (figs. 20a y b); mientras que, justo al lado, la superficie rocosa
ha sido levantada de forma sistemdtica. Apenas se distingue abajo del dguila la

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

58 MARIE-ARETI HERS / DANIEL FLORES GUTIERREZ

31. Cuadrante suroeste: vista parcial desde el oeste. Foto: Marie-Areti Hers.

huella de una circunferencia delineada que formaba parte de un motivo borra-
do por completo. De todo lo demds del cuadrante que podria haber existido no
quedan mds que huellas irreconocibles y discontinuas de los surcos que forma-
ron los contornos, de modo que ya no se puede determinar la temdtica general
del cuadrante ni su organizacién interna. A la vista, solamente esa profusién
cadtica de manchas, de problemdticas cabezas, que dialogan con el firmamen-
to, como si fueran las innumerables estrellas del cielo nocturno.

Una historia a dos tiempos

:Cémo entender la presencia de esas cabezas? El hecho de que, como sena-
lamos, este motivo ya apareciera en la primera etapa, que sirviera de modelo
formal para el nuevo discurso, da un primer indicio de que, a pesar de la pro-
funda ruptura que significé la destruccién parcial de los grabados de la prime-
ra etapa, los creadores de la segunda conservaban nexos con sus antecesores.
Para cada etapa tenemos elementos que nos permiten ubicar el arte rupes-
tre de Momax en el contexto general de la cultura chalchihuitena, entre los
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32. a) Cuadrante suroeste: esquina noroeste, escudos. b) Cuadrante suroeste: escudos
delineados y caras en reservado. Foto y dibujo: Marie-Areti Hers.
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33. a) Cuadrante suroeste, borde norte: hipotético personaje; b) cuadrante suroeste, borde
norte: personaje. Foto y dibujo: Marie-Areti Hers.

siglos séptimo y noveno. Para la época de la destruccién y reformulacién del
gran lienzo, el motivo unico de la cabeza presenta muchas similitudes con
las figurillas de barro de esa época: la cabeza muy plana a menudo con una
profunda incisién en el medio, la nariz prominente, por lo comun, aguile-
fia, el ojo marcado, la boca abierta o semiabierta, y atrds de la cabeza lo que
parece ser el nudo de la cinta que rodea la frente. La forma mds comun de la
cabeza, plana en lo alto y muy recta atrds, ha de relacionarse con la prictica de
la deformacién tabular erecta generalizada en las poblaciones chalchihuitenas.

Por todos esos elementos, queda claro que se alude a cabezas y no a crineos
descarnados, pero esto encierra mds de una paradoja. Las cabezas tienen los sig-
nos vitales del ojo y la boca abierta, ostentan un tocado o peinado elaborado en
precario equilibro, pero estin cercenadas. También llama la atencién que a pesar
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34. a) Cuadrante suroeste, borde este: motivos parcialmente conservados; b) cuadrante
suroeste, borde este. Ave. Foto y dibujo: Marie-Areti Hers.

de una serie de convenciones formales, las cabezas son muy distintas entre si,
por su forma, su tamafio y su orientacién. De esa manera, son individualizadas,
pero se pierden en una multitud cadtica sin orden ni jerarquia aparente ;A quié-
nes aluden? Conmemoran personajes importantes, ;guerreros que perdieron la
vida en batallas o enemigos sacrificados? Mds que la representacién misma de
las cabezas, parece que se enfatizaba el gesto de plasmarlas en la roca, aprove-
chando en forma cadtica las mds minimas superficies disponibles. En contras-
te, durante la etapa inicial, la superficie se organizé con cuidado para reflejar
una cosmovisién ordenada, para poblar un imponente cosmograma, un reflejo
del firmamento. Con la reconfiguracién del discurso visual se borraron no sélo
numerosos motivos particulares, sino en gran medida el ordenamiento mismo,
con sus divisiones y oposiciones. La radicalidad de esos cambios sugiere que la
transformacion del conjunto acompand una reconfiguracion de la sociedad.

Los grabados en una perspectiva regional

Los grabados de Momax introducen tres escenarios de naturaleza muy distin-
ta que fueron determinantes para la historia de sus creadores.

La fundacién del asentamiento parece ubicarse en un proceso macrorregio-
nal atestiguado en el arte rupestre por la ruta de los marcadores astronémicos:
la didspora de la poblacién multiétnica teotihuacana, que propicié la dispersion
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de un mismo saber, una misma herencia, pero en dmbitos culturales muy dis-
tintos que impacté de manera diversa en cada caso. Asi en los Altos de Jalis-
co, la iconografia y el estilo de los grabados asociados a los marcadores no se
parecen a los de Momax.

El arte rupestre de Momax se inscribe de lleno en el dmbito chalchihuite-
fio que se extiende a lo largo de la mitad sur de la Sierra Madre Occidental.
El sitio se ubica en la cuenca del rio que inicia su curso al sur, en la cerca-
nia del gran sitio del Tedl de Gonzdlez Ortega, riega el ancho y largo valle de
Tlaltenango y, aguas abajo de Momax, confluye en Colotldn con el rio proce-
dente de Jerez al norte; de ahi se bifurca al oeste y se hunde en una profunda
barranca para unirse con el rio Bolanos que corre de norte a sur, de Valparaiso
a Bolafos, hasta unirse con el rio Grande de Santiago. Es muy probable que
en esta amplia cuenca, abunde un arte rupestre atin por estudiar y que habrd
de aportar nuevas luces sobre los grabados. Mientras, mds al oeste, en la cuen-
ca colindante del alto Chapalagana a la altura de su confluencia con el rio de
Huejuquilla, existen, como vimos, fuertes paralelismos con sendos conjuntos
rupestres que aportan datos complementarios para abordar la etapa inicial de
los grabados de Momax.”

Como ya sefialamos, reconocemos en los sitios de Atotonilco y de Las
Adjuntas, la prominencia del mismo numen femenino celestial que preside
el cuadrante noreste. Ademds, abundan los motivos de aves y, en particular,
del 4guila en vuelo; en estos sitios, como en la mayoria de los de arte rupes-
tre chalchihuitenos, estd presente la figura del guerrero enarbolando el escu-
do o del escudo rectangular aislado. Escenas explicitas de sacrificio humano
por extraccion del corazén estdn representadas y pueden ser relacionadas con
las evidencias arqueoldgicas de esta practica en el cercano sitio del Cerro del
Huistle donde las cabezas de los sacrificados estaban expuestas bajo los astros,
suspendidos en armazones de madera, a manera de tzompantli.

Esta integracién regional atestiguada en el arte rupestre se ve reforzada por la
imagen de un personaje singular. En efecto, vemos en Las Adjuntas a una figu-
ra que fue relevante para los creadores de la primera época de Momax, puesto
que aparece representada dos veces (figs. 35a y b), y que fue respetada por los

31. Marie-Areti Hers, “El arte rupestre de la tradicién Chalchihuites”, en Estilo y region en
el arte mesoamericano, coords. Maria Isabel Alvarez Icaza y Pablo Escalante Gonzalbo (Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas,

2017), 119-134.
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35. a) Las Adjuntas. Arriba: personaje con largo penacho y escudo horizontal; abajo, escudo
vertical; b) las Adjuntas. Dibujo del personaje con largo penacho y escudo horizontal. Foto y
dibujo: Marie-Areti Hers.

que intervinieron en la fase subsecuente. Se trata de un hombre visto de per-
fil de modo que se aprecia con claridad su singular penacho de largas plumas
que baja desde lo alto de la cabeza hasta la base de la espalda. En Las Adjuntas
este personaje también estd representado en dos ocasiones, con el mismo toca-
do. La figura de pie empufiando un gran escudo decorado con aves destaca
entre las numerosas imdgenes de guerreros con escudo, por mantener su escu-
do horizontal y no vertical como todos los otros, por su gran tamano y por su
emplazamiento en lo alto. Quizd cuando se conozca el arte rupestre de toda la
cuenca en la cual se inserta Momax, podremos entender mejor la naturaleza
de este importante personaje, y determinar si se trata de algin héroe histéri-
co o mitico, o una referencia a algin grupo particular que haya sido relevan-
te en este amplio territorio.

Por tltimo, para la fase terminal de Momax, de modo tentativo podriamos
asociar este proceso destructor, iconoclasta, con la crisis mayor ocurrida hacia
900 d.C., cuando gran parte del territorio chalchihuitefio quedé abandonado.
Sin embargo, es de esperarse que los importantes trabajos que se realizan en la
actualidad en el sitio mayor del Tedl, el cual seguia ocupado a la llegada de los
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espafioles, nos aporte mayor luz sobre los eventos dramdticos en los cuales se
vio envuelto el gran lienzo rupestre de Momax.

A modo de conclusion

Recorrimos el piso rocoso, reconocimos en su piel las cicatrices dejadas por el
hombre y las mordidas del tiempo. Se suscitaron muchas preguntas y dudas,
para lo cual hace falta un registro més satisfactorio. Sin embargo, podemos
regresar a nuestra pregunta de inicio: ;qué tiene de particular grabar una
superficie horizontal y no un paredén, una covacha o una pefa? En el caso de
Momax, pudimos percibir que se trataba ante todo de recrear el firmamento
a la imagen de su cosmologia y de su calendrio ritual, de extender un comple-
jo cronocosmograma.

Los creadores del gran lienzo rupestre de Momax dieron forma visible al
espacio y al transcurrir del tiempo por mdltiples vias. La primera fue inscri-
bir los grabados en una suerte de gran marcador astronémico por la disposi-
cién del mosaico rocoso similar a la del cercano marcador astronémico: una
cruz orientada a los puntos cardinales e inscrita en un cuadriangulo. Magni-
ficaron asi su interés por armonizar su vida con el ritmo de los cuerpos celes-
tes y reconocer en ellos el ordenamiento del universo. Con lo que queda de
las antiguas figuras pudimos ver que se organizaron de modo muy distinto en
cada cuadrante del gran marcador. Para diferenciar los cuadrantes, los creado-
res no s6lo tomaron en cuenta su orientacién astronémica, quizd dada por la
ubicacién de la Via Lictea cenital, sino también la libertad que les deparaba el
hecho de estar en un piso, es decir, en una superficie en la cual se podia recrear
con libertad tanto el arriba como el abajo y como la derecha y la izquierda. Asi
resaltaron el contraste entre los dos cuadrantes mejor conservados, el noreste
y el sureste. Para ver el primero hay que pararse en el centro del piso y mirar
hacia el norte. De esta manera se pueden apreciar todas las figuras en un mis-
mo alineamiento que sugiere verticalidad y ascensién. Al voltearse hacia el sur,
hacia el cuadrante sureste, la disposicién de las figuras que giran alrededor del
punto mds bajo del piso rocoso sugiere un espacio inverso, un descenso hacia
las profundidades. Como era de esperarse, la disposicion espacial estd en sin-
cronia con el discurso iconogréfico de cada cuadrante. El del noreste evoca el
espacio de un numen femenino celeste que prefigura Zatei Wierika Wimari,
Nuestra Joven Madre Aguila acompanada de aves y de oficiantes con gestos
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ascendentes, mientras que en el sureste se hacen presentes seres nocturnos en
un cielo estrellado, los animales depredadores y el guerrero, constituyen el
complemento, el vestido de la diosa.

Al documentar una segunda intervencién antigua en el lugar, pudimos
constatar en ella que el piso rocoso conservé en cierta manera su calidad de
espejo del firmamento. Es cierto, con violencia iconoclasta, se desfiguré el
ordenamiento original del cosmograma, pero las figuras asociadas al 4mbi-
to del numen femenino celeste fueron relativamente respetadas mientras que,
alrededor, la piel del piso rocoso se cubrié de cabezas humanas cercenadas, lo
cual amplifica lo que desde la primera etapa del conjunto ya habia sido pro-
clamado: el papel del hombre en el orden dindmico del universo por medio
del sacrificio humano.

Si bien la accién iconoclasta que afecté de manera tan seria el piso roco-
so puede relacionarse con hechos de guerra y ruptura y, por ende, hipotética-
mente, con la crisis general que afectd gran parte del territorio chalchihuitefio
hacia el final del siglo noveno, eso no significa una ruptura definitiva. En efec-
to, pudimos apreciar una evidente filiacién cultural entre los grabadores origi-
nales del piso y los wixarikate que ocupan en el presente regiones cercanas de
la Sierra Madre Occidental. A pesar de las vicisitudes y rupturas que marcaron
la historia del septentrién mesoamericano, pervivié una muy antigua herencia
que se cristaliz6 cuando los antiguos pobladores de la sierra recibieron nuevas
ideas y saberes que les transmitieron grupos de migrantes que habian partici-
pado del universo teotihuacano y que preservaron su legado mucho mds alld
del colapso de la gran metrépoli.

El puente analitico entre el pasado y el presente que tendimos a lo largo del
presente trabajo, asi como el intento de fusionar informaciones astronémicas,
arqueoldgicas, histéricas y etnograficas, no ha sido el fruto de una posicion
tedrica particular que hubiera guiado nuestros pasos de antemano. La fuerza
misma de las imdgenes que intentamos entender y lo fructifero de las compara-
ciones que establecimos en el tiempo y el espacio permitieron identificar, més
alld de los avatares de la historia, la coherencia de una cosmovisién que ubica
el destino del hombre en la rueda del tiempo y en un espacio-tiempo ordena-
do a imagen del firmamento.

Quizés en el futuro, wixaritari estudiosos de su propia cultura y de su histo-
ria habrdn de validar o no nuestra propuesta interpretaviva. Mientras, espera-
mos que este primer esfuerzo para registrar y descifrar el marcador astronémico
y el piso grabado de Momax ayude en su valoracién y su preservaciéon. %
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Resumen

Abstract

Andreas Schitzke y Rainer Schiitzeichel, eds., Candela Isler Miither
Positions on Shell Construction, Matthias Beckh, ed. (Basilea: Birkhiu-

ser), 2021.

Este articulo analiza el pensamiento, la arquitectura y los dibujos de
Etienne-Louis Boullée desde la mirada del principio clésico de forma
interpretado por Andrea Palladio. Para ello, se propone una lectura a
partir de la teorfa, el proceso creativo y los dibujos de Palladio en 7 Qua-
ttro libri dell’Architettura con énfasis en la invencién y la relacién dia-
léctica teoria-disegno-forma respecto al aspecto inteligible y sensible del
disefio. Se presta especial atencidén, por un lado, a la asimilacién de las
nociones humanistas en Boullée de disegno, imitazione, natura, idea,
invenzione, figura 'y bellezza, entre otras, que se sustentan en el prin-
cipio vitruviano de forma, y se tornaron fundamentales dentro de las
reflexiones de la estética y de la teoria del disegno del Cinquecento. Por
el otro, a la interrelacién forma-espacio en la composicién expresada

en la abstraccién de los dibujos de Palladio y Boullée.

This article analyzes the thinking, architecture, and drawings of Fii-
enne-Louis Boullée under the perspective of the classical principle of
form as interpreted by Andrea Palladio; it offers a reading informed
by Palladio’s theory, creative process, and drawings in his 7 Quattro
libri dell’Architettura, with emphasis on invention and the dialectical
relationship between theory, disegno and forma regarding the intelli-
gible and sensitive aspect of design. Special attention is paid, on the
one hand, to Boullée’s assimilation of humanistic notions of disegno,
imitazione, natura, idea, invenzione, figura and bellezza, among oth-
ers, supported by the Vitruvian principle of form, which became fun-
damental elements in reflections on aesthetics and theory of design
during the 1500s; on the other hand, the article addresses the form-
space interrelationship in composition expressed in the abstraction of

Palladio and Boullée’s drawings.

Palabras clave Boullée; Palladio; Vitruvio; proceso creativo; imitatio; forma; disegno.

Keywords Boullée; Palladio; Vitruvius; creative process; imitatio; formas; disegno.
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de Etienne-Louis Boullée:

Architecture. Essai sur 'art, Cénotaphe a Newton
y Bibliothéque Nationale

Reflexiones en rorno al legado palladiano

del Renacimiento italiano que pone de manifiesto no sélo la relacién
teorfa-diseno-imagen,’ sino también refleja el interés palladiano de
reflexionar y explicar el proceso de composicién del espacio y la forma arqui-
tecténica en términos de la racionalidad, la estética y la visualidad del proyec-
to, y tiene siempre presente la concepcioén dela arquitectura Como un proceso
intelectual y creativo.? De hecho, con su tratado, Palladio tuvo la intencién de

] Quattro libri dell’Architettura de Andrea Palladio es uno los textos

1. Véase Andrea Palladio, I Quattro libri dell’Architettura, eds. Licisco Magagnato y Paola
Marini (Mildn: II Polifilo, 1980).
2. Véase Licisco Magagnato, “Introduzione”, en I Quattro libri dell’ Architettura, XI; Gabriela
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dar a conocer, por un lado, su propia obray, por el otro, su estudio de la natu-
raleza, de los edificios de la Antigiiedad y de los preceptos de Vitruvio, Leon
Battista Alberti y Daniele Barbaro, entre otros, como las fuentes en que basé
tanto su teorfa y metodologia proyectual, como las nuevas invenciones en su
arquitectura.’ Este estudio parte del contexto intelectual del autor a partir de
la idea de la renovatio clésica entendida en funcién de la imitatio respecto al
estrecho vinculo entre tradicién e innovacién.*

Por esa razén, Palladio incluyé los dibujos de sus proyectos y de los monu-
mentos antiguos romanos como modelos visuales para sus contempordneos y
los estudiosos de la arquitectura de los siglos posteriores, pues a partir de ellos
se entenderfan tanto los principios de los edificios cldsicos y de la naturaleza
como la nueva manera de hacer arquitectura.’ Asi, puso en evidencia su con-

Solis Rebolledo, “Cicerén, Vitruvio, Daniele Barbaro y Andrea Palladio: el proceso creativo
cldsico de la inventio-dispositio y el concepto de disegno del Renacimiento italiano”, Acta Poética
41, nim. 1 (2020): 133-152.

3. Véase Palladio, 7 Quattro libri, 1, Prefacio, 9-10; I, XX, 67; I, XXVI, 76; II, X1V, 1515 111,
XIX, 234-235. Sobre Vitruvio, Alberti y Barbaro como fuentes teéricas de Palladio, véase Man-
fredo Tafuri, “La norma e il programa: Il Vitruvio di Daniele Barbaro”, en Vitruvio, I Dieci li-
bri dell Architettura tradotti et commentati da Daniele Barbaro, eds. Manfredo Tafuri y Manuela
Morresi, facsimil (Mildn: II Polifilo, 1987 [1567]), XIV-XVI, XIX; Magagnato, “Introduzione”,
XXII, XXVI-XXVI, LIV-LV; Rudolf Wittkower, Los fiundamentos de la arquitectura en la edad
del humanismo (Madrid: Alianza Forma, 1988), 92-93, 95.

4. Para definir y explicar el proceso intelectual y creativo del disefio arquitecténico, Alberti y
Barbaro, entre otros, retomaron la idea de la renovatio clsica basada, por un lado, en el concep-
to de imitatio, el cual comprendia tres aspectos en el Renacimiento italiano: la imitacidn de la
naturaleza, de las fuentes literarias y de los monumentos antiguos. Por el otro, en la nocién de
sapientia en relacién con el didlogo entre disciplinas, a partir del estudio e interpretacién de los
textos de los auctores como Cicerdn, Vitruvio, Platdn, Aristételes y Euclides, entre otros. Sobre
la renovatio, véase Erwin Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental (Madrid:
Alianza Editorial, 1975), 52-54, 63-65; Brian Vickers, “The Return of Ancient Sources and to
the Unifying Concept of Sapientia”, en The Cambridge History of Renaissance Philosophy, eds.
Clara B. Schmitt y Quentin Skinner (Cambridge: Cambridge University Press, 1988), 61-63,
730; Annarita Angelini, “Architetti del sapere: il caso di Daniele Barbaro”, en Le origini della
moderniti (1). Linguaggi e saperi tra xv e xvI secolo, ed. Walter Tega (Florencia: Leo S. Olschki,
1998), 123-152. Sobre el concepto de la imitatio en el Renacimiento italiano, véase James Sloss
Ackerman, “Imitation”, en Antiquity and its Interpreters, eds. Alina Payne, Ann Kuttner y Rebe-
kah Smick (Cambridge: Cambridge University Press, 2000), 9.

5. Véase Palladio, I Quattro libri, 1, Prefacio 7-9 y 11-12; 11, XVI, 172; 111, Prefacio, 187-189.
En I Quattro libri, Palladio desarrollé de manera sistemdtica el programa de ilustraciones a
partir de dibujos en proyeccién ortogonal para la comprension del disefio de los monumentos
cldsicos y su arquitectura. Véase Magagnato, “Introduzione”, XI, XLVI, LIV. Gros sefiala que el
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ciencia histérico-critica y su proceso de disefio, pues dichos dibujos obedecen,
tanto a la intencién didictica y a la conciencia de Palladio acerca de la tras-
misién de las ideas, como a la importancia del uso de las imdgenes y palabras,
como caracteristica esencial y propia de la arquitectura respecto a la relacién
entre la reflexién tedrica y el disefio. Estas cuestiones, que caracterizan su tra-
tado, fueron las que generaron la trascendencia y la difusién de su herencia
cldsica-humanista, asi como de su pensamiento, dibujos y arquitectura.®
Ahora bien, I Quattro libri es uno de los tratados del Renacimiento italiano
que mds atencién ha recibido por parte de criticos y estudiosos, quienes lo han
analizado desde una diversidad de enfoques.” Sin embargo, a pesar de que la re-
ferencia a Palladio en el contexto de la teorfa y la arquitectura francesa de finales
del siglo xvi11 fue considerada por los llamados arquitectos racionalistas, entre
los que se encuentra Etienne-Louis Boullée,! es posible constatar la ausencia de

tratado de Palladio sentd las bases de un método de aproximacién y reconstruccién de los vesti-
gios de la Roma imperial, asimismo, afirma que es el tratado més vitruviano del todo ocupado
en las descripciones y restitucién de los edificios antiguos. Véase Pierre Gros, Palladio e l'antico,
introd. Howard Burns (Venecia: Marsilio, 2006), 39, 6o.

6. Véase Gabriela Solis Rebolledo, “El fragmento, la memoria y el disegno en I Quattro libri
dell'architettura de Andrea Palladio: tradicién, invencién e innovacién”, Intervencién 9, ndm.
18 (2018): 6-20. En el contexto histérico-cultural del Cinquecento, Vasari y Barbaro hablaron
acerca de la recepcién y trascendencia de 7 Quattro libri de Palladio, al cual calificaron como
excelente arquitecto “moderno”, y destacaron no sélo la innovacién de sus edificios referida
al estudio e interpretacién de la teorfa y la arquitectura cldsicas, sino también los dibujos que
incluyd en su tratado de los monumentos romanos y de sus disefios que calificaron como belle
invengioni. Véase Giorgio Vasari, Le vite de’ pin eccellenti pittori, scultori ed architettori scritte da
Giorgio Vasari, (I) ed. Gaetano Milanesi (Florencia: G. C. Sansoni, 1878-1885), 531 y Daniele
Barbaro, I Dieci libri dell Architettura tradotti et commentati da Daniele Barbaro, 1567, eds.
Manfredo Tafuri y Manuela Morresi, facsimil (Mildn: Il Polifilo, 1987), I, III, 64.

7. Véase Wittkower, Los fundamentos, 85-144; Magagnato, “Introduzione”, I-LXVI; Gros,
Palladio e l'antico; Paolo Portoghesi, La mano di Palladio (Turin: Allemandi, 2008); Peter Ei-
senman, Palladio virtuel (New Haven: Yale University Press, 2015); Robert Tavernor, “Brevity
Without Obscurity. Text and Image in the Architectural Treatises of Daniele Barbaro and
Andrea Palladio”, en The Rise of the Image: Essays on the History of the Illustrated Art Book, eds.
Rodney Palmer y Thomas Frangenberg (Aldershot: Ashgate, 2003), 105-134.

8. Véase André Chastel, “Le nu de Palladio”, Bollettino del Centro Internazionale di Studi
di Architettura Andrea Palladio, nim. XXII (1980): 44-45. Sobre la conexion entre Palladio y
Boullée, véase Adolf Max Vogt, Radka Donnell y Kenneth Bendiner, “Orwell’s Nineteen Eigh-
#y-Four and Etienne Louis Boullée’s Drafts of 17847, Journal of the Society of Architectural Histo-
rians 43, nim. 1 (1984): 60, 62; Didier Laroque, “Sur Boullée”, Revue Des Deux Mondes, nim. 4
(2007): 120-122, 124-125; Didier Laroque, “Caducité et liberté: une réflexion sur 'ceuvre de
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una lectura del legado de Palladio en este arquitecto francés.” Por esta razén, se
dilucidara si se puede explicitar la analogfa conceptual entre Palladio y Boullée
a partir de una revisién critica basada en la lectura de algunos pasajes emble-
miticos de la teoria de ambos arquitectos, asi como del andlisis de sus dibujos.
Para ello, se prestard especial atencién a la asimilacién en Boullée del legado
palladiano en dos aspectos: el primero, en cuanto a los términos humanistas
de forma, disegno, imitazione, natura, bellezza, proporzione, idea, invenzione,
figura y varieta, entre otros, que se sustentan en el principio cldsico de forma,
y que se tornaron fundamentales para las reflexiones de la estética y el proceso
de diseno de Palladio. El segundo, en lo concerniente a los dibujos y descrip-
ciones que Palladio incluyé en I Quattro libri, sobre todo en la relacién ima-
gen-texto que utilizé de forma sistemdtica para explicar por medio de lo visual
y lo teérico los principios de la arquitectura y sus intenciones arquitecténicas.”

Boullée?, en La ruine et le geste architectural, ed. Pierre Hyppolite (Nanterre: Presses Universi-
taires de Paris Nanterre, 2017), 55-61; Pier Vittorio Aureli, “Architecture as a State of Exception:
Etienne-Louis Boullée’s Project for a Metropolis”, en The Possibility of an Absolute Architecture
(Cambridge: miT Press, 2011), 169, 172. La referencia de Palladio se suele establecer con Clau-
de-Nicolas Ledoux, contempordneo de Boullée, véase Emil Kaufmann, “Three Revolutionary
Architects: Boullée, Ledoux, and Lequeu”, Transactions of the American Philosophical Society 42,
ndm. 3 (1952): 482-484, 486-487, 489, 494y 504.

9. El pensamiento y los proyectos de Boullée se han estudiado, en particular, desde la pers-
pectiva de la arquitectura revolucionaria, racionalista, visionaria, sublime y utdpica, entre otras.
Asimismo, en los contextos de los discursos filoséficos, cientificos, arquitecténicos y urbanos
de la Tlustracién francesa. De hecho, al enfatizar la concepcién boulleana del monumento
como edificio publico y representacion de los atributos formales, sociales y politicos que carac-
terizaron el desarrollo urbano de Paris en el siglo xviir. Cabe destacar que en esta investigacion
no se hard una interpretacion en términos de dichas perspectivas en Boullée, ese objetivo re-
querirfa una extensién diferente. Para estudios que tratan estos temas, véase Kaufmann, “Three
Revolutionary Architects”, 436-473; Helen Rosenau, Boullée & Visionary Architecture (Londres:
Academy Editions, 1976), 7-29; Jean-Marie Pérouse de Montclos, Etienne-Louis Boullée (1728-
1799): Theoretician of Revolutionary Architecture, trad. James Emmons (Nueva York: Braziller,
1974); Irene Brancasi, Architettura e illuminismo. Filosofia e progetti di citta nel tardo settecento
francese (Florencia: Firenze University Press, 2014), 175-254; Serge Bianchi, “Révolution francai-
se et utopie”, Annales Historiques de La Révolution Frangaise, nim. 388 (2017): 3-27.

10. La relacién imagen-texto establecida en el corpus arquitectonico de I Quattro libri a partir
de los dibujos en proyeccién ortogonal, sus descripciones y teoria se inscribe en el dmbito de
la cultura de las imdgenes y la comunicacién de conceptos arquitecténicos que se manejé en el
Renacimiento italiano. Palladio expresé esta nocién no sélo como una tendencia contemporé-
nea de lo mental y lo visual en el Cinquecento, sino también él mismo establecié dicha relacién
a partir de los principios de disegno, parola 'y figure. Véase Palladio, I Quattro libri, 11, XVII, 184;

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

EL CONCEPTO CLASICO DE FORMA DE ANDREA PALLADIO 73

Estos dos aspectos complementardn el andlisis de los proyectos boulleanos del
Cénotaphe & Newton 'y de la Bibliothéque Nationale de Paris.

Boullée y Blondel: la Antigiiedad y el Renacimiento italiano

Si bien es cierto que Boullée no mencioné a Palladio en su tratado, la pre-
sencia palladiana en este arquitecto francés se puede vislumbrar en diversos
planos. En primera instancia, desde el aspecto estrictamente arquitecténico
habria que tener en cuenta el contexto histérico-cultural francés de los siglos
XVII y XVIII, su interés epistemoldgico-estético respecto al estudio critico de la
teorfa arquitecténica y de los edificios tanto de la Antigiiedad cldsica como del
Renacimiento italiano.” En segunda instancia, constituye un punto impor-
tante el enfoque enciclopédico que caracterizé el discurso arquitecténico de la
Ilustracién, el cual deriva de la nocién griega de enkyklios paideia que Vitruvio
tradujo al latin como encyclios disciplina y que se relaciona con la sapientia
ciceroniana,” cuya concepcién se utilizé en su De architectura, en cuanto al
traslado de los principios tedricos de la tradicién grecolatina vinculados con

11, Prefacio, 187 y 189-190. Sobre la relacién imagen-texto en Palladio, véase Tavernor, “Brevity
without Obscurity”, 105-134; Magagnato, “Introduzione”, XI, XXIX, XXX-XXXI; LII-LIII;
Giulio Carlo Argan, “Palladio e Palladianismo”, Storia dell’Arte 38, nim. 40 (1980): 257-262;
Margaret Muther D’Evelyn, “The Arrival of the Italian Renaissance Ilustrated Architectural
Book”, en Venice and Vitruvius: Reading Venice with Daniele Barbaro and Andrea Palladio (New
Haven: Yale University Press, 2012), 23-31.

11. Véase Rosenau, Boullée, 7-29; Georg Germann, “Boullée”, en Vitruve et le Vitruvianisme.
Introduction & ['histoire de la théorie architecturale (Lausana: Presse Polytechnique et Universitai-
re Romandes, 1991), 200-212; Claude Mignot, “Palladio et I'architecture francaise du xvir siecle
une admiration critique”, Annali di architettura, nim. 12 (2000): 107-115. Si bien la interpreta-
cién de las teorias filosdficas ilustradas se aplic6 al pensamiento arquitecténico, hay que tener
en cuenta que la tradicién cldsica prevalecié en la conceptualizacién de la filosofia de la lustra-
cién francesa. Véase Brancasi, Architertura, 175-254; Paul Guyer, “Kant and the Philosophy of
Architecture”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism 69, nim. 1 (2011): 8, 11; Danilo Basta,
“La imagen de Platon en la Critica de la Razén Pura”, Endoxa 1, nim. 25 (2010): 79-88.

12. Sobre la concepcién de encyclios disciplina vitruviana en la teoria arquitectdnica del
contexto boulleano, véase Anthony Gerbino, Frangois Blondel: Architecture, Erudition, and the
Scientific Revolution (Londres: Routledge, 2010), 3-4,166 y 284 y Freek H. Schmidt, “Expose
Ignorance and Revive the Bon Goiir: Foreign Architects at Jacques-Francois Blondel's Ecole des
Arts”, Journal of the Society of Architectural Historians 61, nim. 1 (2002): 7. Sobre el concepto
de encyclios disciplina de Vitruvio que deriva del griego enkyklios paideia, véase Marco Vitruvio
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la nocién de forma que tomé como antecedentes conceptuales para definir el
proceso del diseno arquitecténico.” Estos principios se renovaron y aplicaron
en la teorfa arquitectdnica renacentista a partir del programa educativo de los
studia humanitatis y del concepto cldsico de imitatio.™

En tercera instancia, para comprender cudnto dedujo Boullée del pensa-
miento y arquitectura de la Antigiiedad y del Renacimiento italiano, y me-
diante qué principios y planteamientos los analizé de forma critica, es impor-
tante resaltar su formacion intelectual y arquitecténica. De hecho, sus estudios
e investigaciones parten del andlisis de las formas antiguas y, como es bien co-
nocido, el discurso critico de Boullée se distingui6 por formular en su tratado
reflexiones en torno al pensamiento de Vitruvio, Claude Perrault y Jacques-
Francois Blondel, entre otros.” Al respecto, es necesario mencionar: primero,
que Perrault fue quien tradujo al francés el tratado vitruviano en el siglo xvir,
sobre el cual no sélo destacan sus comentarios criticos a la teorfa cldsica y a los
monumentos romanos, sino también al legado renacentista.”® Segundo, que
los escritos de Blondel evidencian su interés por continuar la tradicién de la
teorfa y la arquitectura cldsicas y del Renacimiento italiano en el siglo xvir y
que, ademds, se le considera como el ultimo teérico de la tradicién renacen-
tista.” En ese sentido, es importante sefialar que Blondel no sélo fue maestro

Pollione, Architettura [De architectural, trad. Silvio Ferri (Mildn: Biblioteca Universale Rizzoli,
2010), L, I, 98-99; VI, Prefacio, 320-321.

13. Véase Jean-Marie Andre, “La rhétorique dans les préfaces de Vitruve. Le status culturel
de la science”, en Filologia e forme letterarie. Studs offerti a Francesco della Corte, III, ed. Sandro
Boldrini (Urbino: Quatro Venti, 1987), 267; Rowan Cerys Tomlinson, “Ce rond de sciences. ..
nommé Encyclopédié: The Circle of Learning in Renaissance Poetics”, en The Places of Early
Modern Criticism, eds. Gavin Alexander, Emma Gilby et 4/. (Oxford: Oxford University Press,
2021), 65-66.

14. Véase Gabriela Solis Rebolledo, “El legado de la retérica cldsica en I Quattro libri dell’Ar-
chitettura de Palladio: diddctica, educacién y trascendencia en su metodologia proyectual y su
obra arquitecténica” (tesis de doctorado, Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2015), 7-8, 53-62, 69-82, 200-205, 338, 377 vy 381; John
Oksanish, “Introducing the Architectus”, en Vitruvian Man: Rome under Construction (Nueva
York: Cambridge University Press, 2019), 119-143.

15. Véase Ftienne-Louis Boullée, “Architecture: essai sur 'art”, en Boullée ¢ Visionary Archi-
tecture, ed. Helen Rosenau, trad. Sheila de Vallée (Londres: Academy Editions, 1976), 119, 121.

16. Véase Marcus Vitruvius Pollio, Les Dix Livres D'Architecture De Vitruve, ed. Claude Pe-
rrault (Paris: Jean Baptiste Coignard, 1684).

17. Véase Robin Middleton, “Jacques Frangois Blondel and the Cours d’Architecture”, Jour-
nal of the Society of Architectural Historians 18, nim. 4 (1959): 141; Freek H. Schmidt, “Expose
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de Boullée, sino que también es considerado, junto con otros como uno de
los que sentd las bases para su concepcién de la arquitectura.” En linea con la
tradicidn cldsica y del humanismo renacentista, Blondel definié la arquitectu-
ra como arte y ciencia, la cual enfatizé, tiene que distinguirse con claridad del
proceso de construccién, e insistié no sélo en que la arquitectura es un arte
creativo, sino también establecié la estrecha relacién en términos de la estética
arquitectonica entre la teorfa, la geometria y la composicién.” Al seguir a los
teéricos del Renacimiento, asi mismo plante6 que para la invencién se debe
considerar la tradicién en la composicién arquitecténica. Por ello, senalé que
se debfan sustentar los principios del disefio, no sélo con base en los preceptos
vitruvianos de la naturaleza y de los restos de los edificios de la Antigiiedad,
sino también consider6 a los arquitectos y tedricos como Alberti, Palladio,
Barbaro, Scamozzi, entre otros, pues pensaba que habian proporcionado los
fundamentos para la teoria arquitectdnica y un repertorio de formasy tipos de
edificios susceptibles de interpretacién.” En este punto es importante destacar
el indiscutible interés de Blondel por Palladio, ya que puntualizé que se le de-
bia considerar como modelo para estudiar su teorfa, dibujos y arquitectura y,*
ademds, integr6 en su Cours d’Architecture preceptos de la teoria palladiana, asi

Ignorance and Revive the Bon Goiir: Foreign Architects at Jacques-Francois Blondel’'s Ecole des
Arts”, Journal of the Society of Architectural Historians 61, nim. 1 (2002): 7.

18. Véase Kaufmann, “Three Revolutionary Architects”, 435-446; Philippe Madec, Boullée
(Madrid: Akal, 1997), 19-20.

19. Véase Jacques-Francois Blondel, Cours d'architecture, ou, Traité de la décoration, distri-
bution & construction des biatiments, vol. 111 (Paris: Desaint, 1771), XIV; Kaufmann, “Three
Revolutionary Architects”, 437, 439.

20. Véase Blondel, Cours d'architecture, vol. 11, 57.

21. Véase Gerbino, Frangois Blondel, 41-70, 59-60, 144-146, 152-153 y 161-191; Antoine Picon,
““Towards a Classical Architecture’ Jacques-Francois Blondel and the Cours d'architecture”, en
French Architects and Engineers in the Age of Enlightenment (Cambridge: Cambridge University
Press, 2010), 47-98.

22. Véase Blondel, Cours d’Architecture, ou, Traité, vol. 111, 79 y 431; Michel Gallet, “Palladio
et l'architecture frangaise dans la seconde moitié¢ du xvirr® siecle”, Monument Historique, nim.
2 (1975): 43-55; Mignot, “Palladio”, 107-108, 111 y 113-114. Kaufmann destaca que Blondel, en
Cours d’Architecture, escribié que admiraba a Palladio porque vefa en su obra los principios bd-
sicos de la jerarquia lograda a partir de la simetria y de las interrelaciones espaciales conservando
su unidad formal. De hecho, sefiala que exhorté a sus discipulos, como Boullée, a considerar a
Palladio como un modelo por su aplicacién de los principios cldsicos, por la cualidad pictéri-
ca de sus composiciones en cuanto a la correspondencia que cuidé en su arquitectura entre la
forma, el espacio y el entorno. Véase Kaufmann, “Three Revolutionary Architects”, 437-439.
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como descripciones y copias de los dibujos que Palladio incluyé en 7 Quattro
libri.» Asi, el pensamiento de Blondel y las referencias explicitas boulleanas en
su tratado ofrecen un indicio sobre el foco de atencién en el contexto intelec-
tual de Boullée en lo que concierne al legado cldsico y humanista.

El concepto cldsico-humanista de forma de Palladio

Antes de hablar de la nocién vitruviana del proceso creativo de la forma intre-
pretada por Palladio, es preciso abordar la relacién conceptual entre los pro-
cesos creativos de la forma del discurso de Cicerdn y la forma arquitectonica
de Vitruvio. Esto con el fin de observar las implicaciones tedricas respecto a
los principios y la terminologia del proceso retdrico de la inventio, dispositio y
elocutio,* pues esta triparticién ciceroniana fue adaptada y sistematizada por
Vitruvio, no sélo con la intencién de definir el aspecto inteligible y sensible
del proceso de disefio, sino también para estructurar, en torno al concepto de
forma las seis categorias de ordinatio, dispositio, eurythmia, symmetria, decor y
distributio, el principio de proportio y la triada de firmitas, utilitas y venustas.
Categorias que establecié como fundamentos de la arquitectura, lo cual se
debe tener en cuenta en todo disefio y obra arquitecténica.”® Asi, al definir la

23. Véase Jacques Francois Blondel, Cours d'architecture enseigné dans I’Academie royale dar-
chitecture (Paris: Pierre Aubouyn & Francois Clousier, 1675-1683), vol. I, 31-33; vol. II, 260-261;
vol. I1I, 331-347 y 631-640; Jean-Philippe Garric, “Le palladianisme de Briseux (1752) 4 J.-E
Blondel (1771), en Recueils d’Ttalie: les modéles italiens dans les livres d'architecture frangais (Bélgi-
ca: Mardaga, 2004), 36-38.

24. Cicerén defini6 que en la inventio se genera la forma mental del discurso donde se con-
ceptualiza lo que se desarrollard en la dispositio y la elocutio y, a su vez, que consiste en hallar en
la memoria las ideas adecuadas para utilizarse en el discurso conforme a una seleccién de los
modelos a partir de la imitatio. Sobre la dispositio establecié que es el orden, composicién y co-
locacién armoénica de las ideas y figuras seleccionadas en la inventio. Mientras que la elocutio es
el arreglo apropiado y el estilo de las palabras que el orador ornamenta con el fin de hacerse in-
teligibles por medio del lenguaje, para ser asi, la forma del discurso. Véase Marco Tulio Cicerdn,
De la invencidn retdrica [ De inventionel, introd., trad. y notas, Bulmaro Reyes Coria (Ciudad de
México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1997), 1, vii, 7-9.

25. Véase Solis, “El legado”, 45-184; Louis Callebat, “Rhétorique et Architecture dans le De
Architectura de Vitruve”, en Le projet de Vitruve. Objet, destinataires et réception du De Architec-
tura (Roma: Ecole Francaise de Rome, 1994), 31-46.

26. DPara las seis categorias, la triada y la proportio, véase Vitruvio, Architettura [De architec-
tura), 1, 11, 106-121; I, 111, 120-123; 111, I, 164-167; Herman Geertman, “Teoria e attualita della
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arquitectura como ars y scientia,”” Vitruvio tomd la nocién ciceroniana de la
teoria y praxis del proceso retérico, que interpreté con los binomios de ratioci-
natio'y fabrica, y de significary significatur, con el propésito de establecer que
el proceso del diseno estd compuesto por dos momentos respecto a la capaci-
dad de pensar y concretar tanto las cualidades espaciales y visuales de la forma
como la totalidad del proyecto arquitecténico.?

En este planteamiento epistemoldgico y estético de la arquitectura, fue
donde Vitruvio destacé que el arquitecto debe ser experto en el dibujo y la
geometria,” a partir de lo cual planted la dimensién intelectual del proceso ar-
quitecténico y formul§ la idea de proyecto como una cuestién mental-visual.*°
En ese sentido, Vitruvio definié que la dispositio implica las species dispositionis
0 i0éau, las cuales nacen de la cogitatio y de la inventio. Al incluir el principio de
la inventio en la dispositio le confirié a ésta el cardcter de proceso mental y, en
ese sentido, definié las species dispositionis o idéar como el dibujo en proyeccién
ortogonal de la planta [ichnographial, el alzado [orthographial y la perspectiva
[scaenographial, es decir, las figuras de pensamiento y de expresién bidimen-
sional que abstraen la tridimensionalidad de la composicién del edificio.” En

progettistica architettonica di Vitruvio”, en Le projet de Vitruve. Objet, destinataires et réception
du De architectura (Roma: Ecole Francaise de Rome, 1994), 15-26.

27. Véase Vitruvio, Architettura [ De architectural, 1, 1, 86-89.

28. Véase Vitruvio, Architettura [ De architectural, 1, 1, 86-91 y 100-101. Sobre los binomios de
fabrica-ratiocinatio y significatur-significat, véase Solis, “El legado”, 67, 72-83, 85, 118-119 y 126;
Indra Kagis McEwen, Vitruvius: Writing the Body of Architecture (Cambridge: mit Press, 2003),
32-33, 60-62, 77-80, 320 y 337 y Hans-Karl Liicke, “Alberti, Vitruvio e Cicerone”, en Leon Bat-
tista Alberti, eds. Joseph Rykwert y Anne Engel (Mildn: Olivetti, 1994), 74-75.

29. Véase Vitruvio, Architettura [ De architectural, 1, 1, 88-91.

30. Sobre el concepto de proyecto en Vitruvio, véase Vitruvio, Architettura [De architectural,
L, 1, 88-89 y Geertman, “Teoria e attualitd”, 15-16.

31. Véase Vitruvio, Architettura [ De architectura), 1, 11, 114-117. Para Vitruvio, Cicerén fue
quien establecid, en los procesos retdrico y artistico de la inventio y dispositio, las equiva-
lencias conceptuales entre los términos griegos y latinos de idéa, €idog, idea, species, figura,
imago 'y forma al vincular de manera explicita la filosoffa platdnica y la aristotélica en cuanto a
lo sensible, lo inteligible y la belleza de la idea y la forma. Asi, describié la nocién de idea res-
pecto al conocimiento epistémico de lo visible para aplicarlo a la dimensién estética del concepto
de representacién y creacién de imdgenes en la forma del discurso. Sobre el tema, véase Solis, “El
legado”, 298-351; Panofsky, /dea (Madrid: Cétedra, 1977), 13, 17-19, 22-23 y 58-65; Gabriele Mo-
rolli, “Progettare a memoria: I'iperuranio in figura. Il disegno ‘mentale’ da Alberti a Scamozzi”,
en [l disegno luogo della memoria. Atti del Convegno, eds. M.T. Bartoli, M. Bini et al. (Florencia:
Alinea, 1995), 168-170, 173.
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consecuencia, dejé claro que es en la dispositio donde se desarrollan los proce-
sos intelectuales, creativos, visuales y de materializacién de dichas categorias y
que, a partir del dibujo, se piensa y expresa la idea de la forma arquitecténica.”

En el pensamiento humanista del Renacimiento, al igual que en la teoria
arquitecténica de la Antigiiedad, los principios de inventio y dispositio se con-
sideraron para definir el proceso intelectual y creativo del disefio arquitecténi-
co.” En el Cinquecento, tal concepcion se interpreté con base en el principio
italiano de disegno,** pues se formulé como pensamiento abstracto y visuali-
zacién de la composicion de la forma y del espacio arquitectonico.” De igual
forma, conforme a la definicién de la dispositio vitruviana, se fundamenté a
partir de la interrelacidn léxica y conceptual entre los términos de inventio,
specie dispositionis, idéau, figura, forma, imago y venustas, que fueron traducidos
al volgare por Barbaro como invenzione, maniere disposizione-idee disposizione,
idea, figura, forma, immagine y bellezza.** De ello resulta que en la teorfa del

32. Véase McEwen, Vitruvius, 79-81 y 337-338; Maria Teresa Bartoli, “Orthographia, Ichono-
graphia, Scaenographia”, Studi e Documenti di Architettura 7 (1978): 199-200. Sobre la relacién
entre los términos species, idéa y €idog en Vitruvio, véase Vitruvio, Architettura [ De architectural,
I, 11, 114-115. Vitruvio en la nocidn estético-geométrica de la symmetria, establecié que nace
de la proporcién [proportio] que en griego se llama analogia [dvaloyia], donde precisé que la
symmetria no sélo se interrelaciona con los procesos de la ordinatio, dispositio y eurythmia y
que, gracias a la proportio, se modulan y conmensuran las partes y el todo de la_forma arqui-
tecténica, sino también que es en el proceso de la dispositio que se compone y expresa. Para la
ordinatio, dispositio, eurythmia 'y symmetria, véase Vitruvio, Architettura [De architectural, 1, 11,
no-ny; 111, 1, 164-167 y VI, 11, 330-333.

33. Véase Solis, “El legado”, 121-359; Liicke, “Alberti, Vitruvio e Cicerone”, 70-95 y Angelini,
“Architetti del sapere”, 127-131, 136-140 y 148-150.

34. Véase Panofsky, Renacimiento, 59, 63 y 67; James Sloss Ackerman, “Daniele Barbaro and
Vitruvius”, en Architectural Studies in Memory of Richard Krautheimer, ed. Cecil L. Striker (Ma-
guncia: Zabern, 1996), 3. Se decidi6 no traducir el término disegno, ya que en el Cinquecento
tiene un significado mds amplio y si se tradujera por diserio, dibujo, idea, invencién o forma,
restringirfa su concepcién humanista.

35. Sobre el principio de disegno, véase Joselita Ciaravino, Un art paradoxal: la notion de
disegno en Italie (xv'™-xvi™ siécles) (Parfs: UHarmattan, 2004), 99-106 y Solis, “Cicerén, Vitru-
vio”, 133-147.

36. Barbaro formuld las mismas interrelaciones conceptuales cldsicas al hablar de la dispositio
vitruviana, las cuales tradujo al volgare. Al hablar de la dispositio determiné la importancia del
disegno. De hecho, sustituyd, siguiendo el contexto tedrico renacentista respecto al sistema de
proyeccién ortogonal, el principio vitruviano de scaenographia [perspectiva] por el de sciogra-
phia que tradujo con el término de profilo [seccién]. Véase Barbaro, I Dieci libri, 1, 111, 27-32 y
Solis, “El legado”, 218-226, 220-237 y 309-320.
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disegno, la relacion idea-forma sea dialéctica y que su proceso de elaboracién
sea simultdneo como unidad inseparable respecto a su valor intelectual y de
realizacidn asociado con la geometria en lo que concierne a una vision abstrac-
ta y estética del espacio.

Estos postulados los retomé y aplicé Palladio en su pensamiento, arquitec-
tura y dibujos, sobre lo cual dejé constancia en I Quattro libri. Resulta muy
importante sefialar que Barbaro destacé la colaboracién intelectual y creativa
de Palladio en la traduccién al volgare y en los comentarios criticos realiza-
dos en su [ Dieci libri dell’Architettura al De architectura de Vitruvio.”” Un
ejemplo de la asimilacién de Palladio de dichos postulados es, precisamente, la
inclusién del principio de disegno en el andlisis que hizo de la reflexién vitru-
viana de la forma en términos de lo inteligible y lo sensible en conexién con
la triada de la firmitas, utilitas y venustas’® Ahi, Palladio escribid, siguiendo el
razonamiento vitruviano, que sélo se puede considerar perfecta la forma si se
toma en cuenta cada una de las partes del edificio en el disegno y la maqueta
y, a la vez, en la misma linea de Vitruvio, advirtié que el arquitecto tiene cla-
ro, con los dibujos de la planta y el alzado, cémo va a resultar la forma y su
interior respecto a la triada vitruviana que tradujo al volgare con los términos
fermezza, utilita 'y bellezza, principios que, subrayd, deben estar presentes en
el disegno.® Al respecto escribié:

La bellezza resulta de la bella forma y la correspondencia del todo con las partes, de
las partes entre si y con el todo; porque los edificios deben parecer, por tanto, un
cuerpo [corpo] entero y bien definido, en cuyo interior cada miembro corresponda

37. Véase Barbaro, I Dieci libri, 1, 111, 64 y Tafuri, “La norma”, XV.

38. Sobre el pérrafo de Vitruvio, véase Vitruvio, Architettura [ De architectural, 1, 111, 120-123;
VI, VIII, 348-349. Respecto a la interpretacion del proceso de disefio vitruviano en Palladio,
véase Erik Forssman, “Palladio e Daniele Barbaro”, Bollettino del Centro Internazionale di Studi
di Architettura Andrea Palladio VIII, ntm. 2 (1966): 68-81; Forssman, “Palladio e Daniele Bar-
baro”, 31-42; Magagnato, “Introduzione”, LIV-LV.

39. Véase Palladio, 7 Quattro libri, 1, 1, 12. La traduccién al espafiol de / Quattro libri dell’Ar-
chitettura es de la autora. Sobre el concepto de forma en torno a las seis categorias vitruvianas,
la triada de la firmitas, utilitas y venustas, asi como la proportio en conexién con el disegno en el
Renacimiento italiano, véase Solis, “El legado”, 45-48, 218-226, 192, 195-197, 250-256, 319-321,
323-330 y 370-373; Morolli, “Progettare”, 168-173; Branko Mitrovi¢, “The Concept of Form in
Daniele Barbaro’s Commentary on Vitruvius®, en Serene Greed of the Eye: Leon Battista Alberti
and the Philosophical Foundation of Renaissance Architectural Theory (Berlin: Deutscher Kuns-
tverlag, 2005), 58-61.
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con el otro y con todos los miembros, siendo esto necesario para lo que se quie-
re crear. Se deben considerar estas cosas [la_fermezza, la utilita y la bellezza] en el

disegno y la maqueta.®

Desde este punto de vista, la interrelacién conceptual entre los principios de
forma, disegno, corpo'y bellezza se revela, entonces, muy compleja, ya que Palla-
dio, al seguir los planteamientos tedricos de Vitruvio y sus fuentes humanistas,
llamé la atencién sobre el aspecto estético de la forma como correspondencia
racional, proporcional y geométrica de las partes y el todo que se debe consi-
derar en el disegno. Las implicaciones de la definicién de belleza en la filosofia,
la retérica y la arquitectura de la Antigiiedad, se sustentaron en la unidad y la
armonia de la naturaleza que se aplicé en términos geométricos, a los concep-
tos de idea y forma.* Tal concepcidn fue restituida por Palladio,* pues plante6
no sdlo la relacién figura-forma-disegno,® sino también atribuyé el concepto de
disegno al proceso proyectual en cuanto a la distincién de la idea o forma con-
ceptual y la idea o forma sensible.** En otras palabras, entendié la teorfa del
disegno al seguir a Barbaro, en el sentido metafisico, estético, epistemoldgico y
semidtico como proceso que comprende la idea, el signo, el concepto, la figura
y la forma en la arquitectura.

40. Palladio, 7 Quattro libri, 1, 1, 12.

41. Platén en el Timeo discutié sobre la estructura geométrica y aritmética del cuerpo del
mundo en relacién con la belleza, asi definié al universo como una realidad creada, ordenada y
dispuesta de manera racional, corpérea y sensible, donde la belleza [kadog] se configura como
una composicién con base en una proporcién [dvadoyia], orden [1déig] y disposicién [drdradic]
en el espacio [ywpa] de los niimeros [apiQuoi], las figuras [oyiual y las formas [eidog]. Véase, Pla-
ton, Timeo, introd., trad. y notas, Francesco Fronterotta (Mildn: Biblioteca Universale Rizzoli,
2003), 31b-c, 32b-c, 188-193; 53 a-c y 56 c, 278-281 y 293-295.

42. Sobre la concepcidn clésica de la belleza de la forma como el resultado de la imitatio de
los principios de la naturaleza en el pensamiento cldsico y renacentista, véase Giulio Carlo Ar-
gan y Nesca A. Robb, “The Architecture of Brunelleschi and the Origins of Perspective Theory
in the Fifteenth Century”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, nim. 9 (1946): 97;
Panofsky, Idea, 20-22, 25-26, 41, 45-54 y 64-65.

43. Sobre el tema en Vitruvio y Palladio, véase Solis, “El legado”, 157-171, 343-352 y 363-373 y
Tafuri, “La norma”, XV, XVIII-XIX.

44. Sobre esta distincién humanista, véase Panofsky, /dea, 22; Ciaravino, Un Art Paradoxal,
100, 132-133, 141-165 y Morolli, “Progettare”, 168-170, 173. Sobre el concepto de proyecto en el
Renacimiento, véase Solis, “La composicion del espacio”, s, 16, 39, 150, 160, 162 y 176.

45. Sobre esta concepcién, véase Barbaro, I Dieci libri, 1,1, 6; 1, 1, 11; 1, 111, 38; VI, Prefacio,
274; Solis, “El legado”, 323-335 y Tavernor, “Brevity without Obscurity”, 105-134.
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Ahora bien, Palladio formuld, en términos del proceso creativo, cuatro re-
flexiones que parten del concepto cldsico de forma en relacién con el tema
de la imitatio, que tradujo al wolgare con el vocablo imitazione, en lo que
concierne a la invencién, la belleza y el proceso de seleccién del modelo.* En
la primera reflexién, con base en sus fuentes, planteé que la arquitectura estd
determinada por los principios y las formas de la naturaleza.t” Asi, establecié a
la naturaleza como método y exemplum fundamental para el disefio, articuld
su valor cognitivo y la instituyé como el sistema de referencia inherente a la
disciplina arquitectdnica.

Al basarse en este conocimiento y en la interrelacién cldsica inventio-idea-for-
ma, en la segunda disertacién, Palladio hizo evidente la dialéctica forma-di-
segno, pues escribié que se dedicé al estudio de los monumentos romanos
mediante las observaciones y levantamientos iz situ que dibujé de los restos
de estas estructuras, sobre lo cual enfatizé que, para comprender sus princi-
pios, razones y proporciones, los tradujo por medio del disegno. Asimismo,
planteé que en estas belle invenzioni no sélo hallé los preceptos del arte de
la arquitectura, sino también que su andlisis constituyé el punto de partida
para la investigacién de nuevas composiciones; ademds, subray6 que llevé a la
préctica ese conocimiento y que con sus dibujos dejé testimonio de la arqui-
tectura cldsica y de su propia arquitectura para que los estudiosos que vinieran

46. Para la nocién de imitatio clsica en Palladio, véase Palladio, 7 Quattro libri, I, X1V, 315 1,
XX, 67; 111, XXI, 242; James S. Ackerman, “Palladio fra licenza e decoro”, en Palladio 1508-2008:
il simposio del cinquecentenario, ed. Franco Barbieri (Venecia: Marsilio, 2008), 14, 17. Sobre
la imitatio, el proceso de seleccién y la invencidn en Alberti, véase Patricia Solis Rebolledo, “El
Templo Malatestiano y el libro 1 del De re aedificatoria de Leon Battista Alberti. El proceso de
lineamenta: imitatio, tradicidn y novis inventis”, Revista Academia XXII 13, ntm. 25, (2022): 173~
174y 176-177, https://doi.org/10.22201/fa.2007252Xp.2022.25.83157.

47. Véase Palladio, I Quattro libri, 1, XX, 67. Sobre la imitacién de la naturaleza y de la An-
tigiiedad en Palladio, véase Bruce Boucher, “Nature and the Antique in the Work of Andrea
Palladio”, Journal of the Society of Architectural Historians 59, nim. 2 (2000): 296, 302-305 y 307.
Para la imitatio de la naturaleza en Vitruvio, véase, Vitruvio, Architettura [ De architectura), 11, 1,
6,137-139; 111, 1, 4 y 168-171. Alberti y Barbaro, al seguir la concepcién clésica, establecieron que
se debe imitar la naturaleza, cuyos principios y formas deben estudiarse para ser interpretadas
en la composicidn arquitecténica, conocimiento que establecieron fue interpretado en los edi-
ficios de la Antigiiedad. Véase Patricia Solis Rebolledo, “La composicién del espacio arquitectd-
nico a través del término /ineamenta en el tratado De re aedificatoria de Leon Battista Alberti”
(tesis de doctorado, Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad
de Filosoffa y Letras, 2015), 43-44; Barbaro, I Dieci libri, 1, 111, 37.
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después de €, pudieran recuperar y restituir dicho conocimiento.® De forma
andloga, en la tercera reflexién, Palladio hizo referencia al tema de la educacién
y la trascendencia del pensamiento arquitectdnico a partir de las imdgenes.
Volvié a insistir sobre el estudio que hizo de los fragmentos de los mo-
numentos, sobre lo cual insisti6 y dejé constancia en su tratado mediante las
descripciones y la interrelacién entre los dibujos de la planta, el alzado y la
seccién como esencia de la tridimensionalidad de la forma arquitecténica.®

En la cuarta formulacién, con base en la relacién entre los principios hu-
manistas de forma, invenzione, bellezza, proporzione, varieta y disegno, Palladio
continué hablando de manera diddctica a los estudiosos de la arquitectura so-
bre la ensenanza que se logra mediante el estudio de las figuras de los templos
de la Roma antigua que selecciond restituir y representar en su tratado como es
el caso de los dibujos de Basilica de Fano (figs. 1, 2), al afirmar que mediante el
disegno se hallan no sé6lo los preceptos compositivos, sino también las bellas y
proporcionadas formas de los antiguos romanos para ser tomadas como exen-
play, de este modo, conocer la variedad de invenciones para crear nuevas com-
posiciones y soluciones en la arquitectura, cuestién que se puede apreciar en su
Basilica en Vicenza (figs. 3, 4, 5),”° donde se evidencia su invencién y la analogfa
conceptual respecto a la interpretacién de la forma de la basilica clésica.

Queda claro que Palladio, a partir del binomio naturaleza-arquitectura y de
la relacién forma-disegno, se refirié a la adquisicién del conocimiento tedrico
en funcién de la creacién arquitecténica fundamentada en el legado de los res-
tos materiales de los monumentos romanos, los cuales se convirtieron en una
imagen abstracta que le permitié generar asociaciones conceptuales y solucio-
nes diversas en el proceso creativo. Ha sido preciso profundizar sobre la teoria
cldsica y su asimilacién en Palladio, pues ilustran varios aspectos tratados en
I Quattro libri sobre temas esenciales de la arquitectura que se pueden observar
en Boullée. En ese sentido, en las lineas que siguen se intentard arrojar algo de
luz mediante el andlisis desde el punto de vista estrictamente arquitecténico
de los postulados formulados por Boullée, asi como de los dibujos del Cénora-
phe & Newton 'y de la Bibliothéque National.

48. Véase Palladio, I Quattro libri, 1, Proemio, 7-11.

49. Sobre el dibujo en proyeccién ortogonal en el contexto palladiano, véase Magagnato,
“Introduzione”, XX-XXII, XXIX.

so. Véase Palladio, I Quattro libri, IV, Proemio, 250.
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Basilica de Fano, planta, 1570, dibujo tomado de Palladio, /

Quattro libri dell’ Architettura (vid supra n. 1)

1. Andrea Palladio,
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2. Andrea Palladio, Basilica de Fano, alzado y seccidn, 1570, dibujo tomado de
Palladio, I Quattro libri dell Architettura (vid supra n. 1), 111, XIX, 237.
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3. Andrea Palladio, Basilica de Vicenza, planta baja, alzado longitudinal y detalle
de la planta de tres pilares, 1570, dibujo tomado de Palladio, 7 Quartro libri
dell’Architettura (vid supra n. 1), 111, XIX, 239.
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4. Andrea Palladio, Basilica de Vicenza, detalle alzado, 1570, dibujo tomado de

Palladio, 7 Quattro libri dell Architettura (vid supra n. 1), 111, XIX, 240.
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5. Andrea Palladio, Basilica de Vicenza, fachada, proyecto: 1546-1549/Construccién: 1549-1614,
Vicenza, Italia. Foto: Gabriela Solis Rebolledo.

La nocion de forma de Boullée: implicaciones tedricas

En Architecture: Essai sur l'art, Boullée inicié su definicién de la arquitectura
con una critica a Vitruvio para establecer no sélo el estrecho vinculo entre el
disefo y la reflexién tedrica, sino también para puntualizar que primero se con-
cibe la forma en la mente y después se realiza, al distinguir el aspecto construc-
tivo del epistemoldgico, pues consideré que Vitruvio la habia definido como
una actividad constructiva.” Mds atin, concret6 su concepcién de la imagen
arquitecténica como concepto y proyecto de la siguiente manera:

s1. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 119. Scolari expone que, si bien el rechazo de
Boullée a la definicién de la arquitectura vitruviana se basé en una interpretacién errénea de la
distincién cldsica entre los dmbitos tedrico y material de la arquitectura, a partir de ello, Boullée
presentd una definicién moderna de la arquitectura que prioriza la concepcién de la idea sobre
su concrecién. Véase Massimo Scolari y Jenny Condie Palandri, “Crossing Architecture”, Log,
ndm. 9 (2007): 15-16.
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;Qué cosa es la arquitectura? [...] Primero es necesario concebir para poder realizar.
Nuestros antepasados construyeron sus edificios solo después de haber concebido
su imagen en su mente. Es este producto de la mente, este proceso de creacién lo
que constituye la arquitectura y que, en consecuencia, puede definirse como el arte

de idear y perfeccionar cualquier edificio.”

Es indiscutible que para Boullée, al igual que en la Antigiiedad y en el pensa-
miento humanista renacentista, donde se determiné el proceso creativo arqui-
tecténico como actividad mental, la arquitectura es producto de la mente a
partir de la imagen de la forma que precede a la cuestién material.” Cabe agre-
gar que, si bien Boullée en su tratado limité el pensamiento vitruviano al pla-
no de lo estrictamente constructivo, con este pasaje trazé una direccién afin
tanto a Vitruvio, como a Alberti,* Barbaro y Palladio. Esto permite constatar
que lejos de citar a estos autores de manera literal, Boullée retomé de ellos
nociones vinculadas con el enfoque de la arquitectura entendida como arte;
pero, ademds, con especial énfasis en la concepcién de la idea, al destacar la
coherencia entre el concepto y la forma, entre la teoria y la imagen, para con-
tinuar asi con las formulaciones cldsico-renacentistas sobre el aspecto concep-
tual del proceso de disefio. Cuestién que le permitié definir sus reflexiones en
torno a la forma.

Con base en el principio humanista de disegno, se podria incluso plantear
que la concepcidén del sistema estético del proyecto y de la composicién de la
forma arquitectonica como un proceso intelectual, creativo y de expresién se
fundamenté en los principios franceses de dessein y dessin en el contexto ted-
rico boulleano.” En ese sentido, habria que puntualizar que, a finales del siglo

52. Boullée, “Architecture: Essai sur 'art”, 119. La traduccién al espanol de Architecture: Essai
sur ['art es de la autora, quien se apoya en la traduccién al italiano de Casonato y en la traduc-
cién al inglés de Vallée. Véase Etienne-Louis Boullée, Architettura. Saggio sull'arte [Architecture:
Essai sur l'art], ed. Alberto Ferlanga, trad. Camilla Casonato (Turin: Giulio Einaudi, 2005),
3-123; Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 81-116.

53. Sobre el proceso creativo como actividad intelectual y como una caracteristica de la cul-
tura renacentista que deriva de la Antigiiedad, asi como respecto a la capacidad de visualizar
la forma en la mente mediante la figura geométrica en Alberti, Barbaro y Palladio, véase Solis,
“El legado”, 226-352; Branko Mitrovi¢, Aesthetic Formalism in Renaissance Architectural Theory,
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 66, nim. 3 (2003): 321-339 y Solis, “La composicién”, 157-165.

54. Sobre el proceso proyectual definido por Alberti en Boullée, véase Brancasi, Architettu-
ra, 187.

55. Se decidié dejar los términos dessein y dessin en francés, pues su traduccién al espafiol
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XVIIL, dessein'y dessin dejaron de ser variantes de la misma etimologia derivada
del principio italiano de disegno y adquirieron gradualmente su autonomia
semdntica y tedrica. Asi pues, el principio dessein se consideré en la teorfa ar-
quitecténica como intencion, proyecto, idea e invencion y se introdujeron, asi,
las nociones de idea, proceso y proyecto respecto al proceso creativo, mientras
que dessin se formuld en términos de la representacién geométrica de la forma,
es decir, como visualizacién y materializacion de la relacién idea, procesoy pro-
yecto. Asi, la interrelacién entre dessein-dessin para el contexto tedrico de Bou-
llée implicé la relacién intima entre pensamiento, dibujo y proceso de disefio
como racionalizacién y abstraccion del espacio arquitecténico.”

La referencia conceptual de dessein y dessin al principio de disegno evidencia
el traslado, en la teorfa arquitecténica del siglo xvi11, de una serie de preceptos
que se formularon en el humanismo del Cinquecento, los cuales se aplicaron
al proceso proyectual en la teorfa arquitecténica de la Ilustracién.”” Los princi-
pios dessein 'y dessin ademds, reflejan que, a pesar de las criticas de Boullée a la

resulta problemitica. Los estudiosos han concluido que de los siglos xv al xviir ambos vocablos
en la teorfa del arte y de la arquitectura, por un lado, tenfan la misma etimologfa latina de desig-
n0'y, a su vez, que su acepcion derivé del principio italiano de disegno. Por el otro, que tuvieron
el mismo significado y que la ambivalencia entre dessein y dessin se aclaré hasta 1798 cuando
dessein se registr6 en el Dictionnaire de ['Académie Frangaise, y adquirié su autonomia semdntica
y se definié como las ideas que toman forman en lo que concierne al proyecto, mientras que
dessin se explicé como la manifestacién y representacién de los objetos sobre una superficie.
Véase Daniel Guibert, “Problémes d’une définition du processus de conception”, en Réalisme
et architecture: imaginaire technique dans le projet moderne (Bruselas: Mardaga, 1987), 120, 122-
123, 138, 142, 149; Emma Barker, “Art and Design in Eighteenth Century France: from dessein
to dessin”, Open Arts Journal, nim. 9 (2020): 4y 16. Respecto a la definicién de dessein 'y dessin
en el Diccionario de la Academia Francesa de 1987, véase Académie Francaise, Dictionnaire de
[Académie Frangaise, t. 1 (Paris: J. J. Smits, 1798), 409-410.

56. Sobre la cuestidon semdntico-lingiiistica e historica de dessin y dessein, véase Barbara
Cassin, Dictionary of Untranslatables: A Philosophical Lexicon (Princeton: Princeton University
Press, 2014), 168, 204, 210-211, 224 y 226; Pierre-Marc de Biasi, “Le dessin de l'architecture et la
genése de lenvre”, Liviaisons d’Histoire de ['Architecture, nim. 30 (2015): 93-94; Jacques Darriu-
lat, “Kant et lesthétique du dessin”, Revue Philosophique de La France et de 'Etranger 197, ntim.
2 (2007): 14, 165-166; Anne-Lyse Renon, “Dessein, plan, projet”, en Design & Sciences (San
Denis: Presses Universitaires de Vincennes, 2020), 33-43.

57. Blondel, al seguir la relacién dessein-dessin esbozé la nocién de disefio arquitecténico en
términos del dibujo, la composicién y la belleza de la forma. Establecié que dessein comprende
la concepcién mental de un proyecto, mientras que dessin se refiere al dibujo geométrico donde
se expresan las ideas arquitectdnicas y se combina la teorfa y el disefio. Véase Jacques-Francois
Blondel, “Dessein, en architecture”, en Encyclopédie ou Dictionnaire Raisonné des Arts et des
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teorfa vitruviana y la falta de referencia a la teorfa arquitecténica renacentista,
no rompié por completo la concepcién y las interrelaciones léxicas que Vitru-
vio y los humanistas como Palladio utilizaron para definir y explicar el proceso
de diseno. Su afirmacién clésica-renacentista también se puede vislumbrar en
el pasaje en el que principios especificos del disefio como corp, image, nature,
disposition y beauté, son explicados por Boullée no sélo en analogia con la na-
turaleza, sino también a partir de reflexiones hechas por Vitruvio:

Si me limitara a considerar la arquitectura sélo desde el punto de vista adoptado
por Vitruvio, me pareceria definirla en manera més justa diciendo que es el arte de
producir imdgenes [images] a través de la disposicidn [disposition] de los cuerpos
[corps]. Pero cuando se considera en toda su complejidad, se ve que la arquitectura
no es s6lo el arte o la creacidn de imdgenes a través de la disposicion de los cuerpos,
sino que también comprende un conocimiento de cémo combinar todas las bellezas

[beautés) dispersas de la naturaleza [nature] y aplicarlas a la obra.s®

Ahi puso de relieve que la idea, la imagen y la belleza de la forma arquitectdni-
ca son resultado del proceso cognitivo que tiene su origen en la naturaleza. En
otro pasaje, Boullée dejé claro que la naturaleza es la imagen de la perfeccion
donde las cosas han adquirido la precisién de las formas. En sus palabras:

La imitacién de la naturaleza [imitatio de la naturel, el arte de realizar grandes im4-
genes [images] en arquitectura consiste en disponer [disposer] los cuerpos [corps] que
forman el conjunto general en modo que tengan una gran cantidad de juego. [...]
En general, el orden de las cosas debe estar dispuesto de modo tal que se pueda, de
una sola mirada, abrazar la multiplicidad de los objetos que lo componen. Nece-
sita que la luz, difundiéndose sobre la totalidad de los cuerpos, produzca los efec-
tos mds amplios, mds eficaces, mds variados y abundantes. [...] Son estas imdgenes
grandiosas las que he tratado de producir en varios de mis proyectos; [...] como en
el Cénotaphe & Newton.”

Sciences, vol. 4, eds. Denis Diderot y Jean Le Rond d’Alembert (Paris: Le Breton, 1754), 891 y
Blondel, Cours d’Architecture, vol. 11, X-XI.

58. Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 123.

59. Boullée, “Architecture: Essai sur 'art”, 123-124.
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Asi hablé sobre la interpretacién de las imdgenes de la naturaleza como abs-
traccién conceptual para la composicién arquitectdnica, y especificé que apli-
c6 este conocimiento y sistema de disefiar a sus monumentos, concepcién en
la que insisti6 a lo largo de su tratado.® De ahi que resulta inevitable observar
el paralelismo existente entre los planteamientos teéricos de Palladio y de Bou-
llée, pues al igual que el pensamiento cldsico y renacentista, Boullée aplicé de
manera sistemdtica una visién abstracta, racional y estética de la naturaleza y
su calidad orgdnica, la cual utilizé6 como modelo para el proceso del disefio.”

Boullée: forma-nature

Con base en el estudio de la naturaleza fue que Boullée dedujo la esencia de
los cuerpos regulares y sus propiedades, la beauté, régularité, symétrie, ordre,
variéte, harmonie'y proportion, las cuales determinan su forma y figura:

Primero distingui, en ellos, la regularidad [regularizé], la simetria [symétrie] y la
variedad [varieté]; y percibi que esto era lo que constituia su forma y figura. |...]
Una vez que observé que la regularidad, la simetria y la variedad constituyen la for-
ma de un cuerpo regular, comprendi que la proporcién [proportion] es la combina-
cién de estas propiedades. Por proporcién de un cuerpo me refiero al efecto que se
origina precisamente de la regularidad, la simetrfa y la variedad. La regularidad pro-
duce, en los objetos, la belleza [beauré] de las formas; la simetria, su orden [ordre] y
su proporcidn; la variedad, las superficies por los que se diversifican a nuestros ojos.
Ahora, de la combinacién y el acuerdo respectivo, resultado de todas estas propie-
dades, nace la armonia [harmonie] de los cuerpos [...]. El orden debe manifestarse
y regir en toda la composicién que se basa en la simetrfa.®*

60. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur l'art”, 124.

61. Respecto a la nocién cldsica de arquitectura-naturaleza en Boullée, véase Riccardo Pac-
ciani, “Retorica e Sublime: aspetti del progettar grande di Boullée”, Psicon, nim. 6 (1976): 49;
Manfredo Tafuri, “Toward a Critique of Architectural Ideology”, en Architecture Theory Since
1968, ed. K. Michael Hays (Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000), 8 y 10. Sobre la naturaleza
como principio fundamental de la creacién arquitecténica vinculada con el concepto de belleza
en el contexto boulleano, véase Brancasi, Architettura, 191-198, 200.

62. Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 121-122.
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Boullée retomé esta concepcién de Vitruvio y de la teoria renacentista para
fundamentar desde su propia experiencia histérica, su discurso arquitecténico
mediante un andlisis critico de principios de cardcter geométrico-estético-fi-
loséfico. Principios que renové para la teoria del proyecto arquitecténico en
el contexto de la Ilustracidon. En ese sentido, se puede asumir, si se conside-
ra una lectura cldsica-renacentista del pasaje, que la terminologia boulleana
de figura, beauté, symétrie, ordre, variéte, harmonie 'y proportion, referidas a la
forma arquitectdnica, estd estrechamente vinculada con los conceptos vitru-
vianos de figura, venustas, symmetria, ordinatio, varietasy proportio, los cuales
en el Cinquecento fueron traducidos por Palladio con los términos italianos
de figura, bellezza, simmetria, ordine, varieta, armonia 'y proporzione en cone-
xién con la nocidén estética de disegno entendido como idea, forma, diserno,
dibujo, proyecto.®

A lo largo de su tratado, Boullée prosigui6é con el tema de la idea de la
belleza de la forma en torno a dichas propiedades.® De hecho, sobre la base
de la visibilidad, Boullée establecié que el cuerpo esférico es el ejemplo de los
principios de beauté, perfection, régularité, symétrie, variéte y proportion. Con
ello puso de manifiesto su concepcién estético-geométrica de la forma, pues
hizo énfasis sobre la belleza y perfeccién de su imagen para la composicion
arquitecténica. Destacé que la esfera evidencia los efectos de la luz y desarro-
lla ante los ojos la méxima superficie tanto del interior como del exterior, en
otras palabras, la interrelacién forma-espacio.” De hecho, la importancia de
la eleccién de la forma estérica y la figura circular para la arquitectura es una
caracteristica del Renacimiento derivada de la Antigiiedad.®® Al tomar como
ejemplo los monumentos cldsicos romanos, Palladio utilizé la esfera y el circu-
lo en sus disenos y al hablar de los templos de la Antigiiedad, se refiri6 a la
figura circular como la més perfecta y bella debido a sus cualidades espaciales,

63. Sobre que los principios de symétrie, régularité y proportio, entre otros, derivan de Vitru-
vio y del Renacimiento, véase Rosenau, Boullée, 27-28; Brancasi, Architettura, 198-199; Maarten
Delbeke, “The Beauty of Architecture at the End of the Seventeenth Century in Paris, Greece,
and Rome”, en The Insistence of Art: Aesthetic Philosophy After Early Modernity, ed. Paul A.
Kottman (Nueva York: Fordham University Press, 2017), 170-193. Para la interpretacion de
Blondel de la symmetria, eurythmia, analogia, proportio y venustas de Vitruvio y de Barbaro,
véase Blondel, Cours d’Architecture, ou, Traité, vol. 111, 27-730.

64. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur 'art”, 124; 140-141.

65. Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 121.

66. Véase Wittkower, Los fundamentos, 15-64.
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ya que determind que, entre todas las formas y figuras, es la mds simple, uni-
forme, igual y espaciosa.®”

Todas estas disquisiciones que parten de la concepcién de la forma regis-
tran la permanente discusién de Boullée sobre los principios constitutivos
de la composicién arquitectdnica, lo cual desarroll$ y enriquecié a lo largo de
su Essai en los diferentes temas y las diversas tipologias que traté en su teoria
y en las descripciones de sus proyectos.®® De hecho, es significativo que, de
modo similar a Palladio, Boullée ejemplificé con los dibujos y descripciones
de sus disenos no sélo la nocién de la creacién del proyecto como imagen en
relacién con la reflexién tedrica, sino también hizo énfasis en las referencias
conceptuales y formales que interpreté en sus monumentos. En este contexto,
cabe agregar que Boullée, a partir del dibujo, escribié sobre la imitacién de la
arquitectura del pasado y su aplicacién en el proceso proyectual. Profundizé
que se debe estudiar la teoria y los edificios como modelos a imitar para ser
interpretados, sobre lo cual subray6 que él estudid los edificios de los antiguos
y los utilizé para su arquitectura.®

Por ejemplo, al profundizar sobre la tipologia del Coliseo, destacé que el de
Roma es uno de los més bellos monumentos de Italia y de hecho, senalé que
lo interpreté en su proyecto del Circus.” En ese sentido, de manera seme-
jante a los razonamientos palladianos de la relacién idea-forma-disegno, existe
otra reflexién de Boullée, en la cual destacé el lado cognitivo, epistemolégico,
inteligible y sensible de la forma arquitecténica, pues explicé que el arte de
ensefiar en la arquitectura se logra a partir del estudio de los edificios prece-
dentes mediante los dibujos de la fachada [fa¢adel, 1a planta [plan] y la secciéon
[profil], ya que, a partir del proceso de abstraccion que implica, los alumnos
aprenderdn a interpretar y observar la naturaleza y que con base en tal método
reconocerdn que de la naturaleza deriva la belleza.™

Ademds, al hablar de sus proyectos en Essai, Boullée, de manera similar a la
relacion utilizada por Palladio en 7 Quattro libri, entre el dibujo geométrico,

67. Véase Palladio, I Quattro libri, IV, Proemio, 249; IV, 11, 252-254. Sobre la conexién entre

> »

, , ) ,
Palladio y Boullée respecto al tema de la esfera, véase Vogt, Donnell y Bendiner, “Orwell’s”, 60
y 62.

68. Sobre los principios de proportion, régularité, symétrie, variéte, proportion y ordre, entre
otros, véase Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 121-122, 124, 140.

69. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 140.

70. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur 'art”, 126, 132.

71. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur 'art”, 143.
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la teoria y el disefio arquitectdnico, se refirié a la importancia de los dibujos
de la planta [plan], el alzado [élévation-fagade] y la seccion [contour-profil] como
imdgenes para pensar y expresar el proceso de composicion de la forma arquitec-
tonica.” Asi, por ejemplo, en el proyecto de la Bibliotheque Nationale sehal6
que los textos que describen sus desseins son necesarios para formular un juicio
de sus creaciones. También, al hablar del proyecto del Cénotaphe a2 Newton
estableci6 la dialéctica del texto y la forma arquitectdnica, y especificé que
hizo una descripcién de su dessein, ya que con éste sélo se pueden entender
las ideas de las formas [idée des formes] y el espacio [espace], por lo que iba a
complementar las intenciones artisticas de su proyecto con la descripcién.”
La concepcién humanista de la forma clésica de Palladio también se puede
explicar en Boullée, si se toman en cuenta las relaciones visuales de los dibujos
palladianos de los monumentos antiguos y los dibujos boulleanos de los mo-
numentos del Cénotaphe & Newton y de la Bibliothéque Nationale, pues ellos
manifiestan una similitud de pensamiento no sélo en relacién con la nocién
de disegno como idea-forma y dibujo-disefio, sino también desde la perspec-
tiva de las referencias arquitectdnicas, lo que evidencia la peculiaridad de la
seleccién del monumento por parte de Boullée como una manera de poner de
manifiesto la coherencia tedrica y su aplicacién en el proceso de disefio.

El Cénotaphe & Newton y la Bibliothéque Nationale:
idée, forme, image, project

Boullée disefi6 el Cénotaphe & Newton para conmemorar a Isaac Newton. Al
hablar de este género de edificio traté dos aspectos en torno a la composicién
arquitecténica: el primero, que relacioné el cenotafio con la tipologia del tem-
plo, con base en ello, lo definié como el templo de la muerte; el segundo, se
refiere a que subray6 que el artista debe dar forma a las ideas de acuerdo con el
uso que se propone, por tanto, es necesario que estos monumentos estén dise-
fiados para perpetuar la memoria de aquellos a los cuales estan dedicados.” Asi,
como exemplum de estas reflexiones, Boullée al dirigirse a Newton, describié
la forma de este monumento funerario:

72. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 121, 134-135, 136-137, 143.
73. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 134, 136.
74. Véase Boullée, “Architecture: Essai sur 'art”, 135.
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He proyectado caracterizar tu sepultura con la figura de la tierra. Imitando a los
antiguos y con la intencién de rendirte homenaje, la he rodeado con flores y cipre-
ses. El interior de esta sepultura estd concebido con el mismo espiritu [...] El efec-
to de esta imagen [image] extraordinaria no puede estar perfectamente concebido
por medio del dessein, ya que éste sélo puede dar idea de las formas [idée des for-
mes), por lo que voy a intentar suplirlo por medio de la descripcién. La forma inte-
rior de este monumento es, como puede verse [en los desseins], la de una vasta esfera,
en la que llegamos a su centro de gravedad, a través de una abertura practicada en la
base, sobre la que se posiciona la tumba. Aqui estd la ventaja inigualable que resul-
ta de esta forma: es que de cualquier lado que la miremos, (como en la naturaleza),
s6lo se percibe una superficie continua que no tiene ni principio ni fin; [...] Esta
forma que nunca ha sido utilizada, es la inica apropiada para este monumento, [...]
La luz de este monumento, que debe ser similar a la de la noche pura, es producida
por las estrellas. [...] Estas estrellas estdn representadas y formadas por pequenas
aberturas perforadas en embudo en el exterior de la béveda [...] La luz del dia, se
filtra, a través de estas aberturas, en este interior oscuro, dibuja todas las formas tra-

zadas en la béveda con una luz brillante y resplandeciente.”

Este pasaje revela cuatro cuestiones respecto a su interés por explicar el proce-
so creativo arquitecténico. La primera es que evidenci6 la relacién forma-espa-
cio, expresada en la descripcién de la composicién de este edificio centralizado,
lo que constituye la clave de su concepcién arquitectdnica. La segunda es que
enfatiz6 la asociacién entre el texto y los dibujos de sus proyectos: dialécti-
ca que constituye no s6lo un sistema racional, estético y elocuente para ex-
plicar sus ideas e intenciones de disefio, sino también un medio de expresién
y transmisién de su arquitectura, que tradujo en los dibujos de este proyec-
to funerario.”® La tercera se refiere a que dispuso la esfera como esencia del
cenotafio, la cual establecié6 como paradigma de los principios beauté, regula-
rite, symétrie, ordre, variéte, harmonie y proportion. La cuarta es que menciond
la cita cldsica que tom¢ para su disefio. De hecho, la frecuente referencia de

75. Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 136-137. Para un andlisis del Cénotaphe & Newton,
véase Barbara Maria Stafford, “Science as Fine Art: Another Look at Boullée’s Cenotaph for
Newton”, Studies in Eighteenth-Century Culture, nam. 11 (1982): 241-278; Adolf Max Vogt, Bou-
llées Newton-Denkmal: Sakralbau und Kugelidee (Basel: Birkhiuser, 1969) y Martin Bressani,
“Etienne-Louis Boullée: Empiricism and the Cenotaph for Newton”, Architectura 23, ntim. 1
(1993): 37-57.

76. Véase Rossi, “Introduzione”, XXIII; Aureli, “Architecture as a State”, 143 y 145.
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las fuentes conceptuales y formales es una caracteristica constante de su dis-
curso arquitectonico:

Con el Cénotaphe & Newton, intenté realizar la mds grande de todas las imdgenes
[images), la de la inmensidad; [...] finalmente, lo que yo llamo arquitectura de las
sombras es un descubrimiento que me pertenece y que lego a quienes me sucede-
rdn en la carrera de las artes. [...] Aconsejo a los hombres destinados a la arqui-
tectura, que me estudien con detenimiento; que examinen escrupulosamente mis
obras, que reflexionen sobre ellas y sobre mis escritos, antes de emitir alguna opi-
nién; que sigan el ejemplo de los antiguos, como yo lo hice, que respeten sus obras
cuando las reconozcan bellas; que no sean esclavos de ellas, sino de la naturaleza que

nos ofrece una fuente inagotable de la que todos debemos extraer incesantemente. 77

Asi, destacd su invencién en este proyecto y se dirigi6 a los estudiantes de
arquitectura, no sélo con la intencién explicita de que analicen e interpreten
los dibujos de sus proyectos y su teoria, sino también que consideren como
modelos los edificios antiguos y la naturaleza para que extraigan las ideas
arquitecténicas. Esta linea trazada por Boullée sobre los modelos antiguos es
importante por dos razones: la primera es que es bien conocido que renovd el
lenguaje arquitecténico clésico en sus proyectos.”® La segunda es que es posi-
ble identificar referencias precisas a monumentos romanos, como es el caso del
Panteén de Roma, edificio que se ha considerado como una de las referencias
formales para el proyecto del Cénotaphe & Newton,” no obstante que, hasta
donde se sabe, no se ha analizado de manera sistemdtica desde esta perspectiva.

Es cierto, Boullée en su Essai no identificé al edificio del Pantedn como mode-
lo para su disefio; sin embargo, consideré esta estructura cldsica como paradig-

77. Boullée, “Architecture: Essai sur 'art”, 140.

78. Rosenau afirma que los proyectos boulleanos trascendieron en el tiempo como la conti-
nuacion légica de las formas antiguas al considerarlas como fuentes estéticas, lo cual ejemplifica
con el Cénotaphe & Newton que relaciona con prototipos romanos antiguos como las tumbas
de Augusto y la de Adriano. Segin sefiala Montclos, Boullée estudié la arquitectura de la An-
tigliedad para redescubrir el estilo monumental y afirma que se pueden ver las referencias del
Panteén y del Mausoleo de Augusto en su arquitectura. Véase Rosenau, Boullée, 10, 14, 16, 20,
22-23 y 147; Montclos, Etienne, 18-19, 29, 35-36 y 126.

79. Véase Richard Allan Etlin, “The Pantheon in the Modern Age”, en The Pantheon: from
Antiquiry to the Present, eds. Tod A. Marder y Mark Wilson Jones (Cambridge: Cambridge
University Press, 2015), 380-422; Laroque, “Caducité¢”, 60-62.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

EL CONCEPTO CLASICO DE FORMA DE ANDREA PALLADIO Q7

ma de la tipologia del templo en su capitulo Basiliques. En la descripcion de
este templo romano, Boullée distinguié dos aspectos sobre el proceso creativo
y la imitacién arquitectdnica: la primera se refiere a que lo calificé como una
obra maestra del arte, sobre el cual enfatizé que lo admira por su forma basada
en la disposicion y proporciones de su arquitectura; la segunda concierne a la
concepcidn de este templo romano en el contexto arquitecténico de la Ilus-
tracién, pues cuestiond el hecho de que, al ser un edificio citado y admirado
por todos los escritores célebres, es extraordinario que tal ejemplo de perfec-
cién no hubiera sido imitado en Francia.®

Si se sigue la l6gica de la asimilacién cldsica-humanista en el Cénotaphe a
Newton, el punto clave es el Panteén de Roma no sélo como expresién de los
principios cldsicos analizados aqui, sino también como modelo de la tipologia
del templo." La analogfa entre el templo de la Antigiiedad y el monumento fu-
nerario se puede vislumbrar con el andlisis y la confrontacién de los dibujos de
Palladio del levantamiento arqueoldgico de este monumento romano y los di-
bujos de Boullée del cenotafio.® Para ello, es necesario destacar algunas de las
principales caracteristicas dibujadas por Palladio sobre la configuracién espacial
y formal de la estructura romana para después poder vislumbrarlas en Boullée.

En el dibujo palladiano de la planta del Panteén (fig. 6) se distingue con
claridad no sélo que es un edificio de planta centralizada y circular, sino tam-
bién que la circunferencia como figura geométrica rige el diseio de este tem-
plo de la Antigiiedad. Asimismo, si se analizan de forma simultdnea los dibu-

80. La inclusién de Blondel del dibujo y el andlisis de las proporciones del Pante6n de Roma
en Cours d'architecture que calificé como la més perfecta y bella composicion de la Antigiie-
dad, aclara el valor que se le dio a este monumento en la teorfa arquitecténica francesa. Véase
Blondel, Cours d'architecture enseigné, vol. 111, 402-402, 748-754. Sobre el estudio del Panteén
de Roma por Ledoux, Boullée y Lequeu, véase Karsten Harries, “Sphere and Cross: Vitruvian
Reflections on the Pantheon Type”, en Body and Building: Essays on the Changing Relation of
Body and Architecture, eds. George Dodds y Robert Tavernor (Cambridge, Mass.: MIT Press,
2002), 25, 154-155, 158 y 160.

81. Vitruvio establecié que para la composicién de la forma de los templos se deben consi-
derar las seis categorias y la proportio, puesto que, no sélo modulan y conmensuran la relacién
de las partes con el todo, sino que también se concibe y se expresa el sentido de perfeccion y
belleza en la arquitectura, véase Vitruvio, Architettura [ De architectura), 111, 1, 164-167.

82. Boullée consideréd como modelo la esfera implicita del Pantedn y la cipula como imita-
cién del cielo para el disefio del cenotafio. Asimismo, tomé lo expresado por Palladio sobre la
escala monumental, el circulo y la esfera en los templos cldsicos y lo interpreté en sus disefos.
Véase Vogt, Donnell y Bendiner, “Orwell’s”, 6o y 62; Laroque, “Caducité”, 60-62.
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6. Andrea Palladio, Pantesn, Roma, planta, 1570, dibujo tomado de Palladio,
1 Quattro libri dell’ Architettura (vid supra n. 1), IV, XX, 339.
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jos del alzado y la seccién transversal (figs. 7 y 8) en conexién con la planta,
se percibe, a partir de esta lectura asociativa, la composicién de la forma y el
espacio interior monumental y la frontalidad del edificio, asi como la plata-
forma elevada con los escalones de acceso. Se observa, también, el interés de
Palladio por hacer visible la aplicacién de los principios cldsicos de venustas,
symmetria, varietas'y proportio que se infieren en todos los niveles de la es-
tructura, mediante la interrelacién entre los dibujos que implican el sistema
geométrico-proporcional de la composicidn entre la forma, los elementos y las
partes que lo configuran. Esto se aprecia en la planta circular que genera el
espacio centralizado del monumento; en la diversidad de las formas, es decir,
el cilindro y la cpula que se integran con armonia en un disefio unitario;
en el eje central del frontispicio que evidencia la simetria de la fachada; en las
relaciones geométricas y proporcionales entre los elementos, pues la altura del
muro del cilindro es igual al radio de la semiesfera y la altura total del edificio
es igual al didmetro del circulo de la planta, por lo que se puede inscribir una
esfera completa en el espacio interior.

Otro aspecto a tomar en cuenta del dibujo de la seccién es que Palladio
documentd que la composicién del espacio interior constituye un cilindro cu-
bierto por una ctiipula semiesférica con casetones de forma trapezoidal, donde
la luz natural proviene de un gran oculus ubicado en la parte superior de la cu-
pula que se proyecta en las superficies del interior del templo. En ese sentido,
la complejidad arquitecténica interna de este monumento de planta central
estd, por tanto, intimamente ligada al papel fundamental que juega la luz en su
definicidn espacial. Si se relacionan el dibujo de la seccién transversal y la vista
interior del edificio construido (fig. 9), se puede valorar la intencién estético-ar-
quitectdnica del oculus respecto a la luz cenital de esta gran abertura circular
que, como Unica fuente de luz del templo, define y enfatiza la curvatura de
la semiesfera de la cipula mediante el contraste de luz y sombra. Asi, la inte-
rrelacién de esta estructura cldsica con la naturaleza, en otras palabras, entre el
espacio, la luz cenital y la esfera virtual, la dibujé Palladio como ejemplo visual
de ello, y evidenci6 este descubrimiento de la Antigiiedad romana que lo ca-
racteriza y que aportd, en este monumento, inteligibilidad al espacio interior.®

83. Sobre la luz el Panteén de Roma y su interpretacién en la teoria y la arquitectura del
Renacimiento italiano, véase Sergio Bettini, “I /umi del Pantheon”, en The Gordian Knot. Studi
offerti a Richard Schofield, eds. Maddalena Basso, Jessica Gritti, Orietta Lanzarini (Roma: Cam-
pisano, 2014), 163-171.
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7. Andrea Palladio, Pantedn, Roma, detalle de la fachada, 1570, dibujo tomado de
Palladio, I Quattro libri dell’ Architettura (vid supra n. 1), IV, XX, 340.
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8. Andrea Palladio, Panteén, Roma, detalle de la seccién transversal, 1570, tomado

de Palladio, I Quattro libri dell’ Architettura (vid supra n. 1), IV, XX, 345.
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9. Pantedn, detalle del interior y del oculus, 277 a. C., Roma, Italia. Foto: Gabriela Solis Rebolledo.
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10. Etienne-Louis Boulleg, Cénotaphe & Newton, planta, 1784, tomado de Rosenau, Boullée &
Visionary Architecture (vid supra n. 9), 70. Bibliothéque Nationale de Paris, HA 57, ndm. s.

Ahora bien, la asimilacién critica de Boullée del Panteén de Roma y de los
principios que derivan del conocimiento cldsico-renacentista se pueden apre-
ciar en el dibujo de la planta del Cénotaphe 4 Newton (fig. 10). En ésta, se ob-
serva la misma jerarquia al considerar a la figura circular como elemento formal
y estético a partir de la cual se genera la totalidad del edificio. Asi, a partir de
esta planta central, se puede ver que acentud la articulacién sistemdtica de las
formas del proyecto mediante la disposicién de cuatro circulos concéntricos,
cuyas proporciones geométricas se basan en la aplicacién de los principios esté-
ticos de symétrie, variéte, regqularité y proportion respecto no sélo a la definicién
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11. Etienne-Louis Boulleg, Cénotaphe & Newton, alzado de fachada principal, 1784, tomado de
Rosenau, Boullée & Visionary Architecture (vid supra n. 9), 72-73. Bibliothéque Nationale
de Paris, HA 57, ntim. 7.

y belleza de las formas, sino también en lo que concierne a la imagen de los
cuerpos puros, pues dichos circulos que van de la periferia hacia el centro re-
presentan las plataformas cilindricas y la esfera. A su vez, en este dibujo se
distinguen tanto los ejes de simetria con las lineas que representd en sentido
longitudinal y transversal, en cuya interseccién ubicé la tumba, como también
el hecho de que a partir del eje longitudinal representé y distinguid, al mismo
tiempo, la figura y la forma de la esfera, ya que en la imagen se puede identificar
no sélo la planta parcial de la mitad del muro curvo del lado izquierdo que im-
plica la parte interior de la esfera, sino también la planta parcial de la mitad de
la superficie curva del lado derecho que implica el techo de la misma, e integra
asi la visualizacién de la forma y el espacio del interior del cenotafio.
Mediante la lectura simultdnea de la planta con el dibujo del alzado (fig. 11)
se puede comprender la composicién del espacio interior y la forma que impli-
can tales dibujos, pues evidencian la interseccién entre las figuras y las relacio-
nes proporcionales y espaciales entre ellas. De igual manera, se entiende que el
monumento se organizé segin una compleja disposicién ordenada mediante
la symérrie, al utilizarla como 16gica compositiva que manifiesta la legibilidad
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del edificio y la relacién arménica entre las partes del monumento. Asi, en
la fachada, por un lado, se percibe el eje de simetria axial que enfatizé con la
disposicién de las escaleras en el basamento, y con la abertura del acceso con
forma de arco en la primera plataforma y la del acceso en la segunda con dos
escaleras laterales. Asimismo, se infiere la symétrie que implica la forma de la
esfera, la cual se eleva sobre el basamento y las superficies cilindricas de los
muros que la circundan en los diversos niveles, lo que determina la articula-
cién del disefio de la fachada, con lo que mostré la aplicacién de la variére en
la composicién. Ademds, se distingue con claridad el muro cilindrico de la
primera plataforma que se corta en la misma proporcién del radio de la esfera
para patentizar la perfeccion de la forma y la monumentalidad del edificio
y su dialéctica con el paisaje circunstante; monumentalidad que también se
consigue expresar con la representacién de las figuras humanas y las hileras de
cipreses. Estos cipreses los dispuso en las terrazas de las plataformas cilindricas
que, de hecho, en el basamento y en la primera plataforma, se interrumpen
para jerarquizar y destacar la esfera.®

En la descripcién de su monumento funerario, Boullée resalté dos aspectos
referentes a la conformacién arquitecténica del espacio y la luz: primero, que
la esfera no se habia utilizado antes; segundo, su innovacién respecto al tema
de la luz como manifestacién de la relacién naturaleza-arquitectura.® Si bien
hizo énfasis en dicha innovacién, es importante sefialar que desde la Antigiie-
dad, Vitruvio fue el primero que escribi6 sobre la luz al vincular la arquitectura
con la naturaleza, al considerarla como el medio ineludible para comprender
el interior de la forma y la definicién del espacio; ejemplo de ello es el caso
del Panteén de Roma, con el cual queda claro el papel fundamental que se le
dio a la luz natural como elemento de disefio para la composicién del espacio
arquitecténico de este monumento.*

84. Esta configuracién compuesta por los cilindros con sus muros concéntricos y dichos
cipreses es similar a la forma del monumento funerario romano del Mausoleo de Augusto, el
cual, conforme a la tradicién cldsica, también se disenid, al igual que el Panteén, con base en
una estructura de planta circular.

8s. Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 136-137.

86. Sobre los pasajes vitruvianos, véase Vitruvio, Architettura [De architectural, 1, 1, 90-91;
I, 11, 120-121; 11, 111, 172-173, 178-179; V, X, 3-10-311; IV, VI, 340-343. La iluminacién natural
en la antigua Roma era un elemento central en la composicién arquitecténica. Los inventos del
arco, la béveda y la cipula permitieron crear aberturas y espacios monumentales en los edificios
publicos como en las tipologfas del templo, la basilica y la terma. En De architectura, Vitruvio
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12. Etienne-Louis Boullee, Cénotaphe i Newton, seccion transversal con efecto nocturno, 1784,
dibujo tomado de Rosenau, Boullée & Visionary Architecture (vid supra n. 1), 70. Bibliotheque
Nationale de Paris, HA 57, ntim. 8.

En ese sentido, resulta significativo que es sobre todo el espacio y su relacién
con la luz en el Cénotaphe & Newton, lo que presenta una notable analogia con-
ceptual con la composicién del Panteén de Roma, lo cual se puede vislumbrar
en los dos dibujos en seccién transversal del cenotafio.’” En la primera seccién
(fig. 12) se advierte, en el interior de la esfera, la iluminacién del monumento
cuyo efecto es similar a la noche a causa de las estrellas que representé mediante

discutié sobre el problema de la luz mediante ejemplos concretos relacionados con la teorfa y
la préctica arquitectdnica; entre otras cosas, especificé que la luz debe corresponder a los usos
especificos de los edificios; asimismo, describié la luz en el templo a partir de la solucién del
lucernario en el centro para iluminar el espacio interior. Estos razonamientos vitruvianos de la
luz se retomaron en la teoria y praxis arquitecténica del Renacimiento italiano para soluciones
formales para sus edificios tomando como modelos los monumentos de la Antigiiedad, véase
Sergio Bettini, “Ricerche sulla luce in architettura: Vitruvio e Alberti”, Annali di Architettura,
nim. 22 (2010): 21-44.

87. Para la nocién clésica de la luz en Boullée, véase Elisa Valero Ramos, Light in Architectu-
re: The Intangible (Londres: RiBA Publishing, 2015), 44-130; Robin Middleton y David Watkin,
“Larcheologia e I'influenza dell’architettura classica”, en Architettura dell’ottocento (Mildn:
Electa, 1980), 62-64.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

EL CONCEPTO CLASICO DE FORMA DE ANDREA PALLADIO 107

13. Ftienne-Louis Boulleg, Cénotaphe a Newton, seccién transversal con efecto de luz con esfera
armilar, 1784, tomado de Rosenau, Boullée & Visionary Architecture (vid supra n. 1), 72-73.
Bibliothéque Nationale de Paris, HA 57, nim. 9.

pequenas aberturas en la béveda por medio de las que la luz natural penetra en
el interior oscuro del monumento, lo que contrasta con la luz natural del dia
que representd en el espacio exterior. Si se confrontan la seccién transversal del
Panteén de Roma de Palladio con este dibujo boulleano, queda de manifiesto la
interpretacién abstracta del oculus del templo cldsico a otro esquema compositivo
en la tipologia del cenotafio. De esta manera, Boullée utiliz6 la luz para enfatizar
el cardcter del edificio como el zemplo de la muerte. En la segunda seccién trans-
versal (fig. 13), Boullée dibuj6 para resaltar el espacio esférico, el efecto de dia me-
diante una gran esfera armilar (Madrid: Cétedra, 1977) que ilumina el interior del
monumento que se distingue de la oscuridad del espacio exterior. Asi, represent6
la luz que se difunde en los elementos arquitectdnicos y en el espacio interior, y
muestra la interrelacién entre las diversas formas y los diversos ambientes.

Ahora bien, los dibujos en proyeccién ortogonal de la Bibliotheque Na-
tionale de Boullée y lo que establecié al hablar de la tipologia de la biblioteca
publica, abren también la posibilidad de identificar de forma visual las refe-
rencias conceptuales a la Antigiiedad, a Palladio, asi como a los temas discu-
tidos aqui. El siguiente pasaje describe con mayor precisién el pensamiento
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boulleano respecto a su proceso proyectual donde se refirié explicitamente a
La escuela de Atenas de Rafael como la fuente para la solucién formal del espa-
cio arquitectdnico de este edificio:

Si existe un tema que deberfa apasionar a un arquitecto, y al mismo tiempo, esti-
mular su genio, es el proyecto [project] de una biblioteca publica. [...] Profunda-
mente impresionado por la concepcidén sublime de L école d’Athénes de Rafael, he
intentado realizarla; y es sin duda a esta idea [idée] a la que debo mi éxito. [...]
El concepto fundamental de este proyecto consistié en adaptarme a los edificios
existentes, encontrando la manera de obtener una distribucién adecuada. [...] El
siguiente texto, que adjunté a mis desseins, cuando presenté mis obras, ofrece las
aclaraciones necesarias para formular una opinién de esta creacién. [...] El monu-
mento mds precioso de una Nacién es sin duda el que contiene todos los conoci-
mientos adquiridos a lo largo del tiempo.®

En efecto, Boullée establecié no sélo su idea de la tipologia de la bibliote-
ca, sino también volvié a referirse a la relacién entre el dibujo, sus reflexiones
tedricas y la descripcién de sus proyectos para explicar sus intenciones arqui-
tecténicas. De hecho, continué la descripcién enfitica de los aspectos que le
interesaron de la composicién de esta biblioteca, donde cabe destacar que sena-
16 las referencias formales de las tipologfas arquitectdnicas cldsicas del arco del
triunfo, la basilica y el anfiteatro que utilizé en su disefio con las siguientes
observaciones:

Este proyecto [project] consiste en transformar el patio, [...] en una inmensa basili-
ca iluminada desde arriba, que albergard no sélo nuestro patrimonio literario, sino
también el de los tiempos venideros. [...]. Esta basilica ofrecerd la imagen [image]
grandiosa mds asombrosa que jamds haya existido, [...]. La simple observacién de
las plantas mostrard una disposicién cuya estructura se vuelve simple, noble y vas-
ta [...] Por eso pensé que nada serfa mds grande, mds noble, mds extraordinario y
de aspecto mds magnifico que un vasto anfiteatro de libros. Imaginé, en este vasto
anfiteatro, personas ubicadas en diferentes niveles y distribuidas de tal manera que
se pasan, de mano en mano, los libros. [...] Este soberbio anfiteatro estd coronado
por un orden arquitecténico concebido de tal manera que, lejos de distraer la aten-

cién del espectdculo de los libros, simplemente constituird la decoracién necesaria

88. Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 134.
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para darle a este lugar, atin mayor esplendor y nobleza. Esta basilica termina con

dos tipos de arcos de triunfo, en los que se podrian colocar dos estatuas alegéricas.®

Esta descripcién de Boullée de la imagen de la biblioteca y de su proceso de
disefio se puede reconstruir con cuatro de los 26 dibujos que realizé para repre-
sentar la configuracién espacial y formal de su proyecto: la planta, la seccion
transversal y longitudinal y la perspectiva. En particular en el dibujo de la plan-
ta (fig. 14) se observa que, para el disefio de este edificio y la transformacion del
patio, retomé el concepto clisico de la basilica romana, pues de manera ani-
loga, la concibié a partir de una gran sala rectangular y central. Asi, la galeria
la dispuso de modo que se puede ver la totalidad del espacio desde cualquier
punto. Al reconstruir en lo conceptual la forma clasica, Boullée renové la com-
posicién simétrica de planos de la basilica. Esto se evidencia en la planta, donde
se observa la simetria axial a partir de las cuatro hileras de gradas que proyec-
t6 perimetrales a los muros y a manera de terrazas, que distribuyé de modo
similar a la configuracién del anfiteatro romano, en donde ubicé los libros;
asimismo, se visualiza en las dos aberturas en los muros de los extremos, que
enfatizan el eje transversal, y en la columnata del pértico que se organiza con-
forme a la forma rectangular de la basilica y se interrumpe en dichas aberturas.

Siseanalizan tanto los dibujos de la planta como de las secciones longitudinal
y transversal de la biblioteca (figs. 15 y 16), es posible ver no sélo la aplicacién
de los principios constitutivos de la arquitectura definidos por Boullée a par-
tir de su estudio de la naturaleza, sino también leer el espacio, las relaciones
geométrico-proporcionales y la escala monumental del interior de la biblio-
teca. Queda clara la idea de Boullée de cubrir la basilica con una gran béveda
de candn corrido que crea en la sala de lectura un espacio central cubierto, y
se percibe la disposicién de los diferentes niveles del anfiteatro de libros como
una solucién tipoldgica y como el tema central de la composicién arquitecté-
nica. Incluso, se ve el distinto tratamiento de la geometria de las superficies:
las superficies de las gradas en sentido horizontal que articulan cuatro niveles
de estantes con balcones, la superficie del pértico en sentido vertical con sus
aberturas arquitrabadas y las columnas densamente dispuestas y, la superficie
de la béveda con el sistema de iluminacién cenital y los casetones.”

89. Boullée, “Architecture: Essai sur 'art”, 135.

90. Sobre el disefio de la biblioteca de Boullée, véase Marco Muscogiuri, “La rappresentazio-
ne del Sapere: evoluzioni e invarianti tipologiche nel disegno dell’architettura bibliotecaria”, en
Lo Spazio del Libro, ed. Luca Morganti (Republica de San Marino: Aiep Editore, 2012), 72-74.
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14. Etienne-Louis Boullee, Bibliothéque
Nationale, planta, 1784, dibujo tomado de
Rosenau, Boullee ¢ Visionary Architecture
(vid supra n. 9), 63. Bibliothéque Nationale
de Paris, HA 56, ntim. 4o0.
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15. Ftienne-Louis Boulles, Bibliothéque Nationale,
dibujo seccién longitudinal, 1784, dibujo tomado
de Rosenau, Boullée ¢ Visionary Architecture (vid
supra n. 9), 62. Bibliothéque Nationale de Parfs,
HA 56, ndm. 34.
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16. Etienne-Louis Boullee, Bibliothéque Nationale, dibujo seccion transversal, 1784, dibujo
tomado de Rosenau, Boullée & Visionary Architecture (vid supra n. 9), 63. Bibliothéque Nationale
de Paris, HA 56, nim. 42.

En este punto, no puede ignorarse que, si bien Boullée no mencioné como
fuente conceptual el edificio del Pante6n de Roma, es importante hacer notar
la peculiaridad de que, al hablar de la tipologia de la basilica, enfatizé la belleza
y la composicién de este monumento.”” Con ello abrié la posibilidad de consi-
derar el diseno del Pante6n como modelo para el proyecto de la Bibliothéque
Nationale. Esto se comprueba si se confrontan los dibujos del Panteén de
Palladio con los de la planta y de la seccién longitudinal de Boullée. A partir
de esta interrelacién visual se comprende lo que tomé del monumento clésico
para su diseno: el espacio central, la escala monumental, la iluminacién natu-
ral del oculus y el sistema de los casetones de la béveda, los cuales interpreté
y adaptd a la figura rectangular de la planta de la biblioteca, donde se aprecia
que la gran abertura la dispuso al centro de la béveda de canén corrido. Asi, al
igual que se hizo en el Renacimiento italiano, unié los dos sistemas cldsicos de

o1. Boullée, “Architecture: Essai sur I'art”, 126.
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construccién del espacio: la planta central al tomar como modelo el Panzedn
y la planta longitudinal a la Basilica.®* También, al referirse al Arco del triunfo
como base para el disefio de la biblioteca, es evidente, la relacion del aspecto
visual de la composicién y la solucién de los muros de los extremos que dibu-
jo en la seccién transversal y que toma como ejemplo el Arco del Triunfo de
Constantino (fig. 17), del cual interpreté el diseno tripartito de las aberturas
rematadas por el entablamento soportado por columnas jénicas.

Como se ha podido observar, Boullée puso de manifiesto en los dibujos de
la biblioteca cémo interpreto las referencias de las formas de los monumentos
cldsicos que cité. Sin embargo, es significativo que en su descripcién senalara
La Escuela de Atenas de Rafael (fig. 18) como fuente conceptual de su proyecto.
Resulta muy importante resaltar aqui que dicha pintura es un exemplum de
la imitatio de la arquitectura cldsica y moderna,” pues es bien sabido que para
la composicién arquitecténica Rafael tomé como modelos el Panteén, la Ba-
silica de Constantino-Majencio, las zermas y el proyecto de la Basilica de San
Pedro de Bramante.** Es por ello que en la pintura, el espacio arquitecténico
estd construido a partir de una sola perspectiva a lo largo de un eje central,
que enfatiza la composicién simétrica y proporcional de los planos, los cuales
estdn pensados con la intencién de dar la idea de profundidad. Asi, la arqui-
tectura no se limita a ser un mero encuadramiento de la superficie pictérica,
sino que crea un espacio arquitecténico monumental iluminado desde lo alto,
que se encuentra limitado por las superficies de los muros, los arcos de medio
punto, el patio circular con ctpula, las dos bévedas de cainén con casetones
y el arco del triunfo.” En primer plano, la simetria axial de la composicién
se enfatiza con la presencia, en el centro de la escena, de Platén con el dedo
apuntando hacia el mundo de las formas ideales y Aristételes con la palma de
la mano hacia abajo senalando el mundo prictico de las cosas y las personas.
A su alrededor estdn todos los célebres escritores, matemdticos y fildsofos de la

92. Sobre los dos sistemas cldsicos utilizados en el Renacimiento, véase Giulio Carlo Ar-
gan, Renacimiento y Barroco. El arte italiano de Giotto a Leonardo da Vinci (Madrid: Akal,
1987), 41.

93. El término moderno significé para los humanistas la buona maniera moderna, es decir, la
buona maniera greca antica restaurada. Véase Panofsky, Renacimiento y renacimientos, 73.

94. Véase Richard Brilliant, “Intellectual Giants: A Classical Topos at The School of Athens”,
en Source: Notes in the History of Art 3, nim. 4 (1984): 4-5 y Aureli, “Architecture as a State”,
168-169.

95. Para un andlisis de la Escuela de Atenas de Rafael, véase Argan, Renacimiento, 41, 47.
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17. Arco del Triunfo de Constantino, 315 d.C., Roma, Italia. Foto: Gabriela Solis Rebolledo.

Antigiiedad que, junto con los dos filésofos, representan la sabiduria antigua
como construccion del conocimiento humano.

La aplicacién de la composicién del espacio arquitecténico de la pintura
de Rafael y la cita de la arquitectura cldsica se vislumbran de manera clara en
la perspectiva que Boullée dibujé para representar la tridimensionalidad del
espacio de la Bibliothéque Nationale (fig. 19), cuyo punto de fuga tnico no
s6lo muestra la composicién longitudinal, central, simétrica y monumental de
la sala de lectura, sino que también se perciben, al igual que los dibujos de la
planta y las secciones de la biblioteca, la nave de planta basilical, los elementos
arquitecténicos del lucernario en la béveda de candn corrido, el pértico con el
orden jénico y la abstraccién del arco del triunfo que se visualiza en el plano
del fondo. Ademis, se puede apreciar de modo andlogo a la Escuela de Atenas,
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18. Raffaello Sanzio, La Escuela de Atenas, ca. 1509-1510, fresco, 500 cm x 770 cm, Stanza della
Segnatura, Vaticano, Roma. Museo del Vaticano. cco.

la composicién arquitectdnica del espacio y su interrelacién con la luz cenital
a partir de los efectos de luz y sombras; se observan, también, las figuras ves-
tidas con tunicas dispuestas en los distintos niveles del anfiteatro, las cuales
evidencian tanto las actividades desarrolladas en la biblioteca, como la idea
de la escala y profundidad respecto a la monumentalidad del espacio interior.
Sin duda alguna, los dibujos del Cénotaphe a Newton y los de la Bibliothe-
que Nationale confrontados con sus referencias, ponen de manifiesto que, al
igual que Palladio, Boullée desarroll$ sus intenciones proyectuales y, por tan-
to, la abstraccién de las ideas que representan los dibujos; también, denotan la
nocién de innovacién a partir del estudio e interpretacién de sus fuentes. Pero,
sobre todo, tales dibujos explican visualmente no sélo los argumentos aqui
expuestos, sino también la cualidad sistemdtica de los dibujos arquitecténicos
que, como imdgenes, revelan la asimilacién cldsica-humanista de Boullée.
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19. Ftienne-Louis Boullee, Bibliothéque Nationale, vista-perspectiva interior de la sala de lectura
de la biblioteca, 1784, tomado de Rosenau, Boullée & Visionary Architecture (vid supra n. 9), 62.
Bibliothéque Nationale de Paris, HA 56, nim. 36.

Conclusiones

En Architecture: Essai sur l'art, Boullée definié la arquitectura como producto
de la mente, al considerar la idea y la imagen de la forma como conceptos del
proyecto. En ese sentido, se centrd, en particular, en el proceso creativo para
la composicién de la belleza de la forma y el espacio arquitecténico funda-
mentado en los principios de la naturaleza, a partir de lo cual definié los pre-
ceptos constitutivos del disefio. Sin embargo, como se advirtid, la definicién
del proceso creativo como actividad mental y vinculada de manera estrecha
con los principios de la naturaleza, no fue una concepcién nueva en el con-
texto tedrico de Boullée, sino una caracteristica de la teorfa arquitectdnica
del Renacimiento italiano derivada de la Antigiiedad, donde se establecieron
principios y razonamientos sistemdticos de la forma como proceso intelectual
y creativo. Esto lleva a considerar que Boullée debe leerse desde la compleji-
dad inherente de la teoria de la forma clésica interpretada en el Renacimiento
italiano en conexién con la teoria humanista del disegno. En ese sentido, los
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pasajes seleccionados permitieron un entendimiento de la correspondencia
conceptual entre la teorfa arquitecténica de Vitruvio, Palladio y Boullée, e
hicieron posible articular el legado del proceso creativo de la forma clésica, asi
como de los principios y conceptos que se relacionan con dicho proceso y su
interpretacién en la teoria del siglo xviir en Francia, para revelar la concepcién
epistemoldgica, racional, estética y geométrica de la forma boulleana.

Lo que interesa resaltar aqui es que la trascendencia de Palladio en Boullée
se refiere no s6lo a la concepcidn cldsica-humanista de la forma arquitecténica,
sino también al enfoque teérico-proyectual de Palladio a partir de la tra-
dicional relacién imagen-texto que llevé a cabo de forma sistemdtica en el
corpus arquitecténico de I Quattro libri, el cual fue el punto de partida para
divulgar sus ideas y arquitectura como exemplum del proceso de diseno en el
Cinquecento. Al seguir esta linea de pensamiento, se intentd reconstruir la
similitud del proceso creativo de Palladio y Boullée en torno a sus dibujos. Por
un lado, el andlisis de los dibujos del Panteén de Palladio permitié com-
prender de manera clara la concepcién palladiana de la forma clisica en
funcién de la dialéctica pensamiento-imagen que caracteriza y se expresa
en dichos dibujos y los propone como ejemplo para nuevas lecturas y maneras
de interpretacién. A su vez, hizo posible explicar el valor de la interrelacion
humanista de forma-disegno en términos del proceso compositivo. Por el otro,
el examen de los dibujos de los proyectos del Cénotaphe 2 Newton y de la Bi-
bliothéque Nationale complementé el estudio de los planteamientos teéricos
de Boullée y se pudo establecer, en dichos proyectos, tanto la aplicacion de
los principios vitruvianos renovados por el humanismo renacentista, como
su interpretacion conceptual de la forma clésica del Pantedn y de la Basilica, e
incluso de la pintura de Rafael. De esta manera, tales proyectos, que implican
conceptos tedricos, pueden considerarse paradigmadticos, en lo que concierne
a la continuidad en la arquitectura del siglo xvii, de una relacién entre la
Antigiiedad cldsica, el Renacimiento italiano y Boullée. Esto permitié vislum-
brar, desde la pespectiva del didlogo entre la tradicién y la innovacién, cémo
las formas arquitecténicas a partir de la reflexién critica de la teoria y el dibujo
arquitectonico, como expresion de conceptos abstractos, trascienden, se trans-
forman y se renuevan a lo largo de tiempos y espacios culturales diferentes. %

N.B. Esta investigacion fue realizada gracias al Programa de Becas Posdoctorales de la Direc-
cién General de Asuntos del Personal Académico (DGapra) de la Universidad Nacional Auténo-
ma de México.
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Abstract

2018).

Este articulo analiza los motivos por los que Diego Veldzquez podria
haber pintado dos retratos del enano llamado El Primo, y cuya identidad
hasta hace muy poco se habia confundido con Sebastidn de Morra.
Se trata de un trabajo que se inscribe en la historia del coleccionismo,
que trata de rastrear el origen y la procedencia del retrato que poseyé el
marqués del Carpio, asi como del uso de calcos y prototipos por parte
de Veldzquez y su taller. El articulo no contiene un andlisis técnico de
éste, pero si propone posibles lineas de investigacién para la pintura
espafola del siglo xvi1, desde los conceptos de coleccién de arte, hasta

los de pintura original y copia.

Diego Veldzquez; El Primo; Sebastidn de Morra; coleccionismo; copias

originales.

This article analyzes the reasons why Diego Veldzquez could have paint-
ed two portraits of the dwarf called “El Primo”, and whose identity
until very recently had been confused with Sebastidn de Morra. This
work is a contribution to the history of collecting, which tries to trace
the origin and provenance of the portrait owned by the Marquis del

Carpio, as well as the use of tracings and prototypes by Veldzquez and
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Diego Velizquez y la historia
de los dos retratos de El Primo,
entre calcos y prototipos

Introduccion

n 2012, cuando Pablo Pérez D’Ors, Richard Johnson y Dan Johnson
presentaron los resultados de su estudio técnico del Rezrato de Felipe IV
de Veldzquez, localizado en la Frick Collection de Nueva York," advir-
tieron que no sélo se trataba de una contribucién que permitiria compren-
der mejor el trabajo de Veldzquez de mediados de la década de 1640, cuando
pint6 algunos de sus mds reconocidos retratos, sino que de manera especial
permitirfa poner bajo una nueva luz el retrato que Veldzquez realizé de forma
simultdnea al del enano llamado £/ Primo (fig. 1).
Sin embargo, el estudio no se referia al que durante mucho tiempo se
conocié como retrato de Don Diego de Acedo, El Primo,* sino al del enano,

1. Pablo Pérez D’Ors, Richard Johnson y Dan Johnson, “Veldzquez in Fraga: a New Hypo-
thesis about the Portraits of £/ Primo and Philip IV”, The Burlington Magazine, nim. 154 (sep-
tiembre de 2012): 620-625.

2. Retrato que, desde 1872, Pedro de Madrazo crefa haber identificado con el cuadro pintado
por Veldzquez también en Fraga en 1644, en su momento pareja del retrato de Francisco Lezca-
no en la Torre de la Parada.
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también por largo tiempo identificado como Sebastidn de Morra. A pesar de
que la historiografia habia respaldado casi con unanimidad esta identidad,
las fuentes contenian ciertas inconsistencias o vacios de informacién que im-
pedian emitir una opinién concluyente. Ya en 1963, José Lopez-Rey habia
dudado de si no se estarfa confundiendo a dos personas distintas, Diego de
Acedo y Sebastidn de Morra, por la imposibilidad de identificar con certeza
sus retratos y la localizacién de éstos. Y es que, para determinar la identidad
del modelo, el tnico punto de referencia era el inventario de 1690 que don
Gaspar de Haro, séptimo marqués del Carpio, habia dejado a su muerte en su
residencia madrilena del Jardin de San Joaquin.?

Tal parece que el origen de esta confusién comenzé tras el incendio que
sufrié el Alcdzar de Madrid en 1734. Entre otros, colgaban ahi un retrato de
Sebastidn de Morra y otro de Diego de Acedo, pero sin especificar los nombres
de los personajes. Se sabia que s6lo uno se habia salvado del incendio, y ya se
tenfa noticia también del otro retrato de £/ Primo registrado en los inventarios
de 1690 y 1692 de la coleccién del marqués del Carpio, pero cuyo personaje
coincidfa mds bien con el supuesto Sebastidn de Morra del Alcdzar, ahora en
el Museo del Prado.

Es precisamente de aquel, que a partir de ahora llamaré segundo retrato de
El Primo (fig. 2) del que se tratard en las pdginas siguientes. Su historia y su
procedencia respaldaron la idea de que las pinturas del Museo del Prado, co-
nocidas por mds de un siglo como el retrato de Sebastidn de Morra y Diego de
Acedo, debian ser rebautizadas, como por fin se hizo en 2018. Hoy, el llamado
retrato de don Sebastidn de Morra ha pasado a llamarse sélo E/ Primo, y el
retrato de Diego de Acedo es ahora Bufén con libros (fig. 3), con la consecuencia
de que ahora no se conocen sus nombres de pila y tampoco los verdaderos
rostros de Morra y de Acedo, sélo de El Primo. Por lo pronto, haber aceptado
el hecho de que, para ser mds precisos, la primera de estas pinturas debia ser
identificada como la representacién de El Primo, colocé al segundo retrato,
el proveniente de la colecciéon del Carpio, en el sitio de una verdadera fuente
de estudio para averiguar mds acerca de todos estos personajes, de los retratos
pintados por Veldzquez y en especifico de la historia de ambas pinturas. El
segundo retrato pertenece hoy a la Coleccién Pérez Simén en México, pero,
si como lo senalaron Pablo D’Ors, Richard y Dan Jonhson, esta pintura es la

3. José Lépez-Rey y Wildenstein Institute, Veldzquez. Obra completa, edicién actualizada por
Odile Delenda (Colonia: Taschen, 2014), 376.
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1. Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez, E/ bufon el Primo, 1644, 6leo sobre lienzo,
106.5 X 82.5 cm, Poo1202. © Museo Nacional del Prado, Madrid.
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mds probable de identificar con £/ Primo, antes que cualquiera de los retratos del
Prado, esta filiacién deberia tener mayor peso que cualquiera otra que se haya
discutido hasta ahora. Todo esto ha dado la razén a Lépez-Rey acerca de que
los titulos tradicionales de E/ Primo y Sebastidn de Morra no eran concluyentes.

Asi, a quien antes conociamos como Sebastidn de Morra, serio y elegante,
vestido con gran dignidad con una ropilla de ptrpura y oro que se supone le
habria regalado el principe Baltasar Carlos, cuando llegé a servirle desde Flan-
des a Madrid en 1643, ahora sabemos que no es don Sebastidn y quién sabe si
bufén, y aunque no deja de ser ese cuadro magnifico en el que Veldzquez —a
diferencia de sus retratos de la familia real— se habria permitido unas licencias
de composicién y de factura inéditas, en el presente, ya no es s6lo su actitud la
que nos resulta enigmdtica, también su imagen e identidad.

Veldzquez senté a su modelo en el suelo, apoyado en una pared que con sus
tonos oscuros parecia crear el marco perfecto para destacar el vistoso colorido
verde, rojo y blanco de su indumentaria, pero, sobre todo, hay en ¢l una efica-
cia comunicativa a la que contribuye el modelado a la vez elaborado y libre del
rostro,* cuya expresién establece una comunicacion directa con el espectador.
El personaje posee una mirada mucho mds viva que la habitual en cualquier
otra modalidad de retrato. Segtin José Moreno Villa, la extrafa postura de El
Primo, que ademds aparece dando al espectador las suelas de sus zapatos,
nos presenta a un personaje “siniestro”’;’ y no porque mire de manera direc-
ta al espectador, sino porque lo hace de un modo desafiante.

Cuando el examen técnico de las pinturas del Prado y de la Frick Collection
revel6 que tanto el retrato del enano E/ Primo (antes conocido como Sebastidn
de Morra) como el retrato del rey en Fraga fueron pintados en lienzos corta-
dos por la misma tela, esta evidencia de la identidad del personaje respaldé la
confiabilidad de los inventarios de la coleccién del marqués del Carpio, sobre
todo por la aparicién del cuadro mismo, cuyo estudio como fuente de cono-
cimiento no se habia podido realizar hasta ahora. Este es, de hecho, el sentido
de la contribucién a que aspiran las pdginas siguientes, al tratar de reconstruir
su historia, a partir de su procedencia y de su fortuna critica, para ayudar a
difundir el conocimiento del cuadro entre un publico mds amplio, y, tal vez,
incitar a los especialistas a realizar un estudio comparativo mds profundo con
el cuadro que conserva el Museo del Prado.

4. Javier Portts, Veldzquez (Madrid: Fundacién Amigos del Museo del Prado, 2011), 61.
5. José Moreno Villa, Veldzquez, introd. Javier Portis (Madrid: Casimiro, 2015), 77.
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Las caracteristicas del cuadro

En el caso del retrato de E/ Primo que se encuentra en el Museo del Prado
(fig. 1), sabemos que el lienzo sufrié recortes y anadidos posteriores, y que
incluso las fracturas laterales sugieren un corte violento, tal vez de cuando fue
salvado en el incendio del Alcdzar de 1734, donde en tal caso habria sido in-
ventariado desde 1666, pero con un formato oval de vara y media de alto y casi
cuadrado, es decir, aproximadamente de 125 x 125 cm.® Su formato original era
cuadrangular y mayor que el actual, por lo que las consecuencias de haber sido
dispuesto en un bastidor y marco ovalados, quizds a principios del siglo xvr1,
es la mds acusada de sus alteraciones.

Sin embargo, los elementos técnicos que los especialistas han destacado
como diferencias para comparar ambos retratos se ofrecen en el examen radio-
gréfico y la estructura material del cuadro localizado en el Prado. En primer lu-
gar, estd la tenue impresién de la figura que se confunde con el fondo, debido a
una gruesa capa semitransparente inicial, asi como la capa compacta de blanco
de plomo y negro orgédnico utilizada de manera caracteristica por Veldzquez en
la década de los afios cuarenta. A pesar de que el lienzo constituye una excep-
cién, ahora sabemos que Veldzquez pudo haberse visto obligado a conseguirlo
en Fraga y combinar en él una molienda muy fina de pigmentos, empleada por
él desde 1635. No debe pasarse por alto que la excepcionalidad de ambos ele-
mentos hizo pensar a Carmen Garrido que la tela y la técnica de preparacién de
este lienzo abonaban en favor del cardcter “experimental” de una representacién
tan libre como la del retrato.

En segundo lugar, no aparecen cambios significativos de composicion, de-
bido a que “es un retrato directamente realizado”, que, sin embargo, conserva
determinados detalles de técnicas habituales en el artista, como la manera de
aplicar los pigmentos y superposiciones de detalles como la del fino cuello
de encaje de Flandes sobre los pafos del traje. Por tltimo, estd la forma rédpida
y somera con que fue pintado el rostro, aunque lo mismo ocurre con los deta-
lles decorativos del traje, de los que Carmen Garrido comenta: “el realce de los
bordados en oro de los filos de la ropilla o el cuello blanco y los pufios con la
puntilla a borde, son pintados con gran simplicidad. No se puede con menos

6. Carmen Garrido Pérez, Veldzquez. Técnica y evolucion (Madrid: Museo del Prado, 1992),
508-517.
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trazos pintar mds, dando la impresién exacta de ubicacidn, realce, luminosi-
dad, transparencia, etc. Toques muy rdpidos y limitadisimos”.”

Por lo que toca al “segundo” retrato de £/ Primo (fig. 2), de acuerdo con José
Lépez-Rey, éste se someti6 a una limpieza en 1973, se eliminé entonces una capa
de barniz oscuro, asi como algunos repintes, sobre todo en la nariz y los ojos
del modelo, que buscaban imitar la pincelada del retrato restaurado del Prado.
En el ojo derecho, la nariz y el cabello se apreciaban ya ligeros deterioros, al
igual que en el vestido, en el fondo y en el primer plano, ademds de presentar
huellas de abrasién, en particular en el fondo, a la izquierda del enano. Un
detalle significativo eran los repintes en el hombro izquierdo y el contorno de
la cabeza,® porque como se descubri6 en el estudio realizado al retrato de Felipe
IV del Metropolitan Museum de Nueva York, en las pinturas de Veldzquez el
contorno de las figuras s6lo es visible en las imdgenes radiogréficas, pero no en
la obra terminada.

Aunque no contamos con un estudio técnico completo y mds reciente,
podemos decir que la pintura de la Coleccién Pérez Simén se encuentra hoy
dia en buen estado. Al haber conservado su formato y dimensiones originales
(105.7 x 85.1 cm), el cuerpo de E/ Primo estd descentrado en el espacio del
cuadro, debido a la presencia de una garrafa de barro sobre el suelo del lado
derecho. Un elemento que no aparece en el retrato del Prado, que serfa innece-
sario por el modo como afecta el equilibrio de la composicién y que seria poco
probable en una segunda version original. La garrafa pudo haberse encontrado
en el espacio donde fue pintado el retrato, colocarse ahi para dar idea de la
estatura del personaje o hasta como un atributo relacionado con su persona,
pero, en cualquier caso, no parece propio de un agregado posterior.

Es una pintura mucho menos colorida y brillante que la del Prado, a pesar
de que la frente, el hombro derecho y el pufio izquierdo reflejan de un modo
mis drdstico la luz que parece caer del dngulo superior izquierdo. La luz del
cuadro del Prado parece tener el mismo origen, pero bafa de un modo mis
uniforme y tenue el cuerpo completo del enano, lo que afecta a la naturalidad
de las sombras proyectadas por la cabeza, los brazos y los zapatos. Esto no
ocurre con el segundo retrato, que posee mayor dureza en la actitud y el rostro
del modelo. Su mirada es profunda, directa y del mismo negro que el cabello,
el bigote, la barba y la valona; tres elementos contrastantes con el rojo més

7. Garrido Pérez, Veldzquez, 516.
8. Lopez-Rey, Veldzquez. Obra completa, 376.
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2. Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez y taller, Retrato de El Primo, ca. 1644, 6leo sobre
lienzo, 105.7 X 85.1. Ciudad de México, Coleccidn Pérez Simén.
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intenso de la gabardina; y como destac Leticia Frutos,? el tono mds rojizo del
fondo y de toda la base de la composicién.

Este tltimo es uno de los rasgos mds intrigantes de la imagen, sobre todo
cuando se la compara con el cuadro del Prado. No sélo pareciera ser todavia
mis realista en términos pictéricos, también mds fiel a la persona en cuanto
a sus caracteristicas fisicas y desarrollo intelectual. Al contrario de lo que se
ha escrito con frecuencia, parece que Veldzquez no senté a su modelo con las
suelas de los zapatos hacia el frente para enfatizar que se trataba de un enano,
sino para destacar la fuerza del tronco, como si se tratara de un retrato de
medio cuerpo. Otra diferencia importante es el tratamiento del traje. Algunos
especialistas han destacado el cardcter de réplica o copia del segundo retrato,
debido a que el tratamiento de la ropa es todavia mds abocetado, y el cuello de
la camisa, por ejemplo, no posee la transparencia que se observa en el retrato
del Prado. Y es cierto que no parece haber constancia de que Veldzquez traba-
jara de este modo, pero bien se podria decir que el segundo retrato parece mds
tomado del natural, “en presencia del modelo en persona” y luego reelaborado
de un modo mds delicado y detallado por el propio Veldzquez en su estudio.

9. Nota del catdlogo de la venta en que se subastd el retrato de £/ Primo, objeto del presente
estudio. Old Masters Paintings Part I (Nueva York: Christie’s, 2012), sale 2534, lot 41. Véase
también de Leticia Frutos, El Templo de la Fama. Alegoria del marqués del Carpio (Madrid: Fun-
dacién Arte Hispdnico, 2009).

10. En 2012, el doctor Francisco Javier Barbado, médico internista del Hospital de la Paz
de Madrid, describié el retrato del modo siguiente: “Prototipo de la enfermedad denominada
acondroplasia. Este retrato es un libro abierto de sintomas: la frente ancha, la nariz ensillada,
discreta hipoplasia lateral facial y, evidentemente, extremidades cortas. Hébilmente, Veldzquez
no le pinta las manos para ocultar la mano en tridente que va asociada a esta patologia. Eso
denota un gran respeto hacia el retratado, algo que ademds refleja el hecho de haberlo sentado
para evitar plasmar las piernas cortas y arqueadas. Cuando se pintd, la acondroplasia era poco
mds que una curiosidad. Ahora se sabe que es hereditaria y que estd causada por la alteracién del
cromosoma 4. ;Cémo iba a imaginar Veldzquez que siglos después se iba a conocer la mutacién
de un gen que provocaba la alteracién de los cartilagos de los huesos largos, que se osifican, y
por ello impide el crecimiento normal? Otro sintoma que refleja muy bien el cuadro, y que
hay que tener en cuenta en el andlisis, es que en estos casos no se da alteracién intelectual. Esto
queda claro gracias al perfecto reflejo que el artista hace de la mirada de Sebastidn de Morra:
agresiva, insolente, inteligente y realmente dura”, https://www.elcorreo.com/vizcaya/20120425/
mas-actualidad/salud/investigacion/arte-diagnostico-201204260433.html (consultado el 25 de
septiembre de 2021). Véase también E Javier Vicente Gonzdlez, “Los enanos de Veldzquez. Una
vision médica” (trabajo de fin de grado, Zaragoza: Universidad de Zaragoza, Facultad de Filo-
soffa y Letras, 2018-2019).
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Podria tratarse entonces de la “adaptacién hecha en el estudio” y mds apropia-
da para acompanar al retrato del rey."

Esto no resulta extrafo si se recuerda que, como descubrié Michael Galla-
gher,” el retrato de Felipe IV en Fraga, ademds de presentar varios arrepenti-
mientos (pentimenti) que le restaron naturalidad a la pose del rey para favore-
cer su cardcter icdnico, como sustituto de su presencia, fue ademds recortado
por la parte inferior con la intencién de servir mejor a su funcién ceremonial
y politica. Esto debi6 ocurrir en la vida de Veldzquez y tal vez fue él mismo
quien lo hizo, pues se conoce, por los testimonios de la época, que este retrato
del rey fue copiado y reproducido muy pronto por otros pintores y por el taller
de Veldzquez, como lo demuestran los cuadros existentes en una coleccion
particular de Londres y en la Dulwich Picture Gallery. No se debe pasar por
alto la funcién politica y diplomdtica que jugaban los retratos de la familia
real y del rey en particular, que encontraban asi justificacién y necesidad de su
reproductibilidad, por el contrario, nos hace volver a la pregunta del porqué
dos retratos de E/ Primo. No es el tinico enano que Veldzquez parece haber
pintado en mds de una ocasion, porque un buen nimero de sus retratos se han
perdido, pero si es el tinico enano cuyos retratos aparecieron descritos como
realizados por Veldzquez y expuestos en célebres colecciones de Madrid ya a
finales del siglo xvi1. Algo que no ocurre con los de juan Calabazas, el butén
llamado Barbarroja, Lezcanillo, conocido también como el Nisio de Vallecas,
ni tampoco con el hoy llamado Bufon con libros. Es incluso el tnico aceptado
por José Lopez-Rey como réplica de Veldzquez y citado por Fernando Checa y
Miguel Morédn en sus respectivos catdlogos.

De acuerdo con Leticia Frutos,” el reciente examen de las radiografias del
segundo retrato revelé una imagen claramente legible de la composicién, ya
que el artista parece haber construido su figura sobre un fondo rojo con apli-
caciones de pintura opacas y bastante gruesas. Esta técnica es inconsistente
con la prictica de Veldzquez a partir de 1630, cuando parece haber trabajado

11. Javier Portts, “Veldzquez y el dltimo retrato de Felipe IV (a propésito del cuadro del
Museo de Bellas Artes de Bilbao)”, publicado originalmente en Boletin, nim. 9 (Bilbao: Museo
de Bellas Artes de Bilbao, 2015): 107-130. En el folleto de la versién digital, la referencia se en-
cuentra en la pdgina 13.

12. Michael Gallagher, “Historias distintas: investigacién y tratamiento de tres pinturas de
Veldzquez”, https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/velazquez-diego-rodriguez-de-sil-
va-y/434337€9-77€4-4597-a962-ef47304d930d (consultado el 3 de mayo de 2021).

13. Gallagher, “Historias distintas”.
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en exclusiva sobre superficies grises con un alto contenido de plomo blanco,
lo que explicaria la apariencia algo ilegible y borrosa de las radiografias corres-
pondientes. Por eso, para ella, la construccion técnica, junto con la aplicacién
evidente y hébil de la pintura, se alinearia de forma mds estrecha con las obras
del yerno de Veldzquez, Juan Bautista Martinez del Mazo. Como pintor lider
en el estudio de Veldzquez, gran parte de la produccién de este artista mds jo-
ven consistié en reproducir con fidelidad las pinturas del maestro, al trabajar
en un estilo casi indistinguible respecto de la manera del propio Veldzquez. La
comparacién con las radiografias del retrato de Mazo de La reina Mariana de
Espana de luto y el sorprendente retrato de Don Adridn Pulido Pareja (ambos
en la National Gallery, Londres), que antes se consideraban pinturas autégra-
fas de Veldzquez, pero ahora se atribuyen a Mazo, sugiere que el “segundo”
retrato de £/ Primo pudo haber sido creado por este artista, pero hay otras
cuestiones a considerar, antes de poder aceptar sin mds esta hipdtesis.

El posible origen del segundo retrato

Al menos dos cuestiones se desprenden de lo anterior: ;cudndo, cémo y por
qué habria replicado Veldzquez el retrato de £/ Primo? Y digo “replicado” por-
que hasta ahora me he referido a la pintura de la Coleccién Pérez Simén como
el “segundo” retrato de E/ Primo, sin advertir todavia que, a lo largo de su
historia, este cuadro se ha clasificado de manera sucesiva como “original de
Veldzquez”, “copia autdgrafa del original que se encuentra en el Museo del
Prado”, “obra del taller de Veldzquez”, y en tiempo mds reciente, “obra
de Veldzquez con la colaboracién de alguien de su taller”. Sin entrar en el
problema de su atribucién, la primera pregunta se mantiene y da pie a otras
interrogantes: ;cudndo y por qué el marqués del Carpio habria querido po-
seer un retrato de £/ Primo? ;pudo ser un encargo o tan sélo fue una com-
pra oportuna para enriquecer su coleccién? No es un cuadro mitolégico ni
erdtico; no es un retrato del rey, que en su momento podria haber cumplido
con funciones cortesanas, diplomdticas o politicas; y mucho menos se trata
de una pintura de paisaje, un bodegén o una escena bien histérica o bien de
caceria, pensando en el gusto por la pintura que prevalecié durante el siglo
XvII en las cortes europeas.

Cabe recordar que los enanos formaban parte de casi todas las cortes de
Europa, y los reinos hispdnicos atestiguaron por siglos la presencia de un gran
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nimero de ellos. Si el reinado de Felipe IV parece un momento de especial
relevancia para conocerlos, esto se debe a que llegaron a ser una compafia
irremplazable para el rey y su familia. Sin llegar a la exageracién de decir que
formaban parte de la familia real, lo cierto es que si se trataba de cortesanos
vinculados al monarca de un modo personal, y asf fue como los pinté Veldz-
quez. Tal vez el marqués del Carpio también quiso hacerse rodear por estos
cortesanos en persona, y qué mejor forma de hacerlo que con un cuadro de
Veldzquez.

Se han ofrecido diversas explicaciones al porqué Veldzquez habria pintado
a esta “gente de placer”, o a varios de ellos al menos, pero cada uno preci-
sarfa averiguar y comprender su historia. Como escribié Julidn Gallego,* es
dificil saber la posicién humana de Veldzquez ante estos modelos, pues quie-
nes trataron de hacer del pintor un apéstol, subrayaron la infinita atencién y
bondad con que los pinté, olvidaron que ésa era su manera normal de pintar;
de modo que, si la denuncia existe sélo en nuestra mente, es posible que lo
mismo ocurra con su deformidad y monstruosidad. Retratar a Juan Calabazas,
Cristbal de Castaneda, Francisco Lezcano o a El Primo, tal vez no fue idea
de Veldzquez ni de Felipe IV o de los monarcas de la Casa de Austria, porque
“Pejerén”, bufén de Carlos V, fue retratado por Moro, y Magdalena Ruiz, loca
de Felipe II, con su protectora Isabel Clara, por Sdnchez Coello.”

A pesar de la “manera abreviada” de Veldzquez, que pudo haber represen-
tado un obstdculo para el publico no preparado, quienes como Felipe IV se
mostraron dispuestos a aceptar y apreciar sus novedades, comprendieron muy
bien las palabras de Francisco Andrés de Ustarroz en su Obelisco histérico de
1646: “el primor consiste en pocas pinceladas obrar mucho, no porque las
pocas no cuesten, sino que se ejecuten con liberalidad, que el estudio parezca
acaso y no afectacién. Este modo galantisimo hace hoy famoso a Diego Veldz-
quez”.” En el fondo, se trata del mismo “7roppo vero!” de Inocencio X cuando
vio su retrato pintado por Veldzquez en 1650.

Tanto el retrato de £/ Primo como el de Felipe IV en Fraga, ambos pintados
en junio de 1644, muestran la manera en que Veldzquez parece haber adap-
tado su estilo al tema, por un lado, al dar cuenta de lo que el poeta Francisco
de Quevedo admird y elogi6 en €l como las “manchas distantes” con las que,

14. Julidn Gallego, Diego Veldzquez (Barcelona: Anthropos, 1983), 100-101.
15. Julidn Gallego, Veldzquez (Madrid: Alianza/ Museo del Prado, 1994), 49.
16. Citado por Julidn Gallego, en Diego Veldzquez, 102.
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decia, el gran Veldzquez habia conseguido verdad mds que verosimilitud,” y
por otro, muy lejos de la condena de Vicente Carducho por pintar borrachos,
tahdres, picaros o mujeres desalinadas, sino més bien, al conceder a todos es-
tos personajes el honor del retrato que, segtin Sebastidn de Covarrubias en su
1ésoro de la lengua castellana (1611), debia limitarse tan sélo a aquellas personas
principales y de cuenta, “cuya efigie y semejanza es justo quede por memoria
de los siglos venideros”.*

De acuerdo con la documentacién que hace tiempo se estudiaba con miras
a entender e interpretar el retrato del Bufon con libros o Diego de Acedo (fig. 3),
a quien se crefa £/ Primo, quien vivié en la corte mds bien entre 1635 y 1660,
trabajé en “la Estampa”, que era “el despacho u oficina de la Estampilla o firma
facsimilar del rey”, y que fue asi cémo se quisieron explicar los detalles de los
libros y la pluma. Pero aparte de esto, El Primo parece haber servido también
como correo y de acuerdo con un Asiento de Palacio descubierto por Moreno
Villa en una de tales ocasiones se confeccioné en forma apresurada para ¢l “un
capote de campafia, guarnecido con un pasamanos ancho de oro falso, cosido
a tres puntos, con sus mangas y portezuelas, con dicho pasamanos por dentro
y fuera, y un jubén de gamuza con faldillas a lo francés guarnecido con un
pasamanos mds angosto y coleto con dicha guarnicién. Es el jubén y coleto de
gamuza, forrado”.”

Si se compara esta descripcién con la del cuadro inventariado entre las pin-
turas del marqués del Carpio de 1692, la coincidencia del personaje es indu-
dable: “Vn Retrato del Primo sentado en el suelo con Valona caida vestido de
negro con una gauardina colorada guarnezida de pasamanos de oro y solo se
ben las suelas de los zapatos con un jarro al lado Original de Diego Belazquez
de vara y media de caida y vara y quarta de ancho 1000 reales”.** Y todavia

17. Enriqueta Harris, Veldzquez, trad. Amelia Lépez Yarto (Madrid: Akal, 2003), 113-115.

18. Citado por Mordn Turina, Estudios completos sobre Veldzquez, 25. De Vicente Carducho,
Didlogos de la pintura, facsimil de la edicién de D. G. Cruzada Villaamil (Madrid: Imprenta
de Manuel Galiano, 1865). Aqui se reproduce también una carta con la opinién expresada por
Francisco de Quevedo, pero para un panorama general y mds completo de la época pueden
verse Francisco Calvo Serraller, La teoria de la pintura en el siglo de oro (Madrid: Cétedra, 1991)
y Miguel Mordn Turina y Javier Portus, E/ arte de mirar. La pintura y su piiblico en la Espasia de
Veldzquez (Madrid: Istmo, 1997).

19. José Moreno Villa, Locos, enanos, negros y nivios palaciegos. Gente de placer que tuvieron los
Austrias en la corte espanola desde 1563 a 1700 (Ciudad de México: Casa de Espana en México,
1939), 57

20. Archivos de la Casa de Alba en Madrid, caja 221, ndm. 2, citado por José Lépez-Rey, Ve-
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3. Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez, Bufén con libros, ca. 1640, dleo sobre lienzo, 107 X 82cm.
Poor201. © Museo Nacional del Prado, Madrid. © Archivo Fotografico Museo Nacional del
Prado, Madrid.
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mds, acaso el traje descrito se confeccion6 con la misma premura con la que
El Primo debi6 haber acompafiado a Felipe IV a Fraga, donde Veldzquez los
pinté a ambos. Fue en aquella ocasién cuando Veldzquez realizd el célebre
retrato del monarca conservado hoy en la Frick Collection, su propésito era
conmemorar la victoria espafiola sobre el ejército francés en Lérida, pero los
documentos revelaron una nota que agregaba el origen del cuadro de E/ Pri-
mo: “Mds, mand6 Su Mgd. que se hiciese una caja de madera para enbiar un
retrato del Primo, enano, que auia echo Diego Veldsquez, con dos anjeos, uno
por dentro y otro por fuera; costé diez y seis reales”.”

También existe la entrada en un libro de cuentas para 1643-1645, que regis-
tra que “el enano El Primo” recibié para el cumpleanos del Rey un traje negro
hecho de tela rizada. El color y la tela podrian coincidir con los usados por el
enano antes identificado con don Diego de Acedo, y si se considera la fecha
del recibo, es posible que lo usara también en 1644, de haber sido el personaje
que retrat Veldzquez en Fraga junto al rey. Pero, si bien Pedro de Madrazo
concluyé que Diego de Acedo, El Primo y el Enano con libros eran los tres el
mismo personaje cuyo retrato fue pintado en Fraga en 1644, esta informacién
ha tenido que ser descartada por el Museo del Prado. Ahora, cabe observar una
de las diferencias mds significativas entre el retrato de £/ Primo del Prado y el
cuadro de la coleccién del marqués del Carpio, y es que este tltimo si viste un
traje de color negro.

Esto nos permite analizar dos casos comparativos, tomando como punto de
partida similares modos de proceder de Veldzquez, o si se quiere, del artista y
su taller. En primer lugar, estd el famoso retrato de /nocencio X (1650) al que
ya se ha hecho referencia, con sede en la Galeria Doria-Pamphili de Roma,
cuadro incluso firmado por Veldzquez, pero del que segtin Antonio Palomi-
no,” el propio Veldzquez habria realizado una “copia” que llevé consigo a Es-
pana, fue vista y elogiada por Mariano Boschini en Venecia, ademds de haber
sido descrita por el nuncio papal en Madrid como “muy parecido” al modelo,
con lo que también el rey Felipe IV se vio muy complacido. Lo importante es
que este retrato, hoy localizado en la Apsley House, Wellington Museum de
Londres, ha sido considerado, por lo menos desde Carl Justi (1903),® como

ldzquez. Obra completa, 376.

21. Varia velazquesia (Madrid: Ministerio de Educacién Nacional, 1960), t. II, 256.

22. Antonio A. Palomino, Vida de don Diego de Veldzquez de Silva, introd., ed. y notas de
Miguel Mordn Turina (Madrid: Akal, 2008), 39 y 111.

23. Carl Justi, Veldzquez y su siglo, prél. Karin Hellwig, trad. Jesus Espino Nufio (Madrid:
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“un estudio del natural con colaboracién de otra mano, opinién compartida
por Lépez-Rey (1979)”.2

Si en el caso de los dos retratos del papa Inocencio X es posible docu-
mentar la recurrencia de Veldzquez a la realizacién de “copias” con variantes
de su propia mano, el segundo ejemplo comparativo nos lo ofrece el estudio
que Michael Gallagher® realizé de cuatro retratos de Felipe IV, rey de Espana
(Madrid, Dallas, Nueva York y Boston: Museo del Prado/Meadows Museum/
Metropolitan Museum/Museum of Fine Arts), donde encontré que un traza-
do del contorno y de las facciones del retrato de busto del Meadows, fechado
en 1623, coincidia con exactitud con el del Metropolitan que él se encontraba
restaurando, y cuyos documentos permitian situarlo a finales de 1624, pero
que también coincidia a la perfeccién con el trazado original de la radiogra-
fia del cuadro del Prado. Esto permiti6 concluir que el retrato de Boston no
era una obra del taller de Veldzquez, como se habia pensado, sino una réplica
autdgrafa, para la cual también se habia utilizado un trazado, con seguridad a
partir del retrato del Metropolitan, porque la coincidencia era todavia mds cla-
ra, aunque segtn las radiografias, el cuadro de Boston presentaba las lineas de
refuerzo y los contornos de la imagen, el traje aparecia pintado con mds li-
bertad y las lineas del pincel parecian seguir la forma de la cabeza de un
modo preestablecido y hasta con ciertas “carencias de inteligencia visual”. Pero
como recordé Gallagher, es necesario pensar en lo dificil que debié ser en el
siglo xvir duplicar un cuadro con tal grado de perfeccién y mediante una
comparacion iz situ, para por tltimo repetir, replicar o actualizar una pintura.

Lo mismo ocurre con los dos principales retratos de Sor Jerdnima de la
Fuente (1620), pues si bien no se duda de la autoria de ambos, entre ellos se
observan claras diferencias, aunque siempre la primera versién se identifica
con la mayor elaboracién de la pintura y la réplica con un trabajo mds sim-
plificado y directo.” Si es verdad, como afirmé Gallagher, que “la réplica” fue

Istmo, 1999), 523-525.

24. Miguel Moran Turina y Marfa Isabel Sdnchez Quevedo, Veldzquez: Catdlogo completo de
pinturas (Madrid: Akal, 1999), 230 y José Lopez-Rey, Veldzquez. Obra completa, 382-384.

25. Gallagher, “Historias distintas”.

26. Carmen Garrido, “Puntualizaciones sobre algunos retratos de Diego Veldzquez”, Goya.
Revista de Arte, nim. 298 (Madrid, 2004): 4-24. Para distinguir entre la primera versién, a la
que llama “prototipo”, y la segunda, denominada “réplica” dice: “El término réplica se utiliza,
dentro de la historia de la pintura, para calificar una obra realizada por el maestro que parte de
un original creado por él mismo, diferencidndola asi del término copia con el que se denomina
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algo que Veldzquez aprendié desde antes de su traslado definitivo a Madrid, y
tampoco se trataba de una préctica extrafia a los artistas de su tiempo, como
Gentileschi o Van Dyck, los dos retratos de El Primo bien podrian ser tratados
como parte de dicha prictica, y no sé si hasta el punto de hacernos dudar cudl
de ellos pudo haber sido la primera versién, pero si para conocer y valorar
ambos cuadros de un modo mds adecuado. Por ahora baste decir que, pese a
sus diferencias mds evidentes, también ahi es posible que se haya empleado un
trazado para replicar otro original.

Hay un episodio conocido en la vida de El Primo que fue recogido por José
Pellicer en sus Avisos historicos sblo dos afios antes del viaje a Fraga, el 22 de
julio de 1642. En ellos escribié:

El jueves, a 17, sucedié una cosa bien extraordinaria, y es que por la mafana sali6
el sefior conde-duque al Humilladero, como acostumbra, donde vio pasar la com-
panfa del sefior marqués de Salinas, que llegd con doscientos hombres, y otras; y a
la vuelta pasé con su carroza por un lado de la de Salinas y una escuadra de la de
arcabuceros, que era la primera hilera, le hizo salva. Entre los que tiraron disparé
uno con bala, y otros dicen que con taco fuerte. La bala o taco dio en una barra del
coche, hacia la parte de la proa, y rompi6 la vara haciendo harta baterfa, y con la
pélvora y pedazos que chascé hirié en la cara a un enano que iba alli que llaman el
Primo, y alcanzé algo al Secretario Correa, aunque no de peligro.”

El marqués del Carpio era sobrino de Gaspar de Guzmadn, conde-duque de
Olivares, y de acuerdo con este relato El Primo habia recibido una bala que
de forma accidental o intencionada iba dirigida al conde-duque. Esto es algo
que, segun la nota del catdlogo de la subasta de 2012, habria sefialado la

las obras llevadas a cabo por otros artistas sobre arquetipos de otros pintores. La réplica es por
tanto una version autdgrafa, por lo general mds abreviada que la primera versién, mientras que
la copia nada tiene que ver con el maestro que cred el modelo y puede estar hecha en época
cercana al prototipo, por su taller o por sus seguidores, o en afios o siglos posteriores”.

27. José Pellicer de Ossau y Tovar, Avisos histéricos que comprenden las noticias y sucesos mds
particulares ocurridos en nuestra Monarquia desde 7 de enero de 1642 a 25 de octubre de 1644, hojas
109 y 110 del manuscrito, Biblioteca Digital Hispdnica, http://www.iberoamericadigital.net/
(consultado el 1 de agosto de 2022).

28. Nota del catdlogo de la venta en que se subast6 el retrato de £/ Primo, objeto del presente
estudio. Old Masters Paintings Part I (Nueva York: Christie’s, 2012), venta 2534, lote 41. Véase
también de Leticia Frutos, E/ templo de la Fama. Alegoria del marqués del Carpio (Madrid: Fun-
dacién Arte Hispdnico, 2009).
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presencia de El Primo en la historia familiar del marqués, lo que hacia impro-
bable la identificacién errénea de su retrato en los inventarios. Salvar la vida
del conde-duque habria asegurado la memoria del enano dentro de la familia,
e indirectamente, podria explicar el interés del marqués en poseer su retrato,
tanto mds si provenia de la mano del mismisimo Veldzquez.

La coleccion del marqués del Carpio

Gaspar de Haro y Guzmadn, VII marqués del Carpio (1661-1687), Heliche
(1648-1687) y V conde-duque de Olivares (1661-1687), fue hijo de Luis Mén-
dez de Haro y Guzmdn, valido de Felipe IV y de Catalina Ferndndez de Cér-
doba. Sus padres planearon muy pronto su carrera politica, y puesto que el
mecenazgo y el coleccionismo habian cobrado especial importancia para va-
lorar el prestigio social, la cantidad y la calidad de las obras que llegé a reunir
convirtieron a Gaspar de Haro en uno de los coleccionistas mds importantes
del siglo xvi1. Parte de su coleccién la hered6 de su padre, pero el cargo de
alcalde del Buen Retiro le permitié conocer de cerca a los pintores y esculto-
res que trabajaban en las producciones teatrales de la corte, ademds de poder
contemplar de cerca y familiarizarse con las colecciones reales del Alcdzar y del
palacio del Buen Retiro. Entre 1667 y 1682 ocupd el cargo de embajador en
Roma, pero éste fue solo la antesala para conseguir el de virrey de Népoles. Su
estancia en Italia consolidé su formacién como coleccionista, pudo apreciar
un gran nimero de pinturas espafolas, italianas y flamencas, conocié a los
artistas jovenes que se presentaban en la corte papal de Inocencio XI, se rela-
cioné con intelectuales y artistas de la talla de Carlo Maratta y Gian Lorenzo
Bernini, ademds de informarse mejor de cémo valorar en forma adecuada las
obras que él mismo posefa o adquirfa.”

En mds de una ocasién, el marqués del Carpio ha sido considerado el me-
jor ejemplo del coleccionismo hispdnico del siglo xv11, primero por la calidad
de las obras que llegd a poseer, pero también porque no se conformaba sélo
con adquirirlas, ademds se informaba y estudiaba a los artistas de moda y a
los mejor cotizados, ya fueran del pasado o del presente. Hasta ahora se han
contabilizado siete inventarios de la coleccién del marqués del Carpio, desde

29. Maria Bustillo Merino, “Gaspar de Haro, VII marqués del Carpio, mecenas y coleccio-
nista de arte”, Santander. Estudios de Patrimonio, nim. 1 (2018): 213-232.
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el primero de 1651, que incluyé lo heredado por su madre, Catalina Ferndndez
de Cérdoba, fallecida en 1647, la biblioteca que heredé de su tio el conde-du-
que de Olivares, la parte que adquirié de la coleccion de los Zaniga® y las que
comprd en la almoneda de Carlos I de Inglaterra; hasta el tltimo de 1690.

De acuerdo con Maria Bustillo Merino, la coleccién se podia dividir en dos
etapas, la madrilefa y la italiana. En la primera estuvo incluida, nada menos que
la Venus del espejo (ca. 1644-1648) de Veldzquez, que lo colocaba en una ele-
vada posicién social, no sélo por su gusto italianizante y por la posibilidad
de poseer una obra de tema mitolégico como ésta, también por la morali-
dad cristiana y cultura cldsica que era reconocida por el monarca y los nobles
coleccionistas. La lista de los artistas italianos y no espanoles de su colecciéon
es impresionante, porque casi lleg6 a replicar y superar las propias colecciones
reales. Su favorito fue Tintoretto, pero también coleccioné a Van Dyck, Ru-
bens, Brueghel, Tiziano, Bassano, Veronés, Bernini, Palma el Joven, Maratta,
Bril, Rembrandt, Caravaggio, Salvator Rosa, y ocupando un lugar destacado a
partir de su estancia en Népoles, Luca Giordano. A los veintidds anos, Gaspar
de Haro ya contaba con una coleccién de 331 cuadros. Durante su virreinato
en Ndpoles, su coleccién pasé de 1 100 a 1 800 cuadros, y al morir, de sus tres
mil obras de arte, casi dos terceras partes eran pinturas.”

Su llamada “coleccién madrilefa” tuvo como principal fuente de inspira-
cién la coleccion real. Podriamos hacer muchas conjeturas acerca de la relaciéon
de Veldzquez y el marqués del Carpio como coleccionista, sobre todo porque

30. Manuel de Fonseca y Zaniga, VI conde de Monterrey (1589-1653), fue también uno de
los mds importantes mecenas y coleccionistas de pintura en Espafa durante el siglo xvir. Ade-
més de ser cunado del conde-duque de Olivares por via de su hermana y su esposa, fue también
embajador en Roma (1628-1631) y virrey de Népoles (1628-1631). Ademds de haber ayudado
a Diego Veldzquez durante una enfermedad en el verano de 1630, el sevillano pinté sendos
retratos de él y su esposa, ahora perdidos. Fue cliente de José de Ribera y Giovanni Lanfranco,
aunque sus principales logros consistieron en la compra de las obras que consiguié para Felipe
IV y el Palacio del Buen Retiro, entre las que figuraron pinturas de Rafael y Tiziano. Mercedes
Simal Lépez, “Antes y después de Népoles. Iniciativas artisticas del VI conde de Monterrey
durante el virreinato partenopeo, y fortuna de sus colecciones a su regreso a Espafia”, Dimore
Signorili a Napoli. Palazzo Zevallos Stigliano e il mecenatismo aristocratico a Napoli dal xvi al xx
secolo (Népoles: Intensa San Paolo, 2013): 345-365.

31. Acerca del gusto renacentista y la forma de negociar del marqués del Carpio puede verse
Fernando Checa Cremades, “El marqués del Carpio (1629-1687) y la pintura veneciana del
Renacimiento. Negociaciones de Antonio Saurer”, Anales de Historia del Arte, nim. 14, (2004):
193-212.
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la Venus del espejo (ca. 1644-1648) y el segundo retrato de E/ Primo (ca. 1644)
no fueron los tnicos cuadros de mano del sevillano que llegé a poseer. Ya en
1952, José Manuel Pita Andrade habia dedicado un articulo al estudio de “Los
cuadros de Veldzquez y Mazo que poseyé el séptimo Marqués del Carpio”,
pero con sélo revisar los catdlogos de José Lopez-Rey, el de Fernando Checa
o el de Miguel Mordn Turina con Maria Isabel Sinchez Quevedo, podemos
observar la complicada cuestién que se abre ahi para tratar de esclarecer la
relaciéon de Veldzquez y sus obras con el marqués del Carpio y su coleccién.

Al seguir la investigacién que Markus Burke realizé en 1984, acerca de las
colecciones privadas de arte italiano en Espafa durante el siglo xvi1, Enriqueta
Harris® observé que en los inventarios de la coleccién del marqués del Carpio,
realizados en 1677 y 1688, figuraban 16 pinturas atribuidas a Veldzquez y no més
de 20, como afirmé Jonathan Brown; ademds, segtin otro testimonio recogido
por Burke, parece que antes de abandonar Espafia en 1677, el marqués del
Carpio habia “expurgado” su coleccién de lo que en su mayoria eran copias,
aunque “de buenos originales”. El conde de Harrach, embajador de Austria,
habia dado cuenta de esto en su diario después de asistir a una subasta de
pinturas del marqués del Carpio en junio de 1674, en la que encontré poco
mds que copias.**

32. José Manuel Pita Andrade habfa dedicado un articulo al estudio de “Los cuadros de Ve-
lézquez y Mazo que poseyd el séptimo Marqués del Carpio”, Archivo Espariol de Arte, ndm. 99,
(1952): 223-236. Cinco afios después, Enriqueta Harris le dedicé un articulo para complemen-
tarlo, “El Marqués del Carpio y sus cuadros de Veldzquez”, Estudios completos sobre Veldzquez
(Madrid: Centro de Estudios Europa Hispdnica, 2006): 27-31.

33. Harris, “El Marqués del Carpio”, 252 y 255.

34. El enorme interés que poseen dichos inventarios, depositados en el archivo de la Casa de
Alba del Palacio de Liria en Madrid, me parece que justifican la transcripcién de la lista que
elaboré Harris con los niimeros de inventario correspondientes a cada obra en 1677 y 1688,
es decir, después de la mencionada subasta de 1674; “77; 76 Un mozo con valona vestido de
amarillo no numerado; 81 Una muger desnuda (the Rokeby Venus, National Gallery, London);
102; 107 Luis de Gongora; 106; 111 Una gallega; 109; 114 Una mujer con velo negro vestida de
amarillo (en Chatsworth); 125; 129 Una mujer con mofio y “valoncitta’ con gargantilla negra;
134; 138 Retrato de “Morantte”; 138; 136 Retrato del Marques de Crescenzio; 165; 173 Cabeza
de hombre con cuello escarolado; 192; 214 Un philosopho con globo reyendo; 221; 252 Retrato
del Primo; 289; 238 Retrato de Felipe IV medio cuerpo; 292; 341 Retrato de la Reina; 294; 343
Retrato de medio cuerpo de Maria Teresa de Austria; 295; 344 Retrato del Principe Baltasar a
caballo con el Conde Duque (Grosvenor Estate); 300; 350 Retrato de Margarita de Austria;
304; 354 La ciudad de Zaragoza.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

140 ROBERTO FERNANDEZ CASTRO

De manera que, ademds de la Venus del espejo (ca. 1644-1648), que ya apa-
rece en el inventario de la coleccién del marqués el 1 de junio de 1651, y E/
Primo (ca. 1644), hay al menos otras seis de las mds importantes pinturas de
Veldzquez que siguen siendo reconocidas o estudiadas y que pertenecieron
al marqués del Carpio: 1) Demdcrito (ca. 1628-1629), el cuadro que ahora se
identifica como el mds original de todos los que presentan al mismo personaje
sonriente, actualmente en el Museo de Bellas Artes de Rouen. Segtin el inven-
tario de 1692, en este ano habria pasado de manos de los sucesores del marqués
a las de Pedro Rodriguez en Madrid; 2) Retrato de una joven (ca. 1635), que
quedé registrado desde el inventario del marqués del Carpio de 1677 en el
Jardin de San Joaquin de Madrid vy, al igual que el retrato de £/ Primo, pasé
a partir de su sucesién en 1692 a manos de su hermano Juan Domingo, VII
conde de Monterrey* Aunque se ha puesto en duda como obra autdgrafa,
hoy dia se encuentra en Chatsworth, Devonshire y su calidad no es inferior al
retrato de la misma joven representada en Dama con un abanico (ca. 1635) de
la Coleccién Wallace de Londres, cuya autenticidad también habia sido cues-
tionada; 3) Retrato alegdrico de Felipe IV (ca. 1645), en el cual se ha visto desde
hace tiempo una participacién importante del taller de Veldzquez con influen-
cia de Rubens, aunque segin Miguel Morén, al menos la cabeza seria obra de
Veldzquez.** También aparecié en el inventario de 1651; 4) Una joven campesina
(ca. 1645-1650) que formé parte de la almoneda del marqués en Ndpoles, con
quien estuvo durante su virreinato entre 1682 y 1687, y pasé de su sucesién a
una coleccién particular en Roma; 5) Retrato de Camillo Massimi (1650), que
perteneci6 también al marqués de 1682 a 1687, y hoy es uno de los retratos més
celebrados de Veldzquez durante su segundo viaje a Roma. En la actualidad es
compafiero de las llamadas Meninas de Dorset en Kingston Lacy, y 6) Retrato de
Olimpia Pamphili (1650), cufiada de Inocencio, que fue pintado por Veldzquez
en Roma, pertenecié a la importante coleccién de Massimi y junto con los
retratos de Felipe IV, la reina Mariana y las infantas Teresa y Margarita, que
encargd a Veldzquez, todos ellos comprados en 1678 por el marqués del Carpio
y llevados por él a Népoles desde 1682 hasta su muerte.” Se le consideraba
perdido, pero reapareci y fue subastado en Londres en julio de 2019.

35. Alfonso E. Pérez Sdnchez, “Las colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)”,
Boletin de la Real Academia de la Historia 174, ndm. 3, (1977): 417-459.

36. Mordn Turina y Sdnchez Quevedo, Veldzquez, 206.

37. Fernando Checa, Veldzquez. Obra completa (Barcelona, Electa, 2008): 186. Al considerar
el interés del inventario de la coleccién romana del cardenal Massimi en 1677, Enriqueta Harris
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Al comparar la lista anterior con los inventarios de 1677 y 1688, el mar-
qués llegd a poseer desde una obra no discutida como la Venus del espejo, y de
la que con probabilidad él mismo se desprendi6 por razones politicas, hasta
una composicién por encargo como el Retrato alegérico de Felipe IV, cuyo
cardcter celebratorio y monumentalidad importaban mds que la mano o las
manos que la hubiesen realizado, igual que los retratos de Camillo Massimi'y
Olimpia Pamphili, que si ya no jugaron un papel politico relevante durante
su estancia en Italia, sin duda lo erigieron como el mds entusiasta admirador
del arte de Veldzquez.® Y desde luego, Retrato de una joven, Una joven campe-
sina'y El Primo. Las tres pinturas de cardcter privado y de tema profano, a las
cuales no se les puede atribuir una funcién politica, y serfa aventurado querer
encontrar en el marqués del Carpio alguna sensibilidad particular hacia la

vida del pueblo.”

transcribi6 las referencias a los seis retratos de Veldzquez, Estudios completos sobre Veldzquez, 30.
“Un ritratto in etd puerile dell'imperatrice morta, figliola di Filippo Quarto, ré di Spagna, di
mano di Diego Velasco; Un ritratto del medesimo cardinale (Massimi) in habito da prelato,
di mano di Diego Velasco; Un ritratto di Donna Olimpia Pamphili, di mano di Diego Velasco;
Un ritratto della Regina di Francia, quando era infanta di Spagna, di mano di Diego Velas-
co; Un ritratto di Filippo Quarto, ré di Spagna, di mano di Diego Velasco; Un ritratto della
Regina di Spagna, di Diego Velasco”.

38. Pita Andrade recogié el testimonio de José de Ledesma, segin quien, entre los problemas
que se presentaron para vender los cuadros del marqués del Carpio a su muerte, estaba el que
se encontraba un nimero considerable de retratos de personajes que no eran parientes, que ya
no vivian y que habian dejado de ser célebres, “y si bien son de manos insignes es raro el que se
aplica a este género de pinturas”.

39. De acuerdo con Santiago Martinez Hernindez, Marfa Catalina Le Jumel de Barneville,
esposa de Francois de la Motte, barén d’Aulnoy, la célebre Madame D’Aulnoy, en su Relacién
del viaje de Esparnia (1679) y en sus Memorias de la Corte Espariola dej6 un retrato del marqués
del Carpio y de su hermano el conde de Monterrey nada halagadores. Del primero afirmaba,
compardndole con Gaspar, decia que era “mds seductor por sus maneras, aunque no menos
ambicioso”, pero si “mds hdbil y moderado”. Era “galante y generoso” y “no carecia de inge-
nio”. Hacia 1679, “la gente maliciosa se complacia en notar que, siendo muy buen mozo, su
mujer era fea, mientras que el marqués de Liche, que era muy feo, tenfa una mujer muy her-
mosa”. Del marqués del Carpio, aseguraba “se distinguia por dos cualidades bastante opuestas:
era generoso y avaro. En cuanto era cuestién de aparato, llevaba la magnificencia al exceso;
pero en otras ocasiones lo escatimaba todo del modo mds mezquino”. Carpio era “feo, pero
tenfa talento y penetracién y vivacidad extraordinarias”. Decia que en la corte se le temia por
su ambicién y sus excentricidades, “por lo que se le alejaba todo lo posible”, http://dbe.rah.es/
biografias/12598/juan-domingo-de-mendez-de-haro-y-guzman (consultado el 24 de octubre
de 2021).
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Lo mismo que con las escenas mitoldgicas y los desnudos, el marqués del
Carpio perteneci6 a esa pequena élite de coleccionistas espafoles del siglo xvi1,
que asi como eran capaces de reconocer los principios clésicos de la represen-
tacién pictérica, también podian “trascender la ‘vulgaridad’ de los temas para
disfrutar de la manera en que estaban pintados, eran los tnicos capaces de
entender aquellos cuadros y disfrutarlos como lo que son, como pura pintu-
ra’.* Esto permitirfa sugerir otras posibles respuestas a la pregunta del porqué
Carpio habria querido coleccionar algunas de estas pinturas.

Por tanto, es cierto que el marqués del Carpio posefa cuadros de “se-
gunda fila” y “copias”, ademds de que “en el siglo xvi1, los inventarios de
colecciones se realizaban con fines legales, no cientificos”,* pero es un tema
que merece mayor cuidado, porque esto no significa que carezcan de toda
fiabilidad. De los inventarios de la coleccién del marqués del Carpio, el
primero lo realizé Claudio Coello, pintor del rey, y el segundo, José Jiménez
Donoso, otro pintor que pudo haber conocido en persona a El Primo, falle-
cido, lo mismo que Veldzquez, en 1660. El caso es todavia mds excepcional,
porque a diferencia de otros retratos de enanos y de otros inventarios de la
época, en los de 1690 y 1692 ambos pintores identificaron al modelo con
toda seguridad.®

40. Miguel Mordn Turina, Estudios sobre Veldzquez (Madrid: Akal, 2006): 34. Esto ha hecho
posible pensar en el marqués del Carpio como el comitente de la Venus de Veldzquez que pose-
y6 desde muy joven, y si son verdaderos los testimonios que nos han llegado acerca de su gusto
y aficidn por las mujeres, es indudable la atencidén que cabe prestar al modo como pudieron
entonces combinarse la intencién del comitente y la interpretacién del pintor. Andreas Prater,
Venus ante el espejo. Veldzquez y el desnudo, trad. Maria Luisa Balseiro (Madrid: Centro de Estu-
dios Europa Hispénica, 2007).

41. Jonathan Brown, Escritos completos sobre Veldzquez, trads. Maria Luisa Balseiro, Fer-
nando Villaverde y José Luis Colomer, introd. Bonaventura Bassegoda y epilogo de Lisa
Banner (Madrid: Centro de Estudios Europa Hispénica, 2008): 374. Es ilustrativa al respec-
to, la noticia que sobre las colecciones del marqués de Carpio contiene el Mamotreto o Indice
para la memoria y uso de Juan Vélez de Ledn, en el cual se destaca especificamente la famosa
réplica de la fuente de los Cuatro rios de Bernini en la plaza Navona, que el marqués encargé
al mismo artista para asegurarse de su calidad, “para que saliese la copia no menos perfecta
que el original”. Documento citado por Rosa Lépez Torrijos, “Coleccionismo en la época
de Veldzquez”, Veldzquez y el arte de su tiempo (Madrid: Consejo Superior de Investigacién
Cientifica, 1991): 27-36.

42. “Veldzquez in Fraga: a New Hypothesis about the Portraits of £/ Primo and Philip IV”.
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De la Coleccion del marqués del Carpio a la actualidad

Como quedé dicho, tras la repentina muerte del marqués del Carpio en 1687
fue necesario vender la mayor parte de su coleccién artistica para saldar sus
deudas. El retrato de £/ Primo fue uno de los cuadros que aparecié en su
almoneda de Madrid en octubre de 1692, en donde fue adquirido por su her-
mano Juan Domingo. Esta Gltima circunstancia es importante porque al que-
dar viudo en 1710, €l conde de Monterrey se ordené sacerdote e ingresé a la
Congregacién de los Venerables de San Pedro de Madrid, por lo que al morir
sin descendencia en febrero de 1716, convirtié en su heredera a la tinica hija del
marqués del Carpio, Catalina de Haro y Guzmdn, quien a su vez era esposa de
Francisco Alvarez de Toledo (1662-1739), X duque de Alba, asf que a principios
del siglo xv111, una significativa porcién del patrimonio artistico del marqués del
Carpio pasé a las colecciones ducales.® Sin embargo, éste no parece haber sido
el destino del retrato de £/ Primo, porque en las referencias que existen acerca
de la procedencia del cuadro, éste no vuelve a aparecer hasta 1785 como par-
te de la coleccién madrilefia del infante don Luis de Borbén.* A pesar de que
faltan estudios mds detallados sobre la coleccién Carpio-Alba en el siglo xvi,
es improbable que hubiese sido dofia Catalina de Haro y Guzmdn quien se
deshiciera del cuadro después de 1716, por lo que el camino para que £/ Primo
llegara a la coleccién del infante Luis debié ser mucho mds franco. La hiptesis
mds verosimil es que después de haber pertenecido al conde de Monterrey, el
retrato hubiese pasado por la coleccién de Isabel de Farnesio.

Isabel de Farnesio, segunda esposa de Felipe V, lleg6 a poseer una magni-
fica colecciéon de mds de novecientos cuadros, esculturas, abanicos y porcela-
nas. Las pinturas tenian diversas procedencias; algunas fueron llevadas desde
Parma y Holanda, otras compradas al marchante Florencio Kelly, y otras més
heredadas o recibidas como regalos. Hasta hace algunos anos se suponia que a
la muerte de la reina su coleccién se habia sumado a la herencia de Carlos Il y
luego a la Fundacién del Museo del Prado; sin embargo, ademds de las hijuelas
de cada heredero, que ya estaban definidas en 1766, Isabel de Farnesio habia
comprado con el dinero de su bolsillo secreto, y no con fondos reales, obras

43. Angel Aterido Ferndndez et al., Inventarios reales. Colecciones de pinturas de Felipe V e
Isabel Farnesio, vol. 1 (Madrid: Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 2004),
315-316.

44. Sophie Dominguez-Fuentes, Les collections de l'infant don Luis Antonio Jaime de Borbén y
Farnesio (tesis doctoral, Paris: Université de Paris [IV-Sorbonne, 2001), 4 vols.
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4. Sello lacre al reverso sobre la parte inferior del bastidor del Retrato de El Primo, ca. 1644,
6leo sobre lienzo, 105.7 x 85.1 cm. Ciudad de México, Coleccién Pérez Simén.

que no formaban parte del patrimonio inalienable de la Corona, por lo que
ademds de los 109 cuadros y cinco esculturas heredados de su madre, antes de
la almoneda del 13 de febrero de 1768, don Luis pudo comprar 72 cuadros mds,
procedentes también de la coleccién de su madre. Tal era la importancia de la
coleccién y el interés del infante, que mientras las hijuelas fueron tomadas a
partir del inventario realizado por el pintor de cimara Domingo Maria Sani,
la compra de los 72 cuadros siguientes fue tasada por el pintor Anton Raphael
Mengs.®

El “segundo” retrato de E/ Primo no presenta en el reverso el sello con la
flor de lis que identifica a Isabel de Farnesio (fig. 4), pero debe recordarse

45. Sophie Dominguez-Fuentes, “Unos cuadros de Isabel de Farnesio tasados por Antén Ra-
facl Mengs para el infante don Luis”, Mélanges de la Casa de Veldzquez. Nouvelle série 36, ntim. 1
(2006): 215-229.
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que este sello s6lo correspondia a las adquisiciones hechas por la reina tras la
muerte de su esposo.* Y es que en el inventario de la coleccién de Felipe V e
Isabel Farnesio, entre otras pinturas de Veldzquez y copias de Veldzquez, con
el nimero 116 se describe un cuadro “de vara y quartta de alto y ttres qyuarttas
de ancho de un retratto de un Enano cuerpo enttero original de Belazquez en
dos mil reales”.# En estas fechas las atribuciones a Veldzquez eran abundan-
tes, pero las procedentes de colecciones con tal reconocimiento han sido casi
siempre identificadas gracias a que Veldzquez no fue muy productivo. Por otro
lado, en la coleccién de Felipe V e Isabel Farnesio se registran muchas pinturas
que se especiﬁcan como copias, gracias a la intervencién de otros pintores en
su elaboracién. En la tasacién que Mengs hizo para Carlos 111 y para el infante
don Luis, uno de sus principales propésitos fue satisfacer los gustos de am-
bos coleccionistas, el costo no era factor, porque los precios de las almonedas
de su madre eran de forma intencional bajos para favorecerlos y facilitar sus
compras. Por otro lado Mengs conocia bien el “naturalismo” de Veldzquez,
aunque le pareciera “grande en artificio pero sin idea”.#® Y es que si un siglo
antes resultaba excepcional encontrar replicado el retrato de £/ Primo en la
coleccién del marqués del Carpio, a partir del siglo xv11, parece que la imagen
de nuestro “siniestro” personaje ya no dependerd del nombre de Veldzquez,
cuyo reconocimiento como pintor universal tendria que esperar hasta Manet
y otros criticos posteriores, sino del nuevo gusto de la época.*

46. Lo que si presenta en cambio, sobre la parte inferior del bastidor, es un sello lacre en el
que se ha perdido la imagen del blasén, pero en soporte todavia es posible distinguir el manto
Rea, asi como los collares de las 6rdenes del Toisén de Oro y del Espiritu Santo, mientras que la
cimera presenta a un leén rampante dentro de la corona.

47. Aterido Ferndndez et al., Inventarios reales, vol. 2, 178.

48. Javier Portts, “Tres miradas ilustradas a Veldzquez: Mengs-Jovellanos-Cedn”, Veldzquez:
su mundo y el nuestro. Estudios dispersos (Madrid: Centro de Estudios Europa Hispdnica, 2018):
303-318.

49. Juan José Martin Gonzélez refiri6 la existencia del retrato de E/ Primo en la coleccién del
marqués del Carpio y, por tanto, la duda acerca de la identificacién del personaje hecha por Pe-
dro de Madrazo en 1872. Esta habfa sido ademds corroborada por Charles B. Curtis, Veldzquez
and Murillo: A Descriptive and Historical Catalogue (Nueva York: J.W. Bouton, 1883): 31, nim.
68a. Sin embargo, Martin Gonzdlez sugirié que lo mejor era dejar las cosas “en el mismo sitio”,
no sélo por un posible error por parte del inventarista, sino sobre todo porque “es memoria —la
de los bufones— que perdura poco, como prueban los nombres del Nifio de Vallecas y el Bobo de
Coria que se pusieron en el siglo xviir”, en “Algunas sugerencias acerca de los bufones de Vel4z-
quez”, Varia Velazquena, t. 1 (1960): 250-256.
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A la muerte del infante don Luis en 1785, las 909 pinturas de su pinacote-
ca inclufan obras hechas por encargo a artistas como Tiepolo, Mengs, Bayeu,
Paret o Goya, y fueron repartidas entre su viuda, Maria Teresa de Vallabriga
y Rozas (1759-1820) y sus tres hijos, Luis Maria (1777-1823), futuro arzobispo
de Toledo, Maria Teresa, condesa de Chinchdn (1780-1828), y Maria Luisa,
duquesa de San Fernando (1783-1847). A esta ultima le correspondié here-
dar el retrato de E/ Primo. En 1817, Maria Luisa se casé en Madrid con José
Joaquin Melgarejo y Saurin (1780-1835), II marqués de Melgarejo y I duque
de San Fernando de Quiroga quien, si bien fue favorecido por Fernando VII
por haberle sido fiel en su causa contra Manuel Godoy, tras participar como
ministro de estado en la Junta Provisional que se formé después de la Cons-
titucién de Cddiz, él y su esposa tuvieron que exiliarse en Paris. Después de
pasar unos afos en Roma, ambos regresaron a Madrid, donde el duque fue
ministro de la Regencia de la reina Maria Cristina de Borbén, aunque murié
en 1835.

Los duques de San Fernando de Quiroga fueron también coleccionistas
y promotores de arte. Entre 1828 y 1829, el duque tenia en su propiedad el
Cristo crucificado, pintado por Diego Veldzquez hacia 1632, mismo que entre-
g6 al rey en 1829, y quien a su vez lo habria de donar al Museo del Prado. El
retrato de E/ Primo, en cambio, fue conservado por Maria Luisa hasta el 31 de
octubre de 1845, poco antes de su muerte en marzo del siguiente afo, cuando
vendi6 a José de Salamanca un total de 71 pinturas por valor de un millén
de reales de vellon.* José de Salamanca y Mayol (1811-1883) fue un banquero
originario de Mdlaga, cuya vida coincidié con el periodo de modernizacién
y desarrollo tecnoldgico bajo el reinado de Isabel II, quien lo favorecié nom-
bréndolo marqués de Salamanca en 1863 y conde de los Llanos en 1864. Ade-
miés de invertir en el primer ferrocarril Madrid-Aranjuez y en el Banco de
Isabel II, Salamanca reunié una coleccién de pinturas que hoy se considera
una de las mds prestigiosas galerias espafiolas del siglo x1x. Esto fue posible
gracias al auge de su fortuna alrededor de 1845, pero también porque conté
con el consejo y asesoramiento del pintor José de Madrazo, entonces director

so. Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Po. niim. 25.239, afio de 1845. Essra de Venta
de setenta y un Cuadros pintados sobre tabla, lienzo y cobre, otorgada por la Exma Sra Duquesa
Viuda de Sn Fernando, en fabor del Sor dn José de Salamanca, en precio de un millon de Reales
en 31 de Octubre, fos 168-181 ro vo, citado por Sophie Dominguez-Fuentes, “Las dos subastas
parisienses de la Galerfa Salamanca (1867 y 1875)”, Goya. Revista de arte, nim. 295-296 (2003):
305-310.
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de la Academia de San Fernando y del Museo del Prado, ademds de los pinto-
res Valentin de Carderera y Gregorio Cruzada Villaamil.”

No obstante, ademds de ciertos altibajos econdmicos sufridos en fechas
anteriores a 1845, que lo llevaron a permutar varias obras de su galerfa con el
Patrimonio de la Corona a cambio de acciones del ferrocarril, y a empenar
otras con prestamistas londinenses, la crisis econémica de 1865-1866 fue la
que finalmente obligd a Salamanca a recurrir a una venta publica en su hotel
particular de Paris, bajo la direccién del famoso perito tasador Charles Pillet,
el 3 de junio de 1867. Esta primera venta tuvo una preparacién minuciosa, que
la hizo coincidir con la Exposicién Universal. Su difusién asegurd la asistencia
de algunos de los mds importantes especialistas y coleccionistas de la época. A
pesar de que también se incluyeron cuadros de las escuelas italiana, alemana,
flamenca y holandesa, fue una venta que marcé la historia del coleccionis-
mo francés y el conocimiento de la pintura espafola en Francia, tanto por
los artistas representados en ella, desde Alfaro y Antolinez hasta Veldzquez y
Zurbardn, como por las prestigiadas procedencias de las obras, que incluian
las colecciones de Mariana de Neoburgo, Isabel Farnesio y el infante Luis de
Borbén.”

La subasta de 1867 fue un éxito y hasta le permitié al marqués de Salaman-
ca recuperar algunos de sus cuadros mds preciados, pero no fue suficiente para
levantar su posicién econdémica, por lo que el 25 y 26 de enero de 1875 se cele-
bré la segunda venta de la coleccién Salamanca en Paris. Esta vez el principal
incentivo fue la fama que el recuerdo de la primera subasta habia alcanzado,
pero también saber que volverian a aparecer tres de los cuadros recuperados
por el marqués en 1867: Santa Rosa de Lima de Murillo, Apolo desollando a
Marsyas de Ribera y el Enano de Felipe IV de Velazquez, titulo bajo el cual
apareci6 el retrato de £/ Primo.”* Cabe destacar que en el catdlogo de la segun-

s1. Eva Marfa Ramos Frendo, “El marqués de Salamanca, un apasionado coleccionista”, en
El Marqués de Salamanca y los origenes del ferrocarril en Espana, XVII Ciclo de Conferencias de
Historia Torrijos y la libertad, https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/5169/coN-
FERENCIA.pdf?sequence=1&isAllowed=y (consultado el 6 de septiembre de 2021).

52. Para un contexto mds amplio véase Véronique Gerard Powell, “Les collectioneurs espag-
nols et la vente d’oeuvres d’art & Paris au x1x¢ siecle (1826-1880)”, eds. Luis Sazatornil Ruiz y
Frédéric Jimeno, El arte esparol entre Roma y Paris (siglos xvinl y x1x) (Madrid: Casa de Veldzquez,
2014): 305-323.

53. Catalogue des tableaux anciens des écoles Espagnole, Italienne, Flamande & Hollandaise
composant la galerie de M. le Mis. de Salamanca, Me. Chatles Pillet commisaire-priseur, M.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023


https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/5169/CONFERENCIA.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/5169/CONFERENCIA.pdf?sequence=1&isAllowed=y

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

148 ROBERTO FERNANDEZ CASTRO

da venta, E/ Primo se publicé junto a otras diez obras asociadas al nombre de
Veldzquez, pero con notables cambios de atribucién respecto de la primera
venta, pues se hacfa ya la distinciéon entre obras de Veldzquez, atribuidos a
Veldzquez y de la escuela de Veldzquez. En la actualidad, de las 366 obras que
aparecieron en subastas francesas vinculadas al nombre de Veldzquez durante
el siglo x1x, s6lo dos de ellas se mantienen ahora como indiscutibles: £/ Cristo
de San Plicido (Madrid, Museo del Prado) y La dama del abanico (Londres,
Wallace Collection), mientras que dos de ellas siguen dividiendo a los espe-
cialistas Calabacillas (Cleveland, The Cleveland Museum of Art) y nuestro
enano £/ Primo (Ciudad de México, Coleccién Pérez Simén). El resto han
sido modificadas y rechazadas con el tiempo o siguen en paradero desconoci-
do, como fue el caso del Retrato de Olimpia Pamphili y del mismo retrato de
El Primo.>* Ahi es donde el rastro de la procedencia de £/ Primo se pierde. Sa-
bemos que en la segunda venta de Salamanca el cuadro pasé por 2750 francos
a una coleccién particular parisina y de ésta, en fecha todavia desconocida, a
una coleccién particular en Suiza, de donde por tltimo, salié para subastarse
en enero de 2012.7

Etienne Le Roy commisaire-expert du Musée royal de Bruxelles (Paris: M. A. Febvre, 1867):
29, nim. 39. “Velasquez Don Diego Rodriguez de Silva y, Le nain de Phlippe IV, 1l es assis de
face, les jambes vues en raccourci. Barbe et chevaux noirs. Manteau rouge. Cest une répétition
du tableau du Musée royal de Madrid. Galerie de I'infant don Luis de Bourbon. Toile Haut 1
métre 3 cent.; larg. 82 cent.”. Y luego Collection Salamanca. Tableaux anciens des écoles Espagnole,
Italienne, Flamande et Hollandaise provenant des galleries de l'infant Don Louis de Bourbon, etc.,
Me. Charles Pillet commisaire-priseur, M. Haro peintre-expert (Paris: Hotel Drout, 1875): 36,
nam. 37.

54. Rocio Coletes Laspra, “Las primeras subastas francesas de obras de Veldzquez: los colec-
cionistas espafioles y la insercién de la escuela pictérica espanola en Europa en el siglo x1x”,
Anales de Historia del Arte 23, nam. especial (2013): 431-445. También Claudie Ressort y Vé-
ronique Gerard Powell, “Veldzquez en el mercado del arte francés en el siglo xix: el repertorio
de Louis Soullié y la coleccidén Lapeyriere”, In sapientia libertas: escritos en homenagje al profesor
Alfonso E. Pérez Sdnchez (Madrid: Museo del Prado, 2007): 664-669.

s5. Aunque Pietro Maria Bardi, Lopera complete di Veldzquez (Milan: Rizzoli, 1969): 102-103,
nam. 128, registré el cuadro como localizado en una coleccién privada de Nueva York es muy
probable que se trate de un error, o al menos hasta ahora no he encontrado ninguna otra refe-
rencia posterior al respecto para estas fechas.
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Consideraciones finales

En 2012, Leticia Frutos respald la clasificacién del retrato de £/ Primo como
una obra del “taller de Veldzquez”, y presumiblemente, de la autoria de Juan
Bautista Martinez de Mazo, por tratarse de su discipulo mds cercano. Sin
embargo, esto no parece suficiente. Al menos desde finales de la década de
1640, Mazo mantuvo una importante relacién como copista con el marqués
de Carpio, misma que qued§ atestiguada por la presencia del cuadro de Las
Meninas de Kingston Lacy, en el inventario de los bienes que dejé a su muerte
el marqués del Carpio en 1688, pero esta misma circunstancia podria haber
impedido a Mazo registrar como obra de su maestro una pintura s6lo suya.

Mazo fue el mds importante de los pintores velazquefios, y la calidad de
su pintura ha hecho dificil adjudicar con toda seguridad al maestro o al disci-
pulo la autoria de algunas obras. En 1633 Veldzquez casé al joven pintor con
su hija Francisca, como muestra del aprecio y de la confianza que el arte de
su discipulo le inspiraba. Mazo estuvo vinculado al principe Baltasar Carlos,
fallecido a los 16 afios, del que fue profesor de dibujo y al que acompané a
Zaragoza, donde murié en 1648, pintando alli tanto su dltimo retrato como
la famosa Vista de la ciudad de Zaragoza, por indicacién del propio principe.
En sus retratos se muestra tan cercano a Veldzquez, incluso en la técnica, que
la tarea de diferenciar la atribucién de algunas obras ha sido bastante ardua.”

En 2003 Maria del Mar Doval Trueba presenté su tesis sobre Los velazque-
710s, y ya desde 1996, Enriqueta Harris habia adelantado en el conocimiento
de los asistentes de Veldzquez,”® pero lo cierto es que todavia “se dispone de
muy pocos datos concretos sobre la composicién y el funcionamiento del ta-
ller de Veldzquez en los tltimos afios de su carrera y sobre los mecanismos de
multiplicacién de sus retratos”.” Y aunque tal afirmacién incumbe sobre todo

56. Veldzquez y la familia de Felipe IV (1650-1680), ed. Javier Portus, con textos suyos, de
Miguel Mordn Turina y Andrea Sommer-Mathis (Madrid: Museo del Prado, 2013), 126-129.

57. https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/mazo-juan-bautista-marti-
nez-del/1757cb1a-5178-4620-83d5-2ccs0bcf2ecc (consultado el 21 de junio de 2022).

8. Enriqueta Harris, “The Question of Veldzquez’s Assistants”, Estudios completos sobre
Veldzquez, 289-292. Una aportacién mds reciente es la de Aurelio A. Barrén y Miguel Angel
Aramburu-Zabala Higuera, “Domingo de Carrién, pintor de retratos y posible colaborador de
Diego Veldzquez”, Boletin del Museo del Prado XXXI, niim. 49 (2013): 64-81.

59. Javier Portis, “Veldzquez y el dltimo retrato de Felipe IV (a propésito del cuadro del
Museo de Bellas Artes de Bilbao)”, 16.
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a los retratos de Felipe IV, la comparacién que establecié Javier Portis entre
“el material técnico” del retrato del Museo de Bellas Artes de Bilbao y el del
Museo del Prado nos acerca a una conclusién muy similar. De acuerdo con las
respectivas imdgenes radiograficas, la capa de preparacion del retrato de E/ Pri-
mo que se ubica en el Prado, también es blanco-grisicea, mientras que la del
retrato de la Coleccién Pérez Simén es rojiza, como los retratos de Felipe IV
del Museo de Bilbao y del Museo de Arte de Cincinnati. Lo que sugiero es
que el segundo retrato de £/ Primo también podria ser una copia autégrafa si
consideramos las diferencias técnicas, no por la evolucién del pintor o por la
intervencién de sus discipulos, sino por el fin al que servirfa. De ahi que no
sugiero en ningin momento que el retrato de £/ Primo en el Museo del Prado
sea mejor o peor, anterior o posterior al retrato de £/ Primo en la Coleccién
Pérez Simén, lo que digo es que ganarfamos mucho en su estudio si se le dejara
de estudiar como tnico original

Como ha sefialado Javier Portis, la multiplicidad de todas estas obras nos
obliga a enfrentar una concepcién de la pintura muy distinta de la que tene-
mos hoy. A su definicién como “obra de arte” no sélo se le imponia su estatus
como objeto de uso, ademds, en el caso de los retratos reales, su multiplicacién
también era imprescindible. Si esto es cierto a propésito de la efigie de Felipe
IV, de la reina Mariana de Austria o de las infantas Marfa Teresa y Margarita,
qué podriamos decir acerca de la dignidad que adquiere nuestro “siniestro”
personaje de El Primo. Pese a la carencia documental en los mecanismos del
taller de Veldzquez y su dindmica administrativa, el uso de calcos y la partici-
pacién del maestro en su realizacién son una via indiscutible para el andlisis
comparativo y pormenorizado de cada obra en su multiplicacién. Unicamente
asi se podrd, no s6lo agrupar las pinturas en series o secuencias de acuerdo con
sus variantes o el mayor o menor grado de elaboracién en su escritura, sino
también avanzar en estudios que nos permitan pensar de un modo distinto la
relacion entre el calco y su prototipo. Tal vez nos sorprenda descubrir que los
retratos pintados por Veldzquez ante el modelo no siempre fueron los més co-
nocidos o los més eficaces, y tampoco los destinados a servir como prototipos
para la posteridad. %
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Resumen En este articulo pretendo mostrar que la pintura de Manet combina
las caracteristicas de pintura pura, moderna y desidealizada. La pintu-
ra pura significa que Manet intenté eliminar de la pintura rasgos que
no eran propiamente pictéricos. Con ello pretendfa pintar pintura. Por
tanto, era una pintura autorreflexiva, formalista, bidimensional, con
luz real y que conciliaba el tema y la forma. Ademds, es moderna por-
que procurd ser una pintura de su tiempo. Pintaba lo que vefa, su cir-
cunstancia temporal. También adopté una actitud desidealizadora de
la pintura y del arte, en general. En este trabajo mostramos que todas
estas notas, que pueden pensarse como contradictorias, no sélo son

perfectamente compatibles, sino consecuencias unas de otras.

Palabras clave Edouard Manet; pintura pura; pintura bidimensional; modernidad;

desidealizacién.

Abstract This article sets out to show how Manet’s painting combines the char-
acteristics of pure, modern and deidealized painting. Pure painting
in the sense that Manet tried to eliminate from painting features that
were not properly pictorial. In doing so, he intended to paint painting.
His was therefore a self-reflexive, formalist, two-dimensional paint-
ing, with real light, and reconciling subject and form. In addition, it
is modern because it aimed to be an art of its time. He painted what

he saw, his temporal circumstances. He also adopted a deidealizing
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Keywords

attitude towards painting and art in general. In this article we show
that all these aspects, which can be thought of as contradictory, are not
only perfectly compatible, but also consequences of each other.

Edouard Manet; pure painting; two-dimensional painting; moderni-

ty; deidealization.
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Pintar pintura. Pintura pura,
modernidad y desidealizacion
en el arte de Edouard Manet

douard Manet ha sido reconocido como el pintor de la modernidad.

Ante todo, es necesario hacer una precisién en torno a este término. Se

habla de “modernidad” en referencia por ejemplo a Descartes, con el sur-
gimiento de la razén subjetiva, y a Cervantes, el artista que con la innovacién
de la novela explora la existencia humana. Esta serfa la primera modernidad.
Hay una segunda modernidad, que es la que Manet inaugura y representa en
la pintura. También ha sido llamada “modernidad estética” porque la prime-
ra modernidad tuvo, sobre todo —debido al injusto olvido de Cervantes y la
novela—," un sabor cientifico. Fue la modernidad racionalista. Esta segunda
modernidad ha sido mds bien artistica o estética. En este trabajo intentamos
profundizar en lo que represent$ esta modernidad de Manet para el arte, en
general, y para la pintura, en particular. La meta final del trabajo no es otra que
mostrar como en dltimo término esta modernidad pictérica que abre Manet
—una vez analizados sus rasgos propios— supone una concepcion desideali-
zada del arte, segtin la cual el arte sdlo es arte y, en concreto, la pintura sélo es
pintura. Este es el significado originario de la idea de “pintura pura”, tan trata-
da no sélo a propésito de Manet, sino en general. La pintura pura es una pin-
tura que, en particular —no sélo, pero principalmente— pinta pintura. Pinta,
como es evidente, otras cosas, y de ello es un buen ejemplo el propio Manet

1. Mildn Kundera, E/ arte de la novela (Barcelona: Tusquets, 1987), 15.
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como pintor de lo que vefa a su alrededor, de su mundo moderno; pero, ade-
mds de eso, sobre todo pinta pintura. Puede parecer que siempre la pintura
ha pintado pintura, pero no ha sido asi. Manet considera que gran parte de
la pintura pintaba cosas, temas, el mundo, en definitiva, y a él subordinaba la
pintura. Al decir que pinta pintura queremos decir que la pintura de Manet
reflexiona principalmente sobre ella misma y es ella misma —y no el mundo—
su objeto principal. Esta modernidad de la pintura pura acabard en la abstrac-
cién. Manet es “todavia” un pintor representativo, pero Manet es el fundador
de esta modernidad porque es el primero que atisba esta autocomprensién de
la pintura pura y le franquea el camino futuro.

Ahora bien, Manet no es un pintor aislado y su pureza pictérica no es una
cualidad exclusiva de su obra. Hereda una tradicidn, pertenece a un contexto
impresionista y representa, ademds, un punto de partida artistico que culmi-
nard en Kandinsky y Malevich. Como es evidente no podemos extendernos
en el tratamiento de este tema de sus fuentes y contexto,” pero si cabe decir
que el arte de Manet representa la culminacién de toda una tradicién de pin-
tura que procedia desde Chardin y Greuze, y que se desarroll6 en su genera-
cién con Monet, Courbet, Renoir y Morisot. Cabe destacar que la pintura
pura surge de la relacién dialéctica de oposicién con la propia pintura realista
de Courbet, que consideraba demasiado escultérica y de bulto, y poco visual.
Desde la pintura veneciana del siglo xv1 y la pintura espafiola y flamenca del
xv1I, la tendencia pictérica contra el volumen ylaesculturaes un adelanto dela
pintura pura que se consumard en Manet y su generacién. Incluso la tenden-
cia antiescultdrica del joven David estd ya marcada por el predominio del co-
lor, que serd clave en la liberacién de la escultura y la consecucién de la pu-
reza pictérica. Hasta tal punto que ya en la mitad del siglo x1x, a pesar de las
distintas corrientes, domina un impulso antiescultérico y colorista en el que
se forja la pintura de Manet y el resto de pintores de su generacién. Derain y
Vlaminck fueron los primeros en continuar y desarrollar la pintura que plan-
tearon Manet, Courbet y Cézanne, pero sin duda la modernidad de la pure-

2. Cf. Steven Z. Levine, Monet and his Critics (Nueva York y Londres: Garland, 1976),
1-51; Henry Loyrette, “The Salon of 1859” y “Modern Life”, en eds. Gary Tinterow y Henry
Loyrette, Origins of Impressionism (Nueva York: Metropolitan Museum of Art, 1994), 3-28 y,
265-293; Clement Greenberg, “Cézanne y la unidad del arte moderno y “La pintura moderna”,
en Clement Greenberg, La pintura moderna y otros ensayos (Madrid: Siruela, 2006), 51-63 y 111-
120; Michael Fried, La modernidad de Manet o la superficie de la pintura en la década de 1860
(Madrid: Antonio Machado Libros, 2014), 113-146.
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za pictdrica que representa Manet alcanzard su maximo desarrollo con la abs-
traccién. Kandinsky y Malevich, en este sentido, hardn pura pintura, liberada
de la tridimensionalidad, es decir, s6lo pintura en la bidimensionalidad que
le es propia.

La modernidad de Manet

Edouard Manet y Charles Baudelaire eran amigos desde 1859. El mismo afio en
que Manet presenta Olympia’y Le déjeuner sur ['herbe,* 1863, Baudelaire publi-
¢ El pintor de la vida moderna. A pesar de la “amistad legendaria” que unié a
Manet con Baudelaire y de la buena opinién que tenia el poeta sobre la obra del
pintor, el objeto de ese ensayo no fue Manet sino el pintor y dibujante Cons-
tantin Guys.’ Baudelaire sélo escribié un pequefio texto de cardcter positivo en
1862 al que haremos referencia, y una carta que le remitié en mayo de 1865 en la
que le anima tras las duras criticas y las burlas que habia recibido por causa de
Le déjeuner y Olympia. Baudelaire le hace ver su gran valia artistica, y que no
es el primer genio que ha sido objeto de risa, que también Goethe o Wagner
sufrieron lo mismo.¢ A Baudelaire le gusté Manet, pero no llegé en realidad a
él, a comprender la revolucién artistica que trafa consigo, paralela a la revolu-
cién social que se estaba produciendo, pues Manet, en palabras de Bataille, es
“el instrumento del azar de una especie de metamorfosis”, ya que “participd
en el cambio de un mundo cuyos cimientos se estaban desprendiendo lenta-
mente”.” El pintor de Baudelaire era Delacroix, el gran pintor de la época, el
“jefe de la escuela moderna”,® y Guys era el incomprendido pintor de la vida
moderna, el artista que se ha aplicado a la (moderna) tarea de “extraer la belleza

3. Véase https://es.wikipedia.org/wiki/Olympia_(Manet)#/media/Archivo:Edouard_Ma-
net_-_Olympia_-_Google_Art_Project_3.jpg

4. Constltese https://es.wikipedia.org/wiki/El_almuerzo_sobre_la_hierba_(Manet)#/me-
dia/Archivo:Edouard_Manet_-_Luncheon_on_the_Grass_-_Google_Art_Project.jpg

s. Fried, La modernidad de Manet, 24.

6. Sobre la relacién Baudelaire-Manet véase Luis Puelles Romero, “Manet como mito de
origen. Ideologias estéticas y pintura moderna’, Fedro. Revista de Estética y Teoria de las Artes,
ndm. 19 (2019): 20-36 y 25-28.

7. Georges Bataille Manet, Euvres complétes, IX (Paris: Gallimard, 1979), 120.

8. Charles Baudelaire, Salén de 1846, en Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte (Madrid:
Visor, 1996), 113.
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misteriosa que la vida humana introduce involuntariamente”.® Lo propio del
artista moderno segtin Baudelaire no es ser un simple paseante que busca
“el placer fugitivo de la circunstancia’, sino “separar de la moda lo que puede
contener de poético en lo histérico, de extraer lo eterno de lo transitorio”.”
Lo moderno entonces no abarca sélo lo pasajero, lo que estd de moda, pues
incluye también lo permanente e imperecedero: “La modernidad es lo tran-
sitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es
lo eterno y lo inmutable”.” Esto es lo que encontré en Guys, el pintor que
“ha buscado por todas partes la belleza pasajera, fugaz, de la vida presente”.
Baudelaire no pudo entender el alcance artistico de la pintura de Manet
porque se lo impidié su propia nocién de modernidad, como busqueda de lo
bello y eterno que late en la fugaz vida presente. Y esto no implica que no sea
vélida esta idea de lo moderno ni que Manet no tenga nada que ver con ella.
En absoluto. La afirmacién y la atencién al mundo del momento es un rasgo
indudable de la modernidad, y a lo largo del trabajo veremos cémo la pintu-
ra de Manet es un buen ejemplo de esta poética de la vida diaria. De hecho, el
propio Baudelaire advirtié en Manet ese atributo de pintor que representa la
vida moderna al sostener que unia “a un gusto decidido por la realidad, la rea-
lidad moderna —lo que es un buen sintoma—, esa imaginacién viva y amplia,
sensible, audaz, sin la cual todas las mejores facultades no son mds que servi-
dores sin amo”.” Manet se vuelca, sin duda, sobre su realidad moderna, sobre
lo que estd de moda, pero esta cualidad no lo define del todo. De ahi que un
concepto de modernidad que se reduzca a esa caracteristica no sea lo suficien-
temente radical como para poder comprender la relevancia de la pintura de
Manet y su naturaleza revolucionaria, la “nueva forma de pintar y ver el arte”
que representa. Bourdieu ha llamado “revolucién simbélica” a la transforma-
cién de base que Manet y otros pintores de finales del siglo x1x llevaron a cabo

9. Baudelaire, “El pintor de la vida moderna”, en Baudelaire, Salones y otros escritos sobre arte,
362.

10. Baudelaire, “El pintor de la vida moderna”, 361.

1. Baudelaire, “El pintor de la vida moderna”.

12. Baudelaire, “El pintor de la vida moderna”, 392.

13. Charles Baudelaire, “Pintores y aguafuertistas”, en Baudelaire, Salones y otros escritos sobre
arte, 312.

14. Carlos Ferndndez, Oscar Bolivar y Juan Cruz, “El almuerzo sobre la hierba, un puente
hacia la modernidad”, ReHuSo: Revista de Ciencias Humanisticas y Sociales, ntims. 1-2 (2016):
75-86, en especifico, 78.
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y de la que ha surgido el ojo moderno de nuestra cultura visual,” ya que, se-
gin Foucault, Manet, mds que iniciar el impresionismo como suele decirse,
“hizo posible toda la pintura del siglo xx, la pintura a partir de la cual se desa-
rrolla el arte contempordneo”.” El nombre de “simbélica” se debe al hecho de
que dicha revolucién ha afectado a una comprensién tradicional de la pintu-
ra que ha quedado sepultada por el éxito de la misma revolucién, de manera
que la nueva pintura de Manet es un simbolo de la anterior en tanto logra “ha-
cer patente lo implicito de aquella institucién pintura’ y “romper la evidencia
de la doxa, de todo lo que se daba por supuesto”.”” La pintura de Manet supo-
ne “el nacimiento de un orden nuevo”.” De ahi que tuviera que chocar con la
mayorfa de la critica y el publico, que querian seguir instalados en la como-
didad de las convenciones que Manet cuestiond. La obra de Manet —espe-
cialmente Le déjeuner y Olympia— escandalizd, aterrorizé e incluso asqued al
publico, segtin describe Clark,” hasta el extremo de que algtn critico llamé a
Olympia “mujer gorila”.** La incomprensién, el rechazo, la burla y la risa que
provocé la modernidad de Manet fueron tales que Bourdieu llega a preguntar-
se “como se las arreglé para no volverse loco, como fue capaz de mantenerse en
pie bajo una avalancha de insultos, sin mds recursos que tres o cuatro seguido-
res”.” Esta actitud de independencia, autosuficiencia y libertad frente a la tra-
dicién y convenciones establecidas hizo que Manet “se sintiera muy identifi-
cado con el gato”,* animal al que se le suelen atribuir esas cualidades. El gato

15. Pierre Bourdieu, Manet. Une révolution symbolique. Cours au Collége de France (Paris:
Seuil, 2013).

16. Michel Foucault, La pintura de Manet (Barcelona: Alpha Decay, 2005), 11.

17. Bourdieu, Manet. Une révolution symbolique, 201.

18. Bataille, Manet, 145.

19. Timothy J. Clark, The Painting of Modern Life Paris in the Art of Manet and His Followers
(Princeton: Princeton University Press, 1999), 83, 94.

20. Una de las razones del escdndalo de Le déjeuner fue ver en un contexto moderno una
mujer desnuda al lado de hombres vestidos, y sobre ello ya apostillé Zola que “hay mds de cin-
cuenta cuadros en el Louvre en los que se mezclan personas vestidas con otras desnudas” (Emile
Zola, Edonard Manet: étude biographique et critique, en Zola, Ecrits sur Uart [Paris: Gallimard,
1991], 158).

21. Bourdieu, Manet. Une révolution symbolique, 246s.

22. Bourdieu, Manet. Une révolution symbolique, 201. Véase Maria Victoria Rodriguez Na-
varro, “Tras las huellas del gato: de Manet a Baudelaire”, en eds. Tomds Gonzalo Santos ez al.,
Texto, género y discurso en el dmbito francdfono (Salamanca: Universidad de Salamanca, 2016),
815-825, en especifico, 819.
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como simbolo del propio Manet puede ser la causa de que el gato en Olympia
sustituyera al perro de la Venus de Urbino de Tiziano, cuadro en el que aque-
lla obra de Manet se inspira. Esta novedad hace especialmente dificil entender
dicha ruptura/revolucién pictérica. Una nocién mds esencial de la moderni-
dad nos permitird entenderla, esto es, nos permitird entender en qué sentido
fundamental Manet es “el primer pintor de la vida moderna”,” el inventor de
lo moderno: “Los cuadros de Manet son las primeras pinturas modernas”.* Es
un tema muy extendido considerar Le déjeuner sur I'herbe como la obra que
abre el camino de la pintura moderna. Pero, ;en qué consiste la novedosa mo-
dernidad de Manet?

Para analizar las cualidades que convierten en moderna la rupturista pin-
tura de Manet es necesario, a nuestro juicio, comprender la idea de la moder-
nidad tal y como la expone Greenberg, porque para él, Manet, como “pri-
mer pintor moderno”, es una expresion ejemplar de la propia modernidad. La
esencia de lo moderno segin Greenberg es “la intensificacidn, casi la exacerba-
cién, de la tendencia autocritica que empez6 con Kant”, de manera que con-
siste “en el uso de los métodos especificos de una disciplina para criticar esta
misma disciplina”.** Lo moderno supone entonces que la pintura reflexiona
sobre si misma no para destruirse, sino para purificarse y reducirse a lo que en
esencia es suyo y poder asi consolidarse. Esto es lo que hace Manet y lo que lla-
mamos su modernidad: una critica de la pintura pura para limitarse a lo pro-
piamente pictdrico y eliminar lo que no lo es. Pinta sobre todo pintura. El arte
moderno por tanto “utiliza el arte para llamar la atencién sobre el arte”, o sea,
pinta, esculpe, etc., y muestra lo esencial de la pintura, escultura etc., mientras
que el arte anterior, “el arte realista o naturalista encubria el medio y usaba el
arte para ocultar el arte”,”” de modo que las pinturas realistas pretendian velar
lo caracteristico del arte pictérico con la propia pintura en vez de manifestarlo.
La pintura de Manet pretende ser fiel a esta purificacién de la pintura. Tene-
mos que ver ahora cudles son las notas de esta pura pintura que desemboca-
ran finalmente en la desmitificacién del arte, rasgo que culmina y sintetiza la

23. Fried, La modernidad de Manet, 27.

24. Clement Greenberg, “La pintura moderna”, 113. Véase Luis Puelles Romero, Mizico
Manet. Ideologias estéticas en los origenes de la pintura moderna (Madrid: Abada Editores, 2019).

25. Clement Greenberg, “Beginnings of Modernism”, en Greenberg, Clement Greenberg.
Late Writings (Minedpolis: University of Minnesota Press, 2003), 34-41, en especifico, 35.

26. Greenberg, “La pintura moderna”, 111.

27. Greenberg, “La pintura moderna”, 112.
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modernidad de Manet. Estas propiedades que caracterizan a la nueva pintura
de Manet ponen de manifiesto, al tiempo, todos los supuestos que se acepta-
ban como intocables y que incluso eran inadvertidos de la pintura tradicio-
nal y establecida que entonces entraron en crisis. Nuestra metodologia es, en
primer lugar, fenomenoldgica: pretende guiarse por el principio de respeto
a lo pintado por Manet, de modo que nuestros conceptos e ideas surjan en
forma directa de lo visto y sean lo mds fieles posibles a la propia pintura del
artista. Asi, al enfrentarnos a una natural propensién de la mente humana,
pretendemos evitar una tendencia peligrosa a “poner” en lo visto, en lo pin-
tado, mds de lo que en realidad se puede extraer con fidelidad. Dentro de lo
posible, procuramos soslayar aquel impulso nativo a interpretar los cuadros,
miés que desde ellos mismos, desde preconcepciones previas que podamos te-
ner. Luego, en segundo lugar, es hermenéutica, de manera que no nos queda-
mos en lo puramente visto, sino que de forma inmediata interpretamos lo vis-
to. No hay ver sin interpretacién.

La autorreflexividad de la pintura pura

La primera propiedad de esta pura pintura es, de hecho, su carcter autorreflexi-
vo. La pintura de Manet es sobre todo pintura sobre la pintura. Como veremos,
pinta muchas cosas, pinta su mundo, el mundo que vivié el propio Manet;
pero Manet, ademds, tiene la voluntad artistica que define la modernidad decimo-
nénica de pintar pintura. Es un pintar que reflexiona sobre si mismo. En el arte
realista dominante en la tradicién que hereda Manet el cuadro, la obra de arte
en general, es una ventana abierta al mundo, a la historia, a los significados.
Asi definia Alberti en 1436 la pintura, como “ventana abierta desde la cual se
ve la historia”.*® El cuadro/ventana se entendia entonces como un cristal, una
transparencia que no vemos, pues vemos lo que se ve a través de él. Creemos
ver mediante el cuadro el mundo, lo representado en él, y no reparamos en el
cuadro, en la representacién. Vemos lo pintado, no la pintura, que es oculta-
da, negada, ya que, en vez de verla a ella, vemos lo que ella nos revela. Manet
es moderno en el sentido, primero, de que la obra ya no es la ventana trasparen-
te mediante la que se accede al mundo, sino que ahora se accede en forma in-
directa por medio de la obra. La pintura es mediacién, no mera transparencia

28. Leon Battista Alberti, Sobre la pintura (Valencia: Fernando Torres, 1976) 105.
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supeditada al mundo. Segundo y, sobre todo, en el sentido de que su pintu-
ra repara ante todo en la propia pintura, en el cuadro, en la representacién:
“La pintura, hasta entonces al servicio de la representacion, se convierte en su
propio objetivo y fin”.?* Al referirse al Le déjeuner, Jarauta anade que “lo re-
presentado remite menos al objeto representado que a la representacién”.*® La
modernidad por medio de Manet revela que “el arte no recupera su sobera-
nia més que en el silencio, remitiéndose s6lo a si mismo”,” esto es, no habla
de otras cosas ajenas a él mismo sino de si mismo. La superficie pictérica aho-
ra serd el nuevo sujeto del cuadro, y ya no es un mero sostén de una historia o
de un significado extrapictérico. Este serd otro motivo del rechazo de su obra.
Entonces se pretendia que no se notase la superficie del cuadro, las pincela-
das, la pintura material misma, para que asi no entorpeciese el acceso a lo ver-
daderamente importante, el tema, la historia representada. Manet en cambio
aplica bloques mds espesos de pintura, pretendia que al ver el cuadro se pu-
diese ver al artista, su técnica, su pintura. No querfa que el espectador olvida-
se que un cuadro es pintura, no una ilusién de realidad, un engafo. De he-
cho, porque lo que le importa a Manet, mds que lo pintado, es la pintura, es
por lo que el critico Thoré-Biirger pudo escribir en 1868 que “Manet profe-
sa una especie de panteismo que no valora una cabeza més que una zapatilla”,
y que por eso “pinta de forma casi uniforme muebles, tapices, libros, trajes y
rasgos del rostro”.”> Cuando la pintura es lo sustancial da igual pintar las co-
sas mds grandes que las mds pequefias e insignificantes, porque lo que impor-
ta es la pintura.

Pero esta pintura pura autorreflexiva de Manet no quiere decir que no re-
presente nada, como si fuera ya abstraccién. De hecho, Foucault sefiala que
“Manet no inventd la pintura no representativa, pues todo en su obra es re-
presentativo”, pero si que puso las bases, con su pintura pura “para que un dia,
por fin, se prescinda de la representacién”.”* Aunque sea representativo, el ideal
de Manet es la liberacién del cuadro de la representacién; que el cuadro, lejos
de reducirse a representar, se centre en la propia pintura y despliegue las pro-
piedades puramente pictéricas. Lo que pretende Manet es romper con la tra-

29. Francisco Jarauta, “Manet: otra manera de mirar el mundo”, Sociologia Histérica, nim.
4 (2014): 473-478, 475.

30. Jarauta, “Manet: otra manera de mirar el mundo”, 474.

31. Jarauta, “Manet: otra manera de mirar el mundo”, 476.

32. Citado en Fried, La modernidad de Manet, 208.

33. Foucault, La pintura de Manet, 60.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

PINTAR PINTURA 161

dicién occidental que comenzé con Platén y que entendia el cuadro como un
espejo que reflejaba el mundo y no era consciente de si mismo.** En definitiva,
lo que pretende es que el cuadro deje de ser ese espejo que refleja todas las co-
sas, el cuadro/ventana, el cristal a través del cual vemos, para que convierta al
cristal mismo en su centro de atencién. Manet sabe que el cuadro nos da mun-
do, pero también es consciente de que se accede al mundo mediante el cuadro,
que deja de ser entendido como aquella pura transparencia que se volca-
ba sobre el mundo. Su cuadro Le chemin de fer (1873) medita sobre ello.
La obra ya no es una simple ventana abierta al mundo, al ferrocarril en este
caso, sino una mediacién que nos ensefia que no vemos el mundo, el ferro-
carril, sino el cuadro. Nos ensefia que nunca vemos lo mediado sino la me-
diacién.

Al mostrarnos humo y no el ferrocarril del titulo, la obra alude al hecho
de que, aunque viésemos en ella el ferrocarril, no serfa en verdad el ferrocarril
sino el cuadro de un ferrocarril. Ensefia que los cuadros no son el mundo pin-
tado o representado, sino pinturas o representaciones del mundo. Lo que Ma-
net nos dice bdsicamente es que, aunque los cuadros nos hablan por supuesto
del mundo, los cuadros son ante todo pintura y el mundo sélo se da en ellos
filerado de manera pictérica. Lo invisible por tanto es el mundo en si mismo
y lo visible es la pintura, el arte. Ahora bien, el propio Manet en la Gnica obra
que se autorretrata como pintor, en su Manet a la palette (1879),° reflexiona
sobre la dificultad —casi imposibilidad— de representar la propia pintura. En
esta obra se pinta con la paleta y el pincel en la mano izquierda, lo que da a en-
tender que pinté su reflejo en un espejo puesto que no era zurdo. Lo mds lla-
mativo es que la mano que sujeta el pincel estd borrosa, casi no se ve, es una
mancha, como si el acto de pintar fuese en si mismo irrepresentable. Un bar
aux Folies Bergére (1882)7 es el cuadro autorreflexivo por excelencia de Manet,
su verdadera metéfora de la pintura y, al tiempo, una reflexién sobre el juego
entre realidad —la camarera, la barra, botellas, flores y frutas— y ficcién —lo

34. Platén, La Repiiblica, en Platén, Didlogos IV (Madrid: Gredos, 1988), 596 y 459.

35. Véase https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Edouard_Manet_-_Le_Chemin_de_fer_-_
Google_Art_Project.jpg

36. Véase https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_(Manet)#/media/Archivo:Edouard_
Manet_o6o.jpg

37. Véase https://es.wikipedia.org/wiki/Un_bar_aux_Folies_Berg%C3%A8re#/media/Archi-
vo:Edouard_Manet,_A_Bar_at_the_Folies-Berg%C3%A8re.jpg

s A
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reflejado en el espejo.® La principal ensenanza del cuadro sobre la pintura es
que, igual que el espejo pintado en el cuadro ensena lo que no se ve en prin-
cipio, asi la pintura, a pesar de las dificultades que ya mostraba Le chemin de
fer, es siempre el arte de ver lo que no se ve. Pero, ademds, nos sugiere inquie-
tantes consecuencias sobre nosotros mismos, los espectadores: podemos ser
ilusiones, como las personas reales que estdn en el Folies y que se reflejan ya
como ficciones en el espejo del cuadro.

Una estética formalista

De ahi deducimos como segundo rasgo de la pintura moderna de Manet su
formalismo. Tras las descarnadas criticas y comentarios que recibié Manet
en 1873 por su Olympia, Zola elogié la obra como ejemplo de modernidad y
precursora de la pintura pura. Baudelaire no alcanzé a ver el calado del arte de
Manet, pero Zola si entendié que representaba un nuevo modo de pintar. El
texto de Zola es ejemplar:

A usted le hacfa falta una mujer desnuda, y eligié a Olympia, la primera en llegar;
necesitaba unas manchas claras y luminosas, y puso un ramo; necesitaba unas man-
chas negras y ha colocado en una esquina una mujer negra y un gato. ;Qué quiere
decir todo esto? Usted no lo sabe y yo tampoco. Pero yo sé que usted admirable-
mente ha triunfado al hacer una obra de pintura, de gran pintura, es decir, al tra-
ducir enérgicamente y en un lenguaje particular las verdades de la luz y la sombra,
las realidades de las cosas y las criaturas.”

Esta defensa formalista que hace Zola de Manet fue agradecida en términos
pictéricos por Manet. En su Portrait d’Emile Zola (1868), pinté en la pared, ade-
mds de Los borrachos de Veldzquez y una estampa japonesa, una reproduccion
de su Olympia en la que la protagonista mira al escritor en reconocimien-
to de su generosa actitud. El cuadro para Zola, por tanto, era primordial-
mente pintura y no un trampolin hacia contenidos respecto de los cuales la

38. Jack Flam, “Looking into the Abyss: The Poetics of Manet’s A Bar at the Folies-Bergére”,
en ed. Bradford R. Collins, Twelve Views of Manets Bar (Princeton: Princeton University Press,
1996), 164-188, 173 y 184.

39. Zola, Edouard Manet: Ftude biographique et critique, 161.
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pintura quedaria supeditada. Lo esencial de la pintura es ante todo la propia
pintura, no el tema, no los significados en que podria traducirse. Bourdieu si-
gue esta interpretacién formalista de Zola cuando sostiene que la pintura de
Manet deviene un “conjunto de formas coloreadas [...] un paso mds y ten-
dremos una pintura completamente abstracta’, es decir, pura pintura, sélo
pintura libre de contenidos.* Zola describe a Manet como lo que es, un pin-
tor, pues “sabe pintar, eso es todo”, y por ello “no se le puede juzgar ni como
moralista ni como literato, se le debe juzgar como pintor”.# Es un pintor, no
un filésofo, y, por tanto, se preocupa mds por la pintura que por los conteni-
dos. Manet, como es evidente, piensa, razona, pero lo hace pictéricamente,
de modo que, como ya declard en 1883 el critico Jacques de Biez, “Manet fue
mds un ojo que un razonamiento’ —conceptual, anadirfamos.* Manet “no
es un tedrico sino un intuitivo”.# Manet es un pintor poco cerebral, en
especial sensitivo. Asi lo entendié Matisse que en 1932 escribié que “Manet es
el primer pintor que tradujo sus sensaciones inmediatamente, liberando, por
tanto, su instinto. Fue el primero que actué por reflejos”.# Esto explicaria el
misterio que desprenden sus obras, la dificultad de traducirlas a conceptos y
la variedad interpretativa que suscitan: “Una de las razones por las que el arte
de Manet se presta a multiples interpretaciones es que no era una persona
muy verbal”.# Ya Bourdieu habia contrastado lo “poco verbal” que era Manet
con el “delirio interpretativo” que ha provocado.* Ante todo, Manet es pin-
tor de pintura, lo que mds importa es la forma “pintura’, lo cual, como vere-
mos, no significa que sus contenidos y significados sean meros pretextos para
la pintura. Los cuadros de Manet tratan sobre todo de producir efectos plds-
ticos y no de comunicar significados, aunque de hecho lo hagan mediante di-
chos efectos. No son filosofia disfrazada de pintura, sino pintura que como
tal nos dice algo.

40. Bourdieu, Manet. Une révolution symbolique, s22.

41. Zola, Edonard Manet: Etude biographique et critique, 153.

42. Citado en Fried, La modernidad de Manet, 32.

43. Thierry de Duve, “;Ah! Manet ... ;Cémo construyé Manet Un bar aux Folies Bergére?”,
Ramona, ndm. 98 (2010): 11-19, en particular, 15.

44. Citado en Fried, La modernidad de Manet, 22.

45. David Carrier, “Art History in the Mirror Stage: Interpreting A Bar at the Folies-Bergére”,
en Collins, Twelve Views of Manets Bar, 71-90, en especifico, 86.

46. Bourdieu, Manet. Une révolution symbolique, 4s.
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Pintura plana, bidimensional, y luz exterior y real

Ya que Manet inaugura la modernidad como reduccién a lo esencial del arte
de la pintura, es obvio que la bidimensionalidad y la iluminacién, rasgos por
completo definitorios de la pintura, son notas esenciales de la obra de Ma-
net, en especial la negacién de la profundidad. Esta es la tercera caracterfsti-
ca de la pintura pura de Manet. Greenberg afirmé que las cualidades propias
de la pintura, como la superficie plana o las propiedades de los pigmentos
o la forma del soporte, “eran tratadas por los maestros del pasado como fac-
tores negativos que s6lo podian ser reconocidos implicita o indirectamen-
te”.# La modernidad, en cambio, pretende que la pintura —el arte en ge-
neral— sea puro, auténomo, o sea, que se atenga a los valores propios de la
pintura sin depender de factores ajenos. Frente a la tradicién pictérica occi-
dental, “la pintura moderna contemplé estas mismas limitaciones como fac-
tores positivos y las reconocié abiertamente”.*® Entonces, tuvo que afirmar
la planitud, la bidimensionalidad, porque la superficie del cuadro es plana,
porque, confirma Greenberg, “la planitud era una cualidad tdnica y exclu-
siva del arte pictérico [...] la tnica condicién que la pintura no compartia
con nadie”.* Por eso, la pintura moderna subrayé la bidimensionalidad de
la superficie del cuadro, su superficie plana, como definicién esencial de lo
pictérico,® porque la distinguia del resto de las artes y afirmaba su peculiar
autonomia. Y asi lo hizo Manet como primer pintor moderno. Abolir la pro-
fundidad era una forma de la modernidad de acabar con uno de los grandes
ideales de la tradicién, la pintura como copia o parecido, como si la pintura
tuviese que repetir el mundo natural, duplicarlo al reproducir su tridimen-
sionalidad en dos dimensiones.

Foucault explica que este giro de la pintura premoderna a la moderna fue
posible por un cambio mental que, por primera vez en el arte occidental, “per-
mitié en el interior de sus cuadros, dentro mismo de lo que representaban,
hacer uso de las propiedades materiales del espacio sobre la que se pintaba”.”
También Clark considera que Manet —la modernidad, por tanto— “pone

47. Greenberg, “La pintura moderna’, 113.
48. Greenberg, “La pintura moderna’.

49. Greenberg, “La pintura moderna”.

so. Fried, La modernidad de Manet, 289.
s1. Foucault, La pintura de Manet, 11.
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atencidn especial en los medios materiales con los que se fabrica la ilusién y el
parecido”.”* Desde el Quattrocento, la pintura intentaba:

hacer olvidar, velar y eludir el hecho de que la pintura estaba insertada en un frag-
mento de espacio determinado, que podia ser un muro, una tabla de madera o una
tela [...] hacer olvidar al espectador que la pintura descansaba sobre una superfi-
cie mds o menos rectangular de dos dimensiones y sustituir este espacio material
por un espacio representado que, en cierto modo, negaba el espacio sobre el cual

se pintaba.?

Asi que la pintura premoderna pretendi6 representar tres dimensiones y
crear la ilusién de profundidad, a pesar de que estaba en realidad en un plano
de dos dimensiones, a pesar de que el arte de la pintura es plano. Otra propie-
dad material de la pintura que se procuré ocultar con la ilusién de “representar
una iluminacién originada dentro del lienzo” fue que en lo real y material un
cuadro estd iluminado por una luz concreta.’* El cambio mental de base con-
sistia en sustituir la realidad material del cuadro (una superficie plana con una
cierta forma iluminada por una luz real) por las ilusiones que se representa-
ban en el propio cuadro (profundidad y luz interna) con el fin de negar aque-
lla materialidad. Lo que define a Manet como primer pintor moderno es que,
en vez de olvidar y encubrir esas realidades materiales de la pintura, pretende
subrayar “las propiedades o limitaciones materiales del lienzo, que la tradicién
pictérica habia tratado de eludir o velar”,” al representarlas en el cuadro. Esta
innovacién que realiza Manet, introducir lo material del cuadro en lo que se
representa en €|, permite a Foucault considerarlo inventor del “cuadro-objeto,
el cuadro como materialidad, como objeto pintado que refleja una luz exte-
rior”.** Lo que persigue Manet es llevar la dimensién de objeto que tiene todo
cuadro a su dimensién representativa/imaginaria, que en el orden de lo ima-
ginario del cuadro se represente lo que tiene de objeto. Lejos de hacer creer al
espectador —mediante la representacién— en la profundidad del cuadro y en

s52. Clark, The Painting of Modern Life, 10.

53. Foucault, La pintura de Manet, 12.

s4. Foucault, La pintura de Manet, 12.

ss. Foucault, La pintura de Manet, 14.

56. Foucault, La pintura de Manet. Véase Nicolas Bourriaud, “Michel Foucault: Manet and
the Birth of the Viewer”, en Bourriaud, Foucault, Manet and the Object of the Painting (Lon-
dres: Tate, 2009), 7-19, en especifico, 16.
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que existe una luz que proviene del interior del cuadro, la pintura de Manet,
ademds de ser inevitablemente bidimensional y bafiada por luz externa, quie-
re representar la planitud y esa iluminacién en lo representado en el cuadro.
Movidos por la voluntad de asumir la bidimensionalidad, los cuadros de Ma-
net “confiesan la superficie plana en que fueron pintados”.”

Todavia en La musique aux Tuileries (1862)" representa algo de profundi-
dad espacial, igual que en Le vieux musicien (1862), un espacio poco profun-
do, casi sin volumen ni fondo, como un friso, pero en Bal masqué & I'Opéra
(1873)" al parecer ha desaparecido, pues todos los personajes son empujados
hacia el primer plano, de manera que no hay casi ninguna distancia entre el
fondo del cuadro y el borde. Algo muy semejante ocurria ya en Le déjeuner,
donde se afirmaba el cardcter plano de la superficie.®> Manet representa en el
cuadro su propia bidimensionalidad material mediante la supresién de la pro-
fundidad. Esta eliminacién fue representada en Le déjeuner con el bosque, que
parece un telén, en Olympia con los cortinajes y la pared, que obstruyen por
completo el espacio, y en Lexécution de Maximilien (1868)°" mediante el
muro que cierra el espacio del fondo. En este cuadro, la anulacién de la pro-
fundidad le oblig6 a suprimir la distancia entre el pelotén y a las victimas, que
casi son tocadas por la punta de los fusiles de los soldados, y esto lo llevé a pintar
a las victimas mds pequefias que el pelotdn, a pesar de estar en el mismo pla-
no. Con ello simboliza de forma intelectual una distancia que ni representa ni
pretende que perciba el espectador, puesto que su objetivo principal es no re-
presentar la profundidad. Manet no muestra la distancia pues “la profundidad
deja de ser objeto de percepcién”.®* Basta con pintar signos —como la diferen-
cia de tamafio— que permitan al espectador pensarla. En Un bar la ausencia
de profundidad mediante el cierre del fondo es paradéjico: ya no hay una pa-
red ni un muro sino un espejo que cierra, pero que al tiempo nos representa
como fondo profundo un reflejo de lo que estd por delante de la vista de la ca-

57. Greenberg, “La pintura moderna”, 113.

58. Véase https://es.wikipedia.org/wiki/Baile_de_m%C3%Ai1scaras_en_la_%C3%B3pe-
ra_(Manet)#/media/Archivo:Edouard_Manet_093.jpg

59. Consultese https://es.wikipedia.org/wiki/Baile_de_m%C3%Ai1scaras_en_la_%C3%B-
3pera_(Manet)#/media/Archivo:Edouard_Manet_093.jpg

6o. Fried, La modernidad de Manet, 215.

61. Véase https://es.wikipedia.org/wiki/La_ejecuci%C3%B3n_del_emperador_Maximilia-
no#/media/Archivo:Edouard_Manet_o22.jpg

62. Foucault, La pintura de Manet, 25.
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marera. Esta eliminacién de la profundidad en favor de la superficialidad tie-
ne también como consecuencia la reduccién de la persona a puro rostro. Asi,
Olympia, la modelo Victorine Meurent, tiene en el cuello una fina cinta negra
que actta de separador cuerpo/cabeza y que permite que “Meurent se convier-
te aqui en todo un rostro”.® En cuanto a la luz, si en la pintura premoderna
siempre se pintaba una fuente de iluminacién determinada, en Le fifre (1866)
“no hay ninguna iluminacién procedente de arriba, ni de abajo (...) toda la

iluminacién procede de fuera del lienzo, pero incide en él en perpendicular”.*

Pintura pura y tema

La naturaleza autorreflexiva y formalista de la pintura de Manet nos condu-
ce a pensar el cuarto atributo fundamental de su pintura moderna o pura: el
estatus de lo temdtico y lo narrativo. La pintura tradicional minimizaba el va-
lor de la pintura, de la representacién, al volcarse sobre su referente, lo repre-
sentado —historia, significado, valor moral. En la tradicién del cuadro como
ventana la clave estaba en los objetos que se veian en él. Lo que mds importaba
era lo pintado. Sin embargo, ya Zola anticipé que para Manet y su generacién,
la vanguardia de la pintura pura, “el tema es un pretexto para pintar, mientras
que para la gente s6lo existe el tema”.* En esta direccién formalista, Bataille
insiste en que “lo que cuenta en las telas de Manet no es el tema, lo que cuen-
ta es la vibracién de la luz”. La tradicién habia valorado sobre todo la histo-
ria, lo contado por el cuadro. Los cuadros de Manet no tienen una narrativa
evidente. Podemos afiadirla, podemos pensar que los personajes del Le déje-
uner han salido de paseo en la barca y han parado en este paraje del bosque a
hacer un picnic; podemos pensar que Olympia estd mirando a un cliente que
ha entrado en su habitacién y que él —u otro— ha enviado el ramo de flores.
También Un bar “parece estar a punto de contar una historia, aunque no es-
tamos seguros de cudl es esa historia”.” Mucho se ha escrito sobre los posibles

63. Marni R. Kessler, Sheer Presence. The Veil in Manet’s Paris (Minedpolis y Londres: Univer-
sity of Minnesota Press, 2006), 45.

64. Foucault, La pintura de Manet, 39.

65. Zola, Edouard Manet: Etude biographique et critique, 159.

66. Bataille, Manet, 159.

67. Jack Flam, “Looking into the Abyss: The Poetics of Manet’s A Bar at the Folies-Bergére”,
en Collins, Twelve Views of Manets Bar, 180.
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temas psicoldgicos de este cuadro.® Flam expone posibles lecturas psicoldgi-
cas. Una ensefia que “la imagen en el espejo retine lo que la camarera ve y lo
que piensa’, de manera que “la presencia del hombre es como la visualizacion
de un pensamiento en su mente, algo contemplado, quizds incluso deseado”;
otra sugiere que es “el observador quien reflexiona sobre la dualidad de la mu-
jer, viéndola, por un lado, fria, distante y distanciada, y, por otro, como recep-
tiva, cdlida y carifiosa”; finalmente la tltima propone que dado que “el hom-
bre con bigote y sombrero de copa se parece mucho al hombre que se dirige a
la camarera, esto sugiere que lo que vemos es la visién que este hombre tiene
de la mujer. Es él quien la mira fijamente desde el balcén lejano, sin que ella
lo vea, imaginando que es el objeto de su atencién”.®

En cualquier caso, hay poca narrativa o ninguna en los cuadros de Manet.
No son narrativos. Pero en la tradicién era la historia, la narratividad, lo que le
daba sentido a la obra, lo que buscaba el ptblico. Aqui encontramos otra ra-
z6n para explicar el desagrado que publico y critica sintieron ante la obra de
Manet, menos focalizada en lo temdtico, en lo narrativo, de lo que ellos hubie-
ran deseado. Tal vez por eso la encontraron absurda, ininteligible. No supie-
ron ver que era ante todo pintura. No cabe duda de que Manet no es un psi-
cdlogo, ni un filésofo, ni un moralista o historiador que use la pintura sin més
como un medio para transmitir algo no pictdrico, sea una historia, un signi-
ficado o una leccién moral. Manet es ante todo pintor. El formalismo indu-
dable de Manet no es radical, no significa la supresién del tema. Entre la so-
brevaloracién anterior del tema y su eliminacién con la pintura abstracta del
principio del siglo xx, Manet representa un punto intermedio. Bataille, a pe-
sar de ser un defensor del formalismo pictérico de Manet, da alguna clave para
pensar la conciliacién entre lo formal y lo temdtico en su pintura. La atencién
central de Manet a lo pictérico no supone “negligencia del tema”, ya que
realmente “el tema de las telas de Manet estd menos destruido que supera-
do, menos anulado en provecho de la pintura desnuda que transfigurado en
la desnudez de esta pintura”.’® El tema no desaparece en la pintura pura de
Manet: se transforma en pintura pura. Los temas que mejor conectan con esta

68. Bradford R. Collins, “The Dialectics of Desire, the Narcissism of Authorship: A Male
Interpretation of the Psychological Origins of Manet’s Bar”, en Collins: Twelve Views of Manet’s
Bar, 125-141.

69. Jack Flam, “Looking into the Abyss: The Poetics of Manet's A Bar ar the Folies-Bergére”,
en Collins, Twelve Views of Manets Bar, 180.

70. Bataille, Manet, 159.
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comprensién pura de la pintura son los pequesios temas, los temas y pequefias
cosas de la vida cotidiana, no los grandes temas de la religién, la mitologfa, la
historia, etc. De ahi que Manet pinte una camarera, un picnic, el vapor de un
tren, una prostituta, etc. Por eso insiste Bataille en que los cuadros de Manet
siguen conservando titulos, o sea, temas, pero “se reducen a pretexto de la pin-
tura”.” El error de base estd en creer —contra lo que realmente hace Manet—
que la pintura pura es enemiga del tema. Al contrario, Manet la convierte en
medio idéneo para sus temas. Hay tema, pero lo que importa de fondo es la
pintura. Esto es lo moderno. Nuestra posicién no es tan radical como la de Ba-
taille en su minimizacién del tema en la pintura de Manet y posteridad: “La
indiferencia respecto del tema no es s6lo lo propio de Manet, sino del impre-
sionismo entero y, salvo alguna excepcién, de la pintura moderna”.”> Lo que
afirmamos sin discusién es que Manet y su generacidon niegan la relevancia
central que habia tenido lo temdtico en la pintura tradicional en detrimento
de la propia pintura. No puede defenderse con seriedad que en Manet la pin-
tura sea mero medio para un tema. Pero tampoco que el tema sea simple pre-
texto para la pintura. Como veremos, el interés de Manet por su mundo, por
la sociedad moderna naciente y el lugar del ser humano en el nuevo mundo,
es no s6lo indudable sino un rasgo esencial de su obra.

Pintor del mundo moderno: pintura pura y critica sociopolitica

La quinta propiedad de la modernidad de Manet es el andlisis y denuncia de
la sociedad de su tiempo que hallamos en su pintura. Esta propiedad nos pre-
viene contra una mala posible interpretacién de su estética que considera que
su pintura pura significa apartarse de la critica social y politica. Todo lo con-
trario, mostraremos que su propia pintura pura, lejos de significar una pintu-
ra encerrada en sus problemas estético-artisticos, pretende representar, en tan-
to que pintura pura, un elemento critico social y politico de primer orden. El
tema de Manet es su propio mundo moderno, pero “no pinta ni la historia ni
el alma [...] su tarea no es la de representar tal pensamiento o tal hecho his-
térico”.” Lo que pinta es la pura presencia del mundo moderno, de la vida

71. Bataille, Manet, 133.
72. Bataille, Manet, 150.
73. Zola, Edouard Manet: Etude biographique et critique, 153.
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parisina que ve y que él mismo vive. Este es el principio pictérico, personal e
intelectual al que nunca renuncia Manet: “pintar lo que ve”.”* Sobre esta vo-
luntad de Manet de visualizar lo pintado, Antonin Proust, gran amigo del pin-
tor, cuenta una anécdota. Dias antes de pintar Le déjeuner y Olympia, estaban
en Argenteuil, a orillas del rio, y vieron banarse a algunas mujeres: “Pareciera
—dijo Manet— que tenga que hacer un desnudo [...] Quiero hacer esto de
nuevo, pero hacerlo en una atmdésfera transparente, con personajes como los
que vemos alli”.”” Por eso, cuando le censuraban porque en sus cuadros “ha-
bia cosas duras”, Manet respondia: “Estaban alli. Las vi. He hecho lo que he vis-
to”.7 En suma, Manet pinta la verdad, lo real. Aspira a “captar lo mds directa e
inocentemente posible la verdad, la impresion instantdnea del pintor”.””

Ahora bien, “pintar lo que se ve” no convierte a Manet, ni al pintor
moderno, en general, en simple espejo que refleja sin mds lo que sucede. El
pintor moderno no ofrece la realidad en si misma, sino una “traduccién de la
naturaleza en esta lengua original” que es su vision pictérica.”® Lo que pinta el
artista moderno pasa a través de él y es transformado por su propia visién de
las cosas. Por tanto, “la obra de arte debe tener vinculos con el propio artista,
es decir, con su visién, con su personalidad, mds que con el modelo representa-
do”.” La pintura pura de Manet no estd refiida con su cardcter moderno, con
su voluntad de representar su circunstancia mundana. Al tiempo que pinta
pintura, sin una posible separacién, pinta su mundo moderno de Paris de tal
modo que se presenta como critica sociopolitica que combina el formalismo y
el contextualismo. Advertimos con anterioridad que el formalismo que se de-
riva de la comprensién de Manet que exponen Zola, Greenberg, Bataille, Fou-
cault o Bourdieu, debe matizarse. Aunque no sea un objetivo de este trabajo,
ahi se nos plantea el interesante dilema entre el formalismo y el contextualis-

74. Bataille, Manet, 160. Una interpretacién radical de esta fundamentacién de la pintura
sobre la vision se encuentra en Courbet, que decia sentirse incémodo ante la pintura religiosa,
pues “no podia pintar un dngel porque nunca habia visto uno” (citado en George H. Hamilton,
Maner and his Critics (New Haven: Yale University Press, 1954), 55.

75. Citado en Gustavo Kortsarz: “Le déjeuner sur I'herbe del Jardin de las Delicias (Art is a
Private Joke): una propuesta metodoldgica para una critica al exceso interpretativo”, Revista de
Humanidades de la Universidad de Costa Rica 4, nim. 1 (2014): 1-8, 2s.

76. Citado en Francoise Cachin, Manet: “J ai fait ce que jai vu” (Paris: Gallimard, 1994) 61.

77. Fried, La modernidad de Manet, 289.

78. Zola, Edouard Manet: Erude biographique et critique, 147.

79. Jean-Pierre Leduc-Adine, “Prefacio”, Zola, Ecrits sur Lart, 13.
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mo como métodos de evaluacién de las obras de arte. El formalismo supone
una historia idealista del arte, pues s6lo trata los cuadros y sus relaciones inter-
nas. Frente a él, el contextualismo afirma la lectura social como tinico método
de comprensién de los cuadros, ya que sélo son comprensibles en su contexto
social. En realidad, en la intencién del artista, lo sepa o no, estd actuando todo
su mundo artistico y social y toda la historia de la que es consecuencia. Es evi-
dente que la pintura, el arte en general, no se hace en la nada, a partir de cero,
sin tener en cuenta la historia ni la sociedad, pero tampoco podemos admi-
tir la tesis que entiende los cuadros como simples efectos de interacciones so-
ciales. Nuestra posicién es que hay que evitar la exageracion del anilisis social
en detrimento del problema puramente pictérico, porque es necesario enten-
der la estructura formal de una obra para poder comentarla de manera adecua-
da en clave sociopolitica. Nuestra metodologia es evitar cometer errores en el
plano de la interpretacién formal para no repetirlos en el plano sociopolitico.

La pintura de Manet es pura, pero no debemos olvidar que también es pin-
tor de la vida moderna, en concreto de Paris, ciudad que entonces era metré-
polis de la nueva sociedad burguesa industrial, comercial y urbana, dotada con
los nuevos avances como el tren, el gas, el alcantarillado, la fotografia, el telé-
fono y la luz eléctrica, ciudad de los espectdculos y diversiones burguesas; en
suma, era el verdadero “signo del capital”.* No podemos soslayar los “signifi-
cados simbdlicos, filoséficos, sociales o politicos” que contiene.* Los temas de
Manet son sociales, la sociedad parisina de su tiempo, sélo una vez, en Lexé-
cution de Maximilien, traté en forma directa temas politicos.® El propio cua-
dro Olympia, ejemplo para Zola de la pintura pura de Manet y de su formalis-
mo estético, trata pictdricamente el poder, dinero, esclavitud, disponibilidad
del cuerpo, barrios bajos, dominio, negritud (racismo), etc., y la desnudez del
personaje principal que alude a la verdad es como una metéfora del desvela-
miento de estos problemas, un simbolo de cémo “la carne deviene mercancia”
en la ciudad moderna.” Clark subraya que respecto de Olympia casi todos los

80. Clark, The Painting of Modern Life, 69.

81. Anne C. Hanson, “Manet’s Pictorial Language”, en eds. Francoise Cachin, Charles S.
Moffett y Juliet Wilson Bareau, Manet, 1832-1883 (Nueva York: The Metropolitan Museum of
Art, 1983), 20-28, en especifico, 20.

82. John House, “In Front of Manet’s Bar: Subverting the ‘Natural’”, en Collins, Twelve
Views of Manet’s Bar, 233-250, en particular, 246.

83. Clark, The Painting of Modern Life, XXVII-XXVIII, 69. Véase Henry M. Sayre, Value in
Art. Manet and the Slave Trade (Chicago y Londres: University of Chicago Press, 2002), 1-15.
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comentarios criticos se vuelcan sobre el tema de la prostitucién, mientras que
hay muy pocas referencias y muy breves a los problemas sociales que represen-
ta el cuadro.® También en Le déjeuner Manet alude de forma velada a la pros-
titucién con la rana pintada en la esquina izquierda baja del cuadro, pues gre-
nouille era un término popular en la jerga parisina usado para referirse a una
prostituta.” Al referirse al contraste entre el cuerpo blanco de Olympia y el
negro de la sirvienta, Sayre ha sostenido que aquel equilibrio estético que, se-
gan Zola, perseguia Manet con las manchas claras y oscuras no debe ser toma-
do sélo como una declaracién formalista, sino ademds como una “declaracién
de la igualdad entre las razas”, de modo que el cuadro, erigido ya en verdadero
manifiesto formal de un programa social y politico, es tanto un alegato contra
la prostitucién como contra la esclavitud y el racismo.* Es mds, Sayre afirma
que Zola, a pesar de la comprensién formalista de Manet que expone, sabia que
“Manet pinté Déjeuner como un juicio sobre Paris [...] que Olympia era un
ensayo sobre la prostitucidn, la esclavitud y la mercantilizacion del cuerpo en
el Segundo Imperio. Pero no podia decirlo”, debido a la censura que ejercia el
poder.” Defendemos esta interpretacién sociopolitica del arte de Manet, sin
que ello menoscabe el formalismo que representa su pintura pura.

La pintura de Manet expresa la logica de dominio propia del mundo
moderno capitalista, que todo lo objetiva al convertirlo en mercancia disponi-
ble. Es mds, Jarauta considera que una clave explicativa de Manet se encuentra
precisamente “en una sociedad dominada por la fantasmagoria de la mercan-
cia”.® Esta l6gica del amor a la mercancia se observa sobre todo en Uz bar, un
verdadero documento poético de la sociedad moderna.” El cuadro represen-
ta el mundo que le gustaba a Manet, el nuevo Paris de luces y diversiones, un
mundo frivolo, alegre, erético, un mundo superficial de brillo aparente mo-
vido por deseos y pasiones, pero su visién es oblicua, no ingenua. En el cua-
dro, la camarera, como las botellas, flores o frutas que se exponen en la barra,
es “como un objeto entre objetos, muy objeto de nuestra mirada, un objeto de

84. Clark, The Painting of Modern Life, 88s.

8s. Sayre, Value in Art. Manet and the Slave Trade, 21.

86. Sayre, Value in Art. Manet and the Slave Trade, 14 y 126.

87. Sayre, Value in Art. Manet and the Slave Trade, 149-175, y 199.

88. Jarauta, “Manet: otra manera de mirar el mundo”, 477.

89. Jack Flam, “Looking into the Abyss: The Poetics of Manet’s A Bar at the Folies-Bergére”,
en Collins, Twelve Views of Manets Bar, 176.
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consumo econdémico”.” Todos son objetos de deseo a disposicién de la clien-
tela. La camarera representa al nuevo “sujeto” en el mundo moderno de la ob-
jetivacién, un sujeto alienado, extrafiado de su subjetividad, des-subjetivado,
“un sujeto como objeto”.”" Por ello aparece en el espejo ligada al cliente, al su-
jeto consumidor que la objetiva, que la convierte en mercancia. Pero ambos
se manifiestan en el espejo, lo que nos recuerda que en la légica moderna de
dominio ambos son fantasmas, no verdaderos sujetos, aunque Manet es cons-
ciente de la particular objetivacién que sufre la mujer. Para Baudelaire, tan
cercano a Manet, la mujer es “una divinidad, un astro, que preside todas las
concepciones del cerebro masculino [...] objeto de la admiracién y de la cu-
riosidad [...] una especie de idolo [...] ser enigmdtico [...] invitacién a la feli-
cidad”.”> Manet es mds perspicaz y moderno que Baudelaire en esta cuestion.
Contra la tradiciéon que va desde la Venus de Urbino de Tiziano hasta La maja
desnuda de Goya, que solia pintar a Venus por debajo del punto de vista ele-
vado del pintor, aunque fuese ligeramente, la Olympia de Manet estd pintada
algo desde abajo, e inaugura asi una direccién que logrard su mdxima expre-
sion en Une moderne Olympia (1874) de Cézanne, que convertird a la mujer
—eclevada sobre el ojo del pintor también en el cuadro— en mito dominante,
en objeto de culto. Pero en Manet la posicién elevada de la mujer no es para
proponerla como mito, como diosa, sino para poner mds de relieve la aliena-
cién de la mujer en la sociedad moderna, su conversién en objeto disponible
de consumo. Bryson ha escrito que Manet simboliza con Olympia dos cédigos
sobre la mujer, “la mujer como Odalisca, como objeto de culto, ofrecida
como espectdculo”, y “la mujer como Prostituta, disponible no sélo visualmen-
te sino fisicamente, la mujer como sexualidad abusada, como sexualidad explo-
tada”, y anade que Manet no se coloca en un punto intermedio sino, al tiem-
po, en las dos posiciones, y se instala en el equivoco.”

Un bar expresa mejor que ningun otro cuadro de Manet el nexo entre lo
formal y lo social, y por tanto su visién del mundo moderno representado por
Paris. En este sentido, representa su mejor logro de sintesis entre pintura pura

90. Carol Armstrong, “Counter, Mirror, Maid: Some Infra-thin Notes on A Bar at the Folies
Bergeére”, en Collins, Twelve Views of Manet’s Bar, 25-46, en especifico, 44.

91. Armstrong, “Counter, Mirror, Maid”, 46.

92. Baudelaire, “El pintor de la vida moderna”, en Baudelaire, Salones y otros escritos sobre
arte, 381s.

93. Norman Bryson, Visién y pintura: la ldgica de la mirada (Madrid: Alianza, 1991), 152 y
154.
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y critica sociopolitica. Manet queria que lo estético/formal del cuadro llevara
al desconcierto: dénde estdn las figuras que vemos en él, dénde estamos los es-
pectadores, qué relaciones mantienen esos personajes entre si y con nosotros.
Estas preguntas no se responden de forma inmediata. La actitud que provo-
ca el cuadro es de desorientacion e incertidumbre, que comienzan siendo sélo
formales, pero que pretenden evocar la naturaleza de la vida burguesa moder-
na. Asi, Clark precisa que “lo que comienza como una serie de preguntas
sobre las relaciones en el espacio, puede terminar como un escepticismo so-
bre las relaciones en general”.* Las incoherencias de Un bar debidas a la posi-
cién frontal de la camarera y a los reflejos oblicuos en el espejo anuncian una
aparente falta de veracidad formal del cuadro, pero esta falta sefiala la verdad
esencial, social y existencial de la obra en el sentido de que muestra el desorden
de la sociedad moderna. La propia pintura pura se convierte en critica social
y politica. “El cuadro carece de orden”, escribe Clark,” igual que la sociedad que
refleja. El cuadro, escribe House, “en sus complejidades e inconsistencias cal-
culadas, presentaba un mundo social —el promiscuo de los espectéculos de
los bulevares, que es el epitome de las incertidumbres de la modernidad en la
ciudad”.”® Pinta la perdicién del sujeto moderno, sin identidad, enajenado en
la vida burguesa. Herbert ve en la camarera “el anonimato y la soledad pro-
pias de las relaciones caprichosas de la vida moderna”.?” Bourriaud concluye
que Un bar, en particular, y la pintura de Manet, en general, acredita “el defi-
nitivo nacimiento de un individuo exiliado de sus certezas respecto a su lugar
en el mundo”.*® Manet comprendié que no habia mejor critica social y politi-
ca que convertir la propia obra en tanto que pintura pura en elemento critico.
Tiene menos poder critico una obra que, por un lado, es un objeto estético, y
por otro, en su contenido, lanza un mensaje critico, como si fuera un panfle-
to. Esta separacién desarma la critica. El ideal es que la propia estética, la pin-
tura pura en este caso, sea ya critica social y politica. El peligro de esta estéti-
ca es que el espectador no entienda el potente mensaje critico que encierra la

94. Clark, The Painting of Modern Life, 251.

95. Clark, The Painting of Modern Life, 253.

96. John House, “In Front of Manet’s Bar: Subverting the ‘Natural”, en Collins, Twelve
Views of Manet’s Bar, 247.

97. Robert L. Herbert, Impressionism: Art, Leisure and Parisian Society (New Haven y Lon-
dres: Yale University Press, 1988), 8.

98. Nicolas Bourriaud, “Michel Foucault: Manet and the Birth of the Viewer”, en Bou-
rriaud, Foucault, Manet and the Object of the Painting, 16.
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pureza de la obra de pintura pura y la entienda simplemente como puro ob-
jeto estético.

Desidealizando el arte

La sexta cualidad de la pintura de Manet es su cardcter desidealizador, des-
mitificador, una nota definitoria clave del prosaismo de la modernidad. Ma-
net pinta el mundo moderno, pero ademds lo pinta con una voluntad desi-
dealizadora. En principio, Manet reproduce la actitud que adopta Veldzquez
ante el mito, caracteristica del mundo moderno cervantino y cartesiano.” Los
dioses mitolégicos representaban una idealizacién o perfeccién suprema de
lo real. Asi, Marte simboliza los valores mds elevados de la guerra, el valor o
el honor, y Venus la culminacién perfecta del impulso amoroso. Pero en la
modernidad, negada toda trascendencia, ya no hay mitos, ni religiones, ni
historia, sélo mundo real. De acuerdo con ello, Veldzquez traduce el mito al
mundo, lo trae a la realidad cotidiana, la nica existente. Segtin Ortega y Gas-
set, “Veldzquez busca la raiz de todo mito [...] su logaritmo de realidad, y eso
es lo que pinta”.'® En Los borrachos, convierte a Dioniso en una reunién de
borrachos, Vulcano estd en una fragua, Esopo y Menipo son ahora mendigos,
y Marte s6lo es un hombre abatido y cansado. Este es el espiritu prosaico de
la modernidad: traer (traducir) lo ideal a lo real. También Manet desmitifica y
prosifica. Su arte, con el impresionismo, es “una protesta contra el polvoriento
arte de gabinete imperante, con sus majestuosos temas histéricos y mitolégi-
cos”.” La pintura de historia y mitos habia ido despareciendo desde 1840, pero
Manet no aspira simplemente a eludir el mito y olvidarlo, quiere desmitificar-
lo. Ademads de lo mitolégico, también lo religioso es objeto de desmitificacion
mediante su traduccién a lo real. En Le déjeuner el pdjaro que aparece en la
parte superior simboliza el Espiritu Santo de los cuadros religiosos cristianos y

99. Sobre la relacién Manet-Veldzquez véase Gary Tinterow ez al., Manetl Veldzquez: The
French Taste for Spanish Painting (Nueva York: The Metropolitan Museum of Art, 2003); Svet-
lana Alpers, “Veldzquez’s Resemblance to Manet”, en Alpers, The Vexations of Art. Veldzquez
and Others (New Haven y Londres: Yale University Press, 2005), 219-261.

100. José Ortega y Gasset, Introduccion a Veldzquesz, Obras completas, vol. 6 (Madrid: Funda-
cién Ortega y Gasset, 2006), 627-654, en especifico, 649.

1o1. Héctor Bernal Mora, “La explicacion a la pintura del impresionismo”, Némadas: Critical
Journal of Social and Juridical Sciences, ntim. 33 (2012): 31-62, 37.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

176 CARMEN GUTIERREZ JORDANO

el bautismo se convierte en una mujer bandndose en una laguna en un dia de
picnic. Pero Manet no desmitifica de forma directa el mito porque ya no hay
mundo mitoldgico. Lo hace sobre el nuevo mito, sobre lo que queda del mito: el
arte, en especial el gran arte del pasado. Para Manet, no hay ya otro mito que
el arte. Ahora bien, desidealizar el arte del pasado como hace Manet impli-
ca en realidad desidealizar el arte, pues “el arte” no es sino el arte ya hecho, de
manera que revolverse contra el arte del pasado, el Gnico existente de momen-
to, es revolverse contra el arte en general.

No podemos extendernos sobre el interesante problema de la voluntaria re-
lacién de Manet con el pasado artistico, pero si hay que advertir que es “im-
posible encontrar dos cuadros de Manet que no estuvieran inspirados en otros
cuadros, ya fueran antiguos o modernos”.”> Clay anticipa que Manet ha de-
cretado el “final del aura” del pasado, razén por la cual en su relacién con él
ya “no se trata de la cita reverente, sino de solapar y reciclar”.> Manet no pre-
tende copiar el arte del pasado, sino “asumir el arte de los maestros antiguos”,
de manera que el pasado artistico representa para él —mediante su critica—
un impulso, una inspiracién para avanzar.”* La critica del arte pasado es clave
en el perfil del nuevo arte; de hecho, todas las notas de la pintura de Manet ya
expuestas suponen la negacién de las que definian al arte anterior. Manet bus-
ca el logaritmo de realidad del arte idealizado, o sea, desidealizarlo o desmitifi-
carlo. Tal es su programa estético moderno de raiz velazquefia. Ademds de tra-
ducir las fétes galantes de Watteau al mundo moderno, Le déjeuner de Manet
trae en particular el mito del Concierto campestre (1510) de Tiziano al mundo
real —aunque entonces se crefa pintado por Giorgione. Las musas de Tiziano
se han convertido en prosaicas mujeres y aquella escena simbdlica ha devenido
en un picnic. Los cuadros de este tamafio (2 m x 2.6 m) solian reservarse para
grandes escenas histdricas, no para un almuerzo de personas corrientes sobre
la hierba. Olympia responde a este mismo espiritu prosificador. La Venus
idealizada de la Venus de Urbino (1538) de Tiziano es ahora una mujer real,
mundana, en concreto Victorine Meurent, la modelo de Manet, prostituta
y pintora, una mujer desnuda que rompe con los cdnones de la desnudez fe-
menina idealizada que ejemplificé Cabanel en su Nacimiento de Venus (1863)
y que todavia insiste en la continuacién del mito, ya invertido por Manet.

102. Fried, La modernidad de Manet, 35, 35-113.
103. Jean Clay, “Ointments, Makeup, Pollen”, October, nim. 27 (1983): 3-44, 3s.
104. Fried, La modernidad de Manet, 133.
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Si el espectador de Cabanel se encuentra ante un mar de cuya espuma nace
una Venus ideal, el espectador de Olympia estd ante un espacio que parece un
burdel y ante los ojos de una mujer que lo implican en la escena como posi-
ble cliente. No cabe mayor traduccién de aquella realidad mitica a esta reali-
dad vulgar y cotidiana. El orbe mitico es traducido —negado— al mundo del
presente. Este es el sentido de su pintura de la vida moderna. Reflejar la vida
contemporénea, tal como es, tal como la vefa, sin atender demasiado al acaba-
miento ni por la minuciosidad de los detalles. De ahi la sensacién de esboza-
dos e inacabados que producen sus cuadros.” Pero no se trata meramente de
reflejarla, sino de usar el reflejo para desmitificar o desidealizar el mito. Ma-
net “parte de un tema mitoldgico y lo transporta al mundo [...] al mundo de
los seres prosaicos”.**® Contra las grandes cosas, la gran historia, los reyes, reinas y
diosas, Manet “le da la espalda a la historia”,”” pinta a la gente cotidiana, la mul-
titud, las cosas de su mundo moderno: unos burgueses de picnic, una prostitu-
ta, una camarera con jarras, el pifano, un torero muerto, una barra de bar, un
balcén, un ferrocarril que no se ve, humo ... un reflejo en un espejo.

Conclusion

Todas las notas que definen la pintura de Manet (autorreflexividad, forma-
lismo, bidimensionalidad, entre otras) fundamentan la idea de pintura pura.
Son caracteristicas propiamente pictdricas, es decir, constitutivas de la pintu-
ra. Por tanto, una pintura que se hace de acuerdo con ellas es una pintura que
s6lo quiere ser pintura. El hecho de que Manet pinte respetando la superficie
plana, la luz real, los rasgos propios de la pintura, y los represente en el lien-
zo, quiere decir que pinta ante todo pintura. Esto es lo que llamamos “pin-
tura pura’. Ya hemos advertido que esta pintura de la pintura no implica que
Manet se vuelva de espaldas a su circunstancia humana, social y politica. En
absoluto. Manet siempre intentd pintar pintura pintando su mundo. Pinta lo
que ve con pintura pura. Esta es la modernidad de Manet. Pero, ademds, esta
pintura pura se da la mano en Manet con su voluntad de desidealizacién del
arte del pasado o del arte dominante en su época. Esta desmitificacién de la

105. Fried, La modernidad de Manet, 200, 221.
106. Bataille, Manet, 143.
107. Bataille, Manet, 155.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

178 CARMEN GUTIERREZ JORDANO

pintura, del arte, en general, sintetiza la modernidad de Manet y anticipa la
vanguardia artistica de principios del siglo xx. La pintura pura no significa,
contra lo que en principio podria pensarse, una idealizacién de la pintura. No
quiere decir que la pintura —el arte en general— se considere algo superior al
resto de la cultura y que, en consecuencia, no quiera verse mezclado con el resto
de actividades humanas. No implica en suma que se aisle en su pureza supe-
rior y se convierta en una esfera auténoma. Mds bien, esta desidealizacion que
desarrolla Manet, y que luego profundizard la vanguardia en gran medida,
consiste en desalojar al arte de la posicidn elevada que logré dentro de la cul-
tura en el siglo X1x, como si fuera una religién, superior al resto de experiencias
culturales. Todos aquellos atributos propios de la pintura moderna de Manet
representan una vuelta del arte sobre si mismo, lo que, lejos de suponer que
la pintura —el arte— se ponga por encima del resto de actividades humanas,
quiere decir, al contrario, que la pintura —y el arte— se coloca en su sitio jus-
to, marcado por sus propias caracteristicas, como pura pintura que es volca-
da de manera reflexiva —pictéricamente— sobre la circunstancia de su tiem-
po. Todas esas notas definen al arte naciente, el nuevo arte moderno, un arte
que sélo quiere ser arte y no la verdad dltima, la respuesta metafisica de todos
los grandes problemas humanos. En suma, esto es lo que pretendia la moder-
nidad, una autocritica del arte para reducirse a lo que en esencia le es propio.
Este es el significado de la desidealizacién que despliega Manet: que la pintura
sea s6lo —y nada menos— pintura, pura pintura. Cuando Manet pinta-
ba pintura estaba desidealizando la pintura, reduciéndola a las notas esencial-
mente pictdricas que la constituyen. %
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Palabras clave

Abstract

politica y los escritos del intelectual conservador José Bernardo Cou-
to, presidente de la Junta Directiva de la Academia de San Carlos. En
seguida, se hace una comparacién entre el acopio y la disposicion de las
Galerias de la Academia, el Museo del Prado y el Museo del Louvre, en
su relacién con procesos de secularizacién semejantes al mexicano, y se
pone atencion especial en la catalogacién de sus colecciones. La segun-
da parte del articulo propone que la digitalizacién no se apoya en el
paradigma espacial que permitia el registro y orden de las colecciones
de arte, y establece en su lugar un paradigma lexicolégico. Una compa-
racién entre los instrumentos de consulta y autoridad para el registro de
obras de arte, los Tésauros del Patrimonio Cultural de Esparia, el Art and
Architecture Thesaurus del Instituto Getty, y la jerarquia y vocabulario
propuestos por Antonio Palomino en el Museo pictdrico y escala dptica, no
permiten llegar a conclusiones demasiado optimistas sobre el futu-
ro inmediato de la acelerada catalogacién del patrimonio en todo el
mundo. El articulo concluye con la propuesta del uso de herramien-
tas de inteligencia artificial para mejorar las bisquedas, y anticipa que
posiblemente este cambio de paradigma lleve al regreso de un sistema
comparativo semejante al que, de acuerdo con la investigacién espe-
cializada, existfa en Europa antes de instaurarse el Museo del Louvre y

el Kunsthistorische Museum de Viena.

Humanidades digitales; catalogacién del patrimonio artistico; arte del

siglo x1x en México; México-Guerras de Reforma.

This article consists of two parts. The first analyzes the consequenc-
es of the nineteenth Century nationalization of Mexican ecclesiastical
property as expounded in the political and other writings of the con-
servative intellectual and President of the Academy of San Carlos, José
Bernardo Couto. This is followed by a comparison between the Acad-
emy’s Galleries, the Prado Museum, and the Louvre regarding their
collections and the arrangement of them. This leads us to focus on the
similarities between the secularization processes as they affected these
institutions and that prevailing in Mexico. Special attention is given
to the cataloging of the expropriated works of art. The second section
hypothesizes that digitalization is not sustained by a spatial paradigm
for the registering and organizing of art collections, such a system
being replaced by a lexicological paradigm. A comparison between dif-
ferent dictionaries and authority files, being the Tesauros del Patrimonio
Cultural de Espana, the Spanish translation of the Getty’s Art and Archi-
tecture Thesaurus, and the hierarchy and vocabulary published by Anto-

nio Palomino in the Museo pictdrico y escala dptica, leads the authors
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to a somewhat pessimistic view on the immediate future of the frantic
efforts of heritage cataloging worldwide. However, the piece ends pro-
posing the use of Al tools to enhance the search of analogous/histor-
ical terms, and foresees that such a paradigm shift might resuscitate a
comparative system for the displaying of artworks, similar to the one
that prevailed previously in the historic galleries of the Louvre and the

Viennese Kunsthistorische Museum.

Keywords Digital humanities; cataloging art heritage; Nineteenth century Mex-
ican Art; Mexican Reform War.
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Las galerias de pintura
y el laberinto de palabras

La Academia de San Carlos y el Didlogo sobre la historia
de la pintura en México, de José Bernardo Couto

Problema

ste articulo tiene dos partes. En la primera revisamos la reorganizacion

de las galerfas de la antigua Academia de San Carlos, por medio de un

andlisis critico y contextualizado del Didlogo sobre la historia de la pin-
tura en México, de José Bernardo Couto. El acervo de la Academia se conso-
lidé6 en la crisis provocada por la reforma liberal que culminé en la Guerra de
Tres Afos, de 1859 a 1861. Comparamos la labor de Couto y sus indudables
logros con la historia de otros dos acervos que se consolidaron por medio de
crisis politicas que, de manera semejante, llevaron a la incautacién de impor-
tantes acervos artisticos, en particular, eclesidsticos: el Museo del Prado y el
Museo del Louvre. Esta historia define finalmente un orden de las coleccio-
nes que depende mucho de la ubicacién de los cuadros en las galerias, al ser
los primeros catdlogos-listas de objetos en exhibicién, ordenados por sala. En
la segunda parte, el articulo explora la posibilidad de convertir los viejos catd-
logos de objetos en catdlogos de palabras, la tendencia que se dibuja en distin-
tos instrumentos de consulta digital. Para ello revisamos los fundamentos de
la ontologia propuesta en el siglo xviit por Antonio Palomino, y proponemos

182

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023


https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123.2834

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

GALER{AS DE PINTURA Y LABERINTO DE PALABRAS 183

que este autor se apoy6 en la filosofia aristotélica. A partir de dicho andlisis,
hacemos una reflexién acerca del uso digital de distintos instrumentos lexico-
16gicos y de autoridad; hacemos notar que esas herramientas modernas parecen
marcar el retorno a un paradigma abandonado por los museos de las revolu-
ciones burguesas: el museo de las categorias y las comparaciones, en lugar del
museo histérico. En las conclusiones, nos preguntamos si es posible recupe-
rar una dimension espacial en el ciberespacio que permita volver a situar los
museos y sus colecciones en espacios publicos transformados.

Las colecciones de arte no siempre tienen un marco temporal muy preciso.
Esto provoca un problema de clasificacién, pues los objetos deben registrarse
mediante descriptores que no tienen validez para todas las épocas histdricas, no
son iguales en todas partes y cargan un grado considerable de polisemia. Por
ejemplo: la categoria de “estilo” tiene un sentido para la arqueologia; es diferen-
te en las teorfas modernistas de las artes y, por tltimo, ha sido objeto de anilisis
tebricos muy criticos desde la historia del arte a partir de los afos ochenta. La
necesidad de sistematizar las categorias hace muy dificil utilizar una nocién que
puede ser geografica (“estilo Mixteca-Puebla”), cronoldgica (“estilo epicldsico”),
politica (“el estilo personal de gobernar”), formal (“estilo barroco”), programi-
tica (“estilo futurista”) o personal (“estilo picassiano”). Los objetos no siempre
son susceptibles de calificacién temdtica al utilizar diccionarios especializados
o fuentes de autoridad, como Iconclass o el Catdlogo de Autoridades de la Bi-
blioteca del Congreso. Aunque Iconclass ha sido ensayado para colecciones de
arte moderno y cultura visual, ese sistema de clasificacién de los temas para el
arte de los old masters brinda resultados mucho menos ttiles cuando se inten-
ta aplicarlo a la pintura abstracta o al arte conceptual.’ La propia categoria de
“arte” tiene un lugar ambivalente en las discusiones, y tanto las ciencias ligadas
a la antropologia como la teoria del arte contemporaneo suelen rechazar con
vehemencia la nocién de “objeto artistico”.

1. Véase una lista bastante ttil de sitios que usan Iconclass en “C. Web-based Pictorial Infor-
mation Systems Using Iconclass for Subject Access”, en Proyecto 1concLass, https://iconclass.
org/help/aboutc (consultado el 8 de agosto de 2023).
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Definicion del problema e bistoria de la academia
y sus colecciones

Nuestro problema en este articulo es el acervo artistico de la Antigua Acade-
mia de San Carlos (aasc), la institucién creada en 1781, que en 1783 recibié la
cédula real de Carlos III, en forma sucesiva Escuela Nacional de Bellas Artes,
Escuela Central de Artes Pldsticas, Escuela Nacional de Artes Pldsticas y Facul-
tad de Artes y Disefio, se trata de la escuela de arte mds antigua del continente.
La mayor parte de su coleccidn histérica se resguarda en el edificio que albergé
la institucién desde el siglo xvii1 y hasta 1979: el antiguo Hospital del Amor de
Dios, en la calle de Academia, atrds de Palacio Nacional.> Ese acervo tiene fon-
dos muy distintos entre si. Los mds notorios son una coleccién de yesos que se
gestiond en la fundacién misma de la Academia, ademds de una coleccién de
grabados con copias de pinturas europeas. Las dos colecciones sirvieron en su
origen para propdsitos diddcticos, de acuerdo con los métodos de ensefianza
vigentes en el siglo x1x.> La Academia conservé algunos de los ejercicios esco-
lares de sus alumnos y profesores, seleccionados por medio del sistema escolar,
y ese conjunto (compuesto principalmente por dibujos) también forma parte
del acervo, aunque tiene marcas que suelen corresponder mds bien al archivo;
por ejemplo: los ejercicios escolares suelen venir firmados por el profesor, para
certificar la aprobacién del dibujo. Al final del siglo x1x, como lo han acredita-
do distintos especialistas a partir de los estudios de Jean Charlot, los profesores
académicos se interesaron en el uso de la fotografia, que de manera eventual
llegé a ser materia de ensefanza en la institucién.* Hay pues una coleccién de
fotografia importante, con copias que datan del final del siglo x1x. En 1926, el
secretario de Hacienda, Alberto J. Pani, vendié su coleccién al Estado para que
se incorporara a las colecciones de la Academia, por medio de un intermedia-

2. El texto con mayor autoridad a este respecto es el de Eduardo Bdez Macias, Historia de la
Escuela Nacional de Bellas Artes: antigua Academia de San Carlos, 1781-1910 (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Escuela Nacional de Artes Pldsticas, 2009).

3. Clara Bargellini, Guia que permite captar lo bello: yesos y dibujos de la Academia de San
Carlos, 1778-1916 (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas/Escuela Nacional de Artes Pldsticas, 1989); Fausto Ramirez, Moderni-
gacidn y modernismo en el arte mexicano (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008).

4. Jean Charlot, Mexican Art and the Academy of San Carlos (Austin: University of Texas
Press, 1962), 132-234 y 146.
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rio.’ En el siglo xx, distintos artistas que se formaron en las aulas de la Enap, y
que desarrollaron una parte de su carrera como profesores de ésta, heredaron
una parte de su acervo a su alma mdter. Es el caso del Taller Documentacion
Visual, encabezado desde los afos ochenta por Antonio Salazar; y también ocu-
1ri6 de manera semejante con el artista conceptual Melquiades Herrera, cuyo
material de trabajo se quedé en la aasc por determinacién de la familia. Ade-
mds de esos dos artistas, hay un importante acopio de obras de distintos pro-
fesores y alumnos de la escuela a lo largo de distintas épocas. Aunque ya no se
hacen las exposiciones anuales que marcaron el ritmo del siglo x1x, no son po-
cos los grabados, dibujos y obras en otros formatos que se guardan en Acade-
mia 22. Esto se intensificé a partir de 1959, cuando el director Roberto Gari-
bay habilit6 una galerfa para exhibiciones, bastante importante para artistas del
grupo “Nueva Presencia’, y también para otros movimientos de renovacién.®

El acervo también tenia dos colecciones muy importantes que ya no estin
ahi. La primera era de pintura, tanto europea como mexicana y, la segunda, co-
lonial y moderna (o bien, si se prefiere, novohispana y mexicana). Antonio Ri-
vas Mercado, director de la Academia en la primera década del siglo xx, fue el
primero en dividir ese acervo, al enviar una parte de éste a museos en Guada-
lajara y otras ciudades (y posiblemente se inicié la destruccién de los cuadros
que se consideraron de poco mérito).” Cuando se publicé la Ley Orgdnica
de la Universidad, en 1929, la Escuela Nacional de Bellas Artes y la Facultad de

5. Angélica Ortega Ramirez, “La coleccién de Alberto J. Pani en la Escuela Nacional de
Bellas Artes: una microhistoria sobre las galerias de la antigua Academia de San Carlos (1918-
1946)” (tesis de maestria en Artes Visuales, Ciudad de México: Universidad Nacional Auté-
noma de México-Facultad de Artes y Diseno, 2020), 78, https://ru.dgb.unam.mx/handle/
DGB_UNAM/TES01000804439 (consultado el 24 de agosto de 2023) y Abelardo Carrillo y Gariel,
Las galerias de pintura de la Academia de San Carlos (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto e Investigaciones Estéticas, 1944).

6. Justino Ferndndez, “Catdlogo de las exposiciones de arte en 1960”, Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas VIII, nim. 30, suplemento (1960): 4.

7. Eduardo Béez Macias, “Dictamen rendido en 1908 por Gerardo Murillo sobre las pinturas
depositadas en la bodega de la Escuela Nacional de Bellas Artes”, Anales del Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas XVI, num. 64 (6 de agosto de 1993): 117-127, documenta la desafortunada,
aunque interesante participacién del Doctor Atl en este holocausto de cuadros, que llevé a
la destruccion de una parte del acervo. Pero el proceso de incorporacién de lo donado por
la ENBA a distintas colecciones en otras ciudades no se ha documentado en forma puntual,
como lo argumenta de manera convincente Adriana Cruz Lara Silva, en “Entre lo universal y
lo nacional. La formacién de la Pinacoteca del Museo Regional de Guadalajara”, Antropologia.
Revista Interdisciplinaria del INaH, nim. 3 (2017): 18-31.
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Arquitectura quedaron como parte del organismo auténomo, pero el articulo
transitorio 1, pdrrafo e, determiné que “de la escuela de Bellas Artes se separa-
rd la anexa Galeria de Pinturas y Esculturas, que permanecerd en su calidad de
Museo de Arte, bajo la dependencia de la Secretaria de Educacién Publica”.?
Esto determiné que las colecciones de pintura y escultura se dividieran entre
distintas entidades y museos a lo largo del tiempo: el Museo Nacional, la Es-
cuela Nacional de Antropologia e Historia, los distintos museos que se aloja-
ron en el Palacio de Bellas Artes desde su inauguracién, en 1934; la Pinacoteca
Virreinal, el Museo Nacional de San Carlos y el Museo Nacional de Arte.? Una
hipétesis de este articulo es que el paso de todas esas obras por las bodegas de la
escuela dio lugar a categorias que son necesarias para la organizacién digital del
acervo, aunque ya no estén los objetos a los que otorgaban sentido.

Dificultad de usar términos tradicionales

Ningin catdlogo puede restituir y reunir lo que la historia, para bien o para
mal, separd, destruyé y dividié. Al mismo tiempo, cualquier forma con la que
se intente reformular el sentido de la coleccién deberd considerar lo que estd
y lo que no estd, las presencias y las ausencias. En suma: el actual acervo de la
Academia incluye objetos usados en performance o bien obras de concienti-
zacién sobre el viH de los anos ochenta del siglo xx, junto a copias en yeso de
esculturas cldsicas y una extensa coleccién de grabados europeos y fotografias.
La variedad es mucho mayor, y lo seria todavia més si consideramos los fon-
dos que fueron retirados de la coleccién institucional. Los intentos de catalo-
gar y digitalizar este acervo han tenido una enorme dificultad para determinar
un instrumento de autoridad para organizar los distintos fondos. Entendemos

8. Emilio Portes Gil, “Ley Orgénica de la Univerisdad Nacional Auténoma”, Diario Oficial.
Organo del Gobierno Provisional de la Repiiblica Mexicana, 26 de julio de 1929.

9. Sin duda hace falta una investigacién monogréfica que siga el camino de las obras en su dis-
persién, pero puede verse con mucho provecho lo que asientan los volimenes del Cazdlogo comen-
tado del acervo del Museo Nacional de Arte (Ciudad de México: Instituto Nacional de Bellas Artes,
1999); Ana Gardufio, “El coleccionismo decimonénico y el Museo Nacional de San Carlos”, Ana-
les del Instituto de Investigaciones Estéticas XXX, nim. 93 (2008): 199-21, https://doi.org/10.22201/
iie.18703062¢.2008.93.2270; Ana Gardufio, “Cartografia de un acervo”, en Evocaciones. Museo
Nacional de San Carlos (Ciudad de México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2018), 23-77 y Ana
Gardufio, “Centralidad museal del Palacio de Bellas Artes: 1934-2014”, en El Museo del Palacio de
Bellas Artes (Ciudad de México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2014), 21-104.
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“instrumento de autoridad” como lo hacen las disciplinas de la biblioteca: dic-
cionarios, vocabularios o catdlogos de palabras que ordenen la variedad seman-
tica de cada término, en beneficio de los usuarios. Una parte de esa dificultad se
encuentra en la ruptura mayor, protagonizada por las vanguardias del siglo xx,
respecto de nociones como “género” o “iconografia’; pero el problema antecede
a esa importante transformacion histérica. No se trata sélo de la implantacién
de la modernidad, siempre cambiante, frente a una tradicién supuestamente
estable. La tradicién nunca fue estable. Fue resultado de distintos conflictos
que determinaron sus colecciones, ademds del vocabulario para nombrarlas.
Esto es un problema comtn en la historia del siglo x1x. Como ha senalado
Rafael Rojas, las revoluciones burguesas en Europa y los movimientos de eman-
cipacién latinoamericanos dieron lugar a una verdadera guerra de las palabras.
Diccionarios iban y venian, tratando de consolidar el dominio de corrientes po-
liticas y de pensamiento cuya hegemonia se revelaba, a la postre, efimera.” Por
eso llama la atencién que el conde De la Cortina, un personaje que mereceria
mayor investigacién puntual, publicara en 1848, en visperas de los conflictos
que resefiaremos en seguida (y quizd con el ejército estadounidense todavia en
el Zécalo), un diccionario de términos artisticos.” Las dificultades para esta-
blecer un vocabulario que pueda dar cuenta de una coleccién bastante fluida
se originan en transformaciones histéricas muy dramdticas, y un diccionario
malamente podria haber negociado todo aquello que los actores centrales de la
Academia no pudieron resolver. Una ojeada al Didlogo sobre la historia de la pin-
tura en México permite reconstruir el conflicto y hacerse cargo de su magnitud.

Los ttltimos meses de 1860

Una manana de los Gltimos meses del afio 1860, entrdbamos en la Academia de
San Carlos mi primo Don José Joaquin Pesado y yo. El Director de Pintura, Don

10. Rafael Rojas, Los derechos del alma: Ensayos sobre la querella liberal-conservadora en Hispa-
noamérica (1830-1870) (Ciudad de México: Penguin Random House Grupo Editorial México,
2014), 69-97.

11. José Gémez de la Cortina, Diccionario manual de voces técnicas castellanas de bellas artes
(Ciudad de México: Imprenta de Vicente Garcia Torres, 1848), http://archive.org/details/
diccionariomanuaoogome (consultado el 24 de agosto de 2023). Le debemos al estudiante
Gustavo Figueras, que prepara una tesis sobre el vocabulario de la critica de arte en el siglo x1x,
habernos sefialado este importante documento.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

188 JOSE DE SANTIAGO SILVA /| RENATO GONZALEZ MELLO

Pelegrin Clavé, que nos encontré acaso, aprovechd la ocasién para devolverme un
papel que le habfa yo prestado, con apuntes de fechas y citas relativas a los antiguos
pintores mexicanos. Informado mi primo de lo que era, picé aquello su curiosidad
y nos propuso que visitdramos la sala donde se van poniendo los cuadros que de

esos pintores adquiere la Academia.”

José Bernardo Couto, presidente de la Junta Directiva de la Academia de San
Carlos, escribi6 estas lineas entre 1861 y 1862, y asi concluye el Didlogo sobre la
historia de la pintura en México pocas semanas antes de su propio fallecimien-
to.” En los afos anteriores, su primo y ¢l se habian convertido en figuras im-
portantes del Partido Conservador; compensaban en cierta medida la orfandad
intelectual provocada por el fallecimiento de Lucas Alamdn.* Esto es complica-
do, pues los dos habian comenzado sus carreras como politicos e intelectuales
a la vera de Valentin Gémez Farias y, sobre todo, de José Maria Luis Mora, las
dos figuras sefieras del liberalismo en la primera mitad del siglo x1x.” No anali-
zaremos aqui su deriva conservadora, aunque si nos parece importante sefialar
que, mientras Couto escribia, sus alternativas politicas de la tltima década no
habian tenido buena fortuna. En 1854, el Plan de Ayutla habia concluido con
la larga hegemonia de Antonio Lépez de Santa Anna. El nuevo gobierno, en-
cabezado sucesivamente por Juan Alvarez, Ignacio Comonfort y Benito Judrez,
habia puesto en préctica las reformas liberales que habian fracasado en la ju-
ventud de Pesado y Couto. Esto llevé a la Guerra de Tres Anos (1857-1861), en
la que el Partido Conservador fue derrotado.” En “los tltimos meses de 18607,
Miguel Miramén perdia la batalla de Calpulalpan y casi todas las ciudades del
interior, al haber fracasado antes su proyecto para la toma de Veracruz. El ejér-
cito liberal recorrié su triunfo por las calles de la capital en enero de 1861, y esto

12. José Bernardo Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, ed. Manuel Tous-
saint (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1947), 33.

13. Andrea Acle Aguirre, “Ideas politicas de José Bernardo Couto y José Joaquin Pesado,
1801-1862” (tesis de licenciatura en Relaciones Internacionales, Ciudad de México: El Colegio
de México, 2006), 99-100, 123-24, https://repositorio.colmex.mx/concern/theses/th83kzs87?lo-
cale=es (consultado el 24 de agosto de 2023).

14. Andrea Acle Aguirre, “Amigos y aliados: José Bernardo Couto (1803-1862) y José Joaquin
Pesado (1801-1861)”, Historia Mexicana 61, nam. 1 (241) (2011): 199-200.

15. Acle Aguirre, “Ideas politicas de José Bernardo Couto y José Joaquin Pesado”, 175-183.

16. Salvo alguna indicacién contraria, para los datos de la guerra nos hemos guiado por Will
Fowler, La Guerra de Tres Arios, 1857-1961. El conflicto del que nacié el Estado laico mexicano (Ciu-
dad de México: Critica, 2020).
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provocé una tragedia familiar: la esposa de Pesado, al creerlo muerto durante la
toma de la ciudad, perdié la razdn, en lo que tal vez haya contribuido una me-
ningitis que le quit4 la vida al final del mes. Pesado mismo fallecié en marzo
de 1861.7 El Didlogo de Couto se considera merecidamente como el inicio del
estudio sobre las artes en México, pero no siempre se ha tomado en cuenta su
evidente cardcter melancélico: si en lo que toca a la pintura sus observaciones
son informadas y con frecuencia convincentes, si sus prejuicios contra el arte
mesoamericano han provocado el justo rechazo de sus colegas en el siglo xx, el
texto mismo es un trabajo de luto en el que brilla el primo y hermano intelec-
tual recién fallecido, se habla de la ciudad como si los conventos siguieran en
pie y s6lo un par de insinuaciones muy indirectas remiten a lo que, sin lugar
a dudas, debié ser para el autor un desastre politico maytsculo: cambiarse de
bando al final de su vida, por motivos de conciencia, para perder.

Hay que recordar con cierto detalle el estado de la ciudad en “los dltimos
meses de 1860”." En 1856 se habia aprobado la Ley Lerdo, que intentaba regu-
lar la desamortizacién de los bienes de la Iglesia. En septiembre de ese afio, una
acusacién de conspiracién politica habia llevado al presidente Comonfort, mo-
derado, pero no indiferente, a ordenar como represalia la apertura de la actual
calle de 16 de Septiembre a través del inmenso conjunto conventual de San
Francisco, cuyos frailes estaban acusados de promover una rebelidén contra el
gobierno liberal. Los frailes fueron exclaustrados. Esta medida se suavizé en fe-
brero de 1857 a peticién de un grupo de notables, pero la polarizacién que vino
con la guerra no ayudé a encontrar un camino de consenso que permitiera la
conservacién de San Francisco. En julio de 1859, el gobierno de Judrez, a la sa-
zén en Veracruz, decreté la nacionalizacién de todos los bienes del clero (esto
es: ya no se limité a ordenar su desincorporacién, sino que los expropié para
venderlos). San Francisco, que habia sido excluido de la expropiacién inten-
tada por Valentin Gémez Farias en 1833, fue de las primeras propiedades ecle-

17. Acle Aguirre, “Amigos y aliados”, 122.

18. En lo que sigue hemos buscado abundar sobre la interpretacién de la obra literaria de
Couto, Pesado y otros intelectuales conservadores que hace Fausto Ramirez, “La cautividad
de los hebreos en Babilonia: pintura biblica y nacionalismo conservador en la Academia
Mexicana a mediados del siglo x1x”, en XVII Cologuio Internacional de Historia del Arte. Arte,
historia e identidad en América: visiones comparativas, eds. Juana Gutiérrez, Gustavo Curiel y
Renato Gonzilez Mello, vol. 2 (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994), 285-90.
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sidsticas en ser vendidas por el gobierno liberal triunfante, que para el efecto
la dividié en 15 lotes.”

Las derrotas politicas y las pérdidas personales llevan con frecuencia a una
minuciosa descripcién de lo que pudo haber sido. El Didlogo se refiere al con-
vento de San Francisco, y de hecho lo describe con detalle, como si todavia es-
tuviera en pie. No es el Gnico monumento que menciona: Couto se refiere a un
buen niimero de edificios y templos cuyo destino es, mientras escribe, incier-
to o muy negativo. Y es que, si bien el propésito original del acervo de la Aca-
demia era sobre todo pedagdgico, al traer obras europeas (o sus réplicas) que
sirvieran como modelo a los jévenes estudiantes, fue el propio Couto quien
se propuso enriquecerlo con obras procedentes de conventos e iglesias. Aun-
que naturalmente este acopio se hizo mds intenso con la llegada de los libera-
les, Couto mismo se habia adelantado a solicitar de los conventos algunas de
sus obras mds importantes, y obtuvo una respuesta entusiasta y nacionalista
de los religiosos. Abelardo Carrillo y Gariel informa que este acopio comen-
z6 en la primera parte de 1855, mientras la revolucién de Ayutla tomaba fuer-
za.*® La reunién de obras de los conventos prosiguié al concluir la Guerra de
Reforma y nacionalizarse los bienes de la Iglesia. Aunque podria parecer que el
rescate de ese patrimonio artistico era un punto en el que coincidian todos, li-

19. Jan Bazan, Los bienes de la iglesia en México (1856-1875): Aspectos econdmicos y sociales de
la revolucién liberal (Ciudad de México: El Colegio de México, 1971), 67, 121 y 183-85; Fowler,
La Guerra de Tres Aios, 95; José Luis Soberanes Ferndndez y Carmen José Alejos-Grau, Las leyes
de reforma y su aplicacion en México, Serie Doctrina Juridica (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Juridicas, 2021), 32 y 265-66;
“Conspiracion”, El Monitor Republicano, 16 de septiembre de 1856; “Hallazgo”, E/ Omnibus,
20 de septiembre de 1856 y “San Francisco”, £/ Monitor Republicano, 20 de septiembre de 1856.

20. Véase la introduccién de Juana Gutiérrez en José Couto, Didlogo sobre la historia de la
pintura en México, eds. Juana Gutiérrez y Rogelio Ruiz Gomar (Ciudad de México: Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 1995), 35-37. Sobre el alcance de las politicas liberales de
acopio, véase Bdez Macias, Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes, 2255 José Rojas Garci-
duenas, Don José Bernardo Couto, Cuadernos de la Facultad de Filosofia, Letras y Ciencias, 24
(Xalapa: Universidad Veracruzana, 1964), 36-53. Proporciona una versién que complementa lo
anterior, y que toma de una serie de articulos de Luis Islas Garcia, de acuerdo con ésta, Couto
se percaté de que no podria mantener la continuidad de sus trabajos académicos y financieros
en la Academia, por lo que decidié invertir todos los fondos en una remodelacién que ha per-
manecido hasta la fecha. Esto abona a la idea que defendemos aqui: que su punto de vista se
fundamentaba en un realismo politico medular; Carrillo y Gariel, Las galerias de pintura de la
academia de San Carlos, 39-45.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

GALER{AS DE PINTURA Y LABERINTO DE PALABRAS 191

berales o conservadores, habia una nota de pesimismo en las consideraciones
del jurista, politico e historiador del arte veracruzano.

Couto tenia suficiente experiencia politica para entender la profundidad
de los cambios que se avecinaban, pero su sensibilidad lo hacia identificar un
problema de fondo en un dmbito distinto al de los planes politico-militares:
la pintura habia perdido las funciones rituales que determinaba el mecenazgo
eclesidstico. La incorporacion de las obras a un discurso nacional era conco-
mitante con una transformacién de la piedad. Podian ganar los conservado-
res o los liberales, pero ese proceso de secularizacidn de lo artistico corria por
un camino diferente al de la politica. Por una parte, puso en boca de su primo
José Joaquin una lamentacién por la decadencia de la pintura en “los paises
donde han prevalecido de tres siglos para acd las sectas iconoclastas”. Pero re-
servé para si mismo un comentario mds ponderado, al hace notar que en Mé-
xico no habian florecido géneros distintos de la pintura religiosa, mds que el
retrato; y llamé la atencidn, en especial, sobre la falta de paisajes “en una tie-
rra como México, donde la naturaleza se ostenta tan variada”." Esta situaciéon
de paradoja hacia temer una polarizacién cuyas causas iban mds alld de la mera
tozudez o entusiasmo de las distintas corrientes politicas: ante el todo o nada
que parecfan dictar las alternativas sociales, Couto apostd por conservar en la
Academia todo lo que se pudiera rescatar. Esta vocacién de Museo se conservéd
en el acervo durante algunos anos, hasta que las restricciones de espacio, pero
también las decisiones politicas irreflexivas, lo dividieron durante las primeras
décadas del siglo xx.

Quisiéramos pensar en el Didlogo como la ltcida reflexién de un intelec-
tual que identifica con ironia las paradojas de una indudable derrota. Es por-
que sabe que el proceso ha sido complejo, que el texto de Couto es ajeno al
resentimiento de un mero ajuste de cuentas. Mientras recorre con su primo y
el profesor Clavé las galerias evoca edificios que ya no existen o estin a punto
de venderse, ¢ instituciones que estdn en proceso de abolicién: San Francisco,
San Agustin y la Universidad. En un par de ocasiones no puede resistir la tenta-
cién de darle al lector un pequeno indicio sobre su punto de vista. Al recordar
que la Univerisdad se ha utilizado con frecuencia como cuartel, hace exclamar
al profesor Clavé: “Donde quiera que ponen el pie los hombres de armas, de-
jan tras de si esa huella de destruccién y de ruina”. Y al rememorar la labor de
los franciscanos en México, pone en boca de su primo José Joaquin Pesado unas

21. Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, 1947, 122.
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palabras que recuerdan sus entusiastas editoriales en La Cruz: “;En qué ma-
teria no tendremos los mexicanos que ir a buscar la primera cuna de nuestra
civilizacién en el convento de San Francisco!”.* No debemos pues atribuirle a
Couto un mero dnimo revanchista; su Didlogo es un testimonio claro de que,
en “los tltimos meses de 18607, antes de que los liberales hubieran llegado a
efectuar la expropiacion, el grueso del acervo que ha servido desde entonces
como punto de partida para la comprensién de la pintura virreinal estaba ya
en las galerias de la Academia.

Lo anterior requiere de una explicacién. Lo que organiza la reunién de cua-
dros coloniales no es el liberalismo o el conservadurismo, sino la aspiracién de
conformar una escuela nacional. En una formulacién bastante atipica, Cou-
to propone que la edad de oro de la pintura mexicana fueron los siglos barro-
cos de la Nueva Espafia, para concluir con la instauracién de la Academia en el
siglo xvim1. Aquella medida borbénica habria iniciado una etapa mds bien os-
cura y mediocre, hasta que la reorganizacion de la propia Academia (de la que
Couto habia sido un protagonista importante) habria dado lugar a un rena-
cimiento de la pintura mexicana. Esto lleva al Presidente de la Junta Directi-
va a postular la existencia de una “Escuela Mexicana”, ya olvidada, distinta del
proyecto borbénico y también diferente de cualquier precedente en las cultu-
ras originarias de México.”

Estamos acostumbrados a pensar en la politica como la capa mds superfi-
cial de la vida social: como el reflejo de procesos mucho mds profundos. Pero
en este caso, cabe pensar que hay una identidad politica de “larga duracién”,
construida como resistencia, y que reivindica un orden anterior a las reformas
borbénicas. Un orden exagerado por la imaginacién, pues el regalismo y la
confrontacién con las 6rdenes regulares son muy anteriores a las reformas bor-
bénicas o a los liberales. En la segunda mitad de 1856, mientras Comonfort y
el gobernador Baz abren la calle de Independencia, José Joaquin Pesado llena
las pdginas de La Cruz con sendos articulos, propios y traducidos de la prensa
europea, sobre la importancia de las érdenes religiosas. “Era imposible”, ase-
gurd Pesado, que cuando “fueron descubiertos”, los “pueblos miserables” que
ocupaban los pobladores de América, “contener el desborde de los pueblos de

22. Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, 1947, 43y 97.

23. Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, 1947, 62; en su introduccién
Juana Gutiérrez seniala la probable inspiracién de esta bisqueda de una “escuela nacional” en
la extensa obra de Luigi Lanzi Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, 1995, 54.
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Europa [...] Esta ha sido la suerte que han corrido las naciones débiles e igno-
rantes, a la vista de otras poderosas, desde el origen del mundo hasta nuestros
dias”.** En este punto, coincidia con los cuestionables argumentos expresados
por Couto en el Didlogo:

Sé que esas pinturas, de grande interés para la arqueologfa y la historia, no lo son
para el arte, que es lo que en esta casa se profesa [...] sea lo que fuere de las obras
de las Indias, ellas nada tienen que hacer con la pintura que hoy usamos, la cual es

toda europea, y vino después de la Conquista.”

No sorprende que Ignacio Manuel Altamirano protestara de manera enérgica,
pero sélo en los mérgenes de su volumen del Didlogo, contra la exclusién de “las
razas indigenas” y sus cédices de la historia de la pintura: “esta es una tonteria
de Couto. Las razas indigenas manifestaron y manifiestan todavia que tienen
bien despierto el sentido de la belleza”. No obstante, convenia en que los anti-
guos mexicanos no habian “sido pintores ni escultores”.” Eduardo Béez sefiala
que estas notas dejan ver lo que pudo haber sido una visién liberal, no escrita,
de la historia del arte mexicano;*” pero el asunto nos atafie por otros motivos:
Pesado anadia una nota que seria retomada por generaciones posteriores de li-
berales y conservadores: le atribuia precisamente a las érdenes mendicantes la
disminucidn de la violencia y la redencién de los pueblos mediante la educa-
cién evangélica. Sin desestimar el argumento, asistimos a una lucha que es jus-
to calificar de politica, como lo percibe Andrea Acle Aguirre:

Al convertir a la religién en la preocupacién suprema del poder, Pesado préctica-

mente vacié de sentido a las tareas cotidianas de la politica y la opinién publica:

24. José Joaquin Pesado, “Esposicion. Recuerdos de los beneficios que debe México a la reli-
gi6n catdlica”, La Cruz, 9 de octubre de 1856 y Clemente Grandcour, “Controversia. Influencia
de las drdenes religiosas en las sociedades”, La Cruz, 25 de septiembre de 1856, Hemeroteca
Nacional Digital, Universidad Nacional Auténoma de México, México.

25. Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, 1947, 34-39.

26. Isafas Gdmez Guerrero, “José Bernardo Couto: el historiador, dos trilogfas y un didlogo”,
tesis de maestria en Historia del Arte (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México-Posgrado en Historia del Arte, 2000), 89, Repositorio de Tesis DGBsDI, https://ru.dgb.
unam.mx/handle/DGB_UNAM/TES01000294623 (consultado el 24 de agosto de 2023). Véase tam-
bién la nota de Toussaint en Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México,1947, 34; Juana
Gutiérrez rastrea las fuentes de Couto, en Didlogo sobre la bistoria de la pintura en México, 1995.

27. Bdez Macias, Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes, 1995, en su introduccién. 251.
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sbajo qué otro criterio, aparte de su apego a la verdad religiosa, podria juzgarse o
cuestionarse el desempeno del gobierno? [...] Mds que proyectos de gobierno, los
tltimos textos de Couto y Pesado fueron expresién de un mito netamente hisp4ni-

co: la conviccién de que unidad de creencias y estabilidad politica son inseparables.

Esta conclusién es legitima, pero un tanto parcial: debe matizarse con el fino
trabajo de construcciéon de una nostalgia productiva. Como Lucas Alamdn,
Couto reivindica una parte de la herencia colonial, pero no ignora que la trans-
formacion es inevitable. En el relato sobre los cuadros hay cualquier cosa menos
estabilidad; las indicaciones sobre el desplazamiento de los objetos son minu-
ciosas y frecuentes: un cuadro “estaba en el convento de San Francisco, a la ban-
da Oriente del atrio actual, hacia la parte que ocupa ahora la capilla de Servitas”
(como si no hubiera podido ver sus ruinas en 1861, como aparecen en el terrible
grabado del libro de Ramirez Aparicio); “Estos dos cuadros [...] pertenecian al
retablo del altar mayor de Santiago Tlatelolco”; otros mds “nos los cedieron los
padres del oratorio de San Felipe Neri, en cuyo claustro estaban”; “En los co-
rredores de abajo del primer patio de San Francisco hay la vida del Santo” (pero
habria sido mds preciso decir que habia).” Ninguna nota del autor o de su pri-
mer editor, el de 1872; ninguna reflexién sobre la destrucciéon de todos aquellos
sitios. No es ningtin misterio qué es lo que, en la segunda mitad del siglo x1x,
hacia transparentes sus afirmaciones: es la sombra de Victor Hugo: “El género
humano tiene dos libros, dos registros, dos testamentos: la arquitectura y la im-
prenta; la biblia de piedra y la biblia de papel”.® Los liberales habian ganado la
constitucién de papel, y ademds se ocuparon de desmantelar la constitucién de
piedra. Hay un dejo de amargura en el didlogo entre los tres personajes que re-
corren el antiguo Hospital del Amor de Dios como si estuvieran flotando sobre
las nubes, como la Virgen Sixtina, mientras los barreteros reducian a escombros
la ciudad de la que hablaban. Esa circunstancia apocaliptica volvia de extraordi-

28. Acle Aguirre, “Amigos y aliados”, 217-218; coincide Ramirez, “La cautividad de los he-
breos en Babilonia”, 189.

29. Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, 1947, 44, 46, 47 y 59 y Manuel
Ramirez Aparicio, Los Conventos suprimidos en Méjico. Estudios biogrificos, etc. (Ciudad de
México: Imprenta y Libreria de J.M. Aguilar y Compaiia, 1861), 350-351, https://archive.org/
details/losconventossuproorami (consulta el 24 de agosto de 2023).

30. Victor Hugo, Nuestra sesiora de Paris, trad. Carlos R. de Dampierre (Madrid: Alianza
Editorial, 2008), 211. Es posible que Couto encontrara en Victor Hugo inspiracién para postu-
lar el neoclasicismo como una lamentable decadencia, 207.
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naria importancia el nuevo /ugar de las obras recibidas en donacién, canjeadas
por copias, compradas, expropiadas o rescatadas de los escombros.

Los primeros catdlogos del Prado

Es muy instructiva una comparacion con el Museo del Prado. Los primeros
catdlogos del Museo Real de Pintura, publicados en 1828 y 1843, enlistaban los
cuadros en cada galeria, y cada uno de esos espacios se destinaba a una escuela
nacional. Pedro de Madrazo, jurista, historiador y autor del segundo catdlogo,
modificé este criterio puramente administrativo en una edicién por completo
renovada que apareci6 en 1872. En un prélogo lleno de argumentos, Madrazo
observé que un ejercicio asi obligaba a elegir entre tres alternativas. Estaba en
primer lugar “el que habiamos adoptado para nuestro primer catdlogo, reducido
a no seguir més orden que el de la colocacion de las obras y a respetar la nume-
racién antigua”. Otra alternativa era el “sistema cronoldgico, que es sin dispu-
ta el més racional y cientifico”. Por dltimo, podia usarse “el sistema alfabético,
con correlacidon perfecta de niimeros y nombres de autores”.”* En un exigente
ejercicio de autocritica, Madrazo sefal6 los inconvenientes del primer sistema:

Desechamos desde luego el primero como indigno del nombre de método, tra-
tindose de un Museo, porque el ir catalogando los cuadros por piezas sin orden de
ndmeros ni de autores y en la disposicién misma en que los presentan al especta-
dor sus paredes, y como se acostumbra a hacer en los meros inventarios, si podia
ser tolerable cuando cada sala del Museo estaba destinada a autores de una mis-
ma nacién, porque entonces la divisién venia a resultar por escuelas afines, hubie-
ra sido imperdonable hoy, cuando algunas de las principales salas del edificio son,
y no pueden menos de ser, conjunto heterogéneo de obras de naciones, y escue-
las diferentes.

31. Luis Eusebi, Noticia de los cuadros que se hallan colocados en la galeria del Museo del Rey
Nuestro Serior, sito en el Prado de esta corte (Madrid: Por la Hija de D. Francisco Martinez D4-
vila, impresor de Cdmara de S.M., 1828); Pedro de Madrazo, Catdlogo de los cuadros del Real
Museo de Pintura y Escultura de S.M. (Madrid: Oficina de Aguado, impresor de cdmara, 1843);
Pedro de Madrazo, Catdlogo descriptivo ¢é histérico del Museo del Prado de Madrid (Madrid:
Imprenta y Estereotipia de M. Rivadeneyra, 1872), XIII, http://archive.org/details/catlogodes-
criptioomadr (consultado el 24 de agosto de 2023)

32. Madrazo, Catdlogo descriptivo é historico del Museo del Prado de Madrid, XIIIXIV.
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En tltimo término, Madrazo se incliné por una divisién de escuelas, aunque in-
dependiente de la colocacién de los cuadros. Hijo del primer director del Mu-
seo y hermano de otro mds, Madrazo citaba a este tltimo para advertir contra
una divisién regional minuciosa en exceso, que le parecia especialmente noci-
va en lo que tocaba a la escuela espanola, “Este dividir y subdividir sin térmi-
no ni motivo sirve tan sélo para darnos un indicio de cuan costosa debié ser la
formacién de la unidad politica de la nacién espafiola”.

Esta afirmacion, en el contexto de la revolucién espafiola de 1868, tendria
consecuencias politicas considerables. No nos corresponde especular aqui sobre
los avatares del nacionalismo espanol, pero es claro que el Museo del Rey tenia
tres salas iniciales dedicadas a los artistas de las “escuelas espanolas” antiguas y
modernas. En estas tltimas se exhibian alegorias y cuadros de historia patrié-
ticos, con mds de una referencia a la ocupacién napolednica.’

La historia de las colecciones espafolas es dificil de comparar con la his-
toria de las colecciones mexicanas. También en la peninsula hubo un proce-
so de exclaustracidn, desamortizacién y destruccién que resulté traumdtico, a
rafz de las reformas de Juan Alvarez Mendizdbal (1835-1836), durante la regen-
cia de Maria Cristina de Borbén, ademds de sucesivas acciones de distintos
gobiernos liberales en las décadas siguientes.” Pero a diferencia de México, don-
de todo lo expropiado se incorporé al patrimonio nacional antes de rematarse,
en Espana el patrimonio nacional no era, en el siglo x1x, el Gnico patrimonio
del Estado. Fernando VII habia establecido una distincién entre este tltimo y
el patrimonio de la Casa Real, al que pertenecié durante largo tiempo el Mu-
seo del Prado. Los bienes artisticos expropiados en Espafa se acumularon en el
Museo Nacional de la Trinidad que, a través de una historia bastante cadtica,
se fusioné con el Museo del Prado en 1872, después de la revolucién de 1868.¢

33. Madrazo, Catdlogo descriptivo ¢ histdrico del Museo del Prado de Madrid, XXV.

34. Véase las obras &282, Rescate hecho en Argel de mil setecientos esclavos, de José Aparicio;
&291 La muerte de Viriato, de José de Madrazo; y del propio Aparicio &303, Las glorias de Es-
pana. Eusebi, Noticia de los cuadros que se hallan colocados en la galeria del Museo del Rey Nuestro
Serior.

35. En lo que toca al patrimonio cultural, Jos¢é Ramén Lépez Rodriguez proporciona una
visién panordmica del proceso, “Museos y desamortizacién en la Espana del siglo x1x”, en E/
patrimonio arqueoldgico en Espania en el siglo Xix, 163-179, https://dialnet.unirioja.es/servlet/arti-
culo?codigo=8303902 (consultado el 24 de agosto de 2023).

36. Antonio Garcfa-Monsalve Escrifa, “La histor{a juridica del Museo del Prado (1819-
1869)” (tesis de doctorado, Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2002), 111, hteps://
dialnet.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=14280 (consultada el 24 de agosto de 2023).
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Un dato significativo es que en 1863 el Museo del Prado intentara de manera
infructuosa obtener la documentacién sobre las obras del Museo de la Trinidad
(cuya extincidn se habia decretado), y recibié como respuesta que esa peticién
debia hacerse a la Academia de San Fernando, “organismo encargado de la re-
cogida y custodia de las colecciones” incautadas por el Estado.”

El Museo del Louvre y el Museo de los Monumentos Franceses

La historia del Museo del Louvre también es equiparable. Antes de la Revolu-
cién, habia una galerfa de pintura en el palacio de Luxemburgo. McClellan se-
fiala que el criterio del montaje era comparativo, y buscaba destacar los cuadros
que tuvieran las cualidades propuestas en tratados como los de Félibien y Ro-
ger de Piles;*® y de hecho uno de los primeros catdlogos de dicha coleccién es
obra del primero de ellos.” El Catalogue des tableaux du cabinet du roy, au Lux-
embourg sigue con rigor el orden topogrifico de los cuadros; comienza por la
“primera estancia” y una obra de Andrea del Sarto, seguida por una crucifixion
de Rubens y una serie de obras “sobre la puerta de la entrada”, que no estaban
acomodadas por escuela y cronologia. Aunque el conjunto de las salas no pa-
rece haber seguido un orden cronolégico o geogrifico, la sala del trono tenia
s6lo cuadros de “escuela francesa”.*> Aqui vale senalar una diferencia entre las

37. Sale del arco temporal de este articulo el fascinante proceso relativo a la Junta del Tesoro
Artistico durante la Guerra Civil espafiola, en el siglo xx. Al respecto puede verse la exhaustiva
recopilacién de estudios especializados de Isabel Argerich Ferndndez y Judith Ara Ldzaro, Arte
protegido: memoria de la Junta del Tesoro Artistico durante la Guerra Civil, catdlogo de la exposi-
cién (Subdireccién General de Publicaciones, Informacién y Documentacidn, 2009), hteps://
dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=400064 (consultado el 24 de agosto de 2023). También
es muy recomendable la convincente reivindicacion de Roberto Ferndndez Balbuena que hace
Elvira Ferndndez Gascén, El Prado en peligro: una biografia de Roberto Ferndndez Balbuena
(Madrid: Turner, 2022), §9-103.

38. Para lo relativo al proceso francés, nos hemos apoyado en Andrew McClellan, Inventing
the Louvre: Art, Politics, and the Origins of the Modern Museum in Eighteenth-Century Paris (Ber-
keley, Calif.: University of California Press, 2009), 30-44 y 145-148.

39. André Félibien, Tableaux du Cabinet du roy. Statues et bustes antiques des maisons royales.
Tome I (Paris: Imprimerie Royale, 1677), https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6234978t (con-
sultado el 24 de agosto de 2023).

40. Jacques Bailly y Pierre-Alexandre Le Prieur, Catalogue des tableaux du cabinet du roy, au
Luxembourg (Catdlogo de las pinturas del gabinete del Rey en Luxemburgo) (Paris: Pierre-Alexan-
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exhibiciones y los catdlogos. Las primeras debian ajustarse a las condiciones del
espacio y, como ocurria en el Palacio de Luxemburgo, a las determinaciones
politicas. El inventario y el catdlogo dejan ver los criterios que habrdn de apli-
carse en forma mds temprana, asi que el catdlogo de Lépicié, uno de los més
completos y sistemdticos, se organiza de acuerdo con las distintas escuelas ita-
lianas y, ademds, pone bastantes noticias sobre las copias grabadas que se co-
nocen de cada obra.*

La historia es larga y compleja, pero en lo que toca a la catalogacién, ademds
de propiciar un cambio en los criterios para el montaje de las obras, la revolu-
cién francesa establecié reglas y pricticas para legitimar la vasta incautacién de
bienes efectuada primero en Francia y, después, en los territorios ocupados por
los ejércitos franceses. A este respecto, la Instruccion sobre la manera de inventa-
riar, y conservar [...] todos los objetos que puedan servir a las artes, a las ciencias y
a la ensenanza constituye un auténtico documento fundacional de la cataloga-
cién moderna. Este documento establece quince categorias para clasificar to-
das las cosas de la fisica, la medicina, la ingenieria, los libros, las artes y la ar-
queologia, entre otras. Contiene instrucciones bastante precisas sobre los datos
a incluir en los registros, el método para establecer una clave alfanumérica que
identificara cada objeto por su naturaleza y regién, e incluso una clave grafica
para valorar su utilidad para la educacién del pueblo. En dltimo término, esta
Instruccidn aspiraba a subsumir todos los registros en una clasificacién cienti-
fica, asi que llamaba a dar un solo niimero a los distintos especimenes del mis-
mo tipo de objeto.*

El “Museo Francés”, abierto en el Louvre en agosto de 1793, sigui6 al prin-
cipio un criterio semejante, que en épocas posteriores se mantuvo en parte du-
rante la direccién de Dominique Vivant-Dénon: las obras que se obtuvieron

dre Le Prieur, 1762), 11, http://archive.org/details/cataloguedestabloobail (consultado el 24 de
agosto de 2023), citado por McClellan en Inventing the Louvre, 35.

41. Francois-Bernard Lépicié, Catalogue raisonné des tableaux du Roy, avec un abrégé de la
vie des peintres, fait par ordre de Sa Majesté. Tome premier, contenant [’Ecole Florentine & I’Ecole
Romaine, vol. 1 (Paris: Imprimerie Royale, 1752), 8, http://bibliotheque-numerique.inha.fr/
idurl/1/9987 (consultado el 24 de agosto de 2023).

42. Félix Vicq-d’Azyr, Thomas Lindet y Gabriel Bouquier, Instruction sur la maniére d’inven-
torier et de conserver, dans toute I'étendue de la République, tous les objets qui peuvent servir aux
arts, aux sciences et a ['enseignement, proposée par la Commission Temporaire des Arts, et adoprée
par le Comité d’Instruction Publique de la Convention Nationale (Paris: 'Imprimerie Nationale,
1793), 4-7, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6575239f (consultado el 24 de agosto de 2023),
citado por McClellan, en Inventing the Louvre, 155-194.
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por medio de las confiscaciones, o bien como resultado de distintos éxitos mi-
litares de la Republica, y después de Napoledn, se incorporaron a una demos-
traciéon material de los criterios esgrimidos por Vasari en las Vidas de los mds
ilustres pintores. En aquella obra, el artista e historiador habia defendido la per-
feccién del arte griego, sélo alcanzada y superada por Leonardo, Miguel An-
gel y Rafael. Este discurso hacia poco aconsejable enfatizar demasiado un rela-
to histérico que hubiera llevado, de manera inevitable, a postular la decadencia
de la pintura mds reciente. Por lo demds, el discurso museografico debié adap-
tarse a las derrotas napolednicas en el siglo x1x, cuando se impuso la devolu-
cién de obras que, como la Transfiguracién de Rafael, daban sentido a un rela-
to lineal del arte mundial.®

Mis a propésito de este articulo, el proceso de constitucién del “patrimonio
nacional”, posterior a la Revolucién francesa, importa bastante porque determi-
na una divisién de categorias que probard su relevancia. Alexandre Lénoir, un
personaje con una vida politica longeva y zigzagueante, habia conseguido res-
catar una buena cantidad de bienes confiscados a la Iglesia para depositarlos
en el exconvento de los petits augustins. Sucesivos gobiernos revolucionarios
determinaron privilegiar al Louvre, al que debian enviarse las obras de pin-
tura con mayor relevancia. En el Museo de los Monumentos Franceses de
Lenoir se quedaron las tumbas de los reyes. No s6lo eran muy impopulares y
habian sido desacralizadas; ademds, esa forma de escultura medieval no se con-
sideraba “gran arte”. Se determiné entonces que se trataba de “patrimonio his-
térico”, una categoria que se consideraba inferior a las obras pictéricas enviadas
al Louvre, y que nacié mds bien para proteger las tumbas de la destruccién. El
Museo de los Monumentos Franceses fue desmantelado en la Restauracién.*

También para Couto, pero con pardmetros distintos a los del revoluciona-
rio Lenoir, es importante separar los objetos artisticos de los que sélo tienen
un interés “para la arqueologia y la historia”, entre los que incluye los cédices
anteriores a la Conquista. Sus argumentos, sin duda racistas, se alinean con el
relato del progreso predominante en el siglo X1x; pero no nos apresuremos a
condenar su eurocentrismo, muy del siglo x1x. La controversia sobre los limi-
tes entre lo artistico y lo histérico sigue vigente, y las categorias impuestas por
la ley actual no son menos problematicas. Para salir de los limites de México y
entender la medida en que éste es un problema abierto, bastaria atender al lar-

43. McClellan, Inventing the Louvre, 145-148.
44. McClellan, Inventing the Louvre, 155-194.
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go debate sobre la autenticidad artistica y el valor histérico de los monumen-
tos, en el seno de la Junta del Patrimonio Mundial de la uNEsco.®

La discontinuidad de la memoria (la organizacién espacial)

Son tres historias de acopio a lo largo de transformaciones sociales profundas.
Tienen semejanzas y diferencias. En los tres casos, la secularizacién lleva a la
expropiacién de bienes y, también, a la instauracién o el fortalecimiento sus-
tancial de un “patrimonio nacional”. En los tres aparecen actores a cargo del
orden y del catdlogo (al que en México no se le da tanta relevancia). En los tres,
ese acopio requiere de un inmueble especial que es un edificio confiscado: el
convento agustino en Paris, el de la Trinidad en Madrid, el de la Encarnacién
en México. Los tres “acervos nacionales” se disgregan pronto, aunque no nece-
sariamente se devuelven a sus sitios originales. Las diferencias también son im-
portantes. El acopio francés tiene lugar a partir del trdnsito de un paradigma
comparativo hacia uno historicista y de “escuelas nacionales”. Este tlltimo es el
que prevalece desde el principio en México y Espafia. En Francia y en México,
el acopio da lugar a un patrimonio calificado de “histérico” (la categoria que la
Ley Federal sobre Monumentos y Zonas Arqueoldgicos, Artisticos e Histéricos
reserva para el patrimonio del virreinato). Pero a diferencia de Francia, donde
lo “histérico” tenia un lugar subordinado, en la tardia ley mexicana prevalece
sobre el “patrimonio artistico” y se le valora mds: los bienes que pertenecen o
pertenecieron a la Academia no son, frente a la ley, artisticos.*

Pero regresemos a “los tltimos meses de 1860”. Es ahi, en las galerfas de la
Academia, descritas como una cdpsula ajena a la confusién y la mortandad de
la guerra civil, incélume pese a la destruccién de monumentos y la abolicién
de instituciones, que Pesado, Couto y Clavé pueden organizar sus argumentos
en forma espacial. El Didlogo estd lleno de expresiones que podemos calificar,
y generalizar en forma un poco abusiva, de “deicticas”, pues refieren lo mismo
al desplazamiento de los observadores que a su posicién respecto de los obje-
tos: “En esta sala esa historia no se lee, sino que ella misma va pasando delan-

45. Uno de nosotros exploré ese problema de manera sintética en Renato Gonzélez Mello,
“La autenticidad de Hueyapan”, blog, Nexos. Cultura y vida cotidiana, 2 de octubre de 2020,
https://cultura.nexos.com.mx/?p=20970 (consultado el 24 de agosto de 2023).

46. Ley Federal sobre Monumentos y Zonas Arqueoldgicos, Artisticos e Histéricos”, Diario
Oficial de la Federacion, 6 de mayo de 1972, sec. “Secretarfa de Educacién Publica”, 28 y 36.
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te de los 0jos”; o bien, al referirse al célebre cuadro de Echave: “Pero aqui, se-
fior don Joaquin, si que es decidida la superioridad del otro cuadro que estd
ala derecha, el de la Oracion en el huerto”. Y asi se despliega la argumenta-
ci6én del texto entero, mds como un encabalgamiento de desplazamientos
y observaciones situadas, que como una jerarquia de silogismos. No sabemos
quién los hizo, pero sabemos dénde estdn:

;De quién son estos cuadros que han puesto ustedes en seguida?” [...] “Recuer-
de usted que en la pieza de abajo tenemos un cuadro de grande tamano” [...] “El
uno, que es el que queda a la derecha como entramos, ofrece una especie de alego-
ria” [...] “Parece que con estudio han colocado ustedes ese cuadro cerca de los de
Ibarra” [...] “Bastante lo he visto en la Universidad antes de que ustedes lo trajeran
a esta galerfa” [...] “Solamente se desea que hubiera en la pieza mds luz para gozar-
lo mejor” [...] “Es ése que estd colgado en un rincén” [...] “Acabas de pronunciar
el [nombre] de Tresguerras, y veo ah{ un cuadrito de su mano.*

De acuerdo con el Diccionario de la Real Academia Espaiola, la deixis es el se-
fialamiento de una persona, lugar o un tiempo, o de una expresion lingiiistica
mediante ciertos elementos gramaticales, como cuando se dice “ayer”, “vine”, o
cuando se sefiala que unas manzanas son “tus manzanas”. La deixis sefiala la po-
sicién del sujeto o del objeto: “Tus amigos vinieron ayer”, dice el diccionario de
la Academia. Al reflexionar sobre la posibilidad de una historia del arte que se
apoye en las imdgenes, y no sélo en la lectura, Gottfried Boehm postula que
el primer paso en el sentido de las imdgenes es lo que en espafol suele llamarse
“deixis ostensiva”, también llamada “ad oculos o sensible [...] la que se obtiene
por simple mostracidn, es decir, por la presencia fisica de lo que se sehala en el
contexto extralingiiistico”. Cuando sefialo algo y digo “ahi”, “ése”, “arriba”. La
deixis es como el Doctor 1.Q., que se la pasa diciendo “arriba a mi derecha”.**

47. Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, 1947, 34, 58, 63, 72, 75, 89, 88,
98, 103, 113, 126.

48. Real Academia Espafola, “deixis”, en Diccionario de la lengua espasiola. Edicién del
Tricentenario, 2014, https://dle.rae.es/deixis (consultado el 24 de agosto de 2024); Gottfried
Boehm, Cémo generan sentido las imdgenes: el poder del mostrar, trad. Linda Bdez Rubi (Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas,
2017), 31-41; “Tipos de deixis - Los demostrativos - Sintaxis - Publicador - gramaticaespanola”,
http://gramaticaespanola.com/publ/sintaxis/los_demostrativos/tipos_de_deixis/20-1-0-343
(consultado el 24 de agosto de 2024). El Doctor I.Q. fue un personaje de la televisién mexicana
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Esto puede parecer drido, pero no lo es para nadie que haya impartido una visi-
ta guiada. El gufa senala, pide a quienes lo siguen que no pierdan un detalle, subra-
ya la importancia de lo que estd aqui o all4, arriba o abajo. Puede que cuente
historias fantésticas o se refiera a oscuras doctrinas filoséficas, pero si no dice
“aqui” 0 “alld”; o bien “antes” o “después’; si no dice “vengan por aqui”, si no
dice “miren alld”, simplemente no habrd visita guiada ni nada. El Didlogo. .. no
dice “tus amigos vinieron ayer”, como quiere la Academia. Es 16gico, porque en
ese mundo un poco desesperado, donde todos han traicionado a todos, los cua-
dros son los tinicos amigos de verdad. Podria decir: “tus cuadros vinieron ayer”.

Estamos ante un dispositivo mneménico. Como recomendaba la Retdrica a
Herenio, antes atribuida a Cicerdn, el discurso de los cuadros se organiza a través
de una sucesién de espacios.® Los catdlogos e inventarios originales de la colec-
cién siguen ese orden en todas partes. En la Academia, el inventario que se ela-
bora en 1914, reproducido por Eduardo Béez,* estd ordenado por galerias y bode-
gas. A semejanza de lo que hace la mayoria de los museos hasta la fecha, ese orden
segufa dos categorias. La mds importante de ellas eran las escuelas nacionales o
regionales. El otro criterio, que podia traslaparse de distintas maneras con el pri-
mero, era el orden cronoldgico. Finalmente, la autoria de las obras era siempre el
dato mds relevante, y el que causaba —y causa— mayor preocupacién.

La interpretacién de esos acervos llenos de intencionalidad politica tiene
una condicién: el espacio debe aparecer como /o dadbo, lo no misterioso, lo que
no es objeto de indagacién. Su estabilidad es una condicién para que, como
hubiera querido la retdrica cldsica, la memoria se convierta en una herramien-
ta util para el discurso. Couto, Pesado y Clavé recorren un espacio modelado
en emulacién de la Gran Galerfa del Louvre (a su vez resultado de un comple-
jo redisefio). Pero en el recorrido se habla poco de ese reciente remozamien-
to. Los tres reconstruyen sus argumentos en un recorrido hasta el anaquel o el
pasillo donde estd la cosa. Al tratarse de un didlogo histérico, al llegar a su des-
tino discurren bastante sobre las caracteristicas de cada cuadro; pero para quie-
nes elaboran los inventarios, estas consideraciones quedan subordinadas. No
se preguntan “qué es”, sino “dénde estd”. Hemos tratado de atisbar la historia
de los inventarios y los lugares para entender hasta qué punto estas operaciones

sobre el que existe una ficha. Véase Wikipedia, la enciclopedia libre, “Dr. 1. Q.”, 18 de marzo de
2023. https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Dr._I._Q.&oldid=149966756 (consultado el
24 de agosto de 2024).
49. Salvador Nufnez, trad., Retdrica a Herenio, Biblioteca Clasica Gredos (Madrid: Gredos, 1997), &16.
so. Bdez Macias, Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes, 229, 281-288.
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son operaciones politicas. Con frecuencia son actos de autoridad, pero también
pueden ser —como en el caso de Couto— de resistencia.

Los nuevos catdlogos de palabras

El Museo del Prado, obligado por los rumores sin fundamento sobre un despo-
jo de sus colecciones, se esmer en publicar un catdlogo que hiciera notorias las
correspondencias entre los distintos instrumentos mencionados a lo largo del si-
glo x1x. Esa publicacién es de 1990, incluye indices iconograficos, topograficos
y de autores. Es pues, un instrumento moderno, y el prélogo anuncia la captura
de toda esa informacién en una computadora.” Pero los inventarios originales de
aquellas cadticas colecciones, que intentaron mediar entre el antiguo régimen y
la modernidad, no siempre pudieron darse esos lujos. Lo que muestran es una
confianza en un criterio para datle sentido a los objetos. Couto, Madrazo, Luis
Eusebi (el autor del primer catdlogo del Prado), todos ellos confian en el espa-
cio construido. Aunque los indices alfabéticos se comienzan a utilizar a la mi-
tad del siglo x1x, es un lugar comtin que las colecciones adquieren sentido en
salas que determinan “escuelas”. El nuevo capitalismo tecnolégico va en otra
direccién: proclama la “sociedad del conocimiento”, convierte los objetos en
imdgenes y los organiza utilizando palabras, haciendo del espacio museistico,
que les daba sentido a las cosas, un espacio “virtual”. De manera radical orga-
niza las imdgenes de manera lexicoldgica, ontoldgica, pero no espacial. El cibe-
respacio se parece mds a un inmenso listado de palabras, que al espacio. Es la
cultura digital del siglo xx1 la que consigue abolir el espacio construido por los
ilustrados para sus colecciones. Como en aquel caso, se trata de una apropia-
cién; pero en éste no es una apropiacion fisica, sino simbdlica y juridica. No
por ello es menos eficaz: estd en juego, nos recuerda Robert Darnton, la pro-
piedad intelectual de todo el mundo.”

s1. Museo del Prado: inventario general de pinturas. La coleccion real, vol. 2 (Madrid: Mu-
seo del Prado/Espasa Calpe, 1990), 9-10, https://www.museodelprado.es/aprende/biblio-
teca/biblioteca-digital/fondo/museo-del-prado-inventario-general-de-pinturas/76ef-
9bga-82fo-4cof-8649-4f6a7e37ceb62searchid=862bed69-3101-3292-4€78-41994717¢c304 (consul-
tado el 24 de agosto de 2023).

52. Robert Darnton, “The Library: Three Jeremiads”, The New York Review of Books, 23
de diciembre de 2010, https://www.nybooks.com/articles/2010/12/23/library-three-jeremiads/
(consultado el 24 de agosto de 2023).
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Pasamos pues de un espacio bastante artificial, que se supone ajeno a los
conflictos del mundo y a los cambios de la historia, a la basqueda de vocabu-
larios de igual manera artificiales. El espacio daba certidumbre, ahora quisié-
ramos que las palabras cumplieran esa misma funcién. Este problema no es
trivial, aunque trataremos de explicarlo con una analogia de la vida cotidiana.
Como lo ha experimentado cualquiera que intente hacer la compra de la sema-
na “en linea”, es bastante dificil adivinar cudles son los criterios que organizan
una base de datos: a quien busque jitomates, el sistema de cémputo le ofrecerd
etiquetas, cepillos de dientes, latas de distintas naturalezas, sidra y tal vez, per-
didas entre mil otros productos, las esferas rojas con las que planea cocinar sus
chiles rellenos. Los jitomates dejaron de estar en un pasillo concreto y se convier-
ten en... ;frutas o verduras? Nadie puede encontrar con facilidad los jitomates
cuando se pasa de la tienda a “la plataforma”.

Si el museo es una de las instituciones que constituyen a los nacionalismos
modernos, los sitios de internet pueden, al principio, ensayar formas de restituir
ese venerable componente de los otrora prestigiosos estados nacionales.” Pero
los intentos no son satisfactorios, pues el ordenamiento y la construccién del
sentido siguen caminos distintos. Inttilmente, los curadores buscamos un pro-
grama de cémputo que nos brinde alguna ilusién espacial lo bastante poderosa
para reconstruir las analogfas y contrastes que les daban sentido a las coleccio-
nes. En nuestro afin de reconstruir o salvar el sentido de las cosas, los curadores
imitamos nuestras operaciones en el espacio con el uso de herramientas del len-
guaje. Frente al extenso Didlogo de Couto, uno de los responsos més inteligen-
tes por un régimen en proceso de desmantelamiento que ya no podria volver, las
fugaces expresiones de c6lera o tristeza en las redes sociales se antojan indtiles:
cémo tratar de curar una enfermedad terminal con aspirinas. Y aunque la idea
es atractiva, no es sencillo buscar en los viejos vocabularios para tratar de resti-
tuir el sentido “tradicional” en la restauracién de viejas teorias del humanismo.

Esto nos devuelve a un paradigma que habia sido abandonado con la Revo-
lucién: el que comparaba los objetos, basado en sus cualidades, y no en su lugar
en la historia. Esas cualidades que se deducian de los tratados de pintura publi-
cados a partir del Renacimiento, y en los que se suponia que habfa continuidad,
como lo proponia Foucault, entre las palabras y las cosas.** ;Podemos recurrir a

53. Benedict Anderson, Comunidades imaginadas: reflexiones sobre el origen y la difusion del
nacionalismo (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica, 1993), 249-57.

54. Michel Foucault, Las palabras y las cosas: una arqueologia de las ciencias humanas (Madrid:
Siglo XXI, 2010), 9-17 y 40-49.
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los vocabularios de otra época para orientar y dotar de significacién virtual a la
errancia intelectual que llamamos “navegar”? Seria interesante, por ejemplo,
poner a prueba uno de los textos mds venerables de la historia de la pintura es-
panola: el Museo pictorico y escala dptica de Antonio Palomino, que vio su pri-
mera edicién entre 1715 y 1724.% Palomino viene a cuento por dos motivos. El
primero es su indudable presencia en el universo novohispano en el que se im-
planté la Academia de San Carlos borbdnica. Palomino fue leido, respetado y
sus categorias se utilizaban para la descripcién de los objetos.”® El segundo mo-
tivo es su afdn comprehensivo: pocos como ¢él se esmeraron por organizar ver-
balmente el mundo de la pintura. Nos preguntamos si la estructura de ese tra-
tado puede fundamentar un vocabulario que se ajuste, al menos en parte, a la
coleccién artistica de la Academia. Nos preguntamos hasta qué punto se ha uti-
lizado ya. Por tltimo, nos preguntamos en qué medida esa herramienta podria
ayudar a que los usuarios de los catdlogos en internet (a quienes nadie llama
“los lectores”) construyan un nuevo sentido para los objetos.

Materiales y predicados

Es la divisién madre de la claridad, guia de la memoria, maestra de las ciencias; y
es de tan alta consideracién su importancia que Sdcrates ofrecia cultos de deidad a
quien rectamente la ejecutase.”

El'museo pictdrico y escala dptica tiene tres partes. La primera, el “Museo” propia-
mente hablando, dedicada a organizar las distintas especies de dibujo y pintura
(figs. 1y 2). La segunda, la mds densa y extensa, destinada a explicar distintas for-
mas de representacion geométrica del espacio. En la tercera, que sigue las huellas

ss. Antonio Palomino de Castro y Velasco, El Museo pictdrico, y escala dptica: theorica de la
pintura en que se describe su origen, essencia, especies, y qualidades, con todos los demas accidentes
que la enriquezen ¢ ilustran : y se prueban, con demonstraciones mathematicas y filosoficas, sus
mas radicales fundamentos (Madrid: Lucas Antonio de Bedmar, impressor del reyno &c., 1715)
hteps://archive.org/details/Ao42a063 (consultado el 24 de agosto de 2023).

56. El Museo pictdrico y escala dptica fue uno de los libros que trajo de Espana el fundador de
la Academia, véase Eduardo Bdez Macias, ed., Jerdnimo Antonio Gil y su traduccion de Gérard
Audran, Estudios y Fuentes del Arte en México 71 (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2001), 14.

57. Palomino de Castro y Velasco, El Museo pictdrico y escala dptica, 31.
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de Pacheco, Palomino ofrece un “Parnaso espafol” con informacién histéri-
ca acerca de distintos pintores. Aqui s6lo nos ocuparemos de la primera parte.

El museo pictérico se merece ese titulo. Visto en conjunto, pretende estable-
cer una especie de “historia natural” de la pintura, abusando un poco de la ex-
presion. Busca establecer un 4rbol ontolégico (en realidad dos) para caracteri-
zar las especies de pintura y dibujo. Para proceder asi, Palomino parece haber
abrevado de Porfirio de Timo, el autor de una introduccién a la 1égica de Aris-
tételes que fue usada como libro de texto sobre el Organon de aquel filésofo
durante la Edad Media y el Renacimiento.®® En dicho texto, el Zsagoge, Porfirio
enfrenta uno de los problemas inherentes a la categorizacién aristotélica de gé-
neros y especies: que las propias especies pueden convertirse en géneros de otras
especies, en un proceso intelectual en el que debe impedirse la posibilidad de
que una especie, al convertirse en género, ocupe un lugar jerdrquico superior
al del género mismo. De acuerdo con Porfirio, una solucién para este posible
problema es que haya un “género generalisimo” y una “especie especialisima’:
una categoria irreductible en lo mds alto de la jerarquia, y otra indivisible en su
nivel inferior. Este problema resultard familiar para cualquiera que haya escrito
un par de lineas de cddigo en cualquier lenguaje informdtico, pues en ese tipo
de medios la argumentacién circular lleva a las temibles “caidas del sistema”.

Palomino evoca dos principios del Lsagoge en el primer parrafo del capitu-
lo dedicado a la pintura:

Considerando la pintura en su género universalisimo y potencial, como participa-
ble de diferentes especies y respecto de todos aquellos que de alguna manera imitan
la naturaleza en una superficie, se debe entender que pintan propia y verdadera-
mente; dividiremos la pintura en tantas especies cuantos son los modos de imitar

la naturaleza en superficie.”

Lo “propio”, dice Porfirio, a diferencia del género y la especie, si es convertible. Lo
que es “propio” puede predicarse de la especie, pero lo contrario también: si

58. Eyjolfur Emilsson, “Porphyry”, en The Stanford Encyclopedia of Philosophy, ed. Edward
N. Zalta (Palo Alto, Ca.: Stanford University Press-Metaphysics Research Lab, 2022), https://
plato.stanford.edu/archives/sprzo22/entries/porphyry/ (consultado el 24 de agosto de 2023) y
Etienne Gilson, La filosofia en la Edad Media: desde los origenes patristicos hasta el fin del siglo x1v,
trad. Arsenio Palacios y Salvador Caballero B., Grandes Obras de la Cultura (Madrid: Gredos,
2007), 138-39 y 274-75.

59. Palomino de Castro y Velasco, El Museo pictdrico y escala dptica, 31.
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1. Diagrama que muestra en forma sintética las categorias, a partir de Palomino, asociadas con
el dibujo. Realizacién: Fabiola Wong.

la especie humana tiene la facultad de reir, la risa misma es especificamente
humana.® “Género generalisimo”, dice Porfirio, es “aquel por encima del cual
no puede haber otro género superior”.

Palomino comienza por distinguir los tipos de dibujo (fig. 1), “la forma
universal de lo corpéreo, delineada segtin a la vista se nos representa”. Este
“género generalisimo” tiene dos especies: “dibujo intelectual” y “dibujo précti-
co”. El primero de ellos lo remite a lo que Federico Zuccaro llama disegno in-

60. Porfirio, fsagoge, trads. Juan José Garcia Norro y Rogelio Rovira, ed. trilingiie, Textos y
Documentos (Barcelona: Anthropos, 2003), 37, V.

61. Porfirio, [sagoge, 13.

62. Elaboramos dos tablas para facilitar la comprensién de este complejo sistema (figs. 1y 2).
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terno en Lidea depittori, scultori et architetti: “es en general una idea y forma en
el intelecto, que representa expresa y distingue la cosa comprendida de aque-
llo que solamente es su representacién u objeto”. Esta categoria, que Zuccaro
equipara a las intenciones y las ideas, aparece para Palomino como definicién
tedrica y no se desarrolla. En cambio, el dibujo “préctico o externo es aquella
exterior delineacién, que nos manifiesta en determinada forma las cosas que
se han de pintar”. Se divide en “natural y artificial”, ademds de “intencional
o quimérico”, ya sea que las cosas representadas por el mismo sean naturales,
artificiales (como en un proyecto arquitecténico) o imaginarias. Al hablar del
“dibujo quimérico” Palomino se refiere a la fantasia. Tal vez porque algunas de
sus categorfas para comprender la pintura son francamente materialistas, Pa-
lomino se refiere al dibujo en términos que parecen en verdad neoplaténicos:
“y asi no hay criatura, en quien se halle alma intelectiva, que no le ame, admire
y apetezca’; en ultimo término lo postula como producto del amor.®

Queda explicar cudles son las especies de pintura. Es sobre esto que encon-
tramos algunas sorpresas. En su afdn de ser exhaustivo, propone dos principios
de divisién (fig. 2). La posibilidad de dividir el mundo de distintas maneras
no era ajena al pensamiento aristotélico. Justo por eso el maestro advertia con-
tra las divisiones dicotdmicas, imposibles de aplicar en dos drboles paralelos de
categorias.®* Admitamos, sin embargo, que hasta la fecha resulta un poco raro
que alguien sobreponga dos o tres clasificaciones cuando se propone, como Pa-
lomino, organizar un universo de cosas.

En primer lugar, £/ museo pictérico divide la pintura por su técnica o materia.
En segundo, la pintura se compone de siete “predicados”: argumento, econo-
mia, accidn, simetria, perspectiva, luz y gracia (o buena manera). Cada uno de
estos predicados permite una divisién. Para el argumento, ésta separa lo his-
térico de lo metaférico. El primero, a su vez, puede ser racional, sensitivo, ve-
getativo, inanimado y mixto. Las metdforas del pintor, por su parte, pueden
ser naturales, morales, vultuosas, instrumentales e iconoldgicas. Ademds, hay
metéforas propias de los humanistas: el emblema, el jeroglifico y la empresa.®

63. Palomino de Castro y Velasco, £l Museo pictdrico, y escala dptica, 25-30; Federico Zuccaro,
Lidea de)pittori, Scultori et Architetti. Divisa in Due Libri (Turin: Agostino Disserolio, 1607),
4-7, htep://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdhoooo137741 (consultado el 24 de agosto de 2023).
Sobre la nocién de phantasia en el Renacimiento, véase loan P. Culianu, Eros y magia en el Re-
nacimiento, 1484 (Madrid: Siruela, 1999), 31.

64. Véase la introduccidn a Porfirio, fsagoge, XXXVII-XXXVIIL.

65. Palomino de Castro y Velasco, El Museo pictdrico y escala dptica, s0-51.
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2. Diagrama que muestra en forma sintética las categorias, a partir de Palomino, asociadas con
el dibujo. Realizacién: Fabiola Wong.
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Lo que Palomino llama “economia” es lo que el siglo xx terminé llaman-
do “composicién”: “la buena disposicidn, y colocacién de las figuras, y demis
partes de que se compone el asunto”. La accidn se refiere a “la actitud, postura
o movimiento de cada figura”. La simetria es “la conmensuracién y proporcion
de las partes entre si”. Palomino, ademds de establecer el aspecto matemdtico de
la perspectiva, le otorga la capacidad de hacer que “las especies de cosas visibles
[pasen] a informar nuestro entendimiento”. De manera concomitante, ade-
mis de su valor histérico, teoldgico y filoséfico, la /uz puede entenderse desde
un punto de vista matemdtico. El séptimo predicable es la gracia, buen gusto o
buena manera, con lo que parece aludir a la venustas vitruviana.®

La divisién o predicacién por técnica y materia llama la atencién por su ca-
ricter comprehensivo. Comienza por la “pintura bordada”, la “tejida”, distintas
formas de mosaico de materiales a los que llama “pintura embutida”: metdlica,
marmorea o lapidea, lignaria o de madera, y plastica o de yeso. Sigue con la en-
cdustica (en la que considera la “figulina”, de colores metdlicos sobre vasijas de
barro), porcelana, hoja de oro y vitrea (lo que hoy llamamos “esmaltes” sobre me-
tal). Palomino define a continuacién la “pintura colorida o manchada”, que a su
vez contiene el temple, la iluminacién (la que se aplica sobre una superficie blan-
ca de papel), la miniatura, el “aguazo” (una suerte de acuarela para escenografias),
el “temple labrado” (lo que hoy llamamos sélo “temple”), el fresco y el leo. La di-
visién parece a veces arbitraria, pero esto se debe a que Palomino le da primacia
a la técnica sobre el material. Por eso incluye en la encdustica todo material que
haya requerido del calor para fijarse, y no sdlo la cera (fig. 2).”

Los propésitos de Palomino distan de ser s6lo clasificatorios. Coincide con
el célebre Prélogo de Félibien en el que las formas superiores de la pintura se re-
fieren a la historia, la poesia y la alegoria. Los predicables de Palomino son se-
mejantes a los elementos de juicio que proponia el famoso académico francés,
aunque este ultimo no elabord un laberinto aristotélico tan acabado como el
del pintor cordobés.®® Por otra parte, £l museo pictérico no pretende ser un vo-
cabulario, sino una lista de predicables. El capitulo relativo a las técnicas propo-
ne un orden de las nociones que seria dificil distinguir de las cosas. En cambio,
cuando enumera los predicables de la pintura, Palomino propone los recursos

66. Palomino de Castro y Velasco, El Museo pictdrico y escala dptica, 55-63.

67. Palomino de Castro y Velasco, El museo pictdricp y escala dptica, 37-47.

68. André Félibien, Conférences de I’Académie royale de peinture et de sculprure, pendant l'an-
née 166;. [Par A. Félibien.], 1668, [15-24], https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib8626828s (con-
sultado el 24 de agosto de 2023).
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para un andlisis de ésta, pero la dimensidn fisica de los objetos es indiferente.
Lo que no ocurre es que las nociones propuestas se ajusten a un orden por com-
pleto arbitrario o neutral, como el orden alfabético de una enciclopedia.

La historicidad de estas categorfas es tan intensa como su dimensién semdn-
tica. Si nos ayudamos con el vocabulario que aparece al final del primer volu-
men, podemos hacer un ejercicio de comparacién con otros dos instrumentos
digitales y de acceso abierto en linea que son muy utilizados hoy para la catalo-
gacién de obras de arte: el Art and Architecture Thesaurus, del Instituto Getty, y
los Tesauros del Patrimonio Cultural Espanol, del Ministerio de Cultura (anexo
1). Los dos tienen caracteristicas de catdlogo facetado, lo que los hace compa-
rables con la ontologfa de Palomino. El resultado salta a la vista: ni las palabras
ni las categorias se mantienen estéticas. Los “instrumentos de autoridad” caros
a las ciencias de la informacién bibliograficas no tienen una dimensién histéri-
ca. El catdlogo computarizado permite apreciar la fotografia de un objeto. Aun-
que habrd informacién acerca del sitio en que se encuentre, esta observacion
podemos efectuarla desde cualquier lugar. Esta pérdida del sentido espacial tiene
un costo: son las palabras las que se vuelven estdticas (“archivos de autoridad”, en
la expresién inglesa), son ellas las que proporcionan una estructura.

:Serfa posible pensar en un instrumento de autoridad que tuviera una
dimensién histérica? Los diccionarios histéricos son herramientas de gran com-
plejidad. El Diccionario Histérico de la Lengua Espariola, de 1a Real Academia es
un instrumento para el que se ha propuesto seguir la evolucién del sentido de
las palabras en la evolucién de la estructura, una apuesta que parece metodo-
l6gicamente arriesgada, y que con seguridad tardard en llevarse a cabo.® Pero
un instrumento de autoridad no sélo es un catdlogo de palabras; lo que hace
es regular la relacién de las palabras con los conceptos: busca volver predeci-
ble la relacién entre el significante y el significado. Asi, por ejemplo, la entrada
del Art and Architecture Thesaurus del Instituto Getty define la acuarela como
“pintura elaborada mediante la aplicacién de una acuosa capa de acuarela del-
gada y transparente, generalmente sobre papel”.”® La clave estd en la nocién de

69. Marfa del Pilar Garcés Gémez, “Sinonimia y diccionario histérico”, en Diccionario his-
tdrico: nuevas perspectivas lingiiisticas, ed. José Ignacio Pérez Pascual (Francfort: Iberoamericana
Vervuert, 2008), 149-175, https://doi.org/10.31819/9783865278678; Los avances del diccionario
ya estdn en linea: Diccionario histérico de la lengua espariola, 6 de noviembre de 2022, hteps://
www.rae.es/dhle/ (consultado el 24 de agosto de 2023).

70. “Watercolors (Paintings)”, en Art & Architecture Thesaurus (Los Angeles: Getty Research
Institute), hteps://www.getty.edu/vow/aarFullDisplay?find=watercolor&logic=sAND &no-
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“pintura”, pues ningin museo de los Estados Unidos ha seguido esta defini-
cién; y aunque la de la Real Academia coincide con el Getty, tampoco el Museo
del Prado pone las acuarelas entre las “pinturas”. De manera casi undnime, la
tradicién estadounidense considera que la acuarela es una técnica del dibujo.
Un instrumento que diera cuenta de las diferencias cronoldgicas y geogréficas
tendria que mostrar un mapa de uso, pero también resolver otro problema:
aunque el uso de la técnica no es nuevo, la voz “acuarela” aparece en los diccio-
narios en forma mds bien tardia, y el Diccionario del Conde de la Cortina, que
es de los afos cuarenta del siglo x1x (pero con seguridad abreva de fuentes an-
teriores), la hace sinénimo de “aguada”. Esta tltima voz aparece desde el Dic-
cionario de Autoridades de 1726, pero referida a lo que hoy se llamarfa asi: una
pintura monocroma, por lo general, con aguadas de negro. El vocabulario de
Nebrija, de 1495, brinda para “aguado”, ademds de “diluido”, otra acepcién que
es muy usual en México hasta la fecha: “aguado que no bebe vino”. Y es que la
palabra “aguada” tiene una polisemia que haria bastante laborioso identificar-
la sélo en sus acepciones relativas a las artes, pues parece haberse usado como
expresién compuesta. Palomino establece, en el vocabulario del Museo pictds-
rico, “dibujo de aguada” como “el que esta executado con Aguadas de Tinta, U
de otro Color”.” Esto marca una diferencia importante, pues la técnica apare-
ce como un predicable de la categoria “dibujo”, lo que concuerda con el uso ac-
tual en distintos paises. Ahora veamos un término y nocién que es de gran im-
portancia para el acervo artistico de la Academia de San Carlos; precisamente
la palabra academia. Es un término mis estable, con seguridad porque coinci-
de con la creacién de las academias de arte en el mundo hispdnico. Su uso para
designar a “la figura disenada por el modelo vivo™ aparece desde el dicciona-
rio de autoridades de 1770. Esta acepcién es muy especializada, pues en el Cor-
pus Diacrénico del Espariol prevalece de manera amplia la definicién que se re-
fiere a las organizaciones de sabios. El acervo de San Carlos tiene numerosas
“Academias’; no hay mayor problema en apariencia, porque un vocabulario o

te=&english=N&prev_page=18subjectid=300078925 (consultado el 14 de febrero de 2023). Usa-
mos la traduccién del Centro de Documentacién de Bienes Patrimoniales de Chile, aatespanol.cl.

71. “Aguada’, en Nuevo Tesoro Lexicogrdfico de la Lengua Esparnola (Madrid: Real Academia
Espafola), https://apps.rae.es/ntlle/StvltGUISalirNtlle (consultado el 7 de abril de 2023);
“aguada’, en Corpus Diacrénico del Espariol (Madrid: Real Academia Espafiola), https://corpus.
rae.es/cordenet.html (consultado el 7 de abril de 2023); Gémez de la Cortina, Diccionario
manual de voces técnicas castellanas de bellas artes, 10; Palomino de Castro y Velasco, El Museo
pictdrico y escala dptica, 367.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023


https://www.getty.edu/vow/aatFullDisplay?find=watercolor&logic=AND&note=&english=N&prev_page=1&subjectid=300078925

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

GALER{AS DE PINTURA Y LABERINTO DE PALABRAS 213

fuente de autoridad puede adoptar la definicién ya incluida en los Zesauros del
Patrimonio Cultural de Espana: “Pintura, dibujo o escultura tomada del natu-
ral de una figura desnuda, masculina o femenina, de cuerpo entero, que se rea-
liza como parte del proceso de estudio académico”. Ahi el problema, como en
el caso de aguada, viene de la polisemia. En la base de datos de la Academia,
la busqueda de academia puede llevar a todos los registros del sistema, pues asi
se llama la institucién y aparecerd su nombre en cualquier registro, en especial
si se disefia para la cosecha de otros sistemas automatizados. Un programador
acomedido podria incluir una ventana que preguntara si el usuario se refiere
a la Academia como institucién, o bien como tipo de dibujo, pero es dudoso
que este tipo de cortesfas puedan implementarse en los vastos catilogos com-
partidos que son posibles gracias a los datos interoperables.” Hacemos notar
que nosotros mismos hemos tenido alguna dificultad al sistematizar estas refe-
rencias, pues las tomamos de instrumentos de la academia, pero de la Lengua;
también vale sefialar que esta acepcién de Academia como dibujo no aparece
en el Tesauro del Instituto Getty. Estamos ante el problema de la compra de ji-
tomates: nos han quitado el pasillo de los productos vegetales, por lo que de-
bemos revisar en linea una vasta dotacién de latas de puré, cochecitos de nifio
en forma de tomatito y papas fritas o caldo de pollo saborizado, antes de llegar
al modesto jitomate. Un experimento con alguno de los novedosos chatbots de
inteligencia artificial, al preguntar cudl es el equivalente en inglés del término
academia como ejercicio escolar, arrojé en forma categdrica una respuesta muy
plausible: “life drawing”; pero una busqueda rdpida en la base de datos del
Museo Britdnico sélo arrojé 38, de los méds de 100 ooo dibujos en esa institu-
cidn, clasificados asi, sin duda porque en el inglés se da la misma pluralidad se-
madntica que en el espafiol, y también se utilizan expresiones como “academic
study”. La dificultad aumenta porque la atribucién de ese tipo de términos no
parece responder sélo al objeto mismo, sino a un juicio histérico del cataloga-
dor. Lo que predomina es un término de orden mds bien general: “Study”, que
en espafol ha tenido la misma acepcién, como “estudio”, y que si se encuentra
en la mayoria de los instrumentos de autoridad. ;Serfa el término apropiado?

72. “Academia’, en Corpus Diacrénico del Espariol (Madrid: Real Academia Espafiola), heeps://
corpus.rae.es/cordenet.html (consultado el 7 de abril de 2023), en Nuevo Tesoro Lexicogrifico de la
Lengua Espaiola (Madrid: Real Academia Espanola), https://apps.rae.es/ntlle/srvltcuisalirNtlle
(consultado el 7 de abril de 2023); “Término: Academia (2)”, en Tésauros - Diccionarios del patri-
monio cultural de Espaiia (Madrid: Ministerio de Cultura y Deporte), http://tesauros.mecd.es/
tesauros/bienesculturales/1031822.html (consultado el 7 de abril de 2023).
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Parece claro sseria sencillo de encontrar para el usuario?”” Nuestra situacién es
la de un americano que estuviera buscando jitomates en la base de datos de una
tienda mexicana. Muy posiblemente buscaria “comates”, y se jalaria los pelos
tratando de salir de los “green tomatoes” que le devolveria el sistema, pues nadie
rebana los tomates verdes para comérselos crudos a mordidas en ningtin pais.

Conclusion

La galeria fue una herramienta bastante sencilla que permitié la solucién de
complejos problemas politicos, personales e intelectuales. José Bernardo Cou-
to pudo lidiar de forma muy exitosa con su avasalladora derrota politica, ga-
narse un sitio indisputado como fundador de la historia del arte en México, e
incluso profetizar el devenir del arte mexicano décadas después:

hace poco menciondbamos [...] la pintura mural. Es probable que en lo venidero
se manden hacer pocos cuadros al éleo, pero quizd se introduzca el uso de decorar
con esotra los templos, los edificios puablicos, los salones de los ricos.”

No sorprende que esta prediccién se haya cumplido: lleva a un extremo la légica
espacial a la que recurrié el autor para organizar su malestar politico y cultural.

Estdn en marcha algunos proyectos para establecer los instrumentos lexicolégi-
cos y de autoridad para mitigar estas dificultades, pero no parece que el problema
se pueda resolver sélo como un sistema de organizacién lexicolégica, ontolégica
o conceptual, que serd mucho mds laborioso de elaborar que los viejos catdlo-
gos, abarcard muchos mds objetos y serd también —al menos por lo pronto—
mucho mis dificil de usar. Un par de breves ensayos hacen pensar que las nue-
vas herramientas de inteligencia artificial podrian ayudar bastante, pero eso estd
todavia lejos de las herramientas de c4digo abierto que pueden utilizar los mu-
seos con bajo presupuesto.” Lo que parece dificil es que las clasificaciones de las

73. “[Chatgpt]”, chatbot, cuenta gratuita, Open Al, chat.openai.com (consultado el 7 de
abril de 2023); “Collections Search | British Museum”, The British Museum, https://www.briti-
shmuseum.org/collection/search (consultado el 2 de noviembre de 2021); “estudio”, en ZTesauro
de Arte & Arquitectura (Santiago de Chile: Centro de Documentacién de Bienes Patrimonia-
les), https://www.aatespanol.cl/terminos/300081053 (consultado el 7 de abril de 2023).

74. Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, 1947, 118.

75. “[Chatgpt]” Por favor sintetiza el uso de la palabra “aguada” o “aguado” desde el siglo
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bases de datos construyan, por si mismas, un nuevo “espacio publico” que pue-
da mediar o mitigar los graves conflictos que el sencillo espacio de exposicion
ayudo a concebir, comprender y negociar en el pasado. Desde luego el espacio
de las galerfas estd lejos de haber llegado a su fin. La demanda de catdlogos en
linea es reciente, y se ha vuelto muy intensa como resultado probable de la inter-
nacionalizacién de los museos. La severa crisis financiera e institucional que vi-
ven los museos en América Latina, donde gobiernos a veces muy hostiles miran
con desconfianza la profesionalizacién y autonomia institucional, obliga a bus-
car formas novedosas de construccién de publicos y, como dicen los publicistas,
“posicionamiento”.”® Aunque el espacio piblico se ha transformado de manera
sensible con los nuevos instrumentos digitales, no ha desaparecido como espacio:
la calle y los edificios, el asfalto y los ladrillos, las glorietas y las galerfas siguen te-
niendo relevancia para el discurso publico, la contienda politica e incluso el ac-
tivismo. El valor simbélico o metaférico del espacio no es nuevo, y aqui hemos
buscado reconstruir el plano imaginario de las galerias de la Academia en medio
de una crisis bastante grave; pero serfa imposible negar que las nuevas tecnologias
han aumentado la importancia de la dimensién simbdlica del espacio publico.

Aunque la construccién de herramientas lexicoldgicas y de “autoridades” no
puede posponerse o subestimarse, nos parece que se requiere alguna forma de
articulacién, sobre todo retérica, que permita dar sentido a las representaciones
de los objetos, por lo menos en la misma medida en que las viejas galerfas les

xv. Enumera los significados que se le han dado al término, y también toma en cuenta su uso
cambiante en la estructura del lenguaje. RESPUESTA: La palabra “aguada” o “aguado” ha tenido
varios significados a lo largo del tiempo y ha evolucionado en su uso y estructura en el lenguaje.
Desde el siglo xv, el término se ha utilizado para referirse a la accién de diluir pinturas o tintas
con agua para crear una apariencia mds suave o ligera. También se ha utilizado para describir la
técnica de pintar con aguadas, es decir, superponiendo capas de pintura diluida para crear un
efecto de transparencia o degradado. Ademds, en la literatura, “aguado” ha sido utilizado para
describir un estilo de escritura en el que se utiliza un lenguaje suave y lirico, como si estuviera
diluido con agua. En otros contextos, el término se ha utilizado para describir la apariencia
o sabor de la comida o bebida, para referirse a algo insipido o sin sabor. En cuanto a su uso
cambiante en la estructura del lenguaje, “aguado” también ha sido utilizado como adjetivo para
describir a alguien que parece débil o sin energfa, as{ como para describir una situacién o argu-
mento que carece de fuerza o conviccidn.

76. Para una evaluacién de la situacién latinoamericana véase Cdtedra Internacional Inés
Amor en Gestién Cultural, Para salir de terapia intensiva. Estrategias para el sector cultural hacia
el futuro, digital (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2020),
htep://librosoa.unam.mx/bitstream/handle/123456789/3074/01_Para_salir_de_terapia_intensi-
va%20A.pdf?sequence=I (consultado el 24 de agosto de 2024).
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daban y les dan sentido a los objetos mismos en el espacio. Una nueva memo-
ria artificial que, como la recomendada a Herenio, no sélo permita recuperar
imdgenes y frases, pero ademds permita organizar su argumentacion y secuen-
cia. El problema de los sistemas digitales es que diluyen dos principios funda-
mentales para otorgar sentido a las colecciones, y que dependen de la disposi-
cién espacial: por una parte, la sincronia. Las colecciones tienden a destruir las
secuencias cronoldgicas, al presentar una variedad de cosas en forma simul-
tdnea. Por la otra, la serie y la secuencia. El principio organizador de las colec-
ciones, sefiala Susan Stewart, depende de la organizacién de series organizadas
en torno a la semejanza, y que justo por eso permiten destacar la diferencia.
El catdlogo en linea tiende a sobreseer ambos procedimientos, al destacarlos
como parte de un sistema fuera de la coleccién: un espacio virtual donde po-
drian reunirse, en principio, zodas las cosas. Esto lleva al extremo una tendencia
de las colecciones, que sustraen los objetos al uso prictico y tienden a mostrar-
se como representaciones abstractas, pero limitadas, del mercado de bienes.””
El catdlogo en linea, desarrollado a partir de herramientas de programacién que
surgieron de los sistemas comerciales de venta, borra los bordes, los limites y la
coherencia interna de las colecciones. Arrancado del espacio para representar-
lo con palabras en libertad, el sistema de la coleccién impide toda sinécdoque:
no puede haber “la parte por el todo”, porque “el todo” no tiene fronteras ni
final alguno. Los pequefos universos cerrados de las colecciones, donde se re-
presentaba el drama de la mercancia frente al mercado burgués, con frecuencia
al explicarlos en términos nacionales, es reemplazado por la alegoria por com-
pleto histérica de un mercado sin limites. La idea es histérica porque los sistemas
tienden a consolidar el lugar del objeto como fetiche: lo muestran a pantalla
completa, acompanado de una cédula que lo explica de manera singular. No
es la primera tecnologifa que promete convertir todas las cosas en informacién.
La manera de resistirse a esta tendencia es desarrollar herramientas que tengan
un sentido distinto. %

77. Susan A. Stewart, On Longing: Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir, the
Collection (Durham: Duke University Press, 1993), 151-169.26

N.B. Este articulo se elaboré gracias al apoyo del proyecto PAPIME 403721, “Catalogacién del
Acervo Artistico de la Antigua Academia de San Carlos”, otorgado por la Direccién General de
Asuntos del Personal Académico de la unam.
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Anexo
Las categorias de Antonio Palomino en dos instrumentos de consulta

Advertencia:

Se han reunido aqui las definiciones categoriales del Museo pictdrico... de Palo-
mino, buscando para cada uno equivalencias en dos instrumentos de autoridad:
el Art and Architecture Thesaurus del Instituto Getty,”® y los Tésauros del Patri-
monio Cultural de Espania, del Ministerio de Cultura y Deporte de aquel pais.”
Para el caso del primero se ha preferido, siempre que ha sido posible, la traduccién
al espanol publicada por el Centro de Documentacién de Bienes Patrimoniales
en Chile.* Las coincidencias son exactas o aproximadas en algunos casos, pero en
muchos no, y hay muchas divergencias semejantes a los “falsos cognados”, entre
expresiones iguales, en el mismo idioma, pero en épocas y paises diferentes. No to-
das las definiciones de la publicacién chilena se han traducido, y en algunos casos
la definicién se encuentra sélo en la pagina del Getty, asi se ha registrado. Las siglas
AAT-TAA se refieren a ambas paginas, y TPCE a los Tesauros del Patrimonio Cultural
de Espana. Llama la atencién que expresiones de tal importancia como “compo-
sicion” y “perspectiva’ tengan un registro tan problemdtico, pues son centrales en
las tradiciones pictdricas europeas y norteamericanas.

Definiciones categoriales
accién:
<« . . . .
Aquella actitud, postura o movimiento en cada figura mas proporcionado a
la expresién del asunto”. mp, 56.
* accién (Componentes e instrumentos de sonido) [accién]: El aaT no con-
tiene la voz actitud, salvo para “movimientos y actitudes culturales”. Di-
vergente. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300212480

78. The Getty Research Institute, diccionario Art & Architecture Thesaurus (Los Angeles:
The Getty), htep://www.getty.edu/research/tools/vocabularies/aat/?find=artifact&logic=AN-
D&note=&page=I (consultado el 30 de julio de 2021).

79. Gobierno de Espafia, Ministerio de Cultura y Deporte, diccionario Zesauros - Dicciona-
rios del Patrimonio Cultural de Espana, http://tesauros.mecd.es/tesauros/ (consultado el 26 de
septiembre de 2023).

80. Gobierno de Chile-Ministerio de las Culturas las Artes y el Patrimonio-Centro de Do-
cumentacién de Bienes Patrimoniales, diccionario Tesauro de Arte & Arquitectura, hetps:/ Fwww.
aatespanol.cl/ (consultado el 15 de septiembre de 2013).
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* actitud [accién]: Aparece asociada a veces a las posiciones de las figuras
humanas en la escultura, de manera andloga a lo propuesto por el Museo
pictdrico... Parcial. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/bienescultura-
les/faceta/9009274

argumento:
“Es el Asunto, Caso, Historia o Concepto que se ha de expresar”, Mp, 49.
* obras visuales por tipo de tema [argumento]. Equivalente. AAT-TaA, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300191098
* dibujo: tipos segun lo representado [argumento]. Equivalente. TPCE,
http://tesauros.mecd.es/tesauros/bienesculturales/1o12592#c-343681260

argumento histérico:
Argumento “Ceiido a las puntualidades de la Historia”. mp, 49.

* historia [argumento histdrico]: En este caso la correspondencia no es es-
tricta, pues Palomino habla de “argumento histérico”, siendo “argumen-
to” el sustantivo; en cambio, el AAT propone “historia” o “pintura de his-
toria” para referirse al género mayor de las doctrinas humanisticas de las
artes. El AAT contiene numerosas expresiones afines, y propone historia
biblica, clinica, de animales, de aventuras, amén de otras expresiones que
contienen un lexema derivado de la palabra “historia”. Equivalente. aat-
TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300182739

* pintura de historia [argumento histdrico]: El aat repite la duplicidad entre
“historia” y “argumento histérico” o “pintura de historia” del Museo pictd-
rico. Los términos no son estrictamente iguales, pero conceptualmente la
equivalencia es casi exacta. Equivalente. AaT-TAA, https://www.aatespanol.
cl/terminos/300033898

* estampa de tema histérico [argumento histérico: El Diccionario de denomi-
naciones de bienes culturales (https://datos.gob.es/es/catalogo/eo5024801-
diccionario-de-denominaciones-de-bienes-culturales) se orienta por una
caracterizacién material de la pintura, sin considerar su asunto, tema o
representacion. Los Zesauros... no contienen la expresién “pintura de his-
toria”, “argumento histérico” ni otros semejantes, salvo “estampa de tema
histérico™: “Aquélla cuyo tema central se relaciona con la ilustracién en
torno a un acontecimiento o hecho histérico”. Parcial. TPCE, http://tesau-
ros.mecd.es/tesauros/bienesculturales/1180823.html
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argumento inanimado:
“Es el que se organiza de varias cosas inanimadas, como edificios, arneses,
aparadores, instrumentos, vestuarios y otras riquezas y alhajas semejantes o
inferiores”. Mp, 49.
* naturaleza muerta [argumento inanimado]. Parcial. aar-TAA, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300015638
* bodegdn: tipos [argumento inanimado]. Equivalente. TPCE, http://tesau-
ros.mecd.es/tesauros/bienesculturales/faceta/ 9013009

argumento metaférico:
“Es, el que en virtud de una metdfora ingeniosa, manifiesta el concepto de su
autor’. MP, 50.
* metdfora [argumento metaférico]. Equivalente. AaT-TAA https://www.aa-
tespanol.cl/terminos/300055901
* nula. TPCE

argumento mixto:
“Es el que se compone de todos, o alguno de los referidos”. mp, 49.
* [argumento mixto]. Nula. AAT-TAA y TPCE.

argumento racional:
“Es el que se actiia de sucesos, y figuras humanas; en que fueron maravillosos
Rafael de Urbina, el Dominichino, Lanfranco y otros muchos”. Mp, 49.
* figura humana [argumento racional]. Equivalente. AAT-TAA, https://www.
aatespanol.cl/terminos/300404114
* pintura de historia [argumento racional]: La traduccién del AAT mantiene
algunos términos en inglés y en otros idiomas. “Pintura de historia” se
encuentra bajo el término Aistories, cuya definicién es redundante, una
peculiaridad estructural que hereda del AaT en inglés. Dentro de la misma
expresion jerdrquica (“obras visuales por tipo de tema”), el aat incluye,
bajo la nocién de “figura”, una variedad de expresiones relativas a la figura
humana en la arquitectura de la India, como “rati-nayaka”, “In Indian
art or architecture, a amorous couple”. El AaT no tiene definiciones de
la voz racional. Equivalente. aaT-TAA, https://www.aatespanol.cl/termi-
nos/300033898
* figura [argumento racional]: Las definiciones para las dos expresiones
encontradas precisan que “figura” suele entenderse como “figura huma-
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na’, aunque también podria, segln el contexto, implicar a “cualquier ser
vivo”. Equivalente. TpCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/bienescultura-
les/1014852.html

* dibujo de figura [argumento racional]. Equivalente. TPCE, http://tesauros.
mecd.es/tesauros/bienesculturales/1196537.html

argumento sensitivo:

“El que se compone de animales de una, o varias especies, como aves, pesca-
dos, fieras; en que se aventajaron Pedro, y Martin de Vos, y Azneira, Disci-
pulos de Rubens, en Monterias, Cevaderos, Hosterias, y otros semejantes de
asuntos’. MP, 49.

* objeto cultural y sensitivo [argumento sensitivo]: Estamos ante algo pareci-
do a un falso cognado: el adjetivo “sensitivo” no se refiere a las facultades
de los seres representados, sino a la reaccién emocional que pudiera pro-
vocar un objeto en la sociedad. Divergente. AAT-TAA, https://www.aates-
panol.cl/terminos/300234130

* hosteria [argumento sensitivo]. Parcial. AaT-TAA, https://www.aatespanol.
cl/terminos/300005207

* pintura animal [argumento sensitivo]: Es parte de la categorfa “animal
art’; la definicion es redundante. Parcial. AaT-TAA, https://www.aatespa-
nol.cl/terminos/300263554.

* sensitivo [argumento sensitivo]. Nula. TPCE

* monteria [argumento sensitivo]: Es un topénimo en Colombia. Divergen-
te. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/geografico/1206994

argumento vegetativo: “Es el que se compone de drboles, frutas, o flores,
como los paises, floreros, y fruteros”. mp, 49.

* naturaleza muerta [argumento vegetativo]: Incluye diez definiciones
subordinadas, aunadas a naturaleza muerta con flores, con frutas, pero
también a otras que no estdn relacionadas con lo referido a Palomino,
como vanitas o hammetje, que es un tipo de bodegén protagonizado por
una pieza de jamén. Parcial. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/termi-
nos/300015638

* paisaje (representacion) [argumento vegetativo]: Incluye paisaje idealiza-
do, de montana y naturalista, ademds de shan shui (un tipo de paisaje
chino). Parcial. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300015636

* [argumento vegetativo]. Nula. TPCE
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* bodegon: tipos [argumento vegetativo]. Equivalente. TPCE, http://tesau-
ros.mecd.es/tesauros/bienesculturales/faceta/9013009

dibujo:
“Este es la forma universal de lo corpdreo, delineada segin a la vista se nos
representa’. MP, 25.

* dibujos [dibujo]: La definicidn es paralela, aunque casi coincidente, a la
de Palomino. Equivalente. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/termi-
nos/300033973

* dibujo [dibujo]. Aproximada. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/tec-
nicas/1002819.html

* dibujo [dibujo]. Aproximada. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/bie-
nesculturales/1012592.html

dibujo artificial: “El que delinea las cosas artificiales: esto es, las que en su ser
corpdreo, y real, son hechas con simetria, y preceptos regulares del arte y el
ingenio; como son las obras de aquitectura, plateria, escultura y de todas las
demads artes, hasta los oficios mecanicos”. Mmp, 26.

* dibujo récnico [dibujo artificial]: La coincidencia es parcial, pues Palomino
precisa que también se refiere a “la imitacién”. Parcial. AAT-TAA, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300034789

* ¢jercicio [dibujo artificial]: La coincidencia es parcial, pues Palomino in-
cluye los proyectos de cosas y las representaciones de la geometria. Parcial.
AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300081106

* dibujo récnico [dibujo artificial]: La coincidencia es parcial, pues Palomino
precisa que también se refiere a “la imitacién”. Parcial. TPCE, http://tesau-
ros.mecd.es/tesauros/bienesculturales/1196569.html

* dibujo del antiguo [dibujo artificial]: La coincidencia es parcial, aunque
importante para acervos como el de la aasc: Palomino incluye los bocetos
de esculturas. Equivalente. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/bienes-
culturales/1031830

dibujo intelectual:

“Es aquella idea, o concepto mental, que forma el pintor de lo que previene
ejecutar’. MP, 25.
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* boceto [dibujo intelectual]: La coincidencia es aproximada, pues distingue
boceto de dibujo. Aproximada. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/ter-
minos/300015617

* bocero [dibujo intelectual]: La coincidencia es parcial, pues abarca tam-
bién los bocetos escultéricos. Aproximada. TPCE, http://tesauros.mecd.es/
tesauros/bienesculturales/to12594.html

dibujo prictico:
“Es aquella exterior delineacién, que nos manifiesta en determinada forma las
cosas que se han de pintar”. mp, 26.

* dibujo [dibujo prictico]: Lo que Palomino llama “dibujo prictico” coin-
cide con la mayoria de las definiciones de “dibujo” en instrumentos mds
recientes. Aproximada. AAT-TAA, http://tesauros.mecd.es/tesauros/tecni-
cas/1002819.html

* dibujo [dibujo prictico]: Aproximada. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tes-
auros/bienesculturales/tor2592.heml

* dibujo: tipos [dibujo préctico]: Lo que Palomino llama “dibujo préctico”
coincide con la mayoria de las definiciones de “dibujo” en instrumentos
mds recientes. Aproximada. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/bie-
nesculturales/faceta/9012882.html

dibujo quimérico:
“El dibujo intencional, o quimérico, es aquel cuyo ser objetivo solo estd en el
entendimiento: esto es, que no tiene existencia fisica, y real, a parte rei (como
dice el 16gico) aunque los extremos, de que se compone, la tengan: tales son
los grutescos de varios cogollos, hojas, tallos, y cartelas artificiosa y galante-
mente compuestas, y otros diferentes adornos, con grifos, sdtiros, faunos, sil-
vanos, centauros, vichas, y otras varias y exquisitas sabajdijas, cuya semejanza
no hay in rerum natura”. mp, 26.
* ser legendario [dibujo quimérico]: La definicién del AaT en espanol se refiere
a los seres legendarios, y no a su representacién. Véase también “fantasia”.
Equivalente. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300375725
* figura hibrida [dibujo quimérico]: La definicién de los TpCE impone las
categorfas del pensamiento europeo a las religiones mesoamericanas. En
efecto, éstas postulan atributos independientes que pueden o no reunirse
para conformar personalidades especificas, pero ello de ninguna manera
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se concebia ni se concibe como un ejercicio marginal o antisocial.* Véase
también “estatua hibrida”, cuya definicién es un poco mds completa y no
se extiende al continente americano. Equivalente. TpCE, http://tesauros.
mecd.es/tesauros/bienesculturales/1181384.html

dibujo natural:
“El dibujo natural es el que exprime la semejanza de las cosas naturales”. mp, 26.
* dibujo vivo [dibujo vivo]: La coincidencia es muy parcial, pues la defini-
cién de “dibujo vivo” (que distintas fuentes mexicanas llaman “dibujo del
natural”) se refiere s6lo al modelo humano. Equivalente. aaT-Taa, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300034798
* dibujo de figura [dibujo vivo]: La coincidencia es un poco mayor que en la
expresién “dibujo vivo” o “dibujo del natural”, pero de cualquier manera
se trata sobre todo de la figura humana. Equivalente. TpcE, http://tesau-
ros.mecd.es/tesauros/bienesculturales/1196537.html

economia:
“En la pintura, la recta disposicién de una Historia, y distribucién de lugares,
segin los Personajes, que la componen”. Mp, 55. Sobre la “economia” como
“disposicién” o arreglo material de las cosas, el problema es profundo y puede
verse lo que sefala Giorgio Agamben.®
* economia [economia]. Divergente. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/
terminos/300054359
* composicion [economia]: Existen numerosos términos referidos a la “com-
posicién” como disposicion de los elementos de una obra, debe tomarse
en cuenta que el término también tiene un significado en la quimica,
otro mds en la literatura y atin otro en la tipografia. Equivalente. AAT-TAA,
https://www.aatespanol.cl/terminos/300056255
* no se encuentra [economia]. Nula. TPCE
* composicién [economia]: La posible equivalencia se construyé a partir
de la convergencia entre “economia’ y “composicién”, de acuerdo con el
Diccionario de la lengua espanola (DLE) vigente. Divergente. TPCE, http://

81. Alfredo Lopez Austin, Los mitos del tlacuache: caminos de la mitologia mesoamericana
(Ciudad de México: Alianza Editorial Mexicana, 1990), 325, 327 y 405.

82. Giorgio Agamben, 1/ regno e la gloria: per una genealogia teologica dell’economia e del go-
verno, Homo sacer, 2 2 (Turin: Bollati Boringhieri, 2009), 31-64.
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tesauros.mecd.es/tesauros/ materias/1005236 y http://tesauros.mecd.es/te-
sauros/tecnicas/1181085

emblema:
“Una metéfora significativa de algiin documento moral, por medio de figuras
iconoldgicas, ideales, o fabulosas, u de otra ingeniosa, y erudita representa-
cién, con Mote, o Poema, claro, ingenioso y agudo”. mp, s3.
* emblema [emblema]. Coincidente. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/
terminos/300123040
* emblema [emblema]. Divergente. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/
bienesculturales/1212891
* emblema [emblema]: El sentido que retoman los Zesauros. .. se refiere més
bien a la nocién de “emblema” en los sistemas de publicidad comercial
contempordneos. Aproximada. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/
bienesculturales/1176252

empresa:

“La empresa es una metafora significativa de un concepto particular, y heroi-
co, por medio de figura, y propiedad peregrina, ayudada de un mote agudo,
equivoco y de poeta cldsico”. Mp, 54.

* empresa [empresa]: La definicién del AAT en espafiol aparece en inglés.
Todas las definiciones de empresa se refieren a su acepcién de “organiza-
cién empresarial”. Divergente. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/termi-
nos/300025966

* [empresa]. Nula. TpcE

gracia:
“Buen gusto, o buena manera, que los antiguos llamaron charites, y venus; de
donde vino a llamarse venustas, que es cierta especie de hermosura graciosa, y
deleitable, que no consiste precisamente en lo hermoso, en razén de simetria, o
fisonomia [...] sino en una cierta, y oculta especie de belleza; que tanto puede
pertenecerle a lo hermoso, como a lo fiero, teniendo en aquella especie de forma,
aquel linaje de perfeccion y gracia, que le compete [...] asi como de una mujer
nada hermosa, se suele decir, que tiene un no sé qué, o un donaire, que 4 veces le
falta a la mds linda; y asi mds fdcil es conocerlo, que explicarlo”. mp, 63.

* no se encuentra [gracia]: La expresién “gracia” no aparece en el AaT, aun-

que se ha encontrado un término parecido en decoro. Nula. AAT-TAA.
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* [gracia]: El término gracia aparece en diferentes topénimos. Nula. TPCE.

jeroglifico:

“El jeroglifico es una metifora, que incluye algtin concepto doctrinal, median-
te un simbolo, o instrumento sin figura humana, con mote latino de autor
cldsico, y verisén poética en idioma vulgar”. mp, 54.

* jeroglifico [jeroglifico]: Aqui se refiere a la nocién arqueoldgica, un tanto
obsoleta, de las escrituras egipcia y maya. Aproximada. AAT-TAA, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300028721

* jeroglifico (juego) [jeroglifico]. Coincidente. AAT-TAA, https://www.aates-
panol.cl/terminos/300202668

* [jeroglifico]. Nula. TPCE.

luz: “En la pintura, es aquel punto o centro, de donde se ilumina toda la his-
toria, o pintura que se hace”. mp, luz.
*toque de luz: aproximado. AAT-TAA. https://www.aatespanol.cl/termi-
nos/300155665
* [luz]: aparece como luz aerondutica, como componente de una ventana
y en mds de diez expresiones compuestas en las que puede ser el sujeto
o predicado de una expresién referida siempre a la radiacién luminosa.
Nula. TPCE.

metéfora iconoldgica:
“Esta es aquella, que mediante una figura humana, representa algiin sujeto
abstracto, o invisible”. mp, 53.

* alegoria [metdfora iconoldgical: La equivalencia es parcial, pues Palomino
describe el “argumento iconolégico” de acuerdo con la acepcién antigua
de “alegoria”: como la personificacién de un concepto abstracto. Parcial.
AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300055866

* [metéfora iconolégica]: Extranamente, los Zésauros... no contienen la pa-
labra “alegoria”. Nula. TpCE.

metéfora instrumental:
“Esta es, la que mediante algtin instrumento, determina la representacién per-
sonal de la figura”. mp, s52.

* [metdfora instrumental]. Nula. AAT-TAA y TPCE.
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metafora moral:
“La metdfora moral, y de costumbre, es aquella que manifiesta el concepto del
artifice, en virtud de algin signo, que por la costumbre, o libre imposicién de
los hombres, adquirié derecho a aquel significado, observando los trajes, ritos
y costumbres, conforme a los sujetos, naciones y tiempos [...]”. Mp, sI.

* [metdfora moral]. Nula. AAT-TAA y TPCE.

metéfora natural:
“Es aquella, que mediante algin signo natural, manifiesta el concepto del
pintor”. Mp, 50

* [metdfora natural]. Nula. AAT-TAA y TPCE.

metifora vultuosa:
“Es aquella, en que por las indicaciones del semblante, manifiesta el artifice las
pasiones, que ocultamente predominan en los sujetos”. Mp, 1.
* fisiognomia [metéfora vultuosa]. Aproximada. AAT-TAA, https://www.aa-
tespanol.cl/terminos/300054424
¢ [metifora vultuosa]. Nula. TpCE.

perspectiva:

“Es la seccién, o cortadura de la pirdmide 6ptica, o visual, por donde pasan
las especies de los objetos a la vista; y en virtud de esta seccién, quedan en la
superficie de ella estampadas sus imdgenes”. mp, 57.

* perspectiva [perspectiva]: Incluye distintos tipos de perspectiva, “concep-
tos relacionados con la perspectiva’ y otras expresiones compuestas, don-
de la palabra “perspectiva” aparece en el predicado. Coincidente. AAT-TAA,
https://www.aatespanol.cl/terminos/300056340

* no se encuentra [perspectiva]. Nula. TpCE.

pintura al aguazo:
Se hace sobre lienzo blanco, y delgado, humedeciéndolo por el reverso con
agua natural, y sin mds blanco, que el de la superficie. mp, 43.

aguada [pintura al aguazo]:

Distinta de la definicién de los Zesauros..., la del aaT asegura que aguada
es sinénimo de aguazo, siendo la definicién la misma del gouache. Parcial.
AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300078928
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* aguada [pintura al aguazo]: Los Tésauros... llaman a no confundir este tér-
mino con el aguazo o gouache, aunque lo descrito por Palomino coincide
con la definicién de aguada. Equivalente. TpCE, http://tesauros.mecd.es/
tesauros/tecnicas/1194478

pintura al fresco:
“Esta es la que obra con sola el agua, y los colores, con la virtud atractiva del
estuque fresco, que cubre la superficie, donde se pinta”. Mp, 44.
* pintura al fresco [pintura al fresco]. Coincidente. AAT-TAA, https://www.
aatespanol.cl/terminos/300053357
* pintura mural al fresco [pintura al fresco]: La técnica es la misma, pero el
alcance es diferente, pues la definicién de los Zesauros... se refiere sdlo
a la pintura mural. Parcial. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/tecni-
cas/1003870

pintura al éleo:
“Esta es, la que pinta en virtud de aceites disecantes, con unién, firmeza, y
hermosura, sobre todas materias”. mp, 47.
* pintura al dleo (técnica) [pintura al éleo]. Coincidente. AAT-TAA, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300178684
* pintura al éleo [pintura al éleo]: Coincidente. TPCE, http://tesauros.mecd.
es/tesauros/tecnicas/1003872

pintura al temple:
Es la que pinta con los colores, liquidados con cola, goma o cosa semejante.
MP, 40.

* tempera paintings [pintura al temple]: El término “pintura al temple” no
estd traducido en la faceta de objetos, pero si lo estd en la faceta de ma-
teriales (donde “temple” es la traduccién de “distemper”). Coincidente.
AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300389785

e temple [pintura al temple]: Zésauros... incluye un registro sumamente
util de la palabra #mpera, que permite distinguir diferentes materiales.
Coincidente. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/materias/1105664
http://tesauros.mecd.es/tesauros/tecnicas/1003991
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pintura al temple labrada:
Es la que obra empastando, y cubriendo de color la superficie, usando de
blanco material, para templar las tintas. mp, 43.

* [pintura al temple labrada]. Nula. aaT-TAA y TPCE

pintura bordada:
Es la que imita a la naturaleza con sedas de varios colores, mediante la aguja,
sobre superficie tejida. mp, 31.
* bordado (obra visual) [pintura bordada]. Coincidente. aaT-TAA, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300264024
* bordado [pintura bordada]. Coincidente. TPCE, http://tesauros.mecd.es/
tesauros/tecnicas/1001389

pintura colorida:
“Esta es la que por antonomasia se vincula el nombre de pintura, nombran-
dose las demds por sus especiales ejercicios, como bordar, tejer, etc.” mp, 40.
* pintura (obra visual) [pintura colorida]. Coincidente. AAT-TAA, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300033618
* pintura [pintura colorida]: Sorprende la brevedad de la definicién, dada la
centralidad que tuvo esta categoria en el mundo moderno. Equivalente.
TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/bienesculturales/1o11922

pintura embutida:
“Esta imita a la naturaleza, embutiendo fragmentos de varias materias, con la
debida unidn, segin conviene a lo que intenta representar”. MP, 34.

* enchapado (obra visual) [pintura embutida]: El aaT propone la diferencia
entre el “enchapado” y la “marqueterfa” en la complejidad del diseno. La
definicidn del aat incluye incrustaciones de materiales distintos del me-
tal. Parcial. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300410336

* marqueteria (obra visual) [pintura embutida]: El aaT propone la diferen-
cia entre el “enchapado” y la “marqueteria” en la complejidad del diseno.
La coincidencia es parcial, pues la definicién del aar incluye incrusta-
ciones de materiales distintos del metal. Parcial. AaT-TAA, https://www.
aatespanol.cl/terminos/300410337

* taracea [pintura embutida]. Parcial. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesau-
ros/tecnicas/1003080
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* marqueteria [pintura embutida]. Parcial. TPCE, http://tesauros.mecd.es/
tesauros/mobiliario/1174332

pintura embutida lignaria:
“Esta imita a la naturaleza con porciones de varias maderas, aplicadas, segiin
requiere la pintura, y aseguradas con el engrudo, o cola”. mp, 35.

* intarsia [pintura embutida lignaria]: El AaT propone intarsia como tér-
mino preferente, por encima de zaracea y tarsia. Coincidente. AAT-TAA,
https://www.aatespanol.cl/terminos/300053852

* marqueteria (obra visual) [pintura embutida lignaria]: Esta coincidencia
es parcial; sin embargo, el AAT propone intarsia, cuya definicion coincide
con la de Palomino. Parcial. aaT-TAA, https://www.aatespanol.cl/termi-
nos/300410337

* taracea [pintura embutida lignaria]: Las dos definiciones de taracea que
proponen los tesauros coinciden parcialmente con lo que Palomino lla-
ma “pintura lignaria”, pues incluyen también incrustaciones de materiales
distintos de la madera. Parcial. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/
tecnicas/1003080

* taracea [pintura embutida lignaria]: Las dos definiciones de “taracea” que
proponen los tesauros coinciden parcialmente con lo que Palomino lla-
ma “pintura lignaria”, pues incluyen también incrustaciones de materiales
distintos de la madera. Parcial. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/
mobiliario/1174386

* marqueteria [pintura embutida lignaria]: La definicién de marqueteria de
los Zésauros... coincide con la de zaracea. Parcial. TpCE, http://tesauros.
mecd.es/tesauros/mobiliario/1174332

pintura embutida marmérea o lapidea. mp, 34

* obra lapidaria [pintura embutida marmérea o lapidea]: En este caso la
correspondencia es parcial, pues la definicién del AaT no se refiere sélo
a las obras pictéricas o bidimensionales. Parcial. aar-Taa, https://www.
aatespanol.cl/terminos/300389775

* opus pseudo-figlinum [pintura embutida marmérea o lapidea]. Coinciden-
te. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300417907

* opus scutulatum [pintura embutida marmérea o lapidea]. Coincidente.
AAT-TAA, http://www.aatespanol.cl/terminos/300417910
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* opus segmentatum [pintura embutida marmérea o lapidea]. Coincidente.
AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300417906

* opus tessellatum [pintura embutida marmorea o lapidea]: La coincidencia
es parcial, pues la definicién del aar incluye materiales distintos de la
piedra. Parcial. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300379968

* opus vermiculatum [pintura embutida marmorea o lapidea]: La coinciden-
cia es parcial, pues la definicién del aaT incluye materiales distintos de la
piedra. Parcial. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300404032

* xiuhzaloliztli [pintura embutida marmérea o lapidea]: La coincidencia
es parcial, pues este término ndhuatl sélo se refiere al mosaico de jade.
Parcial. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300404926

* mosaico de guijarros [pintura embutida marmérea o lapidea]. Coinciden-
te. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/tecnicas/1195468

pintura embutida metélica:
“Es la que imita la naturaleza con embutidos, y divisiones de varios metales,
segin lo ya grabado y delineado”. mp, 34.

* enchapado (obra visual) [pintura embutida metilica]: La coincidencia es
parcial, pues la definicién del aar incluye incrustaciones de materiales
distintos del metal. Parcial. aaT-TAA, https://www.aatespanol.cl/termi-
no0s/300410336

* marqueteria (obra visual) [pintura embutida metélica]: misma observa-
cién. Parcial. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/terminos/300410337

* marqueteria boulle [pintura embutida metdlica]: La correspondencia
es lejana, pues la categoria propuesta por Palomino no incluye incrus-
taciones de concha. Parcial. aaT-TAA, https://www.aatespanol.cl/termi-
nos/300053854

* taracea [pintura embutida metdlica]. Parcial. TPCE, http://tesauros.mecd.
es/tesauros/tecnicas/1003080.html

* marqueteria [pintura embutida metdlica]. Parcial. TpCE, http://tesauros.
mecd.es/tesauros/mobiliario/1174332

* marqueteria boulle [pintura embutida metdlica]: Parcial. TPCE, http://tes-
auros.mecd.es/tesauros/mobiliario/1174334

* incrustacion [pintura embutida metélica]. Coincidente. TPCE, http://tes-
auros.mecd.es/tesauros/tecnicas/1002724

* incrustacion de metal [pintura embutida metdlica]. Aproximada. TPCE,
http://tesauros.mecd.es/tesauros/tecnicas/1195357
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pintura embutida plistica:
“Esta pinta con pasta de yeso, secretamente preparado, adjuntas las colores,
que conducen a la representacién”. Mp, 3s.
* [pintura embutida pldstica]. Nula. aaT-TAA.
* incrustacion de pasta [pintura embutida pldstica]. Aproximada. TPCE,
http://tesauros.mecd.es/tesauros/tecnicas/1015197

pintura enciustica:
Esto es, pintar con fuego. Mp, 36. Palomino propone esta categoria desde una
definicidn bastante abstracta referida al proceso técnico, por lo que no puede
considerarse igual a la pintura con cera, que es objeto de otra expresién.
* [pintura encdustical: AAT no tiene un término genérico para técnicas pic-
téricas que utilicen la temperatura. Nula. AAT-TAA.
* [pintura encdustica]: Los Zesauros... no tienen un término genérico para
técnicas pictéricas que utilicen la temperatura. Nula. TPCE.

pintura encdustica cerifica:
Es aquella, que pinta con ceras de varios colores, uniéndolas con fuego, de
suerte que igualen la superficie de la tabla. mp, 36.
* encdustica [pintura encdustica cerifica]. Coincidente. AaT-TAA, https://
www.aatespanol.cl/terminos/300053353
* encdustica [pintura encdustica cerifica]. Coincidente. TPCE, http://tesau-
ros.mecd.es/tesauros/tecnicas/1003843

pintura encdustica figulina:
“Esta pinta con colores metdlicos sobre vasijas de barro, perfeccionandolas con
el fuego”. mp, 37.

* esmalte (obra visual) [pintura encdustica figulina]: El propio AT reco-
mienda, en la ficha relativa al esmalte como obra visual, “Para vasijas y
otros contenedores cubiertos por una capa de esmalte protector, pero no
considerados obra visual, use el término esmalte (objeto)”. Esto coincide
con la definicién de Palomino, salvo que el AAT no se pronuncia sobre
la composicién quimica de los materiales. Parcial. AAT-TAA, https://www.
aatespanol.cl/terminos/300311497

* esmalte [pintura encdustica figulina]: La coincidencia con los Zesauros. ..
es parcial, pues puede aplicarse en distintas superficies. No define su com-
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posicién quimica, como lo hace Palomino. Parcial. TpCE, http://tesauros.
mecd.es/tesauros/ materias/1005474

pintura enciustica porcelana:
“Esta pinta, esmaltando de blanco sobre oro, o cobre, usando de colores
vitreos, y minerales, uniéndolos, y endureciéndolos con fuego”. mp, 38.
* porcelana (obra visual) [pintura encdustica porcelana]. Divergente. AAT-TAA,
https://www.aatespanol.cl/terminos/300386874
* esmalte de porcelana [pintura encdustica porcelana]. Equivalente. AAT-TAA,
https://www.aatespanol.cl/terminos/300014915
* porcelana [pintura encdustica porcelanal: A diferencia de Palomino, que
utiliza “porcelana” para describir una técnica de decoracién sobre superfi-
cies metdlicas, los Zesauros. .. se refieren a la acepcion que es mds comun:
como material y técnica para obtener piezas cerdmicas. Divergente. TPCE,
http://tesauros.mecd.es/tesauros/materias/1004251

pintura encdustica vitrea: “Esta pinta con colores secretamente preparados,
usando del pincel, y endureciéndolas al fuego”. mp, 39.
* pintura en vidrio [pintura encdustica vitrea]: La coincidencia es parcial,
pues el aAT define esta técnica en funcién del calor. Parcial. AAT-TAA,
https://www.aatespanol.cl/terminos/300263757

pintura iluminacién: “Es la que se hace, reservando para el blanco, el que
de su naturaleza tiene la superficie tersa de la vitela, papel, o hueso, donde se
ejecuta’. MP, 42.
* iluminacién [pintura iluminacién]. Coincidente. AAT-TAA, https://www.
aatespanol.cl/terminos/300220539
* iluminacién [pintura iluminacién]: La coincidencia es casi exacta. Coinci-
dente. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tesauros/tecnicas/1012925

pintura miniatura:

“Es muy semejante a [la iluminacién], sélo se distingue en no ser plumeada,
ni unida por continuada extensién de la tinta, sino por la repetida imposiciéon
de sutiles puntos; reservando también el blanco de la superficie, y tocando de
oro, o plata los claros, donde convenga; miniando, o punteando, porque no
disuene con lo demds”. mp, 43.
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* miniatura [pintura miniatura]: En este caso, la definicién propone el tér-
mino como sinénimo de iluminacién, omitiendo la diferencia —sin duda
sutil— propuesta por Palomino. Coincidente. AAT-TAA, https://www.aa-
tespanol.cl/terminos/300033936

* miniatura [pintura miniatura]: Los Zésauros... no se pronuncian sobre
la distincién entre “miniatura’ e “iluminacién” desde un punto de vista
ontoldgico, pero si historico, pues aseguran que “En Espafa, el paso de la
iluminacién a la miniatura debe personalizarse en el pintor toledano Die-
go de Arroyo (1498-1551), iluminador y pintor de Isabel de Portugal y del
principe Felipe, del que también fue rey de armas”. Coincidente. TPCE,
http://tesauros.mecd.es/tesauros/bienesculturales/1011923

pintura tejida:
“Es la que imita a la naturaleza, tejiendo en la tela, lo que pretende expresar,
con estambre, lino y seda de varios colores, mediante lanzadera, o rayo texto-
rio”. Mp, 32.
* tapiz (obra visual) [pintura tejida]. Equivalente. AAT-TAA, https://www.
aatespanol.cl/terminos/300417808
* tapiceria [pintura tejida]. Coincidente. TPCE, http://tesauros.mecd.es/tes-
auros/tecnicas/1004043

simetria:
“La conmesuracidn, y proporcion de las partes entre si, y del todo con las
partes, segtin la naturaleza de la figura”. mp, 57.
* simetria [simetria]. Aproximada. AAT-TAA, https://www.aatespanol.cl/ter-
minos/300056249
* no se encuentra [simetria]. Nula. TpcE
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Abstract We analyze those conditions making a Pablo Picasso exhibition pos-
sible in Mexico City in 1944, as well as pinpointing collaborative
networks set forth by Mexicans and Spaniards during the Civil War
before the creation of INBA.

Keywords Pablo Picasso; refugees; art; Mexico.
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La Sociedad de Arte Moderno,

el exilio espaniol y Picasso en México

stas pdginas tienen como propésito documentar la primera exposicién

de Pablo Picasso en México en 1944; a lo largo de ellas rastreamos, ade-

mds, la trayectoria de otros creadores exiliados en nuestro pais, para
senalar que su presencia fue fundamental para entender la creacién del Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes (INBA) en 1947. Por dltimo, mostramos cudl era
el uso simbélico que se hacia del Guernica en México.

En este articulo revisamos también la consolidacién de la Sociedad de
Arte Moderno (sam) en México, al identificar a los personajes involucrados
y la amistad entre los creadores que fructificé en importantes colaboraciones
durante la Guerra Civil espafola y en los primeros anos del exilio espafiol en
México. A raiz de la derrota de la Republica, la obra y la persona misma de
Pablo Picasso adquirieron una importancia particular alli donde se les pre-
sentara. De tal declaracién, en términos categdricos, trata la exposicién que
la sam abrié al publico en 1944 y que aqui resefiamos.

Después de la Revolucién mexicana, con mayor exactitud hacia 1940,
se produce no sélo un relevo generacional entre el personal que investiga y
labora dfa a dia en los museos en México, sino también un giro hacia una ra-
cionalidad diferente que permite comprender la prictica que ahi se verifica,
asi como al museo como medio y enunciado de la identidad. Dicho queha-
cer comenzard a caracterizarse por un acendrado nacionalismo; categoria, en
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apariencia, sin relacién con el oficio curatorial o museografico como précti-
cas cotidianas y puramente formales. Sin embargo, ese nacionalismo como
elemento filoséfico estard presente en las obras de arte y en la retdrica que
las explica, mientras que se las reclame como prueba de un espiritu comtin
a toda la humanidad y propio de la modernidad.’ Esta interaccién entre la
agenda politica de los Estados y la reaccidon de los intelectuales ante tal lla-
mado resulta ttil para reconstruir los modos en que la variedad de discursos
politicos se proyecta desde el museo.

Cuando una muestra de grabado mexicano se expuso en Espana en el
otofno de 1937, su contenido identitario encontré complemento y contraste
en aquellos confrontamientos ideolégicos, agendas geopoliticas y argumen-
tos tedricos novedosos que el II Congreso Internacional de Escritores para la
Defensa de la Cultura discutia en Valencia. Esta versién de la mexicanidad,
una esencia de la nacién metonimicamente vuelta exposicién, es un concepto
abstracto que, como totalidad, se explicarfa ah{ o en cualquier otro museo en
donde se presentara como conjunto de objetos. “Un siglo de grabado politico
mexicano” viajé a Madrid, Barcelona y Valencia justo en medio del conflicto
armado. Fernando Gamboa presentd entonces una versién abreviada de la
muestra que se llevé a Paris para la “Exposition Internationale des Arts et
des Techniques Appliqués a la Vie Moderne”. Ambas selecciones contenian:

periédicos murales, carteles y dibujos de ninos de las Escuelas Primarias [...] seis
meses del periédico E/ Nacional [...] revistas gréficas: Forma, El Libertador, El Maes-
tro Rural, Ruta, Proletariado, La Sotana, Mexican Folkways |...] Frente a Frente |[...]
libro Cimiente [sic] [...] fotografias de la pintura mural de 1922 a 1937 del perié-
dico El Nacional [...] El hijo del Abuizote |...|El Gallo Pitagérico |...] Machete?

Gamboa hacfa de gestor del arte y la diplomacia por primera vez, involucra-
do en las politicas culturales y las relaciones internacionales que perseguia el
Estado mexicano. Es entonces cuando se convertirfa en el burdcrata de alta

1. Carlos A. Molina P, “Nationalism and Its Creation: Art of the Mexican Revolution as
Ideological Construct” (tesis de maestria, Chicago: University of Chicago-Program in the Hu-
manities, 2000), 23-25.

2. Archivo Promotora Cultural Fernando Gamboa A.C. — s/d, “Lista de material pldstico y
literario que comprende la Exposicién de Cien Anos de Dibujo y Grabado en México que en-
via la Secretarfa de Educacién Publica a la Exposicién Internacional de Paris al cuidado del Sr.
Fernando Gamboa”, doc. Fol. FG-LEAR-287, I pdgina mecanografiada.
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1. Promotora Cultural Fernando Gamboa A. C, documento mecanografiado, copia al
carbén, FG-LEAR-287.
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categoria que seguiria directrices presidenciales y del ministerio para trans-
formarlas de minucia juridica e implemento administrativo en exposicién y
montaje. Fernando Gamboa no sélo adquiria experiencia como un experto
en artes pldsticas y su exhibicién, sino también era reconocido como indis-
pensable y capaz “funcionario” cultural en distintas categorias.?

Los profesionales a los que se hace referencia y que colaboraron en 1937
seguirfan activos en México 10 afos después. Eran artistas, letrados y “dile-
tantes”: una clase intelectual. Si por tal entendemos aquel que hace suya la
responsabilidad de exponer la verdad sobre una realidad observada y de con-
frontar a la autoridad respecto a aquello que la sociedad reclama, entonces los
mexicanos y espafioles que proponemos como dramatis personae, en la pro-
yeccién del INBA (tras bambalinas en el Museo Nacional de Artes Pldsticas),
activos protagonistas en las exposiciones de 1937 en Valencia y Paris, o en la
de Picasso en 1944, fueron los agentes de tal critica de lo real desde la graficay
la pintura. Estos profesionales trazan como su cometido exponer al poder
y llevar a cabo un cambio en la sociedad. El lugar que tuvo entonces, poli-
ticamente, tal gremio de trabajadores y operarios del museo fue tal que pre-
supone la existencia del poder haciendo del arte y su exhibicién un campo
empirico en formacién constante.* Asimismo, su percepcién de las cosas
como “debieran ser”, de acuerdo con sus catdlogos ético-ideolégicos, no
es como fueron éstas. Y ésta es la operacién transformativa que la exposicién
pretendia llevar a cabo: producir una versién de la mexicanidad o de la reali-
dad espafiola y que a partir de esa enunciacion ambas circunstancias pudieran
mejorar en un futuro cercano, como si de una determinante dialéctica mar-
xista se tratara. Durante la primera mitad del siglo xx, las actitudes radicales
(marxistas) y liberales fueron las que controlaron y condujeron las investiga-
ciones sobre el pasado y los modos en los que tal historia hallaria despliegues
plésticos como punto de partida ideolégico.’ Cada uno de estos intentos por

3. Empleamos aqui el término en el peculiar entendimiento que se tiene del personaje en
Meéxico; un “funcionario” no es sélo un servidor publico empleado en la administracion fede-
ral, sino quien detenta y ejerce poder personalmente desde una autoridad tan indefinida como
incontestable.

4. Jerome Karabel, “Towards a Theory of Intellectuals and Politics”, Theory and Society 25,
nim. 2 (Amsterdam: Kluwer Academic Publishers, 1996): 205-233. hrttps://doi.org/10.1007/
BFoo161141.

5. Hayden White, “Introduction”, en Mezahistory: The Historical Imagination in Nineteenth-
Century Europe (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1973).
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W IMPRENTA
Propagands y Prensa

MEXICO «ESPARA

EXPOSICION
 CONFERENCIAS
CONCIERTOS

Sala dé,la Sociedad Espaﬁola de Amigos
de México (Medinaceli, 6).

MADRID
1597348

15 de SEPTIEMBRE - a las 6 de la tarde.
INAUGURACION DE LA EXPOSICION
hablaran:

Fernando GAMBOA, por la Delega-
cién Mexicana.

Capitén Antonio GARZA, en represen-
facién del Ejército de la Republica.

José BERGAMIN, por la Alianza de In-
telectuales Anfifascistas de Madrid.

Bibiano F. OSORIO-TAFALL, Presiden-
te de la Sociedad de Amigos de
la URSS

José CARRERO ESPARA, Delegado de
Propaganda y Presidente de la Aso-
ciacion de Amigos de México.

16 de SEPTIEMBRE - a las 6 de la tarde.

Saludos y poemas de Rafael ALBERTI.

La lucha contra el fascismo en México,
por Juan de la Cabada.

17 de SEPTIEMBRE - a las 11 de la mafiana.

Musica de_Silvestre Revueltas, por
Oclavio Paz.

Concierto de Obras del Compositor

mexicano Silvestre Revueltas, bajo
la direccién del mismo.

A

ACTOS CULTURALES DE LA DELEGACION MEXICANA DE LA
LIGA DE ESCRITORES Y ARTISTAS REVOLUCIONARIOS

ORGANIZADOS POR LA DELEGACION DE PROPAGANDA Y PRENSA, EN COLABORACION CON LA
ASOCIACION ESPAROLA DE AMIGOS DE MEXICO Y LA ALIANZA DE INTELECTUALES ANTIFASCISTAS
PARA LA DEFENSA DE LA CULTURA DE MADRID

A las 6 de la tarde.
Impresiones de México, por Maria
eresa Leén.
Poemas de Langston Hugues.
Poemas de Oclavio Paz.
18 de SEPTIEMBRE - a las 6 de la tarde.
Poemas de Maria Luisa Vera.

Ls literatura revolucionaria mexicana,
por Berta Gamboa.

Poemas de Carlos Guliérrez Cruz y
olros poetas mexicanos.
19 de SEPTIEMBRE
Gran_Mitin Anlifascista Mexicano Es-
pafiol, en un céntrico local que se
anunciaré oportunamente.
20 de SEPTIEMBRE - a las 6 de la tarde.
Palabras de Ledn Felipe.
Poemas de Antonio Aparicio.
Poemas de Pl3 y de Beltran.
21 de SEPTIEMBRE - 3 las 6 de la tarde.
CLAUSURA DE LA EXPOSICION

Tomaran parte en este acto:

José Mancisidor y representantes de
las diferentes Organizacionzs.

2. México en Esparia (Madrid: Imprenta Propaganda y Prensa, 1937).

Archivo Josep Renau México.
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delimitar el significado del pasado es una actividad estetizante sobre la que
reflexionaremos, ya que se enuncia como de naturaleza artistica. Si partimos
de una definicién de avant-garde como “aquel esfuerzo por reintegrar el arte a
la vida”, entonces las exposiciones de espafioles y mexicanos alrededor de 1937
y 1947 eran, justamente, intentos por subvertir el papel que hasta entonces
habia tenido la representacién, por tanto, fusionarla al discurso de la Repu-
blica en plena Guerra Civil o, vuelta en categoria histérica, hacerla ilustracion
de la Revolucién mexicana.®

Esta élite de criticos y creadores dentro del gobierno constituye un dispo-
sitivo simbdlico con el que el Estado delinea, desde el dispositivo museogri-
fico, su idea de nacidn; es fundamentalmente, y esto en términos marxistas,
la intelligentsia, aquella clase cuya conciencia tiene como papel determinante
en el devenir de la historia la movilizacién del proletariado. Otra definicién
préxima dice que son aquellos que: “crean, distribuyen y divulgan la cultu-
ra’.7 Observamos agentes al servicio del Estado con poder de decisién, amén
de ser quienes disenaban cada politica e implementaban su correlato pldstico.
Las suyas eran directrices que, pese a definirse desde una posicién subalterna
en la administracién publica, incidian en la educacién y la cultura de su épo-
ca. Es a esta particularidad a la que Pierre Bourdieu se refiere cuando describe
a los intelectuales como “la fraccién subordinada de la clase dominante”.* Por
extensidn, las instituciones producian un tipo especifico de individuo para
servirlas. La inclusién de letrados mexicanos y espafoles en el dmbito del
gobierno (en ambos paises) es una influencia acumulada cuya caracteristica
es la factura de politicas culturales de amplio alcance.” Dada su avanzada edad
y poco margen de maniobra, los profesores que colaboraron durante el porfi-
riato o el reinado de Alfonso XIII eran casi teatrales, pese a ocupar posiciones
importantes durante el régimen. El milien artistico-intelectual que hizo abier-
ta oposicién en México (entre 1910 y 1920) era un grupo de preparatorianos

6. Peter Burger, Theory of the Avant-Garde [Theory and History of Literature] (Minedpolis:
University of Minnesota Press, 1984).

7. Seymour M. Lipset, “American Intellectuals: Their Politics and Status”, en Political Man:
The Social Bases of Politics, S. M. Lipset, ed. (Baltimore: The Johns Hopkins University Press,
1981), 332-371.

8. Pierre Bourdieu, “The Corporation of the Universal: The Role of Intellectuals in the Mo-
dern World”, 7elos, ntim. 81 (otofio de 1989): 99-110.

9. Roderic Ai Camp, Intellectuals and the State in Twentieth Century Mexico (Austin: Univer-
sity of Texas Press, 1985), 4-21.
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y universitarios cuya accién provenia del dmbito artistico y politico. Para
ellos, repensar la conciencia nacional implicaba revalorar el elemento popu-
lar (indigena, campesino, obrero: “proletariado”) y obligaba al arte a manifestar
aquel nuevo protagonismo. De igual manera, los republicanos eran también
muy jévenes. Para ello contarian con dos fuentes: la estructura institucional
ocupada entonces por el Estado revolucionario en México, equivalente al re-
publicano en Espafa; y, por otro, el empuje interpretativo de sus ideas. Esta
distincién no sdlo sefiala un relevo generacional, sino también los modos en
que el aparato museistico se transformaba.

En la visién bolchevique del desarrollo social tras una revolucidn, la in-
telligentsia no podia sino dirigir a las masas hacia su emancipacién completa
de los rastros del capitalismo. Tal promesa de redencién se llevé a cabo desde
la accién concreta que dota de conciencia al oprimido.” Una nueva sociedad
serfa el resultado de esta colaboracién entre las clases intelectual y proletaria.
Las cosas no ocurrieron tal y como anunciaba el bolchevismo hacia 1930. No
en Rusia, no en Espana ni en México. Sin embargo, sus élites intelectuales
si enunciaron aquella tarea de la misma manera. Cruzadas culturales y mu-
ralismo son formas con las que la intelligentsia mexicana entendi6é que debia
educar a su pueblo (o dicho en otros términos: encabezar al proletariado).

El embajador espafiol en México, Julio Alvarez del Vayo y Olloqui, que
ejerci6 del verano de 1931 al otofio de 1933, entablé amistad con el general
Lézaro Cérdenas, entonces gobernador de Michoacdn. Intimo también de
los veteranos bolcheviques Mikhail Koltsov y Maxim Litvinov, fue ministro
de Estado durante la Guerra Civil y aprovecharia esa comunién a tres bandas
con el socialismo para resolver, desde las altas esferas, el trasiego de espafioles
a México, una vez perdida la confrontacién con el franquismo.” Quienes es-
tuvieron a cargo de la logistica de aquel rescate fueron Fernando Gamboa y el
artista e impresor espanol Gabriel Garcia Maroto, directivo de la Asociacién
de Intelectuales Antifascistas para la Defensa de la Cultura y responsable del
Servicio de Propaganda del Ministerio de Instruccién Pablica. Garcia Maroto
habia editado en 1921 el Libro de poemas de Federico Garcia Lorca, organi-
z6 una exposicién en 1926 titulada “Joven pintura mexicana” y diseid en

10. Nils Ake Nilsson, ed., Art, Society, Revolution: Russia, 1917-1921 (Estocolmo; Amqvist &
Wiksell International, 1979), 271.

11. Hugo Garcfa, “Las utopias de la diplomacia. Julio Alvarez del Vayo y la construccién de la
amistad hispano-mexicana (1931-1933)”, en Trayectorias trasatldnticas (siglo XX): personajes y redes
entre Espaia y América, Manuel Pérez Ledesma, ed. (Madrid: Polifemo, 2013), 249-292.
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junio de 1928 la portada del ntimero 1 de Contempordneos. Por otra parte,
su hijo, Gabriel Garcia Narezo, era Subcomisario de Propaganda para el pa-
bellén espanol de 1937 en Paris y amigo cercano de Carlos Pellicer, a quien
conocié junto al resto de los mexicanos en Valencia, ese mismo afio.

En aquel entonces Gamboa sirvié como vocal y vocero del gobierno mexi-
cano, ademds de ser el nexo inmediato y anfitrién de importantes figuras
estadounidenses del mundo de los museos que visitarfan México. Vale la pena
mencionar que, en 1935, mientras ocurria la publicitada polémica entre Diego
Rivera y David Alfaro Siqueiros, y en el marco de una época de fuerte debate
ideolégico, Gamboa apoyé publica y explicitamente la posicion de Siqueiros,
al criticar no sélo la actitud sino el trabajo de Rivera.” El conflicto lo resei6
el periédico El Universal, se trata de un episodio mds de una afrenta de ora-
toria e ideologfa, iniciada en el Congreso Médico Nacional entre el 11 y 13 de
febrero de 1935, y después en la Casa del Pueblo en septiembre de ese mismo
afo. La faccion de Siqueiros, aunque minoritaria, era fuerte y cohesiva en su
critica de lo que llamaron “la ilustracién gréfica de la demagogia oficial”. Para
febrero de 1936, Juan de la Cabada, el otro defensor de Siqueiros, en calidad
de presidente de la LEAR (Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios), pu-
blicé un manifiesto de abierto apoyo a las politicas progresistas del presidente
Lézaro Cdrdenas.”

Sin la intransigencia discursiva de Siqueiros (quien partié rumbo a Espana
ese mismo ano), Fernando Gamboa y Leopoldo Méndez, miembros de la
LEAR, pudieron apoyar hacia marzo de 1937 el proyecto revolucionario del
gobierno, la Reptblica espafiola y su Frente Popular, con diversos trabajos
ilustrados; ademds de la procuracién de materiales y equipo para artistas
espafoles y bailes, con el fin de patrocinar asi la Ayuda Roja. El 9 de abril de
1937, Pablo Neruda, en nombre de la Association Internationale des Ecrivains
pour la Defense de la Culture, invitd a representantes de la LEAR a que asistie-
ran al Segundo Congreso de Escritores Anti-Fascistas en Valencia. Entre los

12. Véase “Gran escdndalo en el Palacio de Bellas Artes”, £/ Universal, vol. 19, ndm. 5112, afio
19, 29 de agosto de 1935, 1-3; y Archivo Berdecio s/d, documento mecanografiado, 25 pdginas,
fol. 38; Helga Prignitz, E/ Taller de Grifica Popular en México, 1937-1977, E. Siefer, trad. (Ciudad
de México: Instituto Nacional de Bellas Artes/Centro Nacional de Investigacién, Documenta-
cién e Informacién de Artes Plasticas, 1992), 32-46, en particular, 4.

13. Prignitz da cuenta del cambio de tono y orientacién en la posicién de la LEAR, pero no
dice quién hizo posible esa nueva postura. Prignitz, £/ Taller de Grdfica Popular en México, 1937-
1977, 34.
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nombres de los asistentes estaban el del musico Silvestre Revueltas, los de
los escritores José Mancisidor, Juan de la Cabada y Octavio Paz, el del pin-
tor José Chdvez Morado, los de los poetas Nicolds Guillén y Carlos Pellicer,
ademds del de Fernando Gamboa, a quien se le encargé la compilacién de
grabados y el montaje de lo que serfa una exposicién al arribar a Europa.* Sin
embargo, tales iniciativas confundieron programdticamente el linde entre la
empresa particular y la encomienda oficial.

En diciembre de 1938 cuando la toma de Catalufa por las fuerzas de
Franco, Narciso Bassols, embajador mexicano en Paris, medié para la compra
de pertrechos, municiones y aviones en Holanda para el esfuerzo dltimo de
defensa de la Reptblica. No sélo en lo militar intenté México ayudar a la
Republica, la colaboracién ocurrié también en el dmbito de la representaciéon
y la retérica; nuestro pais y Espana no se vefan como aliados circunstanciales,
se asumieron paladines de una causa universal. En el informe presidencial del
1 de septiembre de 1937, Cdrdenas hizo explicita mencién ante el Congreso de
la Unién de la venta de parque y fusiles al gobierno espanol.”

Los reclamos soberanistas de José Gaos, quien posteriormente llamaria
“transterrados a los exiliados”, emitié varios reclamos soberanistas en pro de
la Republica espanola y, en 1937, éstos fueron respaldados por una diversidad
de manifestaciones (recitales de poesia, conciertos de musica cldsica...). A las
actividades artisticas que reclamaban para si una funcién intrinsecamente
politica, aquel contexto las llamé “actos”. Los mexicanos asistian a ellos no se
sabe si por iniciativa propia o a instancias de su gobierno. El Congreso Inter-
nacional de Escritores en Contra del Fascismo para la Defensa de la Cultura,
celebrado en Valencia en julio y agosto de 1937, tuvo por primeros organi-

14. Archivo Promotora Cultural Fernando Gamboa A.C, rG-LEAR-286, Ciudad de México, 2
de junio de 1937, carta del secretario particular de la Subsecretarifa al C. Secretario de Relaciones
Exteriores, en la cual se solicita “se sirva ordenar se extiendan pasaportes oficiales a los CC. Sil-
vestre Revueltas, José Chdvez Morado, Fernando Gamboa y José Mancisidor... empleados de
esta Secretarfa...comisionados como Delegados. .. Luis Chdvez Orozco — rtbrica.” Otra identi-
ficacién expedida el 8 de junio de 1937 a nombre de Fernando Gamboa, la publicé el periédico
El Nacional, en la cual se prueba que el musedgrafo viajé con cardcter oficial y fue enviado por
el érgano oficial del partido en el poder.

15. ElII Informe de Gobierno del Presidente de Ldzaro Cédrdenas, del 1 de septiembre de 1937,
puede consultarse en https://www.diputados.gob.mx/sedia/sia/re/RE-ISS-09-06-08.pdf, la men-
ci6n especifica estd en las pdginas 113 a 115. El 5 de noviembre de 1937, una nota del New York Times
revela que un carguero holandés, procedente de Nueva Jersey, atrac en Veracruz con material de
guerra destinado a la Republica espafola, véase https://www.nytimes.com/sitemap/1937/11/0s/
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zadores a Rafael Alberti y Pablo Neruda, quienes extendieron la invitacién
a “un representativo mexicano’. Todos cruzaron el Atdntico desde Canad4,
menos la pareja de Fernando y Susana Gamboa quienes partieron de Nueva
Jersey, en donde la inteligencia del Estado estadounidense tomé nota de su
presencia como “personas de interés”.” Sefidlese ademds que Susana Steele de
Gamboa, atn ciudadana estadounidense, era corresponsal de £/ Machete, el
6rgano impreso del Partido Comunista Mexicano, fundado en 1919.

En aquel ambiente cargado de pugnas internas, pese a reconocerse todos
de izquierda, Pellicer y Paz, por un lado, y Mancisidor y Siqueiros, por el
otro, representan los extremos de aquel conflicto, defendiendo los prime-
ros a André Gide, mientras los segundos, las directrices de Moscu e Ilya
Ehrenburg. Blanca Trejo, funcionaria subalterna del consulado mexicano en
Barcelona, se unié al contingente nacional. Muy pronto, sin embargo, unos
y otros antagonizaron con ella. La pertinencia de nombrarla aqui estriba en
que lo mismo Trejo, en sus memorias, que Mijail Koltsov, un corresponsal
de Pravda, y el historiador Hugh Thomas, hablan de “un mexicano” que
junto a los comunistas espafioles y a un comisario soviético seleccionaron a
algunos de los que se convertirian en refugiados y a los que cobijaria el go-
bierno cardenista. Un tercer personaje de nacionalidad mexicana debié estar
presente en dicha negociacién en su capacidad de representante del gobierno
y con credenciales diplomdticas o equivalentes. Si no el embajador Manuel
Pérez Trevino, entonces Narciso Bassols o Fernando Gamboa. Anos después
y en innumerables testimonios de aquellos migrantes, se declara que Bassols
y Gamboa se antojaban “agentes comunistas” dada una incontestable predis-
posicién adversa a los espanoles afiliados a la cNT, el PoUM o el PSOE.”

La actividad de Octavio Paz en Valencia fue, junto a la de Silvestre Re-
vueltas (quien trabajé su partitura original para Redes y la convirtié en un
Homenaje a Federico Garcia Lorca), la tnica colaboracién estrictamente in-
telectual. Paz publicé en Hora de Espania y edit6 un libro para la imprenta
de Manuel Altolaguirre, mientras el musico dirigia orquestas y presentaba

16. Existe evidencia de ello, de una sospecha indeterminada, durante esa escala en Nueva
York consignada por la U.S. National Security Agency, Venona Project, fojas 3/NBF/T712
como se cita en M. Ojeda Revah, México y la Guerra Civil Espasiola, Armas y Letras (Madrid:
Turner, 2004), 186.

17. Miguel Cabafias Bravo, “Las artes plésticas y el exilio republicano espafiol”, en A. Sdn-
chez C., comp., Las huellas del exilio (Madrid: Tébar, 2008), 291-354.
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su vanguardista y regional musica.”® Paz declamé versos en innumerables
recitales y veladas. Esa voz abrié posibilidades para el didlogo y seguiria asi
de vuelta a México con la antologia Voces de Esparia, de 1938, Laurel, de 1941
y con diversos articulos en la revista Zaller. Octavio Paz y Luis Cernuda se
conocieron en Valencia; alli, el sevillano acercé La realidad y el deseo de José
Bergamin al joven mexicano y ambos, Cernuda y Bergamin, le parecieron
figuras de igual relevancia que los de aquel entorno: Lorca, Guillén, Alberti,
Herndndez. Ambos autores insistirian a lo largo de su obra en la necesidad
del poeta en el mundo moderno y la tarea que le estd destinada a ese artista de
la palabra.” Estdn claras entonces las tres misiones concretas que fueron a
cumplir mds alld de la “solidaridad” con el pueblo espafol: Mancisidor fue
a recibir directrices y a insistir en los compromisos del comunismo en México
con la voz de la Internacional de Dimitrov. Ello no es soterrada acusacion que
se hiciera entonces ni ahora. En Excelsior, José Mancisidor escribfa en una
columna titulada “México Soviet”, en la cual senala sarcdsticamente a “los
reaccionarios mexicanos” al percatarse de lo obvio: que él mismo, Siqueiros y
Lombardo Toledano eran activos comunistas.>® Revueltas y Paz fueron quizd
los tinicos que acudieron a una colaboracién intelectual y creativa; Fernando
Gamboa en cambio, llevaba un comisariado concreto, por debajo de la res-
ponsabilidad abierta del diplomadtico, pero por encima del mero acompanan-
te de un representativo nacional sin definicién mds alld de la cultural. Lo del
musedgrafo es real politik.

Las pugnas alli no fueron solamente geopoliticas, hubo otras que revelan
mids sobre el contexto y desde la psicologia del individuo. Elena Garro, en-
tonces esposa de Paz, publicé una consistente relacién de aquel viaje bajo el
titulo Memorias de Espana, 1937, en la cual es clara no solamente la soterrada
violencia machista que como todo mexicano Octavio ejercia, sino la extrema
severidad de las condiciones cotidianas, la innegable aspereza de la guerra que
se perdid y a la que seguiria una mucho peor todavia, entre 1939 y 1945. El re-
lato de Garro es aqui relevante porque parece ser la Ginica que se atrevié a se-
fialar que hubo un silencio cémplice, entonces y después, ante la persecucion

18. Carol A. Hess, “Silvestre Revueltas in Republican Spain: Music as Political Utterance”,
Revista de Miisica Latinoamericana 18, nim. 2 (otofio-invierno de 1997): 278-296.

19. Anthony Stanton, “Luis Cernuda y Octavio Paz: convergencias y divergencias”, en [nven-
tores de tradicion (Ciudad de México: El Colegio de México, 1998), 221-239.

20. José Mancisidor, “México Soviet”, Excelsior, ano XXVIII, t. III, nim. 9807, 1a seccién,
sabado 3 de junio de 1944, 3.
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observada y que hostigaba a los militantes del poum, la negativa a sefialar qué
se sabfa y por qué no se reprobaban el sectarismo, las desapariciones, las pur-
gas. La retérica homogeneizante y ennoblecedora del contingente mexicano
hallé su tnico contraste e intersticio para la critica en la voz de esa mujer,
acusada de ser la menos intelectual y la menos comprometida con la causa.”

El potencial del arte para despertar conciencias, por otro lado, tampoco
era recurso exclusivo de intelectuales de izquierda. Creadas en febrero de 1937
las Milicias de la Cultura, fundadas por Miguel Prieto, llevaban a los frentes
un teatro guifiol, convertido para diciembre junto a Miguel Herndndez en
“Guerrillas de teatro y guifiol” en Barcelona. Seguian al Ejército Popular del
Ebro y prestaban sus servicios en el Comisariado de Propaganda y Prensa
que dirigfa Josep Renau. Prieto y Renau, eventualmente, llegaron a México
y se insertaron por completo en esa, para ellos, nueva escena cultural.** Pero
esa funcién propagandistica y trascendental que la Reptblica reconocia en
las artes y la critica, era de igual forma abrazada por la faccién enemiga. El
bando franquista tenfa también, desde la primavera de 1937, un periédico en
campana que cubria las acciones del conflicto (aBc), una serie de esléganes
que hicieron publicidad con diversas estrategias (“Fascismo para Espafia no
es fascismo, sino catolicismo”), asi como el Teatro Ambulante de Campana
(TAC), que rivalizaria en movilidad y audiencia con La Barraca lorquiana del
bando leal.”

Derrotado el Ejército Popular del Ebro y caidos en el campo de con-
centracion de Saint Cyprien, los espafioles que defendieron Barcelona por
ultima vez carecian ya de esperanza inmediata. Crearon en Francia (en marzo
de 1939) la primera Junta de Cultura Espafola y el 6 de mayo, junto a otros
miembros de esta Junta —]José Bergamin, Josep Renau, Emilio Prados, Josep
Carner, José Herrera, Antonio Rodriguez Luna, Roberto Ferndndez Bal-
buena, Eduardo Ugarte y Rodolfo Halffter—, y gracias a la mediacién de
Fernando Gamboa, partieron todos ellos del puerto francés de Saint Nazaire
en un barco de vapor holandés. Atracaron en Veracruz junto con Juan de la
Cabada a bordo del navio Veendam (el 27 de mayo de 1939). Recién llegados y

21. Ma. Eugenia Mudrovcic, “Memorias de Espafia: 1937. Un cuarto propio cercado de lo
abyecto”, Letras Femeninas 20, num. 1 (Michigan: Michigan State Univesity, 2003): 175-186.

22. Miguel Cabanas Bravo, “Miguel Prieto y la escena en el exilio mexicano”, Anales de la
Literatura Espaniola Contempordnea 37, ndm. 2 (2012): 421-443.

23. Kessel Schwartz, “Culture and the Spanish Civil War - A Fascist View: 1936-1939”, Jour-
nal of Inter-American Studies 7, nim. 4 (octubre de 1965): 557-577.
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reunidos en torno a David Alfaro Siqueiros: Josep Renau, Manuela Ballester,
Antonio Puyol, Luis Arenal, Miguel Prieto y Antonio Rodriguez Luna inicia-
ron un proyecto repentino: Retrato de la burguesia en la escalinata del Sindica-
to Mexicano de Electricistas. Entre los mds destacados creadores que llegaron
a México con el exilio espafiol también encontramos a José Bardasano, José
Bartoli, Félix Candela, Enrique Climent, Esteban Francés, Elvira Gascén,
Ramoén Gaya, Kati y José Horna, Ceferino Palencia y Remedios Varo. Ellos
y espanoles de otras profesiones se concentrarian, tarde que temprano, en
el Orfed Catald, el Centro Vasco, El Centro Gallego, el Club Leonés o el
Asturiano, a excepcién de los comunistas que no segufan regionalismos para
reunirse.

Miguel Prieto fue muy cercano a Fernando Gamboa y con él realizé6 mues-
tras individuales en la Ciudad de México: en septiembre de 1941 y mayo de
1944 en la Galeria Arte y Decoracién, y una mds en noviembre de 1948 en
el Museo Nacional de Artes Plésticas. Su trayectoria dentro del iNBa fue so-
bresaliente: en 1947 al frente de la Oficina de Ediciones del Instituto donde
disefiaba y editaba la revista México en el Arte realizé innumerables escenogra-
fias para presentaciones de ballet y danza por encargo de Germdan Cueto, en-
tonces jefe del Departamento de Danza; de 1948 a 1953 fungié como director
artistico de prensa y propaganda; armé puestas en escena que acompanaron
6peras dirigidas por Luis Sandi, piezas de Rodolfo Halffter, producciones de
Carlos Chévez.

Josep Renau, por su lado, fundé en México el Estudio Imagen Publicidad
Plastica para la prictica cartelistica que funcioné como empresa entre 1940
y 1958. La primera exposicién de artistas espaioles y mexicanos la alojé la
Libreria de Cristal en 1940, ventana comercial de la editorial ED1APSA y que
persuadi6 de participar a Diego Rivera, Juan Soriano, Dr. Atl y Alfonso
Michel. Ahora bien, el primer foro privado para las artes, la Galeria Diana,
donde por vez primera expuso Remedios Varo, estaba bajo la administracion
de Blandino Garcia Ascot y su esposa, la concertista Rosita Bal y Gay; esa
galerfa comenzd a presentar a artistas en 1955.

Para el 2 de junio de 1942 Fernando Gamboa tenfa ya en mente una
serie de exposiciones. Concibié 15 posibles montajes, entre los que destaca
una retrospectiva de José Guadalupe Posada, otra exposicién que se llamaria
“Artistas desaparecidos”, en la cual estaban Saturnino Herrdn, Germdn Gedo-
vius, Leandro Izaguirre, Abraham Angel, Joaquin Clausell, entre otros. En esa
lista considera también “Un siglo de grabado en México” y una “Exposicién
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de carteleria mexicana”, las cuales derivan de la muestra llevada a Francia y
Espana en 1937.

Sin embargo, el episodio mds relevante para la historia del arte y el exilio
es aquel que ve fundada como institucién privada en 1944 a la Sociedad de
Arte Moderno (sam). Pionera en un modelo de gestién cultural de funda-
mental importancia para el desarrollo de las artes en México a lo largo de la
segunda mitad del siglo xx, dicho planteamiento se dedicé a la basqueda y
recaudacién de recursos econdmicos en el sector privado para destinarse a la
promocién y exhibicién de las artes pldsticas.* La sam copié el esquema de
fundaciones e instituciones similares que ya operaban en los Estados Unidos
de América y las cuales Fernando Gamboa conocié de primera mano cuando
entre el 13 de abril y el 14 de mayo de 1944 presentara la exposicion “José
Guadalupe Posada: the Man, his Art, his Time” en el Art Institute of Chica-
go. Manuel Alvarez Bravo, Pablo O’Higgins, los Chdvez Morado y Alfonso
Caso figuraron entre los prestamistas de obra. En aquella ocasién Gamboa
colaboré, ademds, con Carl Zigrosser, curador de gréfica del Philadelphia
Museum of Art, y con René D’Harnoncourt del MoMA. Gamboa explica
que el muralismo, los Contemporineos y el grabado de Posada son parte del
“gran movimiento del arte contempordneo”, y mientras Nelson Rockefeller
apoyaba financieramente tales iniciativas en los Estados Unidos desde una
retérica de colaboracién panamericana y didlogo artistico,” Carlos Pellicer era
director de Educacién Estética, a quien Daniel Catton Rich le agradecié en
particular. En los papeles fundacionales de la sam se contemplaban seis expo-
siciones para 1944. Sélo se realizé una de ellas: la de Pablo Picasso. Otra mis,
titulada “Mdscaras prehispdnicas”, se llevd a cabo, pero hasta 1945. Como
proyecto y para futuras ocasiones quedaron: “José Clemente Orozco”, “Arqui-
tectura moderna en las Américas (EUA, México y Brasil)”, “Obras maestras
de la pintura colonial mexicana”, “Arte de las tribus del Pacifico noroeste
(Alaska, Canadd y otros estados de EUA)”, “Henri Rousseau” y “La muerte
en la pldstica mexicana”.

24. La saMm tenfa como objetivos principales de su actividad, segtin citan en sus actas: “La
educacién artistica del pueblo mexicano y la elevacidn de su nivel cultural general, asi como
el fomento y estimulo a la creacién del arte nacional, a través de diversas actividades”. Véase
Promotora Cultural Fernando Gamboa A.C., fol. Soc. A. M.-9.

25. Archivo Promotora Cultural Fernando Gamboa A.C., documento foliado FG-1 s/d; y,
Fernando Gamboa Posada: Printmaker to the Mexican People, catdlogo de exposicion (Chicago:
Art Institute of Chicago, 1944), 9-11.
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3. “Pablo Picasso en México”, El Nacional, 2a época, ano XVI, t. XXI, ndm. 5472, seccién
“La Cultura en México”, lunes 26 de junio de 1944, 1.

Especial énfasis debe hacerse en la relacion preexistente entre Inés Amor,
Henry Clifford, curador de pintura del Philadelphia Museum of Art y Alfred
H. Barr Jr. del MoMA de Nueva York. La marchante de arte mexicano pare-
cer ser la coyuntura que favorece la colaboracién entre las instituciones esta-
dounidenses y el incipiente comercio del arte en México, negocio y profesién
de Inés Amor, de Frederick Davis y Alberto Misrachi. Ese trio de galeristas es
esencial para concebir una base de oferta y demanda de arte mexicano que
no estuviera ligada al gobierno, como exigia el discurso de los museos esta-
dounidenses que no admitian invitaciones de régimen alguno para adquirir
obra, ni aceptaban ingerencia propia dentro del mercado.* Sin ese voto de

26. Marina Vizquez Ramos, “La Sociedad de Arte Moderno (1944-1948), un vehiculo para
transformar el gusto del puablico e impulsar la modernidad en México” (tesis doctoral, Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2019),
24-58.
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confianza que la persona de Inés Amor garantizaba, no se explica el consen-
timiento de los homdélogos estadounidenses.””

La sam disend tres niveles de participacion para sus miembros: suscrip-
tores, patrocinadores y benefactores. Los primeros recibian gratuitamente,
a cambio de una cuota de 40 pesos anuales, las publicaciones regulares de
la Sociedad, entradas gratuitas a las muestras y a las conferencias. Para los
patrocinadores los beneficios consistian, a cambio de 250 pesos anuales, en
todo lo anterior, mds invitaciones personales a las inauguraciones y demds
actos sociales de la Sociedad. Ademds, servian pro bono como representantes
ante la Junta Directiva. El benefactor, con una cuota tinica de 5000 pesos
se convertia en miembro vitalicio y se le otorgaban todos los beneficios del
patrocinador, ademds de una edicién de lujo de sus publicaciones. Entre ellos
encontramos a prominentes empresarios y promotores de las artes que impul-
saron de manera decidida el proyecto como: Pedro Corcuera Palomar, Luis
Barragdn, Adolfo Best Maugard, Alfonso Reyes, Daniel Rubin de la Borbolla,
Luis Cardoza y Aragén, Alfonso Caso, Miguel Covarrubias, Carlos Chévez,
Carlos Pellicer, Franz Mayer e Inés Amor. En esa misma lista aparecen: Alfred
H. Barr Jr., director del MoMA; Marte R. Gémez, secretario de Estado; y
Emilio Azcdrraga Vidaurreta, creador de los Estudios Cinematograficos Chu-
rubusco y de la mayor cadena radiofénica del pais. El comisariado y montaje
de la exposicién de Pablo Picasso estuvo a cargo de René D’Harnoncourt,
Henry Clifford, John McAndrew (Museo de Arte del Wellesley College) e
Isabel Roberts (miembro del Oak Park Studio junto a Frank Lloyd Wright).

En sus Memorias, Inés Amor concede solamente que “la exposicién de
Pablo Picasso [...] estaba varada en Nueva York por la guerra”, cabe men-
cionar que fueron miembros de la sam quienes maniobraron y aportaron los
recursos necesarios para traerla a nuestro pais.”* Se edit6 un catdlogo de la
exposicioén cuyo disefio corrié a cargo de Julio Prieto Posada, dibujante del
Departamento de Publicaciones de la sep y colaborador de la Imprenta Uni-
versitaria. Como directora de la exposiciéon (hoy dirfamos curadora) figura

27. Cruz y Ortega sefialan que Inés Amor habfa llevado ya cuatro exposiciones mexicanas a
los Estados Unidos para ese momento (D. Cruz y A. Ortega, “The 1940 International Exhibi-
tion of Surrealism: A Cosmopolitan Art Dialogue in Mexico City”, Dada/Surrealism 21, ntim. 1
(2017): 1-23.

28. Jorge A. Manrique y Teresa del Conde, Una mujer en el arte mexicano. Memorias de Inés
Amor (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, 1987), 39-40.
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en dicha publicacién Inés Amor. John McAndrew y Antonio Lebrija hicie-
ron la museografia. Josep Renau y Agustin Lazo prepararon los contenidos,
entre los cuales se lee: “Pablo Picasso es el pintor que, desde 1905 hasta 1939,
ha sacudido continuamente las bases de la estética europea —puede decirse
universal— entonces la necesidad de llenar esta laguna en la vida cultural
mexicana se hace inaplazable [...] su obra nos ofrece un verdadero resumen
de las inquietudes del mundo entre las dos guerras”.? No estd reproducida
la totalidad de las obras que compusieron la muestra y se incluyen textos
especificos para la edicién de los exiliados Josep Renau y José Moreno Villa,
Agustin Lazo, John McAndrew y Carlos Mérida. A la inauguracién asistieron:
Frida Kahlo, Doris Heyden, Paula Poniatowska, Dolores Del Rio y Alfred
Hamilton Barr Jr., entre otras personalidades. Manuel Alvarez Bravo realizé
fotografias de aquella ocasion y del montaje.

El director del MoMA fue particularmente claro al explicar cudl era el pa-
pel simbélico de oposicién, desde el arte, que cumplia Pablo Picasso, al que-
darse en Paris a partir de 1940; de este modo funcionaba como heraldo de la
estética del mundo civilizado y se presentaba como indefenso representante
de la Résistance. Durante la ocupacién nazi se publicé un libro titulado Arze
decadente en el que se incluyd al Guernica® Sélo hasta el 25 de agosto de
1944, liberado Paris, Picasso logré volver a su estudio en la calle de Grands
Augustins en el sexto distrito de la capital francesa. El primer cuadro lo pinté
una vez pasada la prohibicién que hubo sobre su actividad creadora bajo
la ocupacién nazi; se trata de Le charnier (El matadero), en el cual alude al
holocausto reciente causado por el Tercer Reich. Ese es el peso especifico que
tiene como gesto politico incluir bocetos del mismo cuadro en la exposiciéon
que se abrié al publico en la capital del pais. Glosar el Guernica en la esquina

29. Sociedad de Arte Moderno, “Picasso: 1 Exposicion de la Sociedad de Arte Moderno”
(Ciudad de México: sam, 1944), 72. En las pdginas 41 y 42 del catdlogo que publicé la sam, en
1944, se consigna un total de 55 obras, pintadas entre 1899 y 1941. Una docena era propiedad
del MoMA, seis mds de otras instituciones estadounidenses y el resto formaban parte de co-
lecciones privadas entre las que destacan las de: Henry Clifford, Juan Larrea, Benjamin Péret,
Manuel Rodriguez Lozano, una mds de la Escuela de Artes Pldsticas de México [sic] y otras
catorce, de Picasso. Ciertamente hace falta un andlisis iconografico de este conjunto y del cual
se adelanten argumentos que vinculen a las piezas para constituir una curaduria y no s6lo como
un circunstancial ejercicio de seleccion.

30. Alfred H. Barr Jr., “Picasso 1940-1944: A Digest with Notes”, The Bulletin of the Museum
of Modern Art 12, nim. 3 (enero de 1945): 2-9, https://doi.org/10.2307/4058086.
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de Insurgentes y Reforma es un “acto”, antes que una ocasién cultural para
las clases altas de la metrépoli mexicana.

El lunes 26 de junio de 1944, en la seccién “La Cultura en México” del
periédico El Nacional aparece la primera resefia sobre dicha exposicién, ilus-
trada con un boceto del Guernica en la cual ademds se ubica a la Sociedad
de Arte Moderno en Paseo de la Reforma 121." La nota refiere, ademds, que
los textos ahi publicados una semana antes son de Agustin Lazo y que fueron
escritos expresamente para esa exposicién. La plana no estd firmada, pero
aquella seccién corria a cargo de Luis Cardoza y Aragén.

El 25 de abril de 1944 René D’Harnoncourt le escribié a Jorge Enciso,
entonces encargado de la Direccién de Monumentos Nacionales y miembro
activo, como presidente, de la sam. Es a esa oficina a donde se remite la nota,
en la cual se detalla que los preparativos para llevar la exposicion de Picasso
a México estaban ya avanzados. Lo fundamental de la carta se halla en el se-
gundo pérrafo, en donde el vicepresidente de las actividades en el extranjero
del Museo de Arte Moderno de Nueva York explica porqué seria inconve-
niente incluir bocetos del Guernica.”* Enciso habia participado en 1939 en la
fundacién del Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México, del
cual tiempo después fue director y secretario. Temian tanto en México como en
Estados Unidos la repercusién que el gesto pudiera tener dado que Picasso
vivia en la Francia ocupada. Ese mismo mes, la secretaria de la sam, Susana
Gamboa, intercambié correspondencia con Luis de Zulueta Jr. (traductor al
espafol de la obra de Alfred H. Barr y politico cataldn republicano), respecto
de una “Lista de obra” definitiva.” Sin embargo, la publicacién final consig-
na 16 estudios sobre el Guernica. La exposicién de la sam estuvo abierta al
publico en la Ciudad de México del 26 de junio al 10 de septiembre de 1944
y recuperd su inversién en esas mismas 10 semanas. Es decir, que la visitaron
al menos 75 000 personas.

31. “Pablo Picasso en México”, El Nacional, 2a época, afio XVI, t. XXI, ndm. 5472, sec. “La
Cultura en México”, lunes 26 de junio de 1944, 1-3.

32. Museum of Modern Art Archives, Correspondencia Institucional MoMA, “Carta de
René D’Harnoncourt a Jorge Enciso”, 2017, exhs. 258.j.3; Correspondencia Sociedad de Arte
Moderno, 25 de abril de 1944, 1; disponible también en http://guernica.museoreinasofia.es/
documento/carta-de-rene-dharnoncourt-jorge-enciso.

33. Museum of Modern Art Archives, Correspondencia Institucional MoMA, “Carta de
Susana Gamboa a Luis de Zulueta, Jr.”, 2017, exhs. 258.j.3; Correspondencia Sociedad de Arte
Moderno, 17 de abril de 1944, 1; disponible también en http://guernica.museoreinasofia.es/
documento/carta-de-susana-gamboa-luis-de-zulueta.
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4. Picasso, catdlogo de la exposicion (Ciudad de México: Sociedad de Arte Moderno, 1944).
Coleccién privada.

Ya no como resefia obligada, sino en un comentario critico de fondo,
Margarita Nelken senalé que consideraba de inauténtico gusto que, de forma
repentina, oportunistas y petimetres de la sociedad mexicana tuvieran predi-
leccién por Picasso. Sin mencionarlo, hace referencia a que una voz en par-
ticular califica “al prodigio Ruiz nacido en Mélaga” como francés,** discurre
sobre cada una de sus etapas productivas y apuntala en cada caso por qué se
mantiene indiscutiblemente espanol.

En una entrevista a Picasso, realizada en espafol y conducida por Marius
de Zayas, pronuncia aquel axioma sobre su proceso creativo que se ha para-
fraseado como: “yo no busco, yo encuentro”. Traducida al inglés y publicada
en la revista 7he Arts de Nueva York en mayo de 1923, bajo el titulo “Picasso
Speaks”, en dicha entrevista explica que su método es iconogréfico y de glosa
lo mismo en lo tocante a su cultura espafnola que a la pintura universal: “no
puedo comprender la importancia que se da a la palabra investigacién en
relacién con la pintura moderna. A mi modo de ver, buscar no quiere decir

34. Margarita Nelken, “Picasso es espanol”, E/ Nacional, afio XVI, t. XXI, nim. 5471, 2a
época, 1a seccién, domingo 25 de junio de 1944, 3-4.
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5. Manuel Alvarez Bravo, Susana Gamboa y Alfred H. Barr Jr. en la exposicion “Picasso”, junio
de 1944, Ciudad de México. Archivo Manuel Alvarez Bravo, ARCMAB 27734.

nada en pintura. Lo importante es encontrar”.” La exposicion de Picasso de
1944 define el estilo museografico, las caracteristicas formales de marcada
limpieza, minimalismo y acusada geometria que se volvieron reconocibles
en cada montaje que Fernando Gamboa llevé a cabo a partir de entonces.
Esto es, un orden formalista para la obra, acorde con la usanza de acompasa-
miento arquitectdnico que es comun en las instituciones estadounidenses de
entonces. Los rasgos esenciales del edificio, sus limites y configuracién sirven
de analogia y acompafamiento visual, es decir, que las siluetas y dimensiones
se complementan pldsticamente con las esculturas y los médulos construidos
para colgar los cuadros. El resultado es una armonia aparente entre el espacio
contenedor y las piezas de arte alli expuestas.

Paris habia sido la capital cultural de Occidente hasta el estallido de la
segunda guerra mundial y, a partir de entonces, el desarrollo de las artes y sus

35. Para una explicacién pormenorizada se puede consultar el propio testimonio de Marius
de Zayas, publicado en el volumen Cémo, cudndo y por qué el arte moderno llegé a Nueva York
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2008), 34-37.
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6. Gistle Freund y Margarita Nelken “Picasso en México. Carlos Arruza”, primera plana de la
seccién “México en la Cultura”, nam. 1277, Novedades, nim. 4221, afio XV1, 8 de julio de 1951.

vanguardias se desplazaron a Nueva York. Ejemplo de ello son las exposicio-
nes “Artists in Exile” (1942) en la galeria Pierre Matisse y “Twenty Centuries
of Mexican Arts” (1940). En aquel cambio de locacién, las exposiciones como
un todo coherente habian evolucionado hacia el montaje en el cual el arreglo
del patrimonio artistico y el arte nacional comenzarian a obedecer a un pa-
radigma distinto. Un primer intento por parte de nuestros protagonistas fue
“Veinte siglos de arte mexicano”, exposicién realizada para el MoMA, “cu-
rada” por los mexicanos Daniel Rubin de la Borbolla y Miguel Covarrubias,
despliegue espacial con el cual habian experimentado René D’Harnoncourt
y Alfred H. Barr Jr. y al que se conocerd como paradigma “atemporal” (¢ime-
less) 3 Herbert J. Spinden, curador del Museo de Brooklyn, fue también una

36. Alice Goldfarb Marquis, Alfred H. Barr, Jr.: Missionary for the Modern (Chicago: Con-

temporary Books, 1989), 201-219. Dicho patrén estd orientado hacia una interpretacién del

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

258  MAURICIO MARCIN ALVAREZ / CARLOS A. MOLINA P.

importante influencia para los mexicanos después de 1948. Spinden, desde
1933, yuxtaponia esculturas antiguas estadounidenses y textiles actuales con
obra de artistas como Diego Rivera y Jean Charlot.”” Del mismo modo que
el folclor y el trabajo artesanal son argumento de la Republica para la exposi-
cién de Paris en 1937, este agregado de perspectivas populares y proletariado
no hacia sino rimar con las necesidades ideoldgicas del régimen de la Re-
volucién. Pero el espectdculo del conjunto estd cada vez mds simplificado y
refinado como tinglado, profesionales formados en aquella época repetian “la
mejor museografia es la que no se ve”.*

Fernando Gamboa encontré trabajo como director fundador del Museo
Nacional de Artes Pldsticas (MNAP) en 1947, después de su distinguida parti-
cipacién en la sam.”” En una carta fechada el 18 de octubre de 1946, dirigida a
Carlos Chdvez, director del 1NBa, el presidente de la Sociedad, Jorge Enciso,
le comunicaba la decisién de dar fin a ésta, dado que el anuncio de la crea-
cién del MNaP y la conversacién en torno al nombramiento de Gamboa ha-
cian obvio que los objetivos de la sam se cumplirian en aquella otra instancia,
ahora funcién del Estado.

La significacidn y usos politicos de Picasso como referente se encuentran
hasta muchos anos después. El 1 de julio de 1951, en el suplemento “México
en la Cultura”, del peridédico Novedades, se dedica una nota a una “Exposi-
cién de Pablo Picasso en México”.* Ceferino Palencia firma la nota y la
titula “El grabador Picasso”, en la cual describe la disposicién de las piezas
que se muestran en la Galerfa de Arte Mexicano y su vinculo con estampas
y tintas de diversos artistas peninsulares. En el nimero 127, una semana
después, Margarita Nelken y Gis¢le Freund comparten la plana, entre un
reportaje sobre el torero Carlos Arruza (sobrino del poeta Ledn Felipe y cuyo
nombre completo era Carlos Ruiz Camino Arruza), fotografias del matador

espacio que ubica obras limpiamente enmarcadas, al nivel del ojo y en muros neutros, de modo
tal que todo el conjunto se encuentra estetizado.

37. Diane Fane, “From PreColumbian to Modern: Latin American Art at the Brooklyn Mu-
seum, 1930-50”, en Diane Fane, ed., Converging Cultures. Art and Ildentity in Spanish America
(Nueva York: The Brooklyn Museum, Harry N. Abrams Inc. 1996), 17.

38. Alicia Galicia Vizquez, “Alfonso Soto Soria, musedgrafo (Rostros de la antropologia)”,
Cuicuilco 16, nim. 46 (mayo-agosto, 2009): I13-I5.

39. Ana Gardufio, “Lo privado y lo publico: la Sociedad de Arte Moderno y la fundacién del
Museo Nacional de Artes Plasticas”, Discurso Visual, nim. 8 (enero-abril de 2007): 1-ss.

40. Ceferino Palencia, “El grabador Picasso”, en sec. “México en la Cultura”, ndm. 126, No-
vedades, nim. 4220, afio XVI, 1 de julio de 1951, 5.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 123, 2023



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2023.123

EL EXILIO ESPANOL Y PICASSO EN MEXICO 259

vistiendo luces y una discusién sobre el valor e interpretacién de una ilustra-
cién que le regalara el artista al lidiador en Francia (la dedicatoria manuscrita
dice: “Corrida de Angeles. A Carlos Arruza que nos brindé su magnifica fae-
na aqui hoy Nimes el 28 de mayo de 1950 este dibujo hecho para ¢l para que
dé mis mds expresivas gracias al pueblo mejicano que tanto ha hecho por los
espanoles refugiados alli y ole... Picasso”).#

La corrida de toros, particularmente en México, no era ajena a las pugnas
politicas que definian el conflicto armado en Espafa y a la opinién publica
en este pafs. En mayo de 1936, la prensa ventila una desavenencia laboral
que trasciende los ruedos y cancela corridas a ambas orillas del Atldntico. De
modo que la tauromaquia no es sélo una expresién cultural cuyo simbolismo
se aprovecha para solventar comunidades imaginadas, el hispanismo m4s ran-
cio o el bien intencionado iberoamericano modernista. La “fiesta brava” es,
sobre todo, el reclamo de fondo sobre la identidad mexicana y la espafola, y
donde se deslinda qué lado del conflicto es el correcto a la luz de la historia.*

Cuando Jaime Torres Bodet acepté dirigir la Organizacién de las Naciones
Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNEsco), en diciembre de
1948, escribié un discurso de aceptacién en el que explicaba su conviccién e
ideario respecto a la cultura y el didlogo entre paises.® Alli subray$ que era
justamente desde su experiencia previa, como ministro de Relaciones Exte-
riores y de Educacién, cuando comprobé el vinculo indesligable entre ambas
funciones para un Estado. Para él existia un cultivo de virtudes civicas que
habrian de promoverse desde la infancia y que resonarfan como divisa ne-
cesaria entre naciones cuando aquellos educandos conversaran y dirimieran
problemdticas desde sus representativos nacionales y en foros de vocacién
universalista. Al evaluar el contexto geopolitico inmediato, Torres Bodet ima-
ginaba que, terminada la segunda guerra mundial, los paises involucrados
fundamentarian su reconstruccién al implementar la triada de ideales pro-
pugnados por la Revolucién francesa. A Fernando Gamboa y Jaime Torres
Bodet los unia un lazo de amistad personal, para el musedgrafo era figura de
autoridad y mentor desde los afios del entusiasmo vasconcelista y, mientras

41. Gistle Freund y Margarita Nelken, “Picasso en México. Carlos Arruza’, en sec. “México
en la Cultura’, nim. 127, Novedades, nim. 4221, ano XVI, 8 de julio de 1995, primera plana.

42. Francisco J. Caspistegui, “El pleito de los toreros mexicanos”, Historia Social, nGm. 95
(Madrid: Fundacién Instituto de Historia Social, 2019), 41-60. https://jstor.org/stable/26775584

43. Jaime Torres Bodet y Robert H. Seashore, “I Have Faith in uNesco”, The Phi Delta Kap-
pan 30, nim. 7 (marzo de 1949): 226-230, https://www.jstor.org/stable/i20331792
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ambos trabajaban en la Secretaria de Educacién Puablica de 1946 a 1948, su
jefe directo. Su colaboracién habia cobrado particular importancia 10 afios
antes, cuando Gamboa viajé a Espafia y Torres Bodet se desempefiaba como
secretario de la representacién mexicana entre Espafia, Francia y Bélgica.#

Los puestos ministeriales de gobernacion, instruccién publica, interior
y de aquellos que organizaron festividades patrias entre 1934 y 1952 perte-
necieron a egresados de la Escuela Nacional Preparatoria o universitarios
del 29 (Narciso Bassols, Gonzalo Vizquez Vela, Jaime Torres Bodet, Manuel
Gual Vidal, Jos¢ Angel Ceniceros; Ignacio Garcia Téllez, Miguel Alemén,
Héctor Pérez Martinez; Juan de Dios Bojérquez, Adolfo Best Maugard, entre
otros). Con ello se quiere decir que se trata de una generacién, 25 afos de
funcionarios publicos con altos cargos, convencida del enciclopedismo como
construccién social.

Después del conflicto armado en México no habia otro marco conceptual
para la inmediatez ni el futuro que no fuera la Revolucién. Estos funcionarios
bosquejaron dos esquemas ilustrados de manera simultdnea: el nacional y la
insercién de México en un conjunto amplio de naciones “civilizadas”. Fer-
nando Gamboa tenia 18 afos en 1927 cuando participé en las Misiones Cul-
turales. No es casualidad entonces que la forma y el fondo de las exposiciones
de “Arte mexicano” hayan sido un esfuerzo paralelo y similar a la educacién
publica y universal. Fernando Gamboa era fiel creyente del proyecto ilustra-
do, tal es la encomienda que diversos regimenes le confiaron. Su impronta
es rastreable a lo largo de sesenta anos. La Revolucidn francesa hacfa emanar
su legitimidad de recuperar ideales grecolatinos, de la misma manera que
regimenes posrevolucionarios reclamaban su origen en el conflicto armado
que se origind en 1910.

Cuando se fundé la UNEsco, el representante mexicano fue instrumental
a la hora de hacer explicito el discurso prevaleciente en la posguerra y que de
otra manera abrevaba sélo en la buena voluntad. Durante la “Conferencia
para el establecimiento de una agencia internacional”, una de las comisiones
tenfa como tarea el “Titulo, predmbulo, propésitos y funciones principales de
la organizacién”; el delegado mexicano, Jaime Torres Bodet, sirvié como su
presidente.® Las politicas culturales de diversos regimenes posrevolucionarios

44. José Woldenberg, “Torres Bodet: cardcter y trayectoria”, Revista de la Universidad de
Meéxico (noviembre de 2011): 89-91.
45. Fernando Valderrama, A History of UNEsco (Paris: uNesco Publishing, 1995), 4-6.
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7. Manuel Alvarez Bravo, Frida Kahlo en una exposicion de Picasso, junio de 1944,
Ciudad de México. Archivo Manuel Alvarez Bravo, ARCMAB 26361.
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8. Manuel Alvarez Bravo, Dos mugjeres con sombrero en la exposicion de Picasso en la sAM, junio
de 1944, Ciudad de México. Archivo Manuel Alvarez Bravo, ARCMAB 35992.

en nuestro pais y la bisqueda de legitimidad para una sociedad multinacional
eran de fécil comunién para el Estado mexicano. La retérica, a la que con
frecuencia acudian los politicos mexicanos, no diferfa demasiado de la que
nutria los primeros documentos de las Naciones Unidas. Se trata de la justifi-
cacién del nuevo orden tras la Revolucién mexicana o la segunda guerra
mundial y el gobierno o sociedad de naciones de ahi emanados. En el dis-
curso que pronunciara frente a la asamblea de paises reunidos para constituir
la unEsco, Torres Bodet dijo que los motivaba: “la esperanza de confirmar
la cooperacién mundial a través de la cultura”.#¢ Dada esa funcién especifica
que se sefiala para el arte, las Naciones Unidas crearon una subcomisién que

46. Jaime Torres Bodet, “La UNEsco y la integracion del hombre del porvenir —discurso—
2 de noviembre de 1945, Londres, Inglaterra”, en Obras escogidas, Letras Mexicanas (Ciudad de
México: Fondo de Cultura Econémica 1961), 970-977.
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regularia y supervisarfa el novedoso, global y hegeménico entendimiento del
patrimonio cultural: el Consejo Internacional de Museo, 1com. En tanto
que organizacién no gubernamental, fue formalmente constituido en Paris,
el 16 de noviembre de 1946. Su misién era: “crear museos que garanticen el
entendimiento de los pueblos, en su rol como guardianes del patrimonio
cultural de la humanidad”.+

Picasso volvié a Paris en 1958 para decorar la sede de la uNEsco con el
mural titulado La caida de Icaro (y cuyo nombre original era: Las fuerzas de la

vida y el espiritu triunfando sobre el Mal). %

47. L. Rico Mansard, L. E y J. L. Sinchez Mora, eds., ICOM/México. Semblanza retrospectiva
(Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Fondo Nacional para la Cul-
tura y las Artes, 2000), 6-9.
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“Melancolia y artificio”, en José Antonio Rodriguez y Alberto Tovalin
Ahumada, coords., Librado Garcia Smarth. La vanguardia fotogrifica en
Jalisco (Guadalajara: Secretarfa de Cultura del Estado de Jalisco, 2019),
43-62.

Esta investigacién trata sobre las transformaciones de los valores esté-
ticos y de los géneros fotogréficos a los que llevé el uso de la técnica de
la placa seca de gelatina-bromuro de plata, que se manifestaron en los
manuales de fotografia que circularon en México entre 1871 y 1900. La
alta sensibilidad de la placa seca permitié la captura del movimiento
en fotografia, y generd nuevas relaciones entre los medios de la pintu-
ray la fotografia que es necesario matizar. La historiografia afirma que
la captura del instante provocé que la fotografia se distanciara de los
preceptos estéticos de las Bellas Artes y formulara los propios. En con-
traste, los libros revelan que hubo fotégrafos que encontraron en las
altas velocidades de obturacién una nueva oportunidad de volver a los

modelos pictéricos mediante el acercamiento a la escena costumbrista.

Técnicas fotogréficas; placa seca; fotografia instantdnea; costumbrismos

escena de género; retrato; paisaje.

This article approaches the transformation of aesthetic values and pho-
tographic genres caused by the use of silver bromide gelatin dry plate,
which is manifested in manuals of photography circulated in Mexico
between 1871 and 1900. The high sensitivity of the dry plate allowed
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the capture of moving objects in photography, this generated new rela-
tions between painting and photography that need to be reconsidered.
History affirms that the snap shot impelled photography to take dis-
tance from aesthetic precepts of fine arts and to formulate precepts of
its own. Other sources however reveal that some photographers found
in rapid exposures a new opportunity to get back to pictorial models

through a retrieval of the scenes of genre painting.

Photographic techniques; dry plate; instantaneous photography; genre

scene; portrait; landscape.
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Técnica y géneros fotogrdficos
en transicion

La fotografia instantdnea (1871-1900)

urante la segunda mitad del siglo x1x,' numerosos tratados y manuales de
fotografia se produjeron en paises como Francia, Espana, Italia, Ingla-
terra y Estados Unidos.> Algunos de ellos llegaron a México, en don-
de incluso se publicaron unos cuantos. Las ediciones se renovaban a medida
que aparecian nuevos procesos quimicos o invenciones mecdnicas que inten-
taban dejar en el olvido los métodos e instrumentos anteriores. Este articulo
se centra en rastrear los valores estéticos y la adaptacion de los géneros fotogré-
ficos a los que llevé el uso de la técnica de la placa seca de gelatina-bromuro

1. Las ideas desarrolladas en este texto se presentaron por primera vez en el ensayo de investi-
gacién para optar por el grado de maestria de la autora. Véase Brenda Verdnica Ledesma Pérez,
“Técnica y géneros fotograficos en transicién. Fotografia e instantaneidad (1871-1900)”, (tesis
de maestria en Historia del Arte, Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico-Facultad de Filosofia y Letras, 2013). Agradezco el acompanamiento de mis asesoras, Laura
Gonzilez Flores y Rebeca Monroy Nasr. Dedico a la memoria de José Antonio Rodriguez, un
recuerdo y mi agradecimiento con carifio.

2. Ellibro mds antiguo que encontré data de 1854 y se encuentra en la Biblioteca Nacional de
Meéxico: Auguste Belloc, Tiaité théorique et pratique de la photographie sur collodion: suivi d'élé-
ments de chimie et doptique appliqués i cet art (Paris: Chez 'auteur, 1854). Por otro lado, José
Antonio Rodriguez identificé el Manual de forografia, de José Maria Cortecero (Paris: Libreria
de Rosa y Bouret, 1862), como la edicién mds antigua realizada en México que se ha localizado
hasta ahora sobre los procedimientos fotograficos. Véase Alquimia, ndm. 29, Sistema Nacional
de Fototecas (enero-abril de 2007): 11.

267
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de plata, que se manifestaron en los manuales de fotografia que circularon en
Meéxico entre 1871 y 1900.%

La hipétesis que planteo es que, a partir de la captura del movimiento en
fotografia que permitié el sistema de la placa seca, se generaron nuevas relacio-
nes entre la pintura y la fotografia que es necesario matizar. En la historiogra-
fia se ha afirmado que la captura del instante dio a la fotografia una suerte de
autonomia estética respecto de las Bellas Artes; para contrastar esa afirmacién
veremos como fue que a partir del cambio tecnoldgico la fotografia recuperd
del campo pictédrico la categoria de la escena de género, es decir, la escena cos-
tumbrista, y fundié en ella elementos del paisaje y el retrato. En otras palabras,
la captura del instante hizo posible que el medio fotogréfico se distanciara de
los esquemas de la pintura; sin embargo, desde una nueva perspectiva pode-
mos decir que también fue un recurso técnico para volver a esos estindares.

Los manuales y tratados que revisé pertenecen a colecciones privadas, asi
como a acervos publicos de la Ciudad de México, Guadalajara, Monterrey,
Puebla y Guanajuato. De ellos extraje las imdgenes que presento, y no de archi-
vos fotograficos, ya que mi argumentacién gira en torno a las transformacio-
nes estéticas que se manifestaron en las publicaciones. Algunos volimenes atin
conservan el sello de la libreria que los distribuyé en México, o incluso mejor,
el nombre de su propietario original, de modo que este articulo refleja las ideas
que circularon en México.

Una nueva técnica: placas secas,
estables y altamente sensibles

Las caracteristicas de la placa seca que permiten explicar las grandes transfor-
maciones que provoc en el campo de la fotografia son tres: era un soporte
seco, quimicamente estable y con una alta sensibilidad a la luz. La sequedad
del soporte facilitaba en gran medida su manipulacién en comparacién con la
técnica anterior, el colodién himedo; éste obligaba a emulsionar y sensibili-
zar la placa de manera inmediata a la toma, asi como a revelarla y fijarla inme-
diatamente después; las operaciones se realizaban con la emulsidn en estado
hdmedo. Por otro lado, la estabilidad quimica de la placa seca permitié la

3. La delimitacién temporal se debe a que en 1871 se inventd la técnica de la placa seca, que
para el afio de 1900 se habfa extendido en México.
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estandarizacién de los soportes y de sus procesos, es decir, la industrializacion
del medio. Las placas podian almacenarse meses antes de la toma, y también
revelarse meses después de ésta. Su manipulacién era mucho mds facil que con
el colodién hiimedo, por lo que surgieron nuevos aficionados a la fotografia,
a quienes se dirigieron los mercados con la creacién de cdmaras que también
eran mds fdciles de manejar. Por tltimo, la alta sensibilidad a la luz de la placa
seca permiti6 la captura del movimiento, una prictica a la que se nombré fozo-
grafia instantdnea. Para lograr el cometido de registrar objetos o seres méviles,
una fotografia instantdnea se realizaba con velocidades de obturacién de entre
1/10 y 1/50 de segundo o mds breves.

Fue el britdnico Richard Leach Maddox quien ideé el procedimiento para
obtener un soporte seco con gelatina bromurada en 1871, lo publicé en el Bri-
tish_Journal of Photography.* Sin embargo, la sensibilidad de la placa seguia sien-
do pobre, ya que la gelatina era menos permeable al revelador que el colodién
y esta operacion atn no se realizaba con el revelador alcalino que reacciona-
ba mejor con la nueva emulsién.’ Fue Charles Harper Bennet quien en 1878
potenci6 de manera extraordinaria la sensibilidad de la gelatina al mantener-
la a 32.2°C varios dias antes de lavarla. El tiempo de exposicién se redujo a
las centésimas de segundo, esto dio origen a lo que se consideré la “verdade-
ra’ fotografia instantdnea.”

Era un panorama muy distinto al actual, en el que las cdmaras réflex alcan-
zan velocidades de obturacién de 1/4000 s, o incluso de 1/8000 s. Alrededor de

4. Combiné bromuro de cadmio con una solucién caliente de gelatina y agua, y la sensibi-
liz6 con nitrato de plata; extendid la preparacidn sobre vidrio y la dejé secar en la oscuridad.
La mezcla de bromuro de cadmio y nitrato de plata generaba cristales de bromuro de plata que
quedaban suspendidos en la gelatina. Rosell Meseguer, Luna Cornata (Murcia: Tres Fronteras,
2008), 28 y Richard Leach Maddox, “An Experiment with Gelatine-Bromide”, British Journal
of Photography (8 de septiembre de 1871), citado en Josef Maria Eder, History of Photography
(Nueva York: Dover Publications, 1978 [1905]), 423.

5. Théophile Geymet, Traité pratique de photographie (Paris: Gauthier-Villars, 1885), 208.

6. Beaumont Newhall, Historia de la fotografia (Barcelona: Gustavo Gili, 2002 [1982]), 124;
véase también Charles Harper Bennet, “A Sensitive Process”, British Journal of Photography
(8 de septiembre de 1871), citado en Eder, History of Photography, 426.

7. Eder remite a las siguientes relaciones entre técnica, afio y fotosensibilidad, y expresa
esta tltima en tiempos de exposicién: colodién himedo (1851), 10 segundos; emulsién de
colodién bromuro de plata (1864), 15 segundos; gelatina bromuro de plata al momento de su
invencién (1878), de 1 a 1/200 s; gelatina bromuro de plata (1900), 1/1000 s. Eder, History of
Photography, 441.
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la década de 1860, las exposiciones mds breves apenas duraban medio segun-
do; en cambio, a partir de 1878 la placa seca permitié obturaciones de 1/100 y
1/200 s, en adelante.?

Ante la posibilidad de fotografiar objetos o figuras en movimiento, la foto-
grafia contemplé por primera vez valores como la espontaneidad y la sorpresa,
que vinieron a renovar las viejas convenciones que existian acerca del retrato
y el paisaje fotogréficos; ademds, la instantaneidad gener6 nuevas formas de
visién en relacién con el andlisis y la descomposicién del movimiento.?

Tal como lo afirma André Gunthert, antes de que existiera la placa de gela-
tina, la mayor preocupacién técnica de los fotdgrafos era la preparacién del
soporte.” De manera paulatina los fotégrafos dejaron de emulsionar y prefi-
rieron adquirir placas empaquetadas al extenderse el uso de la placa seca; asi
se leyd en La photographie moderne (1888) de Albert Londe.” Este proceso se
reflejé en la desaparicién gradual de capitulos enteros dedicados a la fase de
emulsionado en los manuales y tratados.”” En 1888, Londe ya no presentaba
recetas para sensibilizar placas, tampoco describia el procedimiento del colo-
dién. Lo mismo hicieron Federico Pardo (1898), Eduardo de Bray (1898) y
Luis G. Leén (1900).53

8. Sin embargo, estas velocidades se consideraron excesivas incluso entre 1898 y 1900.

9. La historiografia ha profundizado en este asunto. Jean-Claude Gautrand, “Photography
on the Spur of the Moment”, The New History of Photography, ed. Michael Frizot (Mil4n:
Kénemann, 1998 [1994]), 232-241; Michel Frizot, “Speed of Photography”, The New History of
Phorography, 242-257 y Newhall, Historia de la fotografia, 117-123.

10. André Gunthert, “Esthétique de I'occasion. Naissance de la photographie instantanée
comme genre”, Etudes Photographiques, ntim. 9 (mayo de 2001): pérrafo 5, http://etudesphoto-
graphiques.revues.org/index243.html (consultado el 14 de diciembre de 2022).

1. Albert Londe, La photographie moderne (Paris: G. Mason, 1888), 63 (la traduccién es mia).

12. A medida que las ediciones se acercan a finales del siglo xx los libros se vuelven mds
delgados: si el cldsico Traité général de photographie de Désiré van Monckhoven en su cuarta
edicién de 1864, contaba con 398 pdginas, La forografia sin laboratorio del astrénomo mexica-
no Luis G. Leén, alcanzaba apenas 6o pdginas. Véase Désiré van Monckhoven, Traité général
de photographie suivi d’ un chapitre spécial sur le gélatino-bromure d'argent (Paris: Victor Mas-
son et fils, 1880); Luis G. Ledn, La fotografia sin laboratorio (Ciudad de México: Ch. Bouret,
1900).

13. Federico Pardo tradujo extensos fragmentos de La photographie moderne de Albert Londe
sin hacer referencia a él. Federico Pardo, La forografia moderna: al alcance de rodos (Barcelona: F.
Sabater, 1898); Eduardo de Bray, Nuevo manual de fotografia (Ciudad de México: Libreria de la
viuda de Ch. Bouret, 1898) y Ledn, La fotografia sin laboratorio.
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Los libros de De Bray y de Ledn* se editaron en México. Del primero se
publicaron reediciones en 1905, 1910 y 1920, y el de Ledn en 1904; las reedicio-
nes indican el éxito comercial y la circulacién que tuvieron los libros en el pais.”

Dispositivos para un mercado naciente: los fotdgrafos aficionados
y el regreso a las Bellas Artes

Después de que se extendiera el uso de la placa seca, los aparatos fotogréficos
se dividieron en dos tipos: cdmaras fijas y cdmaras portdtiles.”® Las segundas
eran de reciente aparicion y se las identificaba con los “aparatos de aficionado”
a causa de la facilidad con la que se suponia que podian ser utilizadas.

De Bray mencionaba en 1898 que las cdmaras fijas, también llamadas “de
fuelle”, “de pie” (ya que precisaban estrictamente del mismo), “de galeria”,
“de taller” o “el aparato cldsico”, eran las mds empleadas para hacer retratos;
mientras que a las portdtiles se les denominaba “cdmaras instantdneas”, “apa-
ratos de mano”, “de almacén” y “de viaje”. Algunos modelos portitiles usaban
pie, lo que generaba una subdivisién que no todos los autores mencionan. Los
modelos de cdmaras eran numerosos, tanto que ni siquiera los manuales abar-
can su totalidad.

14. Luis G. Leén fue fundador de la Sociedad Astronémica de México, director del Obser-
vatorio Metereolégico en la Escuela Normal para Profesoras y Miembro de la Comisidn para
la fotografia de las nubes; publicé numerosos libros sobre fisica y la divulgacién de la ciencia.
Sobre la identidad de Eduardo de Bray no se ha encontrado informacién hasta el momento, su
obra toma relevancia debido a sus reediciones, que indican la circulacién que tuvo en México.

15. Alquimia, nim. 29, Sistema Nacional de Fototecas (enero-abril de 2007): 27-28. José
Antonio Rodriguez compartié conmigo su interés por estos volimenes; con su generosidad ca-
racteristica me permitié conocer las reediciones de De Bray que tuvo en su biblioteca. Hay que
destacar que el libro de Luis G. Ledn lo edité la American Photo Supply, la distribuidora de
productos fotograficos mds importante que existié en México en el cambio de siglo. Laura Gon-
zélez Flores, Otra revolucion: forografias de la Ciudad de México, 1910-1918 (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2010), 17.

16. Ademids de las placas secas y su alta sensibilidad, para lograr una fotografia instantdnea
era necesario contar con un obturador rdpido y preciso (también llamados “instantdneos”),
cuya tecnologia se desarroll6 a la par de las placas secas. Por otro lado, la fabricacién de objeti-
vos con éptica de mejor calidad se dio en la década de 1880, cuando Enrst Abbe, un fisico que
laboraba para Carl Zeiss, en Alemania, trabajé para fundar Schott Glassworks en la ciudad de
Jena. Ahi produjeron el mds fino cristal de calidad ptica que ayudé a controlar mejor todo
tipo de aberraciones. Véase Eder, History of Photography, 408.
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Por lo general, las cdmaras fijas contaban con un vidrio esmerilado en la
parte trasera que las portétiles no tenian, y para enfocar hacfan uso del pafio
negro.” En cambio, las portdtiles eran cerradas, contaban con un visor para
encuadrar y enfocar sélo en algunos modelos; en ocasiones, poseian un fue-
lle que podia o no plegarse hacia el cuerpo de la cdmara, mientras que otras
prescindian de éste y mantenian la forma de una caja. Tanto fijas como por-
tétiles admitian el uso de la placa seca de cristal, de pelicula de nitrocelulosa
en ldminas sueltas o incluso de pelicula en rollo, si se contaba con el respal-
do adecuado.™

A la cdmara Kodak, lanzada al mercado por George Eastman en 1888, se la
clasificé como portitil. Pocas veces se la mencioné en los manuales, aunque su
polémico eslogan de “Apriete el botén. Nosotros haremos el resto” si que reci-
bié fuertes contraposiciones.”

La expansién del mercado de la fotografia preocupé a Eastman, quien se
valié de las conquistas técnicas logradas por la emulsion de gelatina. Si la ausen-
cia de humedad, la sensibilidad, la desaparicién del emulsionado manual y la
creacién de cdmaras portitiles significaban, de por si, una enorme revolucién
de las operaciones fotograficas, George Eastman llevé la situacién al extremo,
pues disend una manera atin més depurada de hacer fotografia.

Eastman elaboré un sistema de soporte que consistia en un rollo de papel,
que después sustituy$ por nitrocelulosa. El mecanismo evitaba dos cosas:
la operacién de cargar y descargar la cimara con el soporte, que ya venia
colocado dentro de la cdmara, y tener que cambiar de placa cada vez que que-
ria hacerse una toma; ademds de que el papel y la nitrocelulosa hacfan mds
ligero el equipo al sustituir las placas de cristal. Con el rollo s6lo habia que
correr la cinta, y una vez que ésta se expusiera en su totalidad, el aficionado
tampoco tendria que retirarla para cambiarla por otra, sino enviarla a los labo-
ratorios de Kodak en Rochester, Nueva York, donde era removida, revelada,
impresa y sustituida por un rollo nuevo. Literalmente las maniobras de los

17. Ledn, La fotografia sin laboratorio, 27.

18. En 1884, George Eastman produjo el rollo de arrastre de papel negativo de 24 exposicio-
nes, sustituy el papel por pelicula de celuloide en 1889. Gautrand, “Photography on the Spur of
the Moment”, 23.

19. John Towler (1884) refiere un sistema para revelar “placas especiales de Kodak”. John
Towler, El rayo solar. Tratado prictico y tedrico de fotografia (Nueva York: D. Appleton y Com-
pania, 1884), 514.
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fotdgrafos se redujeron a sacar un corddn, girar una manivela, apuntar y pre-
sionar el bot6n.>

El nitrato de celulosa habia sido utilizado por otras casas comerciales des-
de la década de 1870, sin tanto éxito. Otros fabricantes también intentaron
simplificar la carga de placas con sistemas de escamoteo,” pero el mecanis-
mo se arruinaba al poco tiempo. Ninguno de ellos tuvo el éxito comercial
de Kodak.

Fue gracias a Kodak que las cdmaras portatiles se identificaron con los aficio-
nados, y también con el supuesto uso ficil de ellas. En México y en otras par-
tes del mundo, Eastman se valié de una elaborada mdquina publicitaria para
relacionar la fotograffa con el juego y la recreacién.?* Por otro lado, el uso més
celebrado de las cdmaras portdtiles fue la fotografia al aire libre.

La popularidad de estos aparatos hizo mds honda la diferencia entre los foté-
grafos profesionales, a los que en algunas ocasiones se les llamaba “sefores” o
“artistas”, y los no iniciados; los “maestros en el arte de Daguerre” y los “pro-
fanos”.” De Bray comentaba: “La ligereza, el escaso volumen y la sencillez del
manejo de los aparatos a mano [...] han contribuido en gran manera a vulga-
rizar el uso de éstos entre los aficionados”.**

Los autores de los manuales reaccionaron contra la facilidad de la fotogra-
fia que promovia Kodak, en defensa del arte y la profesionalidad que exigia
el oficio. De los manuales editados en México, tanto Eduardo de Bray como
Luis G. Ledn escribieron sobre Kodak, pero no recomendaron sus aparatos.
De Bray relataba: “Los que pudiéramos llamar profesionales, los del oficio,
se quejan con amargura de que hoy aspire todo el mundo a ser fotégrafo”;
por su parte, Estabrooke mencionaba los “ejércitos de amateurs [sic], quienes

20. Elizabeth Brayer, George Eastman: A Biography (Rochester: University of Rochester Press,
2006 [1996]), 68.

21. Alexandre Cormier, Tratado de forografia (Paris: Garnier Editores, 1898), 100-105.

22. Claudia Silvana Pretelin Rios, “Usted aprieta el botén, nosotros hacemos el resto: anun-
cios de cdmaras fotograficas Kodak 1888-1910” (tesis de maestria en Historia del Arte, Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2010).

23. De Bray, Nuevo manual de fotografia, 2.

24. De Bray, Nuevo manual de forografia, 171. En este pdrrafo el autor cita el Anthonys Bulle-
tin, una popular publicacién neoyorkina que data de las mismas décadas.

25. De Bray, Nuevo manual de forografia, 3. Sin embargo, De Bray considera que era el pro-
ceso natural de la fotografia al ser ésta un “auxiliar poderoso e indispensable de todas aquellas
ciencias en las que se hace necesaria la precisién documental”.
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han tomado la fotografia como un entretenimiento para pasar el tiempo
libre”,*¢ y las “decenas de miles” que se habian incrementado gracias a “mara-
villosos cambios” como la aparicién de aparatos de “peso-pluma’” y los rollos
de papel o pelicula.””

Se tenia la idea de que para operar una cdmara de aficionado habia que
seguir una lista de cuidados minimos, por ejemplo: no fotografiar a contraluz,
sostener firme la cdmara contra el cuerpo, no obstruir el objetivo con bastones,
periddicos o los dedos de las manos, ademds de asegurarse de correr la pelicula
para no exponer dos veces sobre el mismo cuadro. Los autores se dedicaron en
sus libros a desmentir la presunta sencillez de los aparatos instantdneos, insis-
tian en que, a pesar de que ya no era indispensable ser “sabio” ni “rico” para
hacerlo, era necesaria cierta instruccion en los estindares del “buen gusto” y
de la técnica (figs. 1y 2).

El eslogan de Kodak acerca de “s6lo apretar el botén” era la hebra que tiraban
los autores para desarrollar su argumentacién en contra. Los aficionados inten-
taban fotografiar con aparatos instantdneos, confiando en absoluto en los indi-
ces preestablecidos de sus cdmaras: “A un lado de las operaciones puramente
materiales, hay en fotografia una parte muy grande de juicio, de observacién,
de discernimiento e igualmente de razonamiento”.* Jorge Brunel, por su parte,
expresaba: “Hay que poner un poco de arte en la fotografia [...] No se llega a
ser artista asi como se compra una docena de placas sensibles”.

Luis G. Leén sostenia que los aficionados cafan en el error al creer que “bas-
ta dirigir la cdmara a un objeto, destapar el bastidor, preparar el botén y mover
la palanca”, ya que era mds importante cuidar la iluminacién cuando se reali-
zaban instantdneas, que cuando se hacian fotos “de tiempo”.** Por su parte, De
Bray se extendia de la siguiente manera:

26. E. M. Estabrooke, Photography in the Studio and in the Field (Nueva York: E. & H. T.
Anthony & Co., 1887), 7 (la traduccién es mia).

27. Estabrooke, Phorography in the Studio and in the Field, 7 (la traduccién es mia).

28. De Bray, Nuevo manual de fotografia, 2. El fotograbado de la figura 1 ilustraba el resultado
de uno de los errores frecuentes, que era la colocacién incorrecta de la placa; por otro lado, el
fotograbado de la figura 2 advertia sobre la necesidad de cuidar el reflejo de los objetos brillan-
tes para evitar efectos “desastrosos”.

29. Londe, La photographie moderne, 3 (la traduccién es mia).

30. Jorge Brunel, Operaciones preliminares de la forografia (Madrid: Bailly-Bailliére ¢ hijos,
1900), 44

31. Ledn, La fotografia sin laboratorio, 38.
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1. Anénimo, sin titulo, fotograbado de medio tono a partir de una fotografia, ca. 1900. Tomado
de Brunel, Operaciones preliminares de la fotografia (vid. supra n. 30), 69. Biblioteca Nacional de
México, Fondo Contempordneo, UNAM.

De todos los instrumentos, éste es el que exige sin duda mayor discernimiento y
cuidado por parte del operador. Para obtener resultados es indispensable emplear
preparaciones rdpidas y no fotografiar mis que modelos que estén bien iluminados
[...] Cuando el éxito no responde a los deseos del aficionado, éste culpa al aparato
o a las preparaciones empleadas en vez de culpar a su propia inexperiencia; y esto es
porque la mayor parte de las veces se pide al aparato cosas imposibles que no se pe-
dirfan con una buena educacién fotogréfica ;Cudntos aficionados hay que se dedi-
quen a leer obras fotograficas, y a buscar fuera de una experiencia larga y costosa
los principios que deben presidir a sus trabajos? Pocos, muy pocos: en cambio, los

que ignoran estos principios fundamentales forman legién.

32. De Bray Cita nuevamente el Anthony s Bulletin, en Nuevo manual de fotografia, 171-172.
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2. Anénimo, sin titulo, fotograbado de medio tono a partir de una fotografia, ca. 1900. Tomado
de Brunel, Operaciones preliminares de la fotografia (vid. supra n. 30), 86. Biblioteca Nacional de
México, Fondo Contempordneo, UNAM.

Londe también se manifestaba sorprendido de que no se hubiera creado toda-
via “una ensefianza o una leccién oficial” sobre fotografia; lamentaba que el
debutante debiera aprender solo y la promesa falsa de que por hacerse de cier-
tos aparatos y productos habria de tener éxito.” Jorge Brunel hacia lo propio,
escribia que después de disparar todavia quedaba algo por hacer:

Si los fracasos con los aparatos de mano son tan numerosos para ciertos operadores
se debe a que no estdn penetrados de lo que acabamos de indicar (serdn los asun-
tos los que deberdn adaptarse al tiempo de exposicién) [...] Se les ha dicho que
con €l [el aparato instantdneo] no hay mds que oprimir el botén para tomar un cli-
ché; oprimen el botén, achacando en seguida el fracaso a las placas, al revelador o
al aparato; en general, a todo menos a si mismos.**

33. Londe, La photographie moderne, 2.

34. Jorge Brunel, La fotografia al aire libre, excursionista e instantdnea (Madrid: Bailly-Bai-
lliere ¢ hijos, 1900), 82-83.
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Los libros recomiendan a los principiantes no aprender fotografia practicando
la instantdnea; Luis G. Ledn, por ejemplo, decidié omitir informacién respec-
to a las cdmaras Kodak porque consideraba que la pelicula era de manejo més
complicado que la placa.”

Asi, una vez que la fotografia estuvo a disposicién de numerosos aficiona-
dos y que fueron posibles las obturaciones rdpidas, los profesionales tuvieron
diversas reacciones. La maravilla de la fotografia instantdnea, que fascinaba a
sus usuarios porque representaba un reto y una posibilidad técnica, pronto se
convirtié en un dolor de cabeza al transformar la practica en pan comido.* Los
manuales solicitaron mayor observacién, discernimiento y juicio a los lecto-
res; en pocas palabras, cuidado técnico y sensibilidad. Si Kodak insistia en que
bastaba presionar un botén, los manuales se empefiaron en convencer de lo
contrario. Insistieron en seguir las reglas del buen gusto, “que haya arte”, pro-
curar una educacién fotogréfica, leer obras instructivas, observar a los pinto-
res. Reclamaban la disciplina que en los tiempos del colodién era obligatoria.

Los autores también presentaron la fotografia instantdnea como si se tratara
de una categoria genérica de la misma importancia que el paisaje y el retrato; la
abordaron por separado, sus caracteristicas orillaban a cuidar elementos espe-
cificos que la distingufan de los géneros establecidos.

El desarrollo de la fotografia instantdnea

El significado de las expresiones “instante fotografico” y “fotografia instants-
nea’ fue siempre relativo, ya que los cambios en los procedimientos técnicos
y el desarrollo tecnoldgico provocaron que las velocidades de obturacién se
redujeran continuamente a lo largo del siglo x1x. El instante fue cada vez més
breve. Albert Londe coincidia en la definicién del concepto, sefialaba que el
movimiento era lo que seducia a los amateurs:

[La fotografia instantdnea] consiste, como sabemos, en coger la imagen de un objeto
cualquiera en movimiento, pero bajo uno de sus aspectos solamente, es esto lo que
la diferencia de los trabajos del Sr. Marey [Etienne Jules Marey]. No es Gnicamente

3s. Ledn, La forografia sin laboratorio, 32.
36. Curiosamente, asf ha sucedido en los tltimos afios a partir del surgimiento de la tecnolo-
gfa digital y de la incorporacién de cdmaras en los dispositivos méviles.
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documental, sino més bien el objetivo, el fin de la operacién. Si queremos definir
la prueba instantdnea, diremos que debe tener la calidad de fineza y profundidad
de una prueba posada, con la adicién del movimiento, cualquiera que éste sea.’”

La instantaneidad revoluciond la fotografia de una forma tan grande y defini-
tiva, que en la actualidad sentimos mds préximas y familiares las imdgenes rea-
lizadas de este modo que las que se hicieron con todos los procesos técnicos
anteriores. Hoy, al igual que en los tiempos de Londe, tal vez puede afirmarse
que las caracteristicas que definen, en principio, a la fotografia son: su capaci-
dad de mostrar las cosas de una forma parecida a como las percibimos con el
sentido de la vista, y la captura del instante.

Transcurrié todo un proceso antes de que una iconografia surgida de la cap-
tura del instante se asentara. André Gunthert afirma que en Francia el desa-
rrollo de la fotografia instantdnea se dio en tres etapas: la primera, que abarcé
de 1877 a 1881, fue un periodo de experimentacién técnica; en la segunda, que
corrié de 1882 a 1886, se fijaron los temas de la instantdnea; y en la tercera eta-
pa, que corrié de 1887 a la primera mitad de la década de 1890, la instantdnea
asumio la forma de género fotografico.”

En cambio, he fijado 1880 como el afo de introduccién de la placa seca en
México a partir del intento del retratista Octaviano de la Mora de obtener una
patente sobre las placas secas.”” En esa década, retratistas como Mariano Nieto,
en la Ciudad de México; Ignacio Mufioz Flores, en Querétaro; Carlos Barriére,
en Guadalajara, y Teodoro Miltz, en San Luis Potosi, anunciaron en la prensa
su adopcién de la nueva tecnologia.* En cambio, la década de 1890 fue deci-
siva para la expansién del uso de la placa seca y de la fotografia de aficionados;
durante esos afos surgieron comercios especializados, la primera publicacién
periddica dedicada a la fotografia, concursos y exposiciones a los que convo-
caron publicaciones y productores de articulos fotograficos, ademds de que

37. Londe, La photographie moderne, 269 (la traduccién es mia).

38. Gunthert, “Esthétique de I'occasion”, s.p., pérrafo 10.

39. Brenda Verénica Ledesma Pérez, “Nuevos usos y formas de la técnica fotografica en Mé-
xico. La instantaneidad como forma del lenguaje, 1878-1910” (tesis de doctorado en Historia del
Arte, Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filosofia y
Letras, 2018), 53.

40. El Tiempo, Ciudad de México, 31 de mayo de 1888, 4; La Gaceta de Querétaro, Querétaro,
s de mayo de 1889, 4; Diario de Jalisco, Guadalajara, 30 de noviembre de 1887 y E/ Correo de San
Luis, San Luis Potosi, 2 de septiembre de 1886, 4.
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se formd la Sociedad Fotogréfica Mexicana. Por otro lado, las fotografias mds
antiguas localizadas en México que manifiestan interés por capturar un instan-
te con altas velocidades de obturacién, datan de 1898.+

Los asuntos y géneros nuevos de la fotografia:
una estética naciente

Los manuales que difunden el uso de la placa seca no s6lo muestran los temas
fotogréficos que habian surgido con la captura del movimiento, sino también
los asuntos que sobrevivieron al cambio de técnica y que se practicaron antes de
la instantaneidad, como fueron el paisaje y el retrato.* Estos, que eran adapta-
ciones de su equivalente pictérico, se transformaron de manera particular tras
la captura del movimiento: sus manifestaciones se desplazaron hacia la esce-
na de género, que también es una categoria de origen pictdrico. Profundiza-
ré en ello mds adelante.

La escena de género satisfacia los valores nuevos de la fotografia (surgidos
con la instantdnea) que se asociaban con el movimiento, la libertad, la natura-
lidad, la espontaneidad y lo pintoresco.” La instantaneidad se asimilé de dis-
tintas maneras, y una de ellas se dio en relacién con la pintura mediante la
recuperacién de la escena costumbrista,** a pesar de que la sensibilidad de las

41. Ledesma Pérez, “Nuevos usos y formas”, 153-227.

42. Las publicaciones que difundian el sistema técnico del colodién y la albimina, anterior a
los de la placa seca, clasificaban los asuntos de lo fotografiable en tres grandes grupos que eran:
vistas, retrato y reproducciones. En cambio, en las publicaciones que consideran el uso de la
placa seca aparece una cuarta categorfa con el titulo de “fotografia instantdnea”, mientras que
las menciones de los “cuadros de género” aparecen de manera intermitente entre la foto instan-
tdnea, el retrato y el paisaje.

43. En el dltimo apartado hablaré del proceso de adopcién de estos valores en la préctica del
paisaje y el retrato.

44. En el siglo xviir la expresién “pintura de género”, o pintura costumbrista, se refiri6 a
la representacién de escenas de la vida cotidiana y era considerada un género menor. Gané
aceptacién en Europa durante la primera mitad del siglo x1x y se consolidé en adelante. Era
también un género burgués, de pinturas en pequeno formato con afinidad por las descripciones
minuciosas, los detalles emotivos y las anécdotas, que se contraponia al género noble de la pin-
tura de historia. Este género pictdrico se retomé en el campo fotogréfico a finales del siglo x1x,
una vez que fue posible capturar el movimiento en la fotografia, al introducirse seres animados
en el paisaje y en las vistas. Las expresiones “costumbres” y “género” servian para designar foto-
grafias con temdticas reconocibles como las escenas campiranas y de la vida cotidiana.
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3. C. T. Mallin de Southport,
“Instantdneas de gaviotas”,
fotograbado de medio tono
a partir de una fotografia, ca.
1888. Tomado de Eder, Lz
photographie instantanée (vid.
infra n. 45), 141. Biblioteca
Nacional de México, Fondo
Contemporineo, UNAM.

peliculas pareciera distanciar este medio de la fotografia. Es asi como la tesis
de Gunthert adquiere un nuevo matiz. La instantaneidad remarcé el trecho
entre pintura y fotografia a partir de la técnica, pero confirmé también aque-
llo que aun las relacionaba.

Los temas de la forografia instantdnea
Los temas de las capturas instantdneas se enlistaron en los manuales de foto-
grafia en las tablas de referencia para calcular los tiempos de exposicién: per-

sonas caminando, corriendo o saltando; barcos, trenes y carretas en marcha;
agua, sobre todo fotografias del océano, la playa, las olas, las fuentes o el borde
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4. Andnimo, “Instantdnea de caballos en pleno curso”, fotograbado de medio tono a partir de una
fotografia, ca. 1882. Tomado de Eder, La photographie instantanée (vid. infra n. 45), 219. Biblioteca
Nacional de México, Fondo Contemporineo, UNAM.

de los rios; y animales en movimiento como caballos, mascotas y aves, entre
otros (figs. 3y 4).%

Los trenes avanzando a gran velocidad eran para los fotégrafos temas ingra-
tos, ya que “si la prueba obtenida es nitida, el tren parece absolutamente en
reposo, y mds que la bocanada de vapor que revolotea, la afirmacién del foté-
grafo es la tnica que garantiza la instantaneidad de la pose”.*® En esta cita
queda claro que interesaba que quedara evidencia clara del movimiento, si
no habfa referencia visual suya daba lo mismo si se habia o no congelado una
escena (fig. 5). Mientras tanto, para fotografiar barcos el interés de la prueba
dependia en alto grado de la gracia y definicién de las volutas que dibujaba

45. La figura 4 fue reproducida por Josef Maria Eder para mostrar cémo fue que en 1882 la
revista The American Queen publicd este grabado a partir de la reproduccién de multiples ins-
tantdneas de la autoria de Eadweard Muybridge. La imagen era tan perfecta y veridica que para
entonces Eder la encontraba imposible y falsa. Atn asi le asigné el pie de foto que acompana la
imagen. Josef Maria Eder, La photographie instantanée (Paris: Gauthier-Villars et fils, 1888), 217.

46. Eder, La photographie instantanée, 86.
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5. Anénimo, “Mala prueba de un tren en marcha’, fotograbado de medio tono a partir de una
fotografia, ca. 1900. Tomado de Brunel, La fotografia al aire libre (vid. supra n. 34), 110. Biblio-
teca Nacional de México, Fondo Contempordneo, uNaMm.

el vapor (antes borrosas a falta de tiempos breves de exposicién), ademds de
que se pedia que se reservara un poco de tierra para lograr una mejor com-
posicién (fig. 6).

Por otro lado, el movimiento y la suspensién del agua habian sido toda una
revelacién: desde que las gotas flotantes podian ser observadas (fig. 7), asi como
los surcos que dibujaban las corrientes, las caidas del agua, etc., eran desprecia-
das las manchas que generaban las exposiciones largas:

Siempre que lo permitan las circunstancias, se buscardn vistas que tengan agua,
pues asi se obtienen los mds hermosos detalles y efectos. Desde la aplicacién de las
fotografias instantdneas no se admiten las pruebas que presentan una gran man-
cha blanca, resultado de la exposicién que era necesaria con los procedimientos
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6. Slingsby, “Composicién fotogrifica”, fotograbado de medio tono a partir de una fotografia,
ca. 1888. Tomado de Eder, La photographie instantanée (vid. supra n. 45), 78. Biblioteca Nacional
de México, Fondo Contempordneo, UNAM.

al colodidn, sino que se ven con placer las olas, las ondulaciones de las superfi-
cies lividas. ¥

La lluvia se despreciaba cuando aparecia como “rayas luminosas inclinadas que
parecerdn cortar el paisaje y no ser naturales, dado que el ojo no puede seguir
jamds una gota de lluvia’; se recomendaban velocidades entre 1/5 y 1/15 s y bus-
car los dias en que el sol alumbraba la lluvia, “se obtendrdn entonces gotas bri-
llantes, que producirdn un efecto curioso a la vista”.**

Era importante elegir los “momentos de traslacién” entre una postura y otra
de los objetos o las personas, es decir, buscar la suspensién (figs. 8 y 9). Se pre-
tendia alcanzar la limpieza de todas las imdgenes, nunca la captura del movi-
miento o la suspensién a pesar de todo. Eder ejemplificaba como una situaciéon

47. Pardo, La fotografia moderna, 81.
48. Brunel, Operaciones preliminares, 22. Se recomendaba el uso de cristales amarillos para
fotografiar lluvia.
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7. Lumiére, “Cliché instantdneo”,
fotograbado de medio tono

a partir de una fotografia, ca.
1888. Tomado de Londe, La
photographie moderne (vid. supra
n. 11), 143. Biblioteca Nacional de
Meéxico, Fondo Contempordneo,

UNAM.

ideal el momento de arranque de un patinador, asi como el galope de un caba-
llo, en los que se cambiaba del reposo al movimiento: “Un globo lanzado al
espacio, una ola en el instante de romperse. El punto muerto serd, naturalmen-
te, el que se deberd elegir. Desde el punto de