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Presentacion

Légica, codigo, orden, configuracidn: si hay algo que une a los articulos de este
namero de Anales es su preocupacién implicita por abordar, describir o estu-
diar los estdndares subyacentes a los objetos estéticos. El nimero inicia con la
reflexién que hacen Elaine Day Schele y Ana Luisa Izquierdo y de la Cueva so-
bre una vertiente poco reconocida del trabajo del arqueSlogo Alberto Ruz Lhui-
llier (1906-1979), descubridor de la tumba de Palenque en 1952. Mds all4 de
desbancar la idea de las pirdimides mayas como pedestales de templos —al pro-
bar que también servian como monumentos funerarios—, Ruz también reali-
z6 una apasionada labor de defensa y conservacién del patrimonio arqueol6gi-
co maya. Como comprueban Day Schele e Izquierdo y de la Cueva en “Alberto
Ruz Lhuiller and His Insights into Art”, esa labor la pudo hacer el arquedlogo
por su amplio conocimiento de la historia del arte. En sus escritos y a lo largo
de su carrera, Ruz defiende las relaciones entre arte antiguo y contemporaneo
(en el caso mexicano, las del arte prehispdnico y el muralismo) apoyando su ar-
gumentos en un riguroso estudio de la iconografia maya.

Una relacién similar entre objetos rupestres y métodos iconogréficos es la
que subyace a la investigacién de Daniel Herrera Maldonado, “De la creacién
y articulacién de formas en el arte rupestre abstracto de Durango. El caso de los
signos impresos con las manos”. En ese texto se interpretan las pinturas de la
Cueva de Galindo como “signos”, es decir, como formas estables y convencio-
nales que unen contenido (significado) y expresion (significante). Herrera pro-
yecta las conocidas nociones de Kandinsky sobre el punto, la linea y el plano
respecto del arte abstracto para interpretar las manos impresas en las paredes
de las cuevas desde otras premisas no sélo las de la descripcién mimética: como

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024 5



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

6 PRESENTACION

sustenta en su articulo, estos signos tendrian como fin la “fabricacién” simbé-
lica y agencial de los cuerpos mds que su representacion.

También Marina Garone Gravier y Erika B. Gonzdlez Ledn identifican la
iteracién de motivos graficos como elementos “comodin” de significacién en su
articulo sobre los usos de la imagen, pero esta vez en los impresos novohispanos
producidos por los oratorianos de San Felipe Neri de San Miguel el Grande y
publicados en la Ciudad de México. A diferencia de los estudios que conside-
ran los grabados de forma aislada, en este articulo se discute la funcién varia-
ble de las ilustraciones respecto al texto. Si bien las imdgenes tienen, por lo ge-
neral, un propésito “ornamental” o decorativo (como calzas de la composicién
tipogréfica), las autoras también identifican algunas con alegéricas o simbdli-
cas, como los retratos que buscan consolidar la devocién oratoriana. Entonces,
las imdgenes pueden comprenderse como didlogos implicitos con el lector. En
tanto dispositivos complejos, los libros establecen didlogos histéricos, juridi-
cos y simbdlicos con el lector.

En el siguiente texto, Jaime Cuadriello nos presenta la poco recordada fi-
gura del “primer lingiiista mexicano”, el carmelita criollo Manuel de San Juan
Criséstomo Ndjera (1803-1853), un intelectual y politico que, de modo andlogo
a Alberto Ruz Lhuiller, también extendié sus dones a la promocidn de las artes
y la critica estética. Al lucir la insélita capacidad ilustrada de “sabio, cientifico y
poligrafo” en unas décadas convulsas para la recién instaurada nacién mexicana,
Ndjera buscé fortalecer los estudios de las Academias de Bellas Artes de Guada-
lajara y México. Con una agenda politica y artistica afin a la de Lucas Alamdn,
sus textos de inspiracién nazarenista serfan, segin Cuadriello, las primeras re-
flexiones sistemdticas en México sobre el fenémeno estético.

En la historia del arte de un pais, los motivos iconogrificos se repiten, como
la figura del jinete a caballo. Dos articulos de la revista estudian la inflexién de
sentido de esa figura: el primero, de Aurelia Valero Pie, “Los trotes de la me-
moria: experiencias de la temporalidad en torno a la estatua ecuestre de Car-
los 1V, El Caballito” reflexiona sobre un monumento cuya valoracién social se
ha transformado en razén de su diferente emplazamiento y época de recepcion.
Sin embargo, para comprender el debate que suscité el dafio provocado por su
mala restauracion en 2013, Valero propone utilizar las tipologias de valor social
(memoria, historia y antigtiedad) propuestas por Aloys Riegl en £/ culto moder-
no de los monumentos. Y justamente ese trastocamiento del valor de memoria
e historia es lo que estudia el segundo articulo sobre figuras ecuestres, “En de-
fensa de La Revolucidn de Fabidn Chdirez”, de Mario Andrés Soto Rodriguez.
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El texto describe la polémica en torno a la representacion en clave gueer de un
retrato ecuestre de Emiliano Zapata. Soto aprovecha las nociones de defensa de
Anthony Julius del arte contempordneo para proponer c6mo la obra de Chdi-
rez constituye “otra revolucién” —artistica en su caso— que trastoca el cardc-
ter cisheteronormativo y racista de las representaciones histéricas.

En su articulo “Sistematizacién de la propuesta infraleve de Marcel Du-
champ como categoria estética”, Elisa de la Torre Llorente discute varias inter-
pretaciones de las teorfas duchampianas (Rosalind Krauss, Miguel A. Herndn-
dez Navarro, Pierre Bauman y Thierry Davila, entre otros) para proponer lo
infraleve como nocién que permite interrogar lo inmaterial e intangible del arte
contemporédneo. Si para Llorente lo infraleve se asocia con la comprension fe-
nomenoldgica de la produccién artistica, para Fwala-lo Marin también la obra
teatral se produce por efecto de la dimensidn experiencial y convivial de la esce-
nificacién: lo decisivo de la experiencia estética teatral radica en c6mo el cuer-
po real de los artistas y el pablico comparten la experiencia de un mismo es-
pacio y tiempo reales. Marin retoma la teorfa de Sara Ahmed para hablar del
teatro como un dispositivo en el que los afectos se producen por “resonancia”.

No como infraleve, pero si como “efimera y poética” es como describe Pilar
Cabanas Moreno la obra del japonés Iwasaki Takahiro en su articulo “La inge-
nierfa que conforma el paisaje. La obra de Iwasaki Takahiro en el Pabellén Ja-
ponés de la 57 Bienal de Venecia”. Cabanas describe una obra que resuena con
la de Duchamp porque sugiere la desaparicion “infraleve” del tiempo y la gra-
vedad pero, también, por su reciclaje critico de objetos cotidianos e industria-
les. Como afirma Cabafias en su texto, los objetos de Takahiro también refieren
poderosamente a un antropoceno muy contempordneo en el que, por efecto de
de las acciones humanas, las cosas se deterioran de manera acelerada.

Pero, ;qué mds humano que la necesidad de transformar el mundo por via
racional? En su articulo “Desarrollo de un sistema de composicién musical con
la tabla numérica védica”, Manuel Rocha Iturbide describe como a partir de la
propuesta del escultor Juan Luis Diaz Nieto él desarrollé para la composicién
musical un sistema numérico andlogo basado en series numéricas de ocho di-
gitos. A partir de una primera experiencia, Rocha amplié la tabla védica origi-
nal a cuatro tablas a fin de tener mds informacién para crear material ritmico y
melddico utilizable en las composiciones musicales (empleé una computadora
conectada a un sintetizador y un secuenciador). Como Rocha mismo afirma,
pese al sistema, siempre hay un grado de libertad que asume el compositor:
de ahi la posibilidad de que la musica se convierta en una expresion humana.
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El dltimo articulo del ndmero es el de Claudio Molina Salinas, “Disefio de
un corpus de la historia del arte y arqueologia y generalidades del uso de Ant-
Conc para obtener listas de candidatos a términos”. Plenamente inserto en la
relacién de historia del arte y humanidades digitales, el articulo de Molina plan-
tea los retos a resolver por la disciplina en relaciéon con la terminologia de des-
cripcién de los objetos en las bases de datos electrénicas y virtuales. El utiliza el
ejemplo de un gestor de corpus, el programa AntConc, y discute el problema
de la representatividad de los términos mono y pluriléxicos, asi como de su es-
tandarizacién en los 34 catdlogos electrénicos de bienes de interés cultural en
Meéxico: un universo de 80 000 objetos por describir.

El ntimero cierra con la resefia de Luis Adridn Vargas Santiago del libro Di-
plomacia cultural en México durante la Guerra Fria. Exposiciones y prdcticas ar-
tisticas 1946-1968, editado por Dafne Cruz Porchini, Claudia Garay Molina y
Mireida Veldzquez Torres: un libro que, en palabras de Vargas Santiago, va més
alld de la “moneda corriente” de México como un pais que ha privilegiado en su
préctica diplomdtica la promocién del patrimonio cultural mediante exposicio-
nes y proyectos artisticos. Con profusas referencias a materiales diversos como
documentos, planos, fotografias de montajes y articulos de prensa, ademds de
la contribucién de historiadores del arte de diversas generaciones, el libro orga-
niza en tres ejes (exposiciones internacionales, agentes e instituciones, e inter-
cambios culturales) los artefactos de discursividad politica o “poder blando” de
esas dos décadas fundamentales para la politica cultural mexicana.

En suma, este nimero 124 de Anales constituye una oportunidad para los
lectores de reflexionar sobre cémo las configuraciones normativas, sean c6di-
gos iconograficos, nociones tedricas o sistemas de palabras o imdgenes, no sélo
enmarcan, sino también producen, los objetos y las experiencias estéticas que
investigan la historia del arte y los estudios visuales.

Laura GoNzALEZ-FLORES
Editora académica
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Palenque. Militancia politica y arqueologia maya”, Estudios de Cultura
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Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigacio-
nes Filoldgicas, Centro de Estudios Mayas, Mexico City, Mexico, analu-
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In collaboration with Elaine Day Schele “Alberto Ruz Lhuillier més alld
del descubrimiento del Templo de las Inscripciones de Palenque. Mil-
itancia politica y arqueologia maya”, Estudios de Cultura Maya, XLVI
(2015): 13-44, https://doi.org/10.19130/iifl.ecm.2015.46.719

In 1952, archaeologist Alberto Ruz received worldwide attention when
he discovered the tomb of the Maya ruler K’inich Janaab’ Pakal of
Palenque. Surprisingly elaborate, it brought unusual works of art to
light. Due to its significance, it revolutionized concepts of ancient
Maya funeral customs and he spent several years explaining and doc-
umenting them. However this did not prevent him from working
on various other projects and research. Much of his academic career
has been overshadowed by his great discovery. One of these not well-

known contributions were his reflections and analysis of Maya art, its
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Keywords

Resumen

history, and its iconography. He exalted and expanded upon its uni-
versal aesthetic values, its numerous styles, forms, and variety of media.
This article showcases Ruz’s writings, his aesthetic appreciation of art

in general, and his expertise in the art history of the ancient Maya.
Maya archaeology; Alberto Ruz; Maya art; Palenque.

En 1952, el arquedlogo Alberto Ruz fue objeto de la atencién mundi-
al tras descubrir la tumba del gobernante maya de Palenque K’inich
Janaab’ Pakal. Junto con este monumento inusualmente elaborado se
develd la existencia de otras obras de arte poco comunes. Por su tras-
cendencia, que vino a revolucionar la manera de concebir las antiguas
costumbres funerarias mayas, Ruz tuvo que pasar afos explicando y
documentando el hallazgo, lo cual no le impidié seguir trabajando en
varios otros proyectos e investigaciones. Buena parte de su trayecto-
ria académica se vio opacada por ese gran descubrimiento. Una de sus
aportaciones poco conocidas son sus reflexiones y andlisis en torno al
arte maya, su historia y su iconograffa. Ruz puso de relieve y extendié
sus valores estéticos universales, sus multiples estilos y formas, asi como
lo diverso de sus medios. Este articulo coloca en el centro los escritos
de Ruz, su apreciacién estética del arte en general y su experto cono-

cimiento de la historia del arte de los antiguos mayas.

Palabras clave Arqueologia maya; Alberto Ruz; arte maya; Palenque.
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ELAINE DAY SCHELE

ANA LUISA IZQUIERDO Y DE LA CUEVA
TEXAS STATE UNIVERSITY

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES FILOLOGICAS, UNAM

Alberto Ruz Lhuillier
and His Insights into Art

Introduction

e begin our story by furnishing the reader with context. In Mexi-

co, the name Alberto Ruz is frequently associated with the ancient

Maya culture and its noble creations. This is especially the case
when the subject is the Classic Maya site of Palenque, the remarkable tomb
that Ruz discovered in 1952, and the physical remains of the tomb occu-
pant that Ruz called “8 Ahaw” or “Uoxoc Ahau.” Today we know his royal
title and name—XK’inich Janaab’ Pakal—the man who was buried in the belly
of the Temple of the Inscriptions. That discovery forever dispelled the belief
that the Maya pyramids were only pedestals for temples—they could also hold
the burials of sacred lords; thus, Ruz had discovered the most elaborate burial
chamber inside a Maya pyramid, built for the specific purpose of containing
the sacred body of a king. In that regard, it was like the Pyramids of Giza in
Egypt. The discovery sparked a keen interest in the ancient Maya, and Ruz’s
name became inextricably linked to the discovery. The tomb contained not

1. This name was derived from the first calendar glyph that Ruz saw located on the left side
of the edge of the sarcophagus lid; he called him this because he knew it was a custom among
the indigenous peoples of the Americas to name their newborns after the day upon which the
child was born.

II
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only the bones of the king but an important hieroglyphic inscription, a large
carved sarcophagus cover and many iconographic mysteries that aroused the
interest of scholars around the world. The context was also astonishing. Inside
the heart of the pyramid was a long stairway winding down into a secret vault-
ed chamber to a tomb covered by a giant, elegantly carved sarcophagus lid in
low relief (Schele 2012, 264).

Thanks to the enormous publicity given to this discovery worldwide, it
opened the door to understanding the importance of funerary worship in Maya
religion; the hieroglyphic inscription around the edge of the lid revealed the
value of ancestry as one of the ancient Maya’s fundamental principles of social
organization and political order. On a more personal level, however, the discov-
ery also motivated Ruz to begin a detailed study of the burial practices of the
ancient Maya, resulting in the publication of an article in 1965, and then a book
in 1968 called Costumbres Funerarias de los Antiguos Mayas.> Thus he became the
foremost expert on the subject of Maya burial practices at the time (Fitzsim-
mons 2009, 2).

Ruz’s Broad Interest in the Ancient Maya

The hidden and elaborate tomb he discovered and its worldwide recognition
had unanticipated consequences. It overshadowed Ruz’s subsequent import-
ant, numerous and unique accomplishments. For instance, during his ten
years at Palenque, he supervised, excavated, studied, and restored many oth-
er buildings besides the Temple of the Inscriptions. According to Molina, the
discovery of the royal tomb caused “the vast and impressive achievements of
his conservation work” to be overlooked (1978, 7). Ruz was the first of the
INAH's ‘professional’”? archaeologists (Izquierdo y de la Cueva 1992, 33) to
excavate in the Maya region, graduating from the Escuela Nacional de Antro-
pologia e Historia (ENAH) in 1942, being awarded his master’s degree in 194s.
Before his investigations into the ancient Maya, there were only a few other

2. Ruz’s research involved a comprehensive study of grave goods, body orientation, and
patterns at various sites throughout the Maya lowlands and his methods were subsequently
adopted by others in studies of the ancient Maya as well as at Teotihuacan (see James L. Fitz-
simmons, 2009).

3. In this case, the word “professional” refers to one trained by schools associated with mNAH.
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1. Alberto Ruz, in front of the Temple of the Inscriptions. Photo: Rosa Covarrubias.
Archivo Miguel Covarrubias, Arquitectura Maya I, Dibujos, fotografias y recortes.
Archivo Miguel Covarrubias, Colecciones Digitales. Universidad de las Américas-

Puebla.
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Mexicans who worked in Maya archaeology, and they did not have his train-
ing or qualifications.*

He was tireless in recording his discoveries and ideas, writing and publish-
ing over 130 articles, papers, and books (Schele 2012, 10). His publishing career
began in 1944 with his first article and ended with a book that was in press at
the time of his death in 1979 and was published in 1981. With a keen eye and
sensitive aesthetic appreciation, he studied, evaluated, and eloquently docu-
mented the aesthetic values and iconography of the ancient Maya as found in
their sculptural creations. From the Copan valley, northwards towards Yucatdn,
and eastwards to Palenque, he studied and documented their architectural
techniques and regional styles, making them a part of universal art history.’ He
believed they should be placed at the same level and quality as the artistic works
of West and East (1950).

In addition, Ruz championed the living Maya, at a time when they were
often depicted as an inferior race. He worked toward protecting their materi-
al heritage so as to reinstate their importance as an advanced civilization in sci-
ence and arts when others were questioning this.

The Case for Ruz as an Art Historian and his Interest in Art History

Though Ruz was trained as an archaeologist, he had an innate understanding
of ancient Mesoamerican iconography and the visual arts in general. It is evi-
dent in his writing that he possessed the skills of an art historian and displayed
insight into understanding the visual messages that ancient art communicates.
The case could be made that this understanding was unusual for a “dirt archae-
ologist.”

4. This statement is confirmed by a quick survey of the INaH fndice del Archivo Técnico (Moll
1982), a document that lists every archaeological report that 1NaH has in its archive. There are
few reports written by Mexican Mayanists and no archaeologists certified by inaH before Ruz.

5. In addition to being the archaeological director at the site of Palenque, Ruz was given the
responsibility of supervising archaeological sites in the Southwest Region, which included the sta-
tes of Chiapas, Campeche, Quintana Roo and Yucatdn, so for almost 10 years, he had a unique
opportunity to travel and study the entire Maya region of Mexico (Schele 2012, 115).

6. For instance, Paul Kirchhoff proposed that this knowledge was imported from the Old
World, along with the stepped pyramid (1946, 108).
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He was born in Paris, a city of many art museums, and spent his first 18-19
years there (Schele 2012, 65). Paris has attracted artists and art admirers from all
over Europe and worldwide who seek to educate and immerse themselves in its
galleries, museums, public architecture and sculpture covering many hundreds
of years. He lived in Paris for the first part of his life, and thus we can assume
that art appreciation was an essential part of his childhood and youth. He even-
tually immigrated to Cuba, his father’s country of origin, and from there to
Mexico, but returned to Paris many times during his lifetime.

His 1945 visit to Paris came after he received his master’s at the Escue-
la Nacional de Antropologia e Historia (ENAH) in Mexico. He was granted a
scholarship that extended from December 1945 to October 1946 by the French
Cultural Department of the Ministry of Foreign Affairs through the Institu-
to Francés de América Latina (de Leén Orozco 1981; Lhuillier 1947, 2). This
enabled him to establish an academic foundation for his knowledge of art his-
tory by completing courses at three French institutions. One was at the Insti-
tut d’Ethnographie, part of the Musée de 'THomme where he took a course in
“American Origins”. He also attended the Ecole du Louvre—where one of the
courses he took was about Indo-Chinese and East Indian Champa art’—and
the Institut des Langues et Civilisations Orientales (National Institute for Ori-
ental Languages and Civilizations) where he took a class in the history of China
and Japan (Garcia Moll 2007, 9-10; Ochoa 1981, 396). This training broadened
his understanding of ancient art from a worldwide perspective and gave him
a unique multicultural insight that he would later use to debate with scholars
who claimed that ancient Maya art and architecture were borrowed from Asia.

During this one-year Parisian stay, he had the opportunity to meet French
artists and to observe the intellectual climate within which they were operat-
ing. In 1947, a few months after his return from France, he published a paper
called “Problemas del arte francés moderno.” We summarize its contents here
as an example of his passionate interest in art; his knowledge of how social class
affects art consumption, and his love of intellectual arguments and debates. In
that paper, he remarks upon the many newspapers and art magazines in France
that specialize in French art, indicating that the public had a strong desire for
culture and a natural curiosity about art. And yet, there was an unusual rela-
tionship between the artist and the public. There were two major ‘schools’ of
art; one left over from the previous century that painted the world as if it were

7. The Champa people were a prehistoric group that migrated to SE Asia.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

16 DAY SCHELE / IZQUIERDO Y DE LA CUEVA

a photograph, painting in the ‘classical’ tradition, and the other school was of
the ‘avant-garde’ that used its imagination and senses to create forms reflecting
their current reality. These two groups were antagonistic and “did not miss an
opportunity to attack each other” (1947, 2). Those creating the classical variety
could rightfully say that, while their public was uneducated in art theory, their
admirers accounted for most of the French public. The modern avant-garde, on
the other hand, had an audience that was an elite group of “esthetes, snobs and
art profiteers” (1947, 2) and rightly believed that the public was simply unin-
formed about their work, and therefore misunderstood it.

There was much discussion and debate in contemporary French Modern art
circles about a rift that developed between modern art and the French public.
The Paris weekly Les Lettres frangaises surveyed artists, writers, and the public
in their paper during this time, asking, “Is there a divorce between art and the
public? Is there a divorce between art and reality?” (1947, 2). Ruz wrote indi-
vidual summaries of thirteen famous and not so famous artists who respond-
ed to the survey. He offered his point of view, advice, and the pros and cons of
each argument. We highlight one such writer/artist named Jean-Richard Bloch,
who observed that enjoyment of culture and art is usually dominated by the
elite. Still, Bloch stated that in the case of Mexico, the muralist Diego Rivera
was able to turn that around. This was because Rivera encountered members
of the younger generation in the Mexican government appointed after the 1910
Mexican Revolution who were open to the idea of using mural painting as a
type of social work for change. With those same ideas in mind, Ruz conclud-
ed his paper by writing

The flourishing of mural painting in Mexico after the 1910 revolution should
serve to illustrate and guide the French experience. For a people recently liberated
from the remains of feudalism, for millions of Indians and mestizos to whom the
land they had cultivated for centuries for the descendants of their conquerors was
returned to them; for the workers of [the haciendas /the mines] and the factories,
who for the first time received a humane treatment, a mode of artistic expression
full of simplicity, vigor and color was born: the Mexican fresco mural. It devel-
oped like language in a child, out of organic necessity, because mankind needs to
tell other men what he feels and what he thinks, what he loves and what he hates,
what he fears and what he hopes for. (Ruz 1947, 5)°

8. All translations are by E. Schele, reviewed by Christopher J. Follett.
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With this statement, he endorses the essence of Mexican muralism: it was
designed to consolidate Mexican identity by establishing links with pre-His-
panic art and the ancestral roots of the country.

In addition to Ruz’s passion for art and its ability to create change, he also
had a fine eye for iconography and we present it as an example of his knowl-
edge of art history. Here, we offer a summary of his description of the large and
intricately carved lid that sealed the top of the sarcophagus of the tomb of the
Classic Maya king K’'inich Janaab’ Pakal (mentioned above). He discovered it
in 1952 and since then, many art historians have taken their turn at interpreting
the scene in the carving (Stuart and Stuart 2008, 174-175; Schele and Mathews
1998, 110-117; Freidel, Schele, and Parker 1993), but it is essential to remember
that Ruz was the very first scholar to study and write about the lid. When he
and his crew found the chamber and its large carving, they thought the tomb
was a secret sanctuary with an altar. This was because the lid sat upon a mono-
lithic block and at first they had no idea that the block had been hollowed out
and held the king’s body. During the few months between the discovery of the
chamber and the moment when his crew raised the sarcophagus lid, Ruz wrote
and published three different articles about what he had found. One of his most
elaborate descriptions of the iconography of the lid (he wrote about it sever-
al times) comes from the one published in Cuadernos Americanos (Ruz Lhuilli-
er 1952). Because he thought it functioned as an altar, he believed the low relief
carving expressed ancient Maya religious beliefs. He immediately saw that the
style of the motifs used in the carving matched other sculptures at Palenque, as
well as those at other Maya cities—especially the cruciform object that formed
the center of the scene, which he noted was also present in the Tablet of the
Cross and the Foliated Cross also at Palenque. He gave his iconographic inter-
pretation of the image and its message of the cycle of life and death in prose of
great beauty. It is evident from his descriptions and observations that he had
studied the writings of the earliest Maya art historians such as Herbert Spinden
(1913), Eduard Seler (1901-1902), Charles Bowditch (1910), and Teobert Mal-
er (1901-1903) and incorporated their ideas into his own. But he also read and
studied many others that came after them, as can be seen in his art history bib-
liography from the book E/ pueblo maya (1981, 333-334). Regarding the carving,
he brings forth considerable insights that still hold true today, elements such as

the band of hieroglyphics of the stars, which serves as a framework for the com-
position as the sky is to human existence; the monster of the earth, symbol of the
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fatal destiny of all that lives; the cruciform motif, which is sometimes a tree and
sometimes the maize plant; finally a bird, which depending on the case may be a
macabre vulture, a macaw as a solar representation, or the quetzal. (Ruz Lhuilli-

er 1952, 159)

He believed that the central figure in the carving was being sacrificed, and in
return for that sacrifice, a tree of life or a shaft of corn was sprouting, represent-
ed by the cruciform—the axis of the image and an object of worship. He noted
that the central figure seemed to be falling backward into the jaws of the “earth
monster” below. At this point in time (Ruz Lhuillier 1981), he did not know
that the identity of the figure on the lid was the same as the individual that he
would later discover buried under it. He sincerely admired the artist who com-
posed and carved the central figure—in perhaps the artist’s own image, as can
be seen in this passage:

As for the human figure, it bears the peculiar stamp of the Palenque art style, a
product of faithful observations of nature, of an absolute technical mastery and of
a subtle sensitivity. Despite the dramatic symbolism of the scene, the future victim
does not cease to be a man of flesh and blood that the artist drew and carved with
love, recreating himself in his creation, translating in flexible and elegant lines his
own delicacy and tenderness, his deep human sympathy (Ruz Lhuillier 1952, 163)

In addition to sharing his interpretation of the scene, he also described it in
terms of its composition, form, symmetry, and beauty, all sensitive observa-
tions from the eyes of a man with knowledge of visual art concepts. He showed
how it was divided into overlapping horizontal planes and demonstrated its
visual balance. He described how the curved lines of the snake “impose their
rthythm, their palpitation of tropical life, exuberant and sensual” (1952, 162). He
then placed the object in context, believing that it was an altar where perhaps
human beheading took place, in particular because “two beautiful heads mod-
eled in stucco and painted red™ were found under the altar (1952, 162).°

9. Later it will be proposed by Merle Greene Robertson (1984, 32) that these heads represen-
ted Pakal as a teenager and as an adult and were once part of the stucco decoration of one of
Palenque’s buildings.

10. As of writing, it is unknown if the lid was ever sampled for the remains of blood that
might have been shed upon it.
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His Other Observations about Art and the Artist

In the book E/ pueblo maya, published after his death, Ruz included a sepa-
rate chapter on the “Art of the Ancient Maya” and their cultural aesthetics.
He outlined the difficulty of explaining a phenomenon that involves multiple
and competing variables found in Maya history and its social and cultural con-
structs, including local geographic features within their living environment.
Changing his scope from the macro to the micro level, he addressed how these
factors impact the individual artist: “the creative disposition of the artist is not
born from nothingness nor is it of divine origin; it is rather conditioned by
the individual circumstances in which the artist has had to live” (Ruz Lhuilli-
er 1981, 205).

This is a rather pragmatic approach to explaining how individual artists
developed their aesthetic viewpoint. He continued that pragmatism when, in
the same chapter, he described art as a social product that concerns the whole
global humanity from which it is born. He also discussed how the production
of art economically binds the social classes together and how the working
majority produced items for the consumption of the elite minority. “Thus, the
artist is utilized by the ruling class so that he may contribute to the maintenance
of the system and the intensification of its power”™ (Ruz Lhuillier 1981, 206),
and the economically poor majority become tools to be manipulated by the
elite. And what were the subjects and themes of that art? He wrote that Maya
art was simultaneously “religious and profane” (1981a, 206) because the art and
architectural themes were about the gods and their veneration, thus pleasing
the divinities, but at the same time, they were meant to glorify and advance the
chiefs and lords.

These later insights were expressed very differently, in both writing style and
content, than in his earlier works where he elegantly described the impetus
and purposes of Maya art, such as in his 1950 article “Universalidad, singular-
idad y pluralidad del arte maya” and in several editions of his book 7%e Civ-
ilization of the Ancient Maya. For instance, in the latter work, he idealistical-
ly explained that “artistic creation has its own laws that act behind the will of

11. More recent theories about the status of Maya artists and scribes suggest that they may
have been part of the elite due to the importance of their work for the power of that elite and
that some may have even been born into the elite class. This idea reinforces the contention that
they had a stake in intensifying that power.
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expression” (Ruz Lhuillier 1970, 84). He acknowledged that this individual and
expressive will is “greatly constrained by ideological norms, but [that the for-
mer] would explain the fantasy in the composition and detail, the freedom and
subtleness of line, the elegance of movement, the delicate sensibility of form”
(Ruz Lhuillier 1970, 84).

Scholars who Influenced Ruz’s Thinking about Art

Ruz was a certified archaeologist, educated and working in Mexico, but had no
formal qualifications as an art historian. However, he was very well-read and,
in addition to the experiences mentioned above, his understanding and view-
points regarding the subject of art were nurtured, we believe, by a number of
authors and colleagues whose influence prepared him for art history debates
with other scholars. For students of Mexican archaeology and art history study-
ing in the early 1940s, several prominent scholars stand out. Their books, either
written in or translated into Spanish were widely assigned, read, and circulated
in Mexican schools as the best available about Mesoamerica at that time. Names
such as Wilhelm Worringer, Roger Bastide, Paul Westheim, Miguel Covarru-
bias, Salvador Toscano and many others stand out. The ideas and theories of
these men are reflected in RuZz’s writings, lectures, and academic classes.

The German erudite art historian Wilhelm Worringer distinguished him-
self in intellectual thought in France and Germany during the time in which
Ruz was growing up in France. According to Ovando (2009, 147), Worringer
believed that the different “cultures have a will ro form [italics added by authors]
that express their particular psychology and are determined by their relation-
ship with nature. Each culture finds expression in a formal language that fits
its situation.” The term “will to form” was invented by Worringer to signify
the creation of abstract art, the opposite of creating naturalism in images, an
act he called the “will to art.” Worringer was best known for his 1906 disserta-
tion Abstraction and Empathy: A Contribution to the Psychology of Style that was
published as a book and is referenced by scholars today. In it, he sets forth the
idea that two basic aesthetic impulses relate to art. One was the will to abstrac-
tion seen in the art of early people which was revived in modern times. The
other creative urge he called “empathy”; that empathy causes humans to cre-
ate art that looks like a window on the world. This kind of art was perfect-
ed in Western Europe during the Renaissance and was used very little in the

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

ALBERTO RUZ LHUILLIER AND HIS INSIGHTS INTO ART 21

Americas before the arrival of Europeans. Worringer believed that abstrac-
tion (as opposed to empathy) was the “spiritual imperative,” an urge that
comes from deep within our minds. “The urge to abstraction is the outcome
of a greater inner unrest inspired in man by the phenomena of the outside
world...” (Worringer 2014, 15).

This urge to abstraction is seen repeatedly in the art of the ancient Maya.
Early in his career, Ruz, as a Mayanist, began to see this phenomenon in their
art and took note of the distorted images representing the living jungle envi-
ronment and its creatures (1950, 14). These images convey a twisted spiritual
turmoil and unrest in the viewer. In his view, these physical artistic forms were
a psychological expression of the spirit, and he believed the act of creating art
was a way for the individual artist and sculptor to “flesh out his yearnings and
desires” (1950, 14). In his subsequent writings, particularly regarding his years of
work at Palenque (1949-1958), he excavated and wrote about the Palenque art-
ists’ psychological need to create sculptural art. This was also the case with oth-
er sites in the Maya area and Ruz strove to analyze and understand the direct
causal relationships between nature and art, even in artistic styles.

For instance, he noticed that the Yucatecan aesthetic favored a design in
keeping with nature, one that reflected the environmental landscape. “The
unbounded plain invited the construction of low elevations, in which lines and
planes run parallel to the ground: the aridity of the vegetation was mirrored by
expanses of bare wall; the need for worship and ornamentation was restricted
to the cresting and later to the frieze” (Ruz Lhuillier 1950, 19). Ruz believed the
same about the art found in Copdn and Quirigud, where “the surface of the
stone was subjected to the limitless lyricism of the sculptor while participating
in both the stylistic influence of the natural environment and in the ideological
overlay of the social environment” (Ruz 1950, 18). In that same document and
writing about those same two sites, he stated: “Stifled by the jungle and dog-
ma, the artist subconsciously translated into stone the nightmare of his exis-
tence, trying to forget it by creating the precious entanglement of details that he
sculpted and combined with marvelous skill” (1950, 18). The ideas held by Wor-
ringer seem evident here in that he also believed that spiritual fear of the physi-
cal world, its disorder and capriciousness was very much alive in early humans,
and it led to the creation of the first art. It was a “fear of the unknown and the
unknowable” that not only created the first gods, but the first artistic expres-
sion (Worringer 2014, 131-132).
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Ruz’s multidisciplined approach to art, combining nature and social fac-
tors, resonates throughout his works. In a series of lectures at the Universi-
dad de Oriente in Cuba in 1957 that were later made into a best-selling book
(referenced previously), called The Civilization of the Ancient Maya, he main-
tained that

To seek the causes that oriented an art in a given direction and gave it its own
essence is a difficult and dangerous task that involves the problem of the very gen-
esis of artistic expression, a complex problem of multiple unknowns, for which
many solutions have been proposed but which nevertheless continues to escape

the nets of investigation (1970, 82).

However, at the end of his career, he moderated this idea, writing that scholars
now have a better grasp of “the artistic phenomenon”, and his new opinion was
that art is “the product of a union of complex factors which embrace the histor-
ical, the social, the cultural and geographic aspects as determined by each peo-
ple” (1981, 205).

Another of Ruz’s multidisciplinary academic critiques was regarding the
concept of geographic determinism. This now discarded principle emphasizes
geographic factors and the physical environment as the most critical influenc-
es on how a civilization develops as opposed to many other factors. More spe-
cifically, the geographic location of societies and states was thought to be the
main determinate factor in how those entities would develop. In the past it was
used to justify the colonial domination of non-European peoples. In his book
El pueblo maya, that was published after his death, he referenced the ideas of the
twentieth-century French/Brazilian sociologist and anthropologist Roger Bas-
tide, who believed that if the word ‘determinism’ could be applied to a culture’s
development of art, it would most likely be sociological determinism (Ruz 1981,
205), which encompasses many variables. He also explained that

The geographic means provides only the artist with the materials and, occasional-
ly, the landscape, the flora and fauna as models or climatic conditions which are
favorable to certain motivations. There is no doubt at all that historic, more than
geographic, conditions influence the artistic creation (1981, 208).

Perhaps the Mexican scholar who had the most significant influence on his ear-
ly career and on his ideas about pre-Hispanic art was the artist, art historian,
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2. Alberto Ruz with Mary Todhunter Rockefeller to his right and an unidentified female to
her right in Palenque with the Temple behind. Photo: Rosa Covarrubias. Archivo Miguel
Covarrubias, Arquitectura Maya I, Dibujos, fotografias y recortes. Archivo Miguel Covarru-
bias, Colecciones Digitales. Universidad de las Américas-Puebla.

ethnographer, and archacologist Miguel Covarrubias and his American wife
Rosa, although more often we find references to Paul Westheim and Salva-
dor Toscano in Ruz’s early works. We do not know when Alberto Ruz first met
Miguel Covarrubias, but he may have met him through two avenues. One was
through their mutual affiliation with a Mexican organization called the Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios (LEaR)™ (Schele 2012, 77). We know that
both Ruz and Covarrubias were members of LEAR (Barrera 1999, 176) along
with other creative and well-known artists such as Diego Rivera, André Breton,
Tina Modotti and Frida Kahlo. When Ruz first migrated to Mexico from Cuba
in 1935 (Schele 2012, 76),” he became part of a group of cultural and intellectual

12. Ruz’s name appears on its membership list.

13. According to Ruz’s son, Ruz and his wife Calixta Guiteras were told by the Batista regime
of Cuba to leave the country due to their anti-government political activity. See E. Schele dis-
sertation for a more comprehensive background on this subject.
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exiles and artists living in Mexico City (Ruz Buenfil 2010). During the 1930s
and 1950s, the couple were at the center of a Mexican artistic milieu similar
to the innovative and well-known communities in Greenwich Village in the
United States or the Left Bank in Paris. Their interests were diverse and ranged
from topics such as history, food, literature, archacology, modern Mexican art,
and indigenous Mexican folk art. They had collected folk art and other arti-
facts, particularly ancient Mesoamerican art for many years (Williams 1994).

Their house in Tizapdn, now a suburb of Mexico City, became a central
gathering place for international personalities, writers, and artists, including
Diego Rivera, Frida Kahlo, Leon Trotsky, John Huston, and Langston Hughes.
Rosa was famous for her delicious meals and lively parties (Williams 1994, 133-
138). Another famous and frequent visitor to the Covarrubias’s house was Nelson
Rockefeller. In 1940, Rockefeller, the president of MoMA at the time, con-
vinced Miguel to spearhead the production of a Mexican exhibit for the Muse-
um of Modern Art. Miguel called it “Twenty Centuries of Mexican Art.” He
and Rosa were instrumental in this production and Miguel was able to use his
many connections to important people in Mexico to make the exhibit a suc-
cess. During the process of putting the exhibit together, Rockefeller, Rosa and
Miguel became very close. Rockefeller seemed to be especially charmed with
Rosa and thus began a correspondence that lasted over twenty years. “It became
a correspondence of affection and confidences” (Williams 1994, 113). Later,
Miguel and his wife, Rosa Covarrubias, would become an important force in
securing the funding for Ruz’s excavations at Palenque in the late 1940s and
1950s, which we will explain in more detail below.

Miguel Covarrubias was a multifaceted, gifted personality and one of “Mex-
ico’s most influential artists and scholars” (Coe 2001, 278) in the 1940s. He had
an impressive impact on all early Mesoamerican academics, through his best-
selling books such as Mexico South (1946)," The Eagle, the Jaguar and the Serpent
(1954) and The Indian Art of Mexico and Central America (1957). These writ-
ings fostered and educated a generation of Mesoamerican scholars, including
Alberto Ruz. They also helped to foster tourism into Mexico from the neighbor
to the north by romanticizing and popularizing the ‘Mexican mystique.” Coe

14. It should be noted however that many Mesoamerican academics labeled his works as
romantic. According to Williams the implication that they were “romantic” meant “unscien-
tific—perhaps because the material was so readily understandable, appealing to the senses as
much as the intellect” (1994, 165).
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believed him to be ahead of his time in his “profound understanding of Olmec
art.” Because he was an artist, he was able to synthesize images and motifs of
these ancient people into a cohesive understanding of how they influenced oth-
er contemporary cultures over time. He firmly believed in the Olmec civili-
zation’s primacy and dominance of the Gulf Coastal Plain and advocated its
role as the ‘mother culture’ of all other Mesoamerican cultures, although other
scholars have challenged this assertion of late. The Olmecs are however the first
large-scale civilization in Mesoamerica.

Because of Covarrubias’ ability to parse out artistic form, he appears to be
the first Mexican scholar to characterize a Mesoamerican style through studying
this ancient culture. As mentioned previously, Covarrubias was also an archae-
ologist, and his first excavation work was with Olmec specialist Matthew Stir-
ling in the Mexican Gulf Coast, and later, in 1942, he began the supervision of
his archaeological project in Tlatilco, as a site having what appear to be Olmec
artifacts. These experiences lead him to characterize ‘Olmec’ as an art style
after systematically studying drawings and photographs of the exhumed piec-
es and those in private and public collections (Medina 1976, 18). At the First
Round Table of the Mexican Society of Anthropology in 1942 he discussed the
Olmec problem, characterizing and establishing the evolution of this style. He
also proposed that hieroglyphic writing was born with the Olmecs.

In addition to his fascination for Mesoamerican art, Covarrubias, the
romantic, saw the indigenous peoples of Mexico as exemplars of the ‘noble sav-
age’ and believed that their social problems stemmed from “the contamination
of modern society” (Medina 2015, 15). He looked for and wrote about the exotic
in Mexican indigenous culture—to make it public so that it could be preserved,
especially in its expression of human creativity and plasticity. “He gave indige-
nous art, and all ‘primitive art’, a universal status” (Medina 2015, 15).

Ruz strove to do the same, but in a more practical sense—by emphasizing
the physical restoration of the cities of indigenous people’s ancestors. He wrote

in 1944:

the reconstruction of a city that reemerges, liberated from its shroud of rubble and
healed of its wounds, is not merely a restitution in a material and sculptural sense.
By salvaging from oblivion and death the treasures of a vanished civilization, we
restore to the memory of its creators and their descendants the accomplishments
that they attained and which later generations ignored or vilified (Ruz Lhuillier
1944, Izquierdo y de la Cueva 1987, 57).
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He believed that archaeologists could erase the ravages of time by rebuild-
ing the ruins of ancient cities, thus also restoring significance to their living
descendants and bringing “the corpse of a city back to life” (Ruz 1944 in
Izquierdo 1987, 57). Even at the end of his life Ruz continued to believe that
archaeology could be used to restore pride and hope to the first peoples of the
Americas; this is evidenced by the last line in his posthumous book E/ pueblo
maya. “A light of hope has begun to appear on the horizon for the indigenous
peoples of America. Among them, the Mayas, anguished and impatient, await
their hour” (1981, 325).

Ruz’s Classification of Maya Art Styles by Geography

For illustrative purposes, ‘artistic style’ can be defined as a set of characteristics
existing in art and architecture that can be grouped on the basis of similarities
in visual and physical manifestations such as motifs, color, texture, composi-
tion, form, structure, etc. Styles can also be broken down by geographic location
when superimposing those similarities across landscapes.

Ruz worked for 1NaH from 1947 to 1958 and during those years, he made
some very keen observations on the styles of Maya art and architecture. He was
living in Mérida at the time (Ruz Buenfil 2010), holding two job titles: the
first as Director of Archeological Investigations in Campeche (1947-1948) and
the other as Director of Pre-Hispanic Monuments of the Southeast (Chiapas,
Campeche, Quintana Roo and Yucatdn). While fulfilling his duties, he became
very familiar with the art and architecture of each of the Maya sites in his juris-
diction, and he began to see patterns. He grouped the art works based upon
how each artistic and architectural form at individual sites displayed similari-
ties to other sites and noticed that this corresponded with geography. He not-
ed that one of these styles belonged to the lowland humid jungles of Guate-
mala, Belize and Chiapas and the other to the “low hills, scrubs and semi-arid
plains”; within the latter geographic style, he identified two sub-styles (Ruz
Lhuillier 1963a, 83).” Later, as will be revealed below, he established more formal

15. When Ruz began teaching at uNam in the Faculty of Philosophy and Literature in late
1959, he adopted in his lectures the grouping of the Maya cities in artistic styles based on the ar-
chitecture and sculpture in units with some formal integration. Each class lecture was devoted
to this subject (Izquierdo y de la Cueva 2023, personal communication).
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and extensive geographic divisions of styles; he also continued to be fascinated
by the fact that, while sharing the same worldview, the same science, technolo-
gy, and spiritual beliefs, the ancient Maya had, contemporaneously, developed
different regional styles.”

In his 1970 English edition’” of The Civilization of the Ancient Maya (1970,
85), he laid out examples of those similarities by geography, giving examples
primarily from locations in the “brushlands, and semi-arid plains of north-
ern Yucatdn” and only one—Palenque®—from a place that might be regard-
ed as located in the humid jungles. Examples he cited from the brushlands
and semi-arid plains of northern Yucatdn were Uxmal, Kabah, Sayil, Labna and
Chichén-Itza. Generally, Maya buildings were the same but with variations.
For instance, he observed the use of columns in these northern cities, but none
in the Maya lowlands. The Maya architects consistently used the roof comb at
Palenque and in the lowlands, but it was not always used in the Maya buildings
of northern Yucatdn. Among the Puuc hills, a distinctive art style developed
that was later named Puuc after this geographic region. One of its main traits
was the use of stone mosaics on external walls to display geometric patterns as
well as the grotesque faces of the Maya rain god Chaac. That style spread to
other parts of Yucatdn, for instance to Chichén Itzd and Uxmal where Ruz iden-
tified three buildings as phases of Puuc architecture: early Puuc: Temple of the
Three Lintels of Chichén Itz4; Transitional Puuc—The Iglesia at Chichén Itz
and, as the pinnacle of the Puuc style, the Nunnery at Uxmal (Ruz Lhuillier
1963b, 87). Ruz also mentions the existence of the feathered serpent motif at
Uxmal—a god associated with the city of Tula in central Mexico. He believed
that it was added later after the completion of the building due to the Toltec
influences that ‘reigned’ in northern Yucatén (1970, 89).

This organization of Maya architecture into regional styles is a concept
that had been around for several decades, and one of the best examples is the
work that the Mexican architect Ignacio Marquina completed in his monu-
mental work called Arquitectura prehispanica (1951). Its classification considers

16. In his 1981 book E/ pueblo maya he proposed that “the stylistic differentiation revealed
by the artistic manifestations in the different regions of the Maya area supports our view of a
territory divided into autonomous states” (Ruz 1981, 54).

17. Also, in previous and later editions.

18. Palenque is considered by some to be a borderland since it sits on the edge of the boun-
dary between the highlands of Chiapas and the flatlands of the Gulf of Mexico and near the

lowland Usumacinta River area.
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the distribution of buildings, building systems, decoration, and in general all
those elements whose variation is marked from one region to another. In orga-
nizing the data on Maya architecture into groups, Marquina studied their most
obvious and common formal elements. The groups that he established were a)
El Petén; b) The eastern part of Honduras; ¢) From Comalcalco to the foot-
hills of Chiapas; d) The margins of the Usumacinta; e) The southern part of
Campeche; ) The eastern region of Campeche; g) The eastern coast of the
Yucatdn peninsula; and h) The northern part of Yucatdn (Marquina 1951, 506).

Another important scholar who studied Maya architecture and mapped the
geographic distribution of its formal elements was H.E.D. Pollock (1965, 1980).
From the 1940s to the 1980s, he refined and mapped this distribution.” Like
Marquina, he also organized them into regional styles, giving each area a name
designation that roughly corresponded with both Marquina and PollocK’s. Sub-
sequently, Ruz adopted something similar. In his 1981 £/ pueblo maya, a book
published two years after his death, he classified the Maya region’s architecture
again into two broad categories, this time based upon periods. Petén, Motagua,
Usumacinta, Palenque, Rio Bec, Chenes, Puuc were designated as belonging
to the Classic Period Maya; for the Postclassic Period, he listed the regions of
Chichén Itzd, Mayapan and Tulum (Ruz 1981, 220).

He expanded greatly on this topic of ‘styles’ (E/ pueblo maya 1981) and took
a drastically different approach to describing and explaining ‘style’ than Mar-
quina or Pollock. His approach was a comprehensive look at the complex fac-
tors of history, society, culture, and geography and how those factors impact the
individual artist. He also addressed the themes of Maya art and how it primari-
ly served the ruling class’s interests. From that same book, we find a remarkable
passage about how art was expressed and how its form and style were perpetu-
ated. He believed that Maya artists were required to follow the traditions taught
at official art schools established for each regional center, where they learned
what was acceptable to that regional state.

The aesthetic conservativeness is so evident that it is much easier to classify Maya
art by provincial styles than by chronologic stages, in spatial rather than temporal
terms. Each one of these styles establishes and respects through time a certain aes-
thetic language, rigid formal conventionalisms. When, at a particular site, the art

19. His 1980 book was primarily an architectural encyclopedia of styles and characteristics of
one region — the Puuc.
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historian believes he recognizes a tendency to successive changes, at the moment
of trying to define a stylistic evolution, the features that present possible modifi-
cations are, in reality, of slight importance, and the traditional continues to pre-
dominate throughout the centuries (Ruz Lhuillier 1981, 207).2°

He analyzed the geographic styles based on art media such as sculpture, paint-
ing, ceramics, lapidary, feather working, gold, silver-working (terminal and post
classic), music, song, theater, and literature. His coverage of the subject of Maya
art was wide in its scope and detailed, far too extensive for us to cover in this
paper. We will highlight here only his reflections on what he called the “Histor-
ical Factor” where he laid out parameters of what he saw as the influence of oth-
er Mesoamerican civilizations upon the art of the Maya (Ruz 1981, 207). From
southern Veracruz and Northern Tabasco came the influence of the Olmec in
the form of the medium of the stele, the stele and altar and the motif of the jag-
uar. He speculated that the practice of recording chronological information was
most likely developed in Oaxaca, and from there, it spread to the Maya area sev-
eral centuries before the Classic Period. Also from Oaxaca came the advance-
ment of hieroglyphic writing and its use in marking history (Ruz 1981, 207).
Many years later, the influence of Teotihuacan came in the form of its rain god.
The city of Kaminaljuyu was also influenced by that same grand city as seen in
its use of technology, art styles, and motifs. He thought this might indicate the
presence of leaders from that “great metropolis,” or perhaps they were econom-
ically and ideologically connected (Ruz 1981, 208).

Final Considerations

In this paper, we acknowledge the tremendous contribution that Alberto Ruz
made at Palenque, including his explorations at the Temple of the Inscriptions
and its famous tomb as well as the supervision of other archaeological work
completed at Palenque and in the Yucatdn Peninsula. However, what we have
mainly featured in this article is Alberto Ruz’s contributions toward the knowl-
edge of the history of art and more specifically, to that of the ancient Maya.
These contributions took place during the early years of research into the art

20. Maya scholars even today remark upon the conservative nature of ancient Maya art, for
instance several presenters at the 2018 Mesoamerican Meetings in Austin.
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history of the ancient Maya, more specifically in the mid 1940s to the early
1960s. His work on this subject has not been broadly acknowledged and is not
well-known to scholars, who think of him only as a professional archaeologist.
In that role and in his role of art historian, he approached his work in an inter-
disciplinary manner with consideration to the environment, the geology, epig-
raphy, the climate, material availability, the different architectural styles, art
medium, cultural milieu, economic factors, colonial documents, and the work
of those scholars that had gone before.

We have highlighted Ruz’s works in several ways. We have outlined exam-
ples of his enthusiasm, his broad interest, and his background in the subject
of art. For example, while studying in Paris in the mid 1940s, he published an
article about the clash of the two major art ‘schools’ in Paris, one ‘classical’ and
the other avant-garde with the latter having a following of “esthetes, snobs
and profiteers” (1947, 2). To transform that small following into one of the mass-
es, Ruz suggested in his published paper that his compatriots learn from the art
of the Mexican muralists. The avant-garde muralists of Mexico had also been
looked upon as non-mainstream artists until Diego Rivera was able to recruit
young and newly appointed members of the Mexican government (appointed
after the 1910 Mexican revolution) who were open to the idea of using mural
painting as a type of social work for change (Ruz, 1947, 5). He also acknowl-
edged the ability of art to effect change in other ways, such as archaeological-
ly restoring ancient Maya cities as a tool to show the world the greatness of the
ancestors of the Maya, thus increasing the social standing of the living Maya.

We have also included Ruz's* (1952) iconographic description of the expertly
carved sarcophagus lid that he discovered in the tomb of K’inich Janaab’ Pakal
to illustrate his sensitive eye, his knowledge of the religious beliefs of the Maya
and his understanding of Maya iconography. He included a formal analysis of
the visual elements displayed on the lid with the sensitive observations as seen
by a man with knowledge of visual art concepts, and used his virtuosic abilities
with the written word to communicate them to the reader. He interpreted the
scene as representing the cycle of life and death, the consuming earth monster,
and the elements framing it as a ‘skyband’ with astronomical elements. He was
also sensitive to the artist who carved it, writing that “it was artfully drawn and
carved with love” (1952, 162).

21. Many art historians have had their chance to write about this carving, but Ruz was the
first. He also wrote and published additional interpretations after writing this 1952 description.
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Ruz always postulated three concepts of Maya art, ideas that gave title to his
often cited™ article of 1950, “Universality, singularity and plurality of Maya art”.
As the title implies, it refers to how forms in Maya art had parallels with other
peoples’ art, and yet was unique. Consequently, he believed that

the peculiar flowering of Maya art does not float in a vacuum, nor does the Meso-
american stem that supports it—part of the rich continental foliage—but rather,
in a molecular continuity, [that] connects to universal art, very close to one of its

most powerful branches, oriental art (1950, 10).

To be clear, he did not believe that the similarity of Maya art to the art of Asia
was due to contact or borrowing—instead he described them as “spiritual
cousins”, both having developed in jungle environments where both peoples
imitated nature in their fantastical forms. On the other hand, he also insisted
in all his writings that Maya art had features common to those in the lands of
Mesoamerica outside the land of the Maya, as well as the entire continent. %

Bibliographical sources

Barrera, Reyna. Salvador Novo: navaja de la inteligencia. Mexico City: Plaza y Valdés,
1999.

Bowditch, Charles. Numeration, Calendar Systems, and Astronomical Knowledge of the
Mayas. Cambridge: Harvard University Press, 1910.

Coe, Michael. “Miguel Covarrubias.” In The Oxford Encyclopedia of Mesoamerican Cul-
tures: The Civilizations of Mexico and Central America, edited by David Carrasco,
277-278. New York: Oxford University Press, 2001.

Covarrubias, Miguel. Mexico South: the Isthmus of Tehuantepec. New York: Alfred A.
Knopf, 1946.

Covarrubias, Miguel. The Eagle, the Jaguar and the Serpent. New York: Alfred A. Knopf,
1954.

Covarrubias, Miguel. Indian Art of Mexico and Central America. New York: Alfred A.
Knopf, 1957.

Fitzsimmons, James L. Death and the Classic Maya Kings. Austin. Texas: University of
Texas Press, 2009.

22. Often cited primarily by Mexican scholars.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

32 DAY SCHELE / IZQUIERDO Y DE LA CUEVA

Freidel, David A., Linda Schele, y Joy Parker. Maya Cosmos: Three Thousand Years on
the Shaman’s Path. New York: William Morrow and Co., Inc., 1993.

Garcia Moll, Roberto, ed. Palengue 1947-1958. Mexico City: Instituto Nacional de An-
tropologia e Historia, 2007.

Izquierdo y de la Cueva, Ana Luisa. Frente al Pasado de los Mayas. Cien de México. Mex-
ico City: Secretarfa de Educacién Puablica, 1987.

Izquierdo y de la Cueva, Ana Luisa. “Alberto Ruz Lhuillier, su trayectoria académica”.
In Primer Congreso Internacional de Mayistas, edited by Centro de Estudios Ma-
yas. San Cristébal de Las Casas. Mexico City: Universidad Nacional Auténoma
de México, 1992.

Kirchhoff, Paul. “El problema del origen de la civilization mexicana”. In Mexico pre-
hispdnico - culturas, deidades, monumentos, edited by Emma Hurtado and Jorge A.
Vivé, 91-98. Mexico City: Antologia de Esta Semana, 1946.

Lhuillier, Alberto Ruz. La civilizacién de los antiguos mayas. 2. ed. Mexico City: Insti-
tuto Nacional de Antropologia e Historia, 1963a.

Lhuillier, Alberto Ruz. Uxmal. 2. ed. Mexico City: Instituto Nacional de Antropologia
e Historia, 1963b.

Lhuillier, Alberto Ruz. “Tombs and Funerary Practices in the Maya Lowlands.” In Ar-
chaeology of Southern Mesoamerica, edited by Gordon R. Willey. Austin, Texas: Uni-
versity of Texas Press, 1965.

Lhuillier, Alberto Ruz. Costumbres funerarias de los antiguos mayas. Mexico City: Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, Centro de Estudios Mayas, 1968.

Lhuillier, Alberto Ruz. The Civilization of the Ancient Maya. Mexico City: Instituto Na-
cional de Antropologia e Historia, 1970.

Lhuillier, Alberto Ruz. E/ pueblo maya. Mexico City: Salvat Mexicana de Ediciones,
Fundacién Cultural San Jerénimo Lidice A.C., 1981.

Maler, Teobert. Researches in the Central Portion of the Usumatsintla Valley: Reports of Ex-
plorations for the Museum 1897-1900. 2 vols. Vol. 2, Memoirs. Cambridge: Harvard
University, Peabody Museum of American Archaeology and Ethnology, 1901-1903.

Marquina, Ignacio. Arquitectura prehispdnica. Mexico City: Instituto de Antropologia
e Historia, Secretarfa de Educacién Pablica, 1951.

Molina Montes, Augusto. “Palenque: the Archaeological City Today.” In Tercera Mesa
Redonda de Palenque, 1978, edited by Merle Greene Robertson y Donnan Call Jef-
fers, 1-8. Monterey, Calif.: Pre-Columbian Art Research Institute, 1978.

Ochoa, Lorenzo. “Un perfil de Alberto Ruz Lhuillier”. In Homenaje a Alberto Ruz
Lhuillier (1906-1979), edited by Ruben Bonifaz Nufio, 17-25. Mexico City: Univer-
sidad Nacional Auténoma de México, Centro de Estudios Mayas, 1981.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

ALBERTO RUZ LHUILLIER AND HIS INSIGHTS INTO ART 33

Ovando Shelley, Claudia. “Arte precolombino: entre la belleza y la monstruosidad.” In
Serie Teoria e Historia de la Historiografia, edited by Evelia Trejo and Alvaro Mat-
ute, 145-160. Mexico City: Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto
de Investigaciones Histéricas, 2009.

Pollock, H. E. D. “Architecture of the Maya Lowlands.” In Archaeology of Southern
Mesoamerica, Part 1, edited by Gordon R. Willey, 1084. Austin: University of Tex-
as, 1965.

Pollock, H. E. D. The Puuc: An Architectural Survey of the Hill Country of Yucatan and
Northern Campeche, Mexico. Cambridge, Mass.: Peabody Museum, 1980.

Robertson, Merle Greene. The Sculpture of Palenque, Vol. I. The Temple of The Inscrip-
tions. New Jersey: Princeton University Press, 1983.

Robertson, Merle Greene. “‘s7 Varieties: The Palenque Beauty Salon.” In Fourth
Palenque Round Table, 1980, 29-44. Monterey, Calif.: Pre-Columbian Art Research
Institute, 1985.

Schele, Elaine Day. “The Untold Story of Alberto Ruz and his Archaeological Excava-
tions at Palenque, México: A Micro- and Macrohistorical Approach.” Ph.D. Dis-
sertation, Latin American Studies, University of Texas, 2012.

Schele, Linda, and Peter Mathews. The Code of Kings: The Language of Seven Sacred
Maya Temples and Tombs. New York: Scribner, 1998.

Seler, Eduard. Codex Fejérvdry-Mayer: an old Mexican picture manuscript in the Liver-
pool Free Public Museums. Translated by A. H. Keane. Berlin: Development. Vol. 6,
Memoirs of the Peabody Museum of American Archaeology and Ethnology, Har-
vard University. Cambridge: Harvard University, 1901-1902.

Spinden, Herbert Joseph. A Study of Maya Art, Its Subject Matter and Historical Devel-
opment. Vol. 6, Memoirs of the Peabody Museum of American Archaeology and
Ethnology, Harvard University. Cambridge: Harvard University, 1913.

Stuart, David, and E. George Stuart. Palenque: Eternal City of the Maya. London:
Thames and Hudson, 2008.

Welsh, W. Bruce M. An Analysis of Classic Lowland Maya Burials. BAR International
Series. Oxford, England: B.A.R., 1988.

Williams, Adriana. Covarrubias. Edited by Doris Ober. Austin, Tex.: University of
Texas Press, 1994.

Worringer, Wilhelm. Abstraction and Empathy: A Contribution to the Psychology of Style.
Reprint. Chicago: Elephant Paperbacks, 2014.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

34 DAY SCHELE / IZQUIERDO Y DE LA CUEVA

Periodical sources

De Leén Orozco, Javier V. “Bibliografia de Alberto Ruz Lhuillier,” Estudios de Cultu-
ra Maya X111 (1981): 27-35.

Lhuillier, Alberto Ruz. “Problemas del arte francés moderno,” Anthropos 1, no. 1 (1947):
2-5.

Lhuillier, Alberto Ruz. “El sentido humano de la arqueologia”, Ef Reproductor Campech-
ano 1, ntm. 4 (1944): 113-117.

Lhuillier, Alberto Ruz. “Universalidad, singularidad y pluralidad del arte maya”, Méx-
ico en el Arte, no. 9 (1950): 10-24.

Medina, Andrés. “Miguel Covarrubias y el romanticismo en la arqueologia,” Nueva
Antropologia. Revista de Ciencias Sociales, Instituto Nacional de Antropologia e His-
toria, 1, no. 4 (1976): 11-42.

DOC‘%WIK?’ZZZZV}/ sources

Ruz Buenfil, Alberto. Transcript of Interview Conducted by Elaine Schele. Mexico
City, 2010.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

De la creacidn y articulacidn de formas en el arte rupestre
abstracto de Durango. El caso de los signos impresos

con las manos

On the Creation and Articulation of Forms in the Abstract Rock Art of
Durango. The Case of Signs made by Pressing with the Hands

Articulo recibido el 15 de febrero de 2023; devuelto para revision el 12 de junio de 2023; aceptado el

10 de noviembre de 2023, https://doi.org/110.22201/iie.18703062¢.2024.124.2851

Daniel Herrera Maldonado

Lineas de investigacién

Lines of research

Publicacién mds relevante

Resumen

Instituto Politécnico Nacional, Centro Interdisciplinario de Investi-
gacién para el Desarrollo Integral Regional-Unidad Durango, Jardin
Etnobiolégico Estatal de Durango, Durango, México, tlalocdan@hot-
mail.com, https://orcid.org/0000-0003-3453-1347

Arte amerindio; arte rupestre; antropologfa del arte; materialidad del

arte; paisajes simbdlicos.

Amerindian art; rock art; anthropology of art; materiality of art; sym-

bolic landscapes.

“Rhythms in the Landscape: The Archaic Pictorial Tradition of Duran-
go, Mexico”, en American Indian Rock Art, nim. 43, eds. Ken Hedges
y Mark A. Calamia (San Jose, California: American Rock Art Research

Association, 2017), 101-115.

La presente investigacién se centra en los llamados signos compuestos
impresos con la mano que forman parte del arte rupestre de la deno-
minada Tradicién Pictérica del Arcaico de Durango. A partir de sus
especificidades se plantea una propuesta teérico-metodolégica de and-
lisis de estas expresiones centrada en sus procesos de creacién que son
los que mejor las definen. Todo esto como alternativa a las tipologias
cldsicas cuyo propdsito miximo es el estudio inicamente de la forma
final. Con base, por ejemplo, en el principio de “articulacién”, se inda-
ga en el procedimiento de construccién de las formas, y se aspira con
esto a exponer los “conceptos de puesta en forma” que son los que dan
origen a estos disefios. Esta metodologfa de andlisis ha sido, ademis,
una via muy importante para profundizar en la funcién de las pinturas,
ya que éstas, se propone, serfan producto de un conjunto de activida-

des rituales en las que el contacto con la roca es un acto fundamental
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que propicia la comunicacién con las agencias contenidas en el sopor-
te pétreo, asi como la formulacién de una identidad en comunién con

el territorio y estas agencias que lo habitan.
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This research focuses on the so-called handprints signs that are part
of the rock art of the Archaic Pictorial Tradition of Durango. Based
on their characteristics, a theoretical-methodological proposal for the
analysis of these expressions is proposed, centered on their creative
processes, which are those that best define them. This is an alterna-
tive to the traditional typologies whose ultimate purpose is the mere
study of the final form. Using, for example, the “principle of articula-
tion,” the process of construction of the forms is explored, hoping to
expose the “form-giving concepts” that give birth to these designs. This
analytic approach has been, in addition, a very productive way to study
in depth the purpose of the paintings, since it is proposed that these
would be the result of a group of ritual activities in which contact with
the rock is an essential act that leads to communication with the agen-
cies enclosed within it, and the development of an identity in connec-

tion with the landscape and the “spirits” that dwell therein.

Amerindian art; abstract rock art; image theory; structural anthropo-

logy; Durango (Mexico); Archaic Period.
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De la creacion y articulacion
de formas en el arte rupestre
abstracto de Durango

El caso de los signos impresos con las manos

| presente articulo tiene como propésito exponer la relevancia de una
especial familia de signos' que conforman el repertorio pictogréfico de
la denominada Tradicién Pictérica del Arcaico, reconocida como par-
te del arte rupestre durangueno.> Sus probables creadores pertenecen a las

1. En este trabajo se concibe el signo como el proceso estable y convencional que une un
contenido (el significado) y una expresién (el significante), y cuya funcién es la de servir a la
comunicacién: Georges Sauvet, “Les signes dans 'art mobilier”, en Larz des objets au paléoli-
thique. Tome 2: les voies de la recherche, ed. Jean Clottes (Paris: Ministére de la Culture, de la
Communication, des Grands Travaux et du Bicentenaire, 1990), 83.

2. El proceso de definicién de la Tradicién Pictérica del Arcaico es resultado de los trabajos
del Proyecto Hervideros del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM), revisese, por ejemplo, Fernando Berrojalbiz, Marie-Areti Hers
y José Luis Punzo Diaz, “Arte rupestre arcaico”, en Historia de Durango, ¢. I: Epocﬂ Antigua,
eds. José Luis Punzo Diaz y Marie-Areti Hers (Durango: Universidad Nacional Auténoma de
México-Instituto de Investigaciones Histéricas/Universidad Judrez del Estado de Durango,
2014); Marta Forcano, “Las pinturas rupestres de Potrero de Chdidez, Durango”, en Némadas
y sedentarios en el norte de México. Homenaje a Beatriz Braniff; eds. Marie-Areti Hers, José Luis
Mirafuentes, Maria de los Dolores Soto y Miguel Vallebueno (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Antropolégicas/Instituto de In-
vestigaciones Estéticas/Instituto de Investigaciones Histéricas, 2000); Marie-Areti Hers, “La
sombra de los desconocidos: los no mesoamericanos en los confines tolteca-chichimecas”, en

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024 37



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

38 DANIEL HERRERA MALDONADO

comunidades de cazadores-recolectores que habitaron la Sierra Madre Occi-
dental y sus valles orientales de 2000 a.C. a 600 d.C. Entre los aspectos mds
distintivos de esta familia gréfica se encuentran sus procesos de elaboracidn,
lo cual ha originado que se le denomine como la de los “signos compuestos
impresos con la mano” (fig. 1).

La importancia de estos elementos graficos en el contexto de la citada tra-
dicién ha podido distinguirse a raiz del registro y estudio sistemdtico del sitio
Cueva de Galindo en el Canén de Molino (fig. 2), este tltimo pertenecien-
te a la gran regién de la Cuenca de la Laguna de Santiaguillo, localizada, a su
vez, en la porcién central del estado de Durango (fig. 3). En este sitio los sig-
nos impresos con la mano mantienen un marcado protagonismo, dado el alto
namero de ejemplos plasmados y la posicién central que guardan al interior
de las grandes composiciones (fig. 4).

La puesta en relevancia de estos signos representé un incentivo para com-
probar si eran un fenémeno tnico de este sitio o, por el contrario, su existen-
cia era mds constante de lo que en un principio se habia considerado. Ademis,
estos disenos forman parte de una familia grdfica mucho mds extensa que se
define por emplear la palma o dedos de la mano en sus gestos creativos.

De esta manera, en virtud de las propiedades de este lenguaje artistico se
ofrece una propuesta descriptiva y de andlisis de la imagen que permita inda-
gar sobre el contenido y funcién de este grupo de signos, que han destacado,
gracias a los mds recientes trabajos, por su inusitada representatividad en el
contexto del arte indigena del norte de México.

Un arte de profundo sentido abstracto

Para comenzar se introducird al lector en los atributos estilisticos que mejor distin-
guen la tradicién pictérica de la que se originan los motivos que son el centro de
esta investigacion. Sin duda uno de los principales es el que refiere al sentido de abs-

La gran chichimeca. El lugar de las rocas secas, ed. Beatriz Braniff C. (Ciudad de México: Conse-
jo Nacional para la Cultura y las Artes/Editoriale Jaca Book Spa, 2001).

3. Los trabajos en este sitio, y de la regién en general, son producto de mis estudios de maes-
trfa y doctorado en Historia del Arte, véase Daniel Herrera Maldonado, “El arte rupestre de
los antiguos cazadores-recolectores de Durango. Estudio regional de la Tradicién Pictérica del
Arcaico” (tesis de doctorado en Historia del Arte, Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Facultad de Filosofia y Letras, 2022).
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1. Signo compuesto impreso con la mano, nimero V-3, Cueva de Galindo, Canén de Molino.
Foto y dibujo: Daniel Herrera Maldonado.
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traccién de sus imdgenes, que se expresa en una marcada predisposicién a la
descomposicién de sus formas a sus elementos esenciales: puntos, lineas y pla-
nos (fig. 5). En algunos pocos casos se reconoce la posibilidad de que los ele-
mentos graficos sean producto de la esquematizacién de una forma naturalista,
por ejemplo, la figuracién de lo que podria ser un animal, planta, cuerpo celes-
te 0 una punta de proyectil, pero ante la clara tendencia hacia la abstracciéon
de la tradicidn, seguramente su referencia a estos objetos sirve como metdfora
o metonimia a conceptos que van mds alld de la sola aspiracién a la represen-
tacién esquemdtica de la naturaleza. Es en virtud de esto que se afirma que se
estd frente a un estilo artistico con una patente negacion de todo rasgo de rea-
lismo en el diseno de las figuras.

En consecuencia, su repertorio gréﬁco se encuentra integrado, en términos
generales, en lo que se ha clasificado como cuatro grandes familias: la de los ele-
mentos lineales (que emplea trazos rectos, zigzagueantes y ondulantes), los
puntos, los planos circulares/ovales y los signos impresos con las manos. Si
bien es cierto podria concluirse, en un primer momento, en el aspecto poco
diverso y muy circunscrito del repertorio de elementos graficos que se utili-
zan, considérese también que puede presentarse una variabilidad al interior
de estos grupos que estd en proceso de definicidn. Esto tltimo se hace notar
especialmente en la primera familia mencionada, la de mayor representativi-
dad cuantitativa en los sitios, al conformar signos de los llamados compues-
tos,* es decir, que combinan varios elementos.

Un aspecto en especial imbricado con la naturaleza geométrico-abstrac-
ta de este lenguaje artistico tiene que ver con la preponderancia que se da en
éste a la figuracién del ritmo,’ la simetria y la oposicién de valores por sobre la
del sujeto-objeto. Esto se manifiesta visualmente, cuando se trata del primer
dmbito, en la organizacién de los motivos en largas alineaciones o secuencias

4. Este concepto se retoma de la propuesta de andlisis para los motivos abstractos del arte
mueble y parietal del paleolitico europeo formulada por: Georges Sauvet, Suzanne Sauvet y An-
dré Wlodarczyk, “Essai de sémiologie préhistorique (Pour une théorie des premiers signes gra-
phiques de ’homme)”, Bulletin de la Société Prébistorique Frangaise 74, ndm. 2 (1977): 550-551.

5. Como medio para la obtencién de la armonia en todo arte, el ritmo se crea de la repeti-
cién de un mismo elemento, en este caso gréfico. Sin embargo, es en el arte con este cardcter
geométrico-abstracto donde se aprecia una especial predisposicion a comunicarse por medio de
los ritmos que no se ve en otras formas de expresién. Referente a estas ideas consultese: Vasili
Kandinsky, Punto y linea sobre el plano (Buenos Aires: Paidés, 2003), 30 y 33 y Sauvet, “Les sig-
nes dans I'art mobilier”, 87 y 89.
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2. Mapa del Cafién de Molino y sus dreas adyacentes con la distribucién de sitios de arte rupestre
de la Tradicién Pictérica del Arcaico. Cuenca de la Laguna de Santiaguillo. Elaboracién: Ana

Laura Chacén Rosas y Daniel Herrera Maldonado.

horizontales de un mismo elemento gréfico (fig. 5). Como ejemplo se cita el
caso de las frecuentes alineaciones horizontales de rectas verticales o puntos
cuyos elementos al interior de cada grupo se pintan del mismo color.
Respecto a la manera en la que se emplea el color, éste es otro de los rubros
en los que se distingue esta tradicién. Sobre todo por su particular policromia
que se construye a partir de la combinacién de distintas etapas de plasma-
cidn, cada una de las cuales estd integrada por motivos de diferentes familias
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graficas que coinciden por emplear una misma tonalidad; todo esto en contras-
te con la articulacién que puede darse de varios colores en un tnico motivo o
disefio. La paleta cromdtica incluye el rojo entre los empleados con mds frecuen-
cia, mds especificamente una tonalidad clasificada como rojo 18;° de igual mane-
ra caracteristico es un rojo de tono mds oscuro y marrén nombrado rojo 18-19;7
y utilizados en menor medida estdn los rojos 17 y 19; no desmerece importancia
el uso, asimismo, de los amarillos 4, 5, 6, 11 y 12, naranjas 13, 14, 13-14 y 15, negro
21, blanco 1, rosas 8, 9, 10 y 27, morado 20 y violeta 26-27. Estos tltimos tres son
particularmente raros para el arte rupestre en el resto del mundo y por lo mis-
mo distintivos de este estilo. El peculiar proceder a la hora de la conjugacién de
los colores origina constantes sobreposiciones de las diferentes etapas de plasma-
cién de las composiciones, las cuales se ven reguladas al interior de cada sitio por
un cédigo expreso que determina el orden de la secuencia en la que pueden eje-
cutarse las tonalidades: asi por ejemplo, en la Cueva de Galindo es recurrente
que las composiciones sigan la secuencia en el color: rosa 9, como primera etapa,
rojo 19, como segunda, y, naranja 13-14 o 14, en la tercera (fig. 6).

Los procesos de ejecucién de estas obras, cuya importancia se ha hecho
patente con lo descrito referente al uso del color, es también un aspecto refe-
rencial para esta tradicién. Y es que una constante a lo largo de todos los
sitios que la conforman es el empleo preponderante de los dedos o de las pal-
mas de la mano en su realizacién; no obstante, se documenta en unos pocos
motivos la utilizacién igualmente de pinceles.® Se estd pues ante un lenguaje

6. La referencia en ntimero que se proporciona es en correspondencia a la escala de la Uni-
versidad de Griffith, especialmente enfocada al estudio del arte rupestre en este rubro y con la
cual se documentd y caracterizé el color en la presente investigacion. Para mayor informacién
sobre esta escala véase: https://www.griffith.edu.au/griffith-centre-social-cultural-research/
place-evolution-and-rock-art-heritage-unit/rock-art-scale (consultado el 3 de julio del 2023).

7. Cuando se introduce un guion entre los nimeros quiere darse a entender que la pintura
tiene una tonalidad intermedia entre los dos colores que cada niimero representa.

8. Daniel Herrera Maldonado y Ana Laura Chacén Rosas, “Andlisis de las técnicas pictéricas
rupestres a partir de su registro con el microscopio digital Celestron. El caso del sitio el Rincén
del Canal, Cafién de Molino, Durango”, en Arte rupestre de México para el mundo. Avances y
nuevos enfoques de la investigacion, conservacion y difusion de la herencia rupestre mexicana, eds.
Gustavo A. Ramirez Castilla, Francisco Mendiola Galvdn, William Breen Murray y Carlos
Viramontes Anzures (Tamaulipas: Gobierno del Estado de Tamaulipas-Instituto Tamaulipeco
para la Cultura y las Artes/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2015); José Luis Punzo
Diaz, “La ruta de las praderas en época prehispdnica. El caso del abrigo de piedra de amolar 1,
Durango”, en Las vias del noroeste II: propuesta para una perspectiva sistémica e interdisciplinaria,
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3. Mapa con la distribucién de sitios de la Tradicién Pictérica del Arcaico en el estado de
Durango. Elaboracién: Daniel Herrera Maldonado.

pictérico de claro trasfondo gestual que exhibe la enorme necesidad de sus
autores de tener contacto con la roca y en el que la propia materialidad de la
pintura probablemente sirve como un intermediador y potenciador de este
acto. Es en virtud de esta evidencia que se ha podido reconocer c6mo los
gestos que estdn involucrados en la creacién de las imdgenes forman parte
de un complejo fenémeno de comunicacién e interrelacién entre los indivi-
duos, la roca y las entidades que parecen estar contenidas en esta Gltima, parte

eds. Carlo Bonfiglioli, Arturo Gutiérrez, Marie-Areti Hers y Maria Eugenia Olavarria (Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Antropo-
légicas, 2008), 110.
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4. Dibujo general de las pinturas rupestres sobre la ortofoto de Cueva de Galindo, Canén de

Molino. Ortofoto y dibujo: Daniel Herrera Maldonado.

de lo cual se expondrd en las siguientes pdginas. Se trataria, finalmente, de
obras cuya funcién y significacién se da, en esencia, frente a la posibilidad
de que éstas puedan ser vivenciadas y experimentadas a lo largo de su proce-
so de creacién artistico, de tal forma que el resultado pictérico-material de
tales actividades puede pasar a segundo término.’

Sin duda uno de los principales criterios de definicién estilistica de esta tra-
dicién es el que se refiere a la organizacién general de sus expresiones, es decir,
a su particular composicién.” En este contexto habrd que tomar en cuenta que
el acercamiento inicial al estudio de este lenguaje fue a partir de un conjunto
de sitios ubicados de manera coincidente en las partes altas de la Sierra Madre
Occidental de Durango.” Esto llev a la identificacién de un elemento com-
positivo compartido en todos éstos, que es el de un gran eje horizontal rector

9. Forcano, “Las pinturas rupestres de Potrero de Chdidez, Durango,” 506, y Hers, “La
sombra de los desconocidos”, 66.

10. En esta investigacién se entiende por composicién o estructura compositiva a aquella
especie de orden en el arte figurativo, fuertemente vinculada con el equilibrio de las formas en
el espacio; esta sintaxis figurativa, como también se le concibe, estd ligada, a semejanza de las
palabras, con el sentido o contenido de las expresiones. Esta conceptualizacién se retoma de:
André Leroi-Gourhan, E/ gesto y la palabra (Caracas: Ediciones de la Biblioteca de la Universi-
dad Central de Venezuela, 1971), 373.

11. Berrojalbiz, Hers y Punzo, “Arte rupestre arcaico’, 157-160.
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que se constituye por una larga banda horizontal de una o varias lineas rectas,
onduladas o en zigzag (fig. 7).” Estas lineas recorren ininterrumpida y hori-
zontalmente una superficie rocosa por lo general de forma céncava y conti-
nua, es decir, con muy pocos o ningin tipo de vértice que frene su aspecto
general curvo.” A partir de esta banda se plasman arriba y abajo el grueso de
figuras que parten en sentido vertical de ésta, 0 a unos pocos centimetros,
en un orden ritmico en secuencia horizontal que repite y alterna en térmi-
nos de su morfologfa, disposicién, altura, grosor de trazo y color a los grupos
de lineas, puntos, circulos, entre otros disefios.™ El sitio que mejor ejemplifi-
ca esta estructura compositiva es Cueva de la Garza ubicada en el municipio
de Tepehuanes.”

Sin que se desestimara la importancia del modelo de estructura organiza-
tiva descrito, las mds recientes investigaciones han ofrecido luz también sobre
la diversidad que se documenta con relacién a este rubro. Esta diversidad
puede reconocerse, incluso, en términos de una presencia regional diferen-
ciada de los modelos composicionales, ya que por el ndmero recurrente de

12. Berrojalbiz, Hers y Punzo, “Arte rupestre arcaico”, 157-161.

13. Berrojalbiz, Hers y Punzo, “Arte rupestre arcaico”, 157-161.

14. Berrojalbiz, Hers y Punzo, “Arte rupestre arcaico”, 158-162, y Forcano, “Las pinturas ru-
pestres de Potrero de Chdidez, Durango”, 492-494 y 502.

15. Forcano, “Las pinturas rupestres de Potrero de Chdidez, Durango”, 492-494 y 502.

16. Herrera, “El arte rupestre de los antiguos cazadores-recolectores de Durango”, 536-541.
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sus casos algunos de éstos parecen ser mds distintivos de ciertas zonas geogra-
ficas.” Por ejemplo, en la Cuenca de la Laguna de Santiaguillo, centro de las
nuevas investigaciones, se han detectado dos modelos como caracteristicos de
esta gran region que contrastan con aquel que primeramente fue identifica-
do.® Una de estas variantes, que parece tener una menor incidencia en los cer-
ca de una veintena de sitios que se han localizado en la cuenca, es el que se
articula en la llamada Cueva de Galindo. Dado que el espacio anterior con-
centra las imdgenes que son el foco del presente trabajo profundizaré breve-
mente en sus caracteristicas.

Habrd que advertir, en primer lugar, que como sucede en la primera varian-
te compositiva, aqui también existe una interdependencia entre las caracterfs-
ticas del soporte —o del espacio en general escogido para recibir las imdgenes—y
la particular ordenacién que se les otorga a las grandes composiciones rupes-
tres. Esta ltima condicién parece ser también un aspecto caracteristico de la
tradicién. El soporte rocoso seleccionado aqui para contener las expresiones
es un largo friso horizontal, expresamente plano, que se ubica en la entrada de
una pequefia cavidad de poca profundidad en la que es posible acceder a un
ambiente mds himedo y oscuro. En este escenario las pinturas se organizan
separadas en agrupaciones menores y no de manera continua como sucede en
la variante composicional anterior (figs. 4 y 8). Pese a esto, lo mds importante
es, posiblemente, cémo estos conjuntos se alinean de manera muy escrupulo-
sa entre si a la misma altura y siguiendo la predominancia de la direccién hori-
zontal de la pared, es por eso que se habla de que su ordenacién es en simetria
axial. Al interior de cada grupo de motivos la estructura puede seguir también
una alineacién horizontal, siendo este ritmo el predilecto, como se ha visto, en
la organizacién de las imdgenes de este estilo pictérico; esto, asimismo, puede
llegar a complejizarse ya que son varias las secuencias de motivos que se con-
jugan a distintos niveles por lo que se dice que la estructuracién de éstos es en
registros horizontales (fig. 5), aspecto este tltimo que se repite con frecuen-
cia en otros sitios de la tradicién. A este modelo compositivo le corresponde,
por un lado, una mayor incidencia de determinados signos o familias gréfi-
cas, que serfan los realizados a partir de la impresién de la mano, asociados, a

17. Herrera, “El arte rupestre de los antiguos cazadores-recolectores de Durango”, 477, 479

¥ 540.
18. Herrera, “El arte rupestre de los antiguos cazadores-recolectores de Durango”, 472-477

Y 538-540.
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5. Composicién del panel III de Cueva de Galindo, Canén de Molino. Foto y dibujo: Daniel
Herrera Maldonado.
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su vez, a las alineaciones de puntos; y, por el otro, una preferencia por ciertos
colores de la paleta cromdtica que son practicamente exclusivos o més frecuen-
tes en este lugar,” por ejemplo, blanco 1, amarillo 4 y 11, rosa 8, 9 y 27, mora-
do 20, rojo 17y 19.

En cuanto a la extensién de esta tradicion hay que decir que su distribu-
cién es amplia, sobre todo se concentra a lo largo de la Sierra Madre Occidental
de Durango y los valles que delimitan esta serrania al oriente, y es a esta tlltima
drea a la cual pertenece la cuenca de Santiaguillo ya mencionada (fig. 3).° Con
relacién a este mismo tema, considérese su hermandad con aquellas tradiciones
pictéricas colindantes, dada su cercania estilistica en criterios como: el cardcter
geométrico-abstracto de sus expresiones, el repertorio de elementos graficos, la
policromia, su técnicade egjecucion e incluso, en ciertas circunstancias, su compo-
sicién. En concreto me refiero a sus similitudes con el Chihuahuan Polychrome
Abstract Style,” posteriormente nombrado como el Archaic Polychrome Abs-
tract Style,” cuya distribucion abarca el sur de Nuevo México, el suroeste de
Texas, el sureste de Utah y el centro-norte del estado de Chihuahua; asi como
con aquellos estilos de arte rupestre en proceso de identificacién que pertenecen
a la ecorregién Arida o Semidrida del oriente duranguefo.”

19. Esta interdependencia entre las cualidades del soporte y su particular modelo de estruc-
turacién, que se correlaciona a su vez con la notoria representatividad que se les otorga a ciertas
familias graficas frente a otras, asi como con la preponderancia de uno o varios colores, es parte
de los principios o normas compositivas que comparten los espacios de arte rupestre de este
estilo pictérico sin importar a qué variante composicional pertenezcan. Revisese con relacién a
este tema: Herrera, “El arte rupestre de los antiguos cazadores-recolectores de Durango”, 471-
472y 536-537.

20. Berrojalbiz, Hers y Punzo, “Arte rupestre arcaico”, 157; Hers, “La sombra de los desco-
nocidos”, 66, n. 6.

21. Este estilo lo definié inicialmente Francisco Mendiola, £/ arte rupestre en Chibuahua
(Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia/Instituto Chihuahuense de
la Cultura, 2002), s1; Polly Schaafsma, Indian Rock Art of the Southwest (Nuevo México: Uni-
versity of New Mexico Press-School of American Research, 1980), 49 y Polly Schaafsma, Rock
Art Sites in Chibuahua, Mexico (Nuevo México: Museum of New Mexico-Office of Archaeolo-
gical Studies, 1997), 15.

22. Aaron M. Wright y Polly Schaafsma, “Reframing the Past: Rock Art Styles across the
Southwest”, Archaeology Southwest Magazine 30, ntim. 2 (2016): 6.

23. Berrojalbiz, Hers y Punzo, “Arte rupestre arcaico”, 165; Herrera, “El arte rupestre de los
antiguos cazadores-recolectores de Durango”, 447-451 y 549-551; Hers, “La sombra de los desco-
nocidos”, 66-67, y Punzo, “La ruta de las praderas en época prehispdnica’, 110 y 112.
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Im

6. Composicién policroma del panel IV de Cueva de Galindo, Canén de Molino. Foto y
dibujo: Daniel Herrera Maldonado.
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De los autores de este lenguaje artistico en realidad sabemos muy poco.
Por el medio geogrifico-ambiental en el que se ubica este arte rupestre y por
los materiales arqueolégicos inmediatos a los que se asocia, se reconoce que
estos antiguos artistas pertenecen a un contexto social donde la caza, recolec-
cién y pesca se establecen como sus principales medios de sustento.** No se
descarta que las comunidades de las que formaron parte practicaran la agri-
cultura, pero con un grado mucho menor de dependencia hacia ésta que la
que tendrian en su modo de vida las primeras actividades mencionadas.”
Pese a que estas poblaciones prehispdnicas mantuvieron una gran flexibili-
dad en cuanto a su movilidad y la ocupacién de los territorios que habitaban,
es esencial evitar caer en el extremo de asumir los prejuicios cotidianos que se
construyen en torno a esta clase de sociedades, que las ligan a una especie de
nomadismo “permanente” que en la realidad es impracticable. Frente a esto
ultimo considérese como posibilidad, entonces, que su residencia fuera per-
manente o semipermanente en la medida que la abundancia y diversidad de
recursos de los ecosistemas lo permitiera, como probablemente sucedié en la
Cuenca de la Laguna de Santiaguillo.*

No obstante que se carece por ahora de algin fechamiento absoluto directo
de las pinturas, se propone de manera tentativa ubicarlas en el periodo nom-
brado como el Arcaico Tardio que abarcaria de 2000 a.C. a 600 d.C. Esta
atribucién temporal se realiza a partir de la evidencia que proporcionan los
contextos arqueolégicos inmediatos ya citados, asi como por las sobreposicio-
nes constantes que llevan a situarlas por debajo de las pinturas que por su esti-
lo e iconografia pertenecerian con seguridad a la cultura chalchihuitefia que
puebla posteriormente estos mismos territorios de Durango, de acuerdo con

24. Berrojalbiz, Hers y Punzo, “Arte rupestre arcaico”, 155-157; Forcano, “Las pinturas rupes-
tres de Potrero de Chdidez, Durango”, 489-491 y s04; Herrera, “El arte rupestre de los antiguos
cazadores-recolectores de Durango”, 41-57; Yoshiyuki Tsukada, “Arqueologia de la regién de
Cafén de Molino, Durango. Informe de la temporada de campo mayo-julio 1996. Proyecto
Hervideros” (manuscrito, Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Ins-
tituto de Investigaciones Estéticas, 1996), 25, 30, 34, 37-38 y 52.

25. Fernando Berrojalbiz y Marie-Areti Hers, “Memoria y paisaje cultural: diversas estra-
tegias de la apropiacién del arte en la Sierra Madre Occidental de Durango”, en XXXII Colo-
quio Internacional de Historia del Arte. Apropiarse del arte: impulsos y pasiones, ed. Olga Séenz
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2012), 96; Berrojalbiz, Hers y Punzo, “Arte rupestre arcaico’, 157, 165-166, y Hers, “La
sombra de los desconocidos”, 68.

26. Tsukada, “Arqueologia de la region de Candn de Molino”, 25, 30, 34, 37-38 y 52.
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7. Cueva de la Garza, cuenca superior del rfo Humaya. Imagen inferior modificada con
DStretch rps. Foto: Daniel Herrera Maldonado.
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8. Sector central de Cueva de Galindo, Cafidén de Molino. Ortofoto y dibujo: Daniel Herrera
Maldonado.

los fechamientos absolutos, a partir de 600 d.C.”” Como corroboracién de su
pertenencia a este periodo, ha sido fundamental que las pinturas de su tra-
dicién hermana, el Chihuahuan Polychrome Abstract Style, cuya autoria ha
sido en un principio ligada, de igual forma, a los grupos de cazadores-re-
colectores del periodo Arcaico Tardio,”® fueran directamente datadas por
medio de la técnica de radiocarbono de ams.? De los cinco sitios con fechas

27. Hers, “La sombra de los desconocidos”, 66.

28. Schaafsma, Indian Rock Art of the Southwest, 52y 54’y Rock Art Sites in Chihuahua, Mexico, 15-17.

29. Lawrence Loendorf, Karen Steelman, Mark Willis y Myles Miller, “Old Painted Zig-
zags in the Jornada Mogollon Region”, en American Indian Rock Art Volume 42, ed. Ken
Hedges (California: American Rock Art Research Association, 2016), 110-112; Lawrence Loen-
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de este estilo, todos pertenecientes a la regién sur-sureste de Nuevo México,
se han obtenido los siguientes rangos de edad: sitio Dofia Ana de 65 a.C.-145
d.C.; Kee’s Painted Shelter de 240-385 d.C., 240-400 d.C. y 605-680 d.C.; Ser-
pentine Bends #1 de 485-355 a.C. y 650-770 d.C.; Robert’s Rockshelter de 770-
205 a.C. y 840-415 a.C.; y Ruby Canyon de 1540-1230 a.C.*°

dorf, Mark Willis, Laurie White, Paula Reynosa y Rahman Abdullayev, “The Dofia Ana Site
(LAG66667): Formative Period Abstract Rock Art”, en American Indian Rock Art Volume 41, eds.
James D. Keyser y David A. Kaiser (Arizona: American Rock Art Research Association, 2015),
104-107; Myles R. Miller, Lawrence L. Loendorf, Tim B. Graves y Mark Willis, Landscapes of
Stone and Paint: Documentation and Analysis of 21 Rock Art Sites in Southeastern New Mexico
(Nuevo México: Bureau of Land Management-Carlsbad Field Office, Versar Cultural Resour-
ces, 2019), 16-17, 19, 140, 226, 257-258, 367, 451, 499, 502, 509-5I0 y 561-563.

30. Varios de los motivos datados en estos sitios corresponden a elementos lineales, en es-
pecifico rectas y secuencias de zigzags o lineas ondulantes verticales en color negro o rojo que
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Un andlisis de los procesos de construccion de las imdgenes

Al contemplar las caracteristicas ya enunciadas de esta tradicion gréfica, y de la
familia de signos que son centro de este trabajo, se ha propuesto una metodo-
logfa de andlisis de sus imdgenes que se formula en respuesta de sus especifici-
dades.” Para eso ha sido fundamental incorporar las experiencias previas en el
estudio de estos materiales pictdricos, asi como confrontar y examinar la cuali-
dad de los ecos que envian de regreso cuando fueran analizados.”

Esen virtud de eso que la presente propuesta de andlisis partird del reconoci-
miento de los procesos de conceptualizacién y creacién de estas imdgenes, que
son los que mejor las definen, yendo mds alld del mero estudio de su forma
final que de manera tradicional se realiza a partir de las llamadas clasificacio-
nes tipoldgicas. El andlisis de sus procesos creativos ha sido especialmente rele-
vante por la manera en la que ha puesto en evidencia la riqueza informativa
que subyace a estas obras, asi como por la posibilidad que ofrece de indagar
sobre los contenidos que las regulan y la funcién que cumplen al interior de
las sociedades que las concibieron. Es importante primero destacar la enorme
relevancia que implica dejar atrds las limitaciones del andlisis tipolégico-mor-
folégico con el que esta clase de lenguajes ha sido por lo comutn analizada,
sobre todo cuando se trata de las tradiciones abstractas, que por su propia
naturaleza tan diversa en sus formas, en general escapan a la posibilidad de
toda clasificacién y denominacién tipolégica.” Ademds, mediante la tram-
pa de una pretendida descripcion objetiva de la realidad gréfica, los signos
son encerrados y analizados por medio de categorias morfolégicas generales
en detrimento de su propia unidad y diversidad, lo que promueve la pérdida
de la riqueza informativa contenida en sus multiples variantes, asi como una
notable distorsién de los mismos hechos graficos.’* En ultima instancia, los

se integran a grandes conjuntos de esta misma clase de disefios: Loendorf, Steelman, Willis y
Miller, “Old Painting Zigzags”, 110-112; Loendorf, Willis, White, Reynosa y Abdullayev, “The
Doia Ana Sites”, 104-107; Miller, Loendorf, Graves y Willis, “Landscapes of Stone and Paint”,
16-17, 19, 140, 226, 257-258, 367, 451, 499, 502, 509-510 ¥ 561-563.

31. Yve-Alain Bois, Painting as Model (Cambridge: MIT Press, 1990), XI1-XVIL.

32. Bolis, Painting as Model, xtv-xv.

33. Forcano, “Las pinturas rupestres de Potrero de Chdidez, Durango”, 499; Sauvet, “Les
signes dans I'art mobilier”, 84 y Sauvet, Sauvet y Wlodarczyk, “Essai de sémiologie préhisto-
rique”, 548, 550y 552.

34. Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 84-8s.
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9. Formas elementales en la pintura. (Ia) el punto y (Ib) la linea. Lineas rectas: (Ib.1) horizontal;
(Ib.2) vertical; (Ib.3) diagonal y (Ib.4) libre; (Ic) quebradas simples: (Ic.1) con dngulo agudo; (Ic.2)
con 4ngulo recto; (Ic.3) con dngulo obtuso; (Ic.4) con dngulo libre; (Ic.s) quebrada compleja
zigzagueante y (Ic.6) quebrada compleja. Dibujos: Daniel Herrera Maldonado.

tipos recrean categorias que son inevitablemente arbitrarias y subjetivas, fac-
tor este ultimo del cual no es posible escapar, al imponer conceptos que nece-
sitamos pensar en forma consciente o inconsciente por medio de éstos.” Por
tanto, mds que estimular la reflexion, las tipologias morfoldgicas la inhiben.*

Al considerar sus notables desventajas se propone prescindir de las tipo-
logias y valerse del principio de “disociacién” y “articulacién” de los signos,
el primero planteado por André Leroi-Gourhan? y el segundo desarrollado

35. Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 84-8.

36. Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 8.

37. André Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prebistérica (Madrid: Colegio Univer-
sitario de Ediciones 1sTMO, 1984), 234.
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por Georges Sauvet,® en ambos casos empleados para el andlisis de los moti-
vos geométrico-abstractos del arte parietal y mueble del Paleolitico Europeo.
El fenémeno de “disociacidn” es aquel “por el que los diferentes elementos de
un signo se presentan desunidos”,* lo cual implica concebirlos como disenos
construidos que se generan de la integracién de los llamados elementos graficos
esenciales;** mientras que la “articulacién” se refiere a la idea de un andlisis que
se enfoca en los procedimientos de construccidn de estas obras, mds que sobre
los objetos terminados, como una via esencial para la identificacién de los
“esquemas mentales” o “conceptos de puesta en forma” que son los que regu-
lan y gufan este proceso al ser el origen de toda produccién gréfica.*

Para poder acceder a los “conceptos formales” que subyacen a toda figura
es necesario poner en practica un modelo descriptivo que permita introducirse
en el reconocimiento de los caracteres gréficos elementales que integran los lla-
mados signos compuestos.** Estas unidades elementales, que son en si mismas
signos, permiten la construccién de los signos mds complejos, de cuyo orden
particular en su integracién y articulacién deriva la produccién de significados
especificos.® Para el desarrollo de esta practica se retoma la enorme experiencia
que tiene a este respecto el gran tedrico del arte abstracto Vasili Kandinsky.* En
su obra mds importante, Punto y linea sobre el plano, formula todo un método
cientifico alrededor del estudio del arte que contempla su andlisis por medio de
su descomposicion.® Esto permite generar un puente, en palabras de este autor,
“hacia la pulsacién interior de la obra de arte”,* sobre todo de aquellas, proce-
dentes de las primeras épocas, de las que sélo es posible acceder a sus ensenanzas
mds que por medio del estudio de las obras mismas.+

Por consecuencia, para Kandinsky, los elementos gréficos bésicos en los
que se descompone toda forma, material esencial de construccién de la obra

38. Sauvet, Sauvet y Wlodarczyk, “Essai de sémiologie préhistorique”, s50-55I.

39. Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prehistérica, 234.

40. Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prebistorica, 234 y 236 a 239.

41. Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 85y 96.

42. Sauvet, Sauvet y Wlodarczyk, “Essai de sémiologie préhistorique”, 550-551.

43. Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prehistérica, 236-239, y Sauvet, Sauvet y
Wlodarczyk, “Essai de sémiologie préhistorique”, sso-ss1.

44. Sauvet, “Les signes dans 'art mobilier”, 85y 87.

4s. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 13, 16 y 18.

46. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 16.

47. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 18.
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Id

Id.1 Id.2

10. Formas elementales en la pintura: (Id) lineas curvas; (Id.1) geométricamente ondulada;
(Id.2) libremente ondulada; (Id.3) combinada; (Id.4) regularmente desviada y (Ie) linea mixta.
Dibujos: Daniel Herrera Maldonado.

pictérica, son el punto y la linea (fig. 9: Ia y Ib).* Estos elementos, asi como
el resto que integra la pintura, “son las huellas materiales del movimiento”,*
definido este tltimo mediante la tensién y direccién.”® Asi, por ejemplo, en
oposicién al punto, constituido inicamente por tensién concéntrica replega-
da sobre si mismo, la linea se origina de la influencia de la tensién o fuerzas
provenientes del exterior que motivan el desplazamiento del punto.” La com-
binacién de tensidn y direccién llevan a una descripcién y clasificacién de la
variabilidad de los elementos esenciales de las formas.’> Como muestra, las

48. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 18 y 19.

49. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, so.

so. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, so.

st. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 26-27 'y 49.

52. Para una exposicién mds amplia del referente de variabilidad y clasificacién de los ele-
mentos esenciales de las formas que se utilizé para el andlisis del arte rupestre abstracto de la
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fuerzas que dan origen a las caracteristicas de las lineas pueden ser de dos cla-
ses en términos generales: la fuerza Gnica, que genera la linea recta; y las dos
fuerzas, que al actuar por separado, al alternar su influencia, dan origen a las
lineas quebradas (fig. 9: Ic), o al actuar juntas, de manera simultdnea, con-
forman las lineas curvas (fig. 10).” Las lineas dan forma, a su vez, a los planos
elementales, el tridngulo, cuadrado y circulo, sin que se descarten también
otros relevantes como el rectdngulo, el rombo o los planos ovales y elipsoides
parientes del circulo (fig. 11).%*

De este modo, es a partir del estudio de la articulacién de las formas con
lo que se plantea ir definiendo un origen conceptual en comin entre éstas,
es decir, que pudieran compartir un mismo “concepto de puesta en forma” y,
por tanto, establecer un parentesco que dé cabida, entonces, a que se les agru-
pe en la misma familia grafica. Todo esto pese a las variaciones en su forma
final que pudieran existir y que son las que los andlisis tipolégicos contemplan
prioritariamente, lo que lleva por lo comun a ubicarlas en categorias aparte.
Para la identificacién de los esquemas mentales que definen la conceptualiza-
cién de estas familias fue importante, asimismo, considerar su técnica de ela-
boracién, su color, el orden ritmico que conforman a gran escala, la asociacién
con algtin otro disefio o familia y el papel o funcién que desempenan al inte-
rior de las grandes composiciones, es decir, la posicién que ocupan con rela-
cién al resto de las imdgenes.

Respecto al tema muy importante del andlisis de la composicién, es decir,
del estudio de la especial organizacién en el espacio de las imdgenes y de las
relaciones que se establecen entre éstas,” retomo los principios conceptuales
en ese sentido propuestos tanto por Leroi-Gourhan como por Sauvet. En estos
principios se subraya la relevancia del andlisis de los sitios de arte rupestre en
su conjunto, como si se tratara de textos, que tiene como propdsito recono-
cer esos patrones en el orden otorgado a las figuras no sélo en uno, sino en
varios de estos lugares.”® Estos patrones o recurrencias refieren, por ultimo,

Tradicién Pictérica del Arcaico, constltese: Herrera, “El arte rupestre de los antiguos cazado-
res-recolectores de Durango”, 165-171.

53. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 49y 59.

s4. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 52, 60, 63-65, 72y 76, y Sauvet, “Les signes dans
I'art mobilier”, 87.

55. Leroi-Gourhan, El gesto y la palabra, 373.

56. Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prebistrica, 58 y 160, y Sauvet, Sauvet y
Wlodarczyk, “Essai de sémiologie préhistorique”, 554-555.
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11. Planos elementales. Derivados de las lineas rectas (ITa): (Ila.1) el tridngulo; (ITa.2) el cuadrado;
(ITa.3) el recténgulo y (ITa.4) el rombo. Derivados de la curva (IIb): (Ib.1) el circulo; (IIb.2) el
6valo o elipse y (Ilc) planos mixtos. Dibujos: Daniel Herrera Maldonado.

a una “estructura compositiva’” que es producto de convenciones delibera-
damente planificadas y consensuadas de manera social por las comunidades,
su objetivo es facilitar que el mensaje que se transmitia fuera entendido por
la mayoria de sus integrantes.” Ademds, la identificacién de estas estructu-
ras que denota “la repeticién sistemdtica de las mismas figuras en relaciones™”
y posiciones similares,” son una via para generar propuestas interpretativas
en torno a la funcidn social de este lenguaje, de acuerdo con las palabras de
André Leroi-Gourhan,® asi como de los contenidos o temas generales de cier-

57. Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prebistdrica, 21, 28, 65, 83, 104, 120, 163, 205-
210 y 264, y David Lewis-Williams, La mente en la caverna. La conciencia y los origenes del arte
(Madrid: Akal, 2005), 46, 55-56, 58-59 y 61-64.

58. Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prebistorica, 166.

59. Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prehistérica, 166-167.

60. Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prebistrica, 21, 28, 75, 83, 145 y 177.
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tas agrupaciones de imdgenes, dado que el estudio de esta sintaxis figurativa,”
como también se la concibe, estd ligado, a semejanza de las palabras, con el
sentido de las expresiones.®

Ahora, en consideracién nuevamente a las caracteristicas de las imdgenes que
se pretende estudiar, tres son los criterios esenciales de andlisis que se retomardn
ala hora de la definicién de su estructura compositiva:® la agregacion, que en su
version mds comun, es la que implica la ordenacién de elementos graficos alre-
dedor de un centro (fig. 12);% el ritmo, que se constituye de dos polos, tiempo y
espacio, se describird desde el punto de vista de su expresion cuantitativa y cua-
litativa (fig. 13);” y la organizacién en el espacio, que serd analizada en virtud, en
primer lugar, de las condiciones del soporte empleado para contener las expre-
siones graficas,* y con base en tres conceptos: la simetria,”” la divisién del plano®
en registros,” y su disposicién con relacién a los bordes del plano bdsico

(fig. 14).7°

La puesta en prdctica de una metodologia:
los signos de Cueva de Galindo impresos mediante las manos

Una de las familias gréficas que mejor ejemplifica las ventajas de esta metodo-
logia de anilisis es precisamente la de los signos compuestos impresos con la

61. Leroi-Gourhan, El gesto y la palabra, 373, y Sauvet, Sauvet y Wlodarczyk, “Essai de sé-
miologie préhistorique”, 5s1.

62. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 28 y 83; Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Eu-
ropa prebistérica, 120, 126, 145, 160 y 163; Leroi-Gourhan, E/ gesto y la palabra, 373, y Lewis-Wi-
lliams, La mente en la caverna, s3.

63. Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 87.

64. Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 87-89.

65. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 85; Leroi-Gourhan, El gesto y la palabra, 301-302,
307, y Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 89-90.

66. Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 89.

67. Este elemento de andlisis busca determinar si existe un eje predominante de orientacién
u organizacién de las figuras: Leroi-Gourhan, Arte y grafismo en la Europa prebistérica, 116-117 y
125, y Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 89 y 91.

68. Es importante no llegar a confundir la superficie material o plano bdsico que recibe las
expresiones con los planos conformados a partir del trazado de las lineas, es decir, puede haber
dos acepciones de este término: Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 25, 92 y 103.

69. Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 89 y 91.

70. Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 104-110 y 123-124.
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12. Elementos de la composicién. La agregacion (IIla): (Illa.1) alrededor de un centro; (Illa.2)
alrededor de una linea y (IIla.3) alrededor o al interior de un plano. Dibujos: Daniel Herrera

Maldonado.

mano tan distintivos de Cueva de Galindo (fig. 1). Para poner en perspectiva
esta propuesta metodoldgica es pertinente primero contrastarla con las tipo-
logias cldsicas; y es que frente a la posibilidad de que estos disenos impresos
fueran analizados desde el punto de vista sélo de su forma final, es proba-
ble que su clasificacién hubiera derivado en separarlos en varios tipos distintos,
dadas sus ostensibles divergencias morfoldgicas, lo que promueve su aislamien-
to con respecto a otras imdgenes; no menos frecuente es que en las tipologias se
opte, como ultimo recurso, por agruparlos en la categoria general y simplista
de los “abstractos”, la cual da cabida a todas aquellas figuras que no es posible
incluir en ninguna de las otras clases generales que se asocian con la voluntad
naturalista o “representacional” en este arte, como son las de lo “antropomor-
fo”, “zoomorfo” o “fitomorfo”.

En contraste con este proceder, al evaluar los signos compuestos impresos
con la mano desde el punto de vista de su creacidén o construccién, se hace
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notar su unidad u origen en comdn dado que emanan, como se expondrd, de
un mismo “concepto de puesta en forma” o “esquema mental”. A continua-
cién detallo aquellos principios que los definen:

a) De los principios fundamentales para la definicién de esta familia grd-
fica se encuentra el de su técnica de elaboracién, es decir, el de los métodos y
gestos técnicos que prevalecen en la ejecucion de las expresiones. En este caso
su elaboracién involucra dos fases esenciales. La primera tiene que ver con la
accién de cubrir con pintura la palma y los dedos, y, la segunda, con imprimir-
la posteriormente sobre el soporte rocoso lo que deja entonces una huella en
positivo de la mano. A esta técnica, cuyos productos es comin encontrar a lo
largo de todo el mundo en el lenguaje del arte rupestre, se le denomina en la
literatura como impresién al positivo. Anadido a esto, los signos de Cueva de
Galindo presentan una singularidad que les otorga mayor complejidad en su
realizacién, ya que mds que recubrir de forma completa la palma y dedos con
pintura, lo mds frecuente es que se bosqueje, especialmente sobre esta primera
zona, una serie de curvas simples y planos mixtos,” circulares u ovales, apro-
vechando y perfilando para eso los mismos bordes de la extremidad (fig. 15a).
Esto confiere a la mano el papel de soporte de los elementos gréficos en un pri-
mer momento, tal si se tratara de pintura corporal o un tatuaje, para que una
vez que fueran trazados ahi se pasara a su impresién sobre la roca empleando
la extremidad como una especie de sello (fig. 15b).

Por el grosor muy fino que alcanzan algunos de los trazos de estos dise-
fios, de alrededor de o.1a 1.5 cm, y por lo reducido del espacio disponible a la
hora de dibujar motivos que pueden llegar a ser de un cardcter bastante intrin-
cado, se sugiere la necesidad de que se empleara alguna clase de pincel para su
delineado primero en la mano. La utilidad y pertinencia de esta tltima herra-
mienta se ha podido comprobar a la hora de la reproduccién experimental de
esta clase de disefios. Con esto dltimo se infiere que pese a que se tiene acceso
a herramientas como el pincel, se prefiri6 el uso de la técnica de impresidn, asi
como del delineado con el dedo en el caso de otros motivos, dada la enorme
relevancia que tiene el interactuar directamente con la roca durante el proce-
so de “creacién” pictdrico.

Como parte de la impresién del disefio puede llegar a suceder que este ges-
to involucre inclinar la mano a derecha e izquierda o, por el contrario, a su

71. Los planos mixtos son aquellos que incorporan curvas y dngulos en un mismo disefio:
Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 75, y Sauvet, “Les signes dans I'art mobilier”, 87.
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13. Elementos de la composicién. El ritmo (IIIb), repeticién de puntos y de lineas: (IIIb.1) la
duplicacién; (I11b.2) la alineacién; (I1Ib.3) la concatenacién; (I1Ib.4) la alternancia. Repeticién
de planos elementales: (IIIb.s) la duplicacién; (IIIb.6) la alineacién; (IIIb.7) la concatenacién;
(I1Ib.8) la alternancia; (I1Ib.9) organizacién en rejilla o red. Dibujos: Daniel Herrera Maldonado.

disposicién del todo vertical u horizontal. La orientacién que se le otorga a la
impresién no parece ser fortuita sino una clara decisién consciente de los anti-
guos artistas si se considera la predileccion de ladear la mano hacia la izquier-
da, con 22 ejemplos, en contraste con sélo ocho a la derecha, o los 12 y dos
en disposicion vertical y horizontal, respectivamente. Esta preferencia por su
inclinacién hacia la izquierda es interesante que se correlacione con la laterali-
dad de los propios signos, ya que es la mano izquierda la que se opta por uti-
lizar de forma preminentemente, con 20 ejemplos, y sélo tres con la derecha,
de un total de 44 elementos de esta familia grafica de los cuales en 21 no fue
posible identificar este rasgo debido a su deterioro o impresién muy parcial.

Al ser muy pocas las impresiones completas de manos, resulta dificil por
ahora realizar una medicién de sus distintas proporciones que permita inferir
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el sexo o edad especifica de sus autores. Sin embargo, entre los pocos casos
donde se aprecian integras sus dimensiones reflejaron ser tan disimiles cuando
se les compara, en particular al confrontar el grupo del panel V que mide entre
17.2x 8.9 cm y 17.9 x 10.8 cm (fig. 8), con aquellas mucho mds pequenas de la
parte superior del panel IV de entre 8.9 x 5.4 cm y 9.3 x 5.4 cm (fig. 6), en los
que es posible identificar que los autores de estas tltimas son infantes. Fren-
te a esto se deduce por la altura y distancia en la que se encuentran los signos
impresos de nifios del panel IV, que fue necesario que un adulto los cargase
para poder alcanzar esa zona de la pared rocosa.” La anterior evidencia ayuda a
reconstruir las circunstancias en las que la creacidn de estas expresiones impli-
caba la participacién de pequefias comitivas que incluirfan a individuos de
distintas edades, entre los que habria que contemplar también a aquellos que
apoyarian en las tareas técnicas de plasmacién y de preparacion de los coloran-
tes, asi como a los que guian e inician a los mds jévenes en los estrictos c6di-
gos en color, forma y composicién que se relacionan tanto con la creacién de
las pinturas como con el ritual en general al cual se asocian estas pricticas.

b) El segundo principio que define a esta familia gréfica es la “articulacién”
de sus formas. Dentro de este grupo de signos existe, desde luego, una serie de
variantes cuya descripcién propongo realizar a continuacién ya que permi-
tirdn identificar el “concepto formal” que les dio origen.” Estas variantes se
ordenardn de acuerdo con su grado de complejidad que estd en corresponden-
cia con el menor o mayor nimero de elementos graficos que las constituyen:

1. La forma bdsica de esta primera variante, la mds elemental de todas y
probable esquema mental de las demds, combina una alineacién de dos curvas
simples idénticas, por lo mismo ordenadas con base en el “ritmo” de la dupli-
cacién (fig. 16). Estas curvas ocupan siempre la zona que corresponderia a la
palma de la mano delineadas en paralelo a sus mismos bordes. La apertura de

72. Considérese, asimismo, que para alcanzar el largo friso horizontal donde se sitda el
grueso de pinturas de Cueva de Galindo es necesario subir a un conjunto de grandes bloques
desprendidos del techo del abrigo con una extensién de 16 m de largo y 2 m de alto. En ciertas
zonas la distancia entre los bloques pétreos y la pared es mds amplia, sobre todo en los paneles
IV yV, lo que obliga, para poder pintar sobre el soporte, a tener que inclinar el cuerpo hacia el
vacio, sosteniéndose con una mano de la pared y con la otra libre para realizar el acto artistico.
La implementacién de este gesto creativo implica cierta dificultad y pericia del artista incluso
cuando se trate de un adulto.

73. Para un andlisis mds puntual de estas variantes revisese: Herrera, “El arte rupestre de los
antiguos cazadores-recolectores de Durango”, 286-289.
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14. Elementos de la composicién. Organizacién en el espacio (IIlc): (IIlc.1.1) simetria axial;
(IIIc.1.2) simetrfa transversal. (Ilc.2) divisién del plano en registros. Dibujos: Daniel Herrera
Maldonado.

las curvas se orienta, en todas las ocasiones, hacia el 4rea en donde se encuen-
tran los dedos.

Esta forma bésica presenta ciertas variaciones a partir de la inclusién de
nuevos elementos graficos. Por ejemplo, en una de éstas, tres es el ndmero
de curvas que se ordenan alineadas en secuencia ritmica (fig. 16: 1d). En otra,
la centralidad de la palma de la mano la ocupa un plano oval, alrededor del
cual se “agregan” de una a tres curvas simples en paralelo (fig. 16: 1b, 1c y 1€).

2. En esta segunda variante una de las dos curvas simples que conforman
la estructura bésica de este signo, aquella de posicién mds exterior, se cierra al
afadirsele una linea recta que se orienta siempre en perpendicular al eje mayor
de los dedos (fig. 16: 2a-c). Esto da forma a un plano mixto integrado por un
borde curvo y otro recto que delinea el contorno general de la palma de la
mano. Por lo mismo, la segunda curva queda agregada al centro del plano.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

66 DANIEL HERRERA MALDONADO

3. En la tercera variante se reconoce de igual manera el disefio de un plano
en la palma, con la diferencia de que éste se construye por medio del anadido
de las impresiones de los dedos mefiique, anular, medio e indice (fig. 16: 3a-d).
Los anteriores elementos se disponen como una secuencia ritmica de cuatro
lineas rectas paralelas. Debido a que las impresiones de los dedos pueden que-
dar incompletas, el plano que se delinea se aprecia en ocasiones abierto en par-
te; su forma es circular o mixta, siendo esta tltima exactamente igual al de la
variante 2. Son varios los ejemplos en los que la curva exterior se extiende has-
ta conectarse con los trazos que corresponden a los dedos mefiique-indice o
menique-pulgar. Al centro del plano se agregan, asimismo, una o dos curvas
simples en paralelo, por lo que, si sumamos la que integra el borde del plano,
éstas se ordenan con base en el ritmo de la duplicacién o alineacién en secuen-
cia (fig. 16: 3d).

4. De nuevo son tres las curvas simples en esta variante que se alinean en
secuencia ritmica y ocupan el centro de la palma de la mano (fig. 16: 4a-d). Sin
embargo, a diferencia del patrén anterior, es la segunda curva, la de posiciéon
intermedia, la que se extiende hasta conectarse con el trazo que corresponde a
las impresiones de los dedos menique-indice o anular-indice (fig. 17). Es esta
tltima curva también, junto con las impresiones de los dedos, la que delinea
ahora el drea parcialmente abierta de un plano circular, oval o mixto, idénti-
co este tltimo al de las variantes 2 y 3. En esta configuracién, entonces, tan-
to la primera y dltima de las curvas de esta secuencia rodean o, en su caso,
se agregan al interior del plano. Si la curva nimero dos de esta secuencia, la
intermedia, se conecta con los trazos de los dedos anular e indice, esto con-
lleva que la curva exterior, la primera, pueda hacerlo en cambio con el mefi-
que y pulgar.

En las variaciones de este grupo 4 se registra, por ejemplo, una interrup-
cién de dos de las curvas de la secuencia, la exterior e intermedia, en la zona
cercana al pliegue de la mufeca; o que la linea mds pequena, la que ocupa
el centro de la palma, llega a cambiar por una quebrada simple (fig. 16: 4b).
En otra variante se sustituye esta curva interior, la tercera, por un plano mix-
to u oval, de tal manera que son las otras dos curvas las que se agregan en
paralelo a su alrededor ordenadas en duplicacién (fig. 16: 4¢). Por dltimo,
es esta tercera curva la que puede llegar a conectarse con el dedo mefique
y pulgar para dar forma a un plano circular semiabierto, por lo mismo, las
otras dos curvas parecen agregarse también al exterior del anterior elemen-

to (fig. 16: 4d).

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

ARTE RUPESTRE ABSTRACTO DE DURANGO 67

15. Reproduccion experimental de los signos compuestos impresos con la mano de Cueva de
Galindo. Su primera fase de elaboracién implica bosquejar sobre la palma los disefios (arriba),
para que posteriormente se impriman en el soporte rocoso (abajo). Fotos: Ana Laura Chacén
Rosas.
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5. Esta tltima variante es la tipica impresién completa de la mano al positi-
vo (fig. 16: 5a). No obstante eso, es en la zona de la palma donde se reconoce la
impresion de dos grupos de planos distintos: en el primero parece tratarse de
la plasmacién de un plano mixto, tipico de esta familia gréfica, que consta
de un borde curvo y una recta, con el interior relleno de pintura; en el segundo
grupo se delinea un plano circular u oval con un hueco de pintura al centro,
que es producto de las propias caracteristicas fisicas de la mano que no permi-
ten, por lo comin, una impresién continua de toda la palma.

¢) El color en que se pintan estos signos puede ser muy diverso: amarillo §
y 6, rosa 9, naranja 13 y 14, rojo 17, 18 y 19. Las tres anteriores tonalidades de
rojo se evidencian en un mayor nimero de casos. En cuanto al uso especifi-
co que se da al color, es recurrente documentar que en las agrupaciones que
se conforman de esta misma clase de signos todos los motivos son de idéntico
color; esta situacién se presenta en otras familias gréficas, como la de los pun-
tos, y la aparente funcién del color en todos estos conjuntos es la de establecer
claramente sus limites y dar unidad a cada uno (fig. 5).

d) Estas agrupaciones de disefios impresos registran, ademds, un patron rit-
mico de organizacién muy explicito. Este puede ser en duplicacién, es decir, en
pares alineados en direccién diagonal, horizontal y vertical, siendo ésta la dis-
posicién ritmica mds frecuente en el sitio (fig. 18). También constantes son las
secuencias de tres o cinco elementos que se concatenan o alinean en direccion
horizontal, vertical o diagonal (fig. 5). Otros ritmos menos frecuentes, con un
solo ejemplo cada uno, pero llamativos por su disposicién expresamente orde-
nada, llevan a alternar la cantidad de estos disenos dispuestos en columnas con
base en una secuencia horizontal uno-tres-uno-tres; el segundo caso es el de la
agrupacion de seis de estos motivos, divididos en dos conjuntos, cada uno inte-
grado por una mano impresa en sentido horizontal y dos en diagonal, al inte-
rior de estos dos conjuntos los signos se orientan a la misma direccién (fig. 19).

e) Respecto a las asociaciones que mantienen con otras familias gréficas,
una de las mds constantes y de las mds distintivas de Cueva de Galindo es la
que se establece con las secuencias de puntos (fig. 5). A esta dupla se suman
repetidamente elementos de la familia de los lineales y dan forma entonces a
una trfada temdtica de gran relevancia en este sitio. Los disefios lineales reali-
zados son sobre todo rectas verticales o diagonales, lineas mixtas™ y quebra-

74. La linea mixta combina los trazos rectos, quebrados y curvos: Kandinsky, Punto y linea
sobre el plano, 82.
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16. Clasificacion de las cinco variantes de la familia grafica de los signos compuestos impresos
con la mano. Cueva de Galindo, Canén de Molino. Dibujos: Daniel Herrera Maldonado.
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das simples, complejas” y en zigzag. Aunque menos habituales que las anteriores
asociaciones, es relevante la cercanfa espacial con los pequenos planos ovales o
circulares de color rojo 18, més especificamente este vinculo se manifiesta con
aquellos signos impresos pertenecientes a la variante 1; la cercania espacial entre
estos dos grupos de motivos parece reiterarse en términos formales dada la asi-
dua integracién de elementos circulares u ovales a la construccién de los sig-
nos compuestos impresos, de esta manera se infiere una proximidad sintdctica y
semdntica entre estas dos morfologias. Asimismo, es llamativo el vinculo con los
grandes planos mixtos en color rosa 9 y rojo 19, los cuales estdn rodeados por un
conjunto de estos motivos como se expondrd en el siguiente apartado concer-
niente a su papel o funcién en las grandes composiciones (figs. 5y 6).

f) Sin duda uno de los temas mds interesantes y de mayor complejidad es el
referente a la manera en la que estos signos se integran y configuran la estruc-
tura compositiva de Cueva de Galindo. El total de 44 signos registrados per-
tenecientes a esta familia grafica, la segunda mds utilizada después de la de los
elementos lineales, se hace presente en la mayoria de las ocho agrupaciones
menores en las que se divide la composicién general de este sitio: paneles 11,
IIL, IV, V y VIIL. El aspecto mds notorio y significativo en cuanto a su ubica-
cién especifica al interior de estos conjuntos de imdgenes es su posicion recu-
rrente al centro junto con los planos mixtos que destacan por su gran tamafio
(figs. 5 y 6). Ademds, varios de estos signos impresos parecen rodear y alter-
nar entre los grandes planos, como se reconoce en particular en los paneles I11
y IV, lo cual implica también la combinacién de los colores rosa 9 y rojo 19 o
naranja 14 y rosa 9 entre estos motivos (figs. 5y 6).

El caso de este primer panel mencionado, el III, es sumamente revelador
de la funcién que cumplen estos disenos al interior de las composiciones, pues
se aprecia de manera explicita cdmo en relacién con la estructuracién en nive-
les horizontales que caracteriza la organizacién interna de varias de estas agru-
paciones menores, éstos se ubican en medio del estrato central, el de mayor
longitud en la composicién (fig. 5). Obsérvese cémo en esta zona se plasma un
conjunto de siete signos impresos en color rojo 19, un primer grupo de ellos,
ordenados en una secuencia diagonal, y, el otro, en un par con direccién ver-
tical. Este protagonismo, que parece otorgirsele en términos composicionales,

75. Las quebradas complejas son aquellas lineas constituidas por més de dos segmentos, por
ejemplo, las conocidas lineas zigzagueantes que se integran por segmentos de igual longitud, y
forman dngulos rectos entre si: Kandinsky, Punto y linea sobre el plano, 69-70.
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17. Proceso de articulacién en cuatro fases o momentos del motivo II11-28, Cueva de Galindo,
Cafién de Molino. Imagen inferior modificada con DStretch YRD. Fotos y dibujos: Daniel
Herrera Maldonado.
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se repite en el panel VIII que también se estructura en registros horizontales y
en donde de nuevo se aprecia cémo un conjunto de siete signos impresos ocu-
pa el centro del estrato principal o més largo de la composicién, dispuestos de
igual forma en una secuencia diagonal y en un par vertical (fig. 20). En ambos
paneles los signos impresos estdn flanqueados a izquierda o derecha por un
mismo elemento gréfico; en la primera agrupacién se trata de los grandes pla-
nos y en la segunda, de las lineas con tendencia zigzagueante y direccién hori-
zontal (figs. 5y 20).

Como se aprecia, es recurrente que los conjuntos de estos disefios se inte-
gren de seis o siete elementos cada uno, asi se documenta en los paneles I11, V,
VIII (figs. 8 y 20). En la agrupacién del panel IIT son dos los conjuntos de sig-
nos que se plasman a su interior con estas cantidades, diferenciados entre si por
el color (fig. 5): por un lado, se encuentra el de los motivos en rojo 19 ya descri-
to, al centro de la composicidn, y el de los disefios en amarillo 5y 6 que, por el
contrario, se distribuyen en el margen superior del panel. Es importante preci-
sar que esta ultima zona, la superior de las composiciones, parece estar vincu-
lada también con la presencia frecuente de los signos impresos. El ejemplo
del panel IIT es muy interesante, ademds, por la estructura organizativa en la
que los motivos en amarillo se distribuyen en pares que alternan ritmicamen-
te entre las secuencias horizontales de puntos (figs. 5 y 18); la alternancia entre
estas dos familias gréficas se repite en los paneles IV y V (figs. 6 y 8).

En el panel V se encuentra, también, una agrupacién de seis signos impre-
sos; sin duda, los de mayor complejidad y fineza en su ejecucidn, todos del
mismo color rojo 17 (fig. 19). Como sucede en los paneles III y VIII es relevan-
te que estos signos ocupen de igual modo el centro, tanto de esta larga seccion
del friso, como del sitio en general, pues es esta drea la que se posiciona en el
ombligo de la gran composicién de Cueva de Galindo, lo que denota una vez
mis el papel principal y protagénico de esta familia gréfica (figs. 4 y 8).

La centralidad que tiene el panel V parece subrayar, asimismo, la importan-
cia de la convencién ya descrita que lleva a la asociacién, al mismo tiempo, de
las secuencias de puntos, los signos compuestos impresos con las manos y los
motivos lineales (fig. 8). Esta dltima familia grafica incluye de manera repeti-
da a las quebradas complejas o lineas mixtas que pueden tener una articulacién
zigzagueante. La convencién entre estas tres familias graficas se expresa en al
menos cuatro ocasiones dentro de los paneles II, III, IV y V, pero se puede con-
siderar que en practicamente todas las veces que se plasman los signos impresos
se da esta conjugacidn si contemplamos que en el panel VIII también se pintan
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18. Signos compuestos impresos con la mano, motivos III-10 y III-11. Cueva de Galindo, Cafién
de Molino. Imagen inferior modificada con DStretch LYE. Foto y dibujos: Daniel Herrera
Maldonado.

puntos aunque no se disponen en secuencia. Es por esa razon que se afirma el
cardcter tan distintivo de esta triada temdtica para Cueva de Galindo.

El fendmeno pictérico como acto de comunicacion
y comunion con las agencias en la roca

Con el propésito de profundizar y confirmar la funcién que se les otorga a
los signos compuestos impresos con las manos parece pertinente analizar su
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creacion en otros sitios de arte rupestre de la misma tradicién. Aunque en un
primer momento su presencia pasé inadvertida, las mds recientes documen-
taciones y recorridos en Durango han permitido identificarlos en otros espa-
cios, si bien no en el niimero e importancia que se da en Cueva de Galindo,
pero si muy semejantes en cuanto a su forma y organizacién, lo que ayuda a
esclarecer el papel que se les adjudica al interior de las grandes composiciones.

Ademds, habrd que contemplar que estos motivos son parte de una clase
mds amplia que se encuentra definida por un “concepto de puesta en forma”,
en el que el empleo de la mano, tanto para la impresion y delineado de los
disenos con el dedo, busca satisfacer esa necesidad imperiosa de los antiguos
artistas por tener contacto directo con la roca; al utilizar como intermedia-
dor y potenciador al propio colorante,”® pues con estos gestos se posibilita-
ria la “comunicacién” ritual con aquellas propiedades’” y agencias a las que el
soporte pétreo da cabida con especial valor. Al tener en cuenta esto, son varios
mis los disefios que integran esta categoria de signos de lo que en un inicio se
habia estimado.

En el contexto geogrifico del Canén de Molino existe un sitio mds, Char-
co Azul 5, en donde se han ejecutado estos signos impresos (fig. 2). En este
lugar se encuentran los restos de lo que podria ser una secuencia horizon-
tal de cuatro de estos motivos en color rojo 17 (fig. 21). Dado su pésimo estado
de conservacion, es pertinente precisar que esta identificacién es tentativa; sin
embargo, se reconocen las tipicas curvas simples en secuencia que se impri-
men generalmente por medio de la palma de la mano. En la composicién de
la que forman parte se hace presente también una secuencia horizontal de 14
0 I5 pequenas rectas, en referencia, tal vez, a alguna clase de conteo o registro
temporal como sucede con las alineaciones de puntos con las que se asocian
una y otra vez en Cueva de Galindo.

Un hecho esencial a destacar, no sélo con relacién a los signos impre-
sos sino con las expresiones en general que se plasman en Charco Azul, es su

76. Como parte de esta practica es probable que el colorante o pigmento tuviera un papel de
relevancia al ayudar a potenciar esa comunicacién y conexién, al aumentar con sus propiedades
la eficacia ritual del contacto directo con la roca y sus agencias.

77. Entre estas propiedades se encontrarfan con seguridad su dureza y permanencia que
parecen ser de enorme significancia para los artistas al oponerse tan cabalmente al devenir y
precariedad de la condicién humana, no se olvide que la roca pertenece a una realidad que es
ajena a la humana pues refiere a un mundo donde lo absoluto y permanente es factible: Mircea
Eliade, Tratado de historia de las religiones (Ciudad de México: Ediciones Era, 1972), 201 y 217.
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19. Conjunto de signos compuestos impresos con la mano. Panel V, Cueva de Galindo, Cafién
de Molino. Imagen central modificada con DStretch LRE. Foto y dibujo: Daniel Herrera
Maldonado.
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estrecha conexién con los magnificos monolitos de toba que pueblan esta par-
te del cafidn. Justo en la base de esas formaciones, que se levantan como ver-
daderos seres petrificados, se pintan las imdgenes (fig. 22). Amén de que a los
pies de éstas fluyen a lo largo de todo el ano las aguas del rio El Molino. Es por
eso que el ambiente dominante ahi es de una perenne humedad avivada por la
espesa vegetacién que crece y se agrupa en especial en esta zona.

El vinculo que se da en Charco Azul entre el arte rupestre —y sus autores—,
el soporte pétreo y el agua es una constante también en Cueva de Galindo con
sus varios manantiales, seis en total, uno de éstos situado en el largo friso hori-
zontal que da cabida a las pinturas, justo en medio de los paneles VI y VII. Es
probable que sea ésta una de las varias razones por las que se escogié este lugar
como escenario de los rituales asociados con la creacién de las propias expre-
siones. Ante eso no es descabellado pensar que su produccién forme parte de
un proceso de comunidn con las agencias que se encuentran en el soporte, por
medio del acto de imprimir los signos con la mano, en virtud de la importan-
cia que se le atribuye a la roca como contenedora de este liquido vital que sur-
ge lentamente en los manantiales.

Para respaldar esta hipStesis habrd que tener en cuenta los varios sitios de
esta tradicién en la Cuenca de la Laguna de Santiaguillo, como Cueva de los
Ojitos y Canén de Potrerillos 2 (fig. 2), en los que justo al lado de “las piedras
que lloran”, nombre con el que se les conoce en el 4mbito local a los abrigos
rocosos con estos manantiales, se dejé la impresién de la mano en positivo o
también el gesto pictérico de utilizar los cuatro o cinco dedos al mismo tiem-
po para producir una alineacién de rectas verticales paralelas. En el caso de
Candn de Potrerillos 2, con esta tltima clase de gestos en color rojo 18, es
relevante, ademds, que éstos se ordenen en forma muy escrupulosa en varias
secuencias horizontales, dispuestas, a su vez, en al menos cinco registros o
niveles sobre la misma superficie rectangular, lo que en cierto sentido recuerda
la estructura organizativa que se exhibe en Cueva de Galindo (fig. 23). Al mis-
mo tiempo, parece repetirse que algunos de estos motivos fueran ejecutados
por infantes, lo que refrenda la importancia de que el vinculo que anima este
proceso artistico y que une a los autores de estas expresiones con las agencias
de la roca que brotan en los manantiales se instaure a temprana edad.

Parte de estas actividades rituales tendria quizd como hecho central el
contacto con el agua de los manantiales, pues como sucede con frecuencia
en diferentes sistemas religiosos, la interaccién con este elemento favorece el

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

ARTE RUPESTRE ABSTRACTO DE DURANGO 77

VIII-1

Viii-12

»
VII-13

20. Panel VIII, Cueva de Galindo, Cafién de Molino. Foto y dibujo: Daniel Herrera Maldonado.
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cambio y regeneracién del individuo.” En este contexto es significativo que
los sitios de arte rupestre anteriormente mencionados se definan por exterio-
rizar, per se, un profundo sentido de renovacién ciclica en razén de su abun-
dante concentracién de humedad y agua que da origen a una espesa capa de
vegetacién que no se observa en otros lugares de los alrededores. Es proba-
ble que, frente a eso, se acudiera de manera periddica a estos espacios con la
intencién de recurrir a aquellas fuerzas o agencias de la regeneracién que son
propicias para la necesaria transformacién del individuo como parte de su
transitar en la vida. Esas practicas rituales, relacionadas con el devenir cicli-
co de los seres, se enmarcan, por lo comin, en los llamados rituales de ini-
ciacién o de paso,” siendo por sus condiciones Cueva de Galindo un espacio
ideal para su realizacién ahi, de tal manera que a partir del acto artistico y
el contacto con las aguas se buscaria iniciar a los mds jévenes en el mundo
de lo sagrado y comenzar con esto una nueva vida como adulto e integran-
te de la comunidad.®

Construccion de territorio,
tiempo e identidad mediante el proceso pictdrico

Estimese ahora ampliar este ejercicio comparativo mds alld de la Cuenca de
la Laguna de Santiaguillo en otros tres espacios pertenecientes a la Tradicion
Pictérica del Arcaico. Los sitios en cuestién son La Contra Yerba, Cueva de la
Garza y Mesa del Comal (fig. 3). Su existencia constituye una evidencia muy
relevante, como a continuacién se abordard, para poder precisar la funcién de
los signos compuestos impresos con la mano como elementos también de iden-
tidad y nexo entre ciertos grupos, a pesar de las lejanas distancias que en oca-
siones los separaran.

Al mostrar La Contra Yerba una notoria abundancia de estos signos serd
pertinente enfocarse sobre todo en su andlisis. Este sitio se localiza en la por-
cién norte del estado de Durango, en el valle del rio Zape, municipio de
Guanacevi (fig. 3). Los motivos en color rojo y amarillo son idénticos en su
“concepto de puesta en forma” a los que se localizan en el Cafién de Molino

78. Eliade, Tratado de historia de las religiones, 178.
79. Eliade, Tratado de historia de las religiones, 178 y 198.
80. Eliade, Tratado de historia de las religiones, 184 y 200.
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21. Restos de lo que podria ser una secuencia horizontal de cuatro signos compuestos impresos
con la mano. Charco Azul 5, Cafién de Molino. Foto y dibujo: Daniel Herrera Maldonado.
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(fig. 24); el disefio que ocupa la palma de la mano se integra de una serie de
curvas simples organizadas en paralelo y en secuencia; todas las curvas dirigen
su apertura hacia la zona en donde se encontrarian los dedos, que en algunos
casos se ven impresos; en ciertos motivos, al final de la secuencia de las lineas
curvas se pinta un plano oval. En conjunto este esquema formal corresponde a
la variante Ie de la clasificacién que se propone de esta familia grafica en Cue-
va de Galindo (fig. 16). Los once signos con este esquema se agrupan en una
misma 4rea del sitio y estdn alineados en sentido horizontal en niveles o regis-
tros, muy a semejanza de lo que se ha evidenciado en los otros espacios previa-
mente analizados de la cuenca de Santiaguillo. Un dato muy relevante es que
como parte de la misma composicién se encuentran algunas alineaciones hori-
zontales de puntos o digitaciones que repiten la misma convencién que une a
estas dos familias y que tanto caracteriza a Cueva de Galindo.

El dltimo caso por comparar es el de Cueva de la Garza, localizado en
las zonas mds elevadas de la Sierra Madre Occidental (fig. 3). El aspecto més
llamativo de sus motivos impresos es que, a diferencia de los sitios de arte
rupestre previos, ahi se rompe con el esquema formal que los ha venido carac-
terizando (fig. 25). Es posible que esto se deba a que se alude a otra clase de
identidad. En este caso, el disefio que cubre tanto la palma como los dedos
se constituye como una secuencia de rectas organizadas en simetria axial, es
decir, con relacién al eje longitudinal mayor de la mano. En total se trata de
un grupo de cinco de estos signos, en color rojo 18, asociados de igual manera
a un conjunto de puntos. Varios de éstos se imprimen con manos izquierdas y
se disponen en sentido horizontal hacia la misma direccién. Todas estas carac-
teristicas establecen una vez mds una estrecha similitud con Cueva de Galin-
do, mds concretamente con la composicién del panel V (fig. 19).

Por lo expuesto en las pdginas previas, la importancia del reconocimiento
de los procesos de creacion de las pinturas se ha puesto a prueba, en especial,
al momento de indagar en la probable funcién de estos signos impresos con
la mano. Al seguir esta misma linea, es pertinente profundizar en las impli-
caciones que tiene haber identificado que, como parte de su produccion, fue
necesario que los motivos se delinearan primero sobre la mano del ejecutan-
te, previo a su impresién sobre la roca, tal si se tratara de pintura corporal o
un tatuaje.

Esta relacion entre la pintura corporal y el arte rupestre da cabida a la posi-
bilidad de introducir una breve reflexién a este respecto. Para esto me valgo del
papel fundamental que tiene entre distintos pueblos africanos o en los grupos
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22. Charco Azul con sus altos monolitos rocosos que vigilan la entrada hacia el interior del
cafén y la Cueva de Galindo. Foto: Daniel Herrera.

amazénicos amerindios la pintura corporal o el propio tatuaje.” En estas socie-
dades la pintura sobre el cuerpo estd relacionada con complejos procesos ritua-
les que tienen como fin la “fabricacién” de los cuerpos. Para poder llegar a
comprender esta idea es indispensable considerar que en estas sociedades se
parte de una légica en donde la transformabilidad de los seres es constante, ya
que nada estd dado por naturaleza. Ademds, esta perspectiva de cardcter onto-
l6gico conlleva a una diferenciacién entre dos realidades, la interior y la exte-
rior, las cuales no son necesariamente coincidentes. De esta manera, puede
llegar a presentarse, por ejemplo, que un ser humano se incorpore a un cuer-
po no-humano y viceversa. Es asi que, como parte de las précticas rituales que
estdn encaminadas a la construccién de esta nueva corporalidad, los indivi-
duos cubran sus cuerpos de pintura con disenos especificos, a fin de que ten-
gan mayor eficacia estas intervenciones que los encauzan a adquirir una nueva

81. Michele Coquet, Figuracion, creacion y estética: etnografia de las prdcticas y antropologia de
las imdgenes (Zamora de Hidalgo, Mich.: El Colegio de Michoacdn, 2018); Alfred Gell, Art and
Agency: An Anthropological Theory (Nueva York: Oxford University Press, 1998), 73-95, y Els La-
grou, “Perspectivismo, animismo y quimeras: una reflexion sobre el grafismo amerindio como
técnica de alteracién de la percepcidn”, Mundo Amazénico, ndm. 3 (2012): 95-122.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

82 DANIEL HERRERA MALDONADO

piel y, por lo mismo, una esencia que los define, ahora si, como pertenecien-
tes a una comunidad o grupo.

Si incorporamos esta légica a nuestro caso de estudio es interesante pro-
poner la hipétesis de que la decoracién de las manos, implicada en la elabora-
cién de los motivos rupestres, tiene como fin también dotar de una nueva piel
o cuerpo a sus autores. Esta corporalidad “renovada” los ayudaria, entre otras
cosas, a identificarse como pertenecientes a una colectividad. No es casual, por
eso, que se escojan disenos con patrones tan distintivos y especificos. Pero este
vinculo de pertenencia, de identidad grupal, al parecer fue necesario que se
realizara en comunién con el propio territorio habitado, o mds en particular,
con las agencias que residen en €1, con las cuales es posible entablar comunica-
cién en los espacios donde suele encontrarse el arte rupestre. De este modo, al
tocar la roca con la pintura y dejar impresa esa “nueva piel” sobre su superfi-
cie, el individuo logra un pacto ritual de sintesis entre su esencia y el territorio.
Su propia piel y la de la roca son ahora una misma. Paisajes y seres humanos
se pertenecen mutuamente y se hermanan.

Las mismas propiedades de regeneracién y transformacion, que caracteri-
zan a estos espacios con arte rupestre, motivarian la realizacién de las activida-
des pictorico-rituales con las que los individuos, en algunos casos nifios, dan
origen a la construccién de esta nueva identidad y realidad en afinidad con
estos lugares sagrados y, por tanto, con el territorio en general. Asi como suce-
de para los creadores, las imdgenes constituirian para los sitios sagrados que las
congregan y “portan” una especie de nueva piel que los humaniza y distancia
de lo indefinido e indiferenciado que representa la realidad en general.* Con
esto se singulariza a estos lugares pero en correspondencia con la propia iden-
tidad de sus habitantes.®

Para terminar de exponer algunas de las propiedades que definen la cons-
truccién de estas nuevas identidades se examinan dos aspectos caracteristi-
cos de las propias pinturas. Por un lado, en el sitio Cueva de la Garza, resulta
sumamente interesante que, ademds de las impresiones ya descritas, existe un
tltimo disefio de mano en color negro del cual, por su posicién al centro y en
el extremo superior de toda la composicién, es patente su papel protagénico
(fig. 26). Sin embargo, en contraste con las previamente analizadas, ésta no es
humana, sino que pertenece a un gran oso. Otro aspecto que la diferencia

82. Coquet, Figuracion, creacidn y estética, 69, 81, 84y 9I.
83. Coquet, Figuracion, creacion y estética, 69, 81, 84y 9I.
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23. Cafén de Potrerillos 2, Cuenca de la Laguna de Santiaguillo. Imagen inferior modificada

con DStretch YRE. Foto: Daniel Herrera.
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es que su elaboracion no fue a partir de la impresién de la pata de este animal, es
decir, se tratarfa mds bien del dibujo de su huella.** Dado que comparten la
misma composicion no se descarta que esta tltima funcionase de manera and-
loga a las humanas, ayudando en este caso a establecer una conexién identita-
ria entre esta especie y los antiguos artistas.

Respecto al 0so, es muy llamativo que se haya escogido una especie que
presenta un comportamiento estacional muy marcado, ampliamente cono-
cido por sus periodos de hibernacién.® Es probable que esto se deba al tema
muy importante del registro de los ritmos y, por lo mismo, del tiempo y los
ciclos estacionales, que los autores de esta tradicién pictérica dedican con
especial atencidn a conceptualizar por medio de este lenguaje. Lo anterior se
manifiesta gréficamente con la plasmacién recurrente de las series de puntos,
lineas o circulos, que en el caso de aquellas que se asocian a los signos impre-
sos, es interesante que se encuentren con frecuencia en grupos de siete a ocho
elementos, como en Cueva de Galindo, Cueva de la Garza y La Contra Yer-
ba, o de 14-15 como en Charco Azul 5.% Si bien éste no es asunto primordial

84. La identificacién de la huella pintada de este animal fue gracias al apoyo de la bidloga
Celia Lépez Gonzdlez investigadora del Centro Interdisciplinario de Investigacidén para el
Desarrollo Integral Regional (cupir), Unidad Durango. Esta misma investigadora me refirié
que, dado que es una pata pintada, es dificil especificar a cudl de las dos especies que habitaron
el norte de México se refiere: la de oso grizzly (Ursus arctos nelsoni) o la del oso negro (Ursus
americanus).

85s. Debe precisarse que este comportamiento de hibernacién es regular entre las dos espe-
cies de oso que poblaron el norte de México, esto de acuerdo con la bidloga Carolina Gdmez
Brunswick. Sin embargo, su tiempo de duracién se correlaciona con la extension del invierno.
Para profundizar sobre el tema recomiendo la lectura del articulo de los investigadores: Caroli-
na Gdmez Brunswick y Octavio Rojas-Soto, “The Effect of Seasonal Variation on the Activity
Patterns of the American Black Bear: an Ecological Niche Modeling Approach”, Mammalia 84,
nam. 4 (2019): 315-322.

86. Se ha explorado la posibilidad de que estas cuantificaciones de sicte a ocho aludan a una
anotacién de ciclos estacionales acumulados; o que aquellas de 14-15 puedan tratarse de un con-
teo de medio mes lunar como sucede para las que se encuentran en el arte rupestre de grupos
de cazadores-recolectores de Nuevo Ledn o Coahuila en donde la luna es para las sociedades
con este modo de vida un referente temporal primordial: Herrera, “El arte rupestre de los anti-
guos cazadores-recolectores de Durango”, 307, 454-459, 467-469; William Breen Murray, “Arte
rupestre en Nuevo Ledn”, en E/ arte rupestre en México, eds. Maria del Pilar Casado y Lorena
Mirambell (Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1990), 457-459
y 465; “Petroglifos calenddricos del norte de México”, en Arte rupestre del noreste, ed. William
Breen Murray (Nuevo Leén: Fondo Editorial de Nuevo Ledn, 2007), 79 y 81.
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24. Signos impresos con la mano de La Contra Yerba, valle del rio Zape. Imagen derecha

modificada con DStretch LRD. Foto: Marie-Areti Hers.

de la investigacion, el estudio de estas secuencias evidencia que una de las pro-
bables funciones que persigue el lenguaje o estilo artistico en el que se inser-
tan estd centrada en la construccién de toda una filosofia alrededor del tiempo
con relacién al devenir de los paisajes (la vegetacion), los astros, los animales y
las comunidades humanas, es decir, en darle orden y sentido a las transforma-
ciones de la naturaleza y, por consecuencia, a la existencia misma de los seres
que la integran. En ese contexto es que habrd que valorar la persistencia en la
asociacién entre los signos compuestos impresos con la mano y las secuencias
tanto de puntos, lineas o circulos, pues con esto parece subrayarse la fuerte
relacién entre la identidad que se construye a partir de los simbolos que por-
ta el creador en sus manos y los ciclos temporales que se perciben en el terri-
torio y que se inscriben en estas series. Identidad, tiempo y territorio son tres
conceptos sintetizados en estas imdgenes que se entrelazan a partir del vincu-
lo espacial que forman estas expresiones. Frente a las fuerzas de germinacién y
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de regeneracién que parecen concentrar y ejercer los sitios con pinturas, carac-
terizados por su abundante agua y humedad, tiene sentido que sea en éstos en
los que se establezca el registro de los ritmos y los ciclos estacionales. En Cueva
de Galindo esto se reconoce con claridad, pues son el agua y los astros, espe-
cialmente la luna, quienes funcionarfan como sus mds destacables referentes.
Después de todo, estos dos tltimos elementos son constantemente compara-
dos o asimilados por ser fuente del devenir universal, ya que son los ritmos de
ambos los que deciden la aparicién y desaparicién periédica de todas las for-
mas vivientes, ademds de que sirven de guia a la formulacién de una estructu-
ra ciclica de la realidad en sf misma.*” De esta manera, en analogfa con lo que
sucede con la luna, los neéfitos deberdn de morir y renacer, pero en este caso
enriquecidos con una nueva identidad, que serd de acuerdo con los signos que
a partir de ahora portan en sus manos y que quedan como testigos en la per-
manencia que implica dejar este acto creativo en la superficie de la roca.®

Conclusiones

Como se ha podido exponer a lo largo de este trabajo, el enfoque de estudio
empleado aqui, para tratar de identificar los procesos de realizacién de esta tra-
dicién pictérica, ha sido de vital importancia para el esclarecimiento del con-
texto creativo y ritual en el que se originaria. A su vez, el reconocimiento de
estos procesos se ha constituido en una via fundamental para indagar sobre
su probable funcién, mdxime que uno de los aspectos esenciales que la defi-
nen tiene que ver con la manera en la que, para los autores de estas imdgenes,
el fenémeno de creacién artistica es quizds un “medio” y no sélo “un fin en si
mismo”. En otras palabras, se estd ante obras que no persiguen exclusivamen-
te la “representacién” como propésito principal y, por consiguiente, la aprecia-
cién y exposicién de las manifestaciones gréficas que se generan; sino que en
éstas se privilegia, a la par de este dltimo aspecto, la trascendencia de los pro-
cedimientos involucrados en su elaboracién, ya que mediante éstos las antiguas
sociedades lograrian, por ejemplo, establecer relaciones entre ellas, asi como
interactuar y vincularse con su entorno, sobre todo con los seres o agencias que
lo habitan de forma cotidiana. Es por esa razén que se concluye afirmando que

87. Eliade, Tratado de historia de las religiones, 179 y 199.
88. Eliade, Tratado de historia de las religiones, 198-200.
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25. Signos impresos con la mano de Cueva de la Garza, cuenca superior del rio Humaya. Foto

y dibujo: Daniel Herrera Maldonado.
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se trata de imdgenes cuya significacién inicia al momento de ser vivenciadas y
experimentadas durante su proceso de creacidn.

Conscientes, entonces, del propdsito y motivaciones que originan estas
obras, es posible empezar a entender cémo los sitios en donde se concen-
tra el arte rupestre parecen constituirse en lugares de transformacion y crea-
cién por excelencia. Son el escenario propicio para que el artista potencialice
y promueva sus habilidades o conocimientos en relacién con la metamorfo-
sis de la materia, de los objetos y de los seres,® lo que le lleva, como principal
consecuencia, a una transmutacion de su realidad mediante las imagenes crea-
das con sus manos.” Es probable que la regeneracién y la transformacién miés
importantes que se realizan en estos lugares y a las cuales se vincularia la ¢je-
cucién del arte rupestre, sean las del propio individuo. El caso de los signos
impresos con las manos es muy ilustrativo precisamente de cémo se desarro-
llarfa esta prictica o técnica de metamorfosis.

Es asi también cémo la presencia de los signos anteriores y las conven-
ciones en su asociacién con otras familias graficas, se constituyen en prueba
del fuerte vinculo y la estrecha interaccién, a pesar de las amplias distancias
que los separan, entre los autores de las expresiones de Cueva de Galindo
con aquellos de La Contra Yerba, Mesa del Comal y Cueva de la Garza, ubi-
cados en la porcién norte y alta de la Sierra Madre Occidental de Durango
(fig. 3). Al mismo tiempo, el cardcter atipico de sus temdticas y de la estruc-
tura compositiva de sus imdgenes, en el contexto del arte rupestre del Canén
de Molino y de la cuenca de Santiaguillo, en general, puede estar relacionado
con la mayor afinidad cultural entre los creadores de las pinturas de Cueva de
Galindo y aquellos habitantes de las regiones serranas referidas. No se descar-
te, de igual manera, que la singularidad de este dltimo sitio se deba a que se
estd frente a la formulacién de una obra que cumple con una funcién distinta
en comparacién con el resto de los lugares de arte rupestre que conforman el
territorio cultural prehispdnico de la cuenca de Santiaguillo.

Finalmente, la informacién ofrecida de este arte viene a derribar esas pers-
pectivas aislacionistas y primitivistas, atin presentes en la academia, que se
construyen alrededor de estas antiguas sociedades, al desechar la posibilidad
de que éstas se comunicasen a grandes distancias o de que estableciesen estre-
chos lazos sin el soporte de grandes organizaciones estatales o de empresas

89. Coquet, Figuracidn, creacidn y estética, 39-40.
9o. Coquet, Figuracidn, creacion y estética, 78.
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26. Huella de oso asociada a una secuencia de circulos. Margen superior de Cueva de la Garza,
cuenca superior del rio Humaya. Foto y dibujo: Daniel Herrera Maldonado.
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expansionistas militaristas. Por el contrario, el arte se ofrece como una pode-
rosa herramienta tecnolégica que permite la comunicacién entre las pobla-
ciones a pesar de las distancias, lo que lo lleva a posicionarse en algunos casos
como lengua franca, y a ayudar probablemente a construir vinculos de paren-
tesco entre las comunidades. %

N.B. Para la realizacién de la tesis de mi doctorado fue fundamental la beca Conacyt, asi
como el apoyo econémico del Fonca. Agradezco especialmente a Fernando Berrojalbiz Ce-
nigaonaindia, a Eulalio Rivera Aguilar (nativo del candn), a Ana Laura Chacén Rosas, Radl
Ernesto Narvdez Elizondo, Félix Herndndez Olaguez (), asi como a los arquedlogos Alberto
Rojero Gonzilez, Ricardo Ivdn Flores Mendoza, Iris Abril Meraz Loya y Guillermo Javier Agui-
lera Larriva. Asimismo, mi agradecimiento a la guia constante de Marie-Areti Hers, Francisco
Mendiola Galvén, Marcela Septilveda Retamal y Ramon Vifias i Vallverdu.
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Resumen

Palabras clave

Abstract

Keywords

Los libros impresos y manuscritos realizados por la Congregacién del
Oratorio de San Felipe Neri son testimonio cultural de su época y
del grupo religioso que los consumia. La investigacién de las imdgenes
de esos impresos se organiza en una mencién de elementos esenciales
para el estudio de la imagen en el libro antiguo; un breve contexto his-
térico del oratorio, y la ubicacién de dos momentos de la produccién
editorial de la congregacion, a partir del repertorio de impresos loca-
lizados en la Biblioteca Nacional de México. Se analizardn la imagen
ornamental (especificamente los casos de la imagen comodin, la que
se aplica como ajuste de composicién tipografica y un ejemplo parti-

cular de uso de marca tipogréfica), asi como las imdgenes narrativas.

Congregacién de San Felipe Neri; grabado; libro antiguo; imagen; Nue-

va Espana, México.

The printed books and manuscripts produced by the Congregation
of the Oratory of Saint Philip Neri in Mexico City are a cultural tes-
timony of their time and of the religious community for which they
were produced. Our research into the images contained in the printed
works is guided by a relation of basic elements essential for the study of
images in pre-modern books, a brief historical and contextual account
of the Oratory, and the identification of two moments in the Congre-
gation’s editorial production based on the catalogue of the National
Library of Mexico repository. We also analyze the ornamental images
(specifically the safe image—a figure used as a typesetting adjustment—
and an example of the use of a typographic mark) and likewise the

narrative images.

Congregation of the Oratory of Saint Philip Neri; engraving; ancient

book; image; New Spain; Mexico.
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Usos de la imagen en los impresos
novohispanos dentro de la

Congregacion de San Felipe Neri

Introduccion

a imagen, como medio de comunicacién no escrito, favorece la investi-
gacioén de los libros desde diversas perspectivas que van mds alld de des-
cripciones iconogréficas. Su estudio permite establecer relaciones entre
los contenidos textuales de las obras y las condiciones en las que fueron ideadas,
producidas y reproducidas, sus aplicaciones especificas en un libro, sus transfor-
maciones y variantes en diversas ediciones o libros distintos; tiende un puente
entre lo visto y lo leido por tratarse de un eslabén entre el observador-lector.
En el estudio integral de un libro, la cultura visual plantea preguntas,
ofrece perspectivas y propone herramientas interpretativas y discursivas para
explicar el pensamiento y ahondar en la cultura escrita de comunidades.*

1. Una de las teorias que mds alcance ha tenido en la modelizacién de la historia del libro
es la de Robert Darnton, orientada en la interaccién de los diversos procesos de la creacién
del libro, lo que él denomina “circuito de comunicacién” de seis componentes: autores, edi-
tores, impresores, distribuidores, vendedores y lectores. A partir de esa teorfa surgieron otras
perspectivas, como las de Thomas R. Adams y Nicolas Barker, quienes plantearon cinco fases:
publicacién, manufactura, distribucién, recepcién y supervivencia. Mds tarde, el propio Darn-
ton revisé y adecud su esquema (Robert Darnton, “;Qué es la historia del libro?”, en Robert
Darnton, El beso de Lamourette. Reflexiones sobre historia cultural [Ciudad de México: Fondo de
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Este trabajo analiza algunas piezas de la produccién escrita de los oratoria-
nos de san Felipe Neri, especificamente, la revisién de las estampas contenidas
en los libros producidos por los oratorianos de la casa fundada en San Miguel
el Grande (de Allende), pero publicados en la Ciudad de México. El objetivo
es conocer el tipo y la naturaleza de las imdgenes, y evaluar el posible vinculo
entre emisor y receptor, procurando localizar indicios de su efectividad® y su
uso dentro de la congregacién.

El estudio de la imagen en el libro antiguo

Existen trabajos que analizan en particular los usos de la imagen en el libro
antiguo.’ Los estudios en el entorno bibliogréfico han oscilado entre una gran
fragmentacién de “lo visual” respecto del contenedor libro, al aislarlo del texto
e invisibilizar al segundo, y una subvaloracién del significado de la imagen en
beneficio del contenido textual de la obra, enalteciendo al autor literario sobre
los demds agentes productivos del libro, incluido el grabador.

Se ha asociado con el estudio de la imagen libraria, con el estudio del gra-
bado, su técnica, modelos de referencia y difusién de esquemas compositivos,
asi como de los perfiles biogréficos de algunos de sus artifices.*

Cultura Econdémica, 2010]; Thomas R. Adams y Nicolas Barker, “A New Model for the Study
of the Book”, en Nicolas Barker, A Potencie of Life: Books in Society. The Clark Lectures 1986-1987
(Londres: British Library/Oak Knoll Press, 2001), 5-43 y Robert Darnton, “Retorno a ;Qué es
la historia del libro?’”, Prismas, Revista de Historia Intelectual 12, nim. 2 (diciembre de 2008),
157- 168.

2. Marina Garone Gravier y Mauricio Sdnchez Menchero, coords., Cultura impresa y visua-
lidad: tecnologia grdfica, géneros y agentes editoriales (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Coordinacién de Humanidades-Centro de Investigaciones Interdiscipli-
narias en Ciencias y Humanidades, 2019).

3. Marina Garone Gravier, “Aproximaciones al estudio de la cultura visual en el libro impre-
so novohispano”, en Marina Garone Gravier y Ma. Andrea Giovine, Bibliologia ¢ iconotextua-
lidad (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investiga-
ciones Bibliograficas, 2019).

4. En el dmbito espafiol se pueden citar, a manera de ejemplos, los trabajos de James P. R.
Lyell y de Blanca Garcia Vega. Véase Blanca Garcia Vega, El grabado del libro espanol: siglos
XV-XVI-XVII: (aportacion a su estudio con los fondos de las bibliotecas de Valladolid) (Valladolid: Di-
putacién Provincial de Valladolid-Institucién Cultural Simancas, 1984) y James P. R. Lyell, La
ilustracion del libro antiguo en Esparnia (Madrid: Editorial Ollero y Ramos, 2012.)
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Respecto de los repertorios iconograficos, la gran mayoria de los trabajos
de investigacién, libros y catdlogos, disponibles en México, presentan los gra-
bados de forma aislada, sin relacién con el emplazamiento de la pagina; hacen
una seleccién jerdrquica y arbitraria del motivo fuera del contexto bibliografi-
co y, cuando la imagen se reproduce en soportes impresos o plataformas digi-
tales, rara vez mencionan las relaciones que establece con el texto o la funcién
que ocupa dentro del libro.’

A diferencia de tales perspectivas, este estudio se centra en cémo funcio-
nan las imdgenes librarias en relacidn con el texto escrito segtin el punto de vis-
ta bibliolégico, es decir, aquella que, mds alld de enlistar y catalogar, procura
entender los factores involucrados en el proceso de produccién del documen-
to tipografico para explicar los significados de lo visual en el libro; y, siempre
que sea posible, poner en evidencia y plantear quién, cudndo y cémo decidié
la presencia de un determinado grabado en el texto.

Como medio de comunicacién y portador de informacién, cada uno de los
numerosos libros que se produjeron en la Nueva Espana comparte ciertas carac-
teristicas estructurales, de produccién y circulacién con otros cientos de libros
europeos; por esta razon, es posible creer que una sélida estructura de andlisis
para este fendmeno se puede sustentar y plantear desde la bibliologia.

La imagen en el libro propone diversas relaciones de sentido con los conte-
nidos escritos, pues establece funciones informativas, connotativas y denotati-
vas, y genera estrategias de comunicacion especificas vinculadas con el periodo
de produccién. Las imdgenes proponen una cronologia y suponen unas con-
diciones de lectura que adn se deben desentrafiar, por tanto, el estudio de este
fenémeno permite conocer la sociedad que hizo y usé esos documentos ico-
notextuales.

Al considerar lo anterior, algunos de los fenémenos que se pueden analizar
de la imagen libraria son:

* Las categorias y funciones de las imdgenes presentes en el documento
escrito.

* Las relaciones iconotextuales.

* Las relaciones entre imagen gréfica, puesta en pdgina y puesta en libro.

5. Por ejemplo: portada, paginas preliminares, inicio de capitulo, o seccién, colofén, entre
otros.
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* Las transferencias y adecuaciones de modelos graficos internacionales a
la edicién local.

* Las condiciones tecnoldgicas y econdmicas de la técnica seleccionada.

* Laagencia de autores, grabadores, impresores y comitentes.

En las siguientes pdginas se tratardn algunos de estos fenémenos en la pro-
duccién libraria de los felipenses novohispanos.

Breve contexto histérico de la Congregacion de San Felipe Neri

La Congregacién del Oratorio de San Felipe Neri es una comunidad de sacer-
dotes que tienen como misién la prédica del Evangelio, fundamentados en la
oracién, la caridad y el apostolado. De las dos casas que nos interesan para este
articulo una se estableci6 en la Ciudad de México y la otra, en San Miguel de
Allende. La primera tiene como antecedente la “Sagrada Unién de los Clérigos
Presbiteros”, fundada en 1657, que hasta 1701 tuvo la autorizacién para unir-
se a la congregacion felipense. La comunidad crecié en tamano y fama, pues,
desde sus inicios, prominentes integrantes de la élite religiosa se unieron a ella
como “Miembros de niimero”; tuvo entre sus filas a mecenas y protectores que
la apoyaron para consolidarse como una hermandad sacerdotal.®

La fundacién de San Miguel el Grande la llevé a cabo, en 1712, el padre que-
retano Juan Antonio Pérez de Espinosa.” Una de las principales caracteristicas de
esta casa es que contd, desde el principio, con una escuela de primeras letras y,
posteriormente, con un colegio de estudios superiores bajo el patronazgo de san
Francisco de Sales. A los felipenses se les llamé los “educadores de la juventud™
por su destacado desempefio, sobre todo en la regién del Bajio novohispano.

6. Benjamin Reed, “Cultura de los oratorianos en la Ciudad de México, 1659-1821: identidad
corporativa, entre estructura y accién’, Historia y Grafia 2, nim. s1 (enero de 2019): 4-6.

7. Mariano Monterrosa, Oratorios de San Felipe Neri en México (Ciudad de México: Fomen-
to Cultural Banamex, 1992), 41.

8. “Noticias de San Felipe Neri, documentos de la Coleccién Boturini, correspondiente
al volumen 4 de las Memorias de la Nueva Espana, hoy perdidas en el acN, duplicado en el
archivo de la Real Academia de la Historia de Madrid”, citado por Pilar Gonzalbo, Historia de
la educacion en la época colonial, 30; Archivo Histérico de la Ciudad de México (en adelante
aHCM), Diocesano, General, Religiosos, Felipenses, siglo xvi11, caja 268, exp. 1, f. 52.
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Al tener en cuenta estos antecedentes fundacionales podemos comprender
cémo la imagen en sus publicaciones constituye un testimonio histérico sobre
procesos editoriales y politicos suscitados dentro de la congregacion.

La produccion editorial oratoriana en la Biblioteca Nacional de México

Los felipenses de la capital novohispana estuvieron vinculados con la élite inte-
lectual y académica virreinal desde su establecimiento. Su fundador, Antonio
Calderén Benavides, era integrante de una notable familia de impresores que
inicié en el siglo xvi1 y se extendi6 hasta el siglo x1x. Por eso, en los afios cer-
canos a su establecimiento, las publicaciones de esta congregacién se comisio-
naron al taller tipografico de los Calder6n Benavides; Ribera Calderén.® Esa
“fidelidad tipografica® se prolongé hasta el siglo xvii1, al menos hasta 1774,
cuando hubo un viraje nominal en las casas impresoras con las que comienzan
a trabajar los oratorianos.

Segtin el corpus de impresos al final de este escrito (véase Anexo 1) se pue-
den establecer al menos dos momentos editoriales: el primero, vinculado con
la linea dindstica de los Calderén y sus herederos, con Miguel de Rivera Calde-
r6n, Francisco de Rivera Calderén y Maria de Rivera; periodo de 1703 a 1736.
El segundo, identificado entre 1774 y 1782 se vincula con el oratorio abaje-
fio que es también cuando aparece un elenco de talleres y nombres distintos a
los anteriores, a saber: José de Jduregui, y mds tarde sus herederos, y Felipe de
Zahiga y Ontiveros. Ademds, hay otros dos casos que merecen un andlisis par-
ticular, y que por el momento no abordaremos, éstos surgen a partir del segun-
do momento de la cronologfa presentada: nos referimos al Real y Pontificio
Seminario Palafoxiano, de Puebla, y a la imprenta de Luis Abadiano y Valdés.

Los usos de la imagen en la edicion oratoriana: la imagen ornamental

Es posible identificar dos grandes grupos en los tipos y clases de imdgenes libra-
rias: el de los grabados que no proponen una relacién con el contenido de la

9. Mucho se ha escrito sobre esta familia. Véase Kenneth C. Ward, ““Mexico, where They
Coin Money and Print Books™: The Calderén Dynasty and the Mexican Book Trade, 1630-
1730” (tesis de doctorado, Austin: Texas University, 2013).
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obra, que pueden tener un caricter abstracto o figurativo, pero que no modi-
fican el texto ni alteran su recepcidn; este grupo podria denominarse decora-
tivo u ornamental. El segundo grupo establece algtin tipo de relacién con el
texto debido a su significado explicito, simbdlico o literario, en una palabra,
por su valor narrativo.

Dentro del grupo de las imdgenes ornamentales encontramos una estrate-
gia del uso reiterado de grabados —incluso dentro de una misma obra—, que se
aplican como elemento “comodin” en distintos pasajes del texto y sin ningu-
na relacién temdtica o conceptual con lo escrito. Se usan para calzar o ajustar
una composicién tipografica. La repeticién de un modelo y clase de imagen
ornamental en una obra puede obedecer a otras razones: proponen una regu-
laridad de motivos gréficos para dar mayor cohesién o unidad plistica y visual
a la edicidn y pueden indicar que el taller tenia escasas piezas de esos graba-
dos ornamentales —complementarios del repertorio de recursos visuales de los
talleres tipogréficos.

En el grupo de grabados ornamentales que no fueron realizados ex profeso
para una edicién en particular o que no establecen una relacién iconotextual
explicita con la obra, ciertos casos merecen un andlisis mds pausado para des-
entrafiar su funcién y eleccién en un libro determinado; por ejemplo, la pre-
sencia de marcas tipograficas.

En el ensayo de 2016, “El concepto de marca editorial entre los impresores
coloniales: de la evidencia material a las fuentes textuales”,”® ademds de identi-
ficar y atribuir de forma inequivoca la marca tipografica del impresor mexica-
no del siglo xv1, Pedro Balli, se dio a conocer la marca tipografica de la imprenta
de la Biblioteca Mexicana, dato que se suma al estudio del taller de Juan José de
Eguiara y Eguren que se publicé el mismo afio en la cldsica revista Bibliogra-
phica Americana de la Biblioteca Nacional de Argentina.”

La marca se encuentra en la edicién de Elementa recentioris philosophiae del
célebre oratoriano Juan Benito Diaz de Gamarra publicada en 1774, al final de
los preliminares y antes de una portada interior, siguiendo uno de los posibles
espacios en que esta categorfa de imdgenes se usé en el libro antiguo (fig. 1). La
presencia de esa marca y otros enseres de la imprenta de la Biblioteca Mexicana

10. Marina Garone Gravier, “El concepto de marca editorial entre los impresores coloniales:
de la evidencia material a las fuentes textuales”, en Marcas tipogrdficas las huellas de antiguos
impresores (Cholula: Universidad de Las Américas Puebla, 2014), 9-25.

11. Marina Garone Gravier, “La imprenta de la Biblioteca Mexicana: nuevas noticias de un
taller tipogréfico del siglo xviit”, Revista Bibliographica Americana, nim. 12 (2016): 75-90.
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1. Marca tipogrifica de la Biblioteca Mexicana, en Juan Benito Diaz de Gamarra, Elementa
recentioris philosophiae (Ciudad de México: Joseph A. Jduregui, 1774). Biblioteca Nacional de
Meéxico, RsM 1774 M4 DIA, v.1.

en el taller de la familia Jduregui se senalaron en un trabajo que documenté que
Jauregui comprd los insumos del taller eguiarense.” Sin embargo, es necesario
recalcar que no es ociosa la presencia de la marca en la obra que analizamos,
ya que, como se verd mds adelante, la relacién de Eguiara con los oratorianos
es estrecha y profunda.

La imagen simbélica y de retrato en la edicion oratoriana

Ademds de los usos y funciones de la imagen ornamental, en ediciones de los
oratorianos se emplearon imdgenes narrativas de cardcter simbélico y de retrato

12. Marina Garone Gravier, “A Vos como Protectora Busca la Imprenta ;6 Maria! Pues de
Christo en la agonia Fuiste Libro, é Impresora: una muestra tipogréfica novohispana descono-
cida (1782)”, Gutenberg Jahrbuch, (2012): 211-234.
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que se analizardn con base en una publicacién sumamente importante para los
felipenses: La Venerable Congregacion del Oratorio de N.S.P. Felipe Neri de la villa
de San Miguel el Grande, obispado de Michoacdn, expone los motivos con que ha
resistido ser visitada |...], de Manuel Quixano Zavala,” publicada en 1782 por
Felipe de Zufiga y Ontiveros, calle del Espiritu Santo (fig. 2).

En la portada de estilo neocldsico hay una vifieta decorativa que separa el
titulo del pie de imprenta, ubicacién y funcién que fue habitual en la composi-
cién tipografica de las portadas de ese periodo (fig. 3). Se observa una estructu-
ra arquitectonica que podria ser una cdtedra con un baldaquino —quiz4 se trate
de un pulpito— en el cual estdn un atril y un libro, a la derecha hay una esfe-
ra armilar con un ramo de olivos, y, a la izquierda, otra esfera que posiblemen-
te sea un globo terrdqueo con una rama de laurel. Si bien esta imagen podria
referir a las cdtedras oratorianas no es descartable que se haya usado en obras
de otro corte y, por tanto, sea una imagen genérica y decorativa.

La segunda imagen del libro, al tope de la pdgina 1, ademds de la funcién edi-
torial especifica de ser cabecera de inicio de capitulo, tiene al menos un elemen-
to iconogréfico que sugiere que es una imagen simbdlica con cierta relacién con
la congregacién (fig. 4). Cuando el Espiritu Santo infunde a san Felipe Neri sus
dones (conocimiento), su corazén se inflama y, como se puede apreciar en ambos
lados del florero, hay dos corazones encendidos. Al seguir la composicién del friso
superior en simetria axial, ademds de sendos corazones, se observan a cada lado
un carcaj, una antorcha y una pluma que atraviesan un escudo, pero atin no es
posible ofrecer una explicacion satisfactoria de su significado en este contexto.

Un elemento sumamente relevante de este grabado es que estd firmado por
Juan Ronquillo. Kelly Donahue informd, en consulta epistolar,* que, en el estu-
dio de Iconografia hispdnica de Elena Pdez Rios,” se le atribuye una ilustracién

13. Manuel Quixano Zavala, La Venerable Congregacion del Oratorio de N.S.P. Felipe Neri de
la villa de San Miguel el Grande, obispado de Michoacdn, expone los motivos con que ha resistido
ser visitada [...] (Ciudad de México: Felipe de Zufiga y Ontiveros, 1782); Quixano Zavala
nacié en 1738 en la Ciudad de México. Estudié y ejercié como abogado de la Real Audiencia en
la Nueva Espana y de Cdmara del Marqués del Valle de Oaxaca, Duque de Terranova y Monte-
leén (Informacién obtenida de la cartera del retrato que se ubica en la pinacoteca del Oratorio
de San Felipe Neri, en San Miguel de Allende, Guanajuato).

14. Comunicacién epistolar del 21 de febrero de 2023.

15. Elena Pdez Rios, Iconografia hispana. Catdlogo de los retratos de personajes espasioles de la
Biblioteca Nacional publicado por la seccién de estampas, vol. IV (Madrid: Biblioteca Nacional,
Hauser y Menet, 1967).
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3. Vifieta, en Quixano Zavala, La Venerable Congregacién del Oratorio,
portada (vid. supra n. 13). Biblioteca Nacional de México, RsM 1782 M4
QUI, €j. 1.

de la Recopilacion de la sanidad de Albeyteria, y arte de herrar [...], publicada en
Madrid en 1769, pero que no aparece dato alguno sobre él ni en Summa Artis
(vol. 31) ni en el catdlogo de la Calcografia Real.

El catdlogo de la Biblioteca Digital Hispdnica tiene otra referencia de Ron-
quillo en la obra de Angel Isidro Sandoval, Jardin de Albeyteria: sacado de varios

16. Manuel Pérez Sandoval, Recopilacion de la sanidad de Albeyteria, y arte de herrar [Tex-
to impreso]: sacado de varios autores, y nuevamente aniadido con varias advertencias para los
principiantes en dicha facultad, con dos liminas... en que se demuestra un caballo, con todas las
enfermedades exteriores de él... y otra de los géneros de herraduras mds esenciales para el arte de
herrar lcompuesto por Manuel Pérez Sandoval, maestro herrador, y Albeytar de esta Corte (Madrid:
Imprenta de la Calle del Carmen, 1769), 13, http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.
do?showYearltems=&field=todos&advanced=false&exact=on&textH=8&complete Text=& tex-
t=Recopilacion+de+la+sanidad&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=2 (consultado
el 3 de marzo de 2023). Biblioteca Nacional de Espana.
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4. Juan Ronquillo, Cabecera, en Quixano Zavala, La Venerable Congregacion del Oratorio (vid.
supra 1. 13), 1. Biblioteca Nacional de México, RsM 1782 M4 QU ¢j. I.

autores; ilustrado con unas noticias para los seniores aficionados al buen gusto de los
caballos esparioles, impreso por la Viuda de Ibarra, Hijos y Compafia en Madrid
en 1792 (fig. 5).” Ambas obras reproducen la misma imagen por lo que cabe
suponer al menos tres posibilidades: que pudo haber una transferencia de gra-
bados entre la Imprenta de la Calle del Carmen vy la de la familia Ibarra; que
Ronquillo mantuvo relaciones comerciales con ambos talleres o, quizd y menos
probable, que Manuel Pérez Sandoval y Angel Isidro Sandoval, autores de las
dos obras en las que estd el grabado equino, tenian alguna relacién de paren-
tesco y en razén de la afinidad temdtica de sus obras se heredaron entre si la
placa del grabado. Lo mds probable es que ocurriera la transferencia y venta de
materiales entre imprentas matritenses, hecho relevante para nuestro impreso
novohispano porque podria ser la linea de conduccién que explique la presen-
cia de un grabado firmado por él en el taller de los Zufiiga y Ontiveros en un
periodo intermedio a los dos impresos espafioles ya que entre las décadas de

17.  Angel Tsidro Sandoval, Jardin de Albeyteria [Texto impreso]: sacado de varios autores; ilus-
trado con unas noticias para los seiiores aficionados al buen gusto de los caballos esparioles (Madrid:
en la Imprenta de la Viuda de Ibarra Hijos y Compaiia, 1792). Las hojas de ldminas son gra-
bados calcograficos sobre enfermedades del caballo y las herraduras, uno de ellos firmado por
Juan Ronquillo, https://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=00000823818page=1 (consultado el 3 de
marzo de 2023).

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024


https://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000082381&page=1

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

104 GARONE GRAVIER Y GONZALEZ LEON

los afos setenta y ochenta del siglo xvrr los impresores de la Ciudad de Méxi-
co renovaron reiteradas veces sus materiales tipograficos.

Ademis de estas imdgenes ornamentales y tipograficas que encontramos en
La Venerable, se agregd una portadilla con el retrato de Felipe Neri. Aunque es
l6gico encontrar la inclusién del santo fundador en una publicacién oratoria-
na, es necesario conocer el contexto en el que se cred este libro y entender el
porqué de su inclusién.

Hacia 1780 los felipenses de San Miguel el Grande estaban asentados y con-
solidados dentro de la sociedad de la villa. Las familias de criollos que ahi vivian
los tenfan en alta estima, pues, ademds de ser sus guias espirituales, habia estre-
chas relaciones familiares con el oratorio. Para esos afos, sumado a la funda-
cién de su templo, casa, capillas y Colegio de San Francisco de Sales, habian
establecido dos conventos, un beaterio, una casa de ejercicios espirituales, otra
iglesia y diversas capillas tanto en la ciudad como en poblaciones aledanas. Sin
embargo, era el colegio salesiano el que les valié mayor prestigio.

Durante el siglo xvi11, al colegio se le consideré un referente intelectual
y religioso donde se encontraban “las expresiones mds originales de la Igle-
sia mexicana”.® A diferencia de la mayoria de los institutos establecidos en la
regi6én para la formacién sacerdotal, como el de San Nicolds Obispo en Valla-
dolid, el instituto salesiano formaba exclusivamente a laicos, tuvieran o no incli-
naciones religiosas.

Para finales del siglo xvr11, al estar como prepésito Vicente Fulgencio Zerri-
llo y Juan Benito Diaz de Gamarra al frente del colegio como rector, inicié un
proceso de renovacion del sistema de ensefianza en el que se abandoné el méto-
do aristotélico y escoldstico, para impulsar la reflexién y argumentacién cons-
tante. Se promovi6 “la modernidad de la filosofia y las ciencias, el humanismo
academicista y el arte llamado de buen gusto”.”®

Hacia finales de 1781, el obispo de Michoacdn, Juan Ignacio de la Rocha,
inici6 una visita a su didcesis, por lo que se hospedé por més de seis meses en
la casa de los felipenses de la villa. Al tocar su turno de visita, los oratorianos
argumentaron que bien podian recibirlo como un invitado, pero no le presen-
tarfan los libros de cargo, data y gastos, ni se le permitiria la revisién de los espa-
cios sagrados, pues la Santa Sede les habia concedido una exencién. Ademis,
el colegio, por ser un instituto educativo no religioso, debia quedar al margen

18. David A. Brading, Una iglesia asediada: el obispado de Michoacdn, 1749-1810, 76 (Ciudad
de México: Fondo de Cultura Econémica, 1994).
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5. Manuel Pérez Sandoval, Recopilacion de la sanidad de Albeyteria, y arte de herrar (vid.
supra n. 16). Biblioteca Nacional de Espana, Sign.: 3/38212, http://bdh-rd.bne.es/viewer.
vm?id=00000824068&page=1. CC BY 4.0

de toda inspeccidn. Solicitaron la proteccién Real, postura que desaté un con-
flicto que duraria casi tres anos.

Al aumentar la molestia del obispo e imponerles un recurso de fuerza, bus-
caron el apoyo de la congregacién establecida en la Ciudad de México, enca-
bezada por el prepésito Manuel Bolea, quien junto con los abogados Joseph de
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Pereda” (oratoriano) y Manuel Quixano Zavala (abogado de la Real Audiencia)
asesoraron a los sacerdotes abajefios para elaborar una defensa que dio como
resultado la publicacién de La Venerable Congregacién.

El libro, con formato de folio, establece que desde sus origenes la congre-
gacién fue eximida de las visitas. Quixano sustenté sus argumentos tanto en la
Bula emitida por Benedicto XIV, fechada el 21 de enero de 1758, que excusa-
ba al Colegio de San Felipe de Lima de la jurisdiccién ordinaria del arzobispo
de esa ciudad,* como en la resolucién emitida por una disputa similar con el
Oratorio de la Antigua Guatemala.”

Una de las mayores controversias fue el intento de regular los libros de
los felipenses de San Miguel y su aplicacion en las aulas. A excepcién de lo
que utilizaban para la ensefanza de la Gramitica, en el resto de las cdte-
dras el material quedaba a plena libertad de los maestros.” El obispo desea-
ba revisar el gobierno interior y académico del colegio® pues temia que por
estas dispensas se infiltraran ideas contrarias a la religién y al gobierno, ade-
mis, le preocupaba que el padre Gamarra tuviera licencia para leer y poseer
libros prohibidos.>

Fueron dos afos de alegatos y envio de misivas entre las autoridades y los
representantes diocesanos con los felipenses. El sentir del obispo de la Rocha
quedé registrado en la publicacién del abogado Joseph Nicolds de Larragoi-
ti impresa también en el taller de Felipe Zufiiga y Ontiveros en el mismo afio

19. Apuntes historicos del Colegio Seminario de San Francisco de Sales de San Miguel el Gran-
de, 5-7.

20. Quixano Zavala, La Venerable Congregacion del Oratorio de N.S.P. Felipe Neri 80-88.

21. Este proceso se puede revisar en el Archivo General de Indias (ac1), exp. Guatemala 383.
Erika Gonzélez Le6n, “El Oratorio de San Felipe Neri de La Antigua después del temblor de
San Miguel”, Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano, nim. 20 (diciembre de 2021):
I0I-102.

22. Ernesto de la Torre Villar, “El Colegio de estudio de San Francisco de Sales en la Con-
gregacion de San Miguel el Grande y la mitra michoacana”, Estudios de Historia Novohispana,
nam. 7 (1981): 161-198 y Rafael Castafieda Garcia, “Un episodio del pleito entre el Colegio de
San Francisco de Sales en San Miguel el Grande y el obispo Juan Ignacio de la Rocha, 17827,
Relaciones. Estudios de Historia y Sociedad, nim. 127 (2011): 119-150.

23. Joseph Nicolds de Larragoiti, Informe por la jurisdiccion eclesidstica del Obispado de Va-
ladolid de Michoacdn, en el recurso de Fuerza, que hd introducido la Venerable Congregacion del
Oratorio de San Felipe Neri de la Villa de San Miguel el Grande de dicho Obispado (Ciudad de
Meéxico: por D. Felipe de Zufiga, y Ontiveros, Calle del Espiritu Santo, 1782), 35-36.

24. Erika B. Gonzdlez Ledn, “Registro de expurgo, censura y libros prohibidos dentro de la
Congregacion del Oratorio” (investigacion en proceso).
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de 1782, sin embargo, la de Quixano estd fechada el 12 de mayo, mientras que
la de Larragoiti el 4 de octubre.

La Venerable Congregacion es un alegato juridico que no consta de prelimina-
res, pero si de las licencias correspondientes y tiene un indice con los siete pun-
tos desarrollados por el abogado. En la introduccién se resumen los hechos y
la postura de la congregacién ante la actitud del obispo de la Rocha. Este libro
fue ampliamente difundido, pues en su momento se ordend su presencia en
toda fundacién felipense. Los ejemplares consultados para esta investigacién
y que pertenecieron a las casas de Ciudad de México y San Miguel el Grande,
son testimonio de esta circulacién. Los dos que se resguardan en la Biblioteca
Nacional de México tienen las siguientes anotaciones manuscritas: Pertenece a
la Congregacion del Oratorio de Mexico que esta en su Libreria para su memoria

de lo que se le debe guardar en Orden i sus fueros (fig. 6) [ej. 1]

Pertenece a la Libreria comin del Oratorio

de Sn Phelipe Neri de Mexico. [e]. 2]

Se infiere, entonces, que estos volimenes pertenecieron a la casa de la capital
novohispana y pasaron a los acervos de la Biblioteca Nacional tras su estableci-
miento. Estos dos ejemplares no tienen la imagen principal de la publicacién,
pero si conservan los pertenecientes a la villa de San Miguel y son los que se
utilizaron para este trabajo.

En ellos se aprecia un retrato en tondo de san Felipe Neri vestido como
sacerdote con sotana, camisa blanca y bonete. Los elementos visuales que lo
acompafian: el escudo con tres estrellas y los lirios, se relacionan con la congre-
gacién; la paloma en vuelo podria interpretarse como el Espiritu Santo y los
dones que le confirié al florentino. De igual manera, las filacterias e inscripcio-
nes en la imagen reiteran su papel de fundador y el carisma del instituto feli-
pense. Al pie de la estampa aparece la siguiente inscripcién: A devocidn de la de
los PP de la Villa de S. Miguel el Grande (fig. 7).

Justo por debajo de ella podemos encontrar la firma del grabador, “Gil” es el
tnico dato que nos deja el autor. Nos encontramos ante una imagen en la que
las sombras y los voltiimenes son creados por la profundidad del tallado sobre
la ldmina de metal. En ella podemos apreciar un retrato excepcional del santo
fundador que nos habla de un grabador con experiencia en el arte, posiblemen-
te Jerénimo Antonio Gil, Grabador mayor de la Casa de Moneda y fundador
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6. Anotacién manuscrita en el libro de Quixano Zavala (La Venerable Congregacion del Orato-
rio [vid. supra, n. 13]), contraportada. Biblioteca Nacional de México, RsM 1782 M4QuUl, ¢j. 1.

de la Real Academia de Nobles Artes de San Carlos de la Nueva Espana. Esta
atribucién es cronolégicamente correcta, pues ya para 1783 Gil estaba avecin-
dado en la Ciudad de México y al frente de la Academia, un proyecto novedo-
so que renovaba el viejo sistema gremial y aplicaba diferentes métodos para la
ensenanza de las artes.

Ademis, es posible rastrear cierta relacién de los felipenses de San Miguel
con la Academia; para su fundacién realizaron una donacién econémica® y
comisionaron a profesores de este instituto carolino como José de Alzibar,
Rafael Joaquin de Gutiérrez y Mariano Visquez, programas pictéricos para su
oratorio. En particular, el padre Gamarra encargé un grupo de tres retratos a
Alzibar, vinculados con la querella con el obispo de la Rocha, animado por este

25. Estatutos de la Real Academia de San Carlos de Nueva Esparia, ff. 3y 6.
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centro de ensefianza que comulgaba con sus ideas de vanguardia, modernidad,
“humanismo academicista y el arte llamado de buen gusto”.>

Para realizar la calcografia, Jerénimo Antonio Gil tomé como modelo uno
de los primeros retratos impresos del santo fundador y que se incluyé en la his-
toria de vida de Antonio Gallonio publicada en 1601, la cual tenfa el cometido
de apoyar la causa de beatificacién del florentino (fig. 8). Al igual que diversas
imdgenes de estos afios, la calcografia es un “verdadero retrato”, pues su refe-
rente estd realizado por un artifice que conocié en vida al santo o se basé en su
mdscara mortuoria.

Es asi que el paradigma visual del grabado estd cargado de simbolismo para
la congregacién, pues esta manera de retratar al santo florentino unifica una
tipologia que se extenderd en las fundaciones oratorianas.”” El uso e inclusién
de esta imagen en el impreso La Venerable Congregacion no fue azarosa, pues
remite a las primeras representaciones y publicaciones sobre Felipe Neri, pero,
sobre todo, al carisma primigenio de la congregacién y su fundacién, la cual
estd cimentada en la proteccién y obediencia al papado. Esta particularidad
dio pie a la interpretacién sobre la exencién de las visitas y una relacién singu-
lar con el poder diocesano.

Conclusiones

El presente trabajo ha expuesto varios momentos de la historia de la Congrega-
cién del Oratorio en el virreinato de la Nueva Espana que han quedado plasma-
dos en tinta y papel y que permiten la interpretacion de la naturaleza, funcién
y tipos de imdgenes en los libros impresos de los felipenses.

Por un lado, las imdgenes ornamentales que identificamos fungieron prin-
cipalmente como auxiliares en las tareas de composicién del texto: tanto para
separar los contenidos textuales de titulo y pie de imprenta en portada como
para ajustar planas. En este caso el estilo grafico, tamafio y posicién del gra-
bado son fundamentales, pero no anaden datos complementarios para la

26. Carlos Herrején Peredo, “Educacién de Gamarra, sanmiguelense por conviccion”, en
Memorias. San Miguel de Allende. Cruce de Caminos, t. 1 (San Miguel de Allende: Impresos ABc,
2006), 96.

27. Erika B. Gonzélez Ledn, “The True Portraits of Saint Philip Neri and his Circulation in
New Spain”, en Beauty, Devotion, and Spirituality: The Art and Culture of the Oratorians of Saint
Philip Neri, ed., Joaquim Rodrigues dos Santos (Leiden: Brill Editorial, 2024): 297-318.
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7. Jer6nimo Antonio Gil (atrib.),
Verdadero retrato de san Felipe
Neri, 1782, grabado calcogrifico.
En Manuel Quixano Zavala,

La Venerable Congregacion del
Oratorio, portadilla. Congregacién
del Oratorio, San Miguel de
Allende, Guanajuato.

interpretacién del texto. También localizamos la marca tipografica de la Biblio-
teca Mexicana que, a pesar de no haber sido elaborada para una obra, en cam-
bio establece una clara relacién entre uno de los autores de la congregacién y
las labores de imprenta.

En el caso de las imdgenes narrativas hay tres categorias: las alegoricas, las
simbdlicas y los retratos. Si bien la imagen alegdrica de la cabecera no fue rea-
lizada ex profeso para esta edicién, en cambio, al menos uno de sus atributos
iconograficos si establece relacién con los oratorianos. Respecto a las imdgenes
simbolicas y de retrato, existe una relacién de los grabados novohispanos con
paradigmas visuales utilizados en las primeras publicaciones italianas sobre Feli-
pe Neri. Estas son retratos fieles del santo florentino y muestran cémo circula-
ban las imdgenes dentro de los libros y como estampas sueltas.
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8. Autor desconocido,
Retrato de san Felipe Neri,
1622, grabado calcogréfico.
Congregacién del Oratorio,
San Miguel de Allende,
Guanajuato.

Las vera efigie son parte de una tradicion en la que la imagen evoca a un suje-
to con vistos de santidad y sirve de referencia para su representacion fiel y ver-
dadera;* ayudaron a consolidar, legitimar y propagar una devocién.

Los libros, ademds de ofrecer un escaparate visual a los oratorianos y fieles,
por su contenido, permitian establecer redes de colaboracién y herramientas
legales para la defensa de los estatutos de la congregacién ante futuras querellas.

Las imdgenes incluidas en el impreso La Venerable Congregacién son resul-
tado de una planeacién y la conjuncién de interpretaciones y voluntades por

28. Javier Portis, “Verdadero retrato y copia fallida. Leyendas en torno a la reproduccién
de imdgenes sagradas”, en Maria Cruz de Carlos, Pierre Civil, Felipe Pereda y Cécile Vin-
cent-Casy, La imagen religiosa en la monarquia hispdnica. Usos y espacios (Madrid: Casa de
Veldsquez, 2008), 241-251.
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parte del taller de Zafiga y Ontiveros con los felipenses de la villa de San
Miguel el Grande. En esa publicacidn, el binomio imagen y texto constituye
un didlogo histérico, juridico y simbélico con el lector. Entre sus pdginas, ade-
miés de comprender las dindmicas de adquisicién de materiales de imprenta,
se aprecia a los felipenses como continuadores de tradiciones visuales hereda-
das de las primeras fundaciones oratorianas. Eso refuerza la hipétesis de que
las imdgenes puestas en pdgina son generadoras de discursos y no sélo copias
o referencias para otras artes, sino artefactos con una identidad propia que hay
que descifrar.

En este trabajo se expusieron algunos de los alcances del estudio de los usos
de la imagen en el libro, en otras palabras, de la potencialidad de la investiga-
cién de la cultura visual en el dmbito de la bibliografia. Se mostré que es preci-
so desbordar otras perspectivas analiticas interdisciplinarias, como por ejemplo
las que ofrece la bibliologfa, para entender el contexto de la produccién, uso
y significado de las imdgenes en la cultura impresa que permitan explicar los
aspectos estéticos, politicos y sociales de su presencia. Un libro impreso es un
testigo no sélo literario sino también un objeto material que permite difun-
dir, celebrar y ser parte de la memoria colectiva y el patrimonio documental.

La imagen impresa, y especificamente la religiosa, estd dotada de diversos
significados que pueden traducirse en discursos nemotécnicos, actos de fe o de
religiosidad, por eso los didlogos que en el papel establecen textos e imdgenes
conforman un discurso que participa de la memoria y la difusién de ideas que
pueden ser entendidos por grupos humanos y lectores diversos. %
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Corpus de las ediciones felipenses consultadas para este trabajo ubicadas en la
Biblioteca Nacional de México y ordenadas cronolégicamente.

Autor Titulo Ao Impresor Ubicacién

1 José Ramirez Via lactea, sev, Vita 1678 Fracisci Mestre G 922.245
candidissima S. Philippi Neri Sanctae Inquisitionis ~ FIL.ra. 1678
Presbyteri, conctis olim caelestem Typographi iuxta
pandens viam. molendinum de

Rovella

2 Juandela Via lactea, seu, Vita 1698 Officina Dominae ~ Obras
Pedrosa candidissima S. Philippi Nerii Mariae de Benavides Antiguas,
(editor) Presbyteri, cunctis olim coelestem Raras

pandens viam. RSM 1698
M4RAM

3 Novena del glorioso patriarca 1707 Francisco de Ribera  Obras
San Felipe Neri: fundador Calderon Antiguas,
de la Sangrada Congregacion Raras
del Oratorio / Dispuesta por RSM 1736
un sacerdote de la misma M4ABR
congregacion.

4 Castorenay  Cingulos del espivitu con que 1703 En México: por Colecciones
Urstia, Juan  se cisien; pero no se atan los Miguel de Rivera Especiales.
Ignacio de,  VV sacerdotes de la sagrada EHM 082.1
1668-1733 congregacion de nvestro padre S. MIS.74

Phelipe Neri oracién panegyrica
evangélica, que en el dia de

su festividad celebrada en el
oratorio de Mexico.

S Septenario deuto: provechoso 1710 En México: por Obras
exercicio para hazer una bvena Francisco de Ribera  Antiguas,
confession a imitacion de Santa Calderon Raras rsM
Maria Magdalena, abogada I710 M4SEP

de pecadores / dispvesto por
vn sacerdote de la Cassa, y
Congregacion del Glorioso
Patriarcha San Felipe Neri,
de esta Ciudad, y devoto de la
Santa.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



114

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

GARONE GRAVIER Y GONZALEZ LEON

Autor Titulo Ao Impresor Ubicacion
6 Eguiaray El ladron mas diestro de el 1733 En la Imprenta Obras
Eguren, espiritu religioso: el gran Real del Superior Antiguas,
Juan José patriarca San Felipe Neri Gobierno, y del Raras
de, 1696- panegyrico, que su propio dia, nuevo rezado, RSMI735 M4
1763 y tercero de la fiesta pentecostes, de Dofa Marfa EGU
ano de 1733. patente el de Rivera en el
Santissimo Sacramento, en la Empedradillo
Iglesia de la Congregacion del
Oratorio de Mexico
7 Guillen Despertador catequistico: 1734 Enla Imprenta Obras
de Castro,  explicacion dogmatica, y moral Real del Superior Gob. Antiguas,
Antonio de la doctrina christiana. y del Nuevo Raras rRsm
Platicas, que en la Iglesia de Rezado, de 1734 M4GUI
S. Felipe Neri de México / los Herederos de
predicé el RD. Antonio Guillen dofia Marfa
de Castro, sacerdote de la de Ribera
congregacidn del Oratorio
8 Eguiaray Vida del venerable padre don 1735 En la Imprenta Obras
Eguren, Pedro de Arellano, y Sossa, Real del Superior Antiguas,
Juan José sacerdote, y primer prepdsito de Gobierno, y del Raras
de, 1696- la Congregacion del Oratorio de nuevo rezado, G922.272
1763 Meéxico de Dofia Marfa ARE.c.
de Rivera en el
Empedradillo
9 Juan Benito  Elementa recentioris 1774 Lic. D. Joseph de Obras
Diaz de philosophiae: ad usum scholaris Juregui Antiguas,
Gamarra Jjuventus in perillustri Raras
collegio Salesiano. .. RSM 1774
M4DIA
10 Juan Benito  Errores del entendimiento 1781 En la oficina del Obras
Diaz de humano con un apéndice. Dalos Real y Pontificio Antiguas,
Gamarra al piiblico D. Juan Felipe de Seminario Raras
Bendiaga Palafoxiano RSM 1781
P6DIA
11 Quixano La venerable cosEN de la Villa 1782 D. Felipe de Zaniga Obras
Zavala, de S. Miguel el Grande: expone y Ontiveros, calle Antiguas,
Manuel los justos motivos con que ha del Espiritu Santo ~ Raras RsM
resistido ser visitada. .. 1782 M4QUI
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Autor Titulo Ao Impresor Ubicacion

12 Pedro Regil  Oracion panegirica que el dia 1794 Imprenta de los Obras

Velasco 26 de mayo del ario de 1794: Herederos del Li. D. Antiguas,
en la festividad del glorioso Joseph de Jauregui  Raras:
patriarca S. Felipe Neri R.O82.1
MISIIS
13 Lorenzo Sermén que con motivo de la 1835 Imprenta de Luis Colecciones
Marfa reedificacion de la Santa Casa Aradiano y Valdés  Especiales
Loreto de la  de Loreto de la ciudad de San EHM 082.1
Canal Miguel de Allende MIS.74
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La biograffa del monje y poligrafo Manuel de San Juan Criséstomo
Nijera estd a la espera de un libro que dé cuenta de su personalidad
como intelectual y politico, pero también de su papel como promotor
de las artes y pensador estético. Este trabajo es un comienzo: recons-
truye la figura del “sabio padre Ndjera” y los multiples aspectos de
su quehacer como personaje publico: educador, lingiiista, geégrafo,
arquedlogo, traductor, orador sagrado, bibli6filo e impulsor de la reno-
vacién artistica en la Academia de San Carlos y en los centros escolares
de San Luis Potosi y Guadalajara. Igualmente rescata parte de su pensa-
miento politico y de su activismo, un tanto olvidado, en el surgimiento
del partido conservador; su cercana relacion literaria e intelectual con
Bernardo Couto y Lucas Alamdn (quienes, a su muerte, levantaron la
escultura y monumento funerario que atn se conserva en el Hospital
de Jests, obra de Manuel Vilar).

Fray Manuel Néjera; Academia de San Carlos; partido conserva-
dor; Orden del Carmen; arte y estética del siglo x1x; monumentos

funerarios.
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Abstract A biography of the monk and scholar Manuel de San Juan Criséstomo

Keywords

Najera giving full account of his intellectual and political personality,
and also of his activity as art promoter and aesthetic philosopher, is still
something waiting to be produced. This text seeks to reconstruct the
figure of N4jera—the “learned cleric’—along with the many aspects
of his work as a public figure: educator, linguist, geographer, archaeo-
logist, translator, religious preacher, bibliophile and promoter of artis-
tic renewal at the Academy of San Carlos and the schools of San Luis
Potosi and Guadalajara. It also brings to light his political thought and
his activism during the emergence of the conservative party—a for-
gotten topic—and his close literary and intellectual relationship with
Bernardo Couto and Lucas Alamdn (who, upon his death, built the
sculpture and monument, a work of Manuel Vilar, that is still preser-
ved in the Hospital de Jests).

Fray Manuel Ndjera; Academia de San Carlos; conservative party;

Carmelite Order; art and esthetics in the 19th Century; funerary

monuments.
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Destierros politicos y arraigos
artisticos de fray Manuel de San
Juan Crisostomo Ndjera, 1803-1853

A Eduardo Bdez Macias,

In memoriam.

| comportamiento tan agitado o contradictorio de algunos actores socia-

les durante el tiempo previo e inmediato a las independencias de Hispa-

noamérica estd marcado por la polarizacién, la movilidad y el encierro;
y mds aun, porque sobrellevaron su vida, pensamiento y obras a un grado
muchas veces irreductible por el apego a sus ideas. Tanto asi que los mds radi-
cales, inclusive, se ganaron el desconocimiento o la marginacién de sus propios
paisanos y correligionarios. Por mencionar dos nombres de clérigos intelectua-
les paradigmadticos por sus existencias, tan intensas y borrascosas, que vivieron
entre la paradoja y el exilio, o que pasaron a los indices de la heterodoxia, aqui
estdn las figuras de fray Servando Teresa de Mier y del andaluz José Blanco
White (por algo, junto con el caraquefio Andrés Bello, fueron concurrentes y
contertulios durante los mismos afios en Londres).

Mis alld de los giros ideoldgicos que jalonan su pensamiento, en estos hom-
bres es posible distinguir una tipologia bastante reveladora de los tiempos
convulsos: revolucionarios reclutados en las propias filas de la Iglesia, y mds tar-
de enfrentados al dilema de las lealtades entre la patria y el rey, la fe y la razén,
que desembocan en un decidido antihispanismo. En cambio, poco sabemos de
otros tantos de sus congéneres que abrazaron los ideales del hispanismo y que
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militaron con la misma enjundia o desgracia, pero desde el bando de “la reac-
cién”, y bajo un impetu igualmente legitimo y apasionado: edificar, modificar
o conservar lo mejor del legado cultural del Antiguo Régimen, pero para confi-
gurar el nuevo rostro de sus naciones con arraigo a su cultura.

Una de las figuras politicas y culturales que ha quedado mds ensombrecida
es, sin duda, la del mexicano fray Manuel de San Juan Criséstomo Néjera (1803-
1853). La corta vida de este carmelita criollo y sabio, cientifico y poligrafo estuvo
marcada por sucesivos destierros politicos, ideoldgicos y religiosos; al grado de
que su figura, como dirigente y pensador, atin permanece olvidada por la his-
toriografia de los primeros afos del México emancipado. Esto a pesar de que
fray Manuel fue en su tiempo lo que Enrique Krauze ha llamado un “caudillo
cultural e intelectual”, pues compartié junto a Lucas Alamdn o Bernardo Cou-
to, una sélida y consecuente agenda politica y estética que culminé con la res-
tauracién de la Academia de San Carlos en 1843. Esta empresa estuvo en buena
medida inspirada por sus ideas conservadoras, por una filosofia cristiana aplica-
da al mejoramiento social y por una estética peculiar en consenso con las ense-
fianzas de la Biblia como doctrina social.

En otras palabras, la vida publica y el activismo de fray Manuel también
abren una posibilidad para articular una tipologfa de sucesivos exilios persona-
les y sociales durante la primera mitad del siglo x1x, algunos de ellos atrapados
a contracorriente entre el naufragio del Antiguo Régimen y los jalonazos por la
emergencia soberana de los estados modernos. Una tipologfa que también es
propia de “la ronda de las generaciones”, como la llamé Luis Gonzélez y Gon-
zélez, que nos permite reconocer en linea ascendente y descendente las genea-
logfas intelectuales y, como en este caso, los antagonismos y adhesiones que se
generan entre las clases dirigentes y los grupos politicos." En esto, fray Manuel
también es un ejemplo vehicular para enriquecer la génesis del pensamiento
conservador, y en particular aquella estética “nazarena” que se implanté duran-
te la restauracién de la Academia Nacional de San Carlos en 1843.

Al dedicar este articulo al recuerdo de nuestro amigo y compariero el doc-
tor Eduardo Béez Macias, evocando la figura del padre Ndjera, pude reunir por
azares del destino tres lugares de la memoria que, de manera especular, ocupa-
ron sus mejores afanes como historiador del arte y se corresponden con varios
de sus grandes libros: la Orden del Carmen, la Academia de San Carlos y el

1. Luis Gonzdlez y Gonzilez, La ronda de las generaciones (Ciudad de México: Secretarfa de
Educacién Publica, 1984), 25-52.
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Hospital de Jests.” Estas tres instituciones virreinales también fueron cuna espi-
ritual, casa cultural y sepulcro final en la corta vida del mismo fray Manuel, un
hombre igualmente consagrado al estudio y la docencia.?

Del exilio jesuitico al ingreso carmelitano

Manuel nacié el 10 de mayo de 1803 en la capital del virreinato, y fue bautiza-
do el dia 19 del mismo mes con el nombre de Manuel José Ignacio de Maria de
Guadalupe (fig. 1). Era hijo de don José Ignacio de Njera y dona Maria Igna-
cia Paulé, y fue el primogénito varén de una familia compuesta de tres varo-
nes mds y dos mujeres, una de ellas, la mayor, profesé como religiosa. Sus bié-
grafos no dudan de que la “cuna ilustre” y la fortaleza intelectual de la figura
paterna fueron determinantes para que, desde muy jovencito, manifestara dis-
posicién para el estudio y facilidad para los idiomas. Valga decir que su proge-
nitor hizo estudios de filosofia y teologia antes de casarse, y también los corres-
pondientes al derecho civil y canénico. Con estos tltimos conocimientos se
desempenaba como funcionario de la hacienda real cuando fue electo dipu-
tado a las Cortes de Cédiz, en 1814, aunque finalmente no pudo embarcar-
se dado el regreso del despotismo con Fernando VII. Don José Ignacio, cul-
to y laico, habia formado una tertulia literaria junto a otros notables criollos
decisivos en la emancipacién y construccién ideolégica de la nacién y sus insti-
tuciones, tales como fray Servando Teresa de Mier, Francisco Sdnchez de Tagle,
José Maria Fagoaga y Miguel Santa Marfa. En el seno de este circulo intelec-
tual se dedicaba a la traduccién del inglés, francés e italiano de textos de teoria
y economia politica, que sirvieron de inspiracién para la Constitucién de la

2. Eduardo Bédez Macias, Obras de fray Andrés de San Miguel (Ciudad de México: Univer-
sidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1969); E/ Santo
Desierto de los Carmelitas (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México,
1981); Historia de la Academia Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1718-
1910 (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2009) y El edificio del
Hospital de Jesiis. Documentos sobre su construccién (Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1980).

3. Eduardo, cada vez que abramos alguna de las paginas de los titulos que publicaste, para
aumentar nuestros saberes y proseguir en nuevas investigaciones, amigos y lectores estaremos
unidos otra vez a tu persona, siempre caballerosa y amable, y ten por seguro, agradecidos y
deudores con tus respectivas y profundas contribuciones.
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1. Hipdlito Salazar, Retrato

de fray Manuel de San Juan
Crisdstomo Ndjera, litografia,
1854. Tomada de Alamédn y
Lerdo de Tejada, Noticia de

la vida y escritos del reverendo
padre fray Manuel de San Juan
Crisdstomo (vid. infra n. 4).
Coleccién Jaime Cuadriello.
Reprografia: Fernando Herrera.

primera republica federal de 1824 y la agenda nacionalista antes y luego de la
Independencia.*

A la edad de quince afios, Manuel comenzé a estudiar gramdtica latina en
el Seminario Conciliar; luego ingresé en el Colegio de San Ildefonso, y al poco
tiempo lo admitieron en la Orden del Carmen, donde buscaba liberarse de
las ataduras cotidianas que lo pudieran limitar en el estudio y para refugiarse
en el ambiente de recogimiento propio de su carisma. Hay que destacar que en
San Ildefonso, y ain adolescente, alcanzé el momento de la restauracion de la
Compania de Jests (ocurrida en 1816), y se beneficid, junto con José Bernardo
Couto (quien también nacié en 1803), de las ensenanzas lingiisticas y estéti-
cas del anciano padre Pedro José Marquez —entonces repatriado desde Roma.
Ahf escuché sus lecciones y se admiré de sus amplios conocimientos acerca de

4. Lucas Alamdn y Fernando Lerdo de Tejada, Noticia de la vida y escritos del reverendo padre
fray Manuel de San Juan Criséstomo, de apellido Ndjera (Ciudad de México: Ignacio Cumplido,
1854), 4-6.
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2. Autor por identificar, Retrato de José
Bernardo Couto, litografia, 1898. Tomada
de Obras del doctor D. José Bernardo Couto,
1. Opiisculos varios (Ciudad de México:
Victoriano Agiiero, 1898). Coleccién Jaime
Cuadriello. Reprografia: Fernando Herrera.

la tradicién cldsica, la arqueologia y las antigiiedades americanas,’ mds adn, al
haber mantenido este jesuita anticuario su prestigio como favorito y protegi-
do, en la Ciudad Eterna, del ministro-embajador espafol José Nicolds de Aza-
ra, quien fue vocero del clasicismo y editor del tratado pictérico-estético de
Antén Rafael Mengs y defensor del axioma académico del “bello ideal”. A su
paso por el colegio jesuitico, Ndjera también entablé una de sus amistades més
fraternas y duraderas: aquella con el orizabefio Couto, quien seria su gran alia-
do, tanto en el partido politico que organizaron, como en sus gustos y afanes
estéticos (fig. 2).

5. José Bernardo Couto [Estudio introductorio de Juana Gutiérrez Haces], Didlogo sobre la
historia de la pintura en México (Ciudad de México: Cien de México/Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 1995), 10-12.
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Pese a la oposicion paterna (quien finalmente era un liberal moderado), y
a pesar de que la familia esperaba que fuera una decisién temprana y pueril, el
muchacho Manuel finalmente tomé el hdbito e hizo votos de profesién en
el convento de Puebla, el 10 de junio de 1819. Y lo hizo no sin el azoro del pro-
pio fraile provincial que estaba perplejo de su “entusiasmo y vehemencia” por
apartarse del siglo y de la vida acomodada de los suyos.®

Para despejar las reticencias de don Ignacio respecto a la temprana vocacién
de su hijo, una carta del obispo de Durango y exrector de la Universidad, Juan
Antonio Castafiza, fue decisiva; méxime que existia un vinculo familiar entre
ambos. Era la misiva de un tio a su sobrino-nieto, ambos formados en la men-
talidad ilustrada. La autoridad del prelado de Nueva Vizcaya no sélo era moral
o social sino también eminentemente intelectual, dada su carrera universita-
ria, politica y eclesidstica, y es posible que, para nuestro autor, el tio-bisabue-
lo, obispo y tercer marqués de Castaniza, haya sido una figura referencial en el
dmbito familiar y educativo: habia sido el gran protector de los jesuitas durante
el exilio, y la figura que mds se empefi6 en el retorno de la Compania a la Nue-
va Espafa y en la reapertura de sus planteles. Uno de los hermanos del obispo
neovizcaino también fue jesuita, y de hecho pudo regresar a México en 1809, y
para 1816, con el restablecimiento de los jesuitas, tomd las riendas como padre
provincial de la Compania de Jests: me refiero al padre José Maria Castaniza y
Gonzdlez de Agiiero (quien murié ese mismo afno).

Fray Manuel no sélo padecié entre su familia las consecuencias de la expul-
sidn, sino que él mismo debié resentir el resquemor de pertenecer a una élite
criolla agraviada, ya que finalmente nuestro fraile carmelita no era cualquier hijo
de vecino (estaba emparentado de manera colateral con los condes de Bassoco,
el marqués de Santa Fe de Guardiola y la poderosa familia Fagoaga).” Quizés
ahora se entiendan mejor las reservas del padre de fray Manuel para disuadir su
llamado a la vida espiritual, en vista de que ello significaba dejar de lado un capi-
tal social acumulado que se encarnaba, precisamente, en el varén primogénito.

6. Francisco Sosa, “Néjera, fray Manuel”, en Antonio Garcifa Cubas, Diccionario geogrdfico,
histérico y biogrdfico de los Estados Unidos Mexicanos, t. IV (Ciudad de México: Antigua Impren-
ta de Murguia, 1891), 161.

7. Arbol genealégico de fray Manuel de San Juan Criséstomo Ndjera en Geneanet: hteps://
gw.geneanet.org/bbeauvillain?lang=es& pz=bruno&nz=beauvillain&p=manuel+de+san+juan+-
crisostomo&n=najera+alvarez (consultado el 13 de enero de 2022). Mi agradecimiento a Julidn
Alonso Briones Posada por hacer el seguimiento genealégico de la familia de Ndjera y asi poder
corregir desde su fecha de nacimiento, hasta esclarecer sus vinculos con la nobleza novohispana.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024


https://gw.geneanet.org/bbeauvillain?lang=es&pz=bruno&nz=beauvillain&p=manuel+de+san+juan+crisostomo&n=najera+alvarez
https://gw.geneanet.org/bbeauvillain?lang=es&pz=bruno&nz=beauvillain&p=manuel+de+san+juan+crisostomo&n=najera+alvarez
https://gw.geneanet.org/bbeauvillain?lang=es&pz=bruno&nz=beauvillain&p=manuel+de+san+juan+crisostomo&n=najera+alvarez

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

FRAY MANUEL DE SAN JUAN CRISOSTOMO NAJERA 12§

Manuel, pues, estudié filosofia en los colegios de El Carmen de San Joaquin
de Tacuba (1822) y de San Angel (1825) todavia bajo “los principios de la antigua
escuela” y, de ese enfrentamiento con la periclitada escoldstica e inspirado por
la teologia positiva, sin duda nacié su afin por buscar otras vias de renovacién
en la prictica de la ensefanza, los estudios de lingiiistica y de las artes y cien-
cias en general. No por acaso, tales fueron los campos del conocimiento en los
cuales, a la larga, desarroll6 su principal trabajo a titulo personal; sin descuidar
sus preocupaciones politicas, sociales y apostdlicas conforme a su doble estatuto
de religioso y ciudadano. En aquel entonces esa labor binaria se valoraba como
un principio de responsabilidad social: la intervencién del individuo con cono-
cimientos especializados en los asuntos de “utilidad publica”.

La especulacién estética, como aqui se verd, no era un adorno més en su
carrera, y ésta debié anidar mediante su temprano contacto con el padre Mdr-
quez y la estrecha amistad con Couto. Por otra parte, la amenidad de la huer-
ta de San Angel y la biblioteca de aquel colegio fueron un aliciente, un espacio
ideal para consagrarse al estudio, no sin antes convencer al rector acerca de la
ingente necesidad de actualizar el acervo con autores modernos y en otros idio-
mas, todo ello en pro del cultivo de una oratoria sagrada mds doctrinal y menos
panegirica, o simplemente una alejada del estilo gerundiano, ya pasado de gus-
to y decoro. No en balde cuando Manuel profesé en religién adopté el nom-
bre de san Juan Crisdstomo, el gran orador antioqueno, célebre por su “boca
de oro”, defensor y panegirista de la doctrina, pero también la gran victima del
poder imperial bizantino que lo condujo dos veces al exilio (una figura que serd
premonitoria para nuestro personaje, como se verd abajo).

Fray Manuel qued6 ordenado en 1826 para ejercer los oficios sagrados, y de
inmediato se enfrenté a un drama social que marcé el resto de sus dias: préc-
ticamente solo, tuvo que sortear la casi extincién de la provincia carmelita-
na de San Alberto, desde el momento en que se aplicaron las leyes de expul-
sion de los espanoles de 1827-1829. Tal como dijo su amigo Lucas Alamén, “la
marca’ carmelitana era sinénimo de adelanto en las letras y afinidad al empre-
sariado agricola-bancario, al poder econémico y a la alta cultura. Dado que la
inmensa mayoria de sus hermanos, por quienes dio la batalla, eran peninsulares,
la orden estuvo a punto de su total “disolucién”.® Sin duda, como veremos, este

8. La provincia de San Alberto de Nueva Espana era sélo una, y estaba asentada en las ciu-
dades del Altiplano mexicano y el Bajio, preferentemente, pero mantuvo extensiones en sus
casas de Oaxaca, Orizaba, Guadalajara, Valladolid y San Luis Potosi. Un autor del siglo x1x
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ambiente de hispanofobia y persecucién anidé en el pecho del fraile, impotente
al ver a sus compafieros partir injustamente al exilio; lo mismo que otrora suce-
di6 a los jesuitas americanos, esto sin duda acentud sus preferencias politicas e
ideolégicas en los siguientes anos de actividad publica e intelectual.

Destierros entre filias y fobias, el arraigo potosino

A punto de cumplir 25 anos, en abril de 1828, este criollo tuvo que asumir
el priorato del fastuoso y monumental convento de San Luis Potosi, pero ya
esquilmado en la renta de sus haciendas agricolas por las guerras de Indepen-
dencia, y, sobre todo, situado en medio de aquellas expulsiones de los peninsu-
lares decretadas por el Congreso Federal durante el gobierno de Guadalupe Vic-
toria, luego ejecutadas por la presidencia de Vicente Guerrero. No sobra insistir
en que, de manera particular, la Orden del Carmen estaba conformada en su
mayoria por monjes peninsulares merced a un voto de reserva a los criollos y,
desde luego, excluyente de otras calidades de individuos carentes de “pureza de
sangre”. En aquella ciudad la salida forzosa de los peninsulares fue particular-
mente numerosa y agresiva, ‘oprobiosa” porque también se apoy6 en un decre-
to, atin mds radical, del Congreso estatal.? Un informe del comandante general
del Estado al ministro de Relaciones, fechado en mayo de 1826, describe el cli-
ma de zozobra y temor, previo a la expulsion de facto:

En esta ciudad se hallan mds de quinientos espafioles recientemente venidos de
varios pueblos, pues, aunque en esta capital se observ con sorpresa, hace cosa de dos
meses la traslacion a ella, casi repentina, de varios espanoles y sefialadamente como
quince de los principales, y segiin me he informado no llegan entre todos a sesenta.
Ya apenas podrian contarse ciento cincuenta entre los antiguos vecinos, religiosos,
clérigos y algunos que correspondian al ejército espafiol y que se quedaron disper-
sos o capitulados. Es cierto que en este Estado y en el de Tamaulipas hay muchos

asegura que el total de los miembros en 1822 era de 235, de los cuales fueron expulsados hasta
tres cuartas partes de ellos en tres etapas distintas. Véase José de Jests Orozco, “Los carmelitas
en el siglo x1x”, en Jessica Ramirez Méndez y Mario C. Sarmiento Zaaiga, coords., La presencia
de la orden del Carmen descalzo en la Nueva Esparia (Ciudad de México: Secretaria de Cultura/
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2019), 391-393.

9. Harold D. Sims, La expulsion de los esparioles de México (1821-1828) (Ciudad de México:
Fondo de Cultura Econémica, 1974), 222-257.
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espanoles de los referidos capitulados, que con licencia del gobierno o sin ella, se
quedaron entre nosotros y por lo comiin se dedican al comercio en pequefio, como
en clase de viandantes protegidos por sus paisanos de esta capital, o Pueblo Viejo o
de Tampico, el Nuevo, con recelo por los patriotas celosos; acostumbran celebrar

unos convites, so pretexto de las fiestas religiosas, para festejar a Fernando VIL*®

En efecto, el comandante anexaba un libelo suscrito por “los patriotas”, que
denunciaba una inminente “invasién enemiga, favorable a nuestros enemigos”,
integrada por un éxodo de “toda la gachupinada” de los pueblos, compuesta
de medio millar de hombres que, encubiertos y armados, se concentraban en
la capital del Estado. También sefialaba que el puerto de Tampico era la parte
mis vulnerable para un desembarco de reconquista por parte de “la madrastra
patria”, porque estaba controlado totalmente por peninsulares y otros “criollos
que son como los sirvientes y adoradores de los gachupines”. El encono iba mds
alld de los “funestos presagios” y, formado un padrén de los indeseables infiden-
tes, se hizo notar que en el claustro del Carmelo potosino anidaba una nutrida
camarilla de espanoles, casi todos mayores, de entre los cuales s6lo uno era crio-
llo o “ciudadano mexicano” (a diferencia de los conventos de San Francisco, con
cuatro espafioles, y San Agustin con uno).

Veamos, si en el censo de 1825, la comunidad potosina sumaba una doce-
na de hdbitos, segtin informa Alfonso Martinez Rosales, Ndjera practicamen-
te se quedd solo al término de su priorato en 1831, luego de sepultar a los seis
ancianos que, impedidos por motivos de salud, pudieron sustraerse del exi-
lio.” Los nombres de los diez monjes que fueron empadronados como indesea-
bles extranjeros eran: José de San Fermin, Lorenzo de la Madre de Dios, José
de San Fernando, Fernando de Santa Eufrosina, Juan de la Visitacién, Fran-
cisco de San José, Félix de San Jorge, José de Cristo, Francisco de Santa Tere-
sa, Pedro de San Juan Bautista y Bartolomé de la Madre de Dios.” Este tltimo
fraile en verdad estaba inmiscuido en los planes secretos para que desembar-
caran las tropas de reconquista en Tampico.? Desde finales de 1827, la ciudad

10. Archivo General de la Nacién (aGN), Gobernacion, sin seccidn, caja 96, exp. 4, leg. 3,
f. 2v -3.

11. Alfonso Martinez Rosales, E/ gran teatro de un pequeno mundo. El Carmen de San Luis
Potosi, 1732-1859 (Ciudad de México: El Colegio de México, 1985), 144-146.

12. AGN, Gobernacidn, sin seccion, caja 96, exp. 4, leg. 3, f. 12.

13. Primo Feliciano Veldzquez, Historia de San Luis Potost, t. 111 (San Luis Potosi: Archivo
Histérico del Estado de San Luis Potost, 1982), 161.
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ludovicense era un verdadero polvorin social y estaba frontalmente dividida
ante esta disposicion, tan arbitraria al derecho como radical en su expresion
ideoldgica, en especial por su antihispanismo. Mdxime que, a diferencia de
Querétaro o Puebla, ahi el clero regular hispano era mucho menor, pero no
asi los exmilitares o desertores del ejército realista o los comerciantes com-
prometidos con Fernando VII. En este contexto tan polarizado, pues, hizo su
aparicion el criollo y bonancible padre Ndjera, no s6lo para hacerse cargo de
una comunidad en vilo sino para administrar un cuantioso capital regional y
urbano, fuente de financiamiento para muchisimos ciudadanos, inquilinos,
hortelanos y rancheros.

Este duro golpe a sus correligionarios y a la precaria viabilidad de su orden
durante los afios de la primera Republica Federal representé para nuestro bio-
grafiado un segundo exilio en su propia tierra, si se quiere también sentimental
y corporativo; pero de lo que no hay duda es del efecto que tuvo en su perso-
nalidad intelectual e ideoldgica por venir. Tengo para mi que fue el verdadero
origen de su acendrado hispanismo y cosmopolitismo, y de su toma de distan-
cia con los primeros liberales. La expulsidn de los espafioles estaba justificada
por el Estado mexicano y sobre todo por un ala radical yorkina, que la inter-
pretaba ya no sé6lo por el resquemor del criollo al gachupin sino como un pre-
ventivo ante aquellos conatos de reconquista militar, pero también se justifica-
ba por la codicia local, ya que el propio gobernador autoimpuesto de San Luis
Potosi, Vicente Romero, incondicional de Guerrero, confiscé bienes a los exi-
liados, incauté sus propiedades e impuso préstamos forzosos sin un “manejo
limpio” o con sospechosas “malversaciones”." Incluso, el radicalismo del gober-
nador y sus diputados locales llegé al extremo de impedir que los padres y cabe-
zas de familia fueran acompanados al exilio por sus respectivas esposas y des-
cendientes y, ademds los condené a una pena de destierro de medio siglo antes
de obtener el derecho para reunirse con los suyos.” Merced a su corresponden-
cia con Lucas Alamdn sabemos que el padre Ndjera fue un encarnizado enemi-
go de Romero desde su llegada a San Luis, a quien se enfrenté no sélo en medio
de los destierros forzosos o ante sus excesos autoritarios, sino también varios
anos después durante la crisis por la invasion estadounidense. Este mismo per-
sonaje ya estaba empoderado como ministro de Estado, y Ndjera estuvo al tan-
to de sus corruptelas como parte del gabinete “liberal” en la vicepresidencia de

14. Veldzquez, Historia, 164.
15. Sims, La expulsion, 188.
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Gémez Farfas, y de sus politicas para afectar los bienes del clero (especialmente
cuando Romero intenté presionar a la orden para lograr la venta de las hacien-
das agroganaderas carmelitanas).”

No obstante, a la larga, la misma clase gobernante tuvo que admitir que la
expulsién habia sido una medida extralimitada y contraproducente que causé
un efecto nocivo en la economia por la fuga de capitales y que acabé polarizan-
do atin més a la sociedad y sus regiones. Ademds, esta profilaxis patriotera era
una medida que traicionaba los ideales y el espiritu unificador del Plan de Igua-
la en su lema: unién, religién e independencia. Para el estado eclesidstico, las
expulsiones de 1827 y 1828 eran resultado de las consignas que se habian toma-
do en secreto en las logias masénicas, fomentadas, ademds, por algunos extran-
jeros y diplomdticos y sus aviesos intereses para debilitar al Estado mexicano (tal
como la actuacién tan polémica del ministro yanqui Joel R. Poinsett). En esto,
la opinién de Lucas Alamdn es del todo convergente con la de fray Manuel, y es
posible que desde ahi tuviera origen la fraternal e inquebrantable amistad que
entabl éste con el historiador, empresario y politico guanajuatense: “La pro-
vincia de San Alberto puede decirse que quedd en aquel entonces destruida,
habiéndose reducido los conventos a uno o dos individuos”.”

En la capital potosina, en junio de 1826, fray Manuel también pudo sumar-
se a la inauguracién del Colegio Guadalupano Josefino, el cual al poco tiempo
recuperaria la sede del antiguo plantel de los jesuitas a iniciativa de su benefac-
tor, el gobernador del estado, Ildefonso Diaz de Ledn, y de otro humanista reno-
vador, quien habia estudiado filosofia con Juan Benito Diaz de Gamarra en su
colegio oratoriano de San Francisco de Sales en San Miguel el Grande: el doctor
Manuel Gorrifo y Arduengo. Como parte de la formacién en filosoffa moder-
na, en este lugar se abrieron las consabidas cdtedras de latinidad, filosofia, teo-
logia y jurisprudencia, pero también las nuevas de oratoria, castellano, francés,
inglés, matematicas, taquigrafia, fisica, geografia, astronomia y dibujo. Debe
notarse que ésta era la primera vez que se ensefiaba taquigrafia en el pais, y en
esto el padre Ndjera era congruente con su agenda filoldgica y lingiiistica.
También es significativo que el rector Gorrifio adopté las mismas constitucio-
nes y reglamentos del Colegio de San Ildefonso de México y, como bien se sabe,

16. Martinez Rosales, El gran teatro, 135-136.

17. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 7.

18. Joaquin Antonio Penalosa, Literatura de San Luis Potosi del siglo xrx (San Luis Potosi: Uni-
versidad Auténoma de San Luis Potosi, 1991), 30.
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aquel liderazgo intelectual del padre Diaz de Gamarra en el colegio sanmigue-
leno llené el vacio educativo e intelectual que, para muchos criollos, representé
la expulsion de 1767. El oratoriano Gamarra fue quien preservé una institu-
cién clave en la educacién novohispana y asi logré continuar con el progra-
ma de renovacién filoséfica que habfan comenzado los padres ignacianos.” De
hecho, el proyecto de establecer el colegio potosino anidaba desde 1819, cuan-
do Gorrifo solicitd al virrey conde del Venadito que, ya restablecida la Com-
pania de Jesus en la Nueva Espana, regresaran a San Luis algunos de sus miem-
bros para la reapertura de su antiguo plantel.* Es posible que la falta de eco que
tuvo esta primera iniciativa se deba a que precisamente la ciudad minera fue el
teatro mds violento de rebelidn cuando se ejecutd la expulsién de 1767 (y luego
escenario de la mds cruenta represion del visitador José de Gélvez). En su dis-
curso inaugural de 1826, el rector Gorrifio no dejé de evocar los nombres de la
intelectualidad potosina del siglo xvi, destacados en sus distintos ramos, y casi
todos miembros de la Compania de Jests o educados por ellos.”

No por acaso, el interés de Ndjera por las lenguas antiguas, autdctonas y
extranjeras se afianzé y perfeccioné durante su priorato potosino, segun afir-
ma Francisco Sosa: “Ademds comenzé a trabajar por difundir su saber en varios
ramos utiles: ensend la taquigrafia a muchos nifios; contribuyé a la formacién
del Colegio Guadalupano de San Luis, llenando tan cumplidamente las obliga-
ciones de su ministerio, que bien pronto se captd la estimacion de la sociedad
potosina por su caridad y beneficencia”.”” Para el embajador inglés en México,
en la joven republica, este plantel era modélico y excepcional porque no sélo
acogfa “a los estudiantes pobres para su instruccién gratuita”, sino que era raro
ejemplo de utilidad publica, ya que tal “institucion se fundé mediante una sus-
cripcién voluntaria, en que se reunieron 42 mil ddlares en seis semanas”. Des-
de luego que también reunia a los jévenes de las élites locales, conforme al pro-
bado disefio jesuitico:

19. El mismo padre de fray Manuel, don Ignacio Ndjera, también habfa sido uno de los
colegiales de San Francisco de Sales en San Miguel El Grande. Alaman, Noticia de la vida, 4.

20. Nereo Rodriguez Barragdn, José lldefonso Diaz de Ledn, primer gobernador del estado de
San Luis Potosi y fundador del Colegio Guadalupano Josefino (San Luis Potosi: Sociedad Potosina
de Estudios Histéricos, 1972), 29-32.

21. Veldzquez, Historia de San Luis Potosi, 150-151.

22. Sosa, “Ndjera, fray Manuel”, 161.
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Tenia cincuenta y seis alumnos, ademds de dieciocho pensionados, hijos de fami-
lias respetables, cuyos padres podrian contribuir anualmente con ciento cincuenta
délares para gastos de su mantenimiento, y su floreciente situacién se puede con-
siderar como prueba tanto de la existencia de un espiritu publico superior al que
los viajeros conceden a los mexicanos como de un deseo de mejoramiento que en

poco tiempo debe producir efectos benéficos.”

No hay duda de que fray Manuel pertenecia a una generacién que padecié los
estragos de la educacién media y superior por la ausencia de los jesuitas, pero
que también alcanzé a vislumbrar que, con su restauracién, se abrian nuevas
oportunidades de formacién y utilidad publica. Se trataba de un proyecto para
reabrir los antiguos colegios ignacianos, pero bajo la responsabilidad de los esta-
dos confederados, empresa que él mismo encabezé no sélo en San Luis, sino
posteriormente en sus afios de residencia en Guadalajara y la Ciudad de Méxi-
co. Tal fue su primera y segunda experiencia con los efectos del exilio, la cual,
a través de los ojos del anciano y sabio padre Mdrquez, le mostraba la cara més
absolutista o intolerante del uso y abuso del poder. Tanto la del régimen bor-
bénico (sordo ante las representaciones politicas de los criollos) como la de un
estado nacional envuelto en las discordias de sus élites (o tomado por las con-
signas de las logias y camarillas), tanto la revuelta del padre Arenas en contra de
los espanoles, como la revolucién de la Acordada que arremeti6 en contra de los
mercaderes peninsulares y saqued el Paridn.*

Ya para entonces, en la escena potosina fray Manuel era una figura destacada
en la politica, y un actor social con agenda publica: lo mismo era el protector
de la juventud desvalida, que el orador consentido en los pulpitos, diligente en
el confesionario o un munificente mentor en su tertulia literaria. Ya que, segtin
un periddico local, recibia en su celda y biblioteca:

A personas de toda jerarquia de esta capital y a los apreciadores del buen gusto y
adictos al estudio de los escritores antiguos. Su libreria estd abierta a cudntos quie-
ran y desean instruirse, particularmente en bellas letras. Inspira, fomenta y pro-
paga el estudio de este ramo de literatura, difundiendo el buen gusto entre sus

amigos, y se presta con particularidad para el andlisis y observacién de los mejores
£0S, y y

23. Henry George Ward, México en 1827 (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica,
1981), 585.
24. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 8-9.
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rasgos de la elocuencia, y traducir autores latinos, explicar la historia de la religion
y de la América, y hablar en la mayor parte de los idiomas modernos de Europa.®

En verdad, Ndjera era un personaje nada mds lejano de la regla de una orden
contemplativa y del modelo de un erudito de claustro y celda, ya que en medio
de la proclamacién del Plan de Jalapa de diciembre de 1829, formulado para
derrocar la presidencia de Vicente Guerrero e imponer al vicepresidente Anas-
tasio Bustamante: “En San Luis Potosi nombrése una junta de notables para
examinar dicho plan, y Ndjera, que figuré en ella, se manifest6 adicto a él, atra-
yéndose el odio del partido opuesto”.** No sélo eso, segin Alamdn, en aquellas
discusiones el fraile no desaprovechd la ocasién para denostar al ejecutivo local,
Vicente Romero: “Por la opresién que San Luis sufria por los que se habian
apoderado del gobierno de los Estados”.*” Este apoyo al golpe que removia del
poder al grupo de la logia, yorkina declaraba a Guerrero “incapacitado”, e ins-
talaba una republica centralista encabezada por “la gente de orden y de bien”,
tuvo altos costos en sus planes religiosos y educativos. La orden de destierro le
lleg6 cuando sus letras y conocimientos ya gozaban de un gran prestigio y recién
habia asumido el cargo de rector del Colegio de San Angel en las afueras de la
Ciudad de México.

Destierro de facto, razon de Estado: Filadelfia

Es posible, como dijimos, que desde ese momento también se estrechara su amis-
tad con Lucas Alamdn —luego intensa y prolongada—, quien era uno de los
idedlogos de la sublevacién de diciembre de 1829 y quien, al triunfo de los suyos,
quedo al frente del Ministerio de Relaciones. El partido centralista en el poder
aplicé por revancha y de manera general la misma politica del destierro a los lide-
res derrotados, entre ellos Lorenzo de Zavala. Sin embargo, también es verdad
que poco antes el gobierno de Guerrero habia ejecutado la anhelada expulsion
del embajador estadounidense Joel R. Poinsett, personaje astuto e indefendible,
acusado de intervenir en la politica interna del pais. Asi, las penas de destierro
decretadas por los congresos sucesivos estaban de moda, y no dejaba de ser una

25. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 8.
26. Sosa, “Ndjera, fray Manuel”, 160.
27. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 9.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

FRAY MANUEL DE SAN JUAN CRISOSTOMO NAJERA 133

paradoja que el primer desterrado y ejecutado por no guardar la sentencia respec-
tiva del Congreso federal fuera el mismo libertador de México, Agustin de Iturbi-
de, fusilado apenas desembarcé en Soto la Marina, en julio de 1824.

Dados los vaivenes politicos, tres anos después, el costo y la venganza para
Néjera y sus aliados no se hicieron esperar, y apenas se instalé en 1832 el gobierno
de Valentin Gémez Farias, “en unién de otros personajes notables, fue deporta-
do alos Estados Unidos”. Mds atin porque entonces ya se dejaron sentir las pri-
meras medidas anticlericales y reformistas. Entre la lista de notables expulsados
estaba el exvicepresidente Anastasio Bustamante, José Marfa Gutiérrez Estrada
y quien luego serfa arzobispo de México, el canénigo doctoral, Manuel Posa-
day Garduno, quienes siguieron rumbos distintos. Lo cual, amén del trastorno
o la desgracia que le causaban “las tempestades politicas”, dice Sosa, “fue para
él nueva ocasion de celebridad”.®® Ya que al llegar a Filadelfia, Ndjera encontré
una sociedad culta, amiga de las bellas artes y altamente receptiva a sus talentos
como educador, latinista, lingiiista y americanista.

Los dos discursos de Ndjera dictados en latin ante la Sociedad Filoséfica
Americana (sendas disertaciones sobre el origen de las lenguas otomi y taras-
ca), le granjearon celebridad y el ingreso a varias academias americanas y euro-
peas. El otomi era de las lenguas indigenas mds intrincadas y con pocos nexos
con otras de Mesoamérica, y estaba pendiente que sobre ésta se hiciera una
reflexion comparativa, de parentesco y de cardcter difusionista. Fray Manuel se
habia empefiado en desentrafar las estructuras lingiiisticas del otomi no sélo
como un reto técnico sino también cultural, precisamente porque dominaba
esta lengua desde que, siendo joven, la aprendié al lado de un cura doctrinero.
Y habia, ademds, algo de mayor importancia para su agenda religiosa: pretendia
abonar al paradigma atin en boga, aunque ya en crisis, para “probar la mono-
génesis del lenguaje humano y reforzar la hipétesis biblica relativa al origen del
lenguaje”.” Este ensayo de filologia lingiiistica tuvo resonancia continental —
aunque estuviese errado en algunas de sus premisas. En él sostenia que el oto-
mi, al ser monosildbico, mantenia hipotéticos vinculos con el chino, y que, por
afadidura, esto probaba el origen asidtico de los primeros pobladores de Améri-
ca (esta idea era compartida por el afamado historiador William Prescott, quien

28. Sosa, “Ndjera, fray Manuel”, 161.

29. Para aquilatar la trascendencia y limitaciones de estos trabajos precursores puede verse:
Ignacio Guzmdn Betancourt, “Fray Manuel de San Juan Criséstomo Néjera, primer lingiiista
mexicano”, Estudios de Cultura Nihuatl, nim. 20 (1990): 255.
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concedi6 una cita al optsculo del mexicano). Néjera tradujo esta obra al caste-
llano, ampliada y reeditada aparecié en México en 1845 con el apoyo presiden-
cial, con dedicatoria a su amigo Couto, por entonces ministro de Justicia e Ins-
truccién Publica. Merced a este viaje de razén forzosa, el fraile carmelita no sélo
habia sido congruente con sus ideales politicos por hallarse en desacuerdo con
las medidas radicales del gobierno liberal de Gémez Farias, sino que, ademds,
pudo expandir sus campos de conocimiento, y apreciar y contrastar la diversi-
dad de las culturas entre los dos paises durante mds de un afio que se prolon-
gd su estancia.

La historiografia mds reciente ha dado a fray Manuel el titulo de “primer
lingiiista mexicano”, cuya labor también abrié las puertas a “la antropologia”
tal como la conocemos: en tanto disciplina aplicada a comprender la cultura de
las sociedades indigenas. Mds mérito se le reconoce a su Gramatica de la lengua
tarasca, que quedd inédita hasta 1870 y tuvo dos ediciones més. Buena parte de
su produccién se hizo para refutar a otros de sus colegas galos que con ligere-
za o error se adentraban en el estudio de las hablas autéctonas. Segiin Guzmén
Betancourt, el paso de Nijera por Filadelfia le permitié transitar de su faceta
como poliglota y fil6logo a otra mds avanzada; es decir, la de lingiista, con la
plena conciencia de que inauguraba una profesién apenas sistematizada como
disciplina de “investigacién cientifica de los idiomas”, o como conocimien-
to propio de la diversidad y la identidad cultural.® En realidad, en esta agenda
intelectual se palpa otra de sus herencias jesuiticas y de raigambre criolla: una
reivindicacién cultural, muy semejante a la emprendida por Francisco Xavier
Clavigero en su Historia antigua de México, que buscaba contestar, con un con-
tundente mentis, a las teorfas denigratorias de los filésofos deterministas que
menospreciaban la condicién y cultura del hombre americano. No se trataba,
pues, de “jerigonzas indignas de fijar la atencién de un filésofo”, sino de idio-
mas gramaticalmente estructurados y significados por sus voces.

Restariar heridas del destierro: el arraigo jalisciense
La caida de Gémez Farias y el regreso de Santa Anna al poder permitieron a
fray Manuel retornar a su pais en mayo de 1834, y ya en octubre sus superiores

lo destinaron como prior de la comunidad de Guadalajara con el propésito de

30. Guzmdn Betancourt, “Fray Manuel”, 251-252.
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repoblar el enorme convento y su extensa huerta, situados en una ciudad de cre-
ciente importancia politica y adelanto industrial. En la capital de Jalisco, desem-
pefd una ingente labor cientifica, cultural y educativa por casi dos décadas: fue
nombrado por el gobernador como inspector escolar y protector del Colegio de
San Juan, de las academias de Pintura y Escultura y otra de Musica. Ademds,
fue el principal reformador de la ensefanza primaria, media y superior impar-
tida por el Estado al actualizar sus planes de estudio en su faceta de gramdti-
co y pedagogo. Por todos estos empefios, en 1842, fue nombrado presidente de
la Compania Lancasteriana.” Finalmente, el obispo tapatio lo hizo consultor y
censor en el gobierno de su didcesis.

En la restauracién del Colegio de San Juan Bautista y la apertura de sus nue-
vas cdtedras, Ndjera se sinti6 a sus anchas y a la vez pagé otra deuda de juven-
tud sacdndose una espinita luego de las condenas del despotismo y el jansenis-
mo contra los jesuitas. Especialmente por haberse inspirado en la figura del
padre Clavigero, que de alli mismo sali6 arrestado rumbo al exilio. Bajo su este-
la ilustrada no sélo doté o buscé los recursos para abrir las cdtedras, sino que
form¢ reglamentos y planes de estudio, como nos dice otro de sus bidgrafos:
“Este establecimiento que tanto habfan ilustrado los PP jesuitas, entre los cua-
les se hall6 el inmortal Clavigero, volviese a figurar, aunque por poco tiempo,
como uno de los mejores planteles de aquella ciudad”.”* La oracién inaugural
del curso fue una triple declaracién: estética en pro del neoclasicismo, histérica
por su hispanismo, y filoséfica por abrazar el estoicismo. Ndjera no desperdicié
la oportunidad para arremeter en contra de los fildsofos deterministas france-
ses e ingleses que menospreciaron a los ingenios americanos, por medio de la
evocacién del legado modernizador de su gran impugnador, Clavigero: “Méxi-
co dio luz a escritores cuyas obras se conservan con aprecio en las bibliotecas de
Europa. Dentro de estas paredes, bajo estos techos, tal vez en esta misma sala,
uno de nuestros més grandes hombres [Clavigero] hizo conocer a mediados del
siglo pasado a la juventud de Guadalajara, los sistemas de Newton, de Leibnitz
y de Descartes”.” También se amparé en las alabanzas de Humboldt a la cien-
cia novohispana para insuflar de patriotismo a los jévenes estudiantes, al tiem-
po que hizo un elogio epistémico de las cdtedras que entonces se abrian: filoso-
fia, 16gica, moral, jurisprudencia, medicina, historia, matemdticas y literatura.

31. Sosa, “Ndjera, fray Manuel”, 161.
32. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 23
33. Alamdn y Lerdo, Noticias de la vida, 28.
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No dejé de hacer publicidad a las tres academias anexas al colegio: las de botd-
nica, quimica y musica. Y por tltimo recomendo a la juventud la lectura de sus
autores favoritos: Chateaubriand, Milton, Klopstock y Racine (y denosté la
ingratitud y el cinismo de Voltaire). Dejo, por tltimo, el proyecto para montar
un museo de antigiiedades prehispdnicas en un ala del colegio, con el propésito
de estudiar y mostrar las conexiones de las culturas de América con las de Asia,
que tanto le inquietaban.

Ya se ve, luego de su experiencia potosina, que Néjera fue un educador y
reformador nato, un enciclopedista, comprometido con la utilidad publica,
y que por eso mismo pudo remontar los tres cierres que, por vaivenes politicos,
le infligieron a su colegio restaurado.

En medio de estas encomiendas estatales, también procuré dar nueva vida
a la Academia de Bellas Artes de Guadalajara, y, en 1835, propicid, junto con el
gobernador centralista José Antonio Romero, la llegada desde México del pin-
tor José Antonio Castro, quien asumid la direccion del plantel.’* Castro habia
sido discipulo aventajado de Rafael Ximeno y Planes en la Academia de San
Carlos y, de tal suerte, hizo mancuerna con Ndjera para divulgar las ventajas de
la ensefianza del dibujo entre la poblacién. En 1840, el fraile redacté una diser-
tacién sobre como alcanzar la perfeccién o el “bello ideal”, no sélo por la correc-
cién de los modelos inertes, como los yesos, ornamentos y las ldminas, sino por
los estudios directos del natural.»

Dos afos més tarde fue el encargado de pronunciar un discurso en pro de las
bellas artes con motivo de la visita que hizo el gobernador a la Academia tapatia.
Esta pieza fue una suerte de manifiesto estético, cuyo principio rector era obvia-
mente “el genio del cristianismo” tomado de Chateaubriand, en tanto principio
inspirador de todas las artes de la cultura occidental. Asi, afirmé que la facultad
de la imaginacién, como potencia creadora de las bellas artes, debe su grandeza
e inspiracién a la revelacién de la fe religiosa:

Nada prueba tanto, sefiores, la importancia de la pintura para el hombre que se
halla en la escuela de la perfectibilidad intelectual, y de consiguiente social, como
la armonia que de aquella y la dnica religién digna del hombre, resulta. ;Oh, tu
genio de Chateaubriand! Ven a inspirarme tu biblico y homérico lenguaje, para

34. Ventura Reyes y Zavala, Las bellas artes en Jalisco (Guadalajara: Tipografia de Valeriano
C. Olague, 1882), 15.
35. Alamén y Lerdo, Noticia de la vida, 39-40.
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que presente yo a la pintura adornada con aquellos atavios con que nunca hechi-
z6 a la antigliedad pagana, y que tan llena de gracia como majestad, la engalana la
religién del hombre. [... ]Y ;cudl otro, sefores, es este genio del hombre que man-
tuvo el fuego sagrado entre las ruinas del Santuario; que hallé los dogmas de la ver-
dad filoséfica en el corazén; que descubrié una fe para la misma imaginacidn, y a
las bellas artes oblig a reconocer el origen de su grandeza, de sus gracias y de su

hermosura? ;Cudl otro puede ser sino el cristianismo?*

También era muy sintomdtico que Ndjera apostara ya por una estética nazare-
nista y exaltara las virtudes formales “del hechizo del divino pincel de Rafael”,
explaydndose en su famosa Madonna sixtina. De tal suerte se erigia en pregén
y preludio de la llegada de este movimiento pictérico a México, afincado en
la superioridad ética y estética de los temas biblicos, para luego desarrollarse,
con significacién politica, en los grandes cuadros de historia.”” En estas lineas
fray Manuel no sélo parece ser un heraldo del nazarenismo que en la Academia
capitalina comenzarian a practicar los discipulos de Pelegrin Clavé y Manuel
Vilar, sino también del programa patriético y edificante de los monumentos a
los héroes, al que también tenia que contribuir el plantel. Todo esto por medio
del poder de las imdgenes virtuosas y edificantes, dirigidas a los ciudadanos de
buena fe y buenas costumbres, capaces de reconocer verdad, bondad y belleza:

El cristianismo ha inspirado a la pintura ese bello ideal todo mistico, todo espiri-
tual que nos hechiza en el pincel del divino Rafael, cuya elevacién y cuya pureza
son el ideal de la religién y de la fuerza interior que ella comunica a el alma: [...]
él, él fue al que a Vanucci [// Perugino] presentd el objeto de mayor ternura en la
Caridad cristiana; a Le Seur, el patético, en el Sacrificio de Abraham; a Carache
[Lodovico Carracci], como el esfuerzo de lo sublime, la tierra convertida en cielo,
en la Transfiguracién. Con razén madame Staél [Anne Louise Germaine Necker],
ese genio de muchos grandes hombres en el cuerpo de una mujer, no solo olvi-
da las preocupaciones de la escuela drida del calvinismo, en que fue educada, sino
que salfa de sf toda y quedaba extdtica, a vista del cuadro de la Virgen, pintado por
Rafael, que se conserva en Dresde, y es uno de los més ricos tesoros que poseen las
bellas artes. En las largas vestiduras de esta casta doncella, no ve sino la expresion

36. Alamén y Lerdo, Noticia de la vida, 57-58.
37. Fausto Ramirez y Angélica Veldzquez Guadarrama, “Lo circunstancial trascendido”, Me-
moria del Museo Nacional de Arte, ntim. 2 (1990): 5-30.
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del poder; en la fisonomia de la nifa, encontraba una belleza celestial al través de
lo terrestre; el Nifio de esa dichosa Madre, tiene a sus ojos en el semblante, apenas
formado, un rayo de fuerza omnipotente, que no puede servir de aureola sino al
Ser Divino; y por la sonrisa humilde, llena de confianza de los angelitos que con-
templan al Hijo y la Madre; reflexiona que al lado del candor celestial, conserva sus
encantos la inocencia. Aqui fue sin duda donde experimenté que los cuadros inspi-
rados por la religién cristiana dejan una inspiracién semejante a la de aquellos Sal-

mos que mezclan con tanto encanto del que lo escucha, la poesia con la piedad.”®

Y para rematar su pieza, nuestro autor invocé el acto de la contemplacién direc-
ta como revelacién del misterio, confiado en su poder transformador, tanto en
lo espiritual como en lo social: “Si Goethe echaba de menos el Jupiter Olimpi-
co que tanto admiraron los antiguos, y decia: si yo lo hubiera visto yo serfa un
hombre mejor, convengamos en que la perfeccién de la sociedad estd en pro-
porcién al cultivo de las bellas artes”.

En el convento tapatio fray Manuel escribi6, ademds, ocho didlogos sobre
asuntos estéticos en los que explicaba “los principios para juzgar la belleza o el
buen gusto en los objetos naturales y en las obras de arte”.*> Con estas especu-
laciones sobre el gusto y la belleza es posible que siguiera las huellas ilustradas
de su maestro el jesuita Mdrquez, pero también los preceptos del idealismo y el
romanticismo en boga. Baste citar la siguiente descripcion de sus bidgrafos acer-
ca del contenido de estos escritos:

En ocho didlogos, figurando A y B como interlocutores, explicé el padre Ndjera
los principios para juzgar de la belleza y buen gusto en los objetos naturales y en
las obras de arte. En la primera de estas lecciones expuso de qué manera el gusto
es el resultado de la delicadeza, que afecta al sentimiento, y de la correccién que
depende de la razén y el juicio. En la segunda, explica al genio como creador de
todo lo bello, compuesto de las bellezas parciales, trayendo, con oportunidad, el
ejemplo de Fidias, en su bello ideal de la Venus de Medici. En la tercera trata de
la sublimidad, como objeto también del gusto, y aplicando esta leccidn a las bellas
letras, se ocupa en la cuarta y quinta conferencias, de explicar todavia el sublime,
con los incomparables himnos del poeta inspirado por la Divinidad, y con algunos

38. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 58-59.
39. Alamidn y Lerdo, Noticia de la vida, 59.
40 Alamidn y Lerdo, Noticia de la vida, 42.
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pasajes de Homero, Virgilio, como autores antiguos; y de Racine, Milton, Ossian
y otros muchos entre los modernos. En la sexta se propuso demostrar las causas
de la belleza, y de cudntas maneras puede ésta reproducirse en los escritos; siendo
también el asunto de la séptima y octava explicar los escollos que en el lenguaje y
en el estilo deberd evitar el escritor para no perjudicar a la belleza y el buen gus-
to de las obras. El padre Ndjera adopté para estas lecciones los principios de Blair,
ofreciendo continuatlas, pero, o no lo hizo por alguna ocupacién mds adelante, o

se han perdido como tantos escritos suyos.*

No sobra insistir en que, para la historia del arte, estas obras de fray Manuel
deben destacarse por ser de las primeras reflexiones que en México, de una
manera sistemdtica, especularon sobre el fenémeno estético, la condicién de la
belleza y sus causas. Sin embargo, sus manuscritos, dispersos y sobrevivientes,
no sé6lo son histéricos, lingiiisticos y de especulacién estética; hay otros que se
acercan a la numismdtica, botdnica, geologia y homilética, y que estdn a la espe-
ra de compilarse, estudiarse y editarse (algunos en los anaqueles de la Bibliote-
ca Publica del Estado de Jalisco). Por algo, escribié Alaman: “Su libreria estd
abierta a cuantos quieren y desean instruirse, particularmente en bellas artes, de
las que es un elogiador entusiasta. Inspira, fomenta, y propaga el estudio de este
ramo de literatura y difunde el buen gusto”.#

El Carmelo tapatio como parnaso y museo

Bajo su priorato, pues, puede decirse que Njera hizo del monasterio carmeli-
tano una verdadera academia del conocimiento, del arte y la cultura local; por
eso en sus interiores se desplegd una elocuente galeria pictérica acorde con el
decoro espacial, por los temas elegidos, pero cuyo programa de conjunto era
toda una declaracién de principios y doctrina, es decir, la visualizacién de un

41. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 42-43.

42. En este repositorio tapatio se conserva una misceldnea que pertenecié al arzobispo Pe-
dro Loza y Pardavé con los impresos de sus oraciones, discursos y sermones, pero la historia
de sus manuscritos extraviados estd por seguirse y merece un rastreo: por comunicacion oral
sabemos que la familia Palomar Verea conserva algunos de ellos. Agradezco esta informacién
a la licenciada Clarisa Herndndez Esqueda y la misma Marfa Palomar cuya reciente ausencia
lamentamos todos sus amigos.

43. Alamén y Lerdo, Noticia de la vida, 8.
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manifiesto ideoldgico, sin duda enderezado ante el creciente laicismo. Era tam-
bién una suerte de teatro de la memoria para evocar algunos de los lugares de
Tierra Santa, y transportar mentalmente al visitante a los sitios en que surgié
la cristiandad como origen y destino de la civilizacién occidental. No en balde
Néjera habia transformado un espacio de clausura y recogimiento individual en
una nueva casa para ejercitantes laicos, habilitada sobre todo en tiempos de cua-
resma, “dias de expiacién en que dicho sagrado recinto abria sus puertas a los
piadosos hijos de Guadalajara”.*

En aquel entonces no sélo se renovaron los retablos de la nave y sacristia,
sino que fray Manuel también ide6 su galeria de historias biblicas, héroes y ale-
gorias en la porteria, escalera, los ambulatorios y el osario; dmbitos tachonados
de inscripciones reflexivas o disticos para meditar, algunos de la pluma de fray
Manuel, en los que puso todos sus talentos filolégicos y dominio de lenguas:

Se lefan, de trecho en trecho por toda la longitud de los muros, hermosas y subli-
mes inscripciones escritas en todos los idiomas antiguos y modernos, en cuya pre-
ciosa enciclopedia figuraba en primera linea el dificil y desconocido idioma de
los hijos de Guatimotzin, siendo tan curioso ornato, asi como todas las belle-
zas que enriquecian al templo y monasterio, debido al ardiente celo y elevado
gusto que en todas sus obras distingufa al célebre y antiguo prior fray Manuel de

san Juan Criséstomo.*

En el testero de la sala de profundis, un sitio clave en la espiritualidad carmelita-
na, consagrado para la oracién, la vida comunitaria e ingreso del refectorio, Cas-
tro pinté su gran cuadro de velacién en el Santo Sepulcro, con empaque roman-
tico y conmovedor, a juzgar por la descripcién que se hizo:

Una magnifica representacién biblica, obra cldsica del referido artista Castro, del
cual daremos al lector una ligera idea por el aprecio que su memoria inspira a los
admiradores de aquellas notables producciones que enriquecen este monumento.
Hacia arriba, en primer término, se hallaba el caddver del Salvador medio recosta-
do en el fondo tenebroso de un sepulcro tajado de viva roca. A corta distancia, dos
bellos genios celestiales, vestidos de luto y recogidas sus alas de armifio, miraba el

44. Recuerdo del Carmen de Guadalajara (Guadalajara: Imprenta de Dionisio Rodriguez,
1864). Se puede consultar en Boletin Eclesidstico de la Arquididcesis de Guadalajara, julio de
2007, https://arquidiocesisgdl.org/boletin/2020-1.php (consultado el 24 de febrero de 2022).

45. Recuerdo del Carmen, s. p.
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uno, de rodillas y en la actitud mds pesarosa, la efigie exangiie del Redentor; el otro,
inclinada la cabeza, bafiada de ligrimas, una negra piedra. Una nube oscura y den-
sa vagaba con pesadez sobre aquella escena profundamente ligubre y tierna, aterra-
dora y sublime. A través del nubarrdn, en dltimo término, se distinguia una colina
melancoélica, 4rida y pedregosa, en cuya cima se advertian, elevadas, tres grandes
cruces. En la parte inferior de dicha pintura, se lefa: Primogenitus mortuorum, y
encamindndose hacia la salida se distingufa una grande l4pida, escrito con gruesas

letras de relieve dorado: jAqui te espero!*

El pintor y el mentor respetaron el sentido del decoro con un tema ad hoc, ya
que en este espacio de velacién era precisamente para condolerse del sacrificio
en el Calvario y empatar con la velacién de los dngeles acompafiando al cuerpo
vulnerado de Jests, sin duda con un dnimo expiatorio o para saldar los pecados
sociales. Todo esto mediante el manejo de los sentimientos encontrados de la
compasién y la ternura, tal como enfatiza la descripcién.

Otra novedad impresionante eran las pinturas del cubo de la escalera: “En
cuya pared de frente al descanso, se dejaba ver una original pintura de perspec-
tiva que presentaba el interior de un antiguo templo en ruinas. Concluido el
segundo tramo, la vista era agradablemente sorprendida por otra pintura de
grandioso efecto, en la que se veia al profeta Daniel en la cueva de las fieras”.+
Esta debi6 leerse, como sucedia en la exégesis tipolégica, como una prefigura
de la resurreccion de Jesus, de la salvacién universal y del valor de la oracién y
la templanza ante la adversidad, sobre todo aquella que proviene de los falsos
sabios y del despotismo.

Todo el recorrido conducia a la biblioteca, concebida como un depésito
sagrado y fin ltimo de sus afanes, ya que la libreria conventual era ciertamente
un Sancta Sanctorum, pero ahora abierta para la utilidad publica:

Contigua a dicha galeria, segufa un espacioso salén, iluminado por asimétricas ven-
tanas, cuyo cielo se adornaba con un vistoso cielo raso agraciado en todo su con-
torno con raras y simbdlicas pinturas al temple. Este salén guardaba una selecta y
copiosa biblioteca, la cual, por sus sublimes obras, preciosos manuscritos y créni-

cas, ocupaba uno de los primeros lugares entre las que posefan los monasterios de

46. Recuerdo del Carmen, s. p.
47. Recuerdo del Carmen, s. p.
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la Republica, excitando por tan justo titulo la admiracién del viajero que gozaba

de la ocasion para visitarla, asi como la anterior galerfa mencionada.*®

En efecto, esta galerifa, previa al ingreso a la biblioteca, estaba separada por un
cancel de hierro forjado y en verdad era una pequefa pinacoteca consagrada al
gusto y a los héroes culturales de fray Manuel: “Una rica galerfa de bellos lien-
zos de pintura y acabados bustos, que representaban a los genios mds ilustres
del antiguo y nuevo Continente, entre cuya notabilidades ocupaban un lugar
prominente el heroico libertador de Irlanda, don Daniel O’Donnell, el azote
del protestantismo: Fénelon y el mencionado Ndjera, gloria distinguida de su
Orden”.# No sabemos quiénes més de los pensadores americanos y europeos
estaban en escultura, pero por la sola mencién de estos dos personajes no que-
da duda de que el radar ideolédgico de fray Manuel estaba al dia y empataba con
su lucha en el partido conservador: desde el abogado emancipador de los caté-
licos en Irlanda, en su lid pacifista contra la represién britdnica, hasta el obis-
po, tedlogo antijansenista y fabulista, quien censuré el despotismo y los exce-
sos de los reyes.

Llaman la atencién las obras de perspectiva y el temple del plafond en esta
biblioteca carmelitana, ya que alli seguramente Castro seguia las ensehanzas de
un gran profesional en este género de pintura ejecutada sobre techos: la de su
maestro, el valenciano don Rafael Ximeno y Planes.”® Castro usé la misma téc-
nica y género para ornamentar los muros laterales del templo, mientras que en
el sotocoro pinté al éleo dos temas poco usuales, pero entonces de sugerente
correspondencia simbélica: £/ Nirio Jesiis disputando entre los doctoresy Jesiis pre-
sentado ante el pretorio, “siendo dichas obras, del distinguido artista mexicano
don José Castro”." Como un pendant de temas evangélicos, éstos podian leer-
se en clave juridica o foral: mientras la sabiduria divina florece en los estrados
académicos, la justicia de los hombres se equivoca en los tribunales humanos.
El colofén de todo el programa estaba en los cuadros seriados situados entre

48. Recuerdo del Carmen, s. p.

49. Recuerdo del Carmen, s. p.

50. Jaime Cuadriello, “El milagro del Pocito, los murales del Colegio de Mineria como
declaracién maltiple”, en Jaime Cuadriello, Maria José Esparza y Angélica Veldzquez Guadarra-
ma, coords., De la modernidad ilustrada a la ilustracion modernista. Homenaje a Fausto Ramirez
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2021), 61-112.

S1. Recuerdo del Carmen, s. p.
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las arcadas del claustro, que debieron ser toda una declaracién poética y espiri-
tual: “Cuya vastas dimensiones y sorprendentes pinturas que lo hermoseaban,
le daban un aspecto de templo, realizando su mérito un cuadro de perspectiva
que aparecia al fondo, cuyo poético pensamiento nos presentaba al célebre can-
tor de El genio del cristianismo, visitando las antigua ruinas de Grecia”."* Asi, a
un tiempo que Ndjera apostaba por la restauracién de la Iglesia amenazada por
las revoluciones en pro de un estado confesional, también declaraba su adscrip-
cién estética al “bello ideal” de la antigiiedad grecolatina. Por ejemplo, note-
mos aquella oda visual a Frangois Chateaubriand, el gran viajero a Tierra San-
ta, la misma que nuestro fraile habia evocado en su gran proyecto pictérico. No
deja de sorprender que al menos este dltimo y controvertido autor, y el irlan-
dés O’Donnell, fueran representados como héroes politicos y culturales, ain en
vida, y desde un lugar que comenzaba a ser llamado Atenas tapatio o la Floren-
cia mexicana.

Este meticuloso ejercicio de écfrasis, que hemos citado en partes, fue obra
de un anénimo “hijo de la Iglesia”, indignado por la destruccién del conjun-
to y testigo ante lo irremediable. Su obra también empata con la gran elegfa de
otro escritor, liberal desencantado, que denuncié los excesos de la piqueta refor-
mista en la Ciudad de México: Manuel Ramirez Aparicio.” Tal descripcién del
monumento se publicé en 1864 bajo un impulso igualmente melancélico: tan-
to por las ruinas representadas en los muros, segin hemos visto, como por las
provocadas por la barbarie, que habia profanado un horzus edénico y un museo
del saber y la memoria, para convertirlo en un “cuartel inmundo”. La destruc-
cién no era s6lo en razén de la especulacién urbana, para subastar los predios a
los agiotistas, sino una medida de poder simbdlico, segin sus palabras finales:

Al contemplar el triste aspecto que ofrece este célebre monumento arruinado, con
sus hermosas pinturas maltratadas y otras borradas, la preciosa galerfa, biblioteca
y demds bellezas que la enriquecian, arrebatadas por sus profanadores en los horri-
bles momentos de su furor impio, el alma no puede consolar su pena sin evocar
de la tumba a los manes de los cenobitas que vivieron y murieron alli, entre los

cuales parécenos descollar la sombra venerable del sabio Ndjera, que poseida de

s52. Recuerdo del Carmen, s. p.
53. Manuel Ramirez Aparicio, Los conventos suprimidos en México (Ciudad de México: Im-
prenta y Librerfa de . M. Aguilar, 1861).
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indignacidn, se levante pidiendo al cielo descargue su tremenda justicia sobre los
despiadados destructores de su amado templo.’

Todo, pues, parecia ir en contra de una orden religiosa incémoda o decadente,
que fue el blanco preferido de la desamortizacién en ésta y otras comunidades
del pais. Pero es posible que tanta safia también se deba a la figura ya entonces
proscrita del padre Ndjera; o si se quiere, ya estigmatizada por las ideas, valores,
discursos y acciones que habia asumido durante la etapa previa a la Constitu-
cién de 1857 y a la sangrienta Guerra de Reforma.

Al mismo Castro puede atribuirse sin duda el mejor retrato al éleo del
padre Ndjera, que ahora conserva el Museo Regional Potosino, pero que debié
ser pintado en Guadalajara: fray Manuel, vestido con su habito regular y ton-
surado, empufia un plano cartografico con las costas mexicanas del océano
Pacifico, sin duda una declaracién de su dedicacién a la geografia nacional,
pero también muy posiblemente una alusién al encargo que recibié6 del gobier-
no estatal para estudiar las condiciones geoldgicas y sismicas del occidente de
México (fig. 3).7

Tales galerfas pictéricas y repositorios bibliograficos, si bien desaparecieron,
quedaron como punto de referencia en la leyenda urbana y como tema de la
cultura regional (fig. 4). Baste citar este pasaje novelado del jalisciense Victoria-
no Salado Alvarez, evocado en sus Episodios nacionales mexicanos. Aunque Sala-
do no alcanzé a conocer a Ndjera, es de llamar la atencién no sélo que se basé
en la vox populi, sino que su elogio intelectual —y el penetrante retrato de su
personaje—, provenia de un escritor de pensamiento liberal:

Los més de los dias ocurriamos a la celda del padre Néjera, prior del Carmen y el
hombre que con mayores aptitudes de maestro haya conocido en mi vida. Era fray
Manuel de S. Juan Criséstomo Néjera, como se le llamaba oficialmente, alto, de
tez blanca, gordo sin llegar a obeso, de fisonomia nobilisima y distinguida como
ninguna. Ya la historia lo ha traido en lenguas, y parece excusado pregonar aqui
méritos suyos. Baste decir que su erudicién en ciencias sagradas y profanas era
portentosa; que conocfa, como nadie los conocia de seguro en el pais, los idiomas

sabios como los indigenas y los orientales; y sobre todo, que su competencia en

54. Recuerdo del Carmen, s. p.
55. Sosa, “Ndjera, fray Manuel”, 161. Mi agradecimiento para Fausto Ramirez por hacerme
notar la relacién entre los dos retratos y su origen tapatio.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

FRAY MANUEL DE SAN JUAN CRISOSTOMO NAJERA 145

3. José Antonio Castro (atrib.), Retrato de fray Manuel de San Juan Crisdstomo Ndjera, dleo
sobre lienzo. Museo Regional Potosino, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, San
Luis Potosi. Fotografia: Valentin Ortiz. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia”, SECULT.-INAH.-Méx.
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asuntos de arte no tenfa entonces, ni tiene ahora, ni tendrd en muchos afios com-
petidor posible. Lo mismo lefa, admiraba y comentaba una tragedia de Séfocles
que una comedia de Plauto, que un poema de Byron. Lo mismo pronunciaba, con
aquel su estilo atildadisimo, una oracién acerca de los sistemas filoséficos, que un
discurso para celebrar un fausto acontecimiento politico. En su celda encontraban
labor y asunto los pintores, a quienes hizo ejecutar una serie de retratos de hombres
célebres con inscripciones apropiadas, parto del ingenio del buen prelado; tarea los
musicos, a quienes daba a conocer y hacia ejecutar los mds grandes primores que
producian los genios de entonces; modelo los escultores, a quienes mostraba las
fidelisimas reproducciones que guardaba de las mayores obras de arte de los museos
de Europa, y auxilio, consejo, proteccién y estimulo los arquitectos, los poetas y
los simples estudiosos. El convento del Carmen era al mismo tiempo una pinaco-
teca, un museo, una biblioteca, una coleccién de monumentos y una casa de ora-
cién. Desde la entrada ostentaba, escritas en las paredes, sentencias de los clasicos,
méximas de buen vivir, nobles y atractivas ensefianzas; algo mds se avanzaba y se
iban descubriendo tesoros que en todos los conventos podian haberse adquirido,
pero que en todos faltaban porque no se contaba con el gusto exquisito, el hermo-
so desinterés y la noble iniciativa de Ndjera, que no se curaba de aumentar las ren-
tas, ni de adquirir inmuebles, y de poseer mds ganados, y a quien mds importaba
una edicién rara o un cuadro de mérito, que una casa o un saco de dinero. A noso-
tros nos recibfa con una exquisita amabilidad, y no sélo corregfa nuestros ensayos,
nos daba consejos fructuosisimos y nos deleitaba con su conversacion, sino que nos
ensefaba la sociabilidad, la buena crianza y la grande y noble tolerancia, que eran

la base de su cardcter.5

Narrativa alternativa: el sermén guadalupano y la historia nacional

El padre Njera también fue el mds aplaudido orador sagrado de su tiempo y ya
se entiende que en sus sermones se distinguié por construir una visién armo-
niosa y civilizatoria de la Conquista, el guadalupanismo y todos los valores de la
hispanidad, que iba a contrapelo de la naciente ideologfa liberal que desconocié
la labor evangelizadora de la Iglesia y la gestién del gobierno virreinal.

56. Victoriano Salado Alvarez, Episodios nacionales mexicanos: De Santa Anna a la Reforma,
memorias de un veterano (Ciudad de México: Establecimiento editorial de J. Ballescd, 1902),

94-96.
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Fray Manuel de San Juan Criséstomo Néjera

4. Antoni Utrillo, Retrato de fray Manuel de San Juan Criséstomo Ndjera, cromolitografia, 1902.
Tomado de Salado Alvarez, Episodios nacionales (vid. supra n. 53). Coleccién Jaime Cuadriello.
Reprografia: Fernando Herrera.
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El sermén guadalupano del 12 de diciembre de 1839 se hizo célebre entre
sus escuchas en la catedral tapatia y circulé ampliamente en el pais como pie-
za de lectura. Alamdn le reconoce el mérito de haber sido el primero en cam-
biar la narrativa sobre el sentido de las campafas de Herndn Cortés y el proyec-
to de incorporacién de América a la monarquia espafiola, esto sin negar el uso de
las armas y la crueldad para abatir a Moctezuma y Cuauhtémoc, o incluso dando
paso “a la esclavitud de los encomenderos”. Sin embargo, estos excesos para cons-
truir otra realidad no fueron en vano, eran la causa eficiente para el nacimiento
del pais. Lo mismo que Jerusalén castigada por los pecados de sus prevaricado-
res, México tuvo que aceptar la ira de Jehovd, para que asi se hiciera mds nota-
ble su justicia y templanza con la llegada del Evangelio. Pero también algo mds:
como condicién para poder generar instituciones y cambios sustanciales en la
sociabilidad y el futuro de sus habitantes. Por falta de “instruccién y sano juicio”,
segtin Alamdn, desde 1821 era comtn denostar los hechos de la Conquista, més
por “el furor” antihispanista que por el conocimiento profundo de la experien-
cia histérica. México habia sido un territorio reservado para mejores fines, tanto
por el orden natural como por los avances cientificos y el progreso de la ndutica;
asi, ante la amenaza de que otra potencia mds depredadora se hiciese del impe-
rio de Moctezuma, era una ventura providencial que Espaa fuese a quien, por
sobre todas, le tocara ser un “instrumento de castigo y maestra de civilizacién”.”

En efecto, se trataba de una predestinacién cuasi profética, con destino
misericordioso y privilegiado, merced al apostolado mendicante jamds visto en
otras latitudes del orbe. A partir de la segunda mitad del siglo xv1 la Corona
fue ensanchando y unificando bajo su gobierno un territorio nunca imagina-
do, creando instituciones del saber y la cultura que fueron a la postre los mis-
mos semilleros de la conciencia de autonomia y del deseo de emancipacién de
Espana. Es decir, Espana misma forjé un cardcter de nobleza y conciencia, que
al cabo devendria el espiritu libertario de la emancipacién:

Ta, [Espanal, le abriste la puerta a las ciencias, que en el siglo xvI te eran amigas
y familiares, tanto cuanto no lo eran a pueblo alguno de los que ahora brillan m4s
que td en la carrera del saber. Tt hiciste con México, lo que muy tarde y muy mez-
quinamente hicieron la Inglaterra y la Francia, y no muy temprano el Portugal, con
sus conquistas; abriste colegios, estableciste Universidad, fundaste casas de educa-

cidn, y en ellas el joven hijo de Moctezuma aprendié a leer la ruina de Troya en la

57. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 16.
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lengua de Homero, sobre las humeantes cenizas de Tenoxtitlan; y lo méds impor-
tante, los hijos de los que adoraban poco antes a Tlaloc y Huitzilopochtli, vefan
desplegado ante sus ojos el cuadro de los vaticinios de la venida de un Salvador, y
la ruina y el castigo de la idolatria, recibian esas lecciones de boca de Moisés y de
los Profetas. T nos participaste de la civilizacién de tu siglo en que fuiste gran-
de y explotaste, aunque mal, la riqueza virgen de nuestro suelo. Td comunicaste al
mexicano un cardcter caballeresco, que unido al dulce que tiene de sus madres, lo
hacen generoso y noble. Tt, en fin, nos diste el germen de la independencia, que se
fermentaba en nuestras venas con la sangre heroica de los que arrojaron a los 4ra-
bes a los desiertos de Africa, y aun se acordaban de venir de los que hicieron tem-

blar a Roma en los dfas de su poder.®

En verdad era una pieza de tesis “arriesgada’, como dijo Alamdn, que sorpren-
dié a muchos y cal6 en la conciencia de sus partidarios, que lo lefan como un
compendio reflexivo de historia patria. Especialmente por una de su frases lapi-
darias y justificativas: “El bien de la conservacién de México, pues, estaba exi-
giendo que su triunfo fuese el afio de 1821”. Asi que, por primera vez durante los
afos republicanos, no sélo se aquilataban los saldos de la politica real del Anti-
guo Régimen como un “instrumento de civilizacién” y se contrastaba la mez-
quindad de otras potencias, sino que el autor también retraté una realidad més
compleja y dialéctica. Y esto sin negar la violencia de la Conquista y la enco-
mienda del siglo xv1, y sobre todo la exaccién y ceguedad de la Corona a partir
de los tltimos anos del virreinato. Ndjera no dudé en denunciar el reinado del
pusildnime Carlos IV y la politica absolutista, el atentado a la estabilidad finan-
ciera de la Nueva Espana que desataron los préstamos forzosos o los vales rea-
les para pagar las guerras ni toda una serie de agravios a los suyos, los criollos.

Este serfa “el brinco” historiografico de fray Manuel: atribuir a la misma y
esencialista Espana el espiritu independentista, templado desde la reconquista
del territorio en la Peninsula. Nada que ver ni por asomo con el espiritu liberta-
rio y destructor de la Revolucién francesa y en esto era consecuente con las mis-
mas ideas antidisruptivas de la historia de Alamdn, seguidor e introductor en
México del pensamiento de Edmund Burke.”” Mds alld del artilugio retérico al

58. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 17.

59. Alfonso Noriega, El pensamiento conservador y el conservadurismo en México, t. 11 (Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Juridicas,
1993), 44-101.
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emplear un vector asincrénico entre reconquista y conquista, el ingenio del ora-
dor persuadia a sus escuchas o movia sus sentimientos mds recientes. Esto de-
bido a que, un afio antes, cuando se trasladaron los restos de Agustin de Iturbi-
de desde Tamaulipas a la Catedral de México, se desat6 un sentimiento de culpa
y expiacién nacional: un parricidio colectivo. En fin, por los pecados sociales
cometidos y las luchas fratricidas que se habian iniciado justamente con el fusi-
lamiento del libertador y autor de las Tres Garantias. Ahora la guerra era de
México contra México sin “el bien de la conservacién de México”. En los pérra-
fos del sermén estdn algunos de los gérmenes y temas mds visibles del conserva-
durismo mexicano, que funcionan a modo de un examen de conciencia colec-
tiva, de purgacion y deprecacion morales elevadas, por ejemplo, el patronato
guadalupano como vertebrador de la nacién, el culto al Cristo Rey de las nacio-
nes, supremo juez, que pone orden ante el pecado, la inmoralidad y la impie-
dad de la clase politica. Tan sé6lo el orden y el tradicionalismo son garantes de
las nuevas libertades y no al revés, ya que establecen la paz y se conserva la jus-
ticia, exclamaba Nijera.

En su tesis de Espafia como maestra libertaria, fray Manuel tampoco falta-
ba a la verdad desde su propia ptica de criollo: como testigo adolescente de la
guerra de Independencia, bien sabia que los mejores y més cultivados caudillos
habian salido de los semilleros de la ciencia y la cultura o de instituciones aus-
piciadas por la Corona: el Real Seminario de Minas, el Colegio de San Nico-
las de Michoacdn o el correspondiente de San Francisco de Sales en la Villa de
San Miguel.

En suma, este fraile era todo un vocero intelectual del naciente partido con-
servador, y pieza clave de la conciencia religiosa de sus mds connotados miem-
bros. Asi, tanto por su guia y doctrina, su sabiduria y conocimientos al servicio
de la educacion del guadalaxarensis populo, como por su caridad con la infancia
o los desvalidos, fue llamado en vida “el Borromeo mexicano”.

Esto es bastante sugerente, no sélo por su liga con el vigor unificador y
estructurador de la Contrarreforma, sino por sus mismos intereses en el arte y el
decoro littrgico. En medio de esta saga intelectual, el tiempo ya no le alcan-
z6 para concluir la traduccién de una obra que juzgaba imprescindible para
combatir una mala doctrina ideoldgica que empezaba a cundir en la sociedad:
el comunismo. Se trataba del ensayo de teoria politica, escrito en francés, de
Alfred Sudre: Historia del comunismo o refutacién bistérica de las utopias socialis-
tas de 1849. De seguro que habia motivos para que el partido conservador actua-
ray se radicalizara, como se verd abajo.
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El trauma de la guerra, la invasién de los Estados Unidos de 1847 y la fir-
ma de los tratados de Guadalupe cohesionaron, aunque en momentos patéticos
y desgarradores, a la triada de amigos: Couto, Alamdn y Ndjera. Si Couto fue
miembro de la comisién diplomadtica para poner fin al diferendo, tanto Alamédn
como ¢l fraile destilaron amargura y desazén al creer que en verdad se extinguia
el proyecto de nacién y la viabilidad del Estado mexicano. Desde su residencia
de Guadalajara, fray Manuel, en su calidad de gedgrafo, fue consultado sobre
los diferendos fronterizos para dividir el territorio por peticién del presidente
Manuel de la Pefia y Pena; mientras Alamdn, como ya se sabe, qued6 compeli-
do moral y revulsivamente a redactar su historia de México. Eran momentos de
definiciones, y la clase intelectual —y de cualquier partido— dejaba atrés sus
meras aficiones eruditas y periodisticas, para asumir un nuevo papel eminente-
mente ideoldgico: el de profetas y visionarios sociales.

Un busto, un rostro, una figura: el sepulcro

Fray Manuel pasé sus tltimos dias en México. Al morir, el 16 de enero de 1853,
toda la prensa sin distingo de faccién o partido, como El Universal, El Monitory
El Siglo Diez y Nueve, hizo los elogios de la figura intelectual y la obra educativa
del fraile carmelita. Incluso la muerte fue parte de su leyenda de hombre sabio,
ya que acabé sus dias atacado por una enfermedad causada por “el reblande-
cimiento cerebral, que produce el exceso de estudio”.® Entre el circulo de sus
amigos y admiradores este deceso fue tristemente lamentado, “un dia aciago
para la Republica”, una pérdida irreparable que afectaba la cultura de su tiem-
po. Ya que ademds fallecia en plena madurez y creatividad intelectual: literal-
mente muri6 rodeado por sus libros, y asistido por sus hermanos de religion. El
orador de las honras finebres vefa en su partida un mal presagio: durante aque-
llos tiempos turbulentos, se echarian de menos su sabiduria y ecuanimidad, y
su muerte representaba un trastorno o una “especie de calamidad publica, como
nuevo castigo que sufre nuestro pueblo, [ya que] sus grandes talentos hubie-

ran servido para dominar la situacién y contribuir a la quietud de su pais”.

60. Juan Ormaechea, Oracidn fiinebre que en las solemnes exequias del M. R. R Fr. Manuel de
San Juan Crisdstomo, religioso descalzo carmelita de la provincia mexicana de san Alberro, pronun-
cid el Sr. Dr. D. Juan de Ormaechea (Ciudad de México: Ignacio Cumplido, 1854), 110.

61. Ormaechea, Oracidn fiinebre, 92.
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Eran los meses en que Santa Anna se empez6 a llamar Su Alteza Serenisima,
en diciembre consumaria la venta de La Mesilla a los Estados Unidos, mientras
estaba a punto de estallar la proclama anticlerical y agrarista del Plan de Ayutla
(en marzo), hecho que mds tarde abriria las puertas a una guerra civil.

Para la opinién publica —mds alld de su autoridad en tan distintos 4mbi-
tos del arte y el conocimiento—, en su persona también se encarnaba la figura
de un verdadero dirigente y forjador social —aunque oculto tras bambalinas—,
identificado como progenitor de la camada mds reciente y vigorosa de sus corre-
ligionarios politicos, segun dijo José Valadés:

Cabeza de este nuevo grupo era el padre Ndjera, de la orden de carmelitas. Virtuo-
so, modesto, de vastisima cultura, Ndjera era el guia espiritual de quienes habian
de tomar la bandera alamanista. No aparecia en piblico como aparecian el padre
Miranda, Rafael de Rafael, Aguilar y Marocho o Diez de Bonilla; pero era quien
sefialaba un nuevo camino y conducia a sus amigos hacia la formacién de un par-
tido: el Partido Conservador en 1845.%

Su amigo Lucas Alamdn, como vimos, habia mantenido correspondencia con
fray Manuel, no sélo como aliado politico sino también al compartir afanes
eruditos e intelectuales; asi, durante su estancia en Guadalajara, Nijera dedicé
largo tiempo a recopilar documentos y testimonios sobre la guerra de Indepen-
dencia para remitirlos a Alamdn mientras éste redactaba su Historia de Méxi-
co. Ya se ve que el historiador, por su parte, se sintié mds que obligado a escribir
la biografia, reunir a los autores del sentido obituario y organizar las ceremo-
nias de exequias de fray Manuel. Sin embargo, los primeros trazos de esta vida
los dejé inconclusos porque, a los seis meses, también Alamdn —de improvi-
so— lo acompand a la tumba (por causa de una pulmonia fulminante). Dicho
trabajo lo prosigui6 y publicé en 1854 Fernando Lerdo de Tejada, bajo el titu-
lo de Noticia de la vida y escritos ... que tantas veces hemos citado; Lerdo, ade-
mds, hizo un voto para recopilar y editar, en un solo cuerpo, la obra tan dispersa
o manuscrita de Ndjera (proyecto que no lleg6 a buen puerto). En la portadilla
lucen los titulos que fray Manuel reputé en vida: cronista de la Orden del Car-
men de México, sinodal, censor y consultor tedlogo del obispado de Guadalajara,
socio corresponsal de la Sociedad de Geografia y Estadistica de México, miembro

62. José C. Valadés, Lucas Alamdn, estadista e historiador (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México, 1977), 41s.
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EN HONOR

DELA ORDEN

DE

CARMELITAS DESCALZOS .

5. Hipdlito Salazar, portada de Corona fiinebre en honor de fray Manuel de S. Juan Crisdstomo de
la Orden de Carmelitas Descalzos, litografia, 1854. Tomado de Alamdn y Lerdo de Tejada, Noticia
de la vida (vid. supra, n. 4). Coleccién Jaime Cuadriello. Reprografia: Fernando Herrera.
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honorario de la Sociedad Médica de Guadalajara, de la Sociedad Americana de
Filadelfia y de los Anticuarios de Copenhague.

El ceremonial de las exequias quedd resefiado en una elegante y prolija rela-
cién impresa, que estuvo acompanada del sermén finebre predicado por el doc-
tor Juan Ormaechea, canénigo de Catedral, ilustrada por el litdgrafo Hipdlito
Salazar, e intitulada: Corona fiinebre en honor de fray Manuel de S. Juan Criss-
tomo de la Orden de los Carmelitas Descalzos, impresa por Ignacio Cumplido,
también en 1854 (fig. 5).” En la portada alegérica se disponen los instrumentos
literarios y cientificos del fraile, esparcidos entre los velos negros y la corona oval
formada por un feston de lauros y palmas y destaca, al pie, una limpara de acei-
te como atributo del estudio. Es, pues, un hermoso ejemplo del diseno tipogra-
fico romdntico. Mds adelante se encartan dos litografias que nos brindan la vis-
ta del catafalco de las exequias en el Oratorio de San Felipe Neri o Casa Profesa
—celebradas la manana del 16 de febrero—, y el monumento sepulcral defini-
tivo cerca del crucero del templo de Jests Nazareno.

Bajo la ciipula del templo filipense, quedé erigido el sencillo timulo efime-
ro de tres cuerpos, escoltado por cuatro hacheros de calamina, obras de Manuel
Tolsd. En lo alto del pindculo de terciopelo negro estaba tendido su hébito car-
melitano como prenda de su humilde investidura monacal. Los epitafios en
los cuatro pafos de la pirdmide, escritos en castellano, fueron obra de sus ami-
gos, José Bernardo Couto, Alejandro Arango y Escandén, José Marfa Lacun-
za, Manuel Carpio, y de su sobrino, el licenciado Juan Ignacio de Nijera y Las-
curdin. En sendos versos, éstos no dejaron de rememorar las penas y sinsabores
que padeci6 por el destierro, su magisterio potosino y jalisciense, y el alcance
de su fama internacional (fig. 6). Couto, por su parte, quiso tributar un dlti-
mo reconocimiento a su viejo condiscipulo en el Colegio de San Ildefonso: no
s6lo compuso las inscripciones latinas para el timulo y las de su sepulcro defini-
tivo en el Hospital de Jests, sino que gestiond que la Junta Superior de la Acade-
mia donara un canto de mdrmol para el busto que diseié6 Manuel Vilar, direc-
tor del ramo de escultura de la Academia (que analizaremos abajo).

Este altimo familiar, el sobrino Juan Ignacio, estrechaba atin mds los lazos
con la Academia, ya que apenas en julio 1852 habia sido nombrado “académi-
co de honor” por sus méritos y cultura (también bibliéfilo y quien ordend y

63. Esta misceldnea finebre se compone de tres textos: semblanza, relacién de las exequias y
oracién fnebre; lleva por titulo Noticia de la vida y escritos del reverendo padre fray Manuel de
San Juan Crisdstomo, de apellido Nijera (Ciudad de México: Ignacio Cumplido, 1854).
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A

6. Hipolito Salazar, Honras de fray Manuel de San Juan Crisdstomo, de la orden de Carmelitas
descalzos, celebradas en la iglesia del Oratorio de San Felipe Neri el dia 15 de febrero de 1853,
litografia, 1854. Tomado de Alamén y Lerdo de Tejada, Noticia de la vida (vid. supra n. 4).
Coleccién Jaime Cuadriello. Reprograffa: Fernando Herrera.
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clasificé la biblioteca de la escuela); e incluso otro pariente, de nombre José
Estanislao Ndjera, habia servido como conserje de aquel plantel, desde 1832 has-
ta su muerte en 1861.% Un afio antes habia muerto otro pilar intelectual e ins-
titucional de la Academia: el presidente y benefactor de ésta, Francisco Javier
Echeverria. Asi, con gran pesar institucional y social, el mismo grupo comanda-
do por Couto e Ignacio Ndjera habia encabezado la comisién para celebrar sus
correspondientes honras finebres en la Profesa.®

Ya se adivina, en consecuencia, que la afinidad de fray Manuel y de su fami-
lia sanguinea, intelectual y espiritual con los restauradores de la Academia
habria favorecido el buen éxito y el merecido homenaje que constituyd la erec-
cién del monumento final en el Hospital de Jests. La litografia de este ediculo
nos muestra lo que atn era el proyecto de un “sepulcro sencillo y digno”, y que
en un principio se tenia pensado levantar en la iglesia de monjas de Santa Teresa
la Antigua (quienes en aras de su hermandad carmelitana, tendrian mucha hon-
ra en recibir su caddver). El ediculo tumbal que finalmente se alzé en el templo
del Hospital de Jestis por empefios del hermano y bajo la influencia de Alamdn,
debe explicarse dado el vinculo del historiador con esta obra pia cortesiana (ya
que se habia desempefiado como apoderado-gobernador de los descendientes
del Marqués del Valle —Herndn Cortés—, fundador del hospital).* Manuel
Vilar habfa modelado afos antes en yeso los bustos de los dos amigos como un
pendant, y ahora, en su afén de hacer valer el adiestramiento de sus alumnos,
deleg6 en Pedro Patifio Carrizosa la tarea de trasladarlo al mdrmol para coro-
nar asi el monumento, gastos que fueron sufragados por Ignacio Néjera (fig. 7).

Tampoco fue una casualidad que esta tumba quedara vecina del mausoleo
colectivo de la familia Alamdn, el sarcéfago individualizado de don Lucas o de
que el cuerpo del escultor cataldn haya sido depositado en otro de los muros del
mismo templo luego de su muerte en 1860; con lo cual, para sus memorias pds-
tumas, todos ellos conviven con los huesos del conquistador de México y funda-
dor del hospital mds antiguo de América. Por eso aqui conviene recordar aque-
llo que el propio Ndjera pensaba acerca del papel memorioso y ejemplar que

64. Eduardo Bdez Macias, Guia del Archivo de la Antigua Academia de San Carlos, 1844-1867
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1976), 213 y 290 y Guia del Archivo de la Antigua Academia de San Carlos 1781-1910
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2003), 172 y 196.

65. Bdez Macias, Guia del archivo, 1844-1867, 129.

66. Alamén y Lerdo, Noticia de la vida, 2.
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/.

L3t de Salazar,

7. Manuel Vilar (dibujo) e Hipélito Salazar (litografia), Monumento funerario de fray Manuel de
San Juan Crisdstomo, litografia, 1854. Tomado de Alamédn y Lerdo de Tejada, Noticia de la vida
(vid. supra n. 4). Coleccién Jaime Cuadriello. Reprografia: Fernando Herrera.
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desempefian los monumentos escultdricos, y que quedd descrito en su discurso
dirigido a la juventud jalisciense. Segin el credo romdntico de fray Manuel, ins-
pirado por las ruinas cldsicas y la lapidaria (desde aquellas ensefianzas del padre
Mairquez), las piedras talladas y las inscripciones eran memoriales contra el olvi-
do, eran voces vivas del pasado, avisos morales a un pasajero o visitante que ilu-
minaban en forma momentdnea la oscuridad de los vetustos edificios:

Esos recuerdos, esos sentimientos que inspiran lo verdaderamente grande y subli-
me, vienen a confundirse con los que excitan los objetos que nos rodean: los monu-
mentos de las bellas artes; los esfuerzos de los genios de Atenas y Roma; la belleza
intelectual, encarnada, por decirlo asi, por el cincel, que estdn como contempldn-

donos y ensoberbeciéndose con nuestras miradas, tan pasajeras como falibles.”

En efecto, por su intrinseca tipologia y género, los monumentos son también
documentos —o viceversa—, y pueden ser muy elocuentes si el historiador
los lee desde esa identidad binaria e intercambiable, como pedia en sus andli-
sis Erwin Panfosky.®® En el Museo Nacional de Arte se conserva el yeso modela-
do de 80 centimetros de altura ejecutado por Vilar, director del ramo de escul-
tura de la Academia de San Carlos. Es, como dijimos, el diseno que sirvié para
el traslado marméreo tallado por un discipulo de Vilar, Pedro Patifio Carrizosa,
hijo del también escultor Pedro Patifo Ixtolinque. Fray Manuel aparece reves-
tido con el hébito y la capa carmelitana, su cuello emerge de una holgada capu-
cha y su cabeza es de tamano natural; el pelo estd tonsurado, pero conserva un
mechoén en la frente. Las facciones del rostro corresponden a las de un hombre
maduro y entrado en carnes, tiene una frente amplia y un entrecejo poco mar-
cado; la mirada es impasible y dirigida al espectador; presenta profundas ojeras,
nariz aguilefia, mejillas abultadas con las comisuras marcadas, el mentén promi-
nente y una papada naciente (sin duda, se mira mds avejentado que los 5o afos
que sumaba al momento de morir) (fig. 8).

Este busto en posicién frontal descansa sobre un basamento circular, y estd
dispuesto en el cldsico formato romboidal que impone el género, con los hom-
bros anchos y el ropaje holgado, para conferirle un empaque robusto y mds
aun, de connotacién “heroica”. En su diario particular, Vilar no sélo confirma
la paternidad del retrato, sino también del disefio del monumento o conjunto

67. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 25.
68. Erwin Panofsky, El significado en las artes visuales (Madrid: Akal, 1979), 26-29.
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8. Manuel Vilar, Fray Manuel de San Juan Criséstomo Ndjera, vaciado en yeso, 1853. Ciudad de
México, Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, Museo Nacional de Arte. Fotografia:
Arturo Piera. Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,
2024.

fanebre, pese a la colaboracién que le habia prestado su discipulo. Hacia media-
dos de abril de 1854 escribié: “Hice el dibujo para el sepulcro del reverendo
padre fray Manuel Néjera™.® Este yeso aparece en el inventario de la Academia
de 1867 y fue valuado en 6o pesos.”

Tampoco es una casualidad que la afinidad intelectual entre el bidgrafo Ala-
mén y su biografiado se haya visto reflejada durante la séptima exposicién de la
Academia en 1855, cuando los bustos de los difuntos escritores finalmente fue-
ron llevados al mdrmol por los discipulos de Vilar —Martin Soriano y Pedro
Patifio—, respectivamente (figs. 9 y 10).”" Nétese su buen adiestramiento técni-
co para cincelar sobre este material y obtener, mediante el uso de limas, el aca-
bado terso y pulido de las facciones. Un critico de arte del diario conservador

69. Manuel Vilar, Copiador de cartas (1846-1860) y Diario Particular (1854-1860) [palabras
preliminares y notas de Salvador Moreno] (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténo-
ma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1979), 204.

70. Bdez Macias, Guia del Archivo, 1844-1867, 386.

71. Manuel Romero de Terreros, comp., Catdlogos de las exposiciones de la Antigua Academia
de San Carlos de México (1850-1898) (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1963), 154 y 181.
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9. Pedro Patifio Carrizosa, Fray Manuel de San
Juan Crisdstomo Ndjera, mirmol, 18ss. Templo
de la Limpia y Pura Concepcién y de Jests
Nazareno. Ciudad de México. Fotografia:
Fernando Herrera. “Reproduccién autorizada
por el Instituto Nacional de Antropologfa e
Historia”, SECULT.-INAH.-Méx.

El Universal resené los dos marmoles, casi como si formasen un pendant, de la
siguiente manera:

En la clase de prictica del mdrmol vemos dos bustos copiados originales del senor
Vilar, y ejecutados por los sefiores Soriano y Patifio. Uno es el retrato del excelen-
tisimo sefior don Lucas Alamdn, y otro es el del reverendo padre fray Manuel de
San Juan Cris6stomo. Ambos nos gustan bastante por su perfecta semejanza con
los originales del sefior Vilar, porque hay en ellos soltura de cincel: podria desear-
se en algunas partes un poco mds de limpieza; pero los ligeros defectos que en este
particular se notan son disculpables en todo principiante que no posee una larga
préctica de trabajos en materia tan dura y delicada como el mdrmol. Los sefiores
Soriano y Patifio han sido premiados con una mencién honorifica por estas obras.
Sabemos que el busto [...] del padre Ndjera se colocard en el sepulcro que estd
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10. Martin Soriano, Lucas
Alamdn. Obra a partir de un
original de Manuel Vilar,
marmol, 1854. Ciudad de
México, Instituto Nacional
de Bellas Artes y Literatura,
Museo Nacional de Arte.
Reproduccién autorizada por
el Instituto Nacional de Bellas
Artes y Literatura, 2024.

construyendo para guardar los restos de aquel ilustre religioso en la iglesia del hos-

pital de Jests, a expensas de su hermano el senor licenciado don Ignacio Ngjera.”

En el catdlogo del acervo del mismo plantel hecho por Manuel Revilla en 1905
asi qued¢ registrado: “No. 158. Busto en yeso de Fray Cristébal [sic] Ndje-
ra, notable cultivador de las lenguas indigenas de México, original de Manuel
Vilar”.” De tal suerte, en el lado del Evangelio de la iglesia del Hospital de Jests

72. Ida Rodriguez Prampolini, La critica de arte en el siglo xix, t. 1 (Ciudad de México: Uni-
versidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1997), 382.
73. Esther Acevedo y Eloisa Uribe, La escultura del siglo xix. Catdlogo de las colecciones de la
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queds la versién en marmol, rematando un sencillo sarcéfago con frontén y
acréteras en los dngulos. Luce en el centro el escudo estrellado carmelitano y en
la amplia ldpida se lefa el epitafio latino compuesto por José Bernardo Couto, ya
entonces nuevo presidente de la Junta de Gobierno de la Academia.

Dos efigies al 6leo se suman a su iconografia contra la desmemoria, pero que
entonces celebraron su fama y legado cultural en Guadalajara. Hay un retra-
to postumo —el mds conocido—, del pintor jalisciense Felipe Castro de 1854,
y que estd actualmente en la Biblioteca Publica del Estado. Es muy semejante
al modelo de la litografia de la Corona fiinebre y elocuente porque fray Manuel
descansa la mano sobre uno de sus volimenes.” Hay otra efigie de mejor factu-
ra, comentada lineas arriba, en la que se le mira més joven y vigoroso —ahora
en la coleccién del Museo Regional Potosino, que puede atribuirse al padre de
Felipe, el susodicho académico José Antonio Castro, y que posiblemente proce-
da del convento de Guadalajara. Sin duda, es un cuadro de excelente factura y
realizado en el contexto de un profesor académico, ya que en sus encarnaciones
se dejan ver las buenas ensenanzas de Rafael Ximeno y Planes en el plantel de
México. No fue una casualidad que este dltimo artista también haya realizado
uno de los retratos mds conocidos de Alamdn, que fue muy celebrado, e igual-
mente merecio su traslado al grabado en ldmina.

En esta efigie, incluso, no deja de ser sugerente que el rostro regordete y
vivaz —asi como el semblante amable y sereno—, reflejen algo de la persona-
lidad y psicologia de Néjera que corria de boca en boca o de la bonhomia y el
cardcter amable con el que, de comtn acuerdo, sus contempordneos lo evoca-
ron: “La finura de su trato, su franqueza y espiritu cultivado”, mds los “bellos
modales, afabilidad y dulzura con que discutia algin punto de las ciencias”.”

Coda

Nidjera murié orgulloso de su ciudadanfa mexicana y preocupado de que alguien
pusiera en duda la hondura de su patriotismo: incluso sus allegados pudieron

Escuela Nacional de Bellas Artes. Manuscrito de Manuel G. Revilla, 1905 [anotaciones al catdlogo
por Rubén M. Campos] (Ciudad de México: Secretaria de Educacién Puablica/Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes, 1980), 30.

74. Arturo Camacho, Album del tiempo perdido. Pintura jalisciense del siglo xix (Guadalajara:
El Colegio de Jalisco, 1997), 73.

75. Alamdn y Lerdo, Noticia de la vida, 8.
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afirmar durante las exequias que “nunca fue desmentido su patriotismo” ante las
criticas y recelos de sus adversarios politicos. El cronista de aquellas ceremonias
puso punto final a la relacién con el siguiente exhorto: “El padre Ndjera vivird
perpetuamente en la memoria de los mexicanos, y su nombre pasard para servir
de ejemplo a la posteridad, ornado con una imperecedera aureola de gloria, por
sus virtudes y por su saber, que supo utilizar a favor de la patria”.”®

Ya se ve que la nave del Hospital de Jests despuntaba como un panteén de
los hombres ilustres del partido conservador, y que, debido al cambio de leyes y
regimenes, por causas ideoldgicas y sanitarias, poco més tarde qued$ en el olvi-
do. Como tantos ediculos tumbales en templos y cementerios, ahora esta urna
marmorea es el tnico rastro de la vida de Njera en la memoria urbana: una sefia
silenciosa y empolvada de la trayectoria de un intelectual capitalino que dio
ingentes batallas contra la ignorancia, la intolerancia y la incomprensién; pero
cuya corriente de pensamiento, paraddjicamente, aiin mantiene antagonistas
y detractores entre la clase politica de nuestros dias, por increible que parezca.
Especialmente ahora que la palabra “conservador” ha vuelto a quedar estigmati-
zada por la retérica oficialista proferida dia a dia desde el Palacio Nacional, des-
conociendo su original impronta patridtica —esencialmente antiyanqui—, y su
legitimidad como estructura de pensamiento politico, como su peculiar visién
histérica del pasado nacional y su respectiva proyeccion para el futuro estatal.
En vano pensamos que proscribiendo los nombres de algunos de estos perso-
najes, o al dejarlos confinados en las sombras, pasamos la pagina de la reflexién
histérica. Desde la Republica Restaurada, muchos de estos mexicanos notables
se quedaron sin calle, pedestal o plaza conmemorativa; quizd para bien, a la lar-
ga, ya que la historia de bronce ha tenido efectos contraproducentes en nues-
tros dias; por un lado, no escapa a una retérica “politicamente correcta” para
poder sobrevivir y, por el otro, es cada vez mds un contendor carente de conte-
nidos o ideas.”

En realidad, el exilio moral y politico de algunos personajes posibilita la vita-
lidad de la historiografia, y ya sabemos que los héroes consagrados sobreviven a
sus promesas no cumplidas y los olvidados, en cambio, nos demandan nuevas
miradas porque, pese a sus arquetipos, se hallan en constante transformacién.”

76. Alamén y Lerdo, Noticia de la vida, 79.

77. David A. Brading, Ensayos sobre el México contempordneo (Ciudad de México: Fondo de
Cultura Econémica 2020), 250-267.

78. Joseph Campbell, E/ héroe de las mil caras. Psicoandlisis del mito (Ciudad de México: Fon-
do de Cultura Econémica, 2009), 282-323.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

164 JAIME CUADRIELLO

Las estatuas de bronce representan personajes simbélicos e inestables, por para-
déjico que parezca: metdforas encarnadas que se acomodan al discurso del
presente, que se sirven de manera selectiva del pasado y, por ello mismo, sin
posibilidad de una existencia critica para imaginar o disefar el futuro. Aunque,
a decir verdad, el olvido de esta figura carmelitana merece una reflexién més
detenida que atienda a varios factores que expliquen su casi total ausencia en la
memoria historiografica: la muerte prematura, el hecho tan lamentable de que
su obra manuscrita haya quedado inédita y dispersa hasta el presente, y que tan
s6lo un manojo de sus discursos, oraciones y sermones pasaron a la imprenta.
También su propia condicién frailuna hizo la otra parte, fray Manuel quedé ale-
jado de los foros politicos o laicos y, como ya hemos dicho, los estigmas ideold-
gicos que sobrevinieron con la derrota del pensamiento conservador, venidos y
mantenidos desde el oficialismo moderno y contemporaneo.

Vale la pena poner aqui, por tltimo, una de las inscripciones en verso que
se lefan en el timulo de Ndjera —obra de su sobrino Juan Ignacio—, una ver-
dadera metéfora heterocrénica y absurda, si se vuelve a leer, 170 afios después:

En tiempos de odio y rencor fatales,
En medio de las ofensas y la grita,

Se mantuvo intrépido levita
Guardando del santuario los umbrales.
Vio de la patria la afliccién y el duelo,
Y con prolijo afén oré por ella. %
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a la estatua de Cristébal Colén”, Historia y Grafia, nim. 6o (enero-ju-
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Con el propésito de explorar ciertas formas de experiencia temporal
en nuestros dias, este articulo se centra en las polémicas en torno a la
estatua ecuestre de Carlos IV, mejor conocida como £/ Caballito, susci-
tadas a raiz de las fallidas labores de limpieza emprendidas en septiem-
bre de 2013. La clasificacién de Alois Riegl sobre los tipos de valores
que encarnan los monumentos se emplea como una gufa para observar
cémo se articularon y enfrentaron, en esa coyuntura especifica, multi-
ples tradiciones, discursos e identidades. Los criterios, las estrategias y
las politicas con los que se buscé conservar y restaurar la escultura se
interpretan como un indice de las concepciones vigentes sobre el pasa-

do y su transformacién en el transcurso del tiempo.
Estatua ecuestre de Carlos IV; memoria; temporalidad; presentismo.

In order to identify current experiences of time, this article dwells
on the debate concerning the equestrian statue of Charles IV, bet-
ter known as E/ Caballito, in the aftermath of its 2013 disastrous res-
tauration. The classification of heritage values, as enounced by Alois

Riegl, serves as a tool to understand a conflict that involved different

165


aureliavalero@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-4759-9124

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

conceptions of tradition and identity. I claim that the different ways in
which the statue was preserved and restored during a few key moments
in the 19, 20" and 21% Centuries reveal central features of our rela-
tion to time and the transformations that lead to today’s regime of

historicity.

Keywords Equestrian statue of Charles IV; memory; temporality; presentism.
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Los trotes de la memoria:

experiencias de la temporalidad en torno a la estatua

ecuestre de Carlos IV, El Caballito

...y en esa admiracion habia ya una forma de
espanto porque de algiin modo sabiamos natu-
ralmente que los edificios que crecen hasta lo des-
mesurado arrojan ya la sombra de su destruccion
y han sido concebidos desde el principio con vistas
a su existencia posterior como ruinds.

W. G. SEBALD, Austerlitz

« a cosa més sorprendente de los monumentos —escribié Robert
Musil en un célebre ensayo— es que nunca los vemos. Nada en el
mundo es tan invisible”." Lejos de suscitar el recuerdo, tal como exi-

ge su origen, sentido y funcidn, su contorno termina por difuminarse y con-

fundirse con el mobiliario que viste la ciudad. Se cumple asi con el destino
q
que acecha a los objetos considerados inmutables y cuyo cardcter familiar sue-
le transformar en elementos de una escenografia meramente ornamental, un
g

trasfondo que acompana sin hacerse notar merced a su constancia e incondi-

cionalidad. A menos, claro estd, que sobre su apacible existencia se cierna la

amenaza del deterioro y la pérdida. Es entonces cuando el potencial inscrito en

1. Robert Musil, citado en Andreina Ricci, £ torno a la piedra desnuda. Arqueologia y ciudad
entre identidad y proyecto, trad. Ricardo Gonzdlez Villaescusa (Valencia: Universitat de Valéncia,

2013), 55, 1. 55.
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el verbo monere —advertir, traer a la memoria— se vuelve a activar y el monu-
mento se convierte en una fuerza viva y en un agente social.

De ello da cuenta la estatua ecuestre de Carlos IV, conocida popularmente
como El Caballito. Tras ocupar sin mayores incidentes la plaza Tolsd durante
mids de tres décadas, su callada presencia se colocé en el centro del debate pu-
blico a raiz de la lamentable intervencién que en septiembre de 2013 condujo la
empresa Marina Restauracién de Monumentos a instancias de las autoridades
de la capital. El 4cido nitrico que recorri6 la superficie del jinete y su corcel, eli-
minando el polvo y la suciedad, pero también los trazos del artista y los rastros
del pigmento original, tuvo como efecto devolver la visibilidad a la escultura,
al tiempo que conming a reflexionar en torno a nociones como el patrimonio,
la conservacién y la identidad nacional. A la manera de Erdstrato, quien se sir-
vi6 del fuego para atizar las llamas del recuerdo, los responsables de mutilar la
estatua lograron, por torpeza e ignorancia, fustigar la memoria y despertar los
reclamos de una posteridad indignada al ver su herencia lastimada.

Ademis de infligir una pérdida patrimonial irreversible y elevados trastornos
al erario, cuyo monto superd, en su dimension cuantificable, ocho millones de
pesos, el episodio puso en evidencia numerosos aspectos de nuestra relacion
con el pasado y su permanencia en el ahora.” En ese sentido llama la atencién que
la escultura y su estado de conservacion sélo atrajeran el interés publico tras
perpetrarse las afectaciones, quizds un indicio de que la memoria no se deposita
propiamente en los objetos o, en todo caso, que los monumentos no bastan por
si mismos para instigar la accién colectiva. Por otra parte, tampoco se presenta
el deterioro mismo como el detonador auténomo de la indignacién social. Una
prueba radica en el desinterés generalizado ante gran parte de aquellos bienes
que suelen colocarse bajo la categoria de “patrimonio histérico” y cuyo desgaste

2. Tal como se indica en el informe que presentd el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (1NaH), el proyecto se desarroll6 con el financiamiento del Gobierno de la Ciudad de
México, el cual erogé dos millones de pesos para elaborar un diagnéstico y $5,576,995.00 MN
para ejecutar las labores de conservacién y restauracién. A ello deben agregarse los donativos en
moneda y en especie por parte tanto de empresas privadas como de instituciones publicas que,
como el INAH, la Universidad Nacional Auténoma de México y el Instituto Politécnico Nacio-
nal, participaron en el rescate de la obra, al contribuir con personal especializado. Como titu-
lares del proyecto estuvieron a cargo Liliana Giorguli y Arturo Balandrano Campos (“Proyecto
de conservacién y restauracién de la escultura ecuestre de Carlos IV y su pedestal. Informe”,
junio de 2017, 66-67, https://www.elcaballito.inah.gob.mx/assets/downloads/InformeProyec-
toCarloIV]Junio27.pdf [consultado el 30 de septiembre de 2020]).
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se acepta con naturalidad resignada por el paso erosivo del tiempo. M4s atn,
que el valor estético o el renombre del autor resultan igualmente insuficientes
para explicar los reclamos por parte de un segmento de la sociedad aparece
con claridad al observar que, tras desprenderse de su sitio en la fachada de la
Catedral Metropolitana a raiz del sismo de septiembre de 2017, el colapso de
la escultura Esperanza, también obra de Manuel Tolsd, despertd la tristeza més
que el enojo y termind por considerarse como una fatalidad.?

¢Cudles son, por tanto, los motivos que movilizan el recuerdo? ;Sélo la ac-
cidn, a diferencia de la omision, es susceptible de despertar la protesta colectiva?
¢Es posible considerar un objeto del pasado, ora como un monumento, ora
como una reliquia, no tanto a partir de su materialidad, ubicacién o propédsi-
to originario, sino en funcién de su vinculo con la memoria viva? De ser asi,
scé6mo y en qué momento se establece ese lazo? Con el propésito de explorar
estas y otras interrogantes, asi como de identificar ciertas formas de experiencia
temporal, tal como se expresan en las relaciones con los objetos y espacios publi-
cos de la ciudad, estas pdginas se centran en £/ Caballito y en algunos momentos
en su conservacion. Los criterios, las estrategias y las politicas por los que se
intervino de un modo u otro servirdn como un indice de las concepciones sobre
el pasado y su transformacién en el transcurso del tiempo.

Unos cuantos episodios guiardn el andlisis, dividido a su vez en tres apartados.
Para intentar comprender en qué circunstancias puede activarse el recuerdo y, jun-
to con €l, la accién colectiva, el primero invita a un breve recorrido a lo largo de
las principales ubicaciones de la escultura, desde su colocacién en la Plaza Mayor
(fig. 1) hasta su desplazamiento frente al Palacio de Minerfa, pasando por el patio
de la Universidad Nacional (fig. 2) y la glorieta de Bucareli (fig. 3). La propuesta
clasificatoria de Alois Riegl en torno a los valores que prestamos a los monumen-
tos se interpreta aqui como un indicio de la relacién con el tiempo, en la medida
que permite identificar la dimensién temporal predominante en cada etapa de
esa historia. El segundo apartado se centra en las fallidas labores de limpieza em-
prendidas en septiembre de 2013 y las reacciones de protesta que aquello suscité.
La triple temporalidad de la estatua, anclada en el pasado, inscrita en el presente
y proyectada hacia el futuro, se ofrece como una de las principales claves para en-
tender el conflicto. El tercero contrasta los trabajos de restauracion concluidos en

3. Rebeca Barquera, “La caida de la Esperanza de Tolsd (y la pulsién por conservar)”, Nexos,
24 de noviembre de 2017, https://cultura.nexos.com.mx/?p=14103 (consultado el 30 de sep-
tiembre de 2020).
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1. El Caballito en la Plaza Mayor. Estampa de José Joaquin Fabregat, basada en un dibujo de
Rafael Jimeno y Planes, 1797.

junio de 2017 con otros proyectos anteriores, en tanto unos y otros brindan una
pauta para conocer los cambios en nociones como conservacion, patrimonio y
autenticidad. El texto concluye con una reflexién sobre el vinculo entre memoria
y olvido en el marco de nuestro actual régimen de historicidad.

Amnistia y amnesia

Al reflexionar sobre la confluencia de memorias y experiencias en la urdimbre
urbana, Michel de Certeau sefal6 con lucidez que “los edificios restaurados,
viviendas mixtas que pertenecen a varios mundos, liberan a la ciudad de su apri-
sionamiento en una univocidad imperialista. Ahi mantienen, por mds pintadas
que estén, las heterodoxias del pasado”.* La afirmacidn resulta particularmente
atinada con respecto a £/ Caballito, marcado desde su origen por las contradic-

4. Michel de Certeau, La invencién de lo cotidiano. 2. Habitar, cocinar, trad. A. Pescador
(Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 2010), 140.
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2. El Caballito en el patio de la Universidad Nacional. Pietro Gualdi, Claustro de la Real y
Pontificia Universidad, litografia, 1841. Archivo Histérico de la uNam, edificios antiguos. CU-
002626.

ciones temporales. Inaugurada en 1803 para exaltar la figura del rey Carlos IV,
quien con mano firme y pausada dirigfa el caballo como conducia a su pueblo,
la escultura no tardé en manifestar su condicién heterodoxa; todavia reluciente
e impregnada con los olores de la fragua, los vuelcos en el escenario politico la
envejecieron de golpe y la convirtieron en la imagen de un ayer caduco y recha-
zado, dado que, tras consumarse la Independencia, el monumento se troc6 en el
retrato mismo de un poder extranjero y opresor. Los pormenores de esa historia
son bien conocidos.’ Los relatos de Lucas Alamdn, saludado como héroe salva-
dor por conjurar el destino que la joven Republica tenia deparado a la obra de
Manuel Tolsa —fundirla y emplearla como calderilla—, abundan en la prensa y
en la historiografia. En esos recuentos se refiere que su traslado de la Plaza Ma-
yor hacia el patio de la Universidad respondié al deseo de colocarla en un sitio
donde, recluida y discreta, quedaria resguardada de quienes veian en ella, no un

5. Sobre los distintos aspectos histéricos y estéticos de la escultura, puede consultarse Luis
Ignacio Sdinz, ed., El Caballito, de Manuel 1olsd: lances y bretes (Ciudad de México: Morton

Subastas, 2022).
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3. El Caballito en la glorieta de Bucareli. Casimiro Castro, Paseo de Bucareli, litografia, 18ss.
Tomada de México y sus alrededores. Coleccion de vistas monumentales, paisajes y trajes del pais.
Dibujados al natural por los artistas mexicanos C. Castro, G. Rodriguez ¢é J. Campillo. Bajo la
direccion de V. Debray. The New York Public Library, Digital Collections, General Research
Division, https://digitalcollections.nypl.org/items/s10d47¢2-16a1-a3d9-e040-00a1806 4299

pedazo de bronce labrado, sin importar con cudnta calidad, sino un simbolo
activo del régimen recién derrocado.

Si la necesidad de ocultarla a las miradas constituye un indicio del cardcter
monumental en sentido estricto que posefa la estatua, es decir, de su vinculo
con la memoria viva, es posible interpretar su retorno a la via ptblica como un
signo de su transformacién en reliquia, entendida como residuo de un pasado
carente de ligas con el recuerdo. Sin el fasto que acompané la inauguracidn,
pero libre igualmente de expresiones de repudio o de violencia, en septiembre
de 1852 se verificd la mudanza de la escultura hacia el Paseo Nuevo, hoy llamado
Paseo de la Reforma (fig. 4); para sostenerla se construyé un pedestal, obra del

6. Véase Veré6nica Zirate Toscano, “El papel de la escultura conmemorativa en el proceso de
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4. Vista de Paseo de la Reforma con E/ Caballito y el edificio Corcuera a la derecha. Museo
Archivo de la Fotografia (Mar) de la Ciudad de México CCo r.0.

arquitecto Lorenzo de la Hidalga, en una de cuyas placas figuraba la siguiente
leyenda: “México la conserva como un monumento al arte”. Aunque el gesto
revela que la imagen todavia guardaba cierto potencial movilizador, con ese
acto se buscé inscribir la estatua en un dmbito atemporal y se consolidé su
progresivo aislamiento de las circunstancias que le dieron origen. El proceso de
desactivar sus componentes politicos e histéricos fue tan exitoso que para 1979,
momento en que se decidi6 desplazarla a la Plaza Tolsd, en el primer cuadro de
la ciudad, la escultura ecuestre de Carlos IV aparecia como el dltimo vestigio
de una época ya extinta. Mientras la escala de los rascacielos la habia empeque-
fiecido, el trdnsito vehicular la invisibilizaba y la convertia, una vez mds, en un
anacronismo, una heterodoxia del pasado.

construccion nacional y su reflejo en la Ciudad de México en el siglo x1x”, Historia Mexicana
LIIL, nim. 2 (octubre-diciembre de 2003): 417-446.
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Al ser asi, ;qué podia significar que £/ Caballito conformara, como afirmé el
historiador Guillermo Tovar y Teresa en 2013, “parte del imaginario citadino™?”
A qué se referfan quienes lo describieron entonces como “un icono de la capital
mexicana’, un “punto de referencia’ en el trajin de la ciudad, o un “discreto
pero notorio observador de la vida capitalina”?® De ancla para el recuerdo a obra
cuspide del neocldsico y, posteriormente, perenne ornato citadino, la escultura
ecuestre parece ilustrar, en cada una de sus sucesivas etapas, la tipologia que
propuso Alois Riegl en su conocida obra £/ culto moderno a los monumentos.
Segiin asentd en esas pdginas, tres tipos de valores pueden prestar significado a
los restos del pasado preservados en el presente: el valor rememorativo, el valor
histérico y el valor de lo antiguo. Al primero corresponde la intencién con la
que fueron erigidos, por lo comiin, en el caso de los monumentos, la de traer a
la memoria personas, acontecimientos, creencias, ritos o reglas sociales consti-
tutivas de cierta identidad colectiva. La dimensién histérica, en cambio, surge a
partir de la distancia temporal, la cual implica comprender el objeto dentro de
las coordenadas especificas en que fue creado. Por tltimo, la antigiiedad se re-
fiere, en este orden clasificatorio, a una apariencia que transmite la pertenencia
a una época ya ida, apariencia que permite el disfrute inmediato del observador
sin exigir conocimiento alguno de su parte. Un doble movimiento se instaura
de este modo: por un lado, el valor de lo antiguo tiende a cancelar la historia, en
la medida en que éste remite a un ayer indefinido, abstracto y absoluto. Como
catalizador de una experiencia exclusivamente sensorial, por otro lado, también
puede producir una “epifania del pasado”, aquella capaz de activar “en los indi-
viduos modernos, sean cuales sean sus origenes y su formacién, una turbacién,
una emocion, una fascinacion o un placer”.?

Aunque escritas en los albores del siglo xx, las pdginas de Riegl se han re-
cuperado con frecuencia a la luz de fenémenos contemporineos que, como
el turismo de masas, tienden a consolidar, en palabras de Ricardo Gonzilez
Villaescusa, “el divorcio entre el valor histérico, confiado a los especialistas, y el

7. Bertha Herndndez, “Clamor en redes sociales frena ‘restauracién’ de El Caballito”, Crdni-
ca, 22 de septiembre de 2013.

8. Benito Taibo, “Grandes desgracias, pequenas desgracias”, Sin Embargo, 27 de septiembre
de 2013, Arturo Pdramo, “;Qué pasé ahi? Proeza de 220 afios de la escultura de ‘El Caballito”,
Excélsior, 11 de octubre de 2013 y Bertha Herndndez, “El Caballito, presencia entranable de la
capital mexicana”, Crénica, 29 de septiembre de 2013.

9. Alois Riegl, E/ culto moderno de los monumentos. Caracteres y origen, trad. Ana Pérez

Lépez (Madrid: Visor, 1999), 30-31.
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valor de lo antiguo, gestionado por el pablico y los profesionales de lo patrimo-
nial”.* Asf lo muestran igualmente varios elementos del escindalo en torno a la
restauracion de la estatua ecuestre de Carlos IV emprendida en anos recientes.
Como se discutird a continuacién, uno de los elementos mds notorios de este
debate consistié en centrarse en el aspecto de la estatua tras las labores de lim-
pieza iniciadas en septiembre de 2013; de ahi las dificultades que experimenté
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) para mostrar que las
pérdidas trascendian el dmbito de lo perceptible a simple vista. Dicho en otros
términos: si reducir el monumento a sus componentes formales y dotarlo de un
halo de atemporalidad constituyé durante casi dos siglos una clave de su pervi-
vencia, devolverle el valor histdrico fue el reto que enfrentaron los restauradores
de nuestros dias.

El dcido de los recuerdos

El anaranjado se convirti6 en la marca del desastre cuando en los periédicos del
pais comenzaron a circular imdgenes del estado en que se encontraba la escultura
tras iniciarse la intervencién en septiembre de 2013. El resplandeciente rostro del
monarca y las lineas en contraste que, como alegres hilos de agua, cubrian las
crines, descendian por el lomo y terminaban salpicando los flancos y las patas
del caballo, atrajeron las primeras planas de la prensa, en tanto signo visible y
fécilmente reconocible del dano infligido al monumento (figs. 5-8). “A simple
vista —escribi6 un articulista—, es como si Carlos IV, el pendltimo rey espafiol
de México, se hubiera chamuscado la cara tras quedarse dormido al sol”.” No
hacfa falta ser un gran conocedor del patrimonio artistico, en efecto, para apre-
ciar la magnitud de los estragos, asociados con aquellas lucientes manchas color
bronce y, por lo mismo, evidentes para todos, ya fueran cultos o legos. A esta
disponibilidad y aparente inmediatez para los sentidos y para el intelecto respon-

10. Ricardo Gonzdlez Villaescusa, “Introduccién a la edicién espanola”, 17. En palabras de
Choay, “Lhabit neuf du patrimoine et toute la garde-robe patrimoniale dissimulent désormais
un grand vide, une double absence, celle du monument mémorial et celle du monument histo-
rique.” [“El traje nuevo del patrimonio y todo el guardarropa patrimonial disimulan desde en-
tonces un gran vacio, una doble ausencia: la del monumento memorativo y la del monumento
histérico”], en Frangoise Choay, “Le patrimoine en questions”, Esprit 359, nim. 11 (noviembre
de 2009): 208 (la traduccién es mia).

11. Bernardo Marin, “Un ‘ecce homo’ en el centro del br”, E/ Pais, 27 de septiembre de 2013.

»
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5. El Caballito después de los dafios ocasionados en 2013. Fotografia: Francisco Kochen Beristain.
SECULT.-INAH.-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia”.
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6. El Caballito después de los dafos
ocasionados en 2013. Fotografia:
Francisco Kochen Beristain. securr.-
INAH.-MEX. “Reproduccién autorizada
por el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia”.

den varios de los principales rasgos que adquirié el debate, centrado en torno ala
responsabilidad y naturaleza de los dafios, asi como a los mecanismos apropiados
para preservar el patrimonio y adecuarlo a los tiempos nuevos.

Uno de estos rasgos consisti6 en la posibilidad de que algunos miembros
de la llamada “sociedad civil” —en este caso, un segmento de las clases medias
letradas— fueran los primeros en denunciar los trabajos emprendidos y en
solicitar su suspensién por parte de las autoridades pertinentes.” Apenas co-

12. “Desde el momento en que un conjunto de ciudadanos a través de redes sociales sehal6

su preocupacidn sobre el proceso de mantenimiento en curso y tras la peticidén expresa del
INAH —se reconocio a este respecto—, la Autoridad y el Fideicomiso instruyeron la suspensién
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menzadas las labores se extendi6 la sefal de alarma en las redes sociales y unos
dias mds tarde se abrié una pdgina de Facebook que, con el nombre “El caballito
conservacién”, se convirtié en un foro de la condena colectiva. La convocatoria
resultd tan exitosa que, en menos de una hora, segtin hicieron constar diversos
periddicos, el grupo ya contaba con 150 integrantes y al cabo de tres semanas
sumaba mds de dos mil.” La celeridad en la respuesta sin duda se debié al dina-
mismo propio de los medios digitales y, quizd también, a que tras la iniciativa
se encontraban el historiador Guillermo Tovar y Teresa y la restauradora Lucia
Ruanova Aberdrop, cuyas respectivas profesiones garantizaban una opinién
informada.

Bajo el liderazgo de unas cuantas personalidades, quienes reivindicaron para
si el papel de “responsables ciudadanos”, el colectivo inicié lo que podria con-
siderarse como un proceso de “ciudanizacién” de la protesta. Este movimiento
implicd, en un primer momento, dejar atrs la figura del “pueblo”, culpable, al
decir de algunos, de amenazar con destruir tan extraordinaria escultura durante
los afos inmediatos a la revolucién de independencia; en lugar de la ignorancia
ciega y destructiva que en ese tipo de discurso se imputé a los grupos populares,
a la “ciudadania” del siglo xx1 se atribuyé una fuerza ilustrada, capaz de tras-
cender toda diferencia ideoldgica y desigualdades de clase.” Una vez obviada
cualquier discordia en torno a la nocién de patrimonio, fue posible insertarlo
en el dmbito de la universalidad.

Mis alld del artificio que supone imaginar el patrimonio como un conjunto
uniforme de significaciones, impermeable a los conflictos entre los diversos gru-

inmediata de los trabajos”, en “Boletin de prensa de la Autoridad y el Fideicomiso del Centro
Histérico, sobre los trabajos de conservacién en la escultura ‘El Caballito’”, 23 de septiembre de
2013, https://centrohistorico.cdmx.gob.mx/storage/app/media/boletin-caballito.pdf (consulta-
do el 30 de septiembre de 2020).

13. Guadalupe Loaeza, “Hermoso homenaje”, E/ Universal, 14 de noviembre de 2013; Bernar-
do Marin, “La restauracién de El Caballito produjo danos irreversibles en la escultura”, E/ Pais,
9 de octubre de 2013. Actualmente y pese a que su actividad es muy moderada, todavia figuran
en el grupo cerca de 6 000 miembros.

14. Guillermo de Tovar y Teresa, estado de Facebook https://www.facebook.com/groups/
157090537831098/permalink/157892227750929/ (consultado en septiembre de 2020).

15. “Oculta en los afios posteriores a la independencia para evitar que ¢/ pueblo la destruyera
por sus reminiscencias espafiolas, ha sido precisamente /z ciudadania la que ha evitado dos siglos
después que sufriera un desastre mayor. Porque las autoridades sélo paralizaron la obra cuando
la protesta popular desbordé las redes sociales. Ahora, esas voces se conjuran para que algo
asi no vuelva a suceder”, en Marin, “La restauracién de El Caballito” (las cursivas son mias).
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7. El Caballito
después de los dafios
ocasionados en 2013.
Fotograffa: Francisco

Kochen Beristain.
SECULT.-INAH.-MEX.
“Reproduccién
autorizada por el
Instituto Nacional
de Antropologia e
Historia”.

pos que componen una sociedad y ajeno a cualquier lugar, escala o criterio de
interpretacién,’ el ostentoso aspecto de los dafios causados a £/ Caballito hizo
perder de vista una cuestién suplementaria. Se hace de este modo referencia

16. Como sefalé Guillermo Bonfil Batalla, el problema no radica en la pluralidad de pers-
pectivas, sino en la voluntad de uniformarlas. “El conflicto —escribié— era inevitable y lo
sigue siendo hasta la fecha. Pero finalmente, lo que hacia aflorar el conflicto no era la diferencia
misma, sino el empefio por imponer uno de los modelos a los demds”, citado en Guillermo
Bonfil Batalla, “Nuestro patrimonio cultural: un laberinto de significados”, en Enrique Flo-
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a que el valor atribuido a los objetos es producto de una mirada disciplinada,
en el doble sentido de la formacién dirigida y de la constancia convertida en
habito. De ahi que con esos gestos universalizadores, segtin senala Frangoise
Choay, se olvide que:

los dos valores (histérico y estético) atribuidos originalmente a las antigiiedades,
al igual que después a los monumentos histéricos, lejos de darse de manera inme-
diata a la percepcidn, sélo pueden captarse al precio de un trabajo exigente, perse-
verante en el tiempo: se trate de la integracion intelectual de las obras en el campo
del saber histdrico o de su recreacién estética, que tiene por condicién una expe-

riencia fisica a la vez activa y contemplativa.””

Las consecuencias no son menores, dado que, al desconocerse la existencia y
la necesidad de un saber especializado, pueden llegar a confundirse los debe-
res del profesionista y los derechos del ciudadano, junto con sus respectivos
dmbitos de competencia. Un ejemplo de esta indistincion y de sus resultados
potencialmente funestos aparece en el Ecce Homo ubicado en el Santuario de
la Misericordia en la ciudad de Borja. Considerada como una obra menor y,
por tanto, colocada en un lugar secundario con respecto a las politicas publi-
cas de conservacién, la imagen se hizo célebre al volverse irreconocible tras la
devastadora “restauracién” a manos de una aficionada. Allende los comentarios
chuscos o soeces que de inmediato anegaron las redes sociales, el suceso puso de
manifiesto algunas contradicciones en la nocién de patrimonio, dividido entre
el imperativo de protegerse y la imposibilidad de preservarse en su totalidad,
asi como entre su comdn pertenencia al pasado, al presente y al futuro, cuyas
perspectivas no son siempre coincidentes.™

rescano, coord., E/ patrimonio cultural de México, vol. I (Ciudad de México: Fondo de Cultura
Econémica/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1997), 44.

17. Choay, “On a trop oubli¢ aujourd’hui - que les deux valeurs (historique et esthétique)
originellement attribuées aux antiquités comme ensuite aux monuments historiques, loin
d’étre immeédiatement données a la perception, ne sont l'une et 'autre appréhendées qu'au
prix d’un travail exigeant, poursuivi dans la durée: qu'il s’agisse de l'intégration intellectuelle
des oeuvres dans le champ du savoir historique ou de leur recréation esthétique, qui a pour
condition une expérience physique tout 2 la fois active et contemplative”, en “Le patrimoine en
questions”, 208 (la traduccién es mia).

18. Curiosamente, en este caso en concreto los derechos del presente terminaron por preva-
lecer frente a otros cualesquiera. Ello se debe a que el Ecce Homo se ha convertido en un impor-
tante atractivo turistico, cuyos beneficios econdmicos han logrado revitalizar la ciudad. Ademds
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8. El Caballito después
de los dafos ocasionados
en 2013. Fotografia:
Francisco Kochen
Beristain. SECULT.-INAH.-
MEx. “Reproduccién
autorizada por el
Instituto Nacional

de Antropologia e
Historia”.

de haberse llegado a considerar a Cecilia Giménez, autora de la intervencién, como una “salva-
dora”, se ha enfocado el suceso desde el punto de vista del ahora, con su derecho a interpretar
el pasado y a privilegiar los usos actuales y sus correspondientes adaptaciones por encima de las
politicas conservacionistas tendientes a “museificar” las ciudades y los bienes colectivos. Sobre
el tema puede consultarse el documental Fresco Fiasco, realizado por la cadena de televisién Sky
Arts, asi como numerosos articulos en la prensa. Véase Javier Zurro, “Cecilia Giménez y su
Ecce Homo: de vergiienza nacional a salvadores de Botja”, E/ Espaiol, 7 de julio de 2016.
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9. Aspecto del pie y campagus, manta de montar y abdomen del caballo en donde se aprecia
la capa de origen. Fotograffa: Francisco Kochen Beristain. secuLT.-INAH.-MEX. “Reproduccién
autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.

Ademis de su cercania temporal, dos notas principales motivaron los parale-
lismos a la intervencién del Ecce Homo en el verano de 2012 y la que correspon-
dié El Caballito un ano més tarde. Una de ellas consistié en que se consideraron
ambos casos como ejemplos de aquello que Charles de Montalembert designd,
a principios del siglo x1x, como “vandalismo restaurador”.” A diferencia del de
tipo destructor, este Gltimo comprende aquellas pricticas que, so pretexto de
devolver el objeto a su estado primitivo, buscan borrar toda huella del tiempo. El
problema se recrudece, desde luego, cuando dicho estado es mds imaginado que
efectivo, puesto que se dota al edificio o monumento en cuestién de un aspecto
inédito hasta entonces, pero sin reconocerse como una novedad.>

19. Charles de Montalembert, “Du vandalisme en France, lettre & M. Victor Hugo”, Revue
de Deux Mondes (1833): 477-522.

20. Esta postura corresponde, sin embargo, a la muy conocida teorfa de la restauracion de
Viollet-le-Duc, para quien “restaurer un édifice [...], Cest le rétablir dans un état complet qui peut
navoir jamais existé” [“restaurar un edificio [...] es restablecerlo en un grado de integridad que
pudo no haber tenido jamds”], en Eugéne Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonné de l'architecture

frangaise, citado en Choay, “Le patrimoine”, 206.
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I &g\,

10. Labores de restauracién. Fotograffa: Héctor Montafio. INAH. SECULT.-INAH.-MEX. “Reproduccién

autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.

Ahora bien, en términos andlogos se juzgaron los procedimientos empleados
en la estatua ecuestre de Carlos IV, en la medida en que aplicar una solucién de
dcido nitrico a 30 por ciento tuvo por propésito disolver —en palabras de Marina
Restauracién de Monumentos— la “capa grasosa” y la “capa de corrosién”, es decir,
tanto la suciedad como la pétina que la recubrfan.” Una vez concluida la limpieza,
misma que inclufa el uso de cardas de acero para obtener “brillos en las partes de
mayor realce”, los trabajadores de la empresa aplicarfan una capa “color cobre viejo
(tonos verdosos) para resaltar la valia de la obra, recuperarla de su estado deteriora-
do y evitar asi que se siga maltratando”.”* De este modo la escultura quedaria por

21. Las expresiones aparecen citadas en Jannen Contreras Vargas ef al., “Dictamen de dafios
a la estatua ecuestre de Carlos IV, conocida como ‘El Caballito’”, elaborado por encargo del
INAH y fechado el 7 de octubre de 2013, en http://archivo.eluniversal.com.mx/graficos/pdfis/
Dictamen_caballito_inas.pdf [consultado el 1 de octubre de 2020].

22. Contreras Vargas, “Dictamen de dafios”, 12.
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completo remozada, aunque con un aspecto antiguo. Por consiguiente, ademds de
mutilar la estatua, tal como en un sentido estricto efectivamente sucedid, ese con-
junto de operaciones habria contribuido a producir un falso histérico, una variante,
a su vez, de lo que Peter Eisenman denominé “antimemoria”.

Junto con la distorsién estética, histdrica y simbdlica, un segundo elemento
suscité la referencia a un “Ecce Homo mexicano”, a saber, que en los dos episo-
dios intervino un personal nula o insuficientemente preparado en las labores
de restauro, con el agravante de tratarse, en el caso de £/ Caballito, de una pieza
extraordinaria debido a la maestria técnica y artistica con que se realizé. No
resulta casual, por ello mismo, que gran parte del debate suscitado a raiz de los
trabajos se desarrollara en torno a las cualidades y competencias que distinguen
al experto en la materia. ;Quién estaba autorizado, en efecto, para pronun-
ciarse acerca de las estrategias adecuadas de conservacién y sobre el estado que
guardaba la escultura? ;Se trataba del transetinte, a quien estdn destinados los
monumentos que pueblan el espacio publico, llegando incluso a poseerlos dia
a dia con la mirada? ;O, por el contrario, era preferible reservar la palabra al
especialista y, de ser asi, cudles debian ser sus titulos y habilidades? Dada la
gravedad que revestia la situacion, cada parte en el conflicto se preocupé por
esgrimir sus respectivas credenciales, con el objetivo de situarse como voz ca-
lificada. Asi, un conjunto de profesionistas, compuesto de tres restauradores,
un quimico metaldrgico y varios arquitectos, informé al INAH que la empresa
habia mostrado “falta de capacidad profesional para intervenir un monumento
histérico”, hecho que se evidenciaba, no sélo en el empleo de técnicas disefiadas
para limpiar obras nuevas, sino en el extremo desaseo y descuido con que se
llevaron a cabo las tareas.>* Contra esas acusaciones se defendié Arturo Javier
Marina Othdn, representante de la compania, al acreditar sus acciones, a partir
de un saber extraido de la experiencia.

No somos una empresa improvisada —aclaré en un comunicado—, contamos con

mis de 15 anos de experiencia en el ramo de la restauracién de monumentos, ya sea

23. Segtn Eisenman, en “El fin de lo cldsico”, la antimemoria no constituye un acto puro de
olvidar, sino que utiliza el olvido “para llegar a una estructura, a un orden propio”. Este fené-
meno, explica a continuacidn, “ensombrece la realidad del pasado [...], implica la creacién de
un lugar que encuentra su orden interno difuminando las relaciones con su propio pasado”, ci-
tado en Ricci, En torno a la piedra, 77. Por tanto, dificilmente se encontrard algo que desvirtie
mis el sentido de los monumentos creados ex profeso.

24. Contreras Vargas, “Dictamen de dafios”, 12.
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bronces, placas conmemorativas, mdrmoles y canteras. Contamos con un equipo
experimentado en cada ramo [...]. Somos asesorados y avalados por ilustres escul-

tores y galardonados fundidores.”

Bajo un principio andlogo —el de la autoridad legitimada en la experiencia—
emiti6 su opinién un trio de reconocidos artistas, quienes aprobaron el empleo
de 4cido nitrico por constituir, segun dijeron, un procedimiento comun en el
manejo del bronce. Como si la autoria de una obra homénima representara una
cualificacidon suplementaria, entre los escultores consultados se encontraba Se-
bastidn, quien cuestion6 el dictamen preliminar que presenté el INaH. “No me
atrevo a decir —sostuvo en una entrevista— que el 50% estd dafiado, ;en qué?,
¢se va a caer?, jse adelgazd?, sla estructura estd deformada? Eso no lo entiendo;
sestd dafada porque bajé un poco el espesor del bronce?”* A ojos de quienes
un monumento no es sino un concentrado de presente, nada se habia perdido
o deteriorado en el curso de la restauracion, puesto que “al final de cuentas
—sefal por su parte Juan Carlos Canfield— la escultura como tal, la forma
no ha cambiado”. Privilegiar la integridad estrictamente formal del monumento
lleg6 al extremo de desestimar sus dimensiones tanto histdricas como materia-
les y, por tanto, a no hallar inconveniente en ofrecer, a la manera de Ricardo
Ponzanelli, alguna reproduccién que sustituyera a la deteriorada. Al referirse al
millén y medio de pesos calculado en un inicio —menos de una cuarta parte
del monto finalmente requerido—, afirmé a los medios: “Con esa cantidad
yo me podria comprometer a hacer una réplica en bronce que a la vista no se
distinguirfa cudl es la original”.”” Con éstas y otras declaraciones los escultores
entrevistados no sé6lo se situaban como contemporaneos de Tolsd, unidos por
un arte y un oficio concebidos como atemporales, sino que expresaban las con-
secuencias logicas, no por ello deseables, de haber reducido el valor de la estatua
a sus componentes artisticos y formales.

Constrenir £/ Caballito a su dimensién estética no supuso, sin embargo, que
la carga politica se hallara ausente en el debate, si bien, curiosamente, ésta no

25. Mdnica Mateos-Vega, “Ponzanelli exculpa a Marina del dafio a E/ Caballito y acusa al
GDE”, La Jornada, 14 de octubre de 2013 (Las cursivas son mias).

26. “Sivan a poner una pdtina més duradera, mds fresca, que no siga deteriorando el bronce
—afiadié Sebastidn, habia que limpiarlo todo y dejarlo como nuevo con una pétina relucien-
te; para el bronce esa es la técnica, tienen que usar por fuerza el 4cido”, en Luis Carlos Sdn-
chez, “Avalan restauracién de El Caballito con 4cido nitrico”, Excélsior, 14 de octubre de 2013.

27. Sénchez, “Avalan restauracién”.
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derivé tanto del personaje ni de la escena representados en ese conjunto escul-
torico. A semejanza de lo sucedido en el siglo x1x, cuando se opté por obviar el
propdsito coyuntural de la estatua y conservarla “como un monumento al arte”,
casi 200 afos mds tarde las referencias al régimen imperial conmemorado en
aquel bronce aparecieron sélo de manera oblicua y relativamente aislada. De ahi
que si hubo quien celebré las manchas de color que desfiguraban el rostro del
monarca, ello aparece sobre todo en insinuaciones, como al encontrar mencio-
nado, por ejemplo, que “algunos ‘mexicanistas’ estin de pldcemes porque dicen
que representa lo peor del poder colonial y porque bajo las patas del equino que
el emperador monta hay un escudo de Cuitldhuac, el lider de la resistencia
contra la invasién espafiola, y eso resulta inadmisible”.”® En lugar de la bestia
nacionalista, cuyos rugidos se esperaba escuchar, ora con morbo, ora con temor,
en la prensa se condend al unisono el accidente. De este modo, mientras en otras
partes del mundo comenzaba una batalla por erradicar los simbolos mas visibles
de la dominacidn colonial y en particular aquellos que se exhiben en los espacios
publicos, en México se afirmaba que £/ Caballito —cuyo mote mismo sugiere la
irrelevancia del jinete en el sentir popular— “nos pertenece a todos por igual”.»

Menos equitativos se encontraron los dnimos al momento de repartir culpas
y reproches. Si bien casi todos los dedos apuntaron hacia la dependencia que

28. Benito Taibo, “Grandes desgracias, pequefias desgracias”, Sin Embargo, 27 de septiembre
de 2013. En el informe que presenté el INAH se registré que “no faltaron quienes gritaban con
molestia al equipo de restauracién que qué estaban haciendo atendiendo a ese tal rey”, si bien
en este documento se presté mayor importancia al descontento que expresé la sociedad ante
los dafios, una prueba de que el jinete y su corcel “son compafieros queridos en el paisaje”, en
Giorguli Chévez y Balandrano, “Proyecto de intervencién”, s17.

29. Taibo, “Grandes desgracias”. Para esclarecer cémo la figura se volvié irreconocible, en
el sentido de desligarse de su referente explicito, resulta sugerente la propuesta de Ann Laura
Stoler, quien recurrié al término ‘afasia’ para aludir a la incapacidad de vincular cosas y palabras
en contextos coloniales. El afésico no ve el todo, sino sélo los detalles, que en el caso que aqui
discutimos explicaria el detenerse Gnicamente en la montura de una estatua ecuestre. Véase
Ann Laura Stoler, “Colonial Aphasia: Race and Disabled Histories in France”, Public Culture
23, nim. 1 (2011): 121-156. Acerca de los movimientos recientes por eliminar de los espacios pu-
blicos los signos y monumentos que conmemoran la violencia del pasado colonial, véase Victo-
ria Fareld, “Coming to Terms with the Present. Exploring the Chrononormativity of Historical
Time”, en Marek Tamm y Laurent Olivier, eds., Rethinking Historical Time. New Approaches ro
Presentism (Londres y Nueva York: Bloomsbury, 2019), 57-70. Para el caso mexicano, me permi-
to remitir a Nora Rabotnikof y Aurelia Valero, “;Qué hacer con el pasado? Tiempo, memoria
e historia en los debates contempordneos en torno a la estatua de Cristébal Colén”, Historia y
Grafia, nium. 60 (enero-junio de 2023), 73-108.
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comisiond las labores de restauro —el Fideicomiso del Centro Histérico de la
Ciudad de México—, sus funcionarios no dudaron en intentar compartir las
responsabilidades.’®® A ello se debe que de inmediato adujeran una “falta de
coordinacién” entre instituciones, en un eufemismo que en realidad revela un
conflicto de autoridades.” Y es que el incidente puso de manifiesto el problema
de hacer coincidir en un mismo espacio la jurisdiccién de distintos niveles de
gobierno —el local y el federal—, al igual que cierta incompatibilidad entre
valores culturales e intereses econdmicos. El propio Fideicomiso, creado como
entidad privada en los afos noventa, parecia condensar una suma de contra-
dicciones, en la medida en que desde 2002 encarné la alianza entre los poderes
del Estado y el capital privado para contribuir, segtin se anuncid, a recuperar,
proteger y conservar el Centro Histérico. La alianza se tradujo en un programa
denominado “de rescate”, el cual se aboc a “renovar el entorno construido y
embellecer el drea, alterando especificamente el caricter de los espacios publi-
cos” 3> Ahora bien, en ese marco se inscribié igualmente la iniciativa de restau-
rar los “monumentos y esculturas més representativos” de la ciudad, entre los
que destacaba la estatua ecuestre de Carlos IV. La sospecha de que los criterios
empleados respondieron a cierta visién de la ciudad y, en concreto, aquella que
privilegiaba el turismo y el desarrollo comercial en detrimento de cualquier
otra consideracidn, se acentu6 al difundirse que los trabajos se habian hecho “al
gusto de la autoridad”.?

De cara a lo que algunos autores consideran como un “nuevo colonialis-
mo” de tipo urbano,* es decir, la progresiva apropiacién de ciertos barrios por

30. En el primer dictamen de dafios se denuncié que el Fideicomiso del Centro Histérico
de la Ciudad de México incluso habia intentado obtener la autorizacién del iNaH de manera
extempordnea, es decir, una vez infligidos los dafios. Véase Contreras Vargas, “Dictamen de
dafios”, 7 y Abida Ventura, “;Qué pasé con?... Los responsables de danar el Caballito de Tol-
sd”, El Universal, 28 de junio de 2017. Hasta junio de 2017, dltima fecha en que se brindaron
informaciones, sélo habian sido sancionados cuatro funcionarios del gobierno de la Ciudad de
México, los cuales desempefaban tareas administrativas.

31. La expresién entrecomillada se encuentra en “Boletin de prensa de la Autoridad”.

32. Veronica Crossa, “Disruption, yet Community Reconstitution: Subverting the Privatiza-
tion of Latin American Plazas”, GeoJournal, nim. 77 (2012): 168.

33. “La propuesta del contratista que dafié la escultura [...] era imponer arbitrariamente un
aspecto a la escultura, sin otro respaldo que su gusto o de quien le encomendaba la accién: ‘a
gusto de la autoridad’”, en Giorguli Chdvez y Balandrano, “Proyecto de intervencién”, 18s.

34. Rowland Atkinson y Gary Bridge, Gentrification in a Global Context: The New Urban
Colonialism (Londres: Routledge, 2005).
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parte de los sectores empresariales y las clases mejor acomodadas de la socie-
dad, junto con el concomitante desalojo de los grupos populares que antes lo
ocupaban, no es casual que el pasado imperial modelado a golpes de cincel haya
pasado a un segundo plano. En su lugar se colocé un conjunto de conflictos de
orden politico, social y cultural, derivados en parte de la reduccion de la escul-
tura a su componente meramente formal y, en ese sentido, expuesto a un trata-
miento sélo estético y comercial. En modo alguno sorprende, por ello mismo,
que las labores de restauracién que condujo el INAH se orientaran a reunificar el
valor artistico y el valor histérico del monumento: cuando se buscé revertir los
danos infligidos. Asi lo indican tanto las técnicas elegidas como sus estrategias
de comunicacidn al publico, tal como se argumentard en el apartado siguiente,
sugiriendo que en unas y otras pueden descubrirse, no sélo los signos distintivos
de una profesidn, sino las huellas de cierta relacién con el tiempo.

Tiempo de conservar

En una formulacién hoy cldsica, “la conservacién consiste en negociar la tran-
sicién entre pasado y futuro de tal modo que se garantice la transferencia del
méximo significado”. Tanto en la teorfa como en la préctica, por ende, conser-
var implica establecer una jerarquia entre las distintas dimensiones temporales,
dado que exige que la herencia histérica y cultural se transmita al porvenir sin
disminuciones ni cambios sustantivos. Serfa un error, por lo mismo, suponer
que en los criterios y estrategias empleados subyacen tinicamente considera-
ciones técnicas, en la medida en que en unos y otras intervienen concepciones
sobre el tiempo. Que éstas son a su vez cambiantes puede ilustrarse a partir del
contraste entre tres momentos en la restauracion de la estatua ecuestre de Carlos
IV: la que se verificé en 1979, con ocasién de su traslado a la Plaza Tols3; la que
se condujo en 2013, con el objeto de llevar a cabo “labores de limpieza”; y la que
culmind en 2017, tras las afectaciones que provocaron estas tltimas.

En la disputa més reciente, es decir, aquella que enfrenté al INaH y a la
empresa Marina Restauracién, el concepto de “pdtina” adquirié un papel cen-

35. “Conservation is about managing the transition from past to future in such a way as to
secure the transfer of maximum significance”, en Alan Holland y Kate Rawles, The Ethics of
Conservation: Report Prepared for, and Submitted to Countryside Council of Wales (Gales: British
Association of Nature Conservationists, 1996), 46.
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tral, debido a que de su definicién dependia cémo evaluar los cambios en la
escultura. Tan ostentosos eran éstos que, segin algunos testimonios, para el
peatdn capitalino, frecuentador cotidiano de las calles y plazas de la ciudad, no
hacia falta peritaje alguno. “Conozco ‘El caballito’ desde nifio —escribié en ese
sentido el periodista Benito Taibo— y es verdoso desde entonces, y verdoso es
como a mi por lo menos, me gusta”. No cabia duda, por lo mismo, de que “le
han dado en la madre”.* Ante la crispacién de los dnimos, indignados por el
resplandeciente semblante del rey y su montura, para las autoridades responsa-
bles del incidente resulté fundamental establecer sus propias definiciones y, a
partir de ellas, intentar minimizar el alcance de los dafios infligidos. De ahi que
alguno explicara que, “mds que una pétina, la que se observaba era una capa de
diéxido de carbono, de lluvia dcida, polvo y grasa”, la cual, en opinién de algtin
otro, resultaba menester “no confundir con la benévola pdtina que el tiempo
genera en los nobles metales que en aleacién forman el bronce”.””

Debido a los ejes en que se planted la controversia, dos tareas se impusieron
a los encargados de atender el deterioro en la escultura una vez que las autori-
dades del 1NAH atrajeron el caso. La primera consistié en asentar un vocabulario
neutro que permitiera referirse al monumento sin incurrir en equivocos ni en
apreciaciones de valor.

Para los restauradores —puede leerse en el proyecto— la pdtina no es un material, es
el efecto del tiempo en los materiales que los altera sin deformarlos; para los quimicos
la pdtina de un metal es una capa de conversion del mismo, sin importar su aspec-
to; para los escultores y fundidores es una serie de minerales formados en el metal
por reaccién con diferentes sustancias quimicas a las que frecuentemente les agre-
gan ceras, resinas y otros materiales, que les dan un aspecto especifico a sus obras.”*

Puesto que, ademds de polisémico, el término pdtina “no es un asunto material,
sino que se erige sobre el dominio critico y siempre implica un juicio estético”,

36. Taibo, “Grandes desgracias”.

37. Ana Ménica Rodriguez, “Ningtn dafo irreversible en la estatua de E/ caballito, afirma
Inti Munoz”, La Jornada, 26 de septiembre de 2013 y Mateos-Vega, “Ponzanelli”.

38. Giorguli Chévez y Balandrano Campos, “Proyecto de conservacién”, 14.

39. Paul Philippot, “The Idea of Patina and the Cleaning of Paintings”, citado en Giorguli
Chidvez y Balandrano Campos, “Proyecto de conservacién”, 14, n. 1. Especialistas en el tema
han sefialado que la pétina debe ser continua, compacta y homogénea, acrecentar y proteger
la calidad estética del objeto, ademds de poder incluir materiales derivados de acciones huma-
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los especialistas del INAH optaron por utilizar el de “capa de superficie”, sintag-
ma descriptivo y deslavado con el cual se intenté reformular el debate mediante
un lenguaje técnico. Por lo demis, el giro semdntico parecia indispensable para
explicar —segunda tarea— tanto el alcance de los dafios como el sentido de la
intervencién, en particular al descubrir, al filo de los andlisis, que el propio Ma-
nuel Tolsd habia recubierto la estatua de un revestimiento pictérico denominado
“barniz al 6leo coloreado” (fig. 9). Por ello, ademds de representar uno de los mo-
numentos ecuestres mds bellos en el mundo y una proeza desde el punto de vista
de su factura, el hallazgo la reconocia como “la tinica escultura metélica de gran
formato previa al siglo xx que conservara su capa pictérica de origen”.*> Desde
una perspectiva coyuntural, esto significaba que, al aplicar una solucién de 4cido
nitrico, la principal pérdida se habia verificado en el campo de lo invisible, no
s6lo porque esa capa se hallaba oculta a la mirada desde hacia casi un siglo, sino
debido a que los métodos de conservacién exigian protegerla de la intemperie
y, por ende, cubrirla nuevamente. El reto consistia, por tanto, en trascender el
dmbito de la sola apariencia y persuadir a la opinién publica de la relevancia de la
estatua como fuente de informacién, se trataba de conocer las intenciones del
autor, el contexto en que se esculpid, el gusto y la sensibilidad de una época, o los
materiales y las tecnologfas disponibles en cada momento. Dicho de otro modo,
el desafio estribaba en devolver el valor histérico a la escultura ecuestre.

Al advertir sobre la necesidad de entender £/ Caballito como un objeto de
historia, un problema se impuso a los especialistas del NAH: si cada golpe, fisura
o remozamiento constitufa una huella del tiempo que pasa, ;cémo justificar una
restauracién que suponia disimular, eliminar o subsanar algunos elementos de
una biografia no sdlo hecha de bronce? Lejos de representar una cuestién ano-
dina, de relevancia Gnicamente para puristas y ociosos, la pregunta actualizaba
una vieja controversia, en la que se debatié el derecho a limpiar las esculturas
y; con ello, a remover de un gesto los materiales depositados sobre la superficie
por obra de las circunstancias. En este caso en concreto, los responsables tenfan
particular interés en que su intervencidn, pese a implicar remover los estratos
que cubrian la llamada “capa de origen” —entre los que se contaba aquel de
tono verdoso que habia prestado su apariencia a la estatua durante cuarenta afios

nas con valor artistico, social, simbélico, entre otros. Véase acerca del tema Jannen Contreras
Vargas, “Problemas respecto del uso de conceptos de conservacidn-restauracién en los medios
de comunicacién: irreversible, pdtina y original”, Estudios sobre Conservacion, Restauracién y
Museologia, vol. 111 (Ciudad de México: Publicaciones ENCRyM, 2014): 10-11.

40. Giorguli Chdvez y Balandrano, “Proyecto de intervencién”, 287.
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y que se hallaba asimilado en el imaginario de los capitalinos—, no se confundiera
con la practicada en septiembre de 2013. Asi se entiende que en los informes se
colocara el acento en las diferencias entre ambas “limpiezas” y que se insistiera
en los criterios que guiaron las labores recientes. Ahora bien, por esas péginas es
posible saber que, ahi donde surgieron conflictos entre lo artistico y lo histérico,
el soporte debi6 “subordinarse siempre al aspecto, a la imagen”.# De esta manera,
mientras que se establecia sin tapujos una jerarquia entre la perennidad del arte
y la contingencia de la historia, también se sugirié gradar el pasado y valorar su
dignidad en funcién de algo mds que su cardcter uniformemente temporal.

Un singular sentido de la historicidad se hizo manifiesto en ésta y otras
consideraciones, en especial al discutirse la naturaleza irreversible o no de
los trabajos, y al reflexionar sobre cémo entender y controlar las marcas del
presente.* Conscientes de que conservar con frecuencia implica destruir, ya
sean datos o sélo sedimentos de sarro, los restauradores buscaron apegarse a
las normas y practicas internacionales, estableciendo el precepto de “minima
intervencién necesaria” como guia de sus trabajos. A partir de ese concepto se
disend una estrategia para reintegrar la unidad fisica y visual de la escultura,
pero sin pretender devolverla a un estado primigenio, por lo demds imposible,
ni disimular las intromisiones del ahora (fig. 10). De ahi que los resultados
se expusieran, una vez concluidas las labores, como una “interpretacién con-
tempordnea” de la obra,® enunciado sin duda incomprensible para quienes en
junio de 2017 asistieron a lo que parecia una reencarnacién del pasado en el
presente (fig. 11). En efecto, al desmontarse los andamios y retirarse la malla
azul que habia cubierto la escultura durante casi cuatro afos, los observadores
y la prensa no pudieron menos que exclamar en un gesto de asombro: “;Como
nueva!” (fig. 12).4

41. Giorguli Chévez y Balandrano, “Proyecto de intervencién”, 270. Al respecto puede leerse
en el informe: “Se reconocié que los materiales formadores del estrato negro —asfalto, cera,
polvo, hollin y restos de las resinas colocadas en las intervenciones de la década de los 70 del
siglo xx—, formaban parte de la vida de la obra, proveyeron de su apariencia a la escultura por
décadas, y que esta apariencia fue largamente reconocida, sin embargo también la desfiguraban
reduciendo la apreciacién de sus volimenes y ocultando sus detalles”, Giorguli Chdvez y Balan-
drano Campos, “Proyecto de conservacién”, 47.

42. Lanocidn se discute en Contreras Vargas, “Problemas respecto del uso de conceptos”, 7-9.

43. Giorguli Chdvez y Balandrano Campos, “Proyecto de conservacién”, s8.

44. Redaccién, “Como nueva! Develan estatua restaurada de ‘El Caballito™, Milenio, 28 de
junio de 2017.
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Aunque es necesario poseer un ojo experto para reconocerla, en los criterios,
los materiales y las tecnologias empleados en las operaciones que condujo el
INAH aparece, como sello de agua, la firma inequivoca del siglo xx1 y tanto asi
que “interpretacién contempordnea’ es el tinico término que se les puede asig-
nar con propiedad. La prueba radica, no s6lo en que se eligieron ex profeso téc-
nicas y herramientas de una actualidad inconfundible, sino en que el concepto
mismo de conservacién contrasta con el que parecia vigente hace poco més de
cuatro décadas.® Las précticas hablan por si mismas. Por ejemplo, mientras que
de las labores de 1979 no se hallaron sino unas cuantas impresiones fotograficas,
en dias recientes se buscé documentar cada paso, descubrimiento y decisién. A
ese fin se abocaron las bitdcoras, los boletines, los informes, las ruedas de prensa
y el micrositio en Internet que entonces se cred, todo ello como signo distintivo
de una era conocida como “de la informacién”. Mis alld de un particular sen-
tido del tiempo, manifiesto en un futuro asociado con la rendicién de cuentas,
en esa tendencia se expresa igualmente una inquietud museistica, originada en
la reticencia a permitir que nada se pierda. Asi el detallado registro se sittia como
un sintoma del presentismo caracteristico de nuestros dias y que, en palabras
de Frangois Hartog, se revela en el deseo de “preparar desde hoy el museo del
mafana y reunir los archivos de hoy como si este hoy fuera ya el ayer, ocupados
como estamos entre la amnesia y la voluntad de no olvidar nada”.#¢

45. De hecho, parte del reto al momento de restaurar el monumento consistié en la nece-
sidad de revertir algunos procedimientos y eliminar materiales utilizados en las intervenciones
de los afios setenta, dado que habian propiciado el deterioro del basamento y desfigurado la
escultura, en particular al haber aplicado una capa negra sobre el jinete y su corcel, misma que
impedia apreciar numerosos detalles de la obra. Con el propésito de restituir su unidad visual,
los restauradores desarrollaron geles especiales de limpieza y optaron por recubrir la superficie
con poliuretano acrilico alifético, compatible con la pintura al 6leo aplicada al origen sobre la
pieza. La coloracién elegida constituye el principal elemento para considerar la restauracién de
2017 como una “interpretacién contempordnea” de la obra y se basé en la evidencia material,
asi como en la investigacién documental, técnica y socioldgica que condujo el iNaH. Giorguli
Chévez y Balandrano Campos, titulares del proyecto, “Proyecto de conservacion”, 25-65.

46. Francois Hartog, Regimenes de historicidad. Presentismo y experiencias del tiempo, trad.
Norma Durdn (Ciudad de México: Universidad Iberoamericana, 2007), 218. Por presentismo
se hace referencia a una forma de articulacién temporal que Frangois Hartog ha caracterizado
como “la experiencia contempordnea de un presente perpetuo, huidizo y casi inmévil [...].
Todo sucede como si ya no hubiera mds que presente, una especie de vasta extensién de agua
agitada por un incesante chapoteo”, en Hartog, Regimenes de historicidad, 40.
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11. La Secretarfa de Cultura y el iNaH hacen entrega de la intervencién a la escultura ecuestre de
Carlos IV. Fotografia: Héctor Montafio. INAH. SECULT.-INAH.-MEX. “Reproduccién autorizada

por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.

Otras asimetrias entre ambas nociones de conservacién saltan a la vista,
como en la manera de valorar el pedestal que sostiene la efigie del antiguo
gobernante. Que la obra de Lorenzo de la Hidalga se alterara en 1979, cuando
se modificé la altura y el despiece de los sillares sin que nadie siquiera arqueara
las cejas,* indica una apreciacién desigual entre la base y la figura, sobre la que
dificilmente se hubieran permitido libertades semejantes. En el polo opuesto,
los especialistas en nuestros dias no dudaron en considerar ambas partes como
una unidad, por lo que invirtieron esfuerzos equivalentes a los que merecié la
estatua para subsanar los danos infligidos en restauraciones previas. Con todo,
en el sentido de la temporalidad quizd radique la principal diferencia: por un
lado, un pasado juzgado y sometido segin las conveniencias del ahora, tal como
lo muestran el cambio de lugar y las transformaciones introducidas en el basa-
mento en 1979; por el otro, un ayer que se busca preservar en todos sus aspectos,

47. Giorguli Chévez y Balandrano, “Proyecto de intervencién”, 116.
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en particular por considerarse expuesto a la amenaza, a su vez agudizada por la
conciencia de la irreversibilidad.

En las dos cdpsulas del tiempo depositadas al pie del pedestal es posible leer,
asimismo, la valoracién que en cada momento merecié el presente, al igual
que sus respectivas nociones de futuro. En el primer caso, en 1979, monedas
de la época, documentos, planos y al parecer unas cartas de amor constituyen
el testimonio material de una época orgullosa de si misma, capaz de identificar
sus logros y confiada en su propia capacidad de permanencia y continuidad.*
Cuarenta y cuatro afos mds tarde no se conoce el contenido de la caja, salvo
por haberse informado que en ella se depositaron “documentos y objetos que
dan fe de los trabajos realizados ahora”.# “No vamos a decir qué es —explicé
al respecto un funcionario del INAH—, para que cuando se haga la siguiente
intervencién la encuentren”.® Si tomamos ambas declaraciones como indicios
de nuestra experiencia del tiempo, no queda sino deducir que el presente se sabe
pasajero y se circunscribe a lo inmediato, mientras que del futuro s6lo poseemos
la certeza del cambio y la pérdida. En cierto sentido, en el horizonte Gnicamente
avistamos ruinas.

A modo de cierre: olvidar a todo galope

Durante casi cuatro afnos se mantuvo cubierta la escultura ecuestre de Carlos
IV, obra maestra del neocldsico y comparable por su belleza y destreza técnica
solamente a la estatua de Marco Aurelio, cuya réplica se admira hoy en la Piazza
del Campidoglio, y al Gattamelata de Donatello, emplazado frente a la Basili-
ca de San Antonio de Padua. Asi se recordé en la prensa durante las semanas y
los meses en que se sostuvo la controversia en torno a los trabajos que realizé la
empresa Marina Restauracién de Monumentos, emprendidos a solicitud de las
autoridades capitalinas. Opiniones encontradas, discursos antagdnicos y una in-
tensa reflexién en torno a la historia, el significado y el valor de £/ Caballito para
la ciudad y sus habitantes pusieron de manifiesto algunos rasgos del régimen de
historicidad contemporineo.

48. Wilbert Torre, “Los secretos de El Caballito”, E/ Heraldo, 1 de julio de 2017.

49. Ericka Montafio Garfias, “Todo el esplendor de E/ Caballito recala de nuevo en la Plaza
Tolsd”, La Jornada, 29 de junio de 2017.

50. Abida Ventura, “Estrena escultura de El Caballito iluminacién especial”, E/ Universal, 28
de junio de 2017.
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12. La escultura una vez concluidos los trabajos de restauracién en 2017. Fotografia: Héctor
Montafo. INAH. SECULT.-INAH.-MEX. “Reproduccién autorizada por el Instituto Nacional de
Antropologfa e Historia”.

Desde esa perspectiva no deja de llamar la atencién que en el origen de
las afectaciones en 2013 se encontrara la incapacidad de reconocer la escultura
como un objeto histdrico, atravesado por multiples temporalidades y valores
que trascienden las dimensiones estrictamente estéticas y formales; en su lugar,
se estimé la obra como un condensado de presente, tal como dan cuenta las téc-
nicas elegidas para remozarla, indiferentes ante el contexto de produccién y cie-
gas ante la especificidad de la pieza. A ese respecto también es indicativo que las
reacciones de protesta se articularan en torno al aspecto de la estatua, asociado
con su pertenencia a un ayer indefinido, sin referencia a la figura representada
ni al pasado colonial del pais. Liberar el monumento de su circunscripcion ex-
clusiva al valor de lo antiguo constituyd, por tanto, uno de los principales retos
que enfrentd el INaH al conducir las tareas de restauro, si bien en el enfoque y
estrategias empleadas no dejan de aparecer los signos del presentismo contem-
pordneo: un presente sometido a la aceleracion, confrontado a la contingencia
y atenazado por el sentimiento de la pérdida.
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La celeridad propia de nuestros dias se hizo también sentir, bajo una expre-
sién distinta, en cuanto culminaron los trabajos de restauracién. Apenas deve-
lada y expuesta a la ciudadania, rehabilitada con tanto cuidado y talento que
para el ojo comuin aparentaba una perfeccién primigenia, la escultura ya habia
reingresado al limbo de la invisibilidad.

—Buenos dias. ;Ya vio £/ Caballito? —pregunta esta reportera a una sefiora
que lleva en la mano una bolsa del mandado. [...]

—;iAh caray! No, y mire que paso a cada rato porque vengo a comprar mis
frasquitos aqui a Tacuba. Al rato la veo bien.”

Y es que la memoria, selectiva, fragmentaria, efimera y discontinua, sélo exis-
te —como bien se sabe, cuando no falla el recuerdo— por obra del olvido. %

s1. Montano Garfias, “Todo el esplendor de £/ Caballito”.

N.B. Este trabajo se inscribe en el proyecto de investigacién prcT-rafces 0618 “La historici-
dad del presente: las politicas del tiempo en las disciplinas y practicas sociales”, coordinado por
Maria Inés Mudrovcic de la Universidad Nacional de Comahue, Argentina. Aprovecho para
agradecer a Javier Ramirez por haberme impulsado a explorar algunos vinculos entre la historia
del arte y la filosofia de la historia, asi como a quienes evaluaron una primera versién de este
trabajo. Un agradecimiento muy especial merecen Karla Richterich, Lourdes Padilla, Mariana
Lépez Mendoza y Alfonso Coronel por su apoyo para buscar las imdgenes que acompafian este
articulo y sin las cuales éste serfa, en mds de un sentido, s6lo imaginable.
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La construccién social de las subjetividades; las representaciones de la
homosocialidad en cine y literatura; los didlogos posibles entre el psi-

coandlisis y el arte.

The social construction of subjectivity; literary and cinematic represen-

tations of homosociality; dialogs between psychoanalysis and the arts.

“La patologizacién de la transexualidad: contemplando posibilidades
de resistir desde algunas construcciones identitarias de género no-he-
gemonicas”, Cuadernos Inter.c.a.mbio sobre Centroamérica y el Caribe,

ndm. 11 (2014): 145-165, hteps://doi.org/10.15517/c.A..V11]2.16721

Este articulo aborda la obra La Revolucién del pintor mexicano Fabidn
Chiirez y su recepcién por parte del publico, a la luz de los aconteci-
mientos que marcaron su exposicion en el Museo del Palacio de Bellas
Artes de la Ciudad de México, a principios de 2020. El andlisis reali-
zado se enfoca en los ataques y las defensas que se esgrimieron sobre
la obra y el artista, tomando como punto de referencia las tres defen-
sas del arte contempordneo propuestas por Anthony Julius: la canéni-
ca, la formalista y la del alejamiento. Se concluye que la transgresiéon
ofrecida por el artista posibilita una renovacién del personaje de Emi-
liano Zapata, ya que el cuadro funge como pieza de resistencia queer
al cuestionar los imaginarios de la masculinidad hegeménica. La obra
en cuestion implica una reapropiacion, resignificacién y una teatrali-
zacién de la figura del Caudillo del Sur.

Arte contemporaneo; arte latinoamericano; arte mexicano; pintura;

Emiliano Zapata.
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Abstract

Keywords

This article addresses the work La Revolucién by the Mexican painter
Fabidn Chdirez and the public reception of the painting, considering
the events that marked his exhibition at the Museum of the Palacio
de Bellas Artes in Mexico City, in early 2020. The analysis focuses on
the attacks and defenses that were put forward on the work and the
artist himself, taking as a point of reference the three defenses of con-
temporary art proposed by Anthony Julius: the canonical defense, the
formalist defense, and the distancing defense. It concludes that the
transgression offered by the artist facilitates a renewal of the figure of
Emiliano Zapata, since, by questioning the imaginaries of hegemonic
masculinity, the painting serves as a queer piece of resistance. The work
in question implies a reappropriation, resignification and a theatrica-
lization of the figure of the Caudillo del Sur.

Contemporary art; Latin-American art; Mexican art; painting; Emilia-

no Zapata.
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En defensa de 1.a Revolucién
de Fabidn Chdirez

El arte contempordneo como posibilidad
de resistencia queer

Introduccion

n este articulo se propone pensar la obra pictérica La Revolucién, del

artista mexicano Fabidn Chdirez, como una pieza de resistencia gueer, en

tanto que su contenido transforma y aleja la figura de Emiliano Zapata

de las coordenadas de lo heteronormado, al colocarla en un escenario donde lo
viril hegeménico se pierde de vista. En esta transformacién —vivida por el publi-
co como transgresion— que se hace de la imagen del Caudillo del Sur, no sélo se
toma distancia de los significados asociados a esta figura heroica construida por
las élites intelectuales mexicanas,’ sino que se hace converger en una misma obra
varios elementos (clase social, cuerpos racializados, disidencia sexogenérica) que
la alejan de la norma, al punto de despertar el odio, el rechazo y la censura (fig. 1).
El objetivo central de este escrito es analizar la pintura y su recepcién me-
didtica. Para esto se recurrié a diversas fuentes, entre las cuales destacan en par-
ticular las hemerograficas (que abordaron criticamente el cuadro, sus posibles
intencionalidades y la recepcion del publico), asi como la experiencia estética

1. Luis Vargas Santiago, “Emiliano: Framing Zapata’s Migrations Through Greater Mexico
in Mexico City’s Museo del Palacio de Bellas Artes”, Latin American and Latinx Visual Culture,
num. 3 (2021): 109.
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creativa de su autor. La aproximacién aqui propuesta toma como punto de
referencia el texto Transgresiones: el arte como provocacién de Anthony Julius® y
sus tres defensas (de alejamiento, candnica, formalista), en una lectura, ademds,
nutrida por las tres estrategias de resistencia queer propuestas por David M.
Halperin’® en su texto San Foucault: la reapropiacién creativa, la teatralizacion
y la exposicién de como opera el poder, en tanto formas de subvertir el orden y
la violencia heteronormada.

El concepto gueer, de origen anglosajon, incluido en la academia por Teresa
de Lauretis,* se entiende en este escrito en términos de disidencia sexogenérica.’
Tal como lo proponen Sergio Rodriguez-Blanco y Francisco A. Zurian, “un
agenciamiento que involucra tomar distancia de lo establecido para explorar
estrategias de resistencia, de subversién y de imaginacién politica desde cuerpos
que son, ante todo, contingentes”.®

En su propuesta para pensar la transgresion en el arte, Anthony Julius’
sefala que una obra transgresora suele ser aquella que implica la infraccién de
algtin tipo de ley, ya que “constituye un pecado, un gran crimen, una ofensa a

2. Anthony Julius, Transgresiones: el arte como provocacién (Barcelona: Ediciones Destino,
2002).

3. David M. Halperin, San Foucault: para una hagiografia gay (Buenos Aires: Cuadernos de
Litoral, 2000).

4. Gabriela Gonzélez Ortufio, “Teorfas de la disidencia sexual: de contexto populares a usos
elitistas. La teoria queer en América Latina frente a las y los pensadores de disidencia sexogené-
rica”, De Raiz Diversa, nim. 3 (2016).

5. De acuerdo con Gonzélez Ortufio, el término gueer ha recibido varias criticas por su
utilizacién en contextos latinoamericanos, por lo que es relevante conocer algunas de las ten-
siones que se han generado en torno a este concepto. Por un lado, la misma Teresa de Lauretis
sefialé que su uso indiscriminado lo volvié comercial y vacio, asi como otros autores sefialan
que su popularizacién ha implicado que se lo apropien las élites homosexuales bilingiies y lo
transformen en una forma de asimilacién de la diferencia dentro del mismo marco heteropa-
triarcal que pretenderia cuestionar. Por otro lado, académicas como Sayak Valencia proponen
cambiar su graffa por “cuir”, y destacar as{ su potencial para pensar de forma local su utiliza-
cién, entendiéndolo como “un proceso de autocritica radical y de critica a la sociedad y a sus
categorias absolutas como lo masculino y lo femenino”, véase Gonzdlez Ortufio, “Teorfas de la
disidencia sexual”, 187.

6. Sergio Rodriguez-Blanco y Francisco A. Zurian, “Fugas de/desde lo queer en Iberoaméri-
ca: estéticas, narrativas e imaginacién politica de la disidencia sexogenérica”, Confluenze, ntim.
2 (2022): 3.

7. Julius, Transgresiones.
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1. Fabidn Chdirez, La Revolucién, boceto, 2013, grafito sobre papel, 49x35 cm. Cortesfa Fabidn
Chdirez.
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Dios”,® asf como también indica que son “atropellos capaces de liberar”.® Sin
embargo, las transgresiones no se viven tanto como una violacién de reglas, sino
que se traducen como una agresién, por lo que “no es la regla lo que se viola,
sino a la persona™ y “se regocija en la creacién de hibridos y teme el absolutis-
mo puro”.” Por tanto, “lo transgresor desafia las ideas cominmente aceptadas;
rompe con todo lo que estd petrificado, arraigado, conduce a invenciones y a
descubrimientos nuevos”.

Tal como se puede apreciar, entre la definicién de gueer y las puntualizaciones
sobre la transgresion presentadas anteriormente se establecen varios puntos de en-
cuentro que permiten ponerlas a dialogar en torno a La Revolucion, en tanto esta
obra ofrece un distanciamiento de las coordenadas anquilosadas y normativas
que regulan el género y la sexualidad. En este sentido, la pintura de Fabidn Chdi-
rez abre la posibilidad de explorar y pensar estrategias de resistencia y subversion
que conducen no sélo a la resignificacién y reapropiaciéon del macho heroico,
sino que también posibilita su uso politico desde las disidencias sexogenéricas.
Sin duda, estas aperturas producidas por la transgresion evidencian la relevancia
de esta obra para pensarla como una pieza artistica de resistencia gueer.

12

Zapata después de Zapata: la exposicion y su impacto medidtico

El Museo del Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México inaugur la exhi-
bicién Emiliano: Zapata después de Zapata el 1 de enero de 2020, en conme-
moracién de los 100 anos de la muerte del lider de origen agrario, quien tuvo
un papel clave en el proceso de la Revolucién mexicana. Esta exposicién, com-
puesta por 141 obras de arte, procurd hacer un recorrido por las diversas repre-
sentaciones que se han hecho del Caudillo del Sur a lo largo de los siglos xx y
XXI, tanto en México como en Estados Unidos.” En palabras de Luis Vargas
Santiago, curador de la exposicién:

8. Julius, Transgresiones, 16.
9. Julius, Transgresiones, 17.
10. Julius, Transgresiones, 18.
1. Julius, Transgresiones, 20.
12. Julius, Transgresiones, 20.
13. Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, “Emiliano: Zapata después de Zapata”,
https://inba.gob.mx/actividad/8056/emiliano-zapata-despues-de-zapata (consultado el 5 de
diciembre 2021).
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Un aspecto fundamental de este esfuerzo fue el mostrar cémo, iniciando en la déca-
da de 1920 poco después de que Zapata fuera asesinado, el estado postrevolucio-
nario, al igual que las élites intelectuales mexicanas, ensamblaron la imagen de un
Zapata oficial como parte de un nuevo grupo de héroes nacionales. Desde enton-
ces, el lider agrario ha encarnado las masas, la gente de México, e ideales pertene-

cientes a la justicia social. ™

La célebre e importante figura ha generado gran diversidad de representacio-
nes, razén por la cual la exposicién estuvo dividida en cuatro secciones tema-
ticas: “Lider campesino”, “La fabricacién del héroe de la nacién”, “Imdgenes
migrantes” y “Ot luciones™.” De ¢é ban destinadas al

g y “Otras revoluciones™.” De éstas, tres estaban destinadas al arte
chicano, por lo que se convirtié asf en la primera muestra en Bellas Artes que
dedicaba varias secciones al arte mexicano producido fuera de sus fronteras.”
Segtin su curador, gracias a esto fue posible destacar dos elementos:

1) El intercambio continuo de imdgenes entre México y los Estados Unidos por
medio de exhibiciones artisticas, libros, fotografias, cine y folletos turisticos; y 2) las
representaciones literarias y visuales de un territorio mexicano en términos trans-
histéricos y transnacionales, mediante el cual se le dio sostén y sustento a una ima-
ginerfa fronteriza del nacionalismo chicanx.”

Esta caracteristica binacional de la exposicién posiblemente incidié en el alcan-
ce que tuvo en cuanto a la recepcién. Tal como lo indica Vargas Santiago, un

14. “An essential aspect of this effort was to show how, beginning in the 1920s not long after
Zapata was killed, the postrevolutionary state, as well as Mexican intellectual elites, assembled
the image of an official Zapata as part of a new group of national heroes. Since then, the
agrarian leader has embodied the masses, the Mexican people, and ideals pertaining to social
justice”, en Vargas Santiago, en “Emiliano”, 109 (traduccién del autor).

15. Brenda Gardufio, “Emiliano Zapata por Diego Rivera y Siqueiros, en Bellas Artes”, £/
Universal, 26 de noviembre de 2019, https://www.eluniversal.com.mx/cultura/artes-visuales/
emiliano-zapata-por-diego-rivera-y-siqueiros-en-bellas-artes (consultado el 5 de diciembre
2021).

16. Vargas Santiago, “Emiliano”.

17. “1) The continued exchange of images between Mexico and the United States by way of
art exhibits, books, photographs, cinema, and tourism brochures; and 2) the literary and visual
representations of a Mexican territory in transhistorical, transnational terms, whereby an ima-
gery borderland held and sustained Chicanx nationalism”, en Vargas Santiago, “Emiliano”, 112
(traduccién del autor).
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total de 130 931 personas visitaron la exposicién durante las siete semanas que
estuvo disponible al ptblico, aproximdndose casi a 2 000 visitas diarias, y fue
una de las tltimas exposiciones de esa magnitud antes de que se impusieran los
cierres por el inicio de la pandemia por Covid-19.® Ademds, en diversos estratos
de la esfera social se discutia sobre el evento, en particular por el revuelo que
causé la pintura que motiva este escrito: La Revolucién de Fabidn Chdirez. El
artista describe el fenémeno en sus propias palabras:

Desde el sefior de los tacos hasta el empresario estaban hablando de todo esto en
Meéxico, de diversidad, de disidencia, de arte, y realmente yo me sentia muy orgullo-
so de haber puesto este tema sobre la mesa. La polarizacién que se desat6 fue irreal.
Mientras el hijo de El Santo me amenazaba por haber pintado a un luchador, Blue
Demon Jr. me llamé para ofrecerme su respaldo. Mientras la critica de arte Ave-
lina Lésper publicé que mi obra era una falta de respeto, el critico Cuauhtémoc
Medina hablé maravillas de mi trabajo.”

Como un efecto de literalidad, la revolucién ocasionada por la pintura que lle-
va ese mismo nombre no se hizo esperar. De todas las representaciones que
habia de Emiliano Zapata dentro de la exposicidn, ésta fue la que desperté
respuestas pasionales en diversos sectores de la sociedad mexicana, pues tal
como lo deja ver el testimonio del propio Chdirez, mientras unos lo atacaban,
otros lo defendian o le extendian su apoyo. Los 4nimos se fueron calentando,
e incluso se realizaron manifestaciones a las afueras de la exposicién, en donde
Jorge Zapata Gonzalez, nieto del lider agrario, hizo las siguientes declaraciones:

Lo que venimos a exponer es la burrada que hicieron de exponer una fotografia de
nuestro General en Bellas Artes. Un pintor desconocido que creo que quiere fama
saca a nuestro general de gay. Como familia, como pueblo, donde somos netamente
zapatistas, eso no lo vamos a permitir. Vamos a demandar tanto al pintor como a la

encargada de Bellas Artes por exponer la figura de nuestro general de esa forma.>

18. Vargas Santiago, “Emiliano”.

19. Fabidn Chdirez, “El antes y después del Zapata gay’”, PlayGround, Facebook, 2 de di-
ciembre de 2021, video, 7:39 min., hetps://fb.watch/9Ilto4qpec/ (consultado el 5 de diciembre
2021).

20. “Descendientes de Zapata demandaran a Bellas Artes y a Fabidn Chdirez”, E/ Universal,
9 de diciembre de 2019, https://www.eluniversal.com.mx/cultura/patrimonio/familia-de-zapa-
ta-demandara-bellas-artes-y-fabian-chairez (consultado el 5 de diciembre 2021).
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Estamos armando la demanda, pero para nosotros, como familia, es denigrar
la figura de nuestro general pintandolo de gay. Yo no tengo nada contra los gays,
tengo muchos amigos, no sé por qué en Bellas Artes, un lugar tan importante para
todos, fueron a exponer la figura de nuestro general en esa forma y no lo vamos

a permitir.”

Varios elementos de dichas declaraciones resultan de interés: la equiparacién de
la pintura a una fotografia, catalogar la inclusién de la obra como “burrada”, la
transgresién denunciada sobre el ser zapatista, y la relacién establecida entre lo
gay v lo denigrante. Sin embargo, quisiera en este punto enfocarme en lo que
desde la lectura de Teun A. van Dijk** serfa una clara negacién aparente® plan-
teada en el sentido “yo no tengo nada contra los gays, pero...”, ya que ésta pone
el foco de atencién en el centro del asunto. El problema no es la manipulacién
de la imagen de Zapata, o la adicién de indumentaria relacionada con labores
histéricamente desempefiadas por mujeres en otras representaciones, sino su
ubicacién en el lugar de un hombre homosexual feminizado. De esta forma, el
trabajo de Chdirez, transgresor y en resistencia a la heteronormatividad, puso
en discusién violencias y desigualdades sociales que algunos crefan resueltas.

La Revolucién
de Fabidn Chdirez: el artista y su obra

Fabidn Chdirez es un artista de origen mexicano, licenciado en Artes Visua-
les por la Facultad de Artes de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas,
carrera que cursé entre 2007 y 2012.>* Su trabajo no es ajeno al entramado poli-
tico dentro del que se inserta y a los elementos a los cuales plantea una

21. “Descendientes de Zapata demandardn a Bellas Artes y a Fabidn Chdirez”.

22. Teun A. van Dijk, Ideologia y discurso: una introduccion multidisciplinaria (Barcelona:
Editorial Ariel, 2003).

23. Segun Van Dijk, “se denomina negacién aparente porque sélo la primera parte [del
enunciado] niega los sentimientos negativos [...] respecto a un grupo, mientras que el resto
del discurso afirma aspectos muy negativos de los otros”, Discurso y poder (Barcelona: Editorial
Gedisa, 2009, 64).

24. “Fabidn Chdirez, el artista que pinté a Zapata feminizado”, E/ Universal, 10 de diciem-
bre de 2019, https://www.eluniversal.com.mx/cultura/artes-visuales/fabian-chairez-el-artis-
ta-que-pinto-zapata-feminizado/ (consultado el 5 de diciembre 2021).
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resistencia politica clara y abierta, pues el propio artista se refiere de la siguien-
te manera a su aproximacion:

Soy un pintor figurativo mexicano, disidente sexual y prieto, enfocado en visibili-
zar expresiones que no han sido suficientemente visibilizadas. Estamos saturados
de la imagen del hombre blanco hipermasculinizado. Mis pinturas buscan darle luz
principalmente a la gente prieta y a las disidencias sexuales (fig. 2).”

De esta manera, el cuestionamiento a la cisheteronormatividad y al racismo
atraviesa su obra. Esto es bastante evidente en pinturas como La invocacion
(2015), Insurreccién (2016) y El retorno (2020). La utilizacién de imageneria
religiosa parece ser otro recurso para la provocacién, ya que un trabajo como
La venida del senor (2018) deja ver, desde el titulo del cuadro, su contenido
homoerético. Sin embargo, antes de la explosién medidtica que fue La Revo-
lucién expuesta en Bellas Artes, su nombre no habia tenido mayor cabida en
medios artisticos, pero si en los bares de la Ciudad de México:

Antes de toda la locura del “Zapata gay”, hice un mural en la galeria José Maria
Velasco que mostraba a dos luchadores cayendo mientras se besaban. De ahi me
ofrecieron pintar murales en bares LGBT. Siempre recibi frases como “pinta mds
comercial”, “no jotees tanto”, “dedicate a otros temas’, y dije “bueno, si no quie-
ren mi obra expuesta en las galerias, voy a exhibirla en los antros. Expuse mucha de
mi obra en siete bares LGBT de la Ciudad de México. Y fue en el Marrakech Salén,
uno de los antros LGBT mds ic6nicos de la Ciudad de México, donde el curador del
Museo de Bellas Artes conocié mi trabajo. Cuando me contactaron para ofrecer-
me exponer La Revolucién en un homenaje a Emiliano Zapata pensé que era una
broma. En el momento en que llegaron a recoger el cuadro, todavia no tenfa idea
de lo grande que seria la exposicién, ni me pasaba por la cabeza la locura que ocu-
rrirfa semanas después.

Pareciera ser un irénico giro el que lleva su obra hasta Bellas Artes: la exclusion
de sus temas y estilo lo colocan en los ambientes de vida nocturna, los cuales, a
su vez, son el medio por el cual logra ubicar su cuadro en la exposicién que pa-
rece haber cambiado el curso de su carrera artistica. Tal como lo relata Chdirez,

25. Chdirez, “El antes y el después del “Zapata Gay”.
26. Chdirez, “El antes y el después del “Zapata Gay””.
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2. La Revolucién, de Fabidn Chdirez,
30 x 20 cm, modelo: Antonio
Marquet con el cuadro a sus espaldas,
fotografia digital, 211.6 x 118.8 cm,
Cortesfa: Fabian Chdirez.

con la divulgacién de las primeras imdgenes de su obra en la publicidad de la
actividad, comenzaron a surgir muchos comentarios homéfobos en las redes
sociales, y, tras la inauguracién del evento, los ataques comenzaron a llegar de
todas partes.”” El artista comenta que los vinculos creados con algunos de los
trabajadores del Museo de Bellas Artes le permitieron enterarse de los aconteci-
mientos conforme iban sucediendo. En sus palabras: “Hice amistad con algunos
trabajadores del museo, sobre todo con los disidentes sexuales, y me mandaban

27. Chdirez, “El antes y el después del “Zapata Gay””.
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mensajes en vivo. Me decian: ‘mira, mira, Fabidn, lo que estd pasando. No te
preocupes aqui vamos a defender tu obra. ;Ya estamos afilando los tacones!’”**

De acuerdo con Rodolfo Hachén, dentro de los ataques dirigidos al artista
y su obra destaca lo siguiente:

Se llegé a sostener que “La obra es en verdad una basura” acotando que: “Lo pri-
mero que puede decirse, es que el titulo ‘La Revolucién’ es précticamente un plagio
[...] La obra en si misma, es arte fallido. El cuadro vincula a la Revolucién mexica-
na con asuntos de homosexualidad, que nada tienen que ver ni con la Revolucién
misma, ni con las luchas campesinas que Zapata encabez [...] Tampoco creo que
nadie tenga derecho a ofender ni a los campesinos de México, ni a sus héroes, ni
mucho menos a la familia Zapata, que se sintié6 muy agraviada por el cuadro. Por
otra parte, si lo que queria el autor del cuadro era hacer dafio al movimiento de las
minorfas sexuales, ese pseudoartista lo ha logrado. Cientos de campesinos mexi-
canos protestaron en Bellas Artes, pues con toda razén se sintieron agraviados por
esa pintura, que parece haber sido fabricada en un burdel y no en un caballete”.?

Esta categorizacién como “arte fallido” estd directamente ligada a las defensas
que surgirdn para destacar la pertenencia del cuadro dentro del mundo del arte,
al igual que las referencias a sus lugares de procedencia y creacién, o a las tem4-
ticas que aborda. Sin embargo, la respuesta agresiva no se limit6 a deslegitimar
el estatuto artistico de la obra o las habilidades y méritos de su creador, sino
que se extendi6 hasta el dmbito personal. El artista también recibié amenazas
de muerte por varios meses, debié solicitarles a sus padres que tomaran las me-
didas de seguridad respectivas, y ocurrieron algunas agresiones homofébicas a
las afueras del Palacio de Bellas Artes, en las que se contabilizaron varias perso-
nas heridas y cuyos videos aun circulan en redes sociales.”> Con esto se evidenci6
no sélo la relevancia de la obra, sino también la puesta en movimiento de toda
una serie de mecanismos que buscaron censurarla y destruirla.

28. Chdirez, “El antes y el después del “Zapata gay’”.

29. Rodolfo Hachén, “Arte, género e historia: dialogismo transgenérico en la obra de Fabidn
Chéirez”, Open Minds International Journal, nim. 1 (2020): 8-20.

30. Valentina Di Liscia, “Farmworker Unions and LGBTQ Activists Clash Over Nude Portrait
of Mexican Revolutionary Emiliano Zapata”, Hyperallergic, 12 de diciembre de 2019, https://
hyperallergic.com/s32706/farmworker-unions-and-Igbtg-activists-clash-over-nude-por-
trait-of-mexican-revolutionary-emiliano-zapata/ (consultado el 5 de diciembre 2021).
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Tras las agresiones que se dieron frente a Bellas Artes, Chdirez, en conjunto
con activistas, otros artistas y gente de la politica, convocé a una manifestacién
en rechazo a esa violencia, en apoyo a la obra y en proteccién de la libertad de
expresion y los derechos de los colectivos LgBTTTIL.” Esto, aunado a la coloca-
cién de una nota proveniente de la familia Zapata junto al cuadro, en la que
expresaban su desacuerdo con la presentacién de éste en la exposicién,* produjo
que los 4nimos se calmaran un poco. Sin embargo, gracias a la intensidad en la
recepcién que el publico hizo del cuadro, la obra se popularizé y comenzaron a
distribuirse reproducciones de manera clandestina en eventos como las Marchas
del Orgullo de la Ciudad de México, e incluso algunas personas han decidido
tatudrsela en la piel (fig. 3).»

La Revolucién es una obra que, en comparacién con otros trabajos del artis-
ta, es mds simple en su composicién, aunque lo que transmite, se ha evidencia-
do, transgrede y despierta pasiones. El cuadro consiste en una pintura al éleo
sobre tela, de 30 por 20 centimetros, creada en 2014 y expuesta por primera vez
en la Galeria José Marfa Velasco durante 2015 y 2016. El marco dorado y afie-
jado parece remitir al pasado,’* en contraste con los colores cdlidos y vibrantes
que sirven de fondo a la accién que parece haber quedado congelada frente a la
mirada del espectador. La figura de un hombre de tez morena casi desnudo, cu-
bierto solamente por un sombrero rosa, un cintillo con los colores de la bandera
mexicana, y unos zapatos de tacén con forma de revolver, monta un corcel blan-
co de gestos elegantes, el cual parece encontrarse en un ligero vuelo producido
por el galope, del cual da cuenta tan sélo una de sus patas traseras. El animal, ya
de por si asociado histéricamente con la virilidad, porta una ereccién que parece
mostrar lo que el jinete oculta con sus manos: lo masculino es desplazado fuera
de la figura del hombre y redoblado en el caballo.

Después de la clausura de la exposicién en el Museo del Palacio de Bellas
Artes, La Revolucidn la compro6 el periodista Tatxo Benet para formar parte de la

31. Fabidn Chdirez (@fabianchairez13), “Por la libertad de expresién y los derechos culturales
LGBTTIQ+ , X, 10 de diciembre de 2019, foto tomada de: https://x.com/Fabianchairez13/sta-
tus/12046038351901368332s=20 (consultado el 5 de diciembre 2021).

32. “Se coloca el texto que acompafiard la imagen La Revolucidn en la exposicién Zapata
después de Zapata”, Gobierno de México-Secretarfa de Cultura, 16 de diciembre de 2019,
https://www.gob.mx/cultura/prensa/se-coloca-el-texto-que-acompanara-imagen-la-revolu-
cion-en-la-exposicion-zapata-despues-de-zapata (consultado el 5 de diciembre 2021).

33. Chdirez, “El antes y el después del “Zapata gay™.

34. Hachén, “Arte, género e historia’.
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coleccién Censored.” En palabras del artista: “Estoy con Mapplethorpe, Picasso,
Ai Weiwei, Andrés Serrano, y un chingo de gente que estd y estard en los libros
de historia del arte”.* Dicha coleccién la conforman aquellas obras que han
sido censuradas o prohibidas desde diversos criterios y que han sido creadas a
partir de la segunda mitad del siglo xx y el siglo xx1; alberga en su catdlogo no
s6lo pinturas, sino también esculturas, instalaciones, grabados y fotografias.”

La transgresion de Chidirez:
la profanacion de lo masculino como resistencia politica

Es claro que la obra en si es catalogada como transgresora por el uso que hace
de la figura de Zapata. Pero aquellas que representaban al revolucionario en el
cuerpo de Speedy Gonzdlez, o lo ataviaban con implementos de limpieza y lo
titulaban £/ Mandilén,* no dieron tanto de que hablar. Por lo que el tema de
fondo no es la transformacién de su figura o la utilizacién de indumentaria
de estereotipo femenino, sino su vinculacién con la homosexualidad, al punto
en que popularmente se renombré la obra como el Zapata gay. De esta manera
crea un hibrido de la figura del macho que ahora estd feminizado, y su hom-
bria ha quedado desplazada por la que despliega el caballo que él monta. Esto
parece ser vivido, al menos por parte de las personas que se han manifestado en
contra de la exhibicién, como una ofensa directa al referente, a su memoria y
a su legado, no como un uso particular més de los tantos que se exponen en la
muestra de 141 obras. Y, sin lugar a duda, contribuye a la generacién de apertu-
ras, rupturas y alejamientos con respecto al anquilosamiento de lo masculino en
un referente histérico tan importante.

35. Luis Méndez, “Taxto Benet: el gran rebelde del mecenazgo que adquirié el Zapata
Gay”, El Universal, 16 de enero de 2020, https://www.eluniversal.com.mx/cultura/taxto-be-
net-el-gran-rebelde-del-mecenazgo-que-adquirio-el-zapata-gay (consultado el 5 de diciembre
2021).

36. Chdirez, “El antes y el después del “Zapata gay’”.

37. “El arte liberado de las garras de la censura”, La Vanguardia, 26 de septiembre 2020,
heeps://www.lavanguardia.com/cultura/20200926/483632821610/ tatxo-benet-arte-censura-llei-
da.html (consultado el 6 de diciembre de 2021).

38. “Zapata en Bellas Artes: feminizado, ‘mandilén’ y también como ‘Speedy Gonzalez”,
El Universal, 10 de diciembre de 2019, https://www.eluniversal.com.mx/cultura/artes-visuales/
zapata-en-bellas-artes-feminizado-mandilon-y-como-speedy-gonzales (consultado el 5 de di-
ciembre 2021).
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3. Fabidn Chdirez, La Revolucién, 2014, 6leo sobre lienzo, 30 x 20 cm. Cortesia: Fabidn Chdirez.
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La feminizacién de personajes histéricos relevantes no es un recurso nue-
vo, y es una forma interesante de resistir politicamente desde el arte. En este
sentido, y apoydndonos en Andrea Giunta,” es de utilidad senalar que el arte
contempordneo se preocupa por el tema de la administracién de los cuerpos por
medio del biopoder. De esta manera, el juego con las corporalidades y el género
es un campo dentro del cual se puede ubicar la obra mexicana aqui tratada. En
palabras de la autora “el arte contempordneo expone e investiga los mecanismos
de control de los cuerpos, abstrae sus relaciones tradicionales, inventa otras
que funcionan como observatorio”,* y esto posibilita una problematizaciéon
de las posiciones en cuanto a lo masculino y lo femenino. Ejemplos como £/
libertador Simdn Bolfvar, de Juan Davila,” o la novela Pompas fiinebres, de Jean
Genet, en la cual se lleva a Hitler al acto homosexual en calidad de penetrado,
dan muestra de esto.

Este ejercicio de subvertir el género o la identidad de algin personaje es
un acto de resistencia politica que se mueve en varias vias, quizd de ahi que
este tipo de obras produzca reacciones caldeadas. En primer lugar, implica una
reapropiacion y resignificacion® de la figura histérica, al sustraerla de su contex-
to, y posibilitando su utilizacién para fines politicos en otras temporalidades;
ademds, permite descentrar la figura del hombre de los acontecimientos his-
toricos, ya sea por medio de su feminizacién o al recordar que mujeres y otras
personas también participaron de dichos procesos. Segundo, la reatralizacion®
de estos personajes desanquilosa las cargas simbélicas de las que se les ha hecho
garantes, y permite producir alejamientos y rupturas con normas culturales y
morales hegemdnicas o cémplices de violencias patriarcales. Finalmente, dicho
ejercicio de feminizacién no deja de ser una exposicion** de la performatividad
del género,* en el sentido de que no hay una verdad ni esencia sobre la mascu-
linidad o lo masculino, y que incluso algunos de estos personajes pueden estar

39. Andrea Giunta, ;Cudndo empieza el arte contempordneo? (Buenos Aires: Fundacién
ArteBA, 2014).

40. Giunta, ;Cudndo empieza el arte contempordneo?, 92.

41. Denisse Espinoza, “Juan Domingo D4vila: ‘Pintar para mi es esencial frente a la digita-
lizacién de la imagen’™, La Tércera, “Culto”, 19 de marzo de 2019, https://www.latercera.com/
culto/2019/03/19/juan-domingo-davila-artista/ (consultado el 5 de diciembre 2021).

42. Halperin, San Foucault.

43. Halperin, San Foucauls.

44. Halperin, San Foucaulr.

4s. Judith Butler, Deshacer el género (Madrid: Paidds, 2006).
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rodeados de rumores o fantasmas que fracturan su idealizacién como portado-
res de lo que es o implicarfa “ser hombre”.+

En este sentido, los puntos en los que La Revolucién es atacada por su trans-
gresién, también son aquellos que la hacen sumamente relevante en tanto pieza
de resistencia queer. Retoma a Zapata y lo despoja de su contexto original; lo
hace partidario de las diversas e imprecisas agendas gueer que el cuadro no
posibilita ubicar; lo desnuda y desprende asi de toda indumentaria que haga
referencia al enfrentamiento armado, exceptuando los tacones (jcomo los que
los funcionarios del museo preparaban para su defensa!); su sombrero rosa lo
aproxima a lo femenino, a la delicadeza que expresa su posicion, e invita a un
distanciamiento de la idea de que las revoluciones son procesos masculinos.
Pero, ademds, retoma y pone sobre la mesa los rumores existentes sobre la bi-
sexualidad u homosexualidad de un personaje clave, en un pais donde la violen-
cia vinculada al género es dramdticamente significativa.#” No es de extrafar su
presencia en el centro de la tormenta durante varias semanas, donde los ataques
y las defensas giraban de manera constante a su alrededor.

Las tres defensas de La Revolucién

Para Anthony Julius, toda obra de arte contemporaneo aspiraria a ser merecedo-
ra de la defensa canénica, la formalista y la del alejamiento; “por consiguiente,
las defensas crean obras de arte nuevas que a continuacién les piden su protec-
cién”.#® Mi interés en esta seccidén es hacer un breve acercamiento a cada una, a
la luz de La Revolucién de Chdirez.

46. Ejemplo de esto son los rumores que circulan sobre la supuesta homosexualidad o bi-
sexualidad de Emiliano Zapata, que se reavivaron con La Revolucién de Chdirez. Véase, por
ejemplo, Astrid Sdnchez, “Emiliano Zapata: ;De dénde surge el rumor de su homosexuali-
dad?”, La Jornada Maya, 10 de abril de 2021, https://www.lajornadamaya.mx/nacional/169750/
emiliano-zapata-de-donde-surge-el-rumor-de-su-homosexualidad (consultado el 6 de diciem-
bre 2021).

47. Almudena Barragdn, “México, el fracaso en frenar los feminicidios”, E/ Pass, 24 de no-
viembre de 2020, https://elpais.com/mexico/2021-11-25/mexico-el-fracaso-en-frenar-los-femi-
nicidios.html (consultado el 6 de diciembre 2021).

48. Julius, Transgresiones, 31.
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La defensa candnica:
el entramado que recibe a la obra como tal

De acuerdo con Julius,* la defensa canénica busca mitigar el alcance producido
en el publico, al utilizar otras obras que en su momento también dieron de qué
hablar, para contextualizar la exaltacién que el nuevo arte pone a flor de piel.
El objetivo es visibilizar que lo que se presenta como “radicalmente nuevo” en
realidad estd inscrito e interrelacionado con otras obras, tendencias y el propio
linaje que tenga todo trabajo artistico. Esta defensa suele implicar la “educa-
cién” del publico:

La defensa da al pablico lecciones de historia. ;Conque rechazan esto? Entonces es
que no conocen esto o aquello, siendo ambos casos ejemplos consagrados del arte,
cada uno una obra candnica. Si rechazas esta obra nueva, para ser coherentes tam-
bién tendrdn que rechazar estas anteriores. Y eso serfa absurdo.”

En funcién de esta defensa quisiera sefalar el lugar de exposicién en el cual se
encontraba la obra cuando se dio el estallido medidtico y social. El Museo del
Palacio de Bellas Artes es uno de los espacios mds reconocidos en lo que al arte
respecta en la Ciudad de México. Esto coloca a las obras y a las personas artistas
que ahi exponen en un lugar particular de la historia del arte, tanto de Méxi-
co como de América Latina y el mundo. Es una vitrina con la posibilidad de
producir que, de la noche a la mafana, la vida de un artista cambie al exponer
su trabajo, tal como le sucedié a Chdirez: “El Museo de Bellas Artes tuvo que
instalar detectores de metales, y los medios me acosaron, mi nombre apareci6
en periédicos de cuatro continentes, mis obras llegaron al mundo de los memes
y a las galerfas de Europa”.”
De acuerdo con Vargas Santiago,

Dos factores clave influyeron en Emiliano desde la perspectiva de la politica de
exhibicién. Primero, la exposicion se realizé en el Palacio de Bellas Artes, el pindcu-
lo del altamente centralizado sistema federal de museos de México. Localizado en
el centro histérico de la ciudad, el Palacio de Bellas Artes es el edificio estatal mas

49. Julius, Transgresiones.
so. Julius, Transgresiones, 42.
s1. Chdirez, “El antes y el después del “Zapata gay’”.
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emblemdtico para las artes visuales, el teatro, y la danza en México; solamente el
Museo Nacional de Antropologia, que se enfoca en el arte indigena y precolombi-

no, cuenta con una importancia simbélica comparable.

De esta manera, la sola seleccion de la obra para su exposicién, pasando asi de
los bares a una de las instituciones mds prestigiosas para el arte en México, tiene
asegurado su estatuto dentro del mundo artistico. Asimismo, la concatenacién
de cada una de las 141 obras presentadas, en tanto arte vinculado a Emiliano
Zapata, las legitima como un grupo de trabajos con los requisitos suficientes
para ser albergados en la galeria que comparten. Sin embargo, no es de extrafar
la diversidad de calificativos que le dan a La Revolucion, lo cual la pone en rela-
cién con otras formas de ilustracién y pintura, al hacer referencia a la siguiente
defensa: la formalista.

La defensa formalista: arte figurativo, joto, pin up,
de La Revolucién, retrato ecuestre. ..

De acuerdo con Julius,” la defensa formalista de la obra de arte contempordneo
pone el énfasis en la forma de la obra y no en el tema, ya que “la funcién del
arte es explorar la forma”,** no generar reflexién sobre el mundo y el espectador,
quien solamente debe dedicarse a contemplar. En ningtin caso deberia confun-
dirse la ficcién de la representacién con la realidad de su referente. Curiosamente,
una de las criticas sobre La Revolucién hablaba de la posibilidad de que hubiera
sido “fabricada en un burdel y no en un caballete”, segtin un comentario que
recopilaba Hachén en su articulo.” Esta afirmacién, en algo se aproximaba a la
realidad, pues como bien cuenta el artista, “los antros” y las discotecas fueron

52. “Two key factors influenced Emiliano from an exhibition policy standpoint. First, it was
displayed at the Palacio de Bellas Artes, the pinnacle of Mexico’s highly centralized federal mu-
seum system. Located in Mexico City’s historic center, the Palacio de Bellas Artes is the most
emblematic state building for visual arts, theater, and dance in Mexico; only the Museo Nacio-
nal de Antropologia (National Museum of Anthropology), which focuses on Indigenous and
pre-Columbian art, bears comparable symbolic importance”, en Vargas Santiago, “Emiliano”,
112 (traduccién del autor).

53. Julius, Transgresiones.

54. Julius, Transgresiones, 36.

s5. Hachén, “Arte, género e historia”.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

216 MARIO ANDRES SOTO RODRIGUEZ

de los primeros espacios en recibir sus obras,” y esto en ninguna medida las
transformé en algo menos artistico.

Fabidn Chdirez ubica su trabajo dentro del arte figurativo y el arte joto
(como una manera de llamar al arte de contenido contrahegeménico en el as-
pecto sexual, con un sentido politico),” as{ como otros que han opinado sobre
La Revolucidn parecen ubicarla ficilmente dentro de diversos movimientos
artisticos, reconocen asi su pertenencia al mundo del arte por el uso que hace
de la forma. En la descripcién que el curador de la muestra hace de ella, la ubica
dentro del arte pin up,*® mientras Rodolfo Hachén destaca su pertenencia den-
tro del arte sobre la Revolucién mexicana, en particular en lo que respecta al
retrato ecuestre.” En diversos sentidos, La Revolucién calza como obra de arte
en cada uno de los estilos o categorias indicados. No obstante, quisiera ahondar
un poco mds en el dltimo género artistico mencionado (fig. 4).

De acuerdo con Hachén, el retrato ecuestre surge en el Renacimiento, y
toma como referencia la estatua ecuestre de Marco Aurelio. Esta practica se ex-
tenderd por varias partes del mundo y llegard a América, en donde “Los héroes
y sus caballos son retratados con el esplendor de todas sus galas: uniformados,
fuertes, varoniles, rodeados de un contexto promisorio”.® Un artista mexicano
de gran renombre que contribuyera a esto desde su propia trinchera fue Diego
Rivera; el famoso muralista no s6lo colaboré con la transformacién del perso-
naje histérico en un mértir de la Revolucién y del pueblo mexicano, sino que
también realizé el primer retrato ecuestre de éste, titulado Zapata lider agrario.”

Para Vargas Santiago, la importancia de este mural portable de Rivera radica
en que inicia el proceso visual de racializacién de Zapata como un mexicano
indigena, la cual posteriormente contrastard con su configuracién imaginaria
como mestizo, caracterizado por la presencia del sombrero de charro.® Sin em-
bargo, como ya sabemos, la representacién de Chdirez lo despoja de casi todos
los demds elementos que conforman el retrato ecuestre, por lo que el caballo

56. Chdirez, “El antes y el después del ‘Zapata gay’.

57. Chdirez, “El antes y el después del “Zapata gay’”.

58. Vargas Santiago, “Emiliano”.

59. Hachén, “Arte, género e historia”.

60. Hachén, “Arte, género e historia”, 15.

61. Diego Rivera, Zapata lider agrario, 1931, Museum of Modern Art (MoMa), https://www.
moma.org/interactives/exhibitions/2011/rivera/es/mobile/mural_details/agrarian_leader_zapa-
ta.html (consultado el 6 de diciembre de 2021).

62. Vargas Santiago, “Emiliano”, 113.
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4. Fabidn Chdirez, La Revolucidn I1, 2015, grafito sobre papel, 34 x 36 cm. Cortesfa: Fabidn Chdirez.

cobra un protagonismo mayor. Ademds, curiosamente, la cabeza y el cuello del
animal presente en el cuadro de Diego Rivera recuerdan al caballo del Zapaza
gay, en tanto parecen compartir no sélo el color de su pelaje, sino un alarga-
miento y estrechamiento similar entre el cuello y el hocico. ;Serd éste un guifio
de Chdirez a la obra de Rivera? No es objetivo de este escrito responder esa
pregunta, pero si interesa, al menos, destacar que el Zapata del primer cuadro
tampoco pareciera reflejar la masculinidad o virilidad que presumiblemente le
falta a la versién “gay”.

De acuerdo con Roberto Hachén, la aproximacién de Chdirez al retrato
ecuestre es subversiva, ya que:

Abandona el paisaje, el uniforme, la masculinidad y trasmuta la figura central en
el marco de un empoderamiento femenino. Sélo el caballo muestra la fuerza bruta
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de ser macho potente. [...] La obra de Chdirez no es una burla ni una parodia, es
una reinterpretacion artistica de La Revolucidn (actualizada, inclusiva) que empo-
dera lo que hasta hoy fue considerado como débil, menor, marginal. Lo femenino
fortalece a La Revolucidn y a la figura misma de Zapata que concentra en si todas
las formas del ser y del decir(se).®

Sin duda estamos frente a un retrato ecuestre que comparte, ademds, las otras
caracteristicas con las que se le cataloga en tanto obra artistica. De igual manera,
se reconoce la ruptura y subversién del autor del cuadro en lo que respecta al
tratamiento que hace de ciertas tradiciones artisticas. Un retrato ecuestre des-
pojado de su contexto; un personaje exaltado, pero carente de insignias de reco-
nocimiento que lo distingan; un héroe feminizado que monta un caballo de
virilidad redoblada.

En este sentido, no deja de ser un dato de sumo interés, el hecho de que
la persona que sirvi6 de referente para la construccion de la figura central del
cuadro no fue una representacién previa de Zapata, sino un artista drag de la
Ciudad de México conocido como Miss Loreto, tal como lo deja saber Chdirez
en su pagina de Instagram,* lo que muestra de forma contundente que la obra
nunca es el referente, y que, por ende, confundir la pintura con la persona de
Emiliano Zapata, serfa un sinsentido (fig. 5).

La defensa del alejamiento: el rompimiento
con la figura del macho encarnada en Zapata

De acuerdo con Julius,” la defensa del alejamiento insiste en que las obras de
arte existen para causar un efecto en sus espectadores, ya sea por algo relaciona-
do con ellos y ellas mismas, sobre el mundo o el propio arte que se les presenta.
E incluso:

De un modo mds radical, ampara un arte que destruye las ilusiones, denuncia los

prejuicios, suspende las creencias populares y, en general, sacude las cosas. Nos aleja

63. Hachén, “Arte, género e historia”, 15-16.

64. Fabidn Chdirez (@fabian_chairez), “I never thought this image could go that far”, Ins-
tagram, 8 de agosto de 2020, foto, https://www.instagram.com/p/CDo3M]JxhPF-/?utm_sour-
ce=ig_web_copy_link

6s. Julius, Transgresiones.
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5. Alusién a La Revolucién de Fabidn Chdirez, detalle, fotografia digital. D.R. © Fabidn Chdirez.

de lo familiar: nos niega los placeres del reconocimiento ficil. Es un arte que coge
las creencias populares y muestra que son simples ilusiones. Nos distancia momen-
taneamente de la realidad cotidiana.®®

Como ya mencionaba en el apartado sobre la transgresién, el principal aleja-

miento que se hace es con la figura del Zapata militar, entronado como una de
las figuras mds claras de un tipo particular de masculinidad: el macho. Ademds,

66. Julius, Transgresiones, 32.
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me gustaria destacar los aportes de Hachén® al indicar que el marco del cuadro
remite al pasado, mientras el fondo de éste refiere a un contexto perdido, con
lo cual se podria agregar que coloca al personaje principal en un punto impre-
ciso del tiempo. El macho, despojado de sus insignias, uniformes y contexto
heroico e histérico parece cabalgar con placidez sobre un corcel notablemente
viril.

De acuerdo con Vargas Santiago la figura de Emiliano Zapata es terreno
fértil para la exploracién del juego con su imagen:

En tanto personaje que ha encarnado una visién heroica y masculinista del pasa-
do, Zapata se convierte en un terreno idéneo para subvertir y destruir imdgenes de
dominacién de género. La obra £/ Mandilén (The Househusband, 1995), del artista
mexicoamericano Daniel Salazar, habla precisamente de este paradigma al presentar
a Zapata realizando labores domésticas. En esta imagen, se ve al héroe charro con
un delantal y sosteniendo una escoba y un detergente, lo cual sugiere que existen
revoluciones igualmente importantes, en 4mbitos que pueden ser mucho menos
visibles que el campo de batalla o un edificio gubernamental

Sin embargo, la obra de Daniel Salazar no generé el revuelo que si produjo
la “homosexualizacién” acontecida en La Revolucién. De pronto, el artista
solamente aplicaba indumentaria femenina a una imagen ya preestablecida de
Zapata, y no buscaba modificarla mis alld de aquello que porta. Sin embargo,
el trabajo de Chdirez apuntd a quien es o e7z ese personaje (las coordenadas del
tiempo se han perdido). Con respecto a quién erz, unas pdginas atrds mencio-
naba los rumores sobre sus posibles encuentros sexuales con otros hombres;®
en cuanto a quién es: para Chdirez y para Vargas Santiago, una posibilidad para
contribuir a la deconstruccién de masculinidades nocivas.”

67. Hachén, “Arte, género e historia”.

68. “As a character that has embodied a heroic, masculinist view of the past, Zapata becomes
a suitable ground on which to subvert and destroy images of gender domination. Mexican
American artist Daniel Salazar’s work El Mandilén (The Househusband, 1995) speaks precisely
to this paradigm by presenting Zapata doing domestic chores. In this image, the charro hero is
seen wearing an apron and holding a broom and cleaning detergent, which suggests that there
exist equally important revolutions in realms that may be far less visible than the battlefield or
government building”, en Vargas Santiago, “Emiliano”, 117 (traduccién del autor).

69. Sénchez, “Emiliano Zapata: ;De dénde surge el rumor de su homosexualidad?”.

70. Vargas Santiago, “Emiliano”.
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Estos movimientos producen un alejamiento de la figura mitica de Zapata,
la retoman y feminizan, la descontextualizan y la colocan en un lugar impreciso
del tiempo, mientras la despojan de toda distincién material a excepcion del
sombrero, ahora rosa, y el bigote poblado que lo caracterizan. Dicho alejamien-
to genera la posibilidad de comenzar a cuestionar el anquilosamiento de lo
masculino en figuras especificas. En palabras de Hachén:

De este modo, la imagen de Zapata tiene mds posibilidades de representar el acto
revolucionario en un despliegue de pluralidad que deja atrds todos los prejuicios.
Despojado de uniforme, no binario, sensual, armado, montado, da cuenta de
muchas de las voces acalladas durante afios en el imaginario revolucionario. Abre

paso a otras realidades.”

Es peculiar que el trabajo realizado por Ursula Albo Cos y José Luis Sinchez
Ramirez” parece apuntar en la direccion de la apertura producida por el aleja-
miento. Los autores, en su afdn de analizar algunas de las imdgenes que comen-
zaron a circular en Internet a raiz de la exposicién de La Revolucién, indican que
dicha obra “abre y expande sus signos a través de la disputa de sentido. Estos sig-
nos chocan, modifican o reafirman la construccién del mito de la masculinidad
hegemonica y forman una heterogeneidad para ser interpretados infinitamente
a través de los memes”.” La transgresién amplia el sentido:

Con la obra de Chdirez se abre una variedad de elementos que integran el mito de
Zapata pues la interpretacién va mds alld de las luchas sociales agrarias. Como se
puede ver en los memes que circularon en redes sociodigitales, la pintura en sf mis-

ma le da fortaleza al mito al seguir utilizindolo como estandarte de la rebeldfa.”

De esta manera, se subvierte la figura y se le resignifica como metdfora de la
diversidad.” Tan es asi que rdpidamente los medios de comunicacién y la gente
empez6 a llamarle el Zapata gay. Entonces, la creacién de esta obra hace honor
a su nombre en tanto “decide trasmutar las referencias enquistadas para dar paso

71. Hachén, “Arte, género e historia”, 14.

72. Ursula Albo Cos y José Luis Sinchez Ramirez, “La masculinidad de Zapata en disputa a
través del meme”, Revista Mexicana de Comunicacién (2020): 146-147.

73. Albo y Sédnchez, “La masculinidad de Zapata en disputa a través del meme”, 7.

74. Albo y Sdnchez, “La masculinidad de Zapata en disputa a través del meme”, 4.

75. Hachén, “Arte, género e historia’, 14.
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a una nueva concretizacion que viene a reivindicar a los olvidados y marginados
no sdlo en tanto componentes de determinadas clases sociales, sino en cuanto
representantes de un nimero muy variado de identidades de género”.”®

En relacién con este punto, y como cierre del recorrido sobre la apertura
que produjo el alejamiento que el artista hizo de Zapata en su obra, interesa
hacer referencia a otro tipo de arte queer, que es el transformismo, dltimamente
mds conocido como drag, que ademds Chdirez practica.”” Hablo en especifico
de la puesta en escena realizada por una de las participantes del concurso mexi-
cano La Mds Draga, conocida con el nombre artistico de Georgiana, en la que
reinterpretd al Zapata gay. La concursante lo renombré como La Revolucion
Marica,” asi como también cambié algunos detalles: ella estd sentada de frente
—recordando la forma en que se le ensefiaba a montar a las mujeres—, asi como
también las botas, que ya no remiten a armas de fuego, ahora son blancas y por-
tan corazones, en un intento de sustituir la violencia por el amor, tal cual ella lo
indica; por dltimo, la jinete no se encuentra desnuda, sino que su indumentaria
remite al de una mufieca y monta un unicornio de tonalidades rosas. Ante los
comentarios de los jueces del concurso sobre su tributo a Chdirez, ella dice lo
siguiente sobre su arte e inspiracion:

Soy una mufieca, mi drag es hacer una mufieca. No queria hacer la pintura jus-
to como es la pintura, porque yo no soy la pintura y yo no soy Chdirez. Entonces
Chdirez siendo artista, a mi me inspir6 a mi siendo artista, a hacer mi arte referen-
cidndolo a él, referenciando a Zapata, referenciando a los gays. Entonces, fue mds
irme a mi visién artistica, que a la vision artistica de Chdirez.”

En este recorrido por los diversos alejamientos y las respectivas aperturas que
produjo La Revolucion es posible ver cémo se sostiene su lugar como obra de
arte contempordneo. Sus aportes en torno al tema que trata han sido varios,

76. Hachén, “Arte, género e historia’, 14.

77. Fabidn Chdirez (@fabian_chairez), “Feliz de exponer en Palacio de Bellas Artes”, Insta-
gram, 3 de diciembre de 2019, foto, https://www.instagram.com/p/BsoNgpehGg_/?utm_sour-
ce=ig_web_copy_link (consultado el 6 de diciembre 2021).

78. Georgiana (@itsgeorgieboy), “Arriba las mujeres y Ixs queer”, Instagram, 6 de octubre
de 2021, foto, https://www.instagram.com/p/cushzdrrmrk/?utm_source=ig_web_copy_link
(consultado el 8 de diciembre 2021).

79. La Mds Draga Oficial, “Capitulo 3: La més revolucionaria’, 5 de octubre de 2021, video,
th 47min., hteps://youtu.be/3shcaaoo7xxo (consultado el 8 de diciembre 2021).
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particularmente por el posicionamiento que hizo de la masculinidad, la diver-
sidad sexual y la expresion de género. Asimismo, contribuyé a la liberacién de
la imagen de Emiliano Zapata de las coordenadas de lo masculino, al dar pie a
una apertura a la reapropiacién de ésta por parte de la gente, asi como también
a reinterpretaciones del trabajo expuesto en el Museo de Bellas Artes, sobre todo
por artistas gueer.

Conclusiones

El recorrido realizado permite entender La Revolucién como una obra de arte
contempordneo, en tanto el alcance de su exposicién puso en juego las zres
defensas de las que nos habla Anthony Julius. Los temas y la forma en que
los presenta hacen que esta obra pueda ser catalogada como transgresora y
queer, en tanto produce cuestionamientos que generan aperturas que desmi-
tifican y subvierten lo que hasta ese momento no habia podido ser cuestio-
nado con esa magnitud. En este sentido, coincido con Hachén, quien indica
que la obra de Fabidn Chdirez “vuelve a dar vida a la historia desde una mira-
da queer. Logra, sin duda, una descolonizacién del arte. Una recreacién de
los géneros, una mirada al sesgo que corre por los meandros de lo prohibi-
do, de lo reprimido”.®

Con respecto a la defensa candnica, se pudo observar cémo el entramado
institucional y simbélico en el que se inscribe la obra le otorgan un lugar par-
ticular dentro del mundo del arte. La exposicién de La Revolucion en el Museo
del Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México, en concatenacién con las
otras 140 obras presentadas al mismo tiempo, as{ como su adquisicién por parte
de Tatxo Benet para formar parte de la Coleccién Censored, sostienen su valor
y relevancia artistica por si solos. En relacién con la defensa formalista, se vis-
lumbra cémo la pintura en cuestién es catalogada de diversas maneras, como
arte joto, arte pin up, y la que resulté de mayor interés, el retrato ecuestre. Sus
similitudes con este tltimo género permitian leer referencias a la virilidad y lo
masculino, mientras que los contrastes entre la pintura y lo esperado, pero au-
sente, evidenciaban el cardcter disruptivo de ésta. Asi, Chdirez ofrece un Zapata
atemporal que puede ser utilizado incluso para las causas politicas que a las
masculinidades hegeménicas les estorban.

80. Hachén, “Arte, género e historia”, 18.
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La defensa del alejamiento permite observar como, en un acto de resistencia
politica, la reapropiacién y resignificacién de la figura de Zapata posibilita el
desanudamiento de mitos y permite la apertura de “puntos de fuga”, por los
cuales se dejan ver nuevas opciones y reinterpretaciones de lo que anteriormente
se habia sacralizado al punto de volverse intocable. Curiosamente, otras obras
que también transformaban la figura de Zapata, o lo vinculaban con elementos
femeninos, no produjeron esa reaccién de censura y pretensién de destruccién
del cuadro, con lo que se demuestra que algunos juegos si estdn permitidos y
otros no. En este caso especifico, lo que se busca prohibir es el personaje ho-
mosexual femenino y desnudo, que pone sobre la mesa un cuestionamiento
directo sobre quién es 0 e7a este caudillo. Ademds, la apertura liber6 los sentidos
posibles y las opciones para hacer y pensar con la figura de este nuevo Zapata,
siendo asi que se utilizé para hacer stickers, memes y reinterpretaciones.

Este caso particular, abierto por La Revolucidn, muestra cémo el arte con-
tempordneo tiene la posibilidad de convertirse en una estrategia de resistencia
politica gueer, ya que al retomar a Emiliano Zapata y colocarlo en un lugar
distinto al que histéricamente se le ha asignado, surge la posibilidad de hacer
rupturas y alejamientos que, tal como lo senalan Sergio Rodriguez-Blanco y
Zurian, pueden entenderse como fugas de/desde lo gueer, en tanto desestabili-
zan los mundos posibles y abren la posibilidad de pensar otras formas de vida y
de lucha desde las disidencias sexogenéricas,” al actualizar la figura del caudillo
para producir sentidos novedosos y transgresores. Al eliminar el contexto y la
indumentaria militar, es posible hacerlo participe de multiples agendas (en par-
ticular las de los colectivos LGBTTTI); aproximarlo a la feminidad trastoca tanto
la idea de que los procesos revolucionarios son exclusivamente masculinos, asi
como también cuestiona la figura mitica del héroe masculinizado; y, por tltimo,
surge un cuestionamiento en torno a la exclusividad heterosexual de personajes
clave, que sirven para las construcciones sexogenéricas estereotipadas y binarias
que habitan los imaginarios sociales. %

81. Rodriguez-Blanco y Zurian, “Fugas de/desde lo gueer en Iberoamérica’.
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Este articulo analiza el poco difundido concepto infraleve, propuesto
de manera criptica por Duchamp en 1914. Con ¢l se referfa a aquellas
observaciones particulares de la vida anotadas en un cuaderno y que,
conectadas por un nexo ambiguo, agrupé bajo este término, dejando
a la libre interpretacién del lector la decodificacién de su contenido.
Fruto de un largo camino conceptual que desemboca en la negacién
de lo visual, lo infraleve recoge multiples y variadas acepciones y supo-
ne, por ello, un concepto bastante dificil de explicar y definir por lo
complejo de su significado. La propuesta de esta investigacién sinteti-
za a diferentes autores conocedores de la obra de Duchamp, y conclu-
ye que la relacién de significacién entre todas sus acepciones guarda un
sentido metafisico en torno a la contingencia de la realidad. Por alti-
mo, se propone una sistematizacién que se ajusta a todas sus posibles
variantes para su mayor comprensién y posible aplicacién como cate-

goria estética artistica.

Infraleve; Duchamp; conceptual; estética; contempordnea.

The article analyzes the little-known concept of infrathin, introdu-
ced cryptically by Duchamp in a notebook in 1914. The artist used it

at several moments subsequently in reference to particular observa-

tions of life which he grouped using this term as an ambiguous link
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and leaving the decoding of its content to the free interpretation of
the reader. Fruit of a long conceptual path that leads to the denial of
the visual, the infrathin collects multiple and varied meanings; thus
its complexity makes it a quite difficult concept to explain and defi-
ne. The text synthesizes the work of a number of authors versed in
Duchamp’s work, and comes to the conclusion that the relationship
between all the different meanings lies in a metaphysical sense concer-
ned with the contingency of reality. Finally, it proposes a systematiza-
tion that adjusts to all possible variants for a greater understanding and

possible application as an artistic-aesthetic category.

Keywords /Infrathin; Duchamp; conceptual; contemporary; aesthetics.
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Sistematizacion
de la propuesta infraleve

de Marcel Duchamp como categoria estética

Origen y desarrollo del concepto infraleve en Marcel Duchamp

esde 1914 el artista Marcel Duchamp escribié diferentes anotaciones

en un cuaderno personal, que mds tarde se publicarian con el titu-

lo Notes." En él desarrollé un concepto poco conocido en la actuali-
dad, que denominé infraleve (Infrathin), el cual configura una topologia de lo
contingente como acto artistico. De esta manera, Duchamp senal6 los fragi-
les acontecimientos extraidos de la contemplacién de la vida cotidiana como
verdadera materia artistica.

La publicacién original de Notes fue péstuma, ya que eran unos escritos inaca-
bados y sin pretensién de difusién. Paul Matisse, hijo de la segunda mujer de
Duchamp, Teeny, relata que, a la muerte de Duchamp, en 1968, fue cuando se
encontrd un paquetito de notas manuscritas que habian sido elaboradas duran-
te al menos los 50 afios precedentes.” Se trata de los escritos que forman el libro
Notes. Duchamp desarrolld, al menos 5o anos, el concepto infraleve. En 1976,
Teeny le pidié a Matisse ordenar y publicar estos escritos en forma de libro,

1. Marcel Duchamp, Notes, prefacio de Pontus Hulten, transcripcién de Paul Matisse (Parfs:
Centre Georges Pompidou, 1980).
2 Marcel Duchamp, Escritos (Barcelona: Circulo de Lectores, 2012), 323.
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cuyo resultado fue una publicacién en la que se encontraban reproducidas en
facsimil fotos de cada una de las notas.

La transcripcion del manuscrito en francés y la traduccién al inglés estuvieron
al cuidado de Paul Matisse, con prefacio de Pontus Hulten. La primera edicién
fue de 1 0oo ejemplares numerados, con reproduccién facsimil en gran formato
de cada una de las notas, y publicada por el Centro Georges Pompidou de Paris en
1980. Mds tarde se realizé una nueva edicién, con reproduccién facsimil en blanco
y negro de las notas, prefacio de Anne d’Harnoncourt y nota del traductor.’ La
publicacién en castellano de 1989 se llevé a cabo con la traduccién de Maria
Dolores Diaz Vaillagou, y cuenta con una introduccién de Gloria Moure.*

Desde 1997 estos manuscritos forman parte de la coleccion del Centro Geor-
ges Pompidou, ordenados para su publicacién en 1976. El libro, Nozes, reproduce
en facsimil casi la totalidad de los textos acompanados de su transcripcién en
francés y su traduccion al inglés, y mantiene la estructura original del cuaderno.
Matisse dividié las notas en cuatro apartados, el primero corresponde a las que se
refieren a lo nfraleve. Los tres restantes tienen relacién con el Gran vidrio y otros
proyectos. Es relevante el hecho de que Matisse afirmara, al igual que opinaba
Duchamp que, en cuanto a los textos explicativos de sus obras, las indicaciones
nunca aclaran nada. Esto podemos entenderlo ahora tras haber conocido la
personalidad y las singularidades de Duchamp, quien nunca pretendié realizar
escritos acabados ni publicar nada, sino que mds bien sus notas siempre tenian
un cardcter personal a modo de indicaciones sobre conceptos, ideas y montajes.

Al adentrarnos en el contenido, vemos que el artista y autor crea y desarrolla
el concepto de infraleve; reflexiona acerca de los diferentes elementos o situacio-
nes que encarna, para él, esta idea. Se trata de un ejercicio muy personal y sin
ningtin fundamento teérico ni cientifico mds que su propia elucubracién y poé-
tica artistica. Mds adelante fundamentaré este concepto en relacién con otros
similares, asi como con las afirmaciones de diversos autores versados en él. En
esencia, Notes es un libro compuesto por escritos particulares de Duchamp;
contiene sus ideas y pensamientos que encierran lo més profundo de su trabajo
y concepto. Se trata de una obra muy personal y dificil de entender, puesto
que no estd redactada con vistas a ser publicada, sino que se trata mds bien de

3. Duchamp, Notes, 1980 y Marcel Duchamp, Notes, prefacio de Anne d’'Harnoncourt, trad.
Paul Matisse (Boston: G. K. Hall & Co., 1983).

4. Marcel Duchamp, Nores, introd. Gloria Moure, trad. Ma. Dolores Diaz Vaillagou, Colec-
cién “Metrépolis” (Madrid: Tecnos, 1989).
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apuntes y notas personales, a veces con cardcter poético y en la mayoria de las
veces sin sentido aparente.

Para José Jiménez, las notas que Duchamp escribe sobre sus obras revelan
la dimensién pldstica y al mismo tiempo poética e imaginativa, sin olvidar las
referencias de cardcter técnico sobre perspectiva, dimensiones, procesos, entre
otras. Una caracteristica de los textos es que son fragmentarios, inacabados,
discontinuos y, al mismo tiempo, repetitivos, al enfatizar algunas cosas reitera-
damente en diferentes puntos. “Duchamp volvia una y otra vez a ciertas ideas
y formulaciones, lo que demuestra que en ninglin caso sus anotaciones eran
meramente ocasionales”.’

La manera en que Duchamp llega desde su posicién conceptual hasta la
gestacion, lenta, de este término es algo que conlleva un proceso,

En vistas del fracaso de una cultura que ya no tenia nada mds de lo que valiese la
pena hablar, Duchamp decidié descender a lo mds bajo, mds frégil, mds insensi-
ble y mds arbitrarias actividades de la mente, los niveles que ¢l llamaba infraleve y
entendfa como los niveles mds bésicos o misteriosos de cualquier discurso posible.

Asi expresa Baruchello la razén por la que nuestro artista decidié que serfa mds
asequible volver a empezar a pensar de nuevo y poder asi reconstruir un posible
mundo mental. Los enigmas de lo infraleve daban lugar a un mundo en el que
crefa que le gustarfa vivir, tal vez, creando un mito que le daria las energfas para
hacer posible tener las ganas y voluntad de vivir. Y por ello no comparti6 nunca
con nadie este mito, hasta su muerte, ya que era algo que estaba inventando
enteramente en él y para él mismo.

En el articulo “Cuando lo sélido se desvanece en el aire. Marcel Duchamp y
las politicas de lo inmaterial”, Miguel Angel Herndndez-Navarro reflexiona en
torno a la inmaterialidad de la obra de Duchamp partiendo de la propuesta de
Lucy Lippard acerca de la desmaterializacién como pérdida de sustancia de la
materia. Esta reflexién lo lleva a encontrarse con un modo de ver duchampia-
no, el cual apuesta por lo minimo, lo imperceptible, lo sobrante y desechado,
encumbrado en el concepto de infraleve.”

5. José Jiménez, “Prélogo: El ojo del espectador”, en Eicritos (Barcelona: Circulo de Lectores,
2012), 27.

6. Gianfranco Baruchello y Henry Martin, Why Marcel Duchamp (Nueva York: McPherson
& Company, 1985), 88.

7. Miguel Angel Herndndez-Navarro, “Cuando lo sélido se desvanece en el aire. Marcel Du-
champ y las politicas de lo inmaterial”, Creatividad y Sociedad (diciembre de 2017): 1.
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Estas visiones encauzan la idea de la progresiva minimizacién fisica de lo
que Duchamp consideraba arte. Al igual que para Herndndez-Navarro, para
Baumann la paradoja de la pintura no retiniana de Duchamp no revoca la cues-
tién de la Sptica, sino que interroga las condiciones que posibilitan una visién
extrarretiniana que pueda tocar el concepto o que permita ver aquello que no es
visible, destinada a captar las luces no visibles por medio de nuevos mecanismos.*
Asi, Baumann establece que la vision en Duchamp presenta una parte importante
en el proceso de captar esos destellos no visibles a los ojos, pero perceptibles de
manera sensible por otras vias. Lo ausente y lo invisible se relacionan con la intan-
gibilidad y levedad del elemento, la materia débil, lo cual se vincula, también, con
la pérdida de sustancia de la materia y su descomposicién.’

El interés metafisico de Duchamp es palpable entre 1913 y 1914 cuando, sien-
do bibliotecario en la Biblioteca de Saint Geneviéve de Paris, comenzé a desa-
rrollar un interés en tratados de matemdticas y fisica contemporaneas, asi como
de perspectiva antigua. Y fue en esta misma época cuando inicié su interés en
el germen de lo infraleve como una tipologia espacial particular entre el ser y el
no ser, el espacio y la nada, lo visible y la desaparicién. Baumann sefiala que,
mediante lo infraleve, Duchamp conforma un sistema de representacién del
espacio que pasa no sélo por lo visible, sino que tiene en cuenta tres elementos
fundamentales: el paralelismo en cuanto a una figura particular de repeticién a
la que se le asocia una ausencia de diferencia respecto de la reproductibilidad, la
relatividad espacial y lo infinitamente pequeno.®

En 1937 Duchamp elabora el pensamiento de lo infraleve y es a partir de ese
afo cuando comienza a formar parte de su actividad reproductora artistica. Es
decir, irremediablemente, el pensamiento y desarrollo de un concepto como lo
infraleve afectan a la obra artistica producida por el autor a todos los niveles,
como hemos visto en lo que respecta al ready-made y que Bernard Marcadé ex-
plica como una relacién de lo sensible a lo trascendente y conceptual semejante
a un paso de nivel, “A partir de reflexiones fragmentarias que apelan a la expe-
riencia mds ordinaria, Duchamp intenta acercar el espacio-tiempo infinitesimal
que separa dos objetos, dos sensaciones, incluso dos situaciones, unidas por una
relacién de similitud o contigtiidad”."

8. Baumann, Brancusi é“Duc/mmp, SIL.

9. Herndndez-Navarro, “El cero de las formas. El ‘Cuadrado Negro’ y la reduccién de lo visible”, 8.

10. Baumann, Brancusi /J’Dudmmp, 18.

11. Bernard Marcadé, Marcel Duchamp. La vida a crédito (Buenos Aires: Libros del Zorzal,
2008), 333.
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Herndndez-Navarro afirma que en la desmaterializacion de las précticas
artisticas se esconde una idea de sublimar y dar importancia a la materia invi-
sible que se encuentra oculta y se quiere destapar, es decir, sacar a la luz de la
visién.” Se trata de una tendencia romdntica a partir de la imposibilidad de los
sentidos de captar la inmensidad de algo que se nos escapa y que tiene relacion
con la idea del coeficiente de arte propuesto por Duchamp en la conferencia de
Houston “El acto creativo”.” El coeficiente de arte refiere a aquello que, dentro
del acto creativo, queda suelto: un estado en bruto de la obra de arte que pasa
de la mente del creador a la mente del espectador, y nos habla de la diferencia
entre lo que el creador queria expresar y lo que la obra en realidad expresa, es
decir, aquello que el espectador entiende.

La relacién de esta pretensién conceptual con lo infraleve se encuentra en-
tonces en el aspecto de aquello de la realidad que se expresa sin pretenderlo y
que deja entrever una presencia artistica en un suceso que se revela arte por el
mero hecho de ser constatado. Es por esto que la definicién de infraleve que da
Baumann lo refiere como un neologismo fabricado por el artista para calificar
el umbral de lo que se considera arte dentro de la realidad.” Duchamp co-
menzd a anotar todos estos elementos y situaciones en los que encontraba una
particularidad: la tensién de un trdnsito del ser al dejar de ser y consecuente
desaparicién, asi como la potencialidad de algo para convertirse o llegar a ser
otra cosa, incluso la recreacién de lo ausente. En la tensién de este devenir se
encuentra necesariamente una conciencia del estado contingente que provoca
admiracién desinteresada, ligada a la dimensién estética de la belleza fragil que
transmite.

Por ello, Davila explica que Duchamp mismo remarcaba que lo infraleve
s6lo se puede explicar mediante ejemplos, ya que escapa a las definiciones
cientificas. La busqueda de ejemplos, casos y procedimientos infraleves es lo
que permite describir el principio de accién de los fenémenos, la casuistica de
la excepcidn y del accidente.” Esta casuistica hace referencia al caso particular,
al encuentro, a la llegada fortuita de algo, al accidente, la conjetura, la circuns-
tancia, la ocasién que se produce por azar. De esta manera, analizar lo infraleve

12. Herndndez-Navarro, “Cuando lo sélido se desvanece en el aire”, 9.

13. Michael Sanouillet y Elmer Peterson, The Writings of Marcel Duchamp (Nueva York: Da
Capor Press Inc., 1973).

14. Baumann, Brancusi & Duchamp, 37.

15. Thierry Davila, De l'inframince: bréve histoire de limperceptible, de Marcel Duchamp & nos
jours (Paris: Editions du Regard, 2010), 64.
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supone ir caso por caso, como establece Duchamp en sus 46 notas consagradas
a este objeto, a manera de catdlogo de ejemplos.™

Esta metodologia por casos conlleva, a juicio de Davila, diversas consecuen-
cias tedricas; una de ellas es que, si la identidad experimental de lo infraleve
implica la existencia de una fenomenologia de las cosas desapercibidas, existe
entonces una fenomenologia de lo imperceptible, por asi decirlo. Esta fenome-
nologia de lo imperceptible estaria inscrita en la descripcién de lo infraleve y
serfa lo que nos sittia en presencia de fenémenos singulares y locales que toman
forma y que, para Duchamp, no consisten en un saber riguroso, general y ex-
haustivo, sino en un saber universal que describe que hay problemas fenomeno-
légicos, casos o situaciones ejemplares.” La fenomenologia de lo desapercibido,
investigada por medio de la casuistica derivada de Wittgestein, considera que no
hay certezas fenomenoldgicas, sino problemas fenomenolégicos.® La cualidad
experimental de lo infraleve dentro de la fenomenologia de lo imperceptible
es algo que destaca Davila, asi como, al mismo tiempo, supone una operacion
critica que expone a la experiencia y a la percepcién a condiciones limites que so-
meten lo sensible y su posible desaparicion,” lo cual nos sitia ante la propuesta
de anilisis; la naturaleza contingente que caracteriza nuestro objeto de estudio.

Andlisis de la propuesta infraleve

Con base en los escritos de diversos autores, como son Guerrero, Herndn-
dez-Navarro, Davila, Baumann, Moure, Ramirez o Jean Clair, asi como apor-
taciones propias, vamos a realizar un acercamiento a los diferentes y posibles
significados asociados a este concepto.

A continuacién, mediante otros autores que han trabajado ideas de fondo
similar podremos fundamentar cada uno de los aspectos en los que se categoriza
este término ya que, a partir de conceptos trabajados con diferentes nombres,
encontramos descripciones y fundamentos que, en esencia, refieren a los mis-

16. Davila, De linframince: bréve histoire de 'imperceptible, 6s.

17. Davila, De linframince: bréve histoire de l'imperceptible, 66-67.

18. Thierry Davila, “Histoire (générale) de I'art, histoire des oeuvres: Georges Didi-Huber-
man avec Marcel Duchamp”, en Devant les images. Penser art et ['histoire avec Georges Didi-Hu-
berman, Perceptions (Dijon: Les Presses du Réel, 2011), 32.

19. Davila, De linframince: bréve histoire de l'imperceptible, 34.
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mos enfoques que Duchamp quiso expresar y que nos sirven para sostener el
concepto infraleve.

Como conceptos relacionados con la naturaleza contingente infraleve,
encontramos las ideas de desmaterializacién de Lippard, introducidas por
Herndndez-Navarro a partir del concepto de la forma cero y lo antivisual. Asi-
mismo, podriamos hablar de los incorporales, de Cauquelin, la obra velada, de
Reguera, las figuras de la ausencia, de Vernet, asi como la propuesta de presencia
y ausencia de Lefevbre. Aunque son autores muy dispares, el fondo de sus con-
ceptos desarrollados tiene conexiones en cuanto a la esencia que constituye la
naturaleza infraleve, como veremos a continuacion.

Algunas aproximaciones a la definicion del concepto infraleve

En el andlisis etimoldgico que realiza Baumann, mince referia, en un principio,
a algo pequeno y sin valor; en el siglo xv1 adquirié el significado fisico de un
cuerpo u objeto como ausencia de peso o ligereza, y es en el siglo xvi1 cuando,
ademds, se comienza a aplicar a realidades abstractas sin importancia.*® Asimis-
mo, el adverbio infra refiere a algo que se sitda debajo de algo, en un segundo
nivel, dejado de lo que estd debajo. Se trata de un valor inferior de un segun-
do elemento. Segtn las investigaciones de Baumann, la composicién de pala-
bras que utiliza este adverbio comenzaria a partir del siglo x1x. Finalmente, y
como percepcion personal, Baumann opina que utilizar infraz en vez de infini-
tamente, delante del término mince, como venia haciendo Duchamp, es mds
tdctil, menos abstracto y menos riguroso.”

Aunque la traduccién comun del término original inframince es infraleve,
Ramirez no parece estar de acuerdo con esta traduccién y propone la traduccién
infrafino, més literal y fiel al original. A su parecer, infraleve alude a la ligereza o
ausencia de peso en deterioro de otros aspectos que el término original involu-
cra. Sin embargo, en esta investigacién nos mantendremos ligados al término
infraleve por ser éste el mds comun y usado entre los conocedores de Duchamp.
Cabe entender que fino tiene una acepcién mds matérica que leve. Fino refiere
a algo que es delgado, pero leve refiere a algo cercano al 7o ser. El ser y su con-

20. Baumann, Brancusi &Duc/mmp, 40.
21. Baumann, Brancusi & Duchamp, 40.
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tingencia tienen mds relacién con el concepto duchampiano.” De cualquier
manera, infrafino e infraleve refieren al mismo término, inframince.

A este respecto, Duchamp, en conversacién con Denis de Rougemont,
expresaba que lo infraleve o infrafino: “Es algo que todavia escapa a nuestras
definiciones cientificas. Yo he tomado a propésito el término delgado que es
un término humano, afectivo, y no una medida precisa de laboratorio”.? Du-
champ eligi6 a propésito la palabra mince que es una palabra humana, afectiva,
y no una medida precisa de laboratorio. Se trata de una categoria que le tomé
mids de diez afos y que consideraba un concepto por el cual se pasa a una si-
guiente dimensién. Al respecto Baumann confirma que no es sino mediante
una operaciéon mental que podemos acceder al significado infraleve y represen-
tar la cuarta dimensién.™

La definicién que Baumann propone de este concepto es la de un adjetivo
calificativo dimensional de algo no concreto, pero que se hace visible mediante
mecanismos de aparicién que revelan esta cualidad particular y termina dicien-
do que la entiende como una condicién necesaria y primera de la experiencia
estética.”

Davila expresa lo infraleve como una fenomenologia de lo imperceptible,
que retne singularidades formales y que reposa sobre una vuelta a las propie-
dades de las apariencias.* Se trata de una llamada de atencién sobre lo imper-
ceptible, lo insignificante y lo ordinario, que lo convierte en singular y, de esta
manera, lo magnifica, lo singulariza. Como decia Duchamp, lo infraleve no es
un sustantivo, sino un adjetivo, una caracteristica del elemento en cuestién que
evoca una tensién hacia la desaparicién. En efecto, se es infraleve en cuanto se
estd en tensién hacia la ausencia, en permanente estado contingente. Podemos
decir que algo es infraleve cuando se encuentra empapado de las caracteristicas
que definen este concepto y comparte una esencia y naturaleza comun.

22. Juan Antonio Ramirez, Duchamp. El amor y la muerte, incluso (Madrid: Ediciones Sirue-
la, 1994), 193.

23. “Clest quelque chose qui échappe encore 4 nos définitions scientifiques. J’ai pris a
dessein le mot mince qui est un mot humain, affectif, et non pas une mesure précise de la-
boratoire”, en Denis de Rougemont, “Duchamp, mine de rien”, Preuves (febrero de 1968): 45
(traduccién de la autora).

24. Baumann, Brancusi é“Duc/mmp, 53.

25. Baumann, Brancusi é‘Duc}mmp, 45.

26. Davila, De linframince: bréve histoire de l'imperceptible, 114.
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Las dos obras duchampianas de las que Herndndez-Navarro habla como
paradigmas infraleves son Air de Paris” y Elevage de poussiére”® Ambas se
encuentran regidas por el concepto de infraleve y la categoria de lo residual,
es decir, lo que sobra de lo visible. Para Herndndez-Navarro,” el arte de Du-
champ se compone de sombras de lo real y sobras de lo visible, refiriéndose la
primera a la apariencia de y la segunda a la huella de; al ser ambas presencias
ausentes (fig. 1).

Herndndez-Navarro comenta el principio de contradiccién por el que Du-
champ operaba en la mayoria de sus obras, a lo que llamaba la cointeligencia
de los contrarios, algo ya descrito en su momento por Donald Judd como el
principio de polaridad y que supone el contraste entre lo que vemos y lo que
sentimos.”® Lo que percibimos y lo que en realidad existe y sabemos: la ampolla
de cristal de Aér de Paris se ve vacia, pero se sabe irremediablemente llena de aire.
Lo que expresa esa plenitud es una idea contrapuesta a lo visual; algo que se en-
cuentra vacio. “Aire de Paris, en definitiva, es Paris, es lo infraleve, es lo femenino,
lo irrepresentable-representado, lo sublime, la materia informe enmarcada por
la forma”.*

Lo infraleve es infimo y al mismo tiempo absoluto, lo que transforma la
realidad de lo percibido, es decir, la obra. Moure también menciona, respecto
de lo insignificante y lo infimo, las siguientes palabras:

Felizmente nominado como infraleve (inframince), es enorme en su infima infini-
tud, transforma todas las realidades, acoge la energia de la poesia, conjura y asiste
lo aleatorio, retne y separa todas las dualidades, se presta tan sdlo a la evocacién
aproximada y sélo se deja percibir por las potencias del erotismo andrégino.*

27. Marcel Duchamp, Air de Paris, 1919/1964, 14.5 x 8.5 x 8,5 cm, Centre Georges Pompidou,
inv. AM 1986-296, https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/cbLy77k (consultado
el 15 de abril de 2020).

28. Marcel Duchamp, Elewzge de poussiére, 1920, négatif argentique sur film souple, 9.20 x 12
cm, 1920, https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/oeuvre/cMasAd (consultado el 15 de
abril de 2020).

29. Miguel A. Herndndez-Navarro, La so(m)bra de lo real: El arte como vomitorio, Coleccién
Novatores 25 (Valencia: Institutié Alfons el Magnanim. Diputacié de Valencia, 2006).

30. Herndndez-Navarro, “Cuando lo sélido se desvanece en el aire”, 19.

31. Herndndez-Navarro, “Cuando lo sélido se desvanece en el aire”, 22.

32. Duchamp, Notes, 11.
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Moure expresa una relacién hacia la traduccién romdntica que retne la ra-
z6n del pensamiento del espectador con la elevacién de lo insignificante y lo tri-
vial hacia lo misterioso, al convertir lo divino en préximo y accesible, “Pero,
ademds, supone una concepcion expansiva y libertaria del hecho creativo cuyas
consecuencias apenas han sido expresadas hasta hoy en dia”.»

Dentro del aspecto imperceptible encontramos la idea de la indiferencia. La
imperceptibilidad de la diferencia en la semejanza o similitud es algo que inte-
resé mucho a Duchamp y que analiz6 por medio de la reproduccién en serie
y los moldes, entre otras cosas. Esta indiferencia se hace visible, incluso, en su
propia persona, dentro del juego de la personalidad y alter ego del artista, quien
pasa de una a otra, sin dejar de ser él mismo. Baumann nota que, a raiz de la
lectura de Poincaré La science et I'hypothese, se produjo en Duchamp un interés
y una estrategia de acercamiento por indiferencia. Esto quiere decir que, dentro
de la aproximacién del espacio conceptual y sensible, al ser ambos muy cerca-
nos, dos elementos idénticos poseen siempre una pequena diferencia.**

En la cuestién de la similitud y la diferencia entre objetos iguales, Duchamp
encontraba siempre un valor de diferencia infraleve: “Semejanza/similitud/Lo
mismo (fabricacién en serie)/aproximacion prictica de similitud. En el tiempo
un mismo objeto no es el/mismo en el intervalo de 1 segundo -/;qué/Relaciones
con el principio de identidad?™

Davila sostiene que tal afirmacién se fundamenta en que el mundo estd
lleno de diferencias infinitesimales entre los seres y las cosas cuando se las
compara entre ellas en el tiempo. El artista tiene el derecho y la responsabilidad
de circular entre esas singularidades para llegar a destacar lo fragmentario, y
convertirlo en dnico y destacado. Siempre existe una diferencia que determina
y esta busqueda de la diferencia es lo que afana a Duchamp, considerando que
el principio de identidad nos posiciona en una verdadera explosién diferencial
dentro de una proliferacién infinita de variantes y ante una ausencia de genera-
lizacién posible en el detalle.®®

Jean Clair, por otro lado, expresa que lo infraleve seria el grado cualitativo
en el cual, de manera indiferente, éste se transformase en su contrario, sin
poder decir con exactitud cudl es todavia el mismo y cudl es ya el otro. Desde

33. Duchamp, Nores, 11.

34. Baumann, Brancusi & Duchamp, 47.

35. Duchamp, Notes, 21.

36. Davila, De linframince: bréve histoire de l'imperceptible, 8.
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1. Marcel Duchamp, Air de Paris, 14.5x 8.5 x 8.5 cm. Service de la Documentation
Photographique du Mnam — Centre Pompidou, MNxam-ccr /Dist. RMN-Gp. © D.R. Marcel
Duchamp/apagr/Association Marcel Duchamp/Somaap/México/2024.
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un punto de vista sensitivo e intuitivo, lo /nfraleve seria el borde infinitamente
delgado que define la entrada perceptiva.’”

Incluso en la invencién del mismo término existen variaciones infinite-
simales en la visualizacién y pronunciacién que marcan una diferencia, por
pequena que sea. Todas las variantes realizadas por Duchamp se concretan en
inframince, infra mince, e infra-mince; cuyas diferencias fonéticas son tan
infimas que apenas son perceptibles. Davila enfatiza que la palabra misma
incorpora en su escritura, a su visibilidad y sobre todo a su pronunciacién, la
operacion que designa o encarna, entendiendo una suerte de espejo entre
la identidad individual de cada una, su escritura, su verbalizacién y lo que des-
cribe. De esta manera cada una de ellas encarna de inmediato aquello de lo
que es visible: un desplazamiento, un poder de transformacién o un movi-
miento de cambio de forma.*

En lo infraleve, en particular, se revela esta cuestién de lo singular, menciona
Davila, dentro de la sensacién infima de la diferencia imperceptible, y apunta
que lo infraleve nos sittia en presencia de fenémenos singulares y locales que
toman forma. Nos reenvia cada vez a casos que son manifestaciones especificas,
situaciones que dejan aparecer cristalizaciones de sensaciones tnicas. Este autor
confirma que Duchamp creaba ciencia a partir de singularidades, como en el
ajedrez, con la suma de jugadas. Jugar al ajedrez es construir “lo Gnico”, jugada
tras jugada, sin plan riguroso que seguir y sélo comportando elecciones perso-
nales no premeditadas.”

Sobre la singularidad de las pequenas dimensiones, pesos y potencias casi
invisibles que inducen a la proliferacién de identidades e identificaciones, se
presenta un problema de definicién, ya que se enfrenta a su imposible, rigu-
rosa y exhaustiva determinacién légica que no encaja en ninguna legislacién
matemdtica. Una caracteristica leibniziana que se encuentra en Duchamp es,
a juicio de Davila, el acercamiento diferencial puesto al servicio de un arte
inventado y de una exploracién de lo real y lo pensable. La diferencia estd en
el acercamiento al fenémeno de las singularidades que, en Leibniz, es aplicable
a una ley matemdtica y en Duchamp, sin embargo, no podria condensarse en
reglas aplicables.*

37. Jean Clair, Sur Marcel Duchamp (Paris: Editions Gallimard, 2000), 272.
38. Davila, De linframince: bréve histoire de I'imperceptible, 30-31.

39. Davila, “Histoire (générale) de I'art, histoire des oeuvres”.

40. Davila, De linframince: bréve histoire de limperceptible.
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Otros conceptos relacionados con la naturaleza infraleve

Al analizar el concepto infraleve, vemos que la contingencia de su naturaleza
implica que, a veces, el interés de este elemento no es objetual sino inmaterial,
y que puede referir a una ausencia, o a una indiferencia de relacién. Encontra-
mos una relacién palpable con la idea de Lippard de la desmaterializacién cuya
pretension es que el modo de existencia de las obras de arte no tiene por qué
ser objetual, puesto que la experiencia estética estd por encima de la materia.
En arte ya ni siquiera se trata del objeto en si, sino de la propuesta. El arte con-
ceptual demuestra la posibilidad del disfrute estético incluso sin obra, sin pasar
por las condiciones artisticas tradicionales; mantiene la experiencia estética sin
que medie en ella la elaboracién artistica ni el valor de los objetos. El tipo de
funcionamiento de una obra conceptual es atencional, depende de la sensibi-
lidad receptiva que asume el espectador. Consiste en una actitud por parte del
emisor, el artista, a quien se le pide compartir con el receptor. Es la obra abier-
ta en su mdxima exposicién. La tendencia de la desmaterializacién del arte, de
la propuesta de lo ausente, lo invisible o secreto, desafia el potencial de nues-
tra percepcién. Esto conecta con la idea infraleve que tenia Duchamp al fijar
su atencion en la transitoriedad de los elementos contingentes.

De igual manera, la 0bra velada de Galder Reguera supone otro elemento de
referencia para el concepto infraleve. Se trata de la no-necesidad de realizacion
material de la parte oculta en la obra. Vincula la categoria de 0bra velada con
el famoso programa de tres puntos que Lawrence Weiner propuso en 1969 en el
que afirmaba que la obra de arte no necesita ser construida, es decir, no necesita
ser visual y ni siquiera existir fisicamente, para ser.* Esto nos referencia a la
presencia ausente infraleve, cuando el mero hecho de pensar en algo ausente,
sugerido por otro elemento presente, es suficiente para su existencia.

También encontramos cierta similitud en la figura de los incorporales que
Cauquelin propone. Estos se manifiestan como elementos que apelan a la
memoria del espectador, que suscitan el recuerdo y avivan la imaginacién para
recrear algo, al manifestar con su posibilidad de ser el lugar, tiempo y vacio en
donde podrian existir. Su posibilidad denota el vacio, y el vacio es su posibilidad
de existencia. En relacién con esto, Baumann expresa que, en Duchamp, el
hermetismo crea el espacio. Es decir, aquello contenido dentro de la elipsis de

41. Galder Reguera, La cara oculta de la luna. En torno a la “obra velada™: idea y ocultacion en
la prictica artistica (Murcia: Cendeac, 2008), 15.
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lo no dicho, del silencio, del lugar vacio que presupone una posibilidad de ser
llenado, “Hay entonces una nueva desviacién dimensional de deber ser retoma-
da: lo alojado entre lo contenido y lo percibido, y aquello entre lo perceptible
y lo que se entiende (conceptualizado)”.* En esta cita Baumann establece una
nueva diferencia dimensional que refiere a aquello oculto, pero percibido, que
se sitda entre lo perceptible y lo comprensible.

Del todo relacionado con la presencia ausente infraleve encontramos lo que
Marc Vernet propone por medio del concepto figura de la ausencia; la alusion
a algo fuera del campo de la imagen. Se trata de aquellas figuras dentro de un
discurso, procedimientos descriptivos o motivos que tienen como objeto hacer
presente ante el lector algo ausente, sea éste una persona o una idea.”

Incluso Henri Lefevbre en La presencia y la ausencia* expresa que se dirige a
aquellas personas que buscan a tientas un camino nuevo, al instar al espectador
a encaminarse en una busqueda y ser insaciable. Esta busqueda del camino
nuevo es precisamente la propuesta de la presente investigacion, que pretende
explorar las capacidades y los poderes de sugestion, de evocacién de sentimien-
tos e imdgenes de rememorar, de llegar al espectador mediante los sentidos
internos despertados a partir de la percepcién, yendo miés alld de la apariencia
y convirtiendo al espectador en algo mds que receptor, en participe y creador.
Duchamp fue ese espectador atento a la realidad que encontré en la presencia
que denota una ausencia la belleza de lo recreado.

Sistematizacion de la propuesta infraleve

Tras el estudio de las interpretaciones de los diferentes autores menciona-
dos brevemente, y a partir del cuaderno Notes, en el que Duchamp anoté to-
dos aquellos elementos o experiencias que manifiestan este concepto, se ha
realizado un andlisis y una clasificacidon segin tipologias establecidas desde el
punto de vista objetual. Partiré de la base de que todo elemento infraleve tiene

42. “Ily a donc un nouvel écart dimensionnel qui se doit d’étre repris: celui logé entre ce qui
est contenu et ce qui est percu, et celui entre ce qui est perceptible et ce qui est compris (con-
ceptualisé)”, Baumann, Brancusi é‘Dufhzzmp, 34 (traduccién de la autora).

43. Marc Vernet, Figures de ['absence, Cahiers du Cinéma (Paris: Editions de I'Etoile, 1988), 3.

44. Henri Lefebvre, La presencia y la ausencia, Edicién Conmemorativa 70 Aniversario (Ciu-
dad de México: Fondo de Cultura Econémica, 2006).
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como cualidad comun su contingencia y una fuerte tendencia a la desaparicion,
sea por la fragilidad de su naturaleza o por su funcién de recuerdo.

Hemos visto como lo infraleve acoge un espectro muy amplio de signifi-
cados a raiz de las situaciones o elementos que lo contienen. En efecto, cuan-
do lo pensamos, casi todo puede ser susceptible de entenderse como infraleve.
Al fin y al cabo, todo en la vida habla de la contingencia, casi cada situacién
o elemento que pasa desapercibido y que se encuentra cercano a la fragilidad y
lo efimero, es infraleve. Debido a esta amplitud de estudio, se hace necesario
clarificar todos estos elementos y situaciones, y clasificarlos. Esto se realizard a
partir del establecimiento de una serie de categorias que agrupen los diferen-
tes aspectos o facetas que se contienen en este concepto.

Elementos de clasificacion de la tabla infraleve

Después de analizar de manera pormenorizada la casuistica de las anotaciones
presentes en Notzes, se trazaron puntos en comun que dieron por resultado una
tabla de clasificacién dentro de cuyas categorias puede entrar cualquier reali-

dad infraleve.

a. Elemento de percepcién.
Comenzamos por establecer el elemento de percepcién infraleve. Se
trata de aquello captado por los sentidos y procesado por la mente des-
de la fuerte atraccidn estética de aquello que posee una cierta tensién
hacia la desaparicién. El elemento percibido puede ser un objeto, una
distancia, una relacién o una situacién. Algo ha captado nuestra mirada
estética y lo calificaremos con el adjetivo de infraleve.

Como bien explicé Duchamp, infraleve es una propiedad de algo,
elemento o situacién. No se trata de un sustantivo, es decir, no existe
un infraleve en si. Es una cualidad que acompana, a modo de adjetivo,
aalgo.

El elemento de percepcién nos indica el objeto de nuestra atencién,
poseido con el calificativo infraleve. Cualquier cosa o situacion puede ser
susceptible de percibirse como infraleve siempre y cuando lo acompare
esta naturaleza.

Ej. Irisaciones en un cristal trasldcido.
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b. Materialidad.
La primera clasificacién se puede realizar dependiendo de la materialidad
del elemento: tangible o intangible. Es decir, de si su fisicidad es real y
susceptible de ser tocada o por el contrario es etérea o invisible, como
puede ser el caso de una duracidn, una relacién o una ausencia.

Ej. Cristal: tangible.

c. Sentido.
Esta clasificacién depende del sentido que percibe el elemento infraleve:
tacto, oido, olfato, gusto o vista. Davila confirma que lo infraleve es una
forma de lo sensible que puede ser percibida por cualquiera de los cinco
sentidos y que requiere una agudeza critica de la experiencia y la per-
cepcién por parte del espectador, dentro de un rigor fenomenolégico.*
Estas percepciones sensitivas son causadas por sensaciones produci-
das por medio de elementos o situaciones de naturaleza extremadamente
contingente y canalizadas mediante el sentido que la razén y la imagina-
cién imponen sobre ellos. Todas las sensaciones son percibidas de alguna
manera de forma corporal o sensitiva y saber esto ayuda a clarificar aque-
llo que se percibe. Incluso las realidades invisibles o etéreas son captadas
por medio de un sentido, aunque su manifestacién no sea fisica.
Guerrero, en su articulo “Fragilidad e infraleve”,** expresa que lo
infraleve es un sutil interés por todos aquellos hechos que escapan al
sentido comun y a la observacién cientifica. Es algo propio de un ele-
mento, se expresa como caracteristica, y su manifestacién puede darse
de diferentes maneras. “Lo infraleve puede estar conectado a lo visual, a
lo olfativo o incluso a lo téctil, puede ser un movimiento, una mirada,
el paso previo a una accién, un deterioro, o la suma de todos ellos”.+
Cualquiera de los sentidos de percepcién humanos es capaz de captar
sensaciones de este tipo y por ello encontramos diversas categorias de
percepcién. Es elemental que los sentidos del espectador deban inter-

45. Davila, De l'inframince: bréve histoire de l'imperceptible, 35.

46. José Francisco Guerrero, “Fragilidad e infraleve. Michel Foucault y Marcel Duchamp”,
Revista de Arte y Estética Contempordnea (2007), http://www.saber.ula.ve/bitstream/123456789/
20522/2/articuloy.pdf (consultado el 17 de febrero de 2019).

47. Sara Ribera, “Marcel Duchamp: el silencio”, Biblioteca Babab, 9 de julio de 2017, http://
www.babab.com/noog/marcel_duchamp.htm (consultado el 4 abril de 2019).
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venir para percibir lo infraleve, es la interaccién del espectador la que
completa la obra incompleta, abierta a significados y compleja en ellos.

Ej. Irisaciones en un cristal: vista.

d. Modos de presencia.
Una vez establecido que todo elemento infraleve tiene una tendencia
hacia la desaparicién o ausencia, veremos que los modos de presencia de
lo infraleve se sittan dependiendo de que el elemento en cuestién tenga
una tendencia a la ausencia como acto (presencia leve) o como potencia
(presencia ausente).

Se trata de la diferenciacién principal de los dos modos de presencia
infraleve. A su vez, los modos de presencia dependen de su naturaleza
de causa. Es decir, si su desaparicién depende de algo externo o no,
y si esta desaparicién, una vez que tiene lugar, se manifiesta directa o
indirectamente. Por tanto, dentro de los diferentes modos de presencia,
ésta puede ser mediable o irremediable en el modo de presencia leve, o
patente y latente, en el caso de la presencia ausente.

d.1. Presencia leve: cuando el cardcter leve, es decir, la fragilidad y
tenuidad méxima se manifiestan en acto. Al situar al elemento en el
borde de comenzar a ser o dejar de ser. Se manifiesta en elementos de
naturaleza contingente extrema, cuya naturaleza es fugaz y el proceso
de desaparicién es inminente. Este proceso de desaparicién puede
ser de tipo mediable o irremediable.

d.1.1. Tipo mediable, si se hace necesaria la accién de un agente
externo para que suceda. El cardcter de potencia se esconde en lo
que puede llegar a ser, aunque no sea por si mismo. El elemento
puede ser leve en lo material mientras que su cardcter efimero sea
estable en el tiempo a no ser que algo lo destruya, aunque, preci-
samente por su fragilidad, las probabilidades de que esto suceda
son altas.

d.1.2. Tipo irremediable, si no requiere de ningtin agente externo

en su proceso hacia la desaparicién, sino que su desarrollo hacia
el desvanecimiento sucederd independientemente de que se actde
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sobre ello 0 no. Su naturaleza ontolégica es efimera y su existencia

fugaz.

d.2. Presencia ausente: cuando la presencia se encuentra en potencia.
El elemento en cuestién no estd presente fisicamente, pero se ma-
nifiesta por medio de otra cosa; una huella o indicio que devela lo
ausente. Son elementos que presentan como perceptible algo que en
la realidad es invisible, no estd. Esto es posible sélo mediante huellas
o senales percibidas de manera sensorial y que, con posterioridad,
en la imaginacién de quien lo percibe, se modifican y relacionan con
recuerdos o posibilidades, recreando aquello que representan. Pueden
ser de tipo patente o latente.

d.2.1. Tipo patente: La ausencia no es definitiva, sino que el ele-
mento se encuentra tan sélo velado u oculto en parte y se denota,
por ejemplo, a partir de su reflejo. Son apariencias de un elemen-
to externo, fuera del campo visual, pero proyectadas sobre una
superficie. El elemento que proyecta se considera ausente puesto
que lo que percibimos es la imagen proyectada y no el elemento
real. Al abarcar los tipos de elementos de los cuales Duchamp ha-
bla en Notes y que pueden reunirse en esta categoria encontramos
los reflejos, transparencias, irisaciones y sombras.

d.2.2. Tipo latente: la presencia ausente se denota a partir de sus
restos, que provocan un recuerdo. Se percibe a partir de huellas
o reminiscencias de algo en relacién con el recuerdo, la memo-
ria y la evocacién. Se trata de un elemento que habla del ser de
otro distinto, que no se encuentra presente. Al traerlo a nuestra
mente, el ser primero se convierte en el ser del segundo, realizan-
do mentalmente una trasposicién de esencia de uno a otro. Por
ejemplo, el olor de una persona que queda en una prenda textil,
convierte el ser de esa prenda en la persona cuyo recuerdo nos
evoca. Encontramos una relacién con la analogia entre elementos
e incluso la metdfora.

Ej. Irisaciones en un cristal transparente: presencia ausente, tipo patente.
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Cualidad —> Infraleve —>  Tensidn hacia la desaparicién
Elemento de percepcion:
algo ha captado nuestra — Tangible

., Materialidad del elemento <
atencion. .
\ \ Intangible

EJ irisaciones en un crlstal traslicido

\ Objetual
Tacto Experiencia del espectador <

Oido Relacional
Sentido de percepcién Olfato
Gusto
.@ Mediable
Acto presencia leve<
Modo de ser: Irremediable

manifestacién de la presencla

presencia ausente < -
Latente

2. Elisa de la Torre, Esquema andlisis de un ejemplo infraleve, 2020.

e. Experiencia del espectador.

La clasificacién de la experiencia del espectador puede ser objetual, cuan-
do la cualidad infraleve es propia de un elemento, o relacional, cuando
la cualidad infraleve se encuentra inscrita en la relacién entre dos o més
elementos, como una relacién infima de distancia o de diferencia. La im-
portancia de la experiencia del espectador es manifestada por Davila en
cuanto a que quien observa es quien hace lo infraleve de la misma mane-
ra que hace el cuadro, es decir, lo completa. Es necesario un receptor para
que exista y tenga presencia aquello que se observa.#

Ej. Irisaciones en un cristal traslicido: experiencia objetual (fig. 2).

48. Davila, De linframince: bréve histoire de l'imperceptible.
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La propuesta infraleve como categoria estética

A modo de sintesis de este anlisis, podriamos establecer la siguiente defini-
cién del concepto infraleve.

Desde el punto de vista formal, como se puede observar a raiz de la lectura
de las Notes del artista francés, podemos definir lo infraleve como una expre-
sién de la contingencia que es mediante la percepcién sensorial a partir de
elementos o situaciones que lo manifiestan y que revelan una posibilidad de ser
en forma de presencia ausente o presencia leve.

Conceptualmente es un término que se refiere al sentido estético de lo
contingente y que llama de manera poderosa a la imaginacion para recrear la
potencia y la ausencia, para configurar asi un acto artistico. Davila lo expresa
como un fendmeno que hace al espectador pensar, explorar, con la ayuda de
herramientas reales o ficticias, la pluralidad de momentos que se encuentra al
limite de la aparicién o desaparicién, al borde de la distincién o de la indiferen-
ciacién, en el umbral de la visibilidad o de la ausencia.®

La cualidad de lo contingente, propia de este concepto, se sittia como una
manifestacién estética de la levedad del proceso de potencia o de desaparicién
de la presencia, y se transforma en ausencia. Es decir, que a partir del recuerdo
evocado por la huella se denota una presencia en relacién con su ausencia o su
proceso de convertirse en ausencia. Lo infraleve, pues, estudia la estética de lo
contingente.

Es de destacar que Duchamp generé este término para hablar de la posi-
bilidad de ser, de lo posible.* Es por esta razén que estd relacionado con la
fragilidad y lo contingente, de aquello que estd y podria no estar o de lo que no
es, pero podria ser. Es la ausencia hecha presencia. Posibilidad de ser: potencia
pura. La misma posibilidad de ser o el rastro de haber sido son, en si, el ser. Es
también una alegoria sobre el olvido; una caricia, un roce o el calor transmitido
del cuerpo. Todo esto son actos potenciales; la huella dejada por algo, una pi-
sada o una imagen que se desvanece; son fragmentos de totalidades potenciales
que nos hablan de la ausencia de algo y de una accién completa.

“Lo posible es/un infraleve-/La posibilidad de que varios/tubos de colores/
lleguen a ser un Seurat es//a explicacién concreta/de lo posible como infralevel
al implicar lo posible, el llegar a ser —el paso de/lo uno a otro tiene lugar/en lo

49. Davila, De Uinframince: bréve histoire de 'imperceptible, 271.
50. Guerrero, “Fragilidad e infraleve. Michel Foucault y Marcel Duchamp”.
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infraleve” 5 Duchamp habla de la figuracién de lo posible. La figuracién refiere
el elemento fisico, y lo posible recae finalmente en la potencialidad de un suce-
so. El suceso de que los tubos de pintura se mezclaran y crearan un Seurat es,
segin De Duve,” una posibilidad que, de hecho, ya ha ocurrido. Se trata de un
acontecimiento histdrico propuesto como condicional actualizado. Consiste
en una invitacién al lector a mirar hacia atrs, ver lo que pudo ser, y, de hecho,
fue, constatando la veracidad y probabilidad de un suceso posible contenido en
un infraleve. Llama la atencién que Duchamp hable de lo posible refiriéndose
a un artista tan cientifico como Seurat, en vez de a un artista mds expresionista
y explosivo. En este caso hablarfamos de que lo posible no es un acto casual, es
la potencialidad mediada por una fuerza que lo pretende, no un accidente. Al
mismo tiempo, la referencia al divisionismo de Seurat como infraleve, en el que
el espectador debe conscientemente enfocarse en el todo general que forman los
puntos abstractos, y no en la ambigiiedad de sus partes, se estd haciendo hinca-
pié en la potestad del espectador para hacer realidad lo potencialmente posible.
“Es el espectador el que hace la imagen”, solia afirmar Duchamp.

Lo infraleve se compone, en esencia, de elementos sugerentes que llevan a la
imaginacién a completar la accién y llevar la posibilidad al presente. “Lo infra-
leve busca una perspicaz busqueda donde lo que toca se dinamiza hacia nuevas
cargas de sentido”.” Para Davila, el campo infinito de posibilidades infraleves
supone una apertura a lo ilimitado; es la realidad multiplicada por sus deter-
minaciones infimas, ya que siempre hay lugar a una diferencia mds, una posi-
bilidad m4s hasta el punto de la desaparicién.”* Lo infraleve, sugiere Davila, no
representa una abstraccién légica y matematica elaborada sino todo lo contrario,
al igual que la sombra repite el objeto del cual es proyeccidn, este concepto re-
fleja una extensién material y sensitiva de la manifestacién de las apariencias.”
Jiménez expresa, a su vez, que lo infraleve es una posibilidad incierta para la cual
el hecho de creer se presenta como un acto de confianza;* reducida de la certeza
y la conviccidn, se sitta en el estado de la indiferencia y de la pura contingencia,
puede tanto ser como no set, pero eso no cambia su esencia.

s1. Duchamp, Notes, 21.

s2. Thierry de Duve, Kant after Duchamp (Londres: October Books/The mrt Press, 1997), 179.
53. Guerrero, “Fragilidad e infraleve. Michel Foucault y Marcel Duchamp”.

s4. Davila, De linframince: bréve histoire de l'imperceptible, 82.

ss. Davila, De linframince: bréve histoire de l'imperceptible, 115.

56. Baumann, Brancusi & Duchamp, 28.
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Lo infraleve trata de lo insignificante, frigil, absurdo y leve de la vida. Aque-
llo que requiere un esfuerzo extra del espectador por percatarse de su existencia,
una especie de apreciacién por lo mds pequeno y ordinario, una poética de lo
cotidiano y lo contingente. Se encuentra siempre en transicion hacia la desapa-
ricién y consiguiente ausencia. Es lo ausente implicito que se da tanto en acto
como en potencia.

Por un lado, lo infraleve en acto es ya una ausencia, es decir, se expresa a
partir de los restos de lo que era. Se trata de una presencia que se denota por
su ausencia, mediante sus restos, y a esto lo denominaremos presencia ausente.
Por otro lado, lo infraleve en potencia es aquello que se sitta en proceso hacia su
desaparicién (o plenitud), ya sea de manera mediable o irremediable, y englo-
ba todo elemento o transicién y naturaleza fragil, liviana o mensurablemente
pequena. A esto lo denominaremos presencia leve.

El esqueleto de una hoja pronto a descomponerse, el humo de tabaco que
sale de la boca de un fumador, el vaho en una ventana que denota la presencia
previa de una persona, la huella de unos labios en una taza de café. Ante este
tipo de elementos se despierta el sentido estético de lo contingente, pues uno
se hace cargo de lo frégil y efimero de la situacién del elemento en cuestién,
provocando una ternura de apreciacién ante esta belleza pronta a desvanecerse,
asi como un anhelo de salvaguardarla. El interés suscitado por la tensién hacia
la desaparicion de lo efimero y lo ausente como manifestacién del recuerdo de-
sarrollan en el ser humano una fuerte impresién estética pues confronta el deseo
de eternidad con la realidad de lo contingente (fig. 3).

La admiracién estética del elemento infraleve tiene que ver con una asocia-
cién de presencias que suscitan o evocan su devenir. Para entender este proceso
de asociacién del elemento de evocacién con el concepto de recuerdo se hace
necesario recurrir a la explicacién de Belting sobre su concepto de la imagen
exterior e interior. Belting afirma que tanto las imdgenes interiores como las ex-
teriores caen indistintamente en el concepto imagen, aunque las diferencias
entre ambas dependen de aquello a lo que refiera su contenido. La imagen inte-
rior refiere a la imagen concepto, entera y completa en su idea, mientras que la
imagen exterior refiere al medio fisico que la soporta, que puede ser de alguna
manera incompleto o “defectuoso”. La imagen exterior es incompleta en su
incapacidad de dar cuerpo total a una idea o concepto mientras que la imagen
interior es completa en su concepto. Podriamos decir que la imagen interior es
el significado y la imagen exterior es el referente fisico. Dentro del término silla,
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3. JoBeeOne. Imagen de hoja. Licencia de contenido CCo.
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como podemos apreciar en la obra de Joseph Kosuth,” la imagen exterior es la
silla fisica, sin embargo, la imagen mental interior que podemos tener incluye
todas las posibilidades de silla que pudieran reunir las caracteristicas fisicas que
podemos entender como tal, como que tenga cuatro patas, un respaldo y un
asiento. Sin embargo, mds alld de estas caracteristicas, el aspecto fisico o mate-
riales puede ser amplisimo. Cuando Belting dice que la imagen exterior es de-
fectuosa quiere decir que, al aludir a un tnico referente, limita las posibilidades
infinitas de las que puede disfrutar la imagen interior.

Por otro lado, dentro de las imdgenes internas podemos distinguir las colec-
tivas de las individuales. A estas tltimas, expresa Hans Belting, les otorgamos la
expresién y duracién de un recuerdo personal. “Ocurre un acto de metamorfo-
sis cuando las imdgenes de algo que sucedié se transforman en imdgenes recor-
dadas que, a partir de ahi, encontrardn un nuevo lugar en nuestro almacén per-
sonal de imdgenes”.* Al percibir una imagen exterior, se le despoja de su medio
para proporcionarle un nuevo cuerpo: el propuesto por el sujeto transformado
en imagen interna. Se estd convirtiendo esta imagen ya no en un fin, sino en un
medio que nos recuerda otro hecho, ya sucedido, o por suceder, trayéndolo al

57. Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965, escultura de medidas variadas, Madrid,
MNCARS.
58. Hans Belting, Antropologia de la imagen, Conocimiento (Madrid: Katz Editores, 2007), 27.
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presente como una presencia ausente evocada o bien como un devenir a modo
de potencia recreado en la imaginacién.

La experiencia medial que realizamos con las imdgenes (la experiencia de que las
imdgenes utilizan un medio) estd basada en la conciencia de que utilizamos nues-
tro propio cuerpo como medio para generar imdgenes interiores o para captar imd-
genes exteriores: imdgenes que surgen en nuestro cuerpo, como las imagenes de los
suefos, a las que percibimos como si utilizaran nuestro cuerpo como medio anfi-
trién. La medialidad de las imdgenes es una expresion de la experiencia del cuerpo.
Trasladamos la visibilidad que poseen los cuerpos a la visibilidad que adquieren las
imdgenes a través de su medio y las valoramos como una expresién de presencia,

asf como relacionamos la invisibilidad con la ausencia.®

Esta medialidad que traslada la imagen exterior a la interior (el recuerdo evo-
cado) y la interior a la exterior (el medio) genera una conexién de creacién que
surge en dos direcciones, de la imagen interior del autor a la exterior de la obra
fisica, y de ésta a la imagen interior del espectador, que completa la exterior.
Es decir, la imagen interior es como se conceptualiza en el creador, la imagen
exterior, cémo se materializa, y de nuevo se convierte en interior cuando el es-
pectador la internaliza y la recrea como concepto dentro de su mente.

En la percepcién de lo infraleve, la medialidad implica que la imagen exte-
rior engloba fisicamente el modo de presencia leve sin que uno sea consciente de
que lo es. El espectador, una vez convierte la imagen exterior en imagen interior,
capta la levedad del elemento observado y conceptualiza la relacién de lo visto
con su concepto. Su levedad, naturaleza efimera y tension hacia la desaparicién
lo convierten en elemento leve y objeto de placer estético, al mismo tiempo esta
presencia leve que puede quedar como huella o resto, se advierte en la imagen
interior y, tal y como expresa Belting, relacionamos la invisibilidad, la falta de,
el hueco, con la ausencia de algo, trasladando una expresién de presencia real.
Por ello, la imagen interna poco o nada tiene que ver con la imagen externa una
vez procesada, pues llena los huecos de presencias ausentes y lee, entiende y es
capaz de ver en ella mucho mds de lo visible externamente.

Respecto a la cualidad estética de este concepto, podemos establecer que
existen dos formas de belleza posibles de encontrar:

59. Belting, Antropologia de la imagen, 38.
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1. La que no es bella formalmente, pero si tiene belleza conceptual.
2. La que es bella en si misma y ademis es bella conceptualmente.

Esto hace referencia a la idea de los grados de la obra conceptual a los que Lucy
Lippard hacfa mencidn, justificando que son mds altos aquellos cuya apariencia
formal y conceptual estdn al mismo nivel.® Duchamp lo que hace es salvar del
olvido aquellos cuya belleza formal es insignificante u oculta y, al hacerlo, ma-
nifiesta su belleza conceptual, al transformarlos en bellos.

Existe, ademds, un dilema que refiere a la posicién del espectador y la varia-
cién de gusto o sensibilidad estética que cada uno puede tener. Analicemos, por
ejemplo, la belleza formal del esqueleto de una hoja, pronto a descomponerse.
Su belleza formal, frigil, mayormente dependiente en el grado de sensibilidad
del espectador, es por lo comin percibida como bella, pero punzante. Ese pun-
zamiento proviene directamente de la conciencia de su levedad en tensién con
la desaparicién cuya belleza conceptual, implicita en la cualidad efimera, se hace
patente al percatarse el espectador de su finitud.

Otros elementos pueden percibirse como desagradables o abyectos vy, sin
embargo, a raiz de su asociacién conceptual como huella o presencia ausente
de algo, recomponer su belleza. Esta caracteristica suele estar directamente re-
lacionada con los recuerdos del espectador y, por ello, el elemento infraleve serd
o0 no objeto de experiencia estética, dependiendo de la asociacién emocional.

La categoria estética infraleve se trata, en esencia, de la elevacién a disciplina
de estudio de lo que Duchamp comenzé con el readymade. De Duve realiza en
su investigacién sobre la esencia del arte una aproximacién que sitia el objeto
artistico como aquello que el artista determina que es. Lo que de Duve conside-
ra que Duchamp consigue revolucionar en la historia del arte consiste en la mera
constatacién estética o conceptual del valor dotado a algo para convertirlo en ar-
te. En este sentido, lo infraleve se sitia como categoria estética al incurrir en
una apreciacién personal que sube de nivel algo anodino para convertirse en un
elemento digno de interés. Tanto Greenberg, al admitir que cualquiera podia
ser artista, como Beuys, al afirmar que “todo ser humano es un artista”,** o
Duchamp, al depositar en la intencionalidad del artista el poder de convertir

60. Lucy Lippard, “The Dematerialization of Art”, en Changing: Essays in Art Criticism
(Nueva York: Dutton, 1971).

61. De Duve, Kant after Duchamp.

62. De Duve, Kant after Duchamp, 287.
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un objeto readymade en arte, coinciden en un pensamiento que defiende la
autonomia del artista en cuanto a lo que crea. Y, en el caso de Duchamp, la idea
generalizada de que, de hecho, no hay ya diferencia entre crear arte y apreciarlo.
La configuracién de una realidad que pasa de un plano a otro constituye un
poder en el espectador que convierte en arte y, al mismo tiempo, el espectador
se convierte en artista por la intencién de su propuesta. “Desde el readymade de
Duchamp se ha hecho patente que, todo lo que puede ser experimentado en si
puede ser experimentado estéticamente, y todo lo que puede ser experimentado
estéticamente también puede ser experimentado como arte. En conclusidn, arte
y estética no sélo se solapan, coinciden”.®

Conclusion

Como conclusién de este estudio podemos entender, de manera més profunda,
la propuesta que Duchamp realizé cuando escribié en Notes sus pensamientos
en referencia al concepto #nfraleve. No se trataba de pensamientos abstractos,
inconexos, sino que, al desarrollar un estudio que traza y une sus puntos en
comun, se puede encontrar un foco comun de interés estético: la contingencia
de la realidad manifestada de muy diversas formas.

Esta investigacién se ha realizado con base en un andlisis de cada uno de
los puntos de Notes, asi como en una tabla sistematizada de cada uno de los
aspectos de diferenciacion aplicados. Gracias a ellos se puede llegar a entender
el pensamiento duchampiano de una manera mds profunda y homogénea. La
propuesta infraleve que aqui se propone como posible categoria estética en el
arte contempordneo prevé justificar y desgranar cualitativamente la belleza que
reside en ambas tipologfas de la contingencia de la realidad; la presencia ausente
y la presencia leve. Estas dos ramas planteadas que caracterizan la contingencia
escondida en manifestaciones artisticas contienen cualquier posible manifes-
tacion infraleve, pues se han ideado y escogido para que respondan de manera
directa a toda posible casuistica presentada por Duchamp en Nozes. %

63. “Since Duchamp’s readymades it has become clearer too, that anything that can be ex-
perienced at all can be experienced aesthetically, and that anything that can be experienced
aesthetically can also be experienced as art. In sort, art and the aesthetic don't just overlap, they
coincide”, en Clement Greenberg, Conferencia “The counter-Avant-Gard”, audio (Smithsonian
Institution-Archives of American Art, 1970) y William C. Seitz, “Papers”, ca. 1930-1995, ms.
(traduccién de la autora).
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El escrito profundiza en las concepciones directoriales que se corres-
ponden con formas de crear puestas en escena contempordneas. Ana-
lizamos entrevistas a directoras y directores del teatro independiente y
contempordneo argentino en la ciudad de Cérdoba para comprender
nociones que les orientan a actuar. Distinguimos tres pares opuestos: el
primero estd en la disyuntiva de entender las obras como productos o
como problemas; el segundo sostiene el dilema de concebir las esceni-
ficaciones como acontecimientos o bien como dispositivos, y el tercero,
como composiciones de materiales o de significados. Dichas nociones
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to de produccidn del teatro independiente.
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The paper delves into directorial concepts that align with strategies
for creating contemporary stagings. We analyze interviews conducted
with theater directors from the contemporary independent theater sce-
ne in the city of Cordoba, Argentina, so as to obtain an understanding
of the conceptions guiding their actions. We identify three pairs of
contrasting positions: first, that between conceiving plays as products
or as challenges; second, that of conceiving stagings as either events or
devices; and thirdly, the choice between material compositions or tho-
se based on meanings. These contrasting notions are made to engage
in a discourse with the stagings created by these directors. In conclu-
sion, we consider aspects of the singular nature of the sphere of inde-

pendent theater production.
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Concepciones directoriales en
el teatro contempordneo argentino

en torno a la puesta en escena y la nocidn de dispositivo

Introduccion

ste trabajo presenta las nociones que gufan a directoras y directores
contempordneos argentinos en procesos de creacion en lo referido a la
puesta en escena y el dispositivo. Mi tesis doctoral construyé una pers-
pectiva que atendid a los procesos escénicos y es desde alli que elaboro las con-
ceptualizaciones. Los resultados de dicha investigacién servirdn de base para
la comprension del problema que pretendo abordar aqui. Para ello, presen-
to brevemente el concepto del papel de la direccién teatral en el teatro inde-
pendiente de Cérdoba, sin descartar los didlogos que pueda suscitar con otros
territorios y contextos de produccién.” La metodologia llevada a cabo impli-

1. Fwala-lo Marin, “Concepciones de direccién en pricticas contempordneas del teatro inde-
pendiente de Cérdoba” (Tesis doctoral, Cérdoba: Facultad de Artes de la Universidad Nacional de
Cordoba, 2021). La investigacién mayor, en la cual se enmarca este trabajo, corresponde a una tesis
doctoral financiada por el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas de Argentina
que espera comprender las concepciones que organizan las précticas directoriales contempordneas
y; a su vez, describir las 16gicas con las que se construye la definicién legitima de direccidn teatral.

2. Quiero sefalar que mi investigacidn se sitGia en un contexto y pricticas artisticas espe-
cificas y considero que una definicién rigida y universal de la direccién seria correspondiente
a una construccién conceptual que acepta verdades tnicas o afirmaciones propuestas desde
posiciones dominantes en el 4mbito del conocimiento. Esta investigacién procura construir un

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024 55



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

256 FWALA-LO MARIN

c6 entrevistas etnograficas a directores y directoras de la ciudad de Cérdoba
(Argentina) y su posterior andlisis. De esta manera se profundiza en el queha-
cer del papel en busca de claves para comprender la cocina de la creacién. La
perspectiva sobre la que se proyecta mi investigacién prioriza la observacién de
las précticas artisticas, aunque en este trabajo he decidido articular estos ané-
lisis con especticulos que permiten problematizar las concepciones elaboradas
con anterioridad.’ Se entiende por concepciones aquellas nociones, aprendiza-
jes, decisiones o principios que orientaban a les artistas a actuar.

Las concepciones en torno a las obras revelan sentidos construidos sobre el
teatro, sobre el quehacer, sobre las razones de reunirse y llevar adelante proyec-
tos escénicos. Consideramos que las concepciones modifican en forma sensible
los objetivos de las practicas directoriales. En el caso que estudiamos estdn
ancladas en una tradicion de fuerte grupalidad y experimentacién, envueltas en
condiciones de produccién desfavorables, tensionan las definiciones de “direc-
cién” que tenemos como referencia en la teatrologia.*

conocimiento situado que puede entrar en debate con otros territorios y conceptualizaciones
distintas a ésta. Por ejemplo, algunas posiciones aseguran que la direccion es la que controla el
sentido global del espectdculo, mientras que mi investigacion desmonta la naturalizacién de
dicha afirmacién. Se sugiere la lectura del articulo “Direccion teatral en el didlogo con el grupo:
escucha, decision y enunciacién”, Acotaciones Revista de Investigacion y Creacion Teatral, no. 48,
(2022): 45-63, https://doi.org/10.32621/ACOTACIONES.2022.48.02%20.

3. “Direccién teatral en el didlogo con el grupo: escucha, decisién y enunciacién”, Acotacio-
nes Revista de Investigacion y Creacion Teatral, no. 48, (2022): 45-63. https://doi.org/10.32621/
ACOTACIONES.2022.48.02%20.

4. Por razones de extension del formato articulo no profundizaré en los fundamentos de
la perspectiva que se sustenta en las practicas, pero invito a su lectura en los articulos antes
mencionados y en “Claves metodoldgicas para un estudio de la direccidn teatral en las précticas
y procesos de creacidn escénica’. “Un estudio en el teatro independiente argentino”, Revista
Artescena (10), 93-108, http://hdl.handle.net/11336/137979. Mi postura invita a considerar las
précticas directoriales por sobre las obras, ya que el papel de la direccion despliega su accionar
durante el proceso y buena parte de su labor se desarrolla en 4mbitos no visibles para la expec-
tacién tradicional. Para esto la metodologia se sirve, entre otras herramientas, de entrevistas a
teatristas, permitiéndose abordar el siempre escurridizo trabajo procesual en tiempo presente.

4. Sugiero la lectura de mi articulo “Direccién en el teatro independiente argentino. Coor-
denadas conceptuales para una comprensién de sus procesos estéticos y politicos” (Panambi,
nam. 12 [2021]): 17-27. https://doi.org/10.22370/panambi.2021.12.2479), el cual problematiza
las definiciones que entienden la direccién como quien organiza la composicién o los signi-
ficados. Mi perspectiva atiende a la dimensién grupal y a las complejidades de un papel que
se separa del grupo durante su ejercicio, en el marco de una tradicién de creacién colectiva y
horizontalidad como lo es la tradicién teatral de la ciudad de Cérdoba, Argentina.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 124, 2024


https://doi.org/10.32621/ACOTACIONES.2022.48.02%20
https://doi.org/10.32621/ACOTACIONES.2022.48.02%20
https://doi.org/10.32621/ACOTACIONES.2022.48.02%20
http://hdl.handle.net/11336/137979
https://doi.org/10.22370/panambi.2021.12.2479

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

TEATRO CONTEMPORANEO ARGENTINO 257

La direccién puede entenderse como la capacidad de formular una propuesta
a unas personas para llevar adelante un proceso creativo. Una vez que estas per-
sonas asuman (y transformen) esa invitacién inicial, se constituirdn como grupo.
A partir de alli, la direccién se incorpora al colectivo en un papel creador, al aban-
donar parcialmente el sitio diferenciado de proponente. El giro que introduce mi
perspectiva es la grupalidad, donde la direccién no se limita a la organizacién del
“reparto de lo sensible” de una obra en particular ni de los materiales y las perso-
nas implicadas.’ En este esquema el reparto de lo sensible radica en la grupalidad:
de una forma de estar juntes como hacedores, de una forma de crear colectiva-
mente y de una forma de relacionarse con les espectadores en lo que serd la obra.

La direccién propone una distribucién sensible a un microcosmos social
como es el grupo y, en ocasiones, algunos repartos ponen en juego la igualdad.
Decimos que es una propuesta de reparto sensible porque es a partir de esta
configuracién dada de lo social-grupal que se visibilizan o invisivilizan potes-
tades de artistas, tareas, formas de hacer. Por consiguiente, algunas personas
cobran palabra y otras no, para cada propuesta de fundacién de un grupo, un
proyecto o una posibilidad de hacer obra. Sean les actores, el publico, las ins-
tituciones, les artistas técnicos, al ponderar unos sujetos u objetivos por sobre
otros, se opta en el juego de la igualdad y la desigualdad.

Si bien mi propuesta se centra en la grupalidad, es reconocible la presencia
de concepciones acerca de la puesta en escena que serdn parte de las decisiones
compositivas. De la revisién de la literatura sobre la direccién y del andlisis de
las entrevistas se reconocieron concepciones diferentes en los entendimientos
sobre las puestas en escena. Las organicé en tres diadas: la primera, situada en
el dilema de concebir a las puestas en escena como productos o como proble-
mas; la segunda, las entiende como acontecimientos o como dispositivos, y la
tercera, como transposiciones mentales o afectaciones materiales. Para finali-
zar, se consideran rasgos del teatro independiente argentino que es el contexto
de produccién de las obras. En este escrito analizaré algunos espectdculos que
permiten abordar estas polarizaciones y que son parte de la produccién de
las personas directoras estudiadas durante el periodo en que se desarroll$ la
pesquisa. A lo largo del articulo se ponen en tensidn las concepciones de las

5. Jacques Ranciere, E/ reparto de lo sensible. Estética y politica (Santiago: Lom Ediciones,
2009), 10; Jacques Ranciére, E/ malestar de la estética (Buenos Aires: Capital Intelectual, 2011),
34 y Peter Boenisch, Directing Scenes and Senses: The Thinking of Regie (Manchester: Manches-
ter University Press, 2015), 8-9.
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entrevistas con espectdculos que permitan entender problemdticas de trabajo
de la direccién en la construccién de puestas en escena. Cabe aclarar que los
espectdculos analizados aqui formaron parte del circuito independiente de la
ciudad de Cérdoba, recibieron numerosos premios y marcaron una tendencia
poética que atn hoy es recuperada por otras personas hacedoras. A pesar de
que sus estrenos tuvieron lugar durante la década de los afios 2010, se presen-
taron en temporadas sucesivas por varios afios e incluso algunas perviven ain
hoy. A lo largo del articulo ponemos en tensién las concepciones de las entre-
vistas con espectdculos que nos permitan entender problemdticas de trabajo
de la direccién en la construccién de puestas en escena.

Problemas de produccién y metodologias de creacion

La primera diada plantea la polaridad entre concebir las obras como produc-
tos o como problemas de produccién. Si consideramos las puestas como un
producto, es decir, como la e¢jecucién de un sistema definido de produccidn,
nos atenemos a realizar una comedia de enredos, una obra romdntica o quizd
representar un texto de manera estable mediante respuestas ya creadas y codi-
ficadas. Otra forma es concebirlas como desafios cuyo propésito impone la
exploracién de posibilidades al abordar retos compositivos. Bourdieu manifes-
taba que la direccidn se posiciona sobre ciertos problemas y que, de no hacer-
lo, tal titulo no le corresponde:

Hace que surjan de golpe el espacio finito de las elecciones posibles que la inves-
tigacion teatral todavia no ha terminado de explorar, el universo de los problemas
pertinentes sobre los que todo director digno de ese nombre tiene, quiéralo o no,
que tomar posicién y a propésito de los cuales los diferentes directores acabardn

enfrentdndose.®
Esta nocién podria responder al espacio de los posibles en la teoria de Bourdieu
y puede describir las propuestas mds conservadoras y experimentales, en tanto

las puestas son entendidas como problemas de produccién que recurren a so-
luciones convencionalizadas o que indagan sobre nuevas formas de resolverlos.

6. Pierre Bourdieu, Las reglas del arte (Barcelona: Anagrama, 1995), 184.
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1. Gaston Malgieri, La verdad de los pies. Estudio equivoco sobre el comportamiento humano, 2016,
Cérdoba. Imagen de difusién de la obra. La verdad de los pies ©

En el teatro independiente es una convencién que las obras tendrdn aspectos
experimentales, en sintonia con el canon de multiplicidad.”

En los casos que se analizan, hay una tendencia a priorizar la experimenta-
cién para el desarrollo de la produccién. En la obra La verdad de los pies. Estu-
dio equivoco sobre el comportamiento humano (fig. 1) con direccién de Jazmin
Sequeira (2015) y dramaturgia del grupo —Ana Margarita Balliano, Carolina
Cismondi Duarte, César de Medeiros, Manuel Ignacio Moyano, Gabriel Pérez,
Jazmin Sequeira y Martin Sudrez— se reconoce una bisqueda por la experimen-
tacién en la metodologia de creacién.® Dicha metodologia produjo una obra
que logré el exceso, lo siniestro en lo actoral y una dramaturgia rapsddica.

7. Jorge Dubatti, “;Una visién de conjunto de los teatros argentinos en la contemporanei-
dad?”, Acotaciones. Revista de Investigacion y Creacion Teatral, nim. 44 (2020): 34, heeps://doi.
org/10.32621/acotaciones.2020.44.00 34 (consultado el 2 de noviembre de 2022).

8. Esta obra fue ganadora del premio Fondo Estimulo para la Produccién Teatral de la
Municipalidad de Cérdoba (2015) y premiada por mejor obra, mejor direccién y mejor disefio
sonoro, este Gltimo a cargo de César Medeiros. Ha participado en numerosos festivales: Fiesta
Provincial del Teatro (1NT), Fiesta Nacional del Teatro en Tucumdan 2016 (INT), Festival Lati-

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024


https://doi.org/10.32621/acotaciones.2020.44.00 34
https://doi.org/10.32621/acotaciones.2020.44.00 34

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

260 FWALA-LO MARIN

En la obra, cada escena construyé un universo singular, apenas articulado
por la nocién de humanidad presente en el titulo del espectdculo. El acento es-
tuvo situado en la actuacion, la presencia escénica y la entrega de les intérpretes
para llegar al exceso. El espectdculo comienza mientras el pablico ingresa a la
sala, en una danza espasmddica y de formas rotas de les intérpretes, que bailan
y por momentos accionan. Uno de ellos con el torso cubierto por un tapado de
piel y empufando un micréfono, plantea la génesis del espectdculo. Su primer
parlamento es “al principio dios creo el cielo y la Tierra” y su discurso crece en
intensidad, a la par que recupera imdgenes biblicas.” La transicién entre este
fragmento y el siguiente es musical y luminica, ambos materiales se oscurecen y
afectan a las dos actrices que permanecen en el espacio. Una de ellas cae al suelo,
impulsada por la musica. La otra sostiene un soliloquio sin palabras: apenas vo-
cales cantadas, con trazas de alguna melodfa. Esa elocucion crece hasta el grito
a la par del sonido del ambiente, que se vuelve ensordecedor. La escena que
sigue fue prepardndose mientras tanto: una figura de un hombre ciego con su
bastén ingresa a escena y lo esperan una mujer en sillas de ruedas y su acompa-
flante, suena una cancién romdntica con una sonoridad radial. El hombre ciego
dice: “He aqui el humano, veremos al humano funcionando ;Cémo funciona
un ente asi? ;Qué clase de cosa es? Lo veremos, lo analizaremos, veremos qué
aspecto tiene el humano”. En ese parlamento se sintetiza la globalidad de la
obra, que serd una sucesién de escenas, enlazadas a partir de la transformacion
de las atmosferas y las corporalidades y no por los efectos de una narracién. En
la escena ilustrada en la fotografia, las dos actrices corporizaban voces y gestos
grotescos mientras el texto relataba la experiencia de la lactancia y la materni-
dad. En el primer plano visual de la escena, los dos actores de la obra construfan
cuerpos de ninos pequenos, donde podia leerse en ellos el aprendizaje del estar
de pie y caminar. A medida que la escena avanzaba, los bebés se volvian mds y
mis grotescos, hasta llegar a la confrontacién corporal asimilable a una muerte
por ahorcamiento. El texto sobre la maternidad discurria durante esa lucha.

La experimentacién en esta puesta en escena viene de la mano de las bus-
quedas dramattirgicas y actorales ligadas a lo siniestro. No es casual que este

noamericano e Iberoamericano de Artes Escénicas supaka 2016 en Quito (Ecuador), Festival
AURA (La Plata) y F1Ba 2019 (Buenos Aires).

9. La verdad de los pies. Estudio equivoco sobre el comportamiento humano, Sala de Teatro Do-
cumenta Escénicas, Cérdoba, Argentina, con estreno en 2015.
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texto escénico que asume su condicién rapsédica haya sido alumbrado por una
busqueda centralmente metodoldgica. La directora relaté:

[el proyecto] La verdad de los pies para mi fue muy significativo a nivel de aprendi-
zaje. La pregunta estd mds dirigida a que cada uno del grupo comparta algo mate-
rial, concreto, tangible que lo preocupe, lo emocione, pero verdaderamente. [...]
que te genere algo que es fuerte, importante, significativo, aunque no sepas qué
es. Puede ser una poesfa, puede ser una carta que alguien te escribié alguna vez,
puede ser un objeto, un evento que sucedid o puede ser una escena de una pelicu-
la. El hecho de que esté materializado formalmente en algo, de alguna manera lo
saca de tu subjetividad, lo pone ahi para que todos podamos vincularnos, sensorial,
afectivamente [...] [Si] traigo [el material es] porque a mi me pasa algo con eso y
al socializarlo cada uno empieza a generar un vinculo, afectivo, intelectual. Trata-
mos de generar ese trénsito al vincularte con [el material]. A cada uno le genera
algo diferente, obviamente. De todos esos materiales se fue generando una meto-
dologia para empezar a entrecruzar lo que nos mueve, lo que nos problematiza, lo
que nos atraviesa. Empezar cada uno a hacer cosas con lo que le mueve al otro. Si
vos trajiste una poesfa, otro se lleva esa poesia y trae un ejercicio para hacer con esa
poesia, para la préxima semana. De alguna manera se van haciendo traducciones,
se genera un dispositivo, de contaminacién, de cruce y de amplificacién de mul-
tiplicacidn de esos afectos. De esos afectos mediados por imdgenes, cuerpos, obje-
tos, palabras. Asi se crea. Y asi fuimos indagando en una metodologia que es stper
colectiva, en el sentido de que hay una escena a la que se arribé porque pasé por las
multiples resonancias de todos y no sabemos qué la originé ni quién la origin por-
que al final esto fue un puntapié para generar cruces y los cruces se dan donde hay
una potencia, es decir, nadie va a elegir un texto que no le genera nada. Hay una
fuerza de arrastre que va generando potenciaciones mutuas. Entonces, lo que ter-
minamos eligiendo ya viene destilado: lo que no resultd interesante en el proceso solo
se va descartando y va quedando lo que potencié. [...] La verdad de los pies fue otra
cosa porque nos propusimos: dije, “de alguna manera ya estd, eso ya lo hice, quie-
ro aprender a dirigir de otra manera”, y ellos a su vez también, “yo quiero apren-

der a actuar de otra manera”. Y asi, inventamos esta metodologfa.”

Me interesa en particular la descripcién del proceso de contagio de materiales
para la produccién de escenas. El criterio de proposicién de materiales es

10. Entrevista de Fwala-lo Marin a Jazmin Sequeira, 6 de junio de 2018.
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afectivo, en los términos de Sara Ahmed, en los que los afectos se pegan a los
objetos y remiten a una historia anterior.” A esta propuesta se sucedia la recu-
peracion del material por otro integrante del grupo, que debia transformarla.
Aqui el criterio vuelve a ser afectivo, porque se toma aquello que resuena con la
propia subjetividad. La puesta en escena se construye como una destilacion de
materiales, purgados una y otra vez por los afectos individuales y colectivos. En
sintesis, tanto la metodologfa de creacién como la produccién de la obra buscan
trascender las formas convencionalizadas de creacidn, lo que concibe al proceso
escénico como un problema y no como la reiteracién de férmulas conocidas.

Construccion de acontecimientos y dz’spositivos escénicos

La segunda diada atiende a la preocupacién por las puestas en escena desde las
nociones de acontecimiento y de dispositivo que, sin ser contrapuestas, foca-
lizan aspectos diferentes: la primera alude a la dimensién experiencial y con-
vivial de la escenificacién y la segunda al diseno de la disposicién perceptiva
del espectdculo. Erika Fischer-Lichte aborda la problemdtica del aconteci-
miento enfocdndose en la realizacidn escénica y no en la representacién. Para
ella, la realizacién escénica se corresponde con una instancia festiva o lddica
entre artistas y espectadores y su materialidad especifica es efimera y dindmica,
muy lejos de la légica de los artefactos estables. La idea del artefacto seria vili-
da siempre que se entendiera por realizacién escénica Gnicamente lo que pasa
sobre “el escenario”, como si éste fuera inconmovible. De este modo, la “este-
ticidad” de la realizacion escénica —aquello que le otorga su cardcter artistico—
estd dada por el acontecimiento de encuentro y no por la obra creada en si.”
En estos términos, lo decisivo de la experiencia estética teatral serd compartir el
espacio real con los cuerpos reales de artistas y publico.” En sintesis, a quienes
les inquieta el orden de acontecimientos, entenderdn la materialidad especifi-
ca teatral como la reunién corpérea de los grupos compuestos por hacedoras
y hacedores, y por espectadores.

11. Sara Ahmed, La politica cultural de las emociones (Ciudad de México: Universidad Nacio-
nal Auténoma de México, 2015), 31.

12. Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo (Madrid: Abada Editores, 2011), 72.

13. Fischer-Lichte, Estética, 73.
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2. Hugo Sudrez, Clase, 2017, Cérdoba. Imagen de difusién de la obra. Elenco concertado de

Clase ©

En la puesta en escena de Gonzalo Marull de la obra Clase —cuya drama-
turgia pertenece a Guillermo Calder6n— la reunién de espectadores a modo de
asamblea es lo que constituye el texto escénico (figs. 2). Esta se concibié in-
corporando la presencia de la audiencia como parte de la organizacién espacial
del espectdculo.”

Las butacas de les espectadores eran bancos escolares que estaban situados
en el espacio escénico de la sala, mientras que la actuacién se realizaba entre el
espacio escénico y las gradas —que no eran utilizadas por les espectadores, sino
que eran parte de la visual de la obra. En la entrevista, Marull declaré que es una
competencia de todo el colectivo artistico el trdnsito del escrito al sistema teatral
y que, mientras ocurra la implicacién de les artistas en el proceso —y no una im-
plementacién convencional de los saberes técnicos—, el trinsito podrd llevarse a
cabo de manera profunda, compleja y desde la multiplicidad de los materiales.

14. Guillermo Calderén, “Clase”, en Diciembre Clase (Bilbao: Artezblai, 2008), 75-127.

15. Clase, dramaturgia de Guillermo Calderdn, direccién de Gonzalo Marull, Sala de Tea-
tro Documenta Escénicas, Cérdoba, septiembre de 2017. La obra participé de la 33ra. Fiesta
Provincial del Teatro de Cérdoba organizada por el Instituto Nacional del Teatro y de la Fies-
ta Nacional del Teatro representando a la Provincia de Cérdoba. Gané el Premio a Mejor Obra
y Elisa Gagliano fue elegida como Mejor Actriz en los Premios Provinciales de Teatro 2018.
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3. Hugo Sudrez, Clase, 2017, Cérdoba. Imagen de difusion de la obra. Elenco concer-

tado de Clase ©

Sintetizé su postura en la frase “reflexionar y profundizar sobre el material que
tenemos’, refiriéndose al proceder de cada papel, ya que valora la especificidad
del saber y capacidad expresiva de las personas artistas —que operan desde luz,
escenografia, actuacién o vestuario. A la vez, Marull refuerza las responsabilida-
des de les artistas sobre el pensamiento de la obra desde papeles diferenciados, al
asumir que este razonamiento colectivo y multiple es lo que construye “la fun-
ci6n dramatdrgica” que persigue en sus creaciones. El espectdculo Clase estuvo
dirigido por Gonzalo Marull y se realizé con las actuaciones de Elisa Gagliano y
Pablo Martella; la iluminacién estuvo a cargo de Juliana Manarino Tachella, la
escenografia, de Kirka Marull, la fotografia, de Hugo Sudrez y la produccién, de
Maria Paula Del Prato (fig. 3).

Si nos detenemos exclusivamente en la dramaturgia textual de Guillermo
Calderén, que es el punto de partida del espectdculo, reconocemos que se hace
eco de las revueltas estudiantiles chilenas de 2006. En la obra se presenta el
encuentro de un profesor con una tnica estudiante —ya que los demds estdn
en la calle. La desigualdad en el uso de la palabra, que es monopolizada por
el profesor, y los temas que se abren paso durante el didlogo asimétrico dan
“cuenta de una confrontacién generacional e ideoldgica en relacién al futuro, la
desesperanza y la remota posibilidad de un cambio politico-social”.*® La puesta

16. Javiera Larrain George, “Por una educacién afectiva. Una lectura de Clase (2008) de Gui-

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLV, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

TEATRO CONTEMPORANEO ARGENTINO 265

en escena comienza con el monélogo de la estudiante, con una tenue luz que
no devela la propuesta espacial, la actriz ofrece de brazos el monélogo mirando
a la audiencia a los ojos. La ruptura de la cuarta pared no volverd a ocurrir en
el resto de la puesta en escena. La propuesta actoral del espectdculo plantea una
actuacion realista —cuestién que no profundizaremos aqui pero que invitamos
a leer en otros escritos. El personaje de la estudiante nombra mds adelante este
mondlogo como su disertacion, la cual el profesor le impedird dar durante todo
el espectdculo. El mondlogo se interrumpe por un cambio de luces seco cuan-
do el profesor ingresa, en ese momento se devela un escritorio, un pizarrén y
bancos escolares: el profesor tendra el monopolio de la palabra. Esa disposicion
permanecerd casi en la totalidad del espectéculo. El dispositivo escolar marcard
el espacio y el tiempo, que cambia, casi sobre el final, cuando la campana del
recreo suena: a partir de alli la estudiante volverd a tomar la palabra. Al cabo de
un tiempo, el profesor abandona la escena y la luz vuelve a ser tenue sobre el
cuerpo de la estudiante que cierra el espectdculo.

En la escenificacién la propuesta espacial aposté a construir —al menos
virtualmente— un debate asambleario que incorporara —de manera tangible y
literal— a les espectadores. Este procedimiento de construccién del aconteci-
miento de encuentro permitia leer la obra, sus temas y sus cuestionamientos en
clave de un problema comin a actores y espectadores. Por ello, cuando Marull
se refiere al transito del texto a la escena desde la multiplicidad de los materiales
es posible observar su correspondencia en este espectdculo, en el cual la dispo-
sicién del acontecimiento, la escenografia, la actuacién y la luz estdn orientadas
a construir una asamblea de ciudadanos.

Al considerar el otro polo de la diada, aquel que recupera la nocién de dispo-
sitivo como el sistema propuesto por el espectdculo para organizar la percepcion
y ofrecer lo que se da a percibir, aparecen otras preocupaciones. Por ejemplo,
desde este enfoque se presenta la nocién de artefacto escénico, identificable
con el dispositivo escénico, es decir, la disposicion en el espacio escénico de los
objetos y las personas. En palabras de Appia, la “mdquina de actuar” es aquello
que funciona en el territorio de la escena, son los objetos escenogréficos, la luz,
el sonido y demds elementos que se conjugan con la actuacién. Patrice Pavis
afirma que “el término ‘dispositivo’ se ha vuelto el término técnico para descri-

llermo Calderdn”, Nueva Revista del Pacifico, nim. 71 (2019): 110, https://dx.doi.org/10.4067/
S0719-51762019000200108 (consultado el 2 de noviembre de 2022).
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bir tanto la forma de la escena como la manera en que ésta organiza el espacio
segtin sus necesidades”.”

Sin embargo, Pavis luego amplia la nocién para referirse a la disposicién
general del acontecimiento, es decir, la organizacién material del espectador y
la propuesta del evento todo, que abarca la relacién que se entablard entre los
cuerpos de actores y actrices, espectadores y materiales de diverso tipo que estén
alli emplazados. En este punto las nociones de dispositivo y acontecimiento
encuentran un punto en comun: el dispositivo establece las condiciones del
acontecimiento. Al ilustrar el planteo, el dispositivo indicard si les espectadores
permanecen sentados en gradas frente a la escena, si estdn todos juntos u organi-
zados en dos grupos, si se disponen en un circulo de 3609, si se ven entre si, si se
trasladan a lo largo de la funcién; o bien, si el dispositivo se emplaza en una caja
negra, si toma la infraestructura doméstica del espacio (un bafo real, una co-
cina), si es en el aire libre, si es el espacio publico, si es de dia, si es de noche; el
dispositivo marcard también la relacién de los cuerpos y elementos con el es-
pectador, si la escenografia estd distante, si es muy préxima y se puede observar
la textura de su constitucién, si los elementos invaden la escena (salpicando,
arrojados u ofreciéndose), si los elementos funcionan diegética o extradiegética-
mente, si les actores circulan el espacio de la expectacion, si mantienen la cuarta
pared, si la rompen, si encarnan personajes o son intérpretes de presencias. Estas
son algunas, entre numerosisimas posibilidades, de construccion del dispositivo
que organiza materialmente a sus participantes y objetos involucrados.

Pavis completa la nocién de dispositivo teatral con aportes de Foucault y
Agamben, en tanto lo nombran como un conjunto heterogéneo de discursos
que funcionan como mecanismos de control de los cuerpos. En mi caso, de los
cuerpos de espectadores y de actores y actrices por igual. Entendidos asi, los
dispositivos tienen la capacidad de modelar, controlar u orientar conductas,
gestos, opiniones y discursos.” Las vias de construccién y deconstruccién de los
dispositivos quedan en manos de las realizaciones escénicas, siempre que tengan
la capacidad de montarlos y develarlos o de montarlos y ocultarlos, en virtud de
sus objetivos estéticos y politicos.”

17. Patrice Pavis, Diccionario de la performance y del teatro contempordneo (Ciudad de Méxi-
co: Paso de Gato, 2016), 80o.

18. Giorgio Agamben, ;Qué es un dispositivo? seguido de El amigo y de La Iglesia y el Reino
(Barcelona: Anagrama, 2015), 22.

19. Pavis, Diccionario, 81.
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Fala demas. Temmulhere duas lilhas.

Sua €sposa parece meio transtornada,

as vezes tenta suncidho.

4. Milton Déria, Las tres hermanas, 2013, Cérdoba. Imagen de difusién de la obra. Rey Marciali ©

En el caso de la obra Las tres hermanas (figs. 4-6); dirigida por David Piccot-
to, se ¢jercita un modo de construir y deconstruir el dispositivo de enunciaciéon
en la puesta en escena.” Este espectdculo, realizado a partir de la dramaturgia
de Antén Chéjov, contd con la actuacién de Alicia Vissani, Analia Juan, Es-
tefania Moyano, Luciana Sgro Ruata, Nelson Balmaceda y Diego Haas; la
iluminacién de Simén Garita Onandia; el sonido de Horacio Fierro, el video
de Belen Castill; el vestuario y diseno escenogréfico de Ariel Merlo; peinados
y asistencia escenografica de Marysol Fabro.” La obra respeta la estructura en
actos, cuya escenificacién obedece a las reglas del cine en distintos periodos. La
propuesta espacial incluye una pantalla traslicida por delante de la escena, que
recibird distintas proyecciones que se yuxtaponen visualmente con las actuacio-

20. Antén Chéjov, “Las tres hermanas”, en Teatro completo (incluye Platonov), trads. Galina
Tolmacheva y Mario Kaplin (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2013), 207-326.

21. Las tres hermanas, dramaturgia de Antén Chéjov, direccién de David Piccotto, Sala de
Teatro Documenta Escénicas, Cdrdoba, abril de 2013. Obra ganadora de los Premios Provin-
ciales de Teatro 2015 en las categorias Mejor Obra, Mejor Direccién y Mejor Disefio Luminico.
Representante de Cérdoba en diversos festivales nacionales e internacionales como Fiesta Na-
cional Del Teatro Jujuy 2014, el Festival Andino Internacional de Teatro 2015 y el Argentino de
Artes Escénicas de la Universidad Nacional del Litoral, edicién 2014.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

268 FWALA-LO MARIN

nes. La pantalla convive con los cuerpos e impone la légica cinematogréfica para
la composicién visual y auditiva del espectdculo.

Por ello, el primer acto es cine mudo, con musica y placas de textos cortos,
en el que las corporalidades construyen una actuacién entrecortada que recuer-
da el movimiento de un proyector antiquisimo. El segundo acto incorpora el
texto doblado, cuya entonacién y timbre dan cuenta de una prolijidad excesiva,
lo que desnaturaliza la relacién del cuerpo y la voz. En este acto, la pantalla sélo
interviene brindando informacién narrativa esencial, bajo la idea de la carteleria
previa al comienzo de las escenas en el cine. En el tercer acto escuchamos la voz
de los actores y actrices sin mecanismos de amplificacién o reproduccién, con
la salvedad de que varian la lengua y en la pantalla se proyecta el texto de cada
parlamento, a los modos del subtitulado cinematografico. En el cuarto acto, les
intérpretes actiian con sus cuerpos y voces en sintonia con fragmentos de pe-
liculas cldsicas, que se superponen visualmente en la pantalla. La obra se cierra
cuando las tres hermanas salen por delante de la pantalla y dirigen sus tltimos
parlamentos directamente a les espectadores, rompiendo la cuarta pared (fig. 5).

En esta puesta en escena, el dispositivo cinematogréfico que ordena los cuer-
pos de les espectadores y de los actores y actrices es claro: la pantalla domina la
configuracidn espacial y afecta el performance de los cuerpos, el sonido, el texto
y los objetos.

En la teorfa cinematogrifica, Jean-Louis Baudry problematizé la pers-
pectiva del espectador en cine al considerar su punto de vista y situacién,
la pasividad frente a la pantalla constituye a un espectador omnisciente, sin
conciencia del aparato filmico.” Por su parte, Jacques Aumont contribuye
a la conceptualizaciéon del dispositivo cinematografico mediante las contri-
buciones de teéricos como Christian Metz, Jacques Lacan o Roland Barthes
para afirmar que la pantalla funciona como un espejo que no devuelve la
imagen del cuerpo del espectador y lo excluye de la accién. El dispositivo
sitia al espectador en una “impotencia motriz” ante una preponderancia de
la actividad visual. Para Karina Mauro —en su lectura sobre la puesta en es-
cena realista— la organizacién del espectador “en funcién de un punto ciego”
produce una “éptica de visién” que impide que sea vista y es precisamente

22. Jean-Louis Baudry, Leffér-cinéma (Paris: Albatros, 1978) y Pavis, Diccionario, 80.
23. Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie y Marc Vernet, Estética del cine. Espacio
filmico, montaje, narracion, lenguaje (Buenos Aires: Paidds, 2008), 250.
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5. Milton Déria, Las tres hermanas, 2013, Cérdoba. Imagen de difusion de la obra. Rey
Marciali ©

dicha invisibilizacién de los artificios de construccién del dispositivo lo que
produce la ilusién referencial.**

Lo que me interesa en particular en Las tres hermanas de Piccotto es la ca-
pacidad del dispositivo, primero, de emular la construccién de un dispositivo
cinematogréfico y segundo, su destreza para deconstruirlo ante los ojos de la
audiencia. Es posible observar dicho desmontaje en el tercer acto del espec-
tdculo. Este acto es el subtitulado en el que actores y actrices imitan humoris-
ticamente distintas lenguas mediante sonidos identificables con el idioma ruso
y el italiano.” También hablan con fluidez el portugués y el inglés; e incluso
pronuncian el espafol con acento espafiol y no argentino —la tonada nativa
del elenco. Estos cambios en la lengua se efectdan producto de un pitido que

24. Karina Mauro, “La metodologfa de actuacién realista como dispositivo de atenuacién de
la presencia del actor en teatro y cine”, Revista Brasileira Estudos da Presen¢a 7, nim. 3 (2017):
523-550, https://doi.org/10.1590/2237-266069587 (consultado el 1 de mayo de 2018).

25. Los sonidos recuperan el juego teatral “lengua negra” en el que les participantes emiten
sonidos asimilables a una lengua, evitando las significaciones y profundizando en el uso libre
sin palabra y en la expresividad y gesto de la voz.
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recuerda al botdén del control remoto que permite el cambio inmediato de
idiomas en el televisor, reforzado por una proyeccién de una luz que enceguece
la pantalla. El procedimiento es sumamente simple y, por ello, detona carcaja-
das en las funciones. Lo que evidencia alli es el artificio de construccién, que
sittia al espectador en la zona del control remoto televisivo, y devela la 16gica
de construccién del especticulo (fig. 6).

Esta realizacién escénica juega en el limite del dispositivo cinematogrifico,
en el que la persona espectadora estd inmovil, inicamente mirando y sabiéndo-
lo todo, pasiva e identificindose con la narracién. Sin embargo, en el tercer
acto que describimos antes y en el final la puesta le recuerda al espectador que
estd en el teatro, compartiendo con otres, viendo una obra de teatro que estd
jugando a ser un dispositivo cinematogréfico. Y atin mds, divirtiéndose a costa
de ese dispositivo, de sus limitaciones y sus ventajas.

En sintesis, una realizacién escénica puede proponer un dispositivo cine-
matografico, y sostener una enunciacion realista y mantenerla durante todo
el espectdculo. Otra alternativa es que, habiendo construido el dispositivo de
enunciacion realista, intempestivamente sea develado, lo que conduce a su
deconstruccién y a un sitio activo para les espectadores. La realizacién misma
sostiene el engano para luego exhibir el artificio.

Dispositivos: transposiciones mentales o afectaciones materiales

Con base en lo que he presentado y desde mi perspectiva, la relevancia de los
dispositivos escénicos estd en su capacidad para provocar afectos en actores y
actrices, y en espectadores. La luz, escenografia, sonido y espacialidad funcio-
nardn en la medida en que puedan interactuar con la actuacién y promover
acciones, imdgenes, emocionalidades, metéforas junto a ésta.

Las composiciones entre los materiales pueden ser resultado de la transpo-
sicién de planes previos o producto del experimento y el error en el ensayo.
Marcelo Arbach, uno de los directores entrevistados en mi investigacion, repite
hasta el cansancio “todo se comprueba en la escena’, como un modo de reve-

26. He realizado un andlisis de puestas en escena de directores de esta investigacion en otro
trabajo, donde el mecanismo de enunciacién y ruptura del dispositivo es empleado con recu-
rrencia. Véase “Films escénicos: teatro de préstamos y de piraterias”, Toma Uno, ntim. 6 (2018):
93-107, https://doi.org/10.55442/tomauno.n6.2018.20897 (consultado el 10 de noviembre de
2022).
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6. Milton Déria, Las tres hermanas, 2013, Cérdoba. Captura de pantalla del registro audiovisual.
Rey Marciali ©

lar que el plano mental individual (de la direccién) o colectivo (del grupo) es
insuficiente. El proceso de pruebas es relevante a los fines de que los resultados
obtenidos provengan de la investigacién colectiva y no de la especulacién mental.
Creer que es posible corroborar en el plano concreto las imdgenes que se alojan
en la cabeza de la direccién es un acto de alejamiento de la estética del material
y menosprecio de los aportes creativos de los integrantes del grupo. No estd de
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mds recordar que ni les actores son stiper marionetas, como afirmaba Appia,
ni los materiales funcionan tal cual se mueven en la imaginacién. Intuiciones
menos controladoras y més inespecificas pueden proponerse para afectar a les
actores y esperar a ver lo que sucede. ;Qué acontecimientos alumbra? ;qué
maravillas provoca en el ensayo? Si quien dirige se deslumbra, entonces, selec-
cionard y recortard esos fragmentos que, luego, compondrdn la puesta para des-
lumbrar también a les espectadores. Esa operacion es opuesta a la de adherirse
a una idea y plasmarla en los cuerpos y los materiales como si fuese un ejercicio
automadtico.

Si el dispositivo escénico busca afectar a les actores, esto sélo se conseguird
con el ensayo sostenido con los materiales en un tiempo digno para la explo-
racién. De otro modo, la actuacién y el espacio quedan disociados, los objetos
son ajenos a la actuacién y no logran afectarla. No hay interacciones genuinas
entre materiales-objetos y actuacién. La mera apariencia de la escena no alcanza
a rozar el acontecimiento. Rodrigo Cuesta afirma que los universos compuestos
por materiales diversos invitan a una “dramaturgia de todo, digamos, del soni-
do, de laluz, de todo” y le permiten:

otro lado que me interesa [al dirigir], que es la cuestidn técnica, entonces propongo
desde la luz otra cosa y ver qué sucede en la escena. [Propongo] desde lo visual,
para ver cémo funciona y si algo provoca en ellos [los actores] esto, [por ejemplo
si] la musica aparece cuando no era, porque yo también estoy probando: “quiero
probar a ver qué pasa ac{”.”’

En su poética la relacién entre los materiales y la actuacién es prioritaria. Mar-
celo Arbach plantea un interés por “descubrir cudles son las leyes de funciona-
miento de ese universo nuevo y tratar de ordenar en esa relacién”.” Las relacio-
nes de los materiales, los sentidos y las percepciones pueden estar organizadas
mediante un engranaje que los articule, a eso también lo llamamos dispositivo.
Algunos directores y directoras se preocupan por elaborar dispositivos escénicos
que integren los elementos y consigan una composicién que borre las costuras
de cada materialidad.

27. Entrevista de Fwala-lo Marin a Rodrigo Cuesta, 26 de junio de 2017.
28. Entrevista de Fwala-lo Marin a Marcelo Arbach, 14 de noviembre de 2019.
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7. Gaston Malgieri, Saldos. Brotes de Corin Téllado, 2013, Cérdoba. Imagen de difusion de la
obra. Ficciones Rosas ©

Si bien en los casos que se estudian existen numerosos ejemplos de afecta-
cién de materiales, interesa recuperar el caso de la obra Saldos. Brotes de Corin
Téllado que conté con la direccién de Martin Gaetdn (fig. 7).

En la entrevista el director resalta la importancia del papel de escenégrafo:

Cuando aparece Federico [Tapia], que es el escendgrafo, él plantea el gran dispositi-
vo, porque se le ocurre el gran dispositivo [...] El del mundo dentro de otro mun-
do. Nos dice “no estdn en la habitacién, estdn dentro de un placard”, [y por eso]
la obra es dentro de un placard, los personajes estén dentro de un ropero. [...] Al

29. Saldos. Brotes de Corin Tellado, dramaturgia, puesta en escena y direccién de Martin
Gaetan, Sala de Teatro La Nave Escénica, Cérdoba, noviembre de 2013. En la ficha técnica
declaran que la dramaturgia se realizé con base en textos de Martin Gaetdn, Silvana Nafria,
Soledad Pérez, Vanesa Salazar. La actuacién fue de Cubano Moreno, Silvana Nafria, Soledad
Pérez y Vanesa Salazar; el disefio y realizacién de vestuario de Edgar Tula; el disefio de luces de
Daniela Maluf; el video de Julieta Raineri; la musica original de German Zecchin; la fotografia
de Gaston Malgieri; el arte de Natacha Chauderlot y Federico Tapia; y la asistencia de direc-
cién de Cubano Moreno.
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dispositivo [se suma] el c6digo actoral [que] permiti6 que la obra se vuelva absur-
da. Al volverse absurda se volvié, desde mi punto de vista, mds interesante. Cuando
aparece el dispositivo escénico que contiene a todo el espacio, la obra da un vuel-
co porque los personajes se vuelven tres munecas que habitan dentro de un rope-

ro. El ropero cuando se abre no es un ropero, sino que €s una casa.*

Gaetdn reconoce la elocuencia del escendgrafo para proponer el dispositivo
de la obra, es decir, las reglas del juego que hacen funcionar el mecanismo del
texto espectacular. En la obra Saldos... la organizacién material de la esceno-
grafia y la actuacién configuran un dispositivo absurdo del que les espectado-
res son testigos (figs. 8ay b).

El dispositivo nombra el engranaje donde la actuacién se engarza, designa
la hipétesis de sentido de la obra y describe el mecanismo de construccién
de la enunciacién que se ofrece a les espectadores. La actuacidn se entrena para
construir una calidad de movimientos de munecas. Los cuerpos se adecuan a la
escenografia, que es en realidad la que restringe los movimientos e instaura las
reglas del juego. La propuesta de sentido de la obra se organiza alrededor del
dispositivo ideado y construido por el equipo. Este, a su vez, exhibe, ante los
ojos de les espectadores, el mecanismo de enunciacién de la obra. Otros direc-
tores sostienen un criterio poético que se apoya centralmente en la disposicion
material de la actuacién y el texto, mediante escenografias de gran porte o
propuestas ingeniosas objetuales. En este sentido resulta destacable el desarrollo
poético de Luciano Delprato con su grupo Organizacién Q. Delprato testimo-
nia su fascinacién por una obra de Philippe Genty, fascinacién que creemos
también busca construir en sus espectdculos:*

[la obra de Genty] una de las cosas mds impresionante que tiene es que estd per-
manentemente jugando con la escala. Trabajan en salas muy grandes en general,
como el Teatro del Libertador y durante muchos momentos de la obra cuesta dis-
tinguir si lo que estds viendo es un muneco, un actor, si es pequeiiito, si es grande.
Trabajan con objetos [...] Fue muy impresionante [ver] doblar las leyes de la rea-
lidad. La obra tenia la posibilidad de instalarse como un suceddneo de la misma
vida, pero con reglas completamente otras [...] [Estarfa] alli la rafz de algo indé-
mito que se juega en el escenario y que parece que desbordara hacia el patio de

30. Entrevista de Fwala-lo Marin a Martin Gaetén, 16 de junio de 2018.
31. La misma obra fue nombrada por Gonzalo Marull, creemos que se trata de Désirs Parade.
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8 ay b. Gaston Malgieri, Saldos. Brotes de Corin Téllado, 2013, Cérdoba. Imagen de difusién de
la obra. Ficciones Rosas ©
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butacas, que parece que tuviera un vinculo donde los bordes entre lo que es real y
lo que no lo es, entre lo que es ficcién y lo que es discurso de la realidad estd entre-

verado, como una forma de vida mds ambigua.”

Delprato se maravilla con el desborde de los limites de la percepcién y la
confusién de las reglas de la realidad. En ese desconcierto detecta el cardcter
disruptivo del teatro, especialmente en sus implicancias hacia les espectadores.
El trabajo con objetos, munecos, actores, escalas, sensaciones kinestésicas es
lo que se observé en este espectdculo y considero que es también la materia
de trabajo del grupo Organizacién Q, en los espectdculos que he podido ex-
perienciar (figs. 9a y b). En el caso de la obra Nimero 8, la propuesta emplaza
a cuatro actores sobre un artefacto escenotécnico construido por una tarima
como una balsa de madera (que puede apreciarse en la figura 10) y por debajo,
a la vista de les espectadores, una especie de gomén enorme que mantenia la
estructura de madera en un equilibrio en extremo inestable.” El gomén es un
objeto que se usa rudimentariamente como elemento recreativo para sostenerse
a flote en rios y lagos en Argentina. En este caso, era sobre esa estructura de
equilibrio que ocurrian las escenas (fig. 9).

En Niimero 8 cuatro actores varones llevan adelante escenas de compromiso
fisico que despliegan profundidad textual y emocional, en una dindmica de
contrapesos y compensacion de fuerzas. El ejercicio se repite, también, en la dis-
tribucién del tiempo entre el exceso en el texto, el silencio y la construccién de
imdgenes visuales. En el espectdculo, entre lo diverso, se busca el equilibrio. Para
definir equilibrio podemos acudir a la idea de que, ante una base poco sélida, el
cuerpo no se cae; o bien que significa conseguir una armonia en la contraposi-
cién de fuerzas; o que el equilibrio es una manera de actuar con astucia para no
caer ante situaciones complicadas o de riesgo. Estas acepciones son ttiles para

32. Entrevista de Fwala-lo Marin a Luciano Delprato, 21 de marzo de 2019.

33. Nimero 8, cuya dramaturgia, puesta en escena y direccion estuvieron a cargo de Luciano
Delprato. Estuvieron en escena Anibal Arce, Marcos Cdceres, Leopoldo C4ceres y Rafael Ro-
driguez; en el disefio escenogréfico, Luciano Delprato y Rafael Rodriguez; en el de la ilumina-
cién, Rafael Rodriguez; en el disefio y realizacién de objetos, Anibal Arce; en el disefio sonoro y
musica original, Pablo Cécere; en la produccién general y asistencia de direccién, Marfa Paula
Delprato. Su estreno tuvo lugar en la sala de teatro DocumentA/Escénicas, Cérdoba, septiem-
bre de 2013; este espectdculo formé parte de los festivales Escenarios de Verano Estacién casa
(2014), 100 Horas de Teatro de Cérdoba (2014), Fiesta Nacional del Teatro Jujuy (2014), Teatro
por la Memoria (2014).
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9. Melina Passadore, Niimero 8, 2013, Cérdoba. Imagen de difusién de la obra. Organizacién Q©

pensar en la obra, primero, porque de manera concreta y fisica el desarrollo de la
obra se realiza sobre una base poco sélida y extremadamente precaria, la estruc-
tura de madera sobre el gomén inestable. En segundo lugar, por lo ecléctico de
las escenas que no obedecen a una narrativa lineal y se mantienen en equilibrio
por la astucia del montaje y de la premisa que la sinopsis declara “cuatro mari-
neros a la deriva en alta mar segundo antes del Apocalipsis”.>*

Para esta escenificacién pensamos en las posibilidades del concepto de dis-
positivo, desde el modo en que Javier Daulte lo plantea, entendiéndolo como
“una convencién” que acepta reglas del juego arbitrarias e incomprensibles,
incluso omnipresentes.” Serian reglas puestas por la direccién —aun la direcciéon
grupal— que considera que el hermetismo del juego es parte del juego mismo,
donde sélo quien dirige conoce el engranaje que hace mover a les actores. En
este esquema el actor juega con las normas planteadas y se atiene a éstas. El
paradigma oculocentrista organiza la distribucién del poder que se ejerce en la

34. Nimero 8, DocumentA/Escénicas, Cérdoba, septiembre de 2013.
35. Javier Daulte, “Juego y compromiso”, en Olga Cosentino, ed., La puesta en escena en el
teatro argentino del bicentenario (Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes, 2010), 124.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

278 FWALA-LO MARIN

formulacién de las reglas del juego: quien ve, tiene el poder absoluto por sobre
quien es visto, que sélo puede aceptarlas.

En cuanto a la légica que hilvana las escenas, la sinopsis del espectdculo
declaraba:

Cuatro marineros a la deriva en alta mar segundo antes del Apocalipsis. No se
pueden llevar mujeres en los barcos. Quizd todo ocurra en los suefios hiimedos de
marineros que sueflan que son monos que suefian que son 4dngeles. Un bote que
flota en los jugos del vientre de una ballena. Mamifero acudtico de 170 toneladas.
1+7+0=38

Aunque las escenas estdn situadas en la deriva del altamar, la 16gica onirica se hace
presente en la ausencia de una narrativa cldsica y de personajes que funcionan
como una unidad de sentido. Mds bien son los restos de unos hombres a la deriva,
que tienen esta oportunidad para proferir palabra, para jugar al futbol, para luchar
entre ellos, humillarse, abrazarse, compartir en la légica de las amistades de los
varones cis. Apenas manteniendo el equilibrio ante la tempestad.

La propuesta dramatdrgica obedece a los procedimientos rapsédicos de
costura de diferentes modalidades, géneros y fuentes textuales.*® El director se
refiri6 en una entrevista a que la biisqueda estd asociada a un “estado barroco,
bizarro, de elementos, en una ensalada mistica con cierto grado de exquisito”.
La dramaturgia se construye mediante “procedimientos caprichosos” y conjuga
materiales como Pinocho y Patoruzd, Jonds, la Biblia, La invencidn del amor,
de Paul Auster, incluyendo la referencia a la pintura de Théodore Géricault, La
balsa de la Medusa.” A su vez, se cierne sobre la obra el fantasma ausente de lo
femenino, cuya presencia prohibida en alta mar funciona como catalizador de
las metiforas de la obra. El sexo, el deporte, la intimidad en el espacio masculi-
no se organizan sobre la “ausencia” femenina, una ausencia que es sélo ficticia,
ya que la audiencia se compone también de mujeres e identidades diversas, que
asisten al derroche y exhibicién de la testosterona que se sabe observada. Dice
Delprato: “Somos varones en una ciudad que no tiene mar. El mar, como la

36. Jean-Pierre Sarrazac, Apostilla a L'avenir du drame (Ciudad de México: Paso de Gato,
2009).

37. Beatriz Molinari, “Numero 8: Hombres a la deriva’, La Voz del Interior, 27 de julio de
2013, https://www.lavoz.com.ar/vos/escena/numero-8-hombres-deriva/?login=google#: - :tex-
t=%22N%C3%BAmero%208%22%3A%20Hombres%20a%20la%20deriva (consultado el 24 de
noviembre de 2022).
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mujer, la madre... Queda la pregunta ‘qué carajo es ser varén’. Tomamos el
tema de los pelos y lo metemos en el caos”** En un pasaje de la obra, Marcos
Ciceres dice “ser un hombre era arrastrar una valija pesada llena de juguetes
rotos hacia ningtin lugar, ser un hombre era cerrar el culo y dejar de llorar”, po-
niendo en palabras, ya en 2013 que comenzaba a sacudirse la imagen del varén
cis. El tema de la masculinidad, en una obra realizada en 2013 por varones, tuvo
bastante de movimiento precursor.

Palabras finales: dispositivos y experimentacion
en condiciones de produccion precarias

Para finalizar, me parece importante considerar algunos aspectos de las condi-
ciones de produccién de estas puestas en escena.”” Hemos descrito obras que
tienen una voluntad experimental, es decir, actiian de manera innovadora al
tensionar con la tradicién artistica, buscar transgredir “(y reestructurar indi-
rectamente) las reglas de la gramdtica tradicional”.* Son obras impulsadas por
la experimentacién, que ademds se circunscriben al teatro independiente. Este
dmbito detenta entre sus rasgos cierta precariedad y la escasez de recursos mate-
riales. Es llamativo que en condiciones de produccién desfavorables hubiera
oportunidad de innovar en zonas arriesgadas en términos econémicos.

En otros trabajos he conceptualizado al teatro independiente mediante criterios
institucionales y de campo, normativos y comunitarios. El teatro independiente
puede entenderse como una serie de pricticas vinculadas a las artes escénicas que
se producen y reproducen historicamente por una comunidad artistica, en dmbi-
tos especificos (como las salas teatrales) e inespecificos (como fiestas o manifesta-
ciones culturales y politicas). Opera con fuerza el mutuo reconocimiento de les
hacedores respecto de su pertenencia al teatro independiente, que les separa de

38. Molinari, “Ntmero 8.”

39. He profundizado en la dimensién conceptual del teatro independiente en “Direccién
teatral en el didlogo con el grupo” y en la incidencia de las condiciones de produccién en los
procesos creativos en “El rol de la direccién en la interseccién entre metodologias de trabajo
creativo y condiciones materiales en el teatro independiente argentino”, Tercio Creciente.
Revista de Estudios en Sociedad, Artes y Gestion Cultural, nim. 22 (2022): 131-144, https://doi.
org/10.17561/rtc.22.6882 (consultado el 2 de diciembre de 2022).

40. Umberto Eco, “El grupo 63, el experimentalismo y la vanguardia”, en De los espejos y
otros ensayos (Barcelona: De Bolsillo, 1985).
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otras personas y grupos, y les lleva a constituirse en una “identidad colectiva”.#
La comunidad del teatro independiente se construirfa a partir de la separacién de
otros que no se apasionan con los procesos teatrales, las funciones, los ensayos,
los encuentros recreativos, los talleres de formacién y toda la serie de actividades
en las que los hacedores se involucran. Sostengo que la comunidad mantiene una
relacion de “afecto-fuerza” que la atrae hacia estas instancias.*

Para esta conceptualizacién no es menos importante la Ley Nacional de
Teatro —producto de la lucha de la comunidad artistica organizada.® Esta
normativa que rige a nivel nacional impulsa ayudas econémicas y promocio-
na la actividad teatral que considera independiente. De la legislacién surge la
creacién de un ente especifico, el Instituto Nacional del Teatro, que administra
fondos publicos para beneficiar a salas (de menos de 300 butacas) y a los grupos
que se circunscriben a esos espacios. El criterio de diferenciacién normativo se
basa, primero, en el tamafio de los espacios y su consecuente alejamiento del lu-
cro como principio rector. La ley estimula a aquellas asociaciones de la sociedad
civil cuyo objetivo no se ajusta al beneficio econémico (exclusivamente) cosa
que se manifiesta, por ejemplo, en un ndmero limitado de entradas cortadas. El
segundo criterio se funda en la centralidad de las salas como nodos de funciona-
miento del teatro independiente: es s6lo alrededor de éstas que se organizan las
acciones del Instituto Nacional del Teatro. Un tercer criterio tiene que ver con
la profesionalizacidn, ya que se estipula que las salas dispongan de una “infraes-
tructura técnica necesaria’, lo que requiere de artistas técnicos especializados
capaces de operar con maquinaria especifica.

Me detengo en las politicas publicas que afectan la actividad porque estos
espectdculos han sido financiados parcialmente con estos fondos y han partici-

41. Chantal Moulffe, Prdcticas artisticas y democracia agonistica (Barcelona: Universitat Auto-
noma de Barcelona, 2007), 15.

42. Ana del Sarto, “Los afectos en los estudios culturales latinoamericanos. Cuerpos y sub-
jetividades en Ciudad Judrez,” Cuadernos de Literatura 16, nim. 32 (2012): 47, https://revistas.
javeriana.edu.co/index.php/cualit/article/view/ 4060 (consultado el 4 de mayo de 2021).

43. Congreso de la Nacién Argentina, Ley 24.800, Ley Nacional del Teatro (28 de abril de
1997), http://servicios.infoleg.gob.ar/infoleglnternet/anexos/ 40000-44999/42762/norma.htm.
(consultado el 12 de enero de 2024). Cabe sefialar que, bajo la presidencia de Javier Milei, en
su primer mes de gestidn, se presentd el proyecto de Ley “Bases y Puntos de Partida para La
Libertad de los Argentinos” que abogaba por la derogacién de la Ley Nacional del Teatro, de
otras leyes de fomento de la cultura, la ciencia y otras numerosas leyes que protegen derechos
sociales, econdmicos y de soberania del pais. Al dia de hoy, 13 de febrero de 2024, dicha Ley no
logré aprobarse.
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pado de los circuitos de exhibicién que ofrece el Instituto Nacional del Teatro.
Si bien la inversidn de los grupos debe haber sido muy superior a lo que pudo
gestionarse de diversas fuentes publicas, ain queremos valorar la existencia
de este tipo de politicas publicas de administracién de fondos para procesos de
creacién. Creemos que la financiacién de numerosos grupos con diversas tra-
yectorias contribuye a la efervescencia y la multiplicidad de poéticas, que aun
en condiciones de produccién complejas producen dispositivos escénicos arries-
gados, acordes a poéticas experimentales. %
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Resumen El objetivo de esta investigacién es estudiar la obra del artista japonés
Iwasaki Takahiro, por medio del andlisis de su participacién en el Pabe-
1I6n Japonés de la Bienal de Venecia en 2017. He podido descubrir en
una de sus obras una interiorizacién del paisaje muy personal. Naci-
do en Hiroshima, incorpora en ésta la perspectiva de una ciudad cuyo
momento presente partié de las cenizas radiactivas. En su trabajo se
advierte c6mo la cultura japonesa ha desarrollado modos de actuacién
para convivir con los fenémenos més agresivos de la naturaleza, como
son los tifones, los terremotos y también la extraccién por parte del ser
humano de sus materiales y energfas. El objetivo principal de este estu-
dio es analizar de qué modo la obra de Iwasaki actualiza y retoma las
perspectivas culturales tradicionales, procurando integrar la perspec-
tiva de los tiempos y sus obras de ingenierfa. Metodolégicamente he
utilizado un andlisis fenomenolégico adaptado al estudio del fenéme-
no artistico en el que, siguiendo a autores como Juan O. Cofré-Lagos,
pasaremos del estrato dntico del objeto artistico al estrato fenomeno-
l6gico del objeto estético, utilizando en todo momento la contextuali-

zacién adecuada.
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Palabras clave Naturaleza; paisaje; miniaturizacidn; maqueta; contaminacidn.

Abstract The aim of this research is to study the work of the Japanese art-
ist Iwasaki Takahiro, through an analysis of his participation in the
Japanese Pavilion at the Venice Biennale in 2017. The author reveals
in his works a very personal interiorization of the landscape. Born in
Hiroshima, he incorporates in these projects the perspectives of a city
whose present existence emerged from the radioactive ashes. His works
show how Japanese culture has developed ways of acting to facilitate
coexistence with the most aggressive phenomena of nature, such as
typhoons, earthquakes, along with human extraction of its materi-
als and energies. The main objective was to analyze the way in which
Iwasaki’s work updates and draws on traditional cultural perspectives,
attempting to integrate the perspective of the times and his engineer-
ing works in the landscape. Methodologically, we have used a phenom-
enological analysis adapted to the study of the artistic phenomenon in
which, following authors such as Juan O. Cofré-Lagos, I move from
the ontic stratum of the artistic object to its phenomenological stra-

tum, using the appropriate contextualization at all times.

Keywords Nature; landscape; miniaturization; model; contamination.
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La ingenieria
que conforma el paisaje

La obra de lwasaki Takahiro en el Pabellon Japonés
en la 57 Bienal de Venecia

Introduccion

a Bienal de Arte de Venecia se fundé en 1895 y en los 227 anos trans-

curridos desde entonces su importancia y extensién no ha hecho sino

crecer. En origen, cada nacién que participaba disponia de su propio
pabelldn, del cual era propietario, y en el que cada dos afos —segun lo sefiala-
ba la propia organizacién en 1940— exhibia “la mejor produccién de sus artis-
tas mds célebres. De este modo, todos los artistas que lo merezcan podrén ser
conocidos y comparados con sus colegas de todos los demds paises. Esta carac-
teristica y estos principios han hecho que todos los grandes paises hayan desea-
do progresivamente participar en la Bienal y tener su propio pabellén en ella”.’
Ese afio, ante el interés mostrado por Japén y las buenas relaciones que el pais
mantenia con ltalia, se le ofrecié utilizar el ex pabellén austriaco, cedido por
el gobierno alemdn® y situado en los jardines de Santa Elena.

1. “la migliore produzione dei suoi pilt celebrati artista. In tal modo titti gli artista meritevoli
possono essere conosciuti e Messi a confronto con i colleghi di tutti gli altri Paesi. Questa cara-
teeristica e questi principi hanno fatto si que tuttle le principali Nazione hanno a poco a poco
desiderato di participare alla Biennale e di possedervi il propio padiglione”, en Archivio Storico
delle Arti Contemporanee (asac), Dossier Giappone, 1940 (traduccién de la autora).

2. El 12 de marzo de 1938 Austria quedé incorporada a Alemania como una provincia més del
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El director del Istituto Nazionale per le Relazioni Culturali con L’Estero,
Luciano de Feo, en una carta fechada el 23 de noviembre de 1942, invitaba ofi-
cialmente a Japdn a participar de modo permanente en la Bienal de 1944, “una
vez acabara la guerra”;? y resaltaba la notoriedad y el beneficio econémico que
esto conllevaba.

En esas fechas, a finales de 1942, ya existia un proyecto arquitecténico para
la construccién de su propio pabellén en la Bienal, si bien se consideré también
una posibilidad mds econémica, la de comprar al gobierno alemdn el ex pabe-
116n austriaco (fig. 1).

Por fin, el Pabellén japonés se construyé en 1956 en el drea conocida como
los Giardini di la Biennale, siguiendo los planos del arquitecto Yoshizaka Taka-
masa (1917-1980), precursor de la arquitectura moderna en el Japon de la pos-
guerra. En 2018, un afio después de la exposicién de Iwasaki Takahiro que nos
ocupa, éste fue restaurado por It6 Toyo (1941) en colaboracién con el estudio de
arquitectura milanés ZITOMORL.

En la actualidad, la Fundacién Japén es la entidad cultural responsable de la
gestién del pabellon, y fue la que apoyd la eleccidn de Iwasaki Takahiro como
representante del pais en la 57 Bienal de Arte de Venecia.

En el texto institucional del catdlogo de la exposicién de Iwasaki se subrayan
dos aspectos determinantes en la decisién de la Fundacién Japén en su selec-
cién. El primero es que Iwasaki proporcionaria a los espectadores de todo el
mundo que acudieran a la Bienal “una oportunidad para sentir y experimentar
la visién tnica de Japén hacia el mundo natural que se centra en una simbiosis
con la naturaleza”,* el segundo, que evidenciaba “los valores y la sensibilidad
japoneses que se observan en las técnicas artesanales”.’ Por tanto, ofrecer su
visién de la relacién simbidtica con la naturaleza y destacar la tradicional habili-
dad técnica, parece una definicién de rasgos nacionales. Sin embargo, algo que

III Reich. Esta situacién se prolongé hasta el 5 de mayo de 1945, cuando los Aliados ocuparon
la provincia alemana de Ostmark. Tras la intervencién del gobierno militar aliado, que finalizé
en 1955, Austria asumié su propio gobierno como Estado y su pabellén en la Bienal quedé bajo
su cuidado.

3. Asac, Carta del Dossier Padiglione Giapponese, 194:2.

4. “an opportunity to sense and experience Japan’s unique view towards the natural world
that centres on a symbiosis with nature”, en Meruro Washida, Takahiro Twasaki. Turned Upside
Down, It s a Forest (Mildn: Skira, 2017), 81 (traduccién de la autora).

5. “the Japanese values and sensitivity that can be observed through craft-like techniques”, en
Washida, Zazkahiro Twasaki, 81 (traduccién de la autora).
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1. Yoshizaka Takamasa, Pabellén japonés en los Giardini di la Biennale, 1956, Venecia. Foto:
© Pilar Cabafias Moreno.

puede resultar un tema nacional estandarizado, se cumple de una forma natural
con la propuesta de Iwasaki, gracias a unos renovados planteamientos y una
formalizacién tremendamente personal.

Las palabras institucionales de la Fundacién Japén advierten también cémo
aquellos primeros pardmetros y los planteamientos oficiales de los organizadores
de la Bienal, de mostrar a los mejores artistas, las mejores obras, han sido des-
plazados por la exhibicién de ideas y el empleo del arte a modo de softpower.®
Resulta pues muy revelador descubrir qué hay detrds de lo exhibido en cada
pabelldn, pues en la trastienda podemos perfilar las preocupaciones de cada pais
y c6mo se posiciona frente a éstas su gobierno y su sociedad.

6. Pilar Cabanas Moreno, “La Bienal de Arte de Venecia y la participacién japonesa en su
ultima década (2011-2019): un ejemplo de interaccion y diplomacia internacional”, Comillas
Journal of International Relations, nim. 17 (2020): 81-102.
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La naturaleza, con sus deleites y sus fuerzas desatadas, aparece de forma
recurrente entre los temas seleccionados, independientemente del asunto de la
convocatoria de la exposicién general.

Twasaki Takahbiro (1975)

Iwasaki se licencié en la Facultad de Bellas Artes de la Hiroshima City Uni-
versity en 1998, pero antes de decidir realizar estos estudios comenzé su for-
macién universitaria en arquitectura. De lo que deducimos la existencia de
un poso remanente que ha orientado parte de su obra hacia la realizacién de ma-
quetas que estudian la arquitectura del pasado y del presente. La critica
de algunos de sus profesores hacia el excesivo realismo y detalle de éstas le
hizo caer en cuenta de que era ahi donde estaba su potencial creativo, por lo
cual decidi6 cambiar el rumbo de sus estudios.” Inteligente e interesado en
la formacién tedrica prolongé sus estudios y se doctoré en 2003 en la misma
universidad. En esta tltima institucién, Iwasaki destaca el magisterio de Yanagi
Yukinori (1959) un artista nacido en la prefectura de Fukuoka y que participd
también en la Bienal, en 1993. Pero antes de recibir esta formacién, el hecho de
que desde nifo viera trabajar a su padre en la pasteleria de la que era dueno le
permitié observar cémo era capaz de crear todo tipo de objetos: flores y ani-
males con crema, chocolate o azdcar.® Su familiaridad con este tipo de trabajo
tan artesanal, junto con la necesidad de fabricar sus propios juguetes a partir
de cartones, tiene una gran relacién con los trabajos de miniaturizacién y la
concentracién que requieren tanto por parte del creador como del espectador.
Si la miniaturizacién es una de las caracteristicas de su obra, el uso de todo
tipo de materiales, que ya han tenido un uso y que se pueden reciclar es otra
de sus particularidades. En una entrevista para Bloomberg, Iwasaki hilvana este
recurso con la necesidad de crear, a pesar de la escasez de recursos durante su
periodo de formacién. En 2005 tuvo una estancia posdoctoral en el Edinburgh
College of Art en la University of Edinburgh donde se interes6 por la pintura de

paisaje. Con apuros incluso para alimentarse aprecié la posibilidad de trabajar

7. Bloomberg, “Takahiro Iwasaki”, Brilliant Ideas, Episode 68, 12 de diciembre de 2017,
video, min. 5:13-5:59, https://www.bloomberg.com/news/videos/2017-12-12/takahiro-iwasa-
ki-on-brilliant-ideas-video (consultado el 23 de enero de 2013).

8. Bloomberg, “Takahiro Iwasaki”, min. 4:27-5:10.
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2. Iwasaki Takahiro, proyecto AfterGold, Potatoes (papas), 2012. Calke Abbey, en Loughborough,
Derbyshire. © Takahiro Iwasaki. Foto: Keizo Kioku. Cortesfa de la Japan Foundation.

con materiales de descarte, tales como las cajetillas vacias de tabaco, las colillas
o las ligas de goma.?

Por tanto, como caracteristicas muy particulares de Iwasaki podemos citar
su capacidad para la miniaturizacién y para la invencion de potentes metdforas
visuales, asi como el empleo de materiales y objetos cotidianos para la creacién
de sus obras: cepillos de dientes, calcetines, toallas, sdbanas, libros, pldsticos,
entre otros.

Buena parte de la obra que realiza es efimera y poética. Una de las que me-
jor puede ilustrar este cardcter efimero es la construccién de unas maquetas de
arquitecturas abandonadas en las que las piedras y los ladrillos las elaboré con
papas. Instaladas en el suelo de los establos de Calke Abbey, en Loughborough,
Derbyshire (2012),” los visitantes podian contemplar la evolucién del deterioro

de la obra (fig. 2).

9. Bloomberg, “Takahiro Iwasaki”, min. 6:27-7:29.

10. Esta participacién tuvo lugar en el contexto del proyecto AfterGold, comisariado por
Momus. Con ¢l se buscé explorar los valores, en el lugar de entrenamiento de los equipos olim-
picos japonés y britdnico en la Universidad de Loughborough, antes del inicio de los Juegos de
Londres de 2012.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

290 PILAR CABANAS MORENO

Las creaciones de Iwasaki tienen la capacidad de atrapar toda la atencién
del espectador. Utiliza el espacio para influir en quien contempla, facilitindole
distintos puntos de vista, lo que los obliga a moverse para apreciarla desde todos
los dngulos. Provocar esta respuesta en el espectador le interesa mucho.

Segtin Kimura Eriko, entonces conservadora del Yokohama Museum of
Art, Iwasaki trabaja con muchos niveles de emocién vy significado, el primero
de ellos, el de la sorpresa, que posteriormente provoca el descubrimiento y la
reflexion.”

Destacan sus exposiciones individuales y colectivas internacionales en Es-
cocia durante su estancia; en 2009 muestra su obra en la X Bienal de Arte de
Lyon™ y en 2011 participa en Art 41 Basel, asi como en el Nassauischer Kunst-
verein Wiesbaden, en Alemania; en 2012-2013, en el Palais de Tokyo; en 2013,
en la Asian Art Biennial en el National Taiwan Fine Arts Museum; en 2014, en
la National Gallery of Victoria en Australia® y en el Museo d’Arte Moderna e
Contemporanea di Trento e Rovereto;* y, en 2015, en la exposicion organizada
por el Asia Society Museum de Nueva York.” Tras la Bienal gané en 2018 el
Premio al Artista Revelacion en la categoria de Arte del Ministerio de Educa-
cién, Cultura, Deportes, Ciencia y Tecnologia de Japén, y un afio después
participé en la Trienal de Aichi (Japdén).”

Iwasaki confiesa una afinidad con la filosofia de la escuela budista zen, que
postula que el universo estd en esencia en lo fragmentario, en lo cercano ¢ in-
cluso en lo microscépico; ademds, conecta la utilizacién de materiales austeros y

11. Bloomberg, “Takahiro Iwasaki”, min. 22:41-22:57.

12. Universes in Universe. “10? Bienal de Lyon”, https://universes.art/es/bienal-de-ly-
on/2009/tour/la-sucriere/takahiro-iwasaki (consultado el 23 de enero de 2023).

13. National Gallery of Victoria, “Reflection Model (Itsukushima)”, 2014, https://www.ngv.
vic.gov.au/exhibition/takahiro-iwasaki-itsukushima-reflection-model/ (consultado el 23 de
enero de 2023).

14. “‘Perdidos en el paisaje’, una exposicion curada por el cubano Gerardo Mosquera, en
el MART”, Arte por Excelencias, 21 de mayo de 2014, https://www.arteporexcelencias.com/es/
noticias/2014-05-21/%E2%80%9Cperdidos-en-el-paisaje%E2%80%9D-una-exposicion-cura-
da-por-el-cubano-gerardo-mosquera-en (consultado el 23 de enero de 2023).

15. Albertz Benda, “Takahiro Iwasaki”, http://images.albertzbenda.com/www_albertzben-
da_com/TAKAHIRO_IWASAKI_CV.pdf (consultado el 23 de enero de 2023).

16. Anomaly, http://anomalytokyo.com/en/artist/takahiro-iwasaki/ (consultado el 23 de
enero de 2023).

17. Aichi Triennale, “The City in the Town Warehouse”, 2019, https://aichitrien-
nale2010-2019.jp/2019/en/artwork/So2.html (consultado el 23 de enero de 2023).
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reciclados con los valores estéticos de wabi y sabi. Monjes como el pintor Sesshil
Toyo (1420-1506) o el poeta Matsuo Bashd (1644-1694) son dos de sus grandes
referencias.”

Hoy dia, Iwasaki es docente en la Universidad de Hiroshima en la que
comenz6 su formacién. Desde su taller confiesa imaginar la posibilidad de con-
versar mediante sus obras con las personas del presente, pero también del
futuro, con aquellas que todavia no han nacido.” Es la aspiracién de que toda
obra de arte tenga la posibilidad de trascender en el tiempo y el espacio, de ahi
que sus paisajes arquitecténicos floten en el aire como si el tiempo y la gravedad
hubieran desaparecido.

La exposicion del Pabellon

En un marco contextual amplio en el que el medioambiente se ha convertido en
una preocupacién prioritaria, dentro de lo que se ha dado en llamar el primer
mundo, Iwasaki Takahiro presenté en el Pabellén Japonés una exposicién de pai-
sajes tridimensionales, nada bucélicos en una primera lectura. Dichos paisajes
estdn construidos con objetos familiares como toallas, trapos, libros o plésticos.
De los hilos del material textil o de los marcapdginas para libros, como si los des-
tilara, construye de un modo minucioso arquitecturas tradicionales como la pa-
goda y estructuras industriales como grias o torres de alta tensién. Entre las letras
del pabellén colocé la obra Upside Down (Volteado de cabeza), un calcetin rosa
de lunares amarillos de cuyos hilos, como tejida, pendia una pagoda boca abajo.

Con estas obras nos invita a contemplar la realidad de nuestro mundo
actual de un modo muy sensorial, y al mismo tiempo conceptual. Cuando
poco a poco el espectador se anima a entrar en los planteamientos de Iwasaki,
surge la posibilidad de romper nuestros esquemas y participar de ellos. Pero
independientemente de si llegamos a compartirlos o no, sin duda alguna, nos
hacen reflexionar sobre las posibilidades de otras perspectivas en la percepcién
que tenemos, no sélo sobre nuestra relacién con la naturaleza y el medioam-
biente, sino también sobre la calificacion de lo que es la belleza (fig. 3). El artista

18. Laura Thomson e Iwasaki Takahiro, “Takahiro Iwasaki In Conversation with Laura
Thomson”, ocuLa, 15 de junio de 2015, https://ocula.com/magazine/conversations/takahi-
ro-iwasaki/ (consultado el 23 de enero de 2023).

19. Thomson y Takahiro, “Takahiro Iwasaki in Conversation with Laura Thomson”.
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confiesa: “espero que los espectadores tomen conciencia de la fragilidad de las
cosas, del flujo del paso del tiempo y del efecto trampantojo de la percepcion

» 50

cambiante”.

;Como son las obras que se expusieron en el Pabellon?

Iwasaki present6 en el Pabell6n Japonés de la Bienal de Venecia de 2017 la ex-
posicion titulada Turned Upside Down, Its a Forest (Volteado de cabeza, es un
bosque). Toma el titulo inspirdndose en una frase del autor veneciano Tiziano
Scarpa, que aparece en su guia de la ciudad, Venezia é un pesce. Incitado por
la lectura de Scarpa, el artista se imagina sumergido en los canales de Venecia,
en donde los peces no pueden juzgar la ciudad de Venecia mds que como un
bosque. Esto le sirvié a Iwasaki como excusa para hablar sobre la variedad de
perspectivas que existen al afrontar la existencia y que podemos descubrir con
una mentalidad abierta.”> Nos invita, asi, a experimentarlo por medio de sus
obras, a mirar de modos diferentes lo que habitualmente contemplamos.

He descrito que son paisajes tridimensionales que, como los afamados jar-
dines secos japoneses, estdn a medio camino entre la inspiracién pictérica y los
juegos espaciales de la escultura. Obras cercanas a los planteamientos formales
del artista portugués Baltazar Torres (1961) y del espanol Ignacio Llamas (1970)
con sus blancos paisajes manchegos. Torres, por su parte, pretende de manera
franca e irénica poner al hombre occidental ante su insostenible sistema econd-
mico y productivo; frente al impacto medioambiental que produce la actividad
humana entendida, sobre todo, como explotacién del medio; y al consumo
exacerbado que no responde ya al imperativo de cubrir necesidades reales, algo
que podriamos considerar cercano a Iwasaki. Por el contrario, Llamas vincula
los paisajes con un camino de introspeccién y abstraccién metaférica en los
que la depuracién formal exige prescindir de todo aquello que pueda resultar
anecdético. La obra de Llamas, como la de Iwasaki, carece de carga narrativa, es
mds bien una descarga emocional que busca provocar una experiencia estética,
de la que después se deriva una reflexién (fig. 4).

20. Tessa Goldsher, “Takahiro Iwasaki Will Represent Japan at Venice Biennale in 20177,
11 de julio de 2016, https://www.artnews.com/art-news/market/takahiro-iwasaki-will-repre-
sent-japan-at-venice-biennale-in-2017-6654/ (consultado el 23 de enero de 2023).

21. Tiziano Scarpa, Venezia é un pesce (Milan: Feltrinelli, 2000).

22. Washida, Takahiro lwasaki, 92.
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3. Iwasaki Takahiro, Upside Down, detalle, 2017, Bienal de Venecia, Venecia. © Takahiro Iwasaki.

Cortesia de ANOMALY.

Hay en los tres una gran fuerza escenogrifica llena de vitalidad. En sus obras
los pequenos elementos hablan de la vastedad con sus juegos de escala, de la
inmensidad del mundo en el que el hombre es tan sélo una tesela diminuta.

Son geografias diferentes, pero con una misma necesidad de dar volumen al
tradicional paisaje pictérico mediante la miniaturizacién. Iwasaki ha declarado
que éste es un recurso que, como la visién del hombre y de sus arquitecturas,
observé en los dibujos del famoso manga Akira (1982-1990), de Otomo Kat-
suhiro, obra representativa del género ciberpunk. Cuando lo ley6 por primera
vez a los trece anos, le llamaron la atencién los detalles de sus dibujos, asi como
el cuidado prestado por Otomo a los rascacielos en destruccién, que Iwasaki
asociaba con la Ctpula de Hiroshima (fig. 5).»

Entre las piezas de Iwasaki, expuestas en el pabelldn, he clasificado tres tipos
de paisajes: los arquitecténicos, en los que se alzan arquitecturas tradicionales,
convertidas en absolutas protagonistas; aquellos donde las construcciones in-

23. Thomson e Iwasaki, “Takahiro Iwasaki”.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

294 PILAR CABANAS MORENO

4. Ignacio Llamas, s.t., ndm. III de la serie “Vacios”, detalle, 2015, yeso, metal, pintura, luz y papel,
2x81x 61 cm. © Ignacio Llamas.

dustriales conviven, se integran o malviven junto a la naturaleza que las soporta
o las arropa; y los paisajes culturales o del conocimiento.

‘Reflection Model (Lapis Lazuli)” (maquetas reflejadas), “Out of disorder”
(Al margen del desorden) y “Tectonic Model” (Modelo tecténico) son los titu-
los de las tres series a las que pertenecen las obras presentadas, y que, respectiva-
mente, encarnan cada una de las tipologias de paisaje mencionadas.

En estas obras recoge algunas de las preocupaciones del mundo contempo-
rdneo, en especial el japonés, que tienen que ver con la sincronia y la asincronia
del ser humano y la naturaleza, pero también con la identidad y la belleza.

Su modo de mirar
En su modo de contemplar el entorno, no es circunstancial el hecho de que
Iwasaki naciera y creciera en Hiroshima, lugar donde estdn enclavados dos

importantes iconos, no sélo de la ciudad, sino del pais. Ambos son parte de la
memoria colectiva de Japén de manera muy distinta. El primero, cuyo origen
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5. Iwasaki Takahiro, a) vista de la sala del Pabellén japonés con las tres piezas de la serie
“Reflection Model (Lapis Lazuli)”: 7o7ii (izquierda) que da entrada al Santuario de Itsukushima
(al fondo), Ship of Theseus, 2017, y Pagoda del templo Rurikoji (derecha), 2014; b) detalle del Ship
of Theseus. Fotos: Keizo Kioku. Cortesfa de la Japan Foundation, tomadas de https://venezia-
biennale-japan.jpf.go.jp/j/art/2017. © Takahiro Iwasaki. Cortesia de ANOMALY.

se cree que data de finales del siglo v1, es el santuario de Itsukushima en la cerca-
na isla de Miyajima. El paisaje del que forma parte y ayuda a conformar ha sido
categorizado a lo largo de la historia como una de las tres vistas escenograficas
naturales mds hermosas de Japén, uno de los Nihon sankei.* Pero, ;por qué
aplicando el calificativo de “vista natural” consideramos que el santuario favo-
rece a conformar el paisaje? Porque asi como el subrayado de una palabra nos
ayuda a fijar la mirada sobre dicho término, o el maquillaje contribuye a desta-
car algunos rasgos fisicos del rostro de una persona, la arquitectura del santuario

24. Pilar Cabafas Moreno, “Nihon sankei: historia, arte, turismo. En torno a la iden-
tidad”, Mirai. Estudios Japoneses, num. 2 (2018): 35-48, especialmente, 43-48, https://doi.
0rg/10.5209/MIRA.60494
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de Itsukushima con el zor7i anclado en el agua como un gigantesco punto focal
y las maderas de sus estructuras pintadas de rojo, proyectadas sobre el mar y el
cielo azul, junto con el fondo verde de la vegetacién, no hacen mds que resaltar
la belleza del paisaje natural, que de otro modo habria pasado humildemente
desapercibido, como el de cualquier otra de las islas. En este sentido, desde la
perspectiva de las obras de ingenierfa pablica, argumentan Patricia Herndn-
dez Lamas y Jorge Bernabeu Larena la presencia de un puente, “transforma
radicalmente el paisaje. Su encaje en las laderas verticales del valle, el contraste
cromdtico y formal de sus materiales y sus geometrias construidas establecen un
nuevo orden que va mds alld de la mera composicién formal, para constituirse
como nueva interpretacién del paisaje, formacién de un lugar”.

El segundo icono de su ciudad es el edificio conocido por los japoneses
como Genbaku Domu o la Cipula de la bomba atémica; construido en ladrillo
y hormigén por el arquitecto checo Jan Letzel para la Exposicién Comercial de
la Prefectura de Hiroshima (1915), se cubrié con una ctpula con estructura
de acero, que resisti6 el empuje de la onda expansiva y el fuego provocados por
la bomba atémica que el 6 de agosto de 1945 cay6 sobre la ciudad, terrible tes-
timonio del amanecer de la era nuclear. Hoy la rodea un entorno oficialmente
conocido como Memorial de la Paz, muy diferente al de los dias que siguieron
al estallido, y sin duda mucho mds amable. No obstante, en el museo préximo
se recogen fragmentos de la memoria de aquel momento y de sus secuelas.
Objetos cotidianos cargados de significado, transformados en narracién y evo-
cacién de lo sucedido.

De manera significativa ambos edificios fueron declarados Patrimonio de
la Humanidad por la uNEesco en diciembre de 1996. Enfatizo el término signi-
ficativo porque para alguien que los ha vivido de cerca como Iwasaki, que ha
convivido con ellos, que forman parte de su identidad, ambos poseen por igual
una belleza de significados (fig. 6).

Ambas arquitecturas representan una dualidad. Itsukushima, un paraje
natural frente a la Cipula que pertenecié y pertenece a un paisaje del todo
urbano; una arquitectura integrada que ha mantenido su funcién en el caso del
santuario, frente a una estructura que ha cambiado su significado original y que

25. Patricia Herndndez Lamas y Jorge Bernabeu Larena, “Los paisajes culturales de la in-
genierfa: topicos a evitar en la consideracién de las obras publicas”, Revista de Obras Piblicas:
Organo Profesional de los Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, nim. 3559 (2014): 87-98,
especialmente, 88.
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aA
6. Iwasaki Takahiro, Mountains and Sea, serie “Out of Disorder”, 2017.
Fotos: Keizo Kioku. Cortesfa de la Japan Foundation, tomadas de https://

www.inexhibit.com/case-studies/takahiro-iwasaki-pavilion-of-japan-
venice-art-biennale-2017/. © Takahiro Iwasaki. Cortesia de ANOMALY.

sobrevive en un entorno urbano continuamente cambiante; una arquitectura
tradicional y construida con materiales naturales como la madera, frente a una
arquitectura extranjera levantada con materiales industriales y estructuras me-
télicas y hormigén.
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Iwasaki instald en el Pabell6n Japonés una maqueta flotante del zorii y de
todo el santuario de Itsukushima, y titulé la obra Ship of Theseus (El barco
de Teseo).* Pero, ;qué significan para él?

La arquitectura tradicional japonesa se construia en particular con madera.
Cientos de vigas, pilares, ménsulas, arquitrabes, entrelazados en un perfecto
encaje de piezas que Iwasaki reproduce en el minucioso trabajo de marqueteria
y modelismo con el que realizé esta pieza. Una obra que destacé en la expo-
sicién por su belleza y efectismo. La pieza no recrea la superficie del agua, es
el espectador quien la imagina ante la duplicidad de la maqueta: pegadas por
su base, una boca arriba y otra boca abajo. Tal y como hacen las aguas del mar
en las que el santuario se adentra. Sin embargo, bajo las aguas no hay mds que
pilares sumergidos que, como en Venecia, soportan las construcciones que se
reflejan en sus canales. Los peces de la bahia verdn, como los peces venecianos,
bosques de columnas, y, dependiendo de la luz, un colorido reflejo en el espejo
de la superficie de las aguas.

La visién del santuario cambia mds que en otros casos porque tiene esta-
blecida una sélida relacién con las mareas, de modo que en ocasiones parece
pertenecer a la tierra y en ocasiones al mar.

En 2013 Iwasaki realiz6 la maqueta de esta arquitectura en su mayor perfec-
cién y esplendor. No obstante, la obra que expuso en la Bienal de Venecia en
2017 fue la del santuario después de haber sido azotado por uno de los muchos
tifones que asolan la zona entre mediados de agosto y principios de octubre,”
quizd por eso, en origen, estuvo dedicado a las tres hijas de Susanoo, el kami
sintoista de las tormentas.

Afios de experiencia en la construccién y reconstruccion de estructuras simi-
lares han llevado a investigar c6mo hacer mds débil una parte de la construccién,
para que, en lugar de oponer resistencia, absorba la fuerza quebrdndose para
aminorar los dafos y proteger las partes mds importantes del santuario (fig. 7).

Iwasaki establece una comparacién entre el barco de Teseo y el santuario de
Itsukushima. Se dice que, cuando Teseo regresé al lugar de su partida, no que-
daba del barco original ni una sola pieza. Todo ¢l habia sido reparado durante
su intenso periplo. Sin embargo, sigue reconociéndose el barco de Teseo como
el que le llevé de travesia en travesia hasta el puerto final.

26. La obra Ship of Theseus pertenece a la serie “Reflection Model”, madera de ciprés japo-
nés, contrachapado y cable; Pabellén: 84 x 249 x 354 cm y Gran forii: 137 x 96 x 46.5 cm.
27. Fueron especialmente dafinos los de 1991, 1999 y 2004.
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7. Iwasaki Takahiro, Offshore Model, 2017, de la serie “Out of Disorder”. Foto: Keizo Kioku.
Cortesia de la Japan Foundation, tomada de https://venezia-biennale-japan.jpf.go.jp/e/
art/2017. © Takahiro Iwasaki. Cortesia de ANOMALY.

Esta paradoja de reemplazo, que tantas preguntas y debates ha suscitado
entre los europeos en relacién con la identidad y originalidad, apenas ha levan-
tado dudas entre los japoneses. Poseedores de una arquitectura levantada en
madera y cubierta con corteza y brezo, que necesita de continuas sustituciones
de los materiales, cuando no de reconstruccién a causa de terremotos, tsunamis
o incendios, la idea de restituir a la forma anterior con nuevos materiales, forma
parte incluso de los rituales de reconstruccién de templos como el de Ise, que
cada 20 afos se reedifica en un solar contiguo.

El santuario de Itsukushima es uno de estos ejemplos, y nos hace ver coémo
para los japoneses la identidad queda pues unida a las vivencias, a la forma y no
tanto a la antigiiedad de los materiales.

Ademds, suspendida en el aire bajo el titulo Ship of Theseus lanza una pre-
gunta para interrogarnos de modo general sobre dénde reside la verdadera
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identidad®® y cdmo se forja, al poner de relieve también de qué manera las
debilidades, o las aparentes debilidades, construyen la identidad, en su caso, del
pueblo japonés.

Si contemplamos sus obras desde la convivencia de ambas referencias con el
mismo nivel de importancia y apreciacion, el santuario y Itsukushima y la Cipula
de Hiroshima, en concreto en las obras de la serie “Out of Disorder”, Mountains
and Sea (2017) (Montanas y mares)® (fig. 6) y Offshore Model (2017) (Maqueta
en el mar) (fig. 7),”° nos damos cuenta de cémo conviven en su obra elementos
tan distintos como las alusiones a las arquitecturas tradicionales de madera con
las torres de acero, despreciados paisajisticamente como agresiones a la natura-
leza, transportan la energfa desde los lugares de produccién a los de consumo,
forman parte de la vida del territorio, de sus infraestructuras y de su paisaje, y lo
mismo sucede con las estructuras industriales y las plataformas petroliferas. Esto
es algo que, desde el punto de vista dominante en Europa tras una nueva con-
cepcion de la naturaleza debida a la crisis ecoldgica,” que asume la naturaleza
como un objeto estético, estd totalmente fuera de lugar y habria que ocultarlo.”

Segtin la profesora Marta Tafalla “La belleza natural, en su infinidad de
formas, incluso es capaz de provocarnos una sensacién de libertad, de encon-
trarnos con nosotros mismos; por ello a menudo escogemos parajes naturales
para retirarnos unas horas a pensar”.* De ahi el rechazo visceral de los europeos
a que ésta se enturbie con restos de la presencia humana, sobre todo, actual.
Sin embargo, el individuo a lo largo de la historia ha dejado su huella, para
bien o para mal, en el paisaje, y admiramos las intervenciones que en el de-
sierto hicieron los egipcios con sus pirdmides, los romanos con sus acueductos
o los japoneses con sus grandes timulos o kdfun. Evidentemente estas alte-
raciones del paisaje no son algo de la Antigiiedad, sino que se ha mantenido

28. Meruro Washida, Takahiro lwasaki. Turned Upside Down, It's a Forest (Mildn: Skira,
2017).

29. Sdbanas, toallas, trapos para sacudir el polvo, tinta china; dimensiones variables.

30. Sdbana de pldstico, caja de benzd desechable, canas, banda eldstica, botella de pldstico y
mesa; 88.5x 250 x 100 cm.

31. Con Ronald Hepburn y Theodor W. Adorno se materializa el resurgimiento, en la segun-
da mitad de la década de los afos sesenta del siglo xx, de la sensibilidad hacia la disciplina de la
estética de la naturaleza.

32. Sobre este tema véase Esther Valdés Tejera, “La apreciacién estética del paisaje: naturale-
za, artificio y simbolo” (tesis de doctorado, Madrid: Universidad Politécnica de Madrid), 2017.

33. Marta Tafalla, “Por una estética de la naturaleza: la belleza natural como argumento eco-
logista”, Isegoria, nim. 32 (2005): 215-226, 220.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XLVI, NUM. 124, 2024



https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2024.124

LA INGENIERfA QUE CONFORMA EL PAISAJE 301

desde entonces. Daniel Crespo, quien ha estudiado el caso espafiol desde el
siglo x1x afirma que “el impacto de la ingenieria civil, de las construcciones
de comunicacién y abastecimiento, es extraordinario, convirtiéndose en un
rasgo conformador del paisaje”.** Y esto es algo que podemos hacer extensivo
al caso japonés, desde que los motores de la ingenierfa y la industria occidental
se hicieron presentes en su territorio. Crespo afirma que el siglo x1x fue una
época en la que los ingenieros se convirtieron en los grandes domesticadores
de la naturaleza. La construccién de grandes plataformas de territorio ganado
al mar en distintos puntos de la geografia japonesa, especialmente en Tokio,
vuelven a ponerlo de manifiesto.

En la actualidad, ante la disminucién de los bosques y la expansion del
desierto surge en el hombre contemporineo el sentimiento de nostalgia hacia
la naturaleza primigenia,” y en muchos de nosotros aparece el rechazo a estas
estructuras industriales que nos estorban en una contemplacién que deseamos
sea, no solo estética, sino una isla en medio de las contaminaciones acusticas
de las ciudades, de la contaminacién del aire y de las aguas. Deseamos ignorar,
evadirnos de estas realidades que las estructuras industriales traen a nuestras
mentes. “En la versién popular el concepto de paisaje estd asociado con lo pin-
toresco y lo rural, de tal forma que, para muchas personas, el paisaje industrial
constituye algo asi como un ‘anti-paisaje’, o por decirlo de otra forma mds pos-
moderna como un ‘no-paisaje’” 3

Herndndez y Bernabeu sefialan cémo, en la década en la que se produce la
participacién de Iwasaki en la Bienal de Venecia, se estd viviendo un divorcio
entre lo natural y lo construido, y argumentan que los defensores del medioam-
biente tienden a ver lo construido como una intromision del ser humano en
campo ajeno. Lo que no es natural acaba siendo considerado como téxico y
como una contaminacién del entorno.”

34. Daniel Crespo Delgado y Maria Jestis Rosado-Garcia, “Paisajes de la ingenieria civil
para el patrimonio histérico”, Norba. Revista De Arte, nim. 41 (2022): 73-93, especialmente
76, https://doi.org/10.17398/2660-714X.41.73 y Patricia Herndndez Lamas y Jorge Bernabeu
Larena, “Los paisajes culturales de la ingenierfa: tépicos a evitar en la consideracién de las obras
publicas”, Revista de Obras Piblicas, nam. 3559 (2014): 87-98.

3s. Tuan Yi-Fu, Geografia romdntica. En busca del paisaje sublime (Madrid: Biblioteca Nueva,
2015).

36. Joseba Juaristi, “El paisaje industrial entre el patrimonio histérico y la tecnologia”, Fa-
brikart: Arte, Tecnologia, Industria, Sociedad, Naturaleza y paisaje, nim. 7 (2007 ): 96-113, 97.

37. Herndndez y Bernabeu, “Los paisajes culturales”, 93.
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Sin embargo, Iwasaki muestra la realidad de su geografia y su historia, y en sus
paisajes introduce elementos industriales, grandes plataformas y refinerias de pe-
tréleo e industrias quimicas, los grandes tesoros de la recuperacién econémica en la
década de los anos sesenta del siglo xx, durante el llamado “milagro econémico ja-
ponés”, al asumir estos elementos como constitutivos de la realidad del paisaje
actual, de su composicién estética y como parte del significado de su existencia.

Con ello y en este contexto sociocultural, Iwasaki se presenté en Venecia con
una muestra en la que ofrece una perspectiva en la cual tienen tanta importan-
cia los paisajes en los que se enclavan las arquitecturas histdricas, como aquellas
en las que se insertan elementos de ingenieria, o incluso los paisajes industriales.
Podemos advertir en su arte una posicién conciliadora. Esto no quiere decir que
Iwasaki sea un ingenuo en cuanto a los riesgos de dichas industrias, pues segtin
las declaraciones del artista en distintos medios, en la escuela aprendi6 que la
ciencia y la tecnologia no siempre son beneficiosas para la humanidad, al tener
como ciudadano de Hiroshima los cercanos ejemplos de los hibakusha, el epito-
me de las consecuencias negativas de la contaminacidn, en este caso radiactiva.’®
Por tanto, ;qué significa “Out of Disorder” para Iwasaki?

Tras el andlisis de las obras y nuestra reflexién, entendemos que su propuesta
es evitar considerar la naturaleza y sus paisajes de un lado, y los paisajes huma-
nizados e industriales del otro, o pensar que estas torres de acero, perfiles de in-
dustrias, o plataformas petroliferas, no son elementos ajenos a la vida de la zona.
En esta misma linea del descubrir su belleza estd la aproximacién que el foté-
grafo Shibata Toshio hace de obras de ingenieria e infraestructuras como presas o
muros de contencién de tierras, consideradas, de manera parcial, como agresivas
injerencias en el terreno, pero que no por ello carecen de valor, beneficio y be-
lleza. Podriamos incluso trazar un paralelo entre las infraestructuras sobre las
que Shibata fija su mirada y aquellas calificadas en el arte contemporineo como
earthworks, tales como las del estadounidense Michael Heizer (1944), quien
ya en 1967 necesitd para la creacién de sus estructuras ambientales equipos de
movimiento de tierras, verdaderas injerencias y alteraciones en el territorio.”

38. Puede consultarse el testimonio de Setsuko Thurlow (1932), premio Nobel de la Paz en
2017, el mismo afo de la Bienal que estudiamos, en Blanca Del Guayo, Setsuko Thurlow: la vida
después de Hiroshima, Espacio Fundacion Telefénica, 24 de febrero de 2020, https://espacio.
fundaciontelefonica.com/noticia/setsuko-thurlow-la-vida-despues-de-hiroshima/ (consultado
el 23 de enero de 2023).

39. Michael Heizer y Julia Brown, Michael Heizer: Sculpture in Reverse (Los Angeles: Muse-
um of Contemporary Art, 1984).
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La imagen de las torres de Iwasaki con sus entramados metdlicos hace pensar
en la pagoda, también presente en la exposicién de la maqueta del templo de Ru-
rikoji de Yamaguchi (“Reflection Model [Lapis Lazuli]”, 2014).> Con sus cinco
pisos, ésta es una verdadera obra de ingenieria antisismica. Se construyen como
un mecano de madera, sin espacio interior util, con la funcién de marcaciéon
de un lugar sagrado. Cuando miramos al horizonte y descubrimos que una se
yergue sobre el arbolado del paisaje disfrutamos con el color rojo que aporta
al paisaje, o con el tono de su madera oscurecida por el tiempo, pero si se tra-
ta de una torre de alta tensién, que es también una obra de ingenierfa que custo-
dia la energia que debe llegar a nuestros hogares, nos gustaria que desapareciera
porque la consideramos una irrupcién, una interferencia en la contemplacién
estética del paisaje, precisamente porque nos negamos a introducirlas dentro
de la categoria de belleza.* Desde otra perspectiva, comentada por el artista,
pueden considerarse como el simbolo del sacrificio de las zonas rurales que atra-
viesan para llevar la energfa a los motores econémicos de las grandes ciudades
y a sus hogares.* Una metdfora que nos lleva a considerar cémo el modelo de
un sistema constructivo arquitecténico de Itsukushima en el que la funcién
de las partes débiles es proteger a las mds apreciadas e importantes, se reproduce
socialmente en la vida en comunidad. Un ejemplo mds evidente es la construc-
cién de la central nuclear de Fukushima a 200 km de la gran megalépolis de

40. Ciprés japonés, madera contrachapada y cable; 302 x 67 x 67 cm; Coleccién TsuNa-
Gu-en System Inc.

41. Como uno de tantos ejemplos, la reaccién de los municipios de la Font de la Figuera
y Moixent, en la Comunidad Valenciana de Espafia, ante la instalacién de un tendido de
alta tension avala esta opinién: “Se muestran especialmente indignados porque la parte de la
infraestructura de evacuacién que discurre por el término de Almansa se contempla que vaya
soterrada. Sin embargo, una vez que entra en tierras valencianas el tendido eléctrico es aéreo
con apoyo de estas torres de alta tensién. ‘Me parece bien que se invierta en energfas renovables,
pero no asi’, manifiesta Vicent Mufioz, ‘el impacto que causard a la imagen del paisaje serd bru-
tal con las torres de alta tensién, ademds de la contaminacién acustica que producen’”, subraya.
En el caso de este municipio, entre las zonas afectadas estdn la de El Carrascal y Ciscar donde
se ubica una de las mds conocidas bodegas, Arrdez. Junto a ella hay proyectada una de esas to-
rres eléctricas y otra muy préxima. “‘Intentamos fomentar el paisaje para impulsar iniciativas
empresariales como la que ha puesto en marcha esta bodega y nos encontramos ahora con esta
situacion’, senala el alcalde de la Font de la Figuera”, en “Las torres de alta tensién amenazan
también la Toscana valenciana”, Las Provincias, 1 de abril de 2001, https://www.lasprovincias.es/
ribera-costera/torres-alta-tension-20210331180126-nt.html (consultado el 30 de junio de 2023).

42. Washida, Takabiro hwasaki, 8.
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Tokio, por la empresa Tokyo Electric Power Company, que no daba ni el mds
minimo servicio a la zona donde se hallaba instalada.

Consideremos las obras de la serie Out of Disorder desde otra perspectiva.
Hay una pintura de Sesshit Toy6 (1420-1506) en la que represent6 la Vista de
Amanohashidate, una de sus Gltimas obras de pintura a la tinta. Se contemplan
a un lado de la barra de arena las aguas del mar de Aso vy, al otro, la bahia de
Miyazu, la localidad de Fuchi, el templo de Nariaiji, dedicado a Kannon en lo
mis alto del monte y la peninsula de Kurita. En ella estdn representados a vista
de pdjaro sus templos y todas y cada una de las pagodas. Una representacion
del paisaje, basada en la realidad, pero no realista. El soporte material de esta
pintura estd compuesto por 21 hojas de papel de distintos tamafos, lo que ha
llevado a pensar a algunos estudiosos que se trataba de un trabajo preparatorio.

Iwasaki ha comentado que lo que él ha hecho en Mountains and Sea es una
reactualizacién de la obra de Sesshii. Esta prictica no es nada extrafa en la
tradicién japonesa, el ejemplo mds popular son las actualizaciones literarias y
pictéricas del principe Genji, especialmente en el periodo Edo. En ellas lo més
llamativo es que los protagonistas ya no visten mds como los cortesanos del
periodo Heian. Pues bien, podemos pensar que las pagodas de los templos de la
época de Sesshit son ahora las torres que testimonian la distribucién de energia
que fluye de un extremo a otro del pais, permitiendo el desarrollo de la vida tal
y como la concebimos en la actualidad (fig. 8).

Cabria la posibilidad de pensar que Iwasaki hace del paisaje de Sessha una
especie de parodia muy japonesa como la que Ryutei Tanehiko (1783-1842) hizo
de la historia del principe Genji en su Nise Murasaki inaka Genji, traducido
como E/ Genji ristico. Sin embargo, existe un gran respeto e integracién en el
tema por parte del artista japonés.

La trasposicién de Iwasaki no es meramente formal, es decir, no se limita
a pintar el mismo paisaje sustituyendo las pagodas por torres, e incluso intro-
duciendo la noria de un parque de atracciones. De manera simbdlica, Iwasaki
sefala cémo el hollin con el que se fabrica la tinta es considerado en si mismo
pura suciedad, pero es sublimado por el pincel del arte.* Ademds, en su reactua-
lizacién de materiales, el autor sustituye las 21 hojas de papel de distintos tama-
fios, pegadas una junto a otra para dar amplitud al paisaje representado, por las
toallas y trapos que dan tridimensionalidad a su paisaje, que son sus sdbanas de
papel y el hollin de su trabajo.

43. Washida, Takahiro lwasaki, 86 y 7.
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A diferencia del estdtico paisaje a vista de pdjaro de Sesshi, la obra de Iwasa-
ki afade a la visién aérea la posibilidad de contemplarla también desde su cen-
tro, puesto que la coloca en el suelo permitiendo imaginar que la vemos al ras de
las aguas de la bahia. Iwasaki y el comisario Washida Meruro la describen como
una vista de pez,* pero lo que no mencionan es que también enlaza con la pers-
pectiva de 360° que se tenfa de los jardines y de sus “paisajes prestados” desde
el centro del estanque de los palacios y templos durante los paseos en barca.
Podemos pensar a modo de ejemplo en el caso de Kinkakuji en Kioto. Esto fue
s6lo posible porque Iwasaki aproveché que el Pabellén Japonés de la Bienal tie-
ne una abertura en el suelo del centro de la sala. Al estar la edificacién elevada
sobre unos pilares que dejan el espacio bajo la sala alto y didfano, se retir6 el
cristal y pudo colocarse una escalera que permitia mirar desde el nivel de las
aguas. Sin embargo, cuando se introducia la cabeza no se contemplaba el idilico
paisaje de una bahia rodeada de bellezas naturales, sino un anillo con estructu-
ras industriales, que no existen en Amanohashidate, pero si en la llamada zona
industrial Keihin o en la costa de Setouchi. En el primer caso el drea incluye el
puerto de Yokohama, Kawasaki y el cinturén industrial de la bahia de Tokio.
Esta zona fue el gran centro neurdlgico del resurgir de Japén tras el final de la
IT Guerra Mundial. Era el corazén pulsante de la economia con la industria
pesada, los altos hornos, las refinerias, las petroquimicas y los astilleros. Era el
paisaje de la recuperacién econémica del pais, en una bahia donde los grandes
proyectos de recuperacién de tierras al mar crearon el espacio necesario para la
expansién industrial. Algo similar ocurri6 en el drea de Setouchi, gran foco de
la industria pesada y quimica en la década de los afios sesenta del siglo pasado,
mientras que en Hiroshima la industria se concentré en la construccién de
barcos, locomotoras y vagones de carga. Problemas como las deficiencias en el
transporte por la gran acumulaciéon de industrias y la alta contaminacién
ambiental junto a la gran metrépolis de Tokio, provocar