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DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

Dialogos entre el historiador del arte y la imagen

Los cuatro ensayos que se reunen en este volumen versan sobre temas y tem-
poralidades muy diversos: desde las técnicas y materiales de la pintura novo-
hispana hasta el surgimiento de nuevos soportes y géneros en el arte multime-
dia que se inici6 en México durante la década de los 90. Tablas y lienzos del
siglo XVI, imagenes que se presumen milagrosas, bordados de hilos multico-
lores que dan nombre a los rostros de desaparecidos y actos performaticos que
experimentan con nuevas tecnologias, convergen aqui bajo el gran manto de
la historia del arte.

Desde su ingreso a las universidades en el siglo XIX como una disci-
plina de las humanidades hasta el dia de hoy, los objetos de estudio de la his-
toria del arte se han transformado y diversificado tanto que parecieran abarcar
la totalidad del mundo de lo visual. Pero tras esta expansion de la categoria de
lo artistico, los historiadores del arte han tenido que construir también nuevas
estrategias heuristicas.

En una conferencia dictada en 1966, Ernest Gombrich exponia ya los
retos a los que se enfrentaba su generacion al rebelarse contra una historia
del arte centrada en el estudio de los estilos, pues tal como se le concebia en

aquella época:

La historia del arte, en general, crecié como complemento del coleccionismo.
Su funcion primordial es y ha sido la identificacion de estilos con el propdsito

de fechar y atribuir las obras de arte, de distinguir lo genuino de lo espurio y
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lo auténtico de las imitaciones. Es obvia la enorme deuda que tenemos con
esa tarea preliminar de clasificacion y filtrado, que se ha desarrollado durante

una década o mas.!

Han pasado ya varias décadas desde el momento en que Gombrich
confesara su incomodidad ante los limites que el formalismo imponia a la his-
toria del arte. En los 90, los estudios sefieros de David Freedberg (1991), Hans
Belting (1994) y Alfred Gell (1998), entre otros, renovaron las preguntas que
se planteaba la historia del arte poniendo a discusion problemas como el poder
de las imagenes, la manifestacion de las imagenes sagradas como “presen-
cias”, o bien la capacidad de las imagenes de actuar como agentes sociales ac-
tivados por los usos y las expectativas que se tienen sobre ellas.? La diversidad
de preguntas que podian plantearse al reconocer a las imagenes como artefac-
tos culturales de gran complejidad, obligd también a ampliar los métodos para
poder ofrecer respuestas.

Es probable que para la generacion que estd actualmente en formacion
de pregrado, las propuestas de Belting, Freedberg, Gell y otros autores, que
en su momento resultaron polémicos, se hayan convertido ahora en parte del
paradigma vigente, en la “ciencia normal”, como denominé Thomas S. Kuhn
a la constelacion de hechos, teorias y métodos que son reconocidos como vali-
dos o vigentes y que son legitimados desde los libros de texto y los programas

de estudio universitarios.’ Pero ahora, para los estudiosos de la imagen —y en

! Ernest H. Gombrich, Variaciones sobre la historia del arte. Ensayos y conversaciones (Buenos Aires:
Edhasa, 2015), 23.

* David Freedberg, The Power of Images. Studies in the History and Theory of Response (Chicago: The
University of Chicago Press, 1991), Hans Belting, Likeness and Presence. A History of the image before the
Era of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 1994), Alfred Gell, Art and Agency: An Antropolo-
gical Theory (Oxford: Clarendon, 1998). Las obras de Freedberg y Belting han sido traducidas al espaiol.
Se citan las versiones en inglés por el impacto que causaron en la historia del arte y en las academias tanto
anglo como hispanoamericanas.

> Thomas S. Kuhn, La estructura de las revoluciones cientificas (México: FCE, 2006).
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especial para los estudiantes que se enfrentan por primera vez a la experiencia
de plantear una hipdtesis y una metodologia para probarlas— las dificultades
son otras. Al no existir una pregunta unificada sobre el estilo no puede haber,
tampoco, un solo modo de responder ante las interrogantes planteadas sobre la

imagen. Tal como sefiala Hans Belting,

la produccion artistica ha perdido su necesidad interna, el principio de forma
o estilo por el que la historia del arte podia ser distinguida de otras formas de
interpretacion historica, ya no vale como garantia de la autonomia de la disci-
plina. El colapso de la idea de estilo como factor unificador de la historia del

arte ha resultado una proliferacion de diferentes historias del arte, cada cual

siguiendo su propio programa.*

Como resultado de esta pérdida de unidad de la historia del arte como
disciplina autéonoma, nos dice Keith Moxey, “la lucha por el método perdio
su agudeza y los intérpretes sustituyeron una historia del arte convincente por
varias, en realidad muchas historias del arte que, cual métodos, conviven pa-
cificamente entre si como las diferentes direcciones del arte contemporaneo”.’
Es por ello que los historiadores del arte reconocen ahora que, al encontrarse
con una imagen como objeto de estudio, la capacidad potencial que tiene la
obra de generar sentido y significado se encuentra latente. Solo a través de

la construccion de una metodologia adecuada se logra volverla elocuente.

kkok

Los ensayos que conforman este libro nacieron de una serie de talleres orga-

nizados en el marco del proyecto De la latencia a la elocuencia. Didlogos del

* Hans Belting, The End of Art History, citado por Keith Moxey, Teoria, practica y persuasion. Estudios
sobre historia del arte (Barcelona: Ediciones del Serbal, 2004), 123.

® Moxey, Teoria, practica y persuasion, 123-124.
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historiador del arte con la imagen (PE403915), financiado por el Programa de
Apoyo a Proyectos para la Innovacion y Mejoramiento de la Ensefianza (PAPI-
ME) de la Direccion General de Asuntos del Personal Académico (DGAPA) de
la UNAM. Estos cursos-taller fueron impartidos por estudiantes del programa
de doctorado en Historia del Arte de la UNAM a los alumnos de la licenciatura
en Historia del Arte de la Escuela Nacional de Estudios Superiores, Unidad
Morelia, durante el afio 2015.°

Los ponentes abordaron problematicas de distintas temporalidades
(prehispanica, virreinal, moderna y contemporanea), manteniendo como hilo
conductor un problema metodologico: como se construyen desde un didlogo
continuo entre las imagenes, los documentos primarios y la teoria, un objeto
de estudio. ;/Se trata acaso de un descubrimiento o el hallazgo de un tema que
subyace a la espera de que un historiador dé con €1? ;O bien es una construc-
cion que reconoce que “no hay nada evidente en los conceptos de arte, historia
del arte, o estética” y que “lejos de pertenecer al orden de las cosas, han sido
expuestos como construcciones culturales que estan atadas a la época y el lu-
gar de su creacion?””’

Aunque no hay una respuesta unica a esta pregunta, a lo largo de los
ensayos cada autor presenta al estudiante los problemas que han surgido a
través de su investigacion doctoral, asi como las estrategias que ha aplicado
para darles solucion. En cada caso, se puede reconocer a la obra como un
“principio activo”, un artefacto con una vida propia que, ante la experiencia
del espectador, es capaz de generar una significacion.® La diversidad de temas

y de conceptos tedricos pretende, asimismo, hacer visible lo imperioso que re-

°En la serie de talleres impartidos durante el aflo 2015 en la ENES Morelia participaron también Rocio
Margarita Gress Carrasco, Maria del Rosario Nava Roman y José Guillermo Arce Valdez. Los talleres se
impartieron con éxito aunque sus ensayos no lograron incorporarse a este volumen.

7 Moxey, Teoria, prdactica y persuasion, 125.

8 George Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imdgenes (Buenos Aires:
Adriana Hidalgo, 2006), 32.

10
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sulta el didlogo entre la historia del arte y otras disciplinas. Si bien los articulos
funcionan como textos introductorios a los distintos temas son también una
invitacion a plantearse nuevas preguntas y explorar otros campos.

En su libro Vivir, pensar, mirar, Siri Hustvedt advierte contra el pe-
ligro de las “islas” que se forman dentro de las disciplinas. Es cada vez mas
frecuente que los estudiantes de una cierta especialidad lean sélo a los “au-
tores obligados” y adquieran una formacion téorica casi idéntica. Bajo este
esquema, es probable que sus investigaciones se basen en fuentes totalmente
previsibles, que sigan —como la autora a la que lee Siri— “una linea de pen-
sadores preestablecida a los que debe mencionarse y salta de uno a otro,
pero nunca se aventura mas alla de esa particular geografia de referencias
compartidas”.” Reunir en un mismo volumen articulos de temporalidades
y problematicas tan diferentes es en cierto modo un exhorto a romper los

limites entre las islas.

kkek

Con frecuencia, en la literatura especializada se publican unicamente los re-
sultados finales de una investigacion con los argumentos que la sustentan. El
proceso para llegar a dichas conclusiones queda velado, o bien se relata s6lo de
manera implicita. Sin embargo, es justo a partir de las paradojas y las encruci-
jadas que el investigador muestra su creatividad y recurre a otras ciencias para,
finalmente, poder generar una metodologia adecuada para su objeto de estudio.
Es nuestro objetivo exponer el proceso junto con los resultados e incluir inte-
rrogantes que aun quedan abiertas, de modo que los procesos epistemologicos
y heuristicos de la disciplina se vuelvan mas transparentes.

En su articulo, Elsa Arroyo propone una aproximacion a la dimen-

sidon material de la pintura novohispana que invita a pensar en la obra como

°Siri Hustvedt, Vivir, pensar, mirar (Barcelona: Anagrama, 2013), 142.

11
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artefacto. La imagen que resulta del proceso creativo es producto de una
serie de toma decisiones e intencionalidades por parte del artista, pero tam-
bién de la transformacion fisica a lo largo de la vida del objeto —ya sea por
envejecimiento o a causas de otras razones—. Por lo tanto, mas alla de ser
analizada por su estilo, tema, forma o color, la obra se descubre a partir de
su composicion material: un soporte con estratos preparatorios, capas pic-
toricas, veladuras y barnices, sometidos a procesos de actualizacién, ma-
nipulacion o restauracion que la han llevado hasta su estado actual. Desde
el reconocimiento de esta dimension material que involucra a la obra en
procesos tecnoldgicos y simbolicos, en sus cambios fisicos, pero también en
el del valor cultural que se le otorga, Elsa Arroyo propone un analisis de las
intencionalidades y respuestas que produce en el espectador, centrandose en
la “presencia” y “agencia” de los artefactos.

En el articulo “Cartografias de lo sagrado. Los santuarios de la ciu-
dad de Valladolid de Michoacan”, analizo el crecimiento urbano de Vallado-
lid, actual Morelia, a partir de dos conceptos que Richard Kagan ha revelado
como claves para entender las imagenes y discursos sobre las ciudades hispa-
nicas: el de urbs —la dimension fisica de las casas, calles, plazas y edificios—
y el de civitas —la comunidad de vecinos que la habitan—. Al examinar las
imagenes retdricas de la ciudad desde un contexto local, en el que se hacen
presentes las iniciativas de patrocinio de los obispos, el cabildo eclesiastico
y el ayuntamiento, queda claro que los discursos que presentan a la ciudad
como un espacio sacralizado funcionaron como un medio para resolver los
problemas a los que se enfrent6 esta ciudad, a medio camino entre el centro
y la periferia novohispana, entre los siglos XVI y XVIII.

En un salto temporal hasta el México del siglo XX y partiendo de la
arqueologia de los medios como enfoque metodologico, Fernando Monreal

analiza una serie de practicas tecnologicas y discursivas acaecidas en México

12
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entre 1985 y 1994. Se trata de practicas artisticas que buscaron experimentar
con la cultura de medios audiovisuales, como el video; con el uso de tecno-
logias de reproduccion electronica, como la fotocopiadora y el fax; y con la
computacion grafica y la telepresencia. Eran propuestas que, ademas, se mos-
traron interesadas en explorar los alcances y limites de la pintura, el dibujo y
el grabado, cuestionando asi su calidad de dispositivos candnicos de la historia
del arte. Monreal se enfoca en describir como es que aparecieron esos modos
de experimentacion como resultado de logicas combinatorias extrafias, para
explicar asi su relacion con dispositivos de poder.

Por ultimo, Katia Olalde propone una reflexién sobre los retos que
implica construir como objeto de estudio las estrategias estéticas vinculadas
a la lucha politica emprendida por grupos y organizaciones civiles. A partir
de la exposicion de casos concretos en los que se evidencian, por un lado, las
tensiones entre arte y politica y, por el otro, la revision de conceptos como
“sistema del arte”, “experiencia estética”, “lo politico”, “la politica” y “lo pu-
blico”, Olalde expone las peculiaridades de trabajar desde la historia del arte
con acciones y acontecimientos efimeros, procesos que contintian abiertos en
el presente y la organizacion de materiales, imagenes y registros que no han
tomado autn la forma de archivos, recurriendo al empleo de técnicas y métodos
propios de las ciencias sociales y la antropologia.

Cada ensayo posee una logica interna y esta planteado desde objetivos
especificos. Al igual que los talleres, estos articulos fueron pensados como
un medio para introducir al lector a los problemas particulares, los enfoques
teoricos y la bibliografia especializada de los diversos periodos y objetos de
estudio. Y, aquel que emprenda la lectura continua de estos ensayos, podra
descubrir que mas alla de la diversidad de objetos visuales se gana mucho al
poder comparar tanto sus numerosos puntos de contacto como sus grandes

diferencias. Asi lo sefiala Keith Moxey:

13
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La importancia de comparar el estudio de la pintura con, digamos, el estudio
de la television o de la publicidad, esta en la comprension de las diferentes
maneras en que los estudiosos y los criticos crean significacion desde cada
medio. La comprension obtenida por las estrategias heuristicas practicadas
en el estudio de uno, puede enriquecer los procedimientos que se usan en
la interpretacion de otro. Aunque este enfoque relativiza el estudio del arte,

sugiriendo que es s6lo una entre las muchas formas de produccion visual, re-

conoce las preocupaciones éticas y politicas que motivan a sus estudiantes.'°

Pues mas que relativizar y disminuir el valor de los estudios sobre arte,
esta conciencia sobre la construccion del objeto de estudio acrecienta el peso 'y
la responsabilidad que tiene el propio investigador sobre su objeto de estudio,
volviéndose conciente de su capacidad activa e incluso, podriamos decir, de

su agencia.

MONIcA PULIDO ECHEVESTE
abril de 2017.

“Moxey, Teoria, prdctica y persuasion, 125.

14
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LA “PRESENCIA” DE LA IMAGEN

Estudios sobre las técnicas y los materiales
de la pintura novohispana

ELSA MINERVA ARROYO LEMUS
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

El objetivo de este ensayo es presentar algunas consideraciones relacionadas
con el estudio de las imagenes en su dimension material; es decir, en su ca-
racter de “cosa”, artefacto u objeto hecho por el ser humano.' Todo abordaje
sobre la técnica de una imagen parte del reconocimiento de que ésta “existe” o
fue creada con una o varias funciones, ya fuese con fines de adaptar, impactar
o modificar el mundo para hacerlo mas habitable o hasta de operar como un
instrumento usado desde lo individual para ejercer poder sobre los otros seres
de la naturaleza o, al menos, de participar activamente en la esfera cultural que
le dio origen y sentido. La existencia y agencia de una “cosa” es responsable
de favorecer y promover el intercambio social dentro de los sistemas de co-
municacion establecidos entre la gente o de fungir como indicador y sefal de
identidad en el plano individual y social, e incluso, de transitar entre contextos

sociales y culturales donde puede —o no— cambiar su modo de operacion.

' El origen de este ensayo son las ideas vertidas en la introduccion del trabajo que presenté como tesis doc-
toral. Elsa Arroyo Lemus, Como pintar a lo flamenco: el lenguaje pictorico de Martin de Vos y su anclaje
en la Nueva Espaiia (Tesis de doctorado en Historia del arte, UNAM, 2015).

17
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Desde esta perspectiva, lo que me interesa presentar como objeto de
estudio es, por un lado, como la dimensién material de una obra se vincula con
los procesos tecnologicos, simbolicos e historicos de una sociedad y, por el
otro, como las transformaciones intrinsecas que experimentan las imagenes en
su devenir en el tiempo, ya sea como resultado de un proceso intencional de-
rivado de la accion humana o simplemente por el envejecimiento natural que
sufre su estructura material al interactuar con el medio ambiente, se relacionan
también con su agencia y la “presencia” de la obra en cada uno de sus estadios
de “vida”. Detras de este planteamiento esta la tesis de caracter antropologico
de Igor Kopytoft sobre la posibilidad de hacer biografias culturales de las “co-
sas” y no solo de los seres humanos. En la escritura de una biografia cultural
resulta capital considerar los eventos historicos y de recepcion tras los que se
operan modificaciones en el valor de intercambio del objeto, concebido enton-
ces como mercancia (commodity).?

Y aunque desde el pensamiento warburgiano en los estudios de histo-
ria del arte la nocion de imagen va mas alla de los limites que impone la tra-
dicion (estilos, personalidad artistica, influencias, formas) tengo el proposito
de usar el término “imagen” para referirme a la pintura, justamente uno de los
sujetos de investigacion mas tradicionales dentro de la disciplina.

La pintura, reconocida y clasificada como la obra resultante de una
accion creativa, una superficie bidimensional ordenada segun los principios
de la composicidn, el disefio, el color o la voluntad del artista es, al mismo
tiempo, una estructura tridimensional compleja. La pintura estd compuesta por
un soporte, comprende una sucesion de estratos preparatorios y de capas picto-
ricas aplicadas con distintas herramientas y métodos, y posiblemente presenta

varios recubrimientos, veladuras y barnices. Ademas, la pintura es una de las

2 Igor Kopytoft, “The Cultural Biography of Things: Commoditization as Process”, en The Social Life of
Things. Commodities in Cultural Perspective, ed. Arjun Appadurai (Nueva York: Cambridge University
Press, 1986), 64-90.

18
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manifestaciones culturales mas susceptibles de cambios y transformaciones;
por ello, lo més probable es que al estudiar cualquier obra pictérica del pasa-
do estemos frente a procesos de actualizacion y manipulacion, restauraciones
donde las consolidaciones, las sustituciones, el retoque, los repintes y los dife-
rentes métodos de reintegracion del color son, quiza, el tinico factor que con-
tribuye a mantener la obra en su estado actual. De ahi la pertinencia de hablar
de “imagen” cuando se estudia la pintura como materia y estructura.

Otra consideracion merecen las pinturas que jamas han sido tocadas
desde su momento de creacion. Se trata de obras pristinas que, dependiendo de
su edad, posiblemente se encuentran en estado de ruina. Estas deben verse més
bien como agentes que han desafiado a los sucesos del pasado, sobrevivientes
del paso del tiempo.

El conocimiento de la materialidad de una imagen-pintura funciona
como una especie de reemplazo de los testimonios sobre sus funciones socia-
les y culturales. En este proceso el investigador se “encuentra” con la obra y
a partir de ella plantea preguntas basicas sobre su autor, la tecnologia de la
época que la origind, los métodos de trabajo dentro de los talleres, los cam-
bios de significado de la imagen y su relacion con los contextos culturales en
cada una de sus etapas de “vida”. La historia del arte de este tipo se escribe
del presente al pasado y es mas 1til cuanto menos informacion historica se
tiene de una obra.

El analisis material permite también descubrir las etapas, cambios o
alteraciones derivadas del paso del tiempo, de sus funciones o destinos. La
idea es que ninguna cosa sobrevive al tiempo sin mostrar huellas de envejeci-
miento o manipulacion; incluso el abandono produce un patron reconocible,
por ejemplo, como ocurre con un contexto de enterramiento, con los colores en
el perimetro de un cuadro que ha permanecido oculto detras de un marco que

jamas fue removido, con el crecimiento de microorganismos en los soportes

19
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de las obras o con la pérdida de las propiedades fisicas y quimicas de un barniz
—lo que se traduce en una red de craqueladuras de bordes abiertos—.

Este tipo de investigacion también se centra en el estudio de las obras
originales y excepcionales, en esas imagenes que tienen un “aura” o que han
sido responsables de causar respuestas diversas por parte del espectador. Se
dejan fuera las aproximaciones sobre aquellas obras que reproducen otras —in-
cluso utilizando diferentes medios— donde la imagen original sobrevive como
idea debido a fenémenos de repeticion o cita, en un proceso que puede llegar
a ser infinito.?

Es la dimension material y no s6lo su imagen lo que permite que al-
gunos objetos se comporten como agentes y provoquen respuestas en el es-
pectador. Si bien por “presencia” se puede entender también memoria o re-
presentacion, aqui se retoma el término en tanto se vincula inicamente con la
accion o la agencia. Alfred Gell hablaba de la relacion entre las personas y los
objetos situados en un sistema de accion en dos sentidos y en donde las cosas —
los objetos artisticos— también mantienen una agencia que produce secuencias
causales de eventos: “las cosas hacen que sucedan cosas”.* Por ello, sostengo
que las imagenes, sujetos de la memoria, se afianzan al devenir de los grupos
humanos, incluso sin importar el espacio geografico que les dio origen; son
objetos desplazables que rebasan el horizonte temporal de su creacion y por
ello, son polivalentes. Sin embargo, no todas las imagenes corren con la misma
suerte, algunas desaparecen como sus mismos usuarios. Por ello, la historia del
arte también se ocupa de ejemplos que trascienden a la decantacion del tiempo.
Las imagenes existen gracias a que estan conformadas por una sustancia que
les permite ocupar un lugar en el mundo. Segtn la definicion del diccionario,

la sustancia es la materia “caracterizada por un conjunto especifico y estable

*Sobre la nocién de “aura”y la reproduccion de las imagenes: Walter Benjamin, La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica (México: Editorial Itaca, 2003), 42-48.

*Alfred Gell, Art and Agency. An Anthropological Theory (Oxford: Clarendon Press, 1998), 19.

20
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de propiedades”.’ Dichas propiedades son el punto de partida de la perspectiva
de investigacion sobre las técnicas y los materiales.

La nocion —de sesgo animista— sobre la “presencia” de las imagenes
no es nueva, se ha abordado en afios recientes desde la perspectiva de los estu-
dios visuales, me refiero a la obra de W. J. T. Mitchell, What do pictures want?¢
y la de Keith Moxey en “Visual Studies and the Iconic Turn”,” con discusiones
que se extienden al desarrollo de la Bildwissenschaft o ciencia de las imagenes,
apoyada por planteamientos como los de Hans Belting en Bild-Anthropologie,
donde se defiende la idea de que el medio que compone una imagen opera
también como una metafora del cuerpo humano, donde las imagenes internas
tienen lugar gracias al funcionamiento de los 6rganos vitales.®

Me inclino por esta nocion de un estatus animado de las imagenes o
de la vida de las imagenes no por su novedad sino porque la considero una via
de explicacion muy 1til para la historia del arte, sobre todo, para hablar de la
construccion fisica o la composicion quimica de las imagenes, los objetos o los
artefactos que tienen algo mas que decir derivado del analisis de su estructura
material. Creo util considerar como tema nuclear de la investigacion la idea de
la “presencia” y extrapolar la metafora de Belting, explicando la obra desde
el interior del “cuerpo”, hasta develar o exponer los mecanismos de funciona-
miento de los “6rganos vitales”. Ademas, creo en la pertinencia de rastrear la
presencia de la imagen en los diferentes estadios de tiempo histérico ya que
éste ha dejado indefectiblemente sus huellas marcadas en la materia que cons-
tituye al objeto.

En cuanto a sus metodologias, los analisis de la técnica y materiales

del arte descansan en las propuestas desarrolladas en disciplinas como la ar-

® “Sustancia”, en el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espaiiola.

¢ W.J.T. Mitchell, What do pictures want? The Lives and Loves of Images (Chicago: University of Chicago
Press, 2005).

7Keith Moxey, Visual Time. The Image in History (Durham: Duke University Press, 2013).

8 Hans Belting, An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body (Princeton: Princeton University Press,
2011).
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queologia y la paleontologia. La carencia de fuentes historicas y documen-
tos obliga a que sean las propiedades y caracteristicas fisico-quimicas de los
objetos analizados tan importantes como el analisis del contexto de uso. Se
llama “cultura material” a la informacion que se genera a través del escrutinio
cientifico de los materiales y, para la antropologia, la cultura material es sobre
todo un testimonio de los conjuntos de creencias de las sociedades, de su com-
portamiento y de sus actitudes al construir y participar de los sucesos con los
que se va haciendo la historia. El principal problema que se genera al estudiar
los objetos como cultura material es la necesidad de establecer un modelo de
interpretacion y una metodologia ad hoc, donde se requiere situar al objeto
en un contexto determinado. De hecho, la definicion del contexto es crucial
ya que podria abarcar varios niveles: desde la estructura propia de cada una
de sus capas o estratos constitutivos, hasta la obra completa, el lugar donde se
produjo, la region o la época.’

Por otro lado, la dimensioén material del arte surge como una necesidad
cuando no hay otras fuentes de conocimiento acerca del objeto de estudio.
De hecho, cobra su mayor importancia cuando el objeto mismo es la Gnica
manera de acceder al conocimiento deseado; es una via para la descripcion y
la interpretacion del arte cuando son escasos los documentos, testimonios de
primera mano, opiniones, narraciones, versos o panfletos contemporaneos a su
momento de creacion; esto es, cuando no hay fuentes que permitan conocer lo
que se ha llamado “el ojo de la época” o la forma particular de cada sociedad
de percibir el arte.'°

En este articulo se discutiran los alcances del estudio de las técnicas

y materiales de la pintura novohispana como otra manera de explicacion, otro

° Sobre los nuevos enfoques de la arqueologia respecto a la cultura material y las acciones de los indivi-
duos dentro de contextos culturales e historicos particulares véase: lan Hodder, Reading the Past. Current
Approaches to Interpretation in Archaeology (Nueva York: Cambridge University Press, 1986), 1-13.

10 Michael Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento (Barcelona: Gustavo Gilli, 2000), 60.

22



DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

método para la construccion de argumentos, de discursos convincentes, de
otras narrativas sobre el arte. Se expondra que la explicacion material de las
cosas requiere de un trabajo de investigacion forzosamente interdisciplinario
donde se integran especialistas cientificos para conseguir una explicacion con-
vincente sobre las “sustancias”. La historia del arte formula las preguntas a
resolver por medio del conocimiento cientifico; por lo tanto, se pueden esperar
tanto descubrimientos como invenciones o nuevos razonamientos sobre feno-
menos bien conocidos.

En especifico, se abordara la problematica del estudio material de la
pintura novohispana a partir de una revision global de su técnica, planteada
desde una perspectiva estratigrafica donde se mencionaran casos especificos y
ejemplos destacados.

El campo de estudio de la materialidad (Zechnical art history)

Debido a que la mayor parte de la pintura novohispana ha llegado hasta el mo-
mento actual gracias a algln tipo de intervencion, tratamiento o restauracion,
su estudio material exige un acercamiento cauteloso y atento al descubrimien-
to de estos cambios o agregados a la materia original que constituye una obra.
Como agente, la pintura es un contenedor de huellas del paso del tiempo y un
elemento de reconfiguracion permanente del pasado. Siguiendo a Georges Di-
di-Huberman, la imagen es también un testigo de la historia y opera como un

referente para activar la memoria:

En fin, ante una imagen, tenemos humildemente que reconocer lo siguiente:
que probablemente esta nos sobrevivird, que ante ella somos el elemento fra-
gil, el elemento de paso, y que ante nosotros ella es el elemento del futuro, el

elemento de la duracion. La imagen a menudo tiene mas de memoria y mas

de porvenir que el ser que la mira.!!

' Georges Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes (Buenos Aires:
Adriana Hidalgo Editora, 2011), 32.
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Hacer y escribir la historia de la agencia de las imagenes implica traba-
jar todo el tiempo en el territorio de la interpretacion asincronica y se opone a
las perspectivas que buscan entender la obra so6lo en su momento de creacion,
0 que promueven “descubrir” su significado original y la manera en la que el
arte solo “refleja” su contexto social, politico o economico.'?

En afios recientes, a la disciplina que combina la investigacion de la
historia del arte y el analisis de las fuentes historicas (por ejemplo, los docu-
mentos de archivo, las fuentes secundarias y los tratados del arte) con el exa-
men detallado de los objetos, la reconstruccion experimental de las técnicas
pictoricas y sus modos de aplicacion, y la caracterizacion de los materiales por
medio de métodos cientificos se le conoce como historia de la técnica del arte
o technical art history.” Cada vez es mas frecuente ver que las investigaciones
universitarias y los catalogos y guiones de los museos o colecciones de objetos
patrimoniales se acompanan de resultados obtenidos mediante la aplicacion de
estudios técnicos.

La investigacion en el campo de la materialidad implica la aplicacion
de un tipo de conocimiento especializado donde se retinen los planteamientos
de diversas disciplinas humanisticas y cientificas. Se trata de un area de co-
nocimiento que no esta definida rigurosamente, que no esta delimitada en sus
metodologias de estudio —por las variantes metodologicas que implica cada
caso—, ni impone modelos tedricos para el analisis de los objetos, imagenes
o artefactos sino que se constituye como un enfoque abierto y flexible donde
se combinan diversos saberes para responder a cuestiones generales sobre el
proceso de manufactura-creacion de la obra, el principio de seleccion, prepa-

racion, manipulacion y aplicacion de sus materiales constitutivos, asi como las

12 Aqui retomo el analisis de Keith Moxey sobre las tendencias de la historia del arte en el siglo XX dentro
del pensamiento Occidental en: Visual Time. The Image in History, introduccion.

13 Jilleen Nadolny, Mark Clarke, et al., “Art technological source research: documentary sources on Europe-
an painting to the twentieth century, with appendices I-VII” en Conservation of Easel Paintings, eds. Joyce
Hill Stoner y Rebecca Rushfield (Londres/Nueva York: Routledge, 2012), 3.
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motivaciones y el desarrollo tecnoldgico que oper6 en el contexto historico,
social y cultural donde se origin6 el objeto. En la mirada y la aproximacion del
sujeto que investiga se centra la enunciacion tedrica y de método que conlleva
cada caso, el cual exige una combinacion de disciplinas y expertos enfocados a
responder las preguntas vinculadas con la materialidad de la obra, con su “sus-
tancia”, las intenciones, los métodos y los procedimientos seguidos durante su
creacion.'

En el estudio de las obras de arte, los analisis sobre la técnica de la
pintura han acompafiado a los procesos de restauracion y conservacion desde
el establecimiento de los primeros laboratorios asociados a importantes colec-
ciones de museos en Estados Unidos, Alemania, Italia y el Reino Unido."> Un
caso emblematico fue el Departamento de Estudios Técnicos perteneciente al
Museo Fogg de la Universidad de Harvard, establecido en 1928 por iniciativa
de Edward W. Forbes.'¢

En realidad, la aplicacion de recursos de la ciencia para conocer la
naturaleza de los materiales, las practicas y los procedimientos de trabajo pro-
pios del taller del artista es un area de conocimiento que tiene ya una larga tra-
dicion. Los analisis cientificos se han desarrollado en el &mbito internacional
desde finales del siglo XIX, estableciéndose como técnicas auxiliares de la res-

tauracion y de la conservacion de obras artisticas y patrimonio cultural. Cabe

" David Bomford, “Introduction” en Looking through Paintings, ed. Erma Hermens (Londres: Archetype,
1998), 9.

> Entre los primeros laboratorios que realizaron analisis cientificos de obras de arte se encuentra el labora-
torio de la Royal Society of Arts en Londres (1871), el Staatliche Museen en Berlin (1888), el laboratorio
de investigacion del Museo Britanico en Londres (1919), el Departamento de Conservacion perteneciente
al Fogg Art Museum de la Universidad de Harvard (1928) y el Instituto Doerner en Munich (1937). Ver:
Jilleen Nadolny, “A history of early scientific examination and analysis of painting materials ca. 1780 to the
mid-twentieth century” en Conservation of Easel Paintings, 336-340.

© Maryan W. Ainsworth, “From Connoisseurship to Technical Art History: The Evolution of the Interdis-
ciplinary Study of Art” en Newsletter 20.1 (Spring 2005), The Getty Conservation Institute. http:/www.
getty.edu/conservation/publications_resources/newsletters/20 1/feature.html (consultado el 20 de mayo de
2016).
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destacar que, a partir del siglo XX, estas metodologias han sido derivadas de
los avances de la industria aplicada a la carrera armamentista, la tecnologia
nuclear y las exploraciones espaciales. Es un hecho que las investigaciones
del arte y los objetos culturales se han favorecido de la ciencia desarrollada en
otros campos aunque también es cierto que no en pocos casos, la “evidencia
cientifica” se ha usado profusamente para respaldar restauraciones invasivas,
ignorantes y poco respetuosas, para justificar limpiezas excesivas, para eli-
minar repintes historicos o para respaldar atribuciones imposibles a favor del
mercado del arte, los coleccionistas o los patronatos.!”

Aunque la aplicacion de la ciencia al estudio del arte y del patrimonio
cultural no es algo novedoso, lo que si resulta plenamente vigente es el analisis
material para responder a cuestionamientos propios de la historia del arte; por
ejemplo, al analizar series de objetos que hasta ahora habian sido estudiados
desde un punto de vista estilistico o cuadros con dudas de atribucion y proce-
dencia; asimismo, las investigaciones sobre el uso y la trayectoria de piezas
que fueron manufacturadas en distintos momentos, como en el caso de los
manuscritos.'® Es hasta los afios recientes que se han llevado a cabo proyectos

interdisciplinarios enfocados a la revision de las trayectorias artisticas de los

7 Debido a que este tema es amplisimo, me limito a sugerir algunos textos para aproximarse al debate que
implican las atribuciones y las restauraciones polémicas basadas en andlisis diagndsticos sobre técnica y
materiales: Ernst Van de Wetering, “Connoisseurship and Rembrandt’s Paintings: New Directions in the
Rembrandt Research Project, Part II”, en The Burlington Magazine 150 (2008): 83-90; Chris Brown, “The
Rembrandt Year” en The Burlington Magazine 149 (2007): 104-108; James Beck, “Review: The Princeton
Raphael Symposium: Science in the Service of Art History by Marcia B. Hall, John Shearman” en Renaissance
Quarterly 44, nim. 4 (1991): 843-845; John Richardson, “Crimes against the Cubist” y “Letters to the New
York Review of Books” en Issues in the Conservation of Paintings, eds. David Bomford y Mark Leonard (Los
Angeles: Getty Conservation Institute, 2004), 531-547.

'8 Recientemente los resultados del analisis técnico de la coleccion de manuscritos iluminados del Museo
Fitzwilliam se presenta en una muestra panoramica con interesantes hallazgos sobre los materiales y los
procedimientos artisticos, asi como los diferentes artistas que colaboraron en la creacion de importantes
volimenes de época medieval o del temprano Renacimiento y la historia de uso de los ejemplares en:
COLOUR: The Art and Science of Illuminated Manuscripts will showcase the Fitzwilliam's world class
illuminated manuscript collection and celebrate the Museum s bicentenary, Exposicion museografica, 30 de
julio al 30 de diciembre de 2016: http://www.fitzmuseum.cam.ac.uk/colour (consultado en julio de 2016).
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pintores y sus practicas artisticas, asi como a investigar las vias de comercio y
la circulacion de los artefactos culturales y sus materiales asociados."

La primera campaiia exhaustiva de analisis técnicos sobre una pin-
tura fue sin duda la que dirigi6 el quimico belga Paul Coremans, en 1953
sobre La Adoracion del Cordero Mistico, de los hermanos Hubert y Jan
Van Eyck.?’ Mas recientemente, la revision sobre la técnica de Rembrandt
ha dado lugar a numerosas publicaciones de caracter interdisciplinario y a
prolificas discusiones teoricas e historicas acerca de la personalidad del ar-
tista, los procedimientos de trabajo de su taller y sobre todo, de las atribu-
ciones de sus cuadros.?! Entre las iniciativas que han permitido establecer
un panorama sobre las técnicas de los grandes maestros basta mencionar la
revision de la técnica de un gran numero de obras Rafael,?* asi como de su

maestro Il Perugino® y los seguidores de su escuela,? el linaje de Brueghel

19 Uno de los primeros esfuerzos por establecer la trayectoria artistica de un maestro de pintura fue el proyec-
to sobre la técnica de Diego Velazquez: Gridley McKim-Smith, Greta Andersen-Bergdoll, Richard Newman
y Andrew Davidhazy, Examining Velazquez (New Haven: Yale University Press, 1998). Posteriormente
destaca la serie de publicaciones Art in the making, dirigida por David Bomford que ha abordado diversos
artistas y periodos. El primer volumen fue publicado por la Galeria Nacional de Londres en 1988: Art in
the making: Rembrandt, seguido de Art in the making: Impressionism (1990). El mas reciente se enfoca
al estudio de los dibujos preparatorios en obras del Renacimiento: Art in the making: Underdrawings in
Renaissance Paintings (2002).

2 Paul Coremans, L’ Agneau Mystique au Laboratoire. Examen et traitement (Amberes: De Sikkel, 1953).
http://closertovaneyck.kikirpa.be/#home/sub=project (consultado en julio de 2016).

2 Ernst van de Wetering, “The Rembrandt Research Project” en The Burlington Magazine 135, nam. 1088
(1993): 764-765 y Hubert von Sonnenburg, Rembrandt/Not Rembrandt in The Metropolitan Museum of Art:
Aspects of Connoisseurship, vol. 1 (Nueva York: The Metropolitan Museum of Art, 1995).

2L os resultados del analisis técnico de todas las obras de Rafael tanto en la coleccion de la Galeria Nacional
de Londres como en diversos museos del mundo se encuentra disponible en: Raphael Research Resource
http://cima.ng-london.org.uk/documentation/ (consultado en julio de 2016).

*Marika Spring, “Perugino’s painting materials: analysis and context within sixteenth century easel pain-
tings” en The painting technique of Pietro Vannucci, called il Perugino. Proceedings of the LabSTECH
Workshop, Perugia 2003, eds. Bruno Brunetti, Claudio Seccaroni y Antonio Sgamellotti (Florencia: Nardini
Editore, 2004), 21-28.

* Ana Gonzalez Mozo, “La técnica pictorica de Rafael en Roma”, en El ultimo Rafael, eds. Tom Henry y
Paul Joannides (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2012), 319-349.
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y sus descendientes,? los maestros de la escuela veneciana Tiziano, Tintoretto
y Veronese,* y figuras fundamentales del arte espafol como Velazquez y Mu-
rillo.?” Ademas de afamados pintores que de forma permanente han estado en
el centro de las discusiones sobre las técnicas y los procedimientos artisticos
y que no dejan de despertar un enorme interés tanto en el ambito académico
como en el publico de los museos: Patinir,”® E1 Bosco® y Rogier van der Weyden.*

En el plano normativo, desde las primeras cartas sobre restauracion
de monumentos y obras artisticas quedo establecida la conveniencia de rea-

lizar analisis técnicos como paso previo a la formulacion de los métodos de

» Currie, Cristina y Dominique Allart, The Brueg[H]el Phenomenon. Paintings by Pieter Bruegel the Elder
and Pieter Brueghel the Younger with Special Focus in Technique and Copying Practice, 2 vols. (Bruselas:
Royal Institute for Cultural Heritage, 2012).

% Robert Wald, “Materials and techniques of painters in Sixteenth-Century Venice” en Zitian, Tintoretto,
Veronesse. Rivals in Renaissance Venice, ed. Frederick Ilchman (Surrey: Lund Humphries, 2009), 73-81
y Jill Dunkerton y Marika Spring, “Titian’s Painting Technique to ¢.1540” en National Gallery Technical
Bulletin 34 (2013): 4-31.

7 Sobre Velazquez la bibliografia es extensa, me limito a citar algunas fuentes: Carmen Garrido, Veldzquez.
Técnica y evolucion (Madrid: Museo del Prado, 1992); Benito Navarrete Prieto, Alfonso E. Pérez Sanchez,
Peter Cherry y Carmen Garrido, En torno a Santa Rufina. Veldazquez de lo intimo a lo cortesano (Madrid:
Fundacion Focus Abengoa, 2008); Larry Keith y D. W. Carr, “Velazquez’s “Christ after the Flagellation™:
Technique in Context” en National Gallery Technical Bulletin 30 (2009): 52—70. Sobre la técnica de Bar-
tolomé Esteban Murillo: Maria del Valme Mufioz Rubio y Fuensanta de la Paz Calatrava, “Murillo joven:
aportacion al conocimiento de su técnica” en El joven Murillo, dir. Benito Navarrete Prieto y Alfonso E.
Pérez Sanchez (Espaia: Museo de Bellas Artes de Bilbao, Junta de Andalucia-Consejeria de Cultura, 2009),
157-185.

* Los estudios técnicos enfocados sobre todo a explicar la estructura de las pinturas y los dibujos prepara-
torios acompaian la mayor parte de las fichas que integran este catdlogo de exposicion: Alejandro Vergara,
ed., Patinir. Estudios y catdlogo critico (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2007).

»Pilar Silva Maroto, “El Bosco y su obra” en E!/ Bosco. La Exposicion del V Centenario (Madrid: Museo
Nacional del Prado, 2016), 17-71. Los resultados del proyecto Bosch Research and Conservation Project
dirigido por Robert G. Erdmann enfocado al andlisis de las obras de El Bosco mediante diversas técnicas de
imagen estan disponibles en http://boschproject.org/ (consultado en julio de 2016).

*Marika Spring, “The Materials of Rogier van der Weyden and his Contemporaries in Context” en Rogier
van der Weyden in Context. Papers presented at the Seventeenth Symposium for the Study of the Under-
drawing and Technology in Painting held in Leuven, 22-24 October 2009, eds. Lorne Campbell, Jan Van
der Stock, Catherine Reynolds y Lieve Watteeuw (Lovaina: Peeters Publishers, 2012), 93-105 y Carmen
Garcia-Frias Checa, “La recuperacion de una obra maestra: el Calvario de Rogier van der Weyden del
monasterio del Escorial” en Rogier van der Weyden y los reinos de la peninsula ibérica (Madrid: Museo
Nacional del Prado, 2015), 55-71.
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intervencion y como medida para garantizar una restauracion respetuosa de la
integridad de las obras.’!

Por lo que se refiere al ambito mexicano, la aplicacién de exadmenes cien-
tificos a los objetos artisticos se ha desarrollado desde mediados del siglo XX
dentro de las instituciones gubernamentales encargadas por ley del estudio, con-
servacion y proteccion del patrimonio cultural; es decir, el Instituto Nacional de
Bellas Artes y el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, y paralelamente,
en contextos universitarios. En 1955 se fund6 el Laboratorio de Restauracion de
Obras Artisticas, perteneciente a la Escuela de Diseflo y Artesanias del Instituto
Nacional de Bellas Artes y fue el primer centro de caracter nacional enfocado a
la formacién de restauradores y donde se realizaban analisis de técnica pictdrica
del arte mexicano.’> Aunque cabe destacar que de manera sefiera y ante la ca-
rencia de fuentes documentales para construir sus interpretaciones, los estudios
arqueoldgicos cuentan con una larga tradicion de aplicaciones arqueométricas.*

Respecto al estudio cientifico de pinturas, si bien desde la década de
1930 el artista e historiador del arte Abelardo Carrillo y Gariel comenz6 a

buscar colaboraciones con especialistas para aplicar metodologias cientificas

' En la llamada “Carta del restauro” que fue adoptada como resultado del Primer Congreso Internacional de
Arquitectos y técnicos de monumentos historicos, llevado a cabo en Atenas en 1931, se enuncio la siguiente
recomendacion: “en cada pais, los arquitectos y curadores de monumentos deben colaborar con especialistas
de las ciencias naturales, fisica y quimica con la finalidad de determinar los métodos que deben adoptarse
en los casos especificos”. Carta de Atenas de 1931, Articulo V. ICOMOS Charters and other doctrinal texts,
http://www.icomos.org/en/charters-and-texts (consultado en mayo de 2016).

32 Leticia Lopez Orozco, “El patrimonio artistico y las voluntades de la conservacion: CENCROPAM” en
CENCROPAM 50 aiios de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico Mueble: inicios, retos y desa-
fios (México: CONACULTA, INBA, 2014), 105.

*Me interesa destacar la labor pionera del ingeniero Luis Torres Montes quien tuvo un papel fundamental
durante el periodo de fundacion del Departamento de Catalogo y Restauracion del Patrimonio Artistico, que
en 1966 se convertiria en el Centro de Estudios para la Conservacion de Bienes Culturales “Paul Coremans”,
antecedente de las actuales Coordinacién Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural y Escuela
Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia “Manuel del Castillo Negrete”, ambas instituciones
pertenecientes al INAH, encargadas de la conservacion, estudio y preservacion del patrimonio cultural. Pos-
teriormente, diversifico sus investigaciones en el campo de la arqueometria como investigador del Instituto
de Investigaciones Antropologicas de la UNAM. Ver: Luis Torres Montes, “El examen cientifico de artefac-
tos arqueologicos: un cuadro tedrico general” en Anales de Antropologia 18 (1981): 13-55.
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como son los rayos X, las microscopias y la microquimica para el estudio
del arte mexicano,** es un hecho que el avance de los métodos de examen y
diagnostico aplicado al patrimonio cultural se ha desarrollado de manera pa-
ralela a los procesos de conservacion y restauracion. Se puede afirmar que la
necesidad de establecer propuestas de conservacion que garanticen resolver las
problematicas de los objetos patrimoniales ha sido el motivo de la aplicacion
de métodos de analisis cientifico. En México, en los ltimos afos, esta area de
conocimiento ha experimentado un mayor impulso al conducirse desde centros
enfocados a la investigacion en técnicas y materiales, como es el Laboratorio
de Diagnostico de Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas de
la UNAM creado en 2001, o los proyectos de estudio del patrimonio cultural
mediante el uso de equipos y técnicas de analisis no destructivos, impulsados
en el Instituto de Fisica de la UNAM desde el 2005, y el recién creado Labora-
torio Nacional de Ciencias para la Investigacion y Conservacion del Patrimo-
nio Cultural (2014).%

Idealmente, los métodos de estudio cientifico de una pintura se dividen
en dos grandes grupos: los que estudian la superficie de las piezas sin tocarlas
(técnicas de registro de imagen, examen por medio de radiaciones especiales
y métodos de caracterizacion no destructiva), y los que requieren de toma de
muestras para la caracterizacion quimica y fisicoquimica de los materiales or-
ganicos e inorganicos presentes en las obras. La metodologia de investigacion
que soporta la descripcion e interpretacion de la materialidad de una pintura
integra desde los analisis de la superficie pictorica realizados mediante técni-

cas de registro de la imagen con luces y radiaciones especiales (ultravioleta,

3 Pedro Angeles Jiménez, “Abelardo Carrillo y Gariel: restauracion e historia del arte” en Historia del arte
yrestauracion, 7° Coloquio del Seminario de Estudio del Patrimonio Artistico, Conservacion, Restauracion
v Defensa, ed. Clara Bargellini (México: UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2000), 125-137.
https://pedroangeles.wordpress.com/2007/03/11/abelardo/ (consultado en mayo de 2016).

% Sandra Zetina y José Luis Ruvalcaba Sil, “Laboratorio Nacional de Ciencias para la Investigacion y Con-
servacion del Patrimonio Cultural (LANCIC) México”, en Intervencion 12 (2015): 77-84.

30



DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

infrarrojo, rayos X), los métodos de caracterizacion fisicoquimica con equipos
de analisis no destructivos y hasta los analisis en laboratorio realizados sobre
micromuestras extraidas de cada una de las capas y componentes de la estra-
tigrafia de la obra. Actualmente, los métodos de estudio disponibles para la
caracterizacion de una obra o artefacto cultural son muy diversos.*®

La seleccion y aplicacion de un método de andlisis especifico estan
intrinsecamente relacionadas con el tipo de informacion que se busque de una
pintura o caso de estudio en concreto.’” A partir de la delimitacion de las pre-
guntas de investigacion se define la metodologia de analisis y ésta dependera
del tipo de estructura material que constituye al objeto, su estado de conserva-
cion y su accesibilidad. En términos generales, el estudio material de cualquier
objeto cultural comienza con la observacion directa y su escrutinio tomando en
cuenta la documentacion existente, la tecnologia, los materiales y los sistemas

de construccion identificados en objetos similares.*

La estratigrafia pictorica de la pintura novohispana:
notas sobre el estado de la cuestion de los estudios técnicos
Una pintura ya sea de caballete o mural tiene una estructura que articula dife-

rentes estratos. La obra mural se erige sobre los muros, techos o paramentos;

*La bibliografia sobre los métodos de analisis de las obras de arte y objetos culturales es extensa pues ha
ido ensanchandose segun los nuevos avances en la ciencia aplicada y la sofisticacion de los equipos, aqui
menciono solo algunos textos vigentes: Barbara H. Stuart, Analytical Techniques in Materials Conservation
(Reino Unido: Wiley, 2007); Daniela Pinna, Monica Galeotti, Rocco Mazeo, Scientific investigation for the
investigation of Paintings. A Handbook for Conservator-restorers (Florencia: Centro Di, 2009); Rhona Ma-
cBeth, “The technical examination and documentation of easel paintings” y Joyce Townsend y Jaap Boon
“Research and instrumental analysis in the materials of easel paintings” en Conservation of Easel Paintings,
291-305 y 341-365.

7 Esta referencia constituye un ejemplo de la metodologia de diagnostico que ha sido aplicada para el estu-
dio de la pintura de los llamados “primitivos flamencos”: Jeltje Dijkstra, “Technical Examination” en Early
Netherlandish Paintings. Rediscovery, Reception and Research, eds. Bernhard Ridderbos, Anne van Buren
y Henk van Veen (Los Angeles: The J. Paul Getty Museum, 2005), 292-328.

* Ad Stijnman, “Some thoughts on realia: material sources for art technological source research” en The Ar-
tist s Process. Technology and Interpretation. Proceedings of the fourth symposium of the Art Technological
Source Research Working Group, eds. Sigrid Eyb-Green, Joyce H. Townsend, ef al., (Londres: Archetype
Publications, 2012), 18-20.
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es decir, estructuras que estan fijas en un espacio arquitectonico —aunque pue-
de hacerse también sobre paneles moéviles destinados a cubrir un area espe-
cifica—. Por su parte, la obra de caballete se caracteriza por ser transportable
o movil —aun cuando existen lienzos de enormes dimensiones realizados ex
profeso para cubrir grandes superficies de una edificacion—. Existen otro tipo
de obras pictoricas como banderas, estandartes y cortinas creadas como piezas
flexibles de caracter efimero. Respecto a su técnica, es el aglutinante empleado
como medio para permitir la aplicacion de pigmentos en polvo el que define el
tipo de obra; por ejemplo, 6leo, temple, encaustica, fresco o técnica mixta, sin
mencionar los multiples medios pictoricos derivados de la industria moderna.

En el caso de la pintura producida en la Nueva Espana, las técnicas
mas empleadas en la pintura mural fueron el fresco y el temple. En el fres-
co, los pigmentos se aplican sobre el muro enlucido con una pasta de cal
(6xido de calcio) y cargas, usando el agua como vehiculo. Es el proceso de
carbonatacion de la cal el responsable de “aglutinar” el color ya que, al fra-
guar, el 6xido de calcio reacciona con el bidéxido de carbono de la atmoésfera
reduciendo el material a carbonato de calcio, lo que convierte a la superficie
del muro en un recipiente permanente de los pigmentos, por lo cual, es una
técnica muy resistente a las fluctuaciones de las condiciones ambientales y
la humedad relativa. En el temple, los pigmentos se aglutinan con una sus-
tancia adhesiva como las gomas, las colas o el huevo y se aplican sobre la
superficie del muro una vez que ésta se encuentra seca. Aqui el enlucido del
muro puede realizarse con una pasta elaborada mezclando un cementante y
diversos materiales de carga que pueden ser yeso, creta, arcillas, tierras o
fragmentos de rocas.

Por su parte, la obra de caballete fue plasmada mayoritariamente al
6leo o al temple sobre soportes muy diversos: tela, madera, piedra, hueso,

cera, piel, pergamino, metales, papel, etcétera. Del arte novohispano temprano
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se conservan ejemplos excepcionales que destacan por sus caracteristicas téc-
nicas y que rebasan las categorias tradicionales de “pintura”, entre los que me
interesa destacar, el lienzo de la Virgen de Guadalupe® y las pinturas al temple
sobre papel amate que decoran el sotocoro del templo del ex convento francis-

cano de la Asuncion de la Virgen, en Tecamachalco, Puebla.*’

Soportes: bastidores y tableros
En el caso de los lienzos, los formatos estan definidos por el bastidor. Este
puede constar de varios miembros dependiendo del tamafio de la obra. No hay
estudios globales sobre el tipo de bastidores mas representativos de la pintura
novohispana ni sobre el tipo de madera empleada en su construccion, aunque
se sabe que el pino, el cedro y el oyamel eran las maderas mas usadas en la
elaboracion de los bastidores y de los tableros de las pinturas de retablos.*!
Los contratos de obra de retablos novohispanos son una fuente capital
para recuperar las noticias relativas a los materiales usados por los obradores.
En 1555 el dean de la catedral de Puebla, Bartolomé Romero, contratd en la
ciudad de México al pintor Juan de Illescas para hacer el retablo mayor de la
catedral poblana. El texto establece que “todas las dichas imagenes han de

ir hechas y pintadas sobre lienzo, al temple, de buenos colores de castilla e

* Las caracteristicas materiales de la Virgen de Guadalupe no han sido estudiadas desde el punto de vista
cientifico; sin embargo, la historiografia e hipotesis sobre este tema han quedado insertas en discusiones mas
amplias sobre el significado, funcién y recepcion de la emblematica imagen: Miguel Cabrera, Maravilla
Americana y conjunto de raras maravillas observadas con la direccion de las reglas del arte de la Pintura
(México: Imprenta del Real y mas Antiguo Colegio de San Ildefonso, 1756); Fernando Ojeda Llanes, La
tilma guadalupana revela sus secretos (México: Porrua, 2005); Clara Bargellini, “The colors of the Virgin of
Guadalupe” en Colors Between two Worlds. The Florentine Codex of Bernardino de Sahagun, eds. Gerhard
Wolf, Joseph Connors y Louis A. Waldman (Florence: Villa I Tatti, 2012), 3-25.

“Pablo Escalante Gonzalbo, “Fulgor y muerte de Juan Gerson, o las oscilaciones de los pintores de Teca-
machalco”, en El Proceso Creativo. XXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte (México: UNAM-
Instituto de Investigaciones Estéticas, 2002), 325-342.

41 Elizabeth Vite Hernandez, Mirar el reverso de la obra de arte. Estudio histérico de los bastidores novohis-
panos del siglo XVIII (Tesis de licenciatura en Historia, UNAM, en proceso, julio de 2016).
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asentados los lienzos del dicho retablo en sus bastidores de madera de pino”.*?

Otro ejemplo es el contrato que firmé en 1698 el escultor Manuel de Nava con
el doctor Diego de Malpartida Zenteno, dean de la catedral de México, para la
construccion del retablo de las reliquias. En el documento se sefiala que “todas
las partes interiores han de ser de cedro viejo y las exteriores y laboreadas han
de ser de madera de ayacahuite [pino]”.** Afios mas tarde, en 1711, el mismo
artifice contratdo con Luis de Velasco y Mendoza la fabrica del colateral de
Santa Ana para la nueva iglesia del Santuario de Guadalupe de México: “y
me obligo a hacer dicho colateral y las estatuas referidas de madera de cedro
y ayacahuite, que es la mejor y mas a propoésito para ello, que esté seca y sin
adicion ninguna y sin pintura ninguna”.** Algunos testimonios de archivo ha-
cen constar también la preferencia de los artifices por el uso de cierto tipo de
maderas, como se deriva del inventario de bienes del escultor Mateo de Pinos
quien poseia varios tablones, marcos y miembros de madera de pino ayaca-
huite, destinados a la produccion de retablos y obras de pintura y escultura.®
La pintura sobre tabla realizada en los obradores del sevillano An-
drés de Concha (activo en la Nueva Espafia entre 1570 y 1611) y del fla-
menco Simon Pereyns (Amberes, ca.1532/40-Nueva Espaia, 1589) en el
ultimo tercio del siglo XVI, se caracteriza por estar plasmada en tableros
de madera de pino. Algunas obras, como La Virgen del perdon, presentan
travesafos de cedro para reforzar el armado del panel, se trata de polines

que fueron adheridos hacia las tablas mediante cola animal y clavados con

2 Efrain Castro Morales, “La Catedral vieja de Puebla” en Estudios y Documentos de la region de Puebla y
Tlaxcala, vol. 11 (Puebla: Instituto Poblano de Antropologia, 1970), 61.

* Efrain Castro Morales, “Manuel de Nava, un escultor y ensamblador mexicano de los siglos XVII y XVI-
1I” en Nuevo Museo Mexicano 1, num. 1 (1985): 34.

* Efrain Castro Morales, “Manuel de Nava, un escultor y ensamblador mexicano de los siglos XVII y
XVIII: 41.

* José Maria Lorenzo Macias, “El arquitecto ensamblador Mateo de Pinos” en Anales del Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas XXVII, nim. 86 (2005): 113-167.
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enormes clavos de hierro forjado cuyas cabezas sobresalian como relieves en

la superficie del cuadro.*

Telas y tejidos
Las telas utilizadas como soporte o refuerzo de las pinturas novohispanas es-
taban fabricadas fundamentalmente de lino o canamo, aunque sabemos que en
la época prehispanica también se producian excelentes telas de algodon. Otras
materias primas que fueron introducidas y explotadas en los territorios del
virreinato fueron la seda y la lana, sin embargo, éstas no figuran como soporte
pictorico, salvo casos excepcionales. El lino y el cafiamo eran materiales bien
conocidos en la tradicion artistica europea, y aunque su caracterizacion por
métodos cientificos no es sencilla, se puede afirmar que la mayor parte de las
pinturas producidas en la Nueva Espafia durante los siglos XVII y XVIII, fue-
ron hechas con soportes de lino.*” Asimismo, el ligamento textil de tafetan es el
tipico de las telas novohispanas, aunque existen algunos ejemplos notables de
tejidos adamascados con ligamentos de sarga, propios de los manteles impor-
tados que, por sus dimensiones, satisfacian mejor la produccion de piezas de
gran formato. Tal es el caso de la pintura £l Martirio de san Hipdlito, firmado
por Baltasar de Echave, en 1612, perteneciente al acervo del Museo Nacional
de Arte.

El comercio entre la Metropoli y las colonias americanas involucraba
todo tipo de telas, pigmentos, lacas, aceites, hilos y pinceles producidos en

Europa. De hecho, en los reinos espafioles se vendian lienzos importados de

4 Pablo Amador, Pedro Angeles, et al., “Y hablaron de pintores famosos de Italia. Estudio interdisciplinario
de una nueva pintura novohispana del siglo XVI”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXX,
num. 92 (2008): 49-83; Elsa Arroyo, Manuel E. Espinosa, et al. “Efectos del fuego en la estructura material
de la Virgen del Perdon, tabla novohispana del siglo XVI” en GE-conservacion, nim. 1 (2009): 1-17.

* Rita Sumano Gonzalez, Estudio de la técnica de factura de los soportes textiles de la pintura de caballete
en México, siglos XVII al XIX (Tesis de licenciatura en restauracion de bienes muebles, Escuela Nacional de
Conservacion, Restauracion y Museogratia “Manuel Castillo Negrete” / INAH, 2010), 4-5.
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Francia, Inglaterra, Alemania o los Paises Bajos que recibian su nombre de acuer-
do con su lugar de procedencia: angeos, brabantes, ruanes, bretanas, etcétera. Al
mismo tiempo, Galicia, Bierzo y Medina de Rioseco se conocian como centros
productores de tejidos de lino.® Que en la Nueva Espafia también se vendian estos
géneros de telas importadas no queda duda, baste mencionar las noticias sobre la
compra de materiales para los trabajos de remodelacion de la catedral vieja de Mé-
xico, llevados a cabo entre 1584 y 1585, donde se incluyen telas del tipo melinje
y ruan e hilo portugués. De igual modo, en la lista de Andrés de Concha sobre las
compras de las materias primas necesarias para la construccion del retablo mayor
figuran las telas de ruan y anjeo junto a las colas (adhesivos), los huevos, la laca

carmin, los pinceles de Flandes y el aceite de abeto (barniz).*

Bases de preparacion

Los estratos preparatorios son mezclas de cargas con un aglutinante (6leo, cola
o harina) que tienen la funcion de sellar las irregularidades de la tela o del
material de soporte (madera, piedra, cuero, etcétera) y producir una superficie
lisa, de propiedades impermeables que no permiten al medio de la pintura fluir
hacia el interior de la base multicapa. Regularmente, la superficie de la prepa-
racion recibe una capa de sellado fabricada a partir de un medio compatible
con el que se va a pintar, es decir, con aceite o temple proteico.

En los procesos de trabajo del arte de la pintura el tipo de preparacion tiene
que ver con la tradicion, lugar o escuela de un obrador o artifice, de tal modo que se
pueden identificar modos y propiedades de las preparaciones de acuerdo con cada
época, region, escuela o taller. Por ejemplo, se sabe que la pintura flamenca sobre ta-
bla presenta preparaciones de creta (carbonato de calcio), mientras que las obras rea-

lizadas en ciudades como Roma, Florencia y Venecia, tienen bases de yeso (sulfato

* Rocio Bruquetas Galan, Técnicas y materiales de la pintura espaiiola en los Siglos de Oro (Madrid: Fun-
dacion para la Historia del Arte Hispanico, 2002), 233.

# Archivo General de la Nacion, Historia 112, f. 413 y 524.
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de calcio). El estudio de obras de artifices como Velazquez ha demostrado que
la seleccion de materiales respondia mas bien a su contexto inmediato. Mientras
trabajo en Sevilla, durante su primera etapa creativa, aplicaba preparaciones
donde mezclaba las arcillas locales y, después de establecerse como pintor de
camara en Madrid, hacia 1623, cambi6 a los fondos de tierras compuestas por
oxidos de hierro “greda o tierra de Esquivias”, que eran pigmentos minerales
disponibles en las tiendas de los boticarios.*

En el siglo XVI, cuando comenz a generalizarse en Europa la pintura
sobre tela al 6leo y por supuesto, de la mano de las busquedas artisticas que
promovieron la alteracion de las reglas impuestas por las “manieras” del Renaci-
miento, aparecieron toda clase de tierras, arcillas y cargas usadas como materia-
les para el sellado de los soportes. Estas capas tenian la doble funcion de nivelar
la superficie del tejido y dotar de un color especial a los fondos sobre los que el
artista construia sus composiciones. En la terminologia artistica derivada de los
tratados del arte no existe un consenso sobre las nomenclaturas relativas a los
estratos preparatorios, cada tratadista de cada época los describe a su modo. Sin
embargo, en el argot de los estudiosos de las técnicas y los materiales se conoce
genéricamente, como base de preparacion, a cualquier pasta o mezcla con la
que se recubre el soporte de una pintura. En idioma espanol y en referencia a las
pinturas sobre tabla, se denomina aparejo a la pasta con la que se aisla el soporte
e imprimacion o imprimatura a la capa de color que se coloca encima de ésta y
antes de las capas pictodricas, cuya funcion es basicamente estética y puede estar
aplicada s6lo parcialmente. Cuando se trata de una pintura al éleo sobre tela, se

llama imprimacion a la pasta colorida que sirve de fondo a las escenas.”!

0 Garrido, Velazquez. Técnica y evolucion, 15-37 .

! Sobre los tipos de preparaciones y los problemas de terminologia ver: Maria Dolores Gayo y Maite Jover
de Celis, “Evolucion de las preparaciones en la pintura sobre lienzo de los siglos XVI y XVII en Espafa”
en Boletin del Museo del Prado, mim. 46 (2010): 39-59; Jillen Nadolny, “European documentary sources
before c.1500 relating to painting grounds applied to wooden supports: translation and terminology” en Pre-
paration for Painting. The Artist’s Choice and its Consequences, eds. Joyce H. Towsend y Tiarna Doherty
(Londres: Archetype, 2008), 1-13.
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En el caso novohispano, las obras tempranas del siglo XVI estan rea-
lizadas sobre preparaciones de yeso (sulfato de calcio) aglutinado con cola
animal. Esta manera de trabajar procede de una tradicion que se remonta al
Renacimiento, como consta en fuentes del arte como el tratado de Cennino
Cennini. Hacia finales del siglo, las pinturas comienzan a presentar fondos
pardos y rojos; quiza la primera obra que presenta esta coloracion oscura en su
imprimacion es la enorme tabla con el tema de San Cristobal que pintd Simon
Pereyns para la catedral de México, en 1588. También las obras producidas
por Baltasar de Echave Orio y su obrador se inclinaron por los fondos rojizos
oscuros, como se detectd en El Martirio de San Ponciano, obra de 1605.72 En
sus cuadros posteriores, como en La Tota Pulchra (atribuida a Echave Orio y
que forma parte de la coleccion del Museo Nacional de Arte), ha sido carac-
terizada una mezcla de tierras rojas, mas tipica de la pintura del setecientos
novohispano.>

Durante el siglo XVII, los obradores locales emplearon una serie de
tierras, cargas y pigmentos minerales para elaborar sus preparaciones. Por
ejemplo, el taller de José Juarez empleaba dos o tres capas de imprimacion de
colores rojizos y pardos. Algunas obras como Santos Justo y Pastor presentan
un fondo mas bien arcilloso color ocre, similar a la primera capa preparatoria
del Retrato del obispo Pedro Barrientos Lomelin, mientras que la mayoria de
las pinturas presenta una mezcla fundamentalmente compuesta de tierra roja
con pigmentos como el minio (tetradxido de plomo), el oropimente (sulfuro de
arsénico) e incluso, con laca roja de cochinilla, como se ve en El martirio de

san Lorenzo (en el acervo del Museo Nacional de Arte).>*

2 Jaime Cuadriello, Elsa Arroyo, Sandra Zetina, Eumelia Hernandez, Ojos, alas y patas de la mosca: Vi-
sualidad, tecnologia y materialidad de El martirio de san Ponciano, de Baltasar de Echave Orio (México:
UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, en proceso de publicacion).

** Elsa Arroyo, Manuel Espinosa Pesqueira, ef al., “Variaciones celestes para pintar el manto de la Virgen”
en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXXIV, nim. 100 (2012): 85-117.

 Tatiana Falcon y Javier Vazquez, “José Juarez: La técnica del pintor” en Recursos y discursos del arte de
pintar, ed. Nelly Sigaut (México: Patronato del Museo Nacional de Arte, 2002), 283-309.
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Hacia finales de la centuria, la obra de Juan Correa (Ciudad de Mé-
xico, 1646-1716), presenta cierta homogeneidad en cuanto a la seleccion
de materiales para la aplicacion de sus preparaciones. Se han identificado
estructuras multicapa compuestas basicamente de tierra roja con rojo de plo-
mo o minio con abundantes cargas entre las que se ha detectado cuarzo, orto-
clasa y feldespato, ademas de minerales oscuros de tierra negra (compuesto
de 6xido de hierro, 6xido de cobre, con silicio y aluminio, trazas de calcio,
fosforo y potasio) y abundantes cargas de barita o sulfato de bario.” La barita
parece ser un agregado intencional de la tierra que usaban los artistas novo-
hispanos, identificandose hasta ahora en obras diversas: La Adoracion de los
Pastores, de Jos¢ Juarez y El Martirio de san Hipdlito, atribuida a Alonso
Viazquez, ambas datadas hacia la primera mitad del siglo XVII. También se
ha observado en las preparaciones usadas por Miguel Cabrera, ejemplos del
siglo XVIII como La Virgen de Guadalupe perteneciente al templo del cole-
gio jesuita en Tepotzotlan.*®

Otra caracteristica interesante en los cuadros del siglo XVIII novohis-
pano es la presencia de una delgada capa de sellado de las fibras que se com-
pone de cola animal, creta y negro de carbon. Esta pasta se aplicaba sobre el
soporte con espatula y en una consistencia muy fluida, ya que en muchos casos
traspasa los hilos de la trama del lino. La creta usada como material de carga
tiene en su composicion quimica carbonato de calcio y 6xidos de magnesio vy,
morfologicamente, se constituye de fragmentos de nanoplancton calcareo, un

tipo de alga microscopica relacionada con substratos marinos pelagicos.’’

> Elsa Arroyo Lemus y Pablo F. Amador Marrero, “Aproximacion a los materiales y las técnicas del pintor
Juan Correa” en Juan Correa. Su vida y su obra, eds. Pedro Angeles y Cecilia Gutiérrez, vol. 1 (México:
Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM, dictaminado y aceptado para publicacion en 2016).

 Todas estas obras han sido analizadas desde el punto de vista de la técnica y materiales para diferentes

proyectos llevados a cabo por el Laboratorio de Diagnostico de Obras de Arte del Instituto de Investigacio-
nes Estéticas de la UNAM.

* Francisco Riquelme, Ramon Lopez Valenzuela, Sandra Zetina, Elsa Arroyo Lemus y Javier Reyes Tru-
jeque, “Tizate y tiza. De la ceramica teotihuacana a la pintura novohispana” en Arqueologia Mexicana XXII,
num. 132 (2015): 80-85.
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Pese a la variedad de las noticias relativas a las bases de preparacion y
fondos de color del arte novohispano, apenas se delinean las formas de trabajo

de los artistas activos en la Nueva Espafia.’®

Capas pictéricas: pigmentos y cargas

La disponibilidad de materias primas, los procesos artisticos especificos y los
modos de preparacion de las mezclas de materiales que componen cada estrato
de una pintura son factores indicativos de la tradicion de cada artifice y obra-
dor novohispano; por ello, los estudios técnicos son mas pertinentes en cuanto
consideran analisis de series pictdricas ya sea de un mismo taller o procedentes
de un mismo contexto espacio-temporal.

En su acepcion mas general, los pigmentos son los materiales respon-
sables de conferir el color a una pintura. Es posible clasificarlos de acuerdo
con su fuente o método de obtencion en: productos naturales (minerales o ma-
terias primas crudas), productos naturales procesados (calcinados, purificados
o extraidos de materias primas crudas), metales y sus aleaciones, materiales
derivados de la corrosion de metales (sales y complejos metalicos), géneros
artificiales derivados de la produccion de la ceramica y el vidrio y derivados
sintéticos (colorantes organicos y compuestos organometalicos).

El uso de pigmentos especificos en los objetos culturales esta vincula-
do de modo indisoluble con el desarrollo tecnoldgico de las sociedades y de los
procesos de intercambio comercial. Existen pigmentos cuyo uso se remonta a
la prehistoria, como son las tierras y los negros vegetales (carbon y chapopo-
te); otros se han descubierto de la mano de innovaciones en los métodos de

tincion o de produccion de ceramica vidriada, asi como del desarrollo de las

8 Algunos problemas relativos al estudio de los materiales y las técnicas del arte novohispano han sido
esbozados en: Sandra Zetina, Elsa Arroyo, Tatiana Falcon y Eumelia Hernandez, “La dimension material
del arte novohispano” en Intervencion. Revista Internacional de Conservacion, restauracion y Museologia
5, nm. 10 (2014): 17-29.
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maquinas para la produccion en serie. Los métodos de elaboracion y uso de los
pigmentos naturales, minerales y artificiales son un area de conocimiento que
ha fascinado a los investigadores desde el siglo XIX.

Para el caso novohispano, se puede afirmar que la paleta de pigmentos
y colorantes disponible en los talleres comenzo6 a partir de la reunion de las tra-
diciones europea y prehispanica. Sin embargo, atin son pocos los estudios cien-
tificos de obras puntuales que nos permitan establecer las “paletas” de los arti-
fices, el uso de los pigmentos o materiales nativos o la preparacion de colores
a partir de recetas locales. Tampoco son suficientes las investigaciones sobre
la confluencia o “mestizaje” de las técnicas pictoricas en objetos puntuales.®

Desde el Renacimiento, la paleta de pigmentos que se usaban desde
la Antigiiedad y durante la Edad Media se enriqueci6 con la introduccion de
nuevos colores derivados de la industria de produccion del vidrio y de los
métodos de tincidn de las telas; en especifico, comenzaron a usarse de manera
extensa pigmentos como el amarillo de plomo estafio (tipo I y tipo II), el 6xido
de plomo y antimonio (amarillo de Napoles), el esmalte (vidrio coloreado con
oxido de cobalto) y otros vidrios de diversos colores, asi como las lacas que
son derivados de la reaccion entre un colorante organico sobre una sal inorga-
nica. Hacia mediados del siglo X VI, las materias primas americanas como la
cochinilla y el palo de Campeche ya habian enriquecido la paleta de colores

empleados en el arte.®!

* Barbara H. Berrie, “Rethinking the History of Artists’ Pigments Through Chemical Analysis” en Annual
Review of Analytical Chemistry 5 (2012): 441-59.

®Sobre este tema recomiendo: Diana Magaloni Kerpel, The colors of the New World. Artists, Materials and
the creation of the Florentine Codex (Los Angeles: Getty Research Institute, 2014) y Sandra Zetina, Elsa
Arroyo, Tatiana Falcon y Eumelia Hernandez, “The encoded Language of Herbs: material insights into the
De la Cruz Badiano Codex”, en Colors Between two Worlds.

1 El primer registro de un envio de cochinilla desde la Nueva Espafia hacia la Metropoli es de 1526, ver:
Jo Kirby, “One of the most beautiful reds. Cochineal in European Painting” en A4 red like no other. How
cochineal colored the world. An epic story of art, culture, science and trade, eds. Carmella Padilla y Barbara
Anderson (Nueva York: Skira, Rizzoli, 2015), 174-189.
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A partir de las fuentes de archivo y los testimonios documentales se
conocen muchos de los pigmentos que fueron usados por los pintores novohis-
panos.® De algunos de ellos sabemos, incluso, cual era su costo y las diferen-
tes calidades bajo las que se comerciaba, su lugar de extraccion o produccion
y las vias de su comercio.®

La gama de pigmentos que se usaba en la época virreinal se confor-
maba de seis colores: rojo, verde, pardo, azul, amarillo, negro y blanco y se
mantuvo casi sin adiciones hasta el siglo XIX.* Pero sin duda, el pigmento que
provoco un cambio realmente sensible en la configuracion de los esquemas de
color del momento fue el azul de Prusia, derivado de su tonalidad y su textura
(es un pigmento de particula fina y homogénea). Se trata de un compuesto de
ferrocianuro férrico [Fe (II) CN),]* con variantes en su composicion quimica
dependiendo del laboratorio de origen. Fue sintetizado por primera vez entre
1704 y 1707 por los alquimistas Diesbach y Dippel en Berlin.®> Se ha identifi-
cado el uso temprano de este color en obras francesas e italianas de la década
de 1720. En la Nueva Espafia, parece que su introduccion se remonta a los afios
posteriores a 1730, seglin investigaciones realizadas en obras atribuidas a Ni-
colas Rodriguez Juarez y José de Ibarra.®® El azul de Prusia ha sido caracteriza-

do por medio de microscopia Optica y microscopia electronica de barrido en el

©2Tal es el caso de Juan Correa de quien se conoce la lista de compras de pigmentos que pidi a un boticario
de la ciudad de México. Ver: Elsa Arroyo Lemus y Pablo F. Amador Marrero, “Aproximacion a los materia-
les y las técnicas del pintor Juan Correa” en Juan Correa. Su vida y su obra.

© José Maria Sanchez y Maria Dolores Quifiones, “Materiales pictoricos enviados a América en el siglo
XVI”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXXI, nim. 95 (2009): 45-67.

% Un estudio reciente donde se presenta la paleta de color de los artistas novohispanos revisada desde el
punto de vista de las fuentes historicas y los tratados del arte donde se retoman los escasos analisis cienti-
ficos aplicados para la caracterizacion de los pigmentos presentes en obras especificas es: Monica Marisol
Zavala: La paleta del pintor novohispano. Los pigmentos y su representacion (Tesis de Licenciatura en
Historia, UNAM, 2013).

 Nicholas Eastaugh, Valentine Walsh, Tracey Chaplin y Ruth Siddall, Pigment Compendium. A Dictionary
and Optical Microscopy of Historical Pigments (Reino Unido: Butterworth-Heinemann, 2008), 314-315.

% Marcus Burke, “El azul de Prusia” en Pintura y escultura en Nueva Esparia. El Barroco (México: Grupo
Azabache, 1992), 157.
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color azul del manto de Maria en La Virgen de Guadalupe firmada por Miguel
Cabrera en 1756, obra perteneciente al acervo de la catedral de Puebla.®’” Toda-
via es un tema pendiente el rastreo de este material y su uso intencional en las

obras tempranas del siglo XVIII novohispano.

Conclusiones

Pensar en la dimension material de las pinturas (objetos o artefactos culturales)
exige plantear diversos niveles de lectura y ubicarse como investigador fuera
del campo de las propias imagenes y sus estudios tradicionales. Considerar
mas que la superficie (composicion, forma, color, significado, estilo) y con-
firmar que las respuestas y estimulos de los receptores frente a una imagen,
artefacto u objeto cultural se relacionan también de modo indudable con su
ubicacion y relacion con el espacio, con sus dimensiones, su aspecto y por
supuesto, con su estructura fisica. El problema central es considerar la “pre-
sencia” de los objetos y establecer limites para su investigacion.

Dichos limites estan irremediablemente vinculados con la historia del
objeto, la historiografia y las metodologias de analisis cientifico disponibles.
El estudio de la materialidad no se finca en una metodologia unidireccional y
cerrada ya que las preguntas que se plantean desde las diversas disciplinas que
convergen en su investigacion son las que determinan y guian el proceso de
analisis.

Como se ha expuesto a lo largo de la ultima parte de este ensayo,
aun estamos lejos de resolver cuestiones sobre la evolucion del conocimiento
tecnologico en los procesos de creacion del arte novohispano: produccion, in-
tercambio y circulacion de materias primas, pigmentos, herramientas y proce-

dimientos de aplicacion. No tenemos certeza de las singularidades de las técni-

 Elsa Arroyo Lemus, “Informe técnico de la pintura de Miguel Cabrera Virgen de Guadalupe, 6leo sobre
tela, 1756, perteneciente a la coleccion de la Catedral de Puebla”, documento interno. Laboratorio de Diag-
nostico de Obras de Arte, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, abril de 2013 (inédito).
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cas novohispanas, el grado de innovacion al que llegaron los artifices locales al
adaptar los conocimientos y productos importados desde la Metropoli a partir
del mismo siglo XVI. Tampoco hemos generado un panorama completo de
coémo oper6 el mantenimiento de los saberes prehispanicos y la resistencia de
las tecnologias tradicionales en la produccion de los pigmentos y lacas, en las
mezclas de las preparaciones o en la distribucion de los pigmentos y cargas
dentro de las capas de color, todo eso que integra la “sustancia” de la pintura.

El estudio mas extenso de los objetos virreinales y sus materiales po-
dria contribuir a repensar el papel de los asistentes dentro de los obradores de
pintores; a establecer las practicas o escuelas imperantes en cada una de las
regiones y ciudades novohispanas y a entender como se heredaba la tradicion
del arte de la pintura, los procedimientos “secretos” y las practicas especializa-
das dentro de los linajes artisticos. Permitiria ademas apuntar consideraciones

sobre el uso selectivo de las materias primas locales en comisiones especificas.
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Figura 1. Anénimo flamenco, Virgen de la Leche, 6leo sobre tabla de roble, finales del siglo

XVI con repintes de la segunda mitad del siglo XVIII, catedral de Puebla, México. Ejemplo de
“renovacion” de una imagen durante la época virreinal. Debajo de esta version firmada por José
Mariano Hernandez se descubrid una pintura de origen flamenco. El cuadro subyacente aparece
enlistado en los inventarios de la sacristia de la antigua catedral de Puebla. Los estudios técnicos
fueron realizados para la exposicion Ecos. Testigos y testimonios de la Catedral de Puebla,
proyecto curatorial de Pablo Amador, organizado por el Museo Amparo, el Arzobispado y la
catedral de Puebla del 14 de diciembre de 2013 al 28 de abril de 2014. Mosaico comparativo
de fotografias luz visible, reflectografia infrarroja y rayos X. Fotos: Pedro Angeles, 2013 DR©
AFMT, IIE-UNAM. Rayos X: José Luis Velazquez, 2013 DRO FMVZ-UNAM. Edicion digital:
Eumelia Hernandez, 2013 DRO LDOA, IIE-UNAM.
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Figura 2. Lista de materiales comprados por Andrés de Concha en 1584 para las obras del
retablo mayor de la vieja catedral de México donde figuran telas de ruan y de angeo. Fuente:
Archivo General de la Nacion, Ramo Historia 112, f. 524.
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Figura 3. Este cuadro de Miguel Cabrera es uno de los pocos ejemplos que ain conservan todas
sus caracteristicas originales. En las microfotografias de una seccion transversal de la pintura
se aprecia la sucesion de capas. En la imprimacion que sirve para sellar la textura de la tela se
identificd un material calcareo constituido por microfosiles de algas marinas cuya morfologia
cubica es facilmente distinguible en la imagen de electrones retrodispersados (MEB). Miguel
Cabrera, La Virgen de Guadalupe, 1756, 6leo sobre tela, 174 x 108 cm. Retablo de la Virgen
de Guadalupe, iglesia de Tepotzotlan, Estado de México. Fotografia: Eumelia Hernandez, 2012
DRO LDOA, IIE-UNAM.
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Figura 4. Detalle y seccion transversal de una muestra extraida del color azul del manto de la
Virgen donde se visualiza en la capa superior de la estratigrafia una mezcla sencilla de pigmen-
tos compuesta por albayalde, azul de Prusia y laca organica roja de cochinilla. Miguel Cabrera,
La Virgen de Guadalupe, 1756, 6leo sobre tela, 176.5 x 104.5 cm. Capilla de la Virgen de Gua-
dalupe, catedral de Puebla, México. Fotografia luz visible: Pedro Angeles, 2012 DRO AFMT,
IIE-UNAM. Microfotografias y microscopia Optica de secciones transversales: Elsa Arroyo,

IIE-UNAM.
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CARTOGRAFIAS DE LO SAGRADO

Los santuarios de la ciudad de Valladolid de Michoacan

MONICA PULIDO ECHEVESTE
ENES Morelia, UNAM

Entre la primavera de 1540 y la de 1541, un grupo de encomenderos apoya-
dos por el virrey Antonio de Mendoza fundaron en el valle de Guayangareo
la Nueva Ciudad de Mechuacan. El titulo revelaba la sorpresiva intencion
del cabildo de apropiarse de la real cédula de 1534 que ordenaba la fun-
dacion de la Ciudad de Mechuacan y atraer al sitio elegido los privilegios
concedidos primero a Tzintzuntzan (antigua cabecera del seforio tarasco
y capital de la provincia cristiana entre 1534 y 1538) y luego a Patzcuaro
(convertida en ciudad de Mechuacan por Vasco de Quiroga al fundar ahi
su catedral en 1538).! El traslado de las ciudades en busca de un sitio con-
veniente, de tierra sana y fértil, con espacio para la multiplicacion de sus

vecinos y sin perjuicio de los naturales fue un fendmeno que se repiti6 por

! El conflicto por la capitalidad entre las tres ciudades y las estrategias de representacion politica fue el
tema desarrollado en mi tesis doctoral: Monica Pulido Echeveste, “Las ciudades de Mechucan”. Nobleza,
memoria y espacio sagrado en la disputa por la capitalidad. Tzintzuntzan, Patzcuaro, Valladolid. Siglos
XVI-XVIII (Tesis de doctorado en historia del arte, UNAM, 2014).
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toda América, en especial durante los siglos XVI y los inicios del XVII.?
Estos desplazamientos fueron posibles gracias a la doble concepcion que se
tenia de la ciudad: la urbs —las casas, calles, plazas y edificios— eran so6lo un
envase temporal de la civitas, es decir, el conjunto de vecinos que confor-
maban la ciudad.

Esta doble concepcion de la ciudad se remontaba a la antigiiedad cla-
sica —con autores como Tucidides y Aristoteles— desde los que Richard Kagan
ha trazado una linea de continuidad hasta llegar a los tedlogos y escritores
politicos espanoles del siglo XIV, que fijaron las bases para la definicion que
domind la mayoria de las historias de ciudades escritas en la peninsula ibérica
entre los siglos XVI y XVII. En ellos, urbs y civitas aparecen como comple-
mentarios: las caracteristicas fisicas o arquitectonicas de la ciudad son mani-
festaciones de las virtudes o defectos de los vecinos que la habitan; a su vez, la
forma de la ciudad puede forjar el caracter de sus habitantes.?

A lo largo de estas paginas pretendo analizar el crecimiento urbano
de la ciudad de Valladolid de Michoacan (la Nueva Ciudad de Mechoacan,
hoy Morelia) desde el cruce de ambas definiciones, centrado en tres cuestio-
nes interrelacionadas: 1. La edificacion de capillas o santuarios construidos
en la ciudad a lo largo de los tres siglos del virreinato; 2. El patrocinio de los
obispos, el cabildo eclesiastico y el ayuntamiento sobre estas fundaciones; y
3. La construccion retorica de la relacion entre las capillas y las virtudes de la
civitas. La historia de las principales capillas y santuarios nos muestra como

el crecimiento paulatino de la ciudad fue resultado de las iniciativas y los em-

2 Entre los siglos XVI y XVIII (e incluso después), numerosas ciudades cambiaron de emplazamiento al
enfrentarse a factores como catastrofes naturales (sismos, erupciones volcanicas, inundaciones), militares
(ataques de indios o piratas) ideologicas o politicas. Véase Alain Musset, Ciudades nomadas del Nuevo
Mundo (México: FCE, 2002).

* Richard Kagan, Imdgenes urbanas del Mundo Hispanico, 1494-1780 (Madrid: Ediciones El Viso, 1998),
30-33.
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pefios de distintas generaciones, cuyos proyectos entrechocan en materiales,

concepciones e intencionalidades.

kkek

Durante las primeras décadas de vida, el proyecto de la Nueva Ciudad de Me-
chuacan se tambale6 ante los embates del obispo Vasco de Quiroga. La fun-
dacion de una ciudad de espafioles amenazaba el ambicioso proyecto urbano
y episcopal que el obispo imaginaba para Patzcuaro, por lo que fue hasta des-
pués de su muerte, acaecida en 1565, que los vecinos asentados en el valle de
Guayangareo lograron el traslado de la sede episcopal. En 1576 el Rey ordeno
la mudanza del ayuntamiento; un afio mas tarde, inici6 la construccion de una
iglesia catedral provisional, la cual qued¢ lista en el afio de 1580. Pero vencida
la oposicion de Quiroga, la ciudad se enfrent6 a otra contrariedad: la falta de
habitantes. En 1615, fray Juan de Torquemada describi6 en su Monarquia In-
diana el dilema de la ciudad de Valladolid:

El [obispo] de Mechuacan tiene su silla en Guayangareo, llamado por otro
nombre la ciudad de Valladolid, aunque primero estuvo la silla episcopal en
Pazquaro, ciudad principal de aquel reino, algunos afios, donde, a dicho de
muchos estaba muy a comodo; pero por ser mas sano estotro sitio se pasaron a
¢l, aunque no ha crecido el nimero de la gente, como se pensd; porque como
todos se van al olor de el dinero y alli no lo hay, porque es tierra pobre y no
hay trato en la ciudad, no quieren solares grandes en tierra sana y buena, sino

plata y oro en sierras y barrancas.*

*Juan de Torquemada, Monarquia Indiana, vol. 6 (México: UNAM-Instituto de Investigaciones Historicas,
2010), 51.
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Ante la competencia de los centros mineros del Bajio y de la misma
ciudad de Patzcuaro, el crecimiento urbano fue lento. Por la descripciéon de
Francisco Arnaldo de Ysassi sabemos que para 1649 la ciudad no contaba con
regidores y que el alcalde mayor preferia residir en Patzcuaro; Valladolid, ca-
pital fallida, era gobernada por un teniente.’

Con el cambio dinéstico, a inicios del siglo XVIII el panorama politi-
co se complicé alin mas para Valladolid. En 1689, los vecinos de la ciudad de
Patzcuaro reorganizaron el ayuntamiento y solicitaron al rey que les rematara
los cargos. Cuando en 1701 se requirir6 a las ciudades que celebraran la jura de
Felipe V, el nuevo cabildo aprovecho6 que en Valladolid los cargos de alcaldes
y regidores estaban vacos para realizar la jura a nombre de las tres ciudades de
la provincia y organizaron un fastuoso acto que dur6 cinco dias.® La muestra
de lealtad y nobleza le sirvio para que en 1706 la Real Audiencia la recono-
ciera como legitima capital politica. S6lo entonces se preocupd Valladolid por
defender sus privilegios y recuperar su preminencia. Pero a la batalla legal le
acompafiaron otras estrategias no menos importantes que proporcionaron ar-
gumentos para defender a la ciudad frente a los tribunales: el rescate del escu-
do de armas, la celebracion de fiestas y la (re)construccion tanto retdrica como
real de la ciudad.” Sélo la “grandeza” de una ciudad haria evidente a quién le
pertenecia de manera legitima el titulo.

Como ha propuesto Maria Jos¢ del Rio, las ciudades peninsulares
construyeron su identidad y defendieron su preminencia a partir de tres prin-
cipios: antigiiedad, nobleza y cristiandad. En las biografias de los patronos de

las ciudades, como san Isidoro de Madrid, estos se mezclaban de modo que los

® Francisco Arnaldo de Ysassi, “Demarcacion y descripcion del obispado de Mechuacan y fundacion de
su iglesia catedral. Numero de prebendas, curatos, doctrinas y feligreses que tiene y obispos que ha tenido
desde que se fundo (1649)”, en Bibliotheca Americana 1, nim. 1 (1982): 112-113.

¢ Armando Mauricio Escobar Olmedo, “Las fiestas en Patzcuaro en 1701 por la aclamacion del Rey Felipe
V” en Tzintzun. Revista de estudios historicos 9 (1988), 139-166.

7 Véase Monica Pulido, Las ciudades de Mechuacan...
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santos aparecian “no s6lo como protectores espirituales de las ciudades, sino
también como encarnacidon simbolica del sentimiento de orgullo civico no le-
jano al que los encomios y cronicas urbanas expresaban de forma literal”.® Du-
rante el proceso de “resemantizacion del espacio” que caracteriz6 a los siglos
XVIy XVII, las ciudades de la Peninsula buscaron en su geografia, su pasado
y sus santos locales las pruebas de una nobleza y una cristiandad antiguas.’
(Pero qué podia hacer una ciudad como Valladolid de Michoacan, fundada en
un escenario polémico, sobre un valle vacio? ja qué universo de contenidos
simbodlicos podia echar mano al tener que defender sus privilegios?

Desde su fundacion en 1540 y durante el siglo XVII, la ciudad pro-
cur6 atraer a las distintas ordenes para que fundaran conventos en la ciudad:
a los franciscanos y agustinos que se establecieron en los primeros afios les
siguieron los jesuitas, carmelitas, mercedarios, juaninos y las dominicas. Se
construyeron ademas ermitas en los barrios aledafios, habitados en su mayoria
por naturales. Pero fue durante el siglo XVIII —cuando se cerraron las bovedas
de la catedral y se trasladaron a ella los oficios divinos—, que encontramos una
consonancia entre lo que sucedia dentro y fuera de sus muros: entre los altares
de la catedral y las capillas patrocinadas por el cabildo y los obispos; entre las
obras que transformaron el perfil urbano de la ciudad y las lecturas simbolicas
de los cronistas.

Entre la fecha de su dedicacion y la llegada de Felipe Ignacio Tru-
jillo, se erigieron el altar mayor y los retablos de san Pedro (1704), Nuestra
Sefiora de la Soledad (1707), Nuestra Sefiora de Guadalupe (1707) y san José

(1711), que se sumaron a los altares trasladados de la catedral provisional.

8 Maria Jos¢ del Rio Barredo, Madrid Urbs Regia. La capital ceremonial de la Monarquia Catdlica (Madrid:
Marcial Pons, 2010), 94.

° Fernando Rodriguez de la Flor, “La imagen corografica de la ciudad penitencial contrarreformista: El
Greco, Toledo h. 1610” en Del libro de emblemas a la ciudad simbdlica, ed. Victor Minguez (Castello:
Universitat Jaume I, 2000), 60.
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Los nuevos altares revelan el claro interés que tuvieron los obispos Manuel
de Escalante Colombres y Mendoza (1704-1708), Felipe Ignacio de Trujillo y
Guerrero (1711-1721) y los prebendados por establecer una consonancia entre
las devociones que se impulsaron dentro y fuera de la catedral. Ademas de
los conventos, la ciudad contaba con varias ermitas y capillas: san Jos¢, fun-
dada como ayuda de parroquia por el obispo fray Marcos Ramirez de Prado
en 1652; la Cruz, capilla construida en 1676 por los capitulares como sede
de la Congregacion de San Pedro para clérigos seculares; Nuestra Sefiora de
Cosamaloapan, construida en 1681 a iniciativa de los capitulares Sebastian de
Pedraza y Zufiiga, Nicolas Duque de Estrada y Antonio Tamariz de Carmona;
y Nuestra Sefora de Guadalupe, cuyo santuario inici6 en 1708 y se concluyo
en 1716 a iniciativa de los obispos Manuel Escalante Colombres y Mendoza y
Garcia Felipe de Legaspi.

Las devociones arraigadas en Valladolid y las estrategias para su pro-
mocion no son muy distintas a las observadas en otras ciudades novohispanas.
Los lazos que estrecharon la vida de los santuarios con los de sus comunida-
des, las coincidencias entre sus historias de origen y entre los recursos para
promover su sacralidad resulta similar a las de otros cultos del Mundo Hispa-
nico. La demanda de limosnas, el patrocinio de los obispos, la fundacion de
obras pias que dotaran a las imagenes de recursos propios, la participacion de
cofradias y la impresion de cronicas se repiten en el tiempo. ;Qué es entonces
lo que hace particular el caso de los santuarios de Valladolid? A diferencia de
otros obispados, Michoacan y en especial Valladolid no tuvieron santuarios de
importancia regional. Los cultos de mayor preeminencia fueron fueron a san
Jos¢ y a la Virgen de Guadalupe, ambos patronos de la Nueva Espafia. Pero
esta ausencia de imagenes de especial fama hace justamente necesario poner
atencion en la construccion de un espacio sagrado a partir de una red de ermi-
tas, capillas y santuarios que en conjunto, constituyeron una solucion efectiva
para la ciudad de Valladolid.
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San José: poder civil y control eclesiastico, obligaciones y limitaciones de
los cabildos
Al parecer, san José fue elegido como patron de la ciudad de Valladolid desde fi-
nales del siglo X VI, aunque la primera mencion documental data de 1618, cuan-
do araiz de la jura de Santa Teresa a peticion de los carmelitas y el ayuntamiento,
los capitulares “recibieron a la gloriosa santa por tal patrona, sin perjuicio del
patronazgo que ya tienen [...] en el glorioso patriarca san José”.!? La edificacion
de su capilla era obligacion de la ciudad, pero como ésta carecia de “propios”, el
obispo fray Francisco de Rivera sugiri6 al cabildo encargarse de la construccion
de su capilla. La obra fue suspendida por la escasez de diezmos y en su lugar se
opto por terminar la capilla del hospital real y dedicarla a san José. Para conci-
liar el antiguo patrocinio del hospital a la Virgen de la Asuncion, se determin6
colocar un lienzo de los desposorios de la Virgen en el altar mayor de la capilla."
Fray Marcos Ramirez de Prado retomo la iniciativa en 1652. Al ver la
ciudad amenazada por las tempestades, comunic6 al cabildo su deseo de elegir
un santo patrono. Descubrieron en los libros de actas de ambos cabildos, el civil
y el eclesiastico, que la eleccion estaba hecha y que la obligacion de erigir una
capilla seguia sin cumplirse. El obispo impulsé entonces su construccion para
que “por su medio e interseccion su divina majestad fuese servido de aplacar
las dichas tempestades tan rigurosas por entonces, que atemorizaban a todos
los vecinos”.12 Se edificd entonces una capilla sobre una loma en el barrio del
Carmen, a fin de que sirviera como ayuda de parroquia para administrar los sa-

cramentos a los naturales, reconociendo asi el poder evangelizador de san José."

10 Archivo del Cabildo Catedral de Morelia (ACCM), Actas de cabildo, Sesion del 31 de agosto de 1618.
" ACCM, Actas de cabildo, Sesion del 13 de agosto de 1632.

12 “Tanto de la Escritura de fundacion de la capellania y dotacion de lampara, cera y vino, para la capilla de
San Joseph de esta ciudad”, ACCM , E6, A6.5, 1, Legajo 49.

13 “Tanto de la Escritura de fundacion de la capellania y dotacion de lampara, cera y vino, para la capilla de
San Joseph de esta ciudad”, ACCM, E6, A6.5-1, Legajo 49.
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La capilla de cal y canto con cubierta de cedro fue dotada de tres al-
tares: el mayor de madera dorada, compuesto por tres cuerpos y con un costo
de mas de seis mil pesos, ostentaba una imagen de bulto de san José; los dos
laterales fueron dedicados a san Juan de Dios y santa Rita, ambos con obras de
“buen pincel”.14 La inclusion de san Juan de Dios recordaba el vinculo con la
antigua capilla del hospital real, ahora bajo el cuidado de la orden hospitalaria
de los juaninos. La capilla respondia a los principios de ordenar, resolver, inte-
grar y centralizar que caracterizaron al gobierno de Ramirez de Prado, pues la
iniciativa habia surgido como respuesta a una amenaza del bien comtn.15 Por
otro lado, la colecta de la limosna hacia gala de la capacidad del obispo y los
capitulares por encima de la del ayuntamiento para atender las obligaciones y
necesidades espirituales y temporales de la ciudad.

En 1692, varias inundaciones arruinaron las cosechas y trajeron tiem-
pos de carestia y calamidad en la capital del reino. En la sesién del 16 de julio

de ese afio, el cabildo de Valladolid recibi6 la noticia de:

La invasion que los naturales del barrio de Tlatelolco en México habian he-
cho al real palacio el dia 8 del corriente poniéndole fuego, y a los cajones de
la plaza con pretexto de poner culpa al Excelentisimo Sefior Conde de Galve,
de la falta de bastimentos y mucha carestia de los que hay en dicha ciudad. Y
que al presente no se discurrian fuerzas humanas para atajar el mayor dafio

que se temia.'®

Como respuesta al tumulto y procurando evitar que en Michoacan se viviera

una situacion similar, el obispo don Juan de Ortega y Montafiés ofrecidé una

" Con el fin de asegurar la permanencia del culto, el mismo Ramirez de Prado fund6 ademas una capella-
nia de misas y una dotacion de cera y de aceite para la lampara. “Tanto de la Escritura de fundacion de la
capellania y dotacion de lampara, cera y vino, para la capilla de San Joseph de esta ciudad”, ACCM, Eo6,
A6.5-1, Legajo 49.

> Véase Jorge Traslosheros, La reforma de la Iglesia del antiguo Michoacan. La gestion episcopal de fray
Marcos Ramirez de Prado 1640-1666 (Morelia: UMSNH, 1995).

16 ACCM, Actas de cabildo, sesion del 16 de julio de 1692.
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doble solucion: primeramente, realizo una serie de disposiciones administra-
tivas para evitar el acaparamiento de los granos. Acto seguido, decreto el rezo
de un novenario a san José, para que por medio de su intercesion “pacificara
Dios la nacién de dichos naturales, dandoles conocimiento de todo aquello
que fuere de su mayor agrado y servicio para que en hora suya lo sigan”, a fin
de aplacar “tan crecida y general necesidad de hambre como la abundancia de
enfermedades”.!”

Ya en el siglo XVIII, durante el gobierno del obispo Juan José de Esca-
lona y Calatayud (1729-1737) se renovo la fabrica de la capilla y se sustituyo
la vigueria del techo con bdvedas. El inventario de bienes realizado durante la
visita episcopal de 1731 nos muestra una capilla mas bien pobre. Ademas de la
antigua imagen de bulto de san José, con una vara “de plata armada en madera
con su diadema y la del Nifio Jesus”, solo se registraron una imagen de Maria 'y
otra de Cristo, las dos con coronas de plata y la de la Virgen con una gargantilla
y pulseras de perlas finas y corales. De los altares de san Juan de Dios y santa
Rita no se menciona nada.'®

Desde luego, el culto a san José no fue exclusivo de Valladolid. La
devocion por el patriarca como “patrono y abogado de la Iglesia Novohispana”
esta documentada desde el siglo XVIL." El culto carmelitano fue igualmente
apoyado por la Corona. En 1678, Carlos II envi6 a los ayuntamientos, los
obispos y los cabildos de las catedrales una real cédula en la que expresaba su
deseo de poner sus dominios bajo la tutela y proteccion del santo.?’ Si bien Ra-

mirez de Prado refiri6 que en 1652 se encontr6 en los archivos capitulares de la

7 ACCM, Actas de cabildo, sesiones del 16 de junio y 10 de octubre de 1692.

8 AHCM, Visitas, Informes, XVIII, 0215, Caja 492, Expediente 18, “Informe de la visita llevada a cabo
por el obispo Escalona y Calatayud al Santuario de San José de esa ciudad, donde se hace relacion de sus
bienes y alhajas”, Fs. 2.

¥Véase Jaime Cuadriello, “San José en tierra de gentiles. Ministro de Egipto y virrey de Indias” en Memoria
del Museo Nacional de Arte, nim. 1 (1990).

2 AGN, Ayuntamiento, vol. 227, exp. 3, “Testimonio de los Propios y Arbitrios que tiene dicha ciudad y de
las cargas que sufre anualmente”.
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catedral y de la ciudad constancia de la eleccion de san José como patrén, a fi-
nes del siglo XVIII las actas se habrian perdido —si alguna vez existieron— pues
cuando en 1787, el cabildo brindé un informe sobre los propios y arbitrios en
respuesta al articulo 31 de la Ordenanza de Intendentes, ofrecio las dos cédulas
(la que ordenaba el reconocimiento de la tutela en 1678 y la que comunicaba la
bula de 1679) como pruebas de la obligacion legal que tenia el ayuntamiento
de celebrar la fiesta.”!

En la catedral provisional, san José tenia un altar a la entrada de la
iglesia, pero una vez que se estrené la nueva catedral, obtuvo un lugar dis-
tinguido entre los altares menores, a la derecha del altar mayor.? La imagen
principal del altar era una escultura de vestir del padre y el Nifio, con vara y
diadema de plata. Al pie del nicho se encontraba otra imagen de la Virgen,
también de vestir, y una lampara de plata que alumbraba el altar.”® El retablo
fue financiado por el arcediano y calificador del Santo Oficio, Nicolas Carras-
co Moscoso, quien ordeno a sus albaceas que se ocuparan de la ereccion de un

retablo en honor al “santo patriarca”.*

2! AGN, Ayuntamiento, vol. 227, exp. 3.

22 El retablo de la catedral provisional se habia construido hacia 1652, el mismo afo en que fray Marcos
Ramirez promovio la ereccion de su capilla. ACCM, Libros de cabildo, sesion del 26 de junio de 1652. El
retablo se coloco en el sitio donde anteriormente estaba el altar del martir san Sebastidn, a un costado del
altar de los Reyes, junto a la sacristia. ANM, Protocolos, vol. 58, afio 1711, fs. 78-87. Afios mas tarde, en
1718, se otorgo al entallador Sebastian Cardoso la libranza de la obligacion contraida por colocar el altar en
el lugar acordado. ACCM, E1- Al.4- Legajo 25, fs. 1219-1220.

2 AHCM, Visitas, Informes, XVIII, 0215, caja 492, exp. 18. Entre 1731 y 1787, no se observan cambios
significativos en el altar, ni en la imagen. Cfr. “Inventario de todas las alhajas de oro, plata y ornamentos
de esta santa Iglesia de Valladolid, que recibi6 el Sr. Dn. Marcos Muiloz de Sanabria, tesorero de esta Santa
Iglesia (1745)” e “Inventario de las alhajas de esta santa Iglesia hecho en el afio de 1787”, en La Catedral de
Morelia (México: El Colegio de Michoacan, Gobierno del Estado de Michoacan, 1991), 226-241.

2 Carrasco Moscoso llego a la catedral de Valladolid proveniente del obispado de Puebla, donde habia ocu-
pado el cargo de predicador y confesor general. Particip6 en un concurso de oposicion para la canonjia lecto-
ral de Valladolid. Finalmente ascendio al cargo de arcediano, en cuya posesion se encontraba al momento de
testar. Véase Oscar Mazin Goémez, E/ cabildo catedral de Valladolid de Michoacan (Zamora: El Colegio de
Michoacén, 1996), 262-264. Fue también Calificador del Santo Oficio de la Inquisicién y mayordomo de las
cofradias del Santisimo Sacramento, la Limpia y Pura Concepcion y de las Benditas Animas del Purgatorio,
fundadas en la catedral de Valladolid. ANM, Protocolos, vol. 58, afio 1711.
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Nicolas Carrasco habia manifestado su devocion por san José desde
que se desempefiaba como predicador en el obispado de Puebla. En 1688 fue
invitado a dar el sermén durante la fiesta en la catedral de Puebla.”® Citando
a Juan Bautista Villalpando en su prestigiosa interpretacion de la vision de
Ezequiel sobre el Templo de Salomon, Nicolas Carrasco atribuia las tempes-
tades a la indignacion de Dios contra los hombres, manifiesta en los vientos
malignos provenientes de Oriente y del Aquilon, donde quedaba “representada
la justicia vindicativa de Dios, como en el Austro su piedad y misericordia”.?
Como “mano derecha de Dios”, a san José correspondia favorecer, defender
y patrocinar no so6lo a la ciudad de Puebla, sino a “todo el Occidental Orbe ™.
Su patrocinio habia sido confirmado por el Espiritu Santo, que en forma de
paloma descendio sobre la vara florida, pues en esta radicaba la potestad divina
de san José¢, dado que, como explicara nuestro predicador: “Porque si al Verbo
encarnado como a hijo del Eterno Padre, fue dada soberana potestad en los
cielos y en la tierra, [...] ese mismo Dios humanado, dio, entregd, puso en las
manos de Joseph ese poder, sujeto esa potestad a su arbitrio.””’

Con estos argumentos, no solo se lograba justificar la pertinencia del
patrocinio de san José, ya fuera en Puebla, en Valladolid o en todo el reino, lo
que constituia por principio una declaracion politica que defendia el privilegio
y distincion de la Nueva Espaiia ante el resto de las naciones por el derecho
que le otorgaba su ubicacion geografica, pero que ademas defendia en el plano
teologico la humanidad de Cristo y la soberana potestad de su Padre como dig-
no esposo de Maria, para finalmente convertir a la catedral vallisoletana en un

baluarte, en cuya presencia tenia asegurada la ciudad y sus habitantes “la me-

% Nicolas Carrasco Moscoso, Sermaon de el patrocinio que contra los rayos y tempestades, goza dicho-
sa la ciudad de Puebla en el Esclarecido Patriarca San Joseph (Puebla: Imprenta de Diego Fernandez
de Leon, 1688).

% Juan Bautista Villalpando, EI templo de Salomén (Madrid: Siruela, 1991).

¥ Carrasco Moscoso, Sermon de el patrocinio que contra los rayos y tempestades, 8.
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jor custodia”. Esta proteccion se traducia de manera inmediata en su patrocinio
sobre los rayos y tempestades que como “estrella de la mafiana” hacia frente
y resistia a “los impetus de Marte: [al] templar los impulsos de su crueldad y
causar las lluvias de la aurora”, por lo que de manera regular se organizaron
procesiones y rogativas para impetrar su intervencion en las continuas tempes-
tades.

Segun se habia dispuesto, la fiesta del patriarca debia realizarse entre
la catedral, el ayuntamiento y las religiones, correspondiendo a la primera la
bendicion, sermon y gastos de cera del primer dia de fiesta.?® El cabildo de la
ciudad tenia destinados 45 pesos anuales para su funcién como “jurado patron
contra las tempestades y rayos™.?’ Por lo general, era la imagen de san José la
que salia en procesion y, después de recorrer las calles, permanecia en la cate-
dral durante el novenario, pero en 1759, el obispo Pedro Anselmo Sanchez de
Tagle propuso la celebracion de una misa solemne en su capilla para conjurar
las continuas tempestades que aquejaban a la ciudad.*® Al afio siguiente, el
obispo promovio la construccion de un nuevo templo que sustituyera la capi-
lla recompuesta por el obispo Escalona en 1737. La nueva parroquia destaco
entre todas las iglesias y capillas de la ciudad por el ancho de su nave, la
suntuosidad de sus fachadas y la altura de sus torres que sobresalian gracias al
relieve natural de la loma sobre la que fue edificado el templo, dotandolo de
mayor preeminencia.

Las obras concluyeron hasta 1776, después de la muerte del obispo.
El cuidado de la obra estuvo bajo el auspicio de la cofradia de san José. Fue la

corporacion quien solicito a la catedral la donacion del altar de reyes, la crujia,

% ACCM, Actas de cabildo, sesiones del 25 de mayo, 23 de agosto, 27 de septiembre, 2 de octubre, 22 de
noviembre y 14 de diciembre de 1776.

% AGN, Ayuntamientos, vol. 227, exp. 3, f. 53.

% Hugo Armando Félix Rocha, El sistema de imdgenes de la catedral de Valladolid de Michoacdn. 1701-
1810 (Tesis de Doctorado en Historia, El Colegio de Michoacan, 2015), 345.
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el ciprés, barandal y las pinturas del rey David y san Cristobal que se habian
desechado tras la construccion de un nuevo altar mayor.*! Entre los cofrades se
encontraban miembros del cabildo eclesiastico, como los maestrescuelas Ber-
nardo de Rio Frio (a fines del siglo XVII) y Agustin de Echeverria y Orcolaga
(fines del XVIII) que ocuparon los cargos de mayordomo. La participacion de
los capitulares desde la cofradia permitié que se incorporara a otros vecinos
(en especial a miembros del ayuntamiento) en las iniciativas de la catedral,
como un modo de fortalecer y perpetuar sus fundaciones, a la vez que los ca-
pitulares se incluian también entre el patriciado que se veia representado en el
culto del santo patrén.

La elegante fachada, realizada entre 1760 y 1764, ostenta como tnico
elemento decorativo un relieve de excelente factura. Entre regias pilastras
tableradas que secundan a la catedral, se muestra el Patrocinio de san José
sobre los cabildos civil y eclesidastico.” Bajo el manto del santo que desplie-
gan un par de angeles, se encuentran los cabildos civil —a la derecha— y ecle-
siastico —izquierda—. San José lleva al Nifio en brazos; es éste quien sostiene
la vara florida, recordando asi el argumento de Moscoso sobre el origen de la
potestad josefina. Tanto el rey como el pontifice se despojan de sus atributos
de autoridad y los colocan sobre un cojin, reconociendo asi el tutelaje del
patriarca [Fig.1].

Con la incorporacion del rey y el papa a las imagenes de la jura, el
patrocinio adquiria un valor de declaracion y confirmacion juridica, que recor-
daba la dualidad constitucional temporal y espiritual de la monarquia en que

estaban insertas las catedrales y el continuo juego de equilibrios de que depen-

3 Félix Rocha, El sistema de imdgenes de la catedral de Valladolid, 146.

2 La catedral también llevo a san José a una de sus fachadas laterales, la del costado poniente. Un sencillo
relieve representa al patriarca de pie sobre el orbe, con el Nifio en brazos y la paloma del Espiritu Santo des-
cendiendo sobre ellos. Moénica Pulido, Reconfigurar los espacios, Imaginar los destinos (Tesis de maestria
en historia del arte, UNAM, 2008), 40.

69



DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

dia su estabilidad. El tema del patrocinio de san Jos¢ también fue aprovechado
al interior de la catedral en un 6leo de gran calidad que se encuentra en la
antigua sala capitular. En este se representa al papa Clemente XIII junto con el
obispo Sanchez de Tagle, el rey Fernando V1 y el virrey marqués de Cruillas.*
En un momento en que la relativa autonomia eclesiastica se encontraba ame-
nazada por las politicas regalistas de la monarquia, la insistencia en el tema del
patrocinio sobre la Corona y la Iglesia revela la potencialidad politica del culto

josefino.

Nuestra Sefiora de Guadalupe:

de la apropiacion de la copia a la singularizacion del espacio urbano
Hacia poco que se habian concluido las bovedas de la catedral cuando se inicid
en la ciudad un nuevo ciclo bajo el signo mariano de la Virgen del Tepeyac. En
1708, el obispo Manuel Escalante Colombres y Mendoza (1704-1708) coloco
la primera piedra del santuario, ubicado al oriente a “extra muros de la ciudad”.
No era el primer santuario guadalupano del obispado de Michoacan, ya desde
1654 se habia iniciado la construccion de una ermita en el real de minas de
San Luis Potosi.** En Valladolid, la catedral dio muestra del creciente arraigo
del culto: en 1673 el candnigo Antonio Tamariz de Carmona don6 a la catedral

un colateral dedicado a la Virgen de Guadalupe y fund6 un aniversario para la

* La coincidencia de estos cuatro personajes resulta anacronica, pues si el cuadro fue pintado entre 1758 y
1759, a la llegada del obispo Sanchez de Tagle a Valladolid, debia incluir al virrey marqués de las Amarillas.
Al respecto véase Monica Pulido, Las ciudades de Mechuacan, 316-318.

3 Rafael Montejano, Santa Maria de Guadalupe en San Luis Potosi: Su culto, su calzada y sus santuarios
(México: Ediciones Paulinas, 1982), 96-97. Alfonso Martinez, “Los patronos jurados de la ciudad de San
Luis Potosi”, en Manifestaciones religiosas en el mundo colonial americano, coord. Clara Garcia Ayluardo
(México: INAH, CONDUMEX, Universidad Iberoamericana, 1997), 90.
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celebracion anual de su oficio.* Es de suponer que los obispos Francisco de
Aguiar y Seijas (1678-1682) y Juan Ortega y Montanés (1684-1700), grandes
benefactores del santuario de la ciudad de México, también impulsaron la de-
vocion entre los capitulares de Valladolid, antes de ser llamados a la didcesis
metropolitana. El obispo Garcia Felipe de Legaspi (1700-1704) fue su primer
gran promotor y quien acogié la idea de levantar un santuario en Valladolid.
Aun después de haber sido enviado a la catedral de Puebla, legb6 importantes
sumas para la fabrica del santuario guadalupano por via de su albacea, el cano-
nigo doctoral Matias José Gonzalez de Maya.*

La devocidn del prelado prospero6 igualmente entre los capitulares. En
su testamento, el maestrescuela José de Loyola expresé su deseo de financiar
un retablo dedicado a Nuestra Sefiora de Guadalupe.’’ El altar debia erigirse a
un costado de la capilla de los Reyes, en la nave del Evangelio, con una imagen
de bulto de la Virgen de Guadalupe y esculturas de los Cinco Sefiores.*® En el
sitio se encontraba originalmente el altar de los Cinco Sefiores con las image-
nes de santa Ana, san Joaquin, san Jos¢ y la Virgen con el Nifio que provenia de
la antigua catedral de adobes. Las esculturas de bulto se incorporaron al nuevo

altar, mientras que el retablo anterior fue donado a la capilla del Colegio de

* Antonio Tamariz de Carmona era originario de la ciudad de Puebla, descendiente de una rica familia con
importantes lazos sociales con el ayuntamiento. Fue cura beneficiado de Teutzitlan y San Juan Cuezcoma-
tepeque antes de ser promovido a una racion en la catedral de Valladolid. Sus vinculos con la catedral de
Valladolid le llevaron a ser mayordomo de las cofradias de la catedral y a realizar algunas donaciones para la
fabrica material y espiritual de la iglesia. Mazin, E! cabildo catedral de Valladolid de Michoacdn, 208-213.

* AHCM, Visitas, Informes, XVIII, 0215, Caja 492, Expediente 18, Fs.8. Mazin, El cabildo catedral de
Valladolid de Michoacan, 262.

*Después del fallecimiento de José¢ de Loyola, ocurrido el 9 de marzo de 1701, su albacea Juan Gutiérrez
de Erradillo comunic6 al cabildo el legado de 3000 pesos. Originario de la ciudad de México, realiz6 sus
estudios en la Facultad de Artes de la Universidad, en donde se gradué como bachiller en 1643 y como li-
cenciado y doctor en teologia en 1676. Gano en 1681 la canonjia lectoral de la catedral de Valladolid. Formo
parte del cabildo por largos 26 afios, ocupando al final de su vida el cargo de maestrescuela. Entre otros
cargos, fue rector del colegio de San Nicolas. Sus fundaciones comprenden varios aniversarios, capellanias,
donaciones a la fabrica material y espiritual. ANM, Protocolos, vol. 54, afio 1707, fs. 291-312.

3% ANM, Protocolos 54, 1707, fs. 291-312.
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San Nicolas, con el que el candnigo Loyola mantenia estrechas relaciones. La
presencia de san Nicolas Obispo en el nuevo altar materializaba el vinculo del
patronato que unia a ambas instituciones desde sus origenes. Ademas del altar,
Loyola fund6 un aniversario por 1200 pesos para la celebracion de una misa
con toda solemnidad el 12 de diciembre de cada afio.*

El santuario se termind en 1716. Entre 1731 y 1732 el obispo Juan José
de Escalona y Calatayud (1729-1737) ordend la construccion de una calzada
procesional que facilitara el transito de los vecinos. Segun el inventario rea-
lizado durante la visita episcopal de 1732, el santuario poseia un altar mayor
de tres cuerpos. En el primero, se encontraba la imagen velada de la Virgen de
Guadalupe —donada por el obispo Garcia de Legaspi— protegida por una “vi-
driera, marco dorado y una cortina de capichola encarnada bordada de plata y
[la] caida de dicha cortina con su fleco de plata”. El retablo se hizo a devocion
de don Blas de Acosta, vecino de la ciudad, y contenia nueve lienzos “de la
aparicion de dicha Sefiora”.** Ademas de las cuatro escenas tradicionales y la
quinta de Diego Lazaro que en ocasiones se le adjuntaba, es probable que las
otras cuatro se dedicaran a los milagros de mayor fama.

En uno de los muros laterales, el canonigo Antonio Medrano de Rivera
y Avedaiio financi6 la construccion de un altar dedicado a Nuestra Sefiora de
los Gozos. Originario de Puebla, el contrito Medrano se decia descendiente del
primer matrimonio que llego a la Nueva Espafia y se definia a si mismo como
“indignisimo sacerdote y mayor pecador de todo el mundo, el mas ingrato y
miserable [...] vilisimo gusano de la tierra”.*! Las numerosas obras pias que
financio (también costeo el altar del Perdon de la catedral) pretendian remediar

de algin modo la cadena de errores y descuidos cometidos durante su vida o,

3 ANM, Protocolos 54, 1707, fs. 291-312.
 AHCM, Visitas, Informes, XVIII, 0215, Caja 492, Expediente 18, Fs.8.

# Medrano y Avedaio patrocind también el altar del Perdon de la catedral de Valladolid. ANM, Protocolos,
vol. 85, 5 de agosto de 1735.
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al menos, tranquilizar su conciencia. Un segundo altar lateral se dedico a san
Miguel, con una imagen del arcangel, de bulto, con una altura de tres cuartas y
una segunda imagen de Nuestra Sefiora de Guadalupe de media vara. Bajo el
coro se encontraba la capilla del Santo Cristo Aparecido —también nombrada
del Sefior de las Flores—, pagada por el alférez real Joseph Ventura, con un
nicho dorado con la imagen del Cristo sobre la cruz, cantoneras y potencias
de plata y al pie, una imagen de Nuestra Sefiora de la Soledad con resplandor
y espada del mismo metal. Un putlpito de piedra con tornavoz de madera, un
organo, dos piletas de piedra de agua bendita y quince bancas de madera do-
nadas por el candnigo Mateo de Espinoza, el regidor Manuel Dominguez y el
bachiller Alejo Tavera, completaban el mobiliario del templo.*?

En el santuario se congregaron, por consiguiente, obras donadas por
obispos, capitulares, miembros del ayuntamiento y vecinos devotos.* Si bien,
el cabildo eclesiastico fue el mayor benefactor, el culto a Nuestra Sefiora de
Guadalupe florecid gracias a la suma de los legados que durante generaciones
aportaron los fieles de la ciudad. A lo largo del afio, las limosnas que se re-
cogian eran bastante pobres y no excedian los diez reales por semana.* Pero
durante la celebracion anual de su fiesta, la participacién conjunta del clero
secular y de todas las corporaciones lograba dar a la ceremonia el decoro y
esplendor necesarios. En 1735, el obispo Escalona ordeno el modo en que el

clero debia colaborar.

2 AHCM, Visitas, Informes, XVIII, 0215, Caja 492, Expediente 18, Fs.8.

 Ademas de las imagenes principales, el santuario tenia distribuidos entre sus muros y retablos lienzos de
san Francisco Xavier, san Antonio de Padua, santa Inés, san José, Nuestra Sefiora del Rosario, san Miguel,
la Anunciacion, Nuestra Sefiora del Carmen, san Andrés, san Jacobo, san Sebastian, el Angel Custodio, san
Nicolas Tolentino, santa Catarina Martir, san Francisco, san Onoftre, san Juan Bautista, san Mateo Apostol y
el Arbol de la Vida. La falta de unidad entre unos y otros temas hace pensar que no fueron concebidos como
un programa unitario, sino que fueron resultado de las donaciones de distintos benefactores.

#De estos, cuatro servian al sacristan Joseph Maldonado, y los otros seis se aplicaban a la manutencion de
la cera, el cuidado de los ornamentos y las ocho misas de la fiesta y su infraoctava. AHCM, Visitas, Siglo
XVIII, 0215, caja 492, exp. 18, 3.8.
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A saber es: que cada afio sobre tarde la vispera se cante con solemnidad la
salve. Que en el dia se celebre misa con sermén y el altar y pulpito lo ocupe
una sagrada comunidad, empezando nuestro Cabildo y siguiendo las religio-
nes por su antigiiedad. Que concluida la misa se haga la Vista y Sortee uno,
como a sido costumbre, para hacer la fiesta y gasto con calidad de no poner en
el altar mas de cincuenta luces, cuyo tamafio y el aplicar por via de limosna al
Santuario algunas de las sobras para cantar entre afio las salves y misas que
se celebran, se deja a arbitro y voluntad de el que costeare estos gastos. Que
los musicos de la capilla de nuestra Catedral sean pagados como hasta aqui
de quienes no dudamos que por desahogar su devocion asistiran todos en la

salve y misa con particular esmero.*

El afio de 1737 constituy6 un hito para el culto guadalupano. Como
bien se sabe, en el mes de mayo, la ciudad de México jur6 patrona a la Virgen
del Tepeyac para combatir la epidemia de matlazahuat! que asediaba al centro
de la Nueva Espafia. Mientras se preparaba la jura, el ayuntamiento de la ciu-
dad de México dirigi6é una misiva a sus pares vallisoletanos para invitarlos a
unirse a la causa y solicitar ante Roma la confirmacion de la eleccion.* Es de
suponer que el cabildo eclesiastico recibid una invitacion similar de parte de los
prebendados de la catedral metropolitana ya que, en julio del mismo afio, los
cabildos civil y eclesiastico manifestaron su apoyo y otorgaron poderes legales
a sus pares de México para que llevaran a cabo la solicitud ante la Sagrada Con-
gregacion de Ritos para el reconocimiento de la eleccion, la fiesta, el rezo y la

octava. Segiin menciona Cayetano de Cabrera en su Escudo de Armas:

Ni por un dia quiso ser menos fina, que la Puebla, la Nobilisisima Ciudad de
Valladolid, Capital de la dilatada provincia de Michoacan [...] Ni se quietd

su ardiente devocion a MARIA Sma. en su Imagen del Mexicano Guadalu-

* AHADM, Curia Diocesana, Legajo 28-1.
46 AHMM, Actas de cabildo, libro 2, 18 de marzo de 1737, f. 243.
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pe, (que como las demas Ciudades del Reino la venera en su Templo, extra
muros de la Ciudad) con solo concurrir, con su Poder al Juramento General;

procedio a la Eleccion, Juramento, y su solemnidad mas plausible, por si, su

Provincia, y didcesis: a cuyo efecto el 11 de Octubre del mismo afio.*’

Por fortuna, los estragos de la peste no fueron tan terribles en Vallado-
lid como en los obispados de México y Puebla. Los rezos a la Virgen agradecian
la suerte de la ciudad antes que rogar porque cesara la enfermedad, pues “nin-
guna de las otras Ciudades de estos Reinos ha recibido tantos beneficios de la
magnifica y liberal mano de la Soberana Sefiora como esta de Valladolid” ya
que era evidente que “desde su Colocacion a experimentado el Singularisimo
de haberla libertado de las pestilencias y contagiosa epidemia”. ** Y si la peste
era un castigo por los nefastos pecados del pueblo, la salud era muestra de las
virtudes y el favor del que se habia hecho merecedora.*”

El 31 de octubre el dean comunic6 al cabildo que estaban listas las ac-
tas de la jura, y el cabildo procedio6 a organizar las celebraciones con “fuegos,
luminarias para los tres dias”. Los fuegos debieron iniciar el 4 de noviembre, el
dia designado para que ambos cabildos asistieran ante el altar de la Virgen de
Guadalupe de la catedral e hicieran el juramento ante la imagen. Tanto el cabil-
do eclesiastico como el ayuntamiento hicieron suya la necesidad y el deseo de

poner a la ciudad y a sus corporaciones bajo la proteccion de la Virgen.> Cuan-

7 Cayetano de Cabrera y Quintero, Escudo de Armas de México (México: IMSS, 1981), 492.
8 AHMM, Actas de cabildo, libro 2, 18 de marzo de 1737, ff. 144-144v.
# Cabrera y Quintero, Escudo de Armas de México, 493.

*La eleccion se hizo primero por cada uno de los cabildos: el 22 de octubre se reunieron en la sala capitular
el alcalde mayor Ignacio de Bustamante, Joseph Ventura de Arizaga y Elexalde, regidor y alférez real, Mi-
guel Antonio de Pagola, regidor y alcalde provincial de la Santa Hermandad, Miguel de Verrospe, regidor
decano y alcalde ordinario de primer voto y los regidores Juan Antonio de la Pefia y Luis Antonio de Correa.
Por voto secreto, eligieron “por Patrona principal de esta Nobilisima Ciudad a Nuestra Sefora la Virgen
Santisima en su admirable milagrosa Imagen de Guadalupe”. El 25 de octubre, el cabildo eclesiastico hizo
lo propio y los prebendados votaron “unanimes y conformes” a Nuestra Sefiora de Guadalupe como patrona
contra las pestes. AHMM, Actas de cabildo, Libro 2, 18 de marzo de 1737, ff. 147-148v. ACCM, Actas de
cabildo, Sesion del 31 de octubre de 1737.
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do en 1652 se restablecio la obligacion con san José como patrono contra los
rayos, la catedral tuvo que absorber una responsabilidad que le correspondia al
cabildo civil, pero en 1737 la jura de Guadalupe mostré la concordia tendida
entre las dos corporaciones. Alin asi, el cabildo catedral hizo gala de su control
al comunicar el modo en que, en adelante, se debian llevar a cabo las fiestas en
cada afio, costeandose de manera consecutiva por el cabildo catedral, el ayun-
tamiento y las religiones por orden de antigiiedad, mientras que los fuegos y
luminarias debian ser pagados por los gremios.*' La fiesta se celebraria en el
Santuario, haciendo uso de los réditos causados por los aniversarios fundados
por Antonio de Tamariz, Joseph de Loyola y el maestrescuela Antonio Gil de
Hoyos. Las otras obras pias sumaban un total de 210 pesos de réditos anuales
que debian entregarse a los comisarios correspondientes para cubrir los gastos
de la fiesta, con excepcion de los afios en que tocaba el turno a la catedral o al
cabildo civil.

Aun si las fiestas y obras dedicadas a Guadalupe en Valladolid no
lograron la magnificencia vista en otras partes, en los sermones panegiricos
dedicados a Nuestra Sefiora de Guadalupe los predicadores utilizaron el
poder de sus discursos para exaltar las glorias de la ciudad y singularizar al
santuario. Las apariciones de la Virgen en el cerro del Tepeyac confirmaron
la vocacion de la Nueva Espafia como “tierra de prodigios”: desde su san-
tuario, la proteccion de la milagrosa tilma se extendia por toda la América
indiana y sacralizaba su territorio, aunque la de México era naturalmente la
mas afortunada debido a la cercania del original y del sitio de la teofania.

El patrocinio de la Virgen de Guadalupe como baluarte sobre la
urbs y la civitas de México fue replicada en el resto del virreinato gracias
a la veneracion de copias y a la construccion de sus propios santuarios. Por

su fidelidad y belleza, e incluso, por el contacto directo, las copias lograban

s AHMM, Actas de cabildo, libro 2, 18 de marzo de 1737, f. 152.
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capturar y transmitir algo de la sacralidad de la imagen original. Aunque
en algunos casos, las copias de imagenes marianas llegaron a protagonizar
milagros y a generar cultos nuevos que borraron o prescindieron de los
vinculos hacia la imagen que replicaban, las numerosas reproducciones de
la Virgen de Guadalupe no podian de ninguna manera igualar la sacralidad
del original del Tepeyac que se aseguraba no habia sido pintada por manos
humanas. Aun asi, algunas imagenes periféricas fueron reconocidas como
mas perfectas y milagrosas que otras, por lo que santuarios como el de
Querétaro, el Santuario del Desierto en San Luis Potosi y el de Valladolid,
se volvieron destinos procesionales.

En el sermén pronunciado en 1741 por el agustino fray Manuel
Ignacio Farias y publicado un afio mas tarde con el titulo Eclipse del divi-
no sol, causado por la Interposicion de la inmaculada Luna Maria, Sra.
Nuestra, venerada en su Sagrada Imagen de Guadalupe, el discurso sobre
los privilegios con los que la Virgen habia distinguido a la ciudad de Va-
lladolid durante la peste de 1737, se convirtieron en argumentos para sa-
cralizar el espacio urbano.’?> Poco sabemos del predicador, ademas de que
fue viejo conocido de los pulpitos del obispado, en donde predico distintos
sermones en la década de los 40.3 El fraile agustino identific6 a Maria de
Guadalupe con la luna (segiin correspondia a su imagen en el misterio de

la Inmaculada Concepcion) y a Cristo con el “Sol de Justicia” que asoma por

2 Manuel Ignacio Farias, Eclipse del divino sol, causado por la Interposicion de la Inmaculada Luna Maria,
Sra. Nuestra, Venerada en su Sagrada Imagen de Guadalupe (México: Imprenta de Dofila Maria de Rivera,
1742).

%3 Carlos Herrejon Peredo, Del sermén al discurso civico. México, 1760-1834 (México: El Colegio de Mé-
xico, El Colegio de Michoacan, 2003), 397.
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el oriente.>* A partir de estas relaciones, nuestro predicador explico el disefio
urbano de Valladolid y la ubicacién del santuario de Guadalupe al Oriente y no

al Norte, como en el caso de la ciudad de México.

Entre el Oriente y la Ciudad, con el Rostro para ella, y la espalda para donde
nace el Sol. Para que todos los dias, al nacer en el Oriente el Sol, en que se
representa el Sol divino Jests, dando sus rayos en la espalda de esta Imagen,
haga esta, con su soberano bulto, sombra a la Ciudad, y juntamente le oculte,
y eclipse en su interposicion a el Sol, a el tiempo de nacer. Y asi cada dia llega
(o al menos se dirige) a Valladolid la sombra, o la proteccion de esta Sefiora,
primero que los rayos del Sol, que eclipsado con esta hermosa Luna, amanece
cada dia Valladolid.®

Y debe ser justo al Oriente y no en otro punto, dice Farias, porque
es justo en esa orientacion en donde Cristo es Sol de Justicia, mientras que
en otros puntos, como en el cenit, es Sol de misericordia y de Piedad. Luego
entonces, al interponerse al Oriente, “no para obscurecerlo, sino para ocultarlo
y eclipsarlo cuando nace”, Guadalupe impedia que llegaran a la ciudad “los
ardores de la severidad y la justicia”.*® Mas el privilegio de la ciudad de Valla-
dolid no se debia inicamente a la sabiduria de su traza sino a la significacion

completa del territorio. Ya que dice el mismo sermon, respecto de la Imagen:

*El sermon de Manuel Ignacio Farias retomo la explicacion del prestigioso Becerra Tanco sobre la impre-
sion de la tilma de Juan Diego por efecto del Sol, Cristo: “Dada la posicion oriental del sol a espaldas de
ella durante aquella aurora decembrina, las emanaciones luminosas del astro rey, por voluntad diligente del
Creador, proyectaron su sombra invertida que se estampo ipso facto en el manto que cubria el cuerpo de Juan
Diego como tenante. En otras palabras, el sol, que es uno de los atributos esenciales de la mujer doncella del
Apocalipsis y cuya aura quedo ciertamente impresa tras su figura “vistiéndola” de luz, hizo el oficio del di-
bujante que traza el boceto. Todo lo cual hizo que las flores recolectadas vinieran a ser un complemento, por
medio de un fenomeno de levitacion e iridiscencia, suministrando los coloridos pigmentos y transmitiendo
su inmarcesible aroma y belleza al Sagrado Original”. Jaime Cuadriello, “El obrador trinitario o Maria de
Guadalupe creada en idea, imagen y materia” en E/ divino pintor. La creacion de Maria de Guadalupe en el
Taller Celestial (México: Basilica de Guadalupe, 2001), 180.

* Farias, Eclipse del divino sol, 10.

¢ Farias, Eclipse del divino sol, 10.
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Que esta con el rostro para occidente, mirando a la Ciudad, y haciéndole som-
bra cuando nace el Sol, el lado diestro es la parte del Norte, donde esta esa
tierra comunmente llamada Chichimecas, que por ser sumamente poblada, se
cebo en sus muchos habitadores la peste del Matlazahue, que con tan inexo-
rable rigor, que enriquecio los infaustos erarios de la muerte, con el feudo que
cobr6 de innumerables vidas. El lado siniestro de Valladolid, es la parte del
Sur, o0 Medio dia, donde esta esa tierra caliente, que por ser poco poblada, no
tuvo aquel contagio, para cebar su voracidad tantos habitadores, como tuvo
en la parte diestra. Y asi, si en el lado siniestro de Valladolid, que es tierra
caliente, se contaban de mil en mil los muertos de aquel contagio: en su lado
diestro, que es Chichimecas, se contaron de diez mil, en diez mil [...] Pero

respecto de esto, a Valladolid no llego, ni llegara la contagiosa peste: pues ya

se experimento, que fue lo que aqui hubo, nada, respecto de otras partes.’’

La Santa Cruz: presencia capitular, la materializacion de una corporacion
La ermita de la Santa Cruz y Ecce Homo, ubicada en la calle real a un par de
cuadras de la catedral, fue erigida en tiempos de fray Marcos Ramirez de Pra-
do. Adquirié relevancia cuando en 1675 los capitulares y otros clérigos de la
ciudad fundaron ahi la Congregacion de San Pedro, cuyas constituciones fue-
ron aprobadas en 1678. La corporacion emulaba la homonima Congregacion
de la ciudad de México, que habia sido creada en 1577 con el fin de “promover
el culto a San Pedro [...] y ofrecer ayuda cristiana, material y espiritual a todos
los clérigos”.”® Al afio siguiente la antigua ermita fue demolida y levantada de
nuevo desde los cimientos por el obispo Juan de Ortega y Montafiez, quien la
“perfecciond y adorné”, gracias a la atencion del canonigo Alonso Pérez de
Godoy.” La capilla se convirtié en el tercer templo diocesano, siguiendo en
este camino a San Jos¢ y el Hospital Real.

7 Farias, Eclipse del divino sol, 12.

8 Azuncion Lavrin, “La congregacion de San Pedro: una cofradia urbana del México colonial. 1604-1730”
en Historia mexicana XXIX (1979-1980), 569.

* Matias de Escobar, Americana Thebaida (Morelia: Basal, 1970), 227.
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Como sede de la congregacion, la capilla de la Santa Cruz recibio de
manera continua limosnas por parte de los capitulares para su mantenimiento
y decoro. Oscar Mazin registra los legados de Felipe de Zabalza y Amézquita,
Tomas de Alcocer, Alvaro de Contreras y Garnica y José de Loyola. No era
casual tampoco que distintos capitulares decidieran establecer en este barrio
las casas de su morada.®® En 1734, recibi6 el viejo monumento del jueves santo
que la catedral desecho después de la contratacion de una nueva pieza encar-
gada al maestro Felipe de Urefa.®’ No queda claro cuél fue la funcion que se
dio al monumento, dado que por su caracter desmontable era susceptible de
ser reutilizado en obras de naturaleza distinta, como bien pudo ser el arco del
triunfo en ocasion de la entrada publica de los prelados que se instalaba sobre
la calle real, a la altura de la capilla de la Santa Cruz. %

En 1678, al tiempo que fueron aprobadas las Constituciones de la con-
gregacion, el cabildo celebr6 la ocasion con una dotacidén para los canticos
(villancicos) de los maitines. Como género paralitirgico, los villancicos real-
zaron los oficios de maitines de las principales fiestas cristologicas, marianas
y de algunos santos; en especial, destacan por su nimero e importancia, los
dedicados al nacimiento de Cristo, a la Inmaculada Concepcién y a San Pedro.
Las composiciones de los siglos XVII y XVIII han sido definidas por su carac-
ter literario-musical, constituyendo en si mismos un género de poesia lirica.

En muchas ocasiones las letras fueron impresas. Tal es caso de los vi-
llancicos de san Pedro cantados en la celebracion de los maitines de la fiesta de
1750, puestos en “metro musico” por el maestro de capilla Juan de Mendoza

durante su primer afio en el cargo, y que estuvieron dedicados al obispo Martin

0 Mazin, El cabildo catedral de Valladolid de Michoacadn, 207.

¢! La adquisicion de un nuevo monumento para el Jueves Santo coincidi6 con todo un programa de renova-
cion de los interiores que incluyeron ocho retablos, una colgadura nueva, 6rganos para el coro, una lampara
de plata, una crujia y rejas para el coro, entre otras obras. Monica Pulido, Reconfigurar espacios, imaginar
destinos.

2 Mazin, El cabildo catedral de Valladolid de Michoacan, 207.
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de Elizacochea.®® Solo unos afos antes, el cabildo eclesiastico habia llegado a
un acuerdo con el maestro de capilla Joseph Gavino Leal —antecesor de Men-
doza— para asignar 60 pesos anuales a la impresion de los villancicos de la
Natividad de Nuestro Sefior y maitines de Nuestro sefior San Pedro (30 pesos
para cada funcion), con el fin de no entregar al cabildo “mal escritas copias,
atendiendo a los respetos de vuestras ilustrisimas, que deben no ser menos que
los de las demas Iglesias Catedrales”.*

Con frecuencia, las composiciones sobre San Pedro hacian referencia
a la nave de la iglesia o a Pedro como piedra angular; el caso que nos ocupa no
es la excepcion.®® El primer nocturno hace alusion a Pedro como timonel, pero
al iniciar el segundo nocturno el tema cambia hacia una imagen literaria menos

comun: Pedro en el Monte Tabor. El estribillo inicia:

Al Tabor, al Tabor

que la Gloria descanta en su cumbre
Y adornando su falda los Cielos
Descendiendo suben

Y ya Pedro su altura escalando,

En los hombros de candidas Nubes
Sus rayos aviva:

Mejora sus luces.

& Letras de los villancicos que se cantaron en la Santa Iglesia Cathedral de la Ciudad de Valladolid, en los
maytines de la Solemne Festividad del Gloriosisimo Principe de los Apostoles Nuestro Sefior San Pedro en
este Aiio Santo de 1750, puestos en metro musico por D. Juan de Mendoza (México: Imprenta del Nuevo
Rezado de dofia Maria de Rivera, 1750).

¢ Monica Pulido, “Imaginarios urbanos en los villancicos de Joseph Gavino Leal”, en Conformacion y
retorica de los repertorios catedralicios en la Nueva Espaiia, coord. Drew Davies, ed. Lucero Enriquez
(México: UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2016), 129.

% Sobre la nave de san Pedro como tema véase Carolina Sacristan, “La nave de San Pedro en tres villancicos
de Antonio de Salazar” en Conformacion y retorica de los repertorios catedralicios en la Nueva Espaiia,
99-123. Con el tema de Pedro como piedra de la iglesia, en 1745 se dio a la imprenta el sermén La piedra
philosophal. El principe de los apostoles N.G.P.S. Pedro. Predicado por Anguita Sandoval y Roxas, canoni-
go magistral, en la catedral de Valladolid.
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Al Tabor, sacros Choros Celestes,
Alados Cherubes,
Y de Pedro aplaudid la eleccion,

Con ecos sonoros, canticos dulces.®

El texto ubica al apostol en el momento de la Transfiguracion, como
testigo de la epifania donde las vestiduras de Cristo se tornan de una blancura
celestial y en presencia de Moisés y Elias, la voz del Padre proclamo: “Este es
mi hijo, el elegido, escuchadle” (Lucas 9, 35). El tema tenia especial relevan-
cia para la catedral vallisoletana, dado que, aunque estaba dedicada a Cristo
Salvador del Mundo, su fiesta se celebraba el 6 de agosto, dia de la Transfi-
guracion. El valor simbdlico del misterio titular fue bien aprovechado por el
cabildo al asociar el coro de la catedral con el Monte Tabor. En la dedicatoria
al sermoén La lampara de los cielos, de Joseph Eugenio Ponce de Ledn, el
procurador Romero Lopez de Arbizu aprovecho para hacer del episodio de la
Transfiguracion una prefiguracion de las glorias de la catedral, de sus prelados
y prebendados.

No se le admitié [a Pedro] la ejecucion de lo que ofrecia, o porque el lugar
era destinado a otros fines, o porque no era tiempo: pero discurria yo otra
causal, y es, que en el Tabor se habia de guardar secreto en lo que vieron, y
experimentaron: Nemini dixeritis. Asi ha de ser? Pues no se hagan retablos,
que publiquen lo que se ha de callar; vendra tiempo en que se desahogue el
buen deseo de nuestro Patriarca; como si dijera el Sefior: no es hora, Apostol
mio, pasaran los dias, y yo daré tales Prelados, y Prebendados (en una Ciudad

y Iglesia, que dedicada a ese misterio, represente con propiedad el Thabor)

 Letras de los villancicos que se cantaron en la... Solemne Festividad del Gloriosisimo Principe de los
Apostoles Nuestro Serior San Pedro, 5.
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que embestidos unos, y otros de tu celo, edifiquen a competencia altares y

otras obras.?’

Los argumentos del procurador convertian a la catedral en una reac-
tualizacion del monte Tabor, pero ademas se legitimaba el papel rector del
clero secular, y en especial de los prelados y su cabildo como sucesores de san
Pedro, a quien ademas, Cristo habia ofrecido por recompensa un altar propio
en la catedral vallisoletana al asegurarle: “Llegaran los afios de treinta y tres,
cuatro y cinco en que se han de dedicar seis Retablos por tres Tabernaculos
que me quieres erigir, y antes has de lograr el tuyo en premio de tu deseo: deja
de su cuenta esas obras, y solicita su proteccion”.®® Lopez de Arbizu hacia re-
ferencia al altar de san Pedro que se construyo6 a iniciativa del obispo Manuel
Escalante Colombres y Mendoza (1704-1708). El obispo, quien fue ademas
abad de la Congregacion en México, costed la construccion del retablo dedica-
do a san Pedro hacia 1704-1705, cuando se consagro la catedral definitiva.®

El obispo Escalante Colombres y Mendoza fund6 también un colegio
de nifas recogidas, anexo a la capilla de la Santa Cruz.” El legado no prospe-
16, pero en 1726 el provisor Romero de Arviza fund6 ahi una casa de mujeres
recogidas “para escarmiento de desahogadas, [...] con el fin de que sirviese de
reclusion para recoger algunas licenciosas y poco recatadas en la vida”.”! Estas
casas eran carceles temporales para mujeres transgresoras en donde se preten-
dia reformar su vida por medio del aprovechamiento de sus labores, de modo

que con los ingresos generados pudieran cubrir sus necesidades basicas.” La

¢ Lopez de Arvizu, “Dedicatoria” en: Ponce de Ledn, La ldmpara de los cielos: el glorioso arcdangel san
Miguel (México: Imprenta de José Bernardo de Hogal, 1735).

% Lopez de Arvizu, “Dedicatoria”.

% Mazin, El cabildo catedral de Valladolid de Michoacdan, 284-289.

"Mazin, El cabildo catedral de Valladolid de Michoacan, 284-289.

7L Escobar, Americana Thebaida, 227.

72 Josefina Muriel, Los recogimientos de mujeres (México: UNAM, 1974), 182.
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fundacion, iniciada por Romero de Arvizu y concluida por el obispo Escalona
y Calatayud, atendia asi un problema social, reforzando el lazo entre la capilla,

las virtudes de la civitas y el caracter rector de la catedral.

Nuestra Sefiora de Cosamaloapan:
reformulaciones vallisoletanas del pasado indigena
Nuestra Sefiora de Cosamaloapan de Valladolid es una imagen de vestir de la
Inmaculada Concepcion, copia de la imagen homonima que se veneraba a las
orillas del rio Papaloapan, en la frontera del obispado de Puebla y Oaxaca.
Segun el Zodiaco Mariano de Florencia y Oviedo, la talla de la Inmaculada
Concepcion, “de vara y cuarta de estatura”, era una imagen antigua “de mas
de 180 afios” que habia llegado al pueblo de indios de manera providencial, o
por eleccion de la propia, dentro de un cajon de madera que llevaba cargando
una mula a la que se encontré muerta y abandonada. Su historia fue escrita por
el padre Juan de Avalos, quien visit6 el santuario entre 1641 y 1642 por orden
del obispo Juan de Palafox y publicd, a instancias del obispo, la Relacion de la
prodigiosa imagen de Nuestra Sefiora de Cosamaloapan en la costa norte del
obispado de Puebla de los Angeles.”

El Valladolid, el culto naci6 en una ermita en el barrio de indios de La
Aldea (que paso a llamarse de Cosamaloapan), bajo el patrocinio de los Cerda,
una familia de caciques de Patzcuaro. En 1680, Mateo de la Cerda solicit6 al
obispo Francisco de Aguiar y Seijas permiso para fabricar una nueva capilla
para la imagen, a extramuros de la ciudad, cediendo para este fin un solar de
su propiedad. La licencia le fue concedida y don Mateo y sus descendientes

7> Antonio Rubial, “La cronica religiosa: historia sagrada y conciencia colectiva” en Historia de la literatura
mexicana. La cultura letrada en la Nueva Espaiia del siglo XVII (México: UNAM, Siglo XXI, 2002), 338.
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quedaron reconocidos como patronos.” A los esfuerzos del cacique se unieron
los vecinos de la ciudad con sus limosnas, contando entre los benefactores a
algunos de los capitulares con permanencias mas largas en el cabildo valli-
soletano, como Sebastian de Pedraza y Zufiiga y Nicolas Duque de Estrada,
que contribuyeron, el primero, con mil pesos, mas lo que se adeudaba de su
prebenda, y el segundo, con piedra de mamposteria.”

Después de la muerte de Mateo de la Cerda, la obra fue continuada por
su hijo Antonio, pero al fallecer éste, sus descendientes, patronos legitimos de
la fabrica, se declararon incapaces de continuar con la obra por ser “muy po-
bres y desvalidos”. Dado que aun faltaban dos de las bovedas, las fachadas y
la torre, decidieron donar el patrocinio y los derechos de propiedad que tenian
sobre la capilla al candnigo lectoral de origen poblano Marcos Muiioz de Sa-
nabria.”® El traspaso institucionalizo el patrocinio del cabildo, que ya se ejercia
en la practica. Educados en la tradicidon episcopal palafoxiana, los capitulares
poblanos impulsaron su culto en Valladolid a través de varias generaciones.

Aunque entre sus benefactores se encontraron también capitulares que no eran

Yirlem Gonzalez Vargas, “Las indias entendidas”. Los conventos de capuchinas indias en el siglo XVIII
novohispano (1719-1811) (Tesis de Doctorado en Historia, El Colegio de Michoacan, 2011), 94-96.

7> Sebastian de Pedraza y Zuiiiga fue bachiller en artes por la Universidad de México y tedlogo por el Cole-
gio de San Ildelfonso de Puebla (1634). Fue cura de la parroquia de San José¢ de Puebla (1635), a la que le fa-
brico la capilla mayor. Trabajo en la “reduccion y ensefianza” de los indios de Tlaxcala, fundando una iglesia
en el pueblo de San Miguel y la parroquia de san Pedro de Cholula. En 1645 se le promovio a racionero de
la catedral de Valladolid. AGI, Indiferente 202, N. 17, 4ff. Nicolas Duque de Estrada (1623) era originario
de la ciudad de Veracruz. Inici6 sus estudios en la Universidad de México y se doctord en canones en la
Universidad de Avila (1647). Hizo carrera eclesiastica en el obispado de Michoacén como juez hacedor,
colector de diezmos y clavero de la catedral. En 1658 entré como racionero al cabildo eclesidstico, en el que
fue ascendiendo hasta convertirse en dean en 1684. AGI, Indiferente 208, N. 52, 8ff. Sobre las donaciones
véase Gonzalez Vargas, “Las indias entendidas”, 96.

6 Gonzalez, 97. Marcos Mufioz de Sanabria, originario de Celaya, hijo de Nicolas Mufioz de Sanabria y
Margarita de Soto Pérez, descendientes de los fundadores de la ciudad. Estudié gramatica en el colegio de
San Pedro y San Pablo de la Compaiiia de Jesus y filosofia en la Universidad de México. Fue colegial de
Santa Maria de Todos los Santos y de San Idelfonso. Se desempeii6 en la recaudacion de diezmos y como
vicario y juez eclesiastico del curato de San Francisco del Valle en San Luis Potosi, hasta que ingreso al ca-
bildo de Valladolid como racionero en 1716. Ascendi6 a una canonjia de merced y en 1727 gand la canonjia
lectoral. AGI, Indiferente 216, exp. 154. ff. 801-802.
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poblanos como Tomas de Alcocer, José de Loyola y Pedro Arias Pardo.” Du-
rante un tiempo la capilla de Cosamaloapan fue el principal santuario mariano
de la ciudad; incluso, con el afan de reforzar los vinculos entre la catedral y
las capillas urbanas, el cabildo eligi6 la capilla de Cosamaloapan como sede
de los novenarios por el bien del imperio ordenados por Carlos II en 1698. Y
después de la demolicion de la catedral primitiva, entre 1710y 1733, el cabildo
dono a Cosamaloapan la portada de acceso a la antigua capilla de fray Marcos
Ramirez de Prado que estaba en la catedral provisional, un sagrario y algunos
de los antiguos retablos de la catedral.’®

En 1729 se concluyo6 la obra la cual se juzgd “quedo6 capaz y decente
con lo necesario para el culto, con un coro y sacristia, ademas de una casa para
el capellan, quedando en dicho templo colocada la milagrosa imagen de Maria
Santisima de Cosamaloapan”.” Ya en 1731, Mufoz de Sanabria promovio la
fundacion de un convento de monjas capuchinas para indias caciques.®’ Las no-
vicias no requerian de dote para su ingreso, por lo que el convento sobrevivid de
las limosnas publicas como prueba y orgullo de la piedad del vecindario. En sus
inicios, la iniciativa fue respaldada por el obispo Juan Jos¢ de Escalona y Cala-
tayud, que abrigaba la esperanza de mantener al convento bajo la jurisdiccion
episcopal directa, sin embargo, la Real Audiencia dictamin6 que la casa quedara
bajo el cuidado de los franciscanos.®' De este modo, la imagen capilla que origi-
nalmente era una fundacion laica, quedo bajo la administracion del clero regular.

En marzo de 1737 el convento abrid sus puertas con siete monjas

fundadoras que llegaron desde distintos conventos: Santa Clara, Santa Isabel,

77 Mazin, El cabildo catedral de Valladolid de Michoacan, 207-208.

78 Mazin, El cabildo catedral de Valladolid de Michoacan, 289.

7 ANM, Protocolos, vol. 86, 1736, f. 119, citado por Gonzalez Vargas, “Las indias entendidas”, 98.
80 Escobar, Americana Thebaida, 227.

8 David A. Brading, Una Iglesia asediada: el obispado de Michoacdn, 1749-1810 (México: FCE, 1994),
112-113.
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Corpus Christi, de México y Santa Clara de Jesus, de Querétaro. Las mon-
jas se hospedaron en el convento de Santa Catalina de Sena hasta el dia
de la apertura del convento, que se celebré con una procesion en la que
participaron el ayuntamiento, el cabildo eclesiastico y todas las 6rdenes de
regulares de Valladolid, con sus patriarcas sobre andas. La procesion partio
desde la catedral hasta llegar a las puertas del nuevo convento. La celebra-
cion se conmemord con un sermon predicado por el canénigo magistral,
Juan Ubaldo de Anguita Sandoval y Rojas, con el titulo E! divino verbo
grano que sembrado en la tierra Virgen de Maria Santisima Nuestra Sefio-
ra da por fruto una cosecha de virgenes, impreso en 1743.8 El sermon, de
gran riqueza retorica, interpretaba el pasado precortesiano a modo, como
una prefiguracion de las glorias y la preminencia de la ciudad de Valladolid

frente a sus vecinas.

Nuestra Sefiora de los Urdiales:

la articulacion y consecusion de un culto desde la concordia

Nuestra Sefiora de los Urdiales es una imagen tallada en madera de la
Asuncion de Maria que, segun la tradicion oral, fue traida desde Santander,
Espana. Se le representa con el rostro mirando hacia el cielo, la boca entre-
abierta y las mejillas sonrosadas de lo que parece ser el encarnado original
[Fig.2]. Por las descripciones de los documentos se trata de una imagen de
talla policromada, aunque desde el principio se le vestia. El titulo evoca
su origen peninsular, asociado a Santa Maria de la Asuncion de Castro Ur-
diales, municipio de Cantabria. En Valladolid, el culto se establecié en un

barrio de naturales, al poniente de la ciudad.

82 Juan Ubaldo de Anguita Sandoval y Rojas, El divino verbo grano que sembrado en la tierra Virgen de
Maria Santisima Nuestra Sefiora da por fruto una cosecha de virgenes (México: Imprenta Real del Superior
Gobierno, 1743).
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La imagen fue favorecida por el obispo Juan Jos¢ de Escalona y en especial por
el canonigo queretano Rodrigo Velazquez de Lorea.®® A iniciativa de ambos,
en 1737 se renovo la ruinosa ermita en la que se encontraba. Con motivo de la
dedicacion de la nueva capilla, se aprovechd para “componer la sefiora” por
considerarse “cosa muy necesaria”. Se aplicaron en ello 16 pesos en bretafia
para “aforrar el cuerpo de la Sefiora” y oro fino para el dorado. La dedicacién
se celebr6 entre luminarias y cohetes, con musicos que tocaron todo el dia,
“voladores” y una colacion con aguas, anises y chocolate para los sefiores que
asistieron a la bendicion de la iglesia y la entrada de la Sefiora. Ademas de la
misa con sermoén para celebrar el estreno, se cant6 otra mas por el aniversario
del obispo Escalona, su benefactor.

La nueva capilla de s6lidos muros y boveda de piedra quedo unida
a la ciudad por una calzada. El barrio de los Urdiales se ubicaba cerca de
la acequia que se formaba entre un cafio de agua y el rio, por lo que, con
el tiempo, la calzada recibioé el nombre de “paseo de las lechugas”. Su
culto quedo asegurado por la fundacion de la cofradia de Nuestra Sefiora
de la Asuncion. Para obtener limosnas, contaban con un verdadero retrato
en lamina y una imagen peregrina, de vestir, que salia ataviada con “una
camisita, una capichola, un vestido, un manto con galones de plata y flecos
de oro, forrado de saia saia, una corona y un sombrero”, ademas de perlas
finas, pulseras, sarcillos y dijes de oro, para pedir limosna fuera de la ciu-
dad. Al mismo fin contribuian las estampas para las que se mando “abrir la
plancha de cobre” en 1738.

Dadas las “repetidas maravillas” que obraba, los capitulares continua-

ron la linea de favores que el Escalona le habia dedicado en vida y le donaron

8 Queretano, hijo de Miguel Velazquez de Lorea, quien destaco al servicio del rey “contener, reprimir y
castigar los delincuentes y facinerosos” que asaltaban caminos y profanaban templos, al fungir como capi-
tan y juez propietario del Tribunal de la Acordada, creado en 1722 para perseguir a los bandoleros. Su hijo
Rodrigo Velazquez de Lorea fue prebendado y clavero de la catedral de Valladolid, examinador general del
obispado y juez hacedor. AGI, Indiferente 222, N. 113.
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en 1740 el antiguo retablo que estaba en la capilla de la Presentacion de Maria,
trasladado desde la catedral primitiva, el cual seria sustituido por un retablo
dedicado al Cristo de la Misericordia. El cabildo decidié “que el que esta al
presente en dicha capilla, quitadas las reliquias y lienzos, se ponga en la capi-
lla de Nuestra Sefiora de los Urdiales.”®* Entre 1741 y 1742 se adquirieron un
pulpito y una campana, dos angeles de lienzo colocados a los lados del altar
principal y otro lienzo de san Cristobal, asi como vestido y cabellera nueva
para la Virgen.® En 1751 se agregaron los cuadros del antiguo retablo de los
Santos Inocentes de la catedral, que Velazquez Lorea compro para este fin.
De ser una imagen periférica la Virgen de los Urdiales se integro
al culto urbano como patrona de las aguas, por lo que fue, segin Joseph
Moreno, “para Valladolid como la de los Remedios [lo fue] para Méxi-
co0”.87 A ella se recurria con novenas y rogativas para combatir las sequias
y se le llevaba en procesion durante su fiesta hasta la catedral, en cuyos
altares laterales permanecia a veces por largas temporadas —al igual que
la Virgen de Remedios de Naucalpan en la catedral de México—.* El
patronazgo de la imagen quedd formalizado en 1770, cuando el ayun-
tamiento propuso jurar a Nuestra Sefiora de los Urdiales como patrona
de Valladolid, “en reconocimiento de su especial proteccion cuando por
escasez de lluvias se ha ocurrido con preces a su patrocinio”.** La cere-

monia se llevo a cabo el 22 de junio de 1771 ante el escribano publico de

8 ACCM, Actas de cabildo, sesion del 23 de febrero de 1740.
% AHCM, Cofradias, Asientos, S. XVIII, 0334, caja 1247, exp. 15, fs. 41.
% F¢lix Rocha, El sistema de imagenes de la catedral de Valladolid, 346.

8 Juan José Moreno, “Descripcion del Obispado de Michoacan” en Descripciones geogrdficas del Obispado
de Michoacan en el siglo XVIII, comp. Carlos Paredes (México: CIESAS, UMSNH, 2005), 45.

8 Rosario Granados, Fervant Faith. Devotion, Aesthetics, and Society in the Cult of Our Lady of Remedios
(Mexico, 1520-1811), (Tesis de doctorado historia del arte y la arquitectura, Harvard University, 2012),
285-312.

8 ACCM, Actas de cabildo, sesion del 6 se septiembre de 1770.

89



DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

cabildo. Se destinaron para la jura 200 pesos y 50 para la funcion anual,
con lo que los regidores tomaron las riendas del culto en la ciudad.”

En 1789, durante la ceremonia de coronacion, la Virgen de los Ur-
diales fue reconocida como “madrina del patriarca san José”, con el fin de
“hermanar” a los dos patronos que protegian a la ciudad ante las lluvias y los
rayos. La ceremonia fue promovida por uno de los capitulares: el mayordomo
de la cofradia josefina y maestrescuela de la catedral, Agustin de Echeverria y
Orcolaga, para lo que se condujo a la imagen de la Virgen hasta el santuario.
Después del 7e Deum se llevo a cabo una procesion dentro de la catedral que
se continud por las calles de la ciudad, incluyendo en la ruta al santuario de los
Urdiales y la capilla de san José. Durante la sequia de 1794 se organizd una
procesion de rogativa con el Santisimo Sacramento y las imagenes del Sefior
de la Sacristia, Nuestra Sefiora de los Urdiales, san José y san Pedro, ademas
de las imagenes de los patronos de las ordenes de regulares. Al siguiente dia se
agregd una oracion de cuarenta horas al Santisimo Sacramento y un novenario
dedicado a la Sagrada Familia, a cargo del ayuntamiento.’!

En el mismo afio, el obispo fray Antonio de San Miguel dispuso que
se organizara una procesion para imprecar por la escasez de lluvias y mal tem-
poral en la que reunio al interior de la catedral al sefior de la Sacristia, Nuestra
Sefiora de los Urdiales y a san José, logrando con ello la union de la Sagrada
Familia. Segin Armando Félix, la formula fue del agrado del ayuntamiento,
que suplicd que se repitiera la rogacion en la misma forma, hasta volverse
tradicion. Entre el cabildo y el maestro de ceremonias, José de Aragdn, se
determino el modo en que debia llevarse a cabo la celebracion: la asistencia
de los capitulares revestidos con capas pluviales moradas; el acompafiamiento

obligatorio de los capellanes e infantes con la capilla de musica; las letanias

% AGN, Ayuntamientos, vol. 227, exp. 3, f. 52v.
1 Félix Rocha, El sistema de imdgenes de la catedral de Valladolid, 349-350.

90



DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

que debian cantarse en el Altar Mayor de la catedral; y el orden de la procesion
encabezada por el Sefior de la Sacristia como la imagen de mayor jerarquia.”

En 1806 el templo quedo arruinado por un terremoto. So6lo sobrevivid
la torre que permanecié como ruina hasta su demolicion en 1860. La imagen
paso entonces a la iglesia del colegio clerical en el antiguo colegio jesuita,
junto con sus retablos e imagenes.” Aunque se le siguié llevando en procesion
a la Catedral cada domingo tercero después de Pascua, el culto decayod y poco
a poco se vio sustituido por otras devociones.” En la segunda mitad del siglo
XX se construyd un nuevo templo para la imagen. Bajo el ruedo del manto, se
alcanza a distinguir un camulo de nubes y querubines policromados. La peana
de madera laqueada y con cantoneras de plata, de gran calidad, es el Gltimo

vestigio de su templo pasado.

La Virgen de la Escalera: de la vision mistica al patrocinio catedralicio
La Virgen de la Escalera es una imagen que se venera en el altar principal
del convento franciscano de san Miguel de Tarimbaro. Segun el Zodiaco
Mariano, “se aparecid milagrosamente pintada en una pared de la escale-
ra una imagen de la Santisima Virgen Pasaviense o de Betlen, aunque de
todos es conocida y venerada con el nombre de Nuestra Sefiora de la Esca-
lera”.” La imagen representa a Maria sentada, vestida con tunica roja y un
manto azul, sosteniendo a su hijo sobre el regazo a modo de trono. El Nifio
en pafiales, de mejillas sonrosadas y cabello castaio rizado, sostiene en la

mano izquierda un pajaro de color rojo, mientras que con la derecha hace

2 Félix Rocha, El sistema de imdgenes de la catedral de Valladolid, 349.
% Félix Rocha, El sistema de imdgenes de la catedral de Valladolid, 351.

* Jos¢ Guadalupe Romero, Noticias para formar la historia y la estadistica del obispado de Michoacdn
(México: Imprenta de V. Garcia Torres, 1862), 47.

% Francisco de Florencia y Juan Antonio de Oviedo, Zodiaco mariano (México: Imprenta del Antiguo Co-
legio de San Ildelfonso, 1755), 286.
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un gesto de bendicion. A la izquierda aparece san José, con las manos juntas
al pecho y la mirada baja. Dos angelitos coronan a la Virgen con una guirnalda
de rosas. En el borde superior se observa la figura de Dios Padre y la paloma
del Espiritu Santo [Fig.3].

El titulo de la Escalera no responde a ninguna iconografia parti-
cular, sino al emplazamiento original de la imagen milagrosa.’® Respecto
a la identificacion que ofrecia el Zodiaco Mariano, no es una Virgen de
Passaviensi, cuya sefia particular consiste en el gesto amoroso del Nifio que
acaricia el menton de la madre y cruza la pierna por encima de su brazo.”’
Aunque no responde a la iconografia de las Eleusas (o madres afectuo-
sas), puede identificarse en todo caso como una Virgen de Belén; la pos-
tura del nifio es semejante al cuadro de esta advocacion que Alonso Cano
(1601-1667) pinto para la catedral de Sevilla, en especial en el gesto de la
bendicion. Sin embargo, la inclusidon de san José si es muy semejante a la
de otras Passaviensis americanas, como el anénimo del Museo Historico
Regional de Cusco publicado por Héctor Schenone, quien sefiala que las
copias americanas no respetan siempre al original.”® Entre los agregados
destaca el pajaro que el Nifio sostiene entre las manos. Segin Magdalena
Vences, las aves fueron un atributo comun en las representaciones marianas
de entre los siglos XIII y XVI. Aunque no responde al modelo analizado
por Vences (el pajarito atado por un cordel de la Virgen de Chiquinquira),

bien podria tratarse de un jilguero rojo, “tipo de ave que historicamente ha

% Con el mismo nombre se conoce una imagen perteneciente al los oratorianos de la Profesa que representa
ala Virgen y el Nifio con san Felipe Neri y san Francisco de Sales de Francisco, obra de Cristobal de Villal-
pando. Aunque su iconografia es similar (la Virgen con el Niflo en actitud amorosa) no parece existir ningu-
na relacion entre ellas. El mismo titulo recibe una imagen en la iglesia de Santo Domingo de Quito al centro
de una vid de cuyas ramas florecen los santos mas importantes de la orden. Héctor Schenone, Iconografia
del arte colonial: Santa Maria (Buenos Aires: Universidad Catolica Argentina, 2008).

”En el Templo de san Agustin de Morelia se conserva una imagen de Nuestra Sefiora de Passaviensis del
siglo XVIII, por lo que la iconografia si tuvo presencia local.

% Schenone, Santa Maria, 460-462.
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sido identificado con el Redentor” por alimentarse de cardos y espinas, lo
que lo asociaba con la Encarnacion y la Pasion.”

Segun el testimonio de Alonso de la Rea, la imagen no se aparecio,
sino que se mostro animada ante fray Pedro de Reyna, uno de los primeros
franciscanos que predicaron el Evangelio en Michoacan. El cronista lo descri-
bia como un “gran ministro y religioso, y que hizo hombro con los atlantes de
la primitiva Iglesia”. Ademas de un predicador muy diligente, sus compatfieros
destacaron su devocion por Maria, con quien mantenia “coloquios amorosos”.
Las visiones de Pedro de Reyna fueron atestiguadas y difundidas por el her-
mano lego Alonso Ortiz. Fue ¢l quien le refiri6 a la Rea que siendo novicio se
le apareci6 la Virgen junto “con dos virgenes para consolarle de una afliccion
que tuvo; y solo con mirarle le consol6”. La segunda aparicion tuvo lugar una
noche en el convento de Tzintzuntzan; en esta, “entre otros consuelos internos
que le dio con sus amorosos semblantes, la Virgen santisima le dijo, que cuan-
do otra vez se le apareciese, era sefial que se habia de morir luego™.'®

La tercera vision tuvo lugar en el convento de Tarimbaro, a cuya en-
fermeria acudio fray Pedro. “Subiendo por la escalera, al hacerle la reverencia
a una imagen de nuestra Sefiora, que estaba pintada en la pared, se le ri6 la
Sefiora, y le inclind tanto cuanto la cabeza”. Ante la seial, fray Pedro pidid
los sacramentos; después de recibirlos se le aparecio la Virgen por ultima vez
y “con los alborozos del gozo, dijo regocijado al enfermero, que era el mismo
fray Alonso Ortiz: “No ve a la Virgen santisima, mi Sefiora”. Afnos después, al
abrir la sepultura, sus hermanos de orden encontraron el cuerpo entero e inco-
rrupto, prueba evidente de su santidad. Pero mientras la fama y memoria del

fraile se disolvid entre la de sus compaifieros, la imagen continu6 recibiendo

* Magdalena Vences, La Virgen de Chiquinquird, Colombia: afirmacion dogmatica y frente de identidad
(México: Museo de la Basilica de Guadalupe, 2008), 118.

1% Alonso de la Rea, Cronica de la orden de N. Serdfico P.S. Francisco, Provincia de S. Pedro y S. Pablo de
Mechoacan en la Nueva Espaiia (México: El Colegio de Michoacéan, 1996), 132.
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culto, y “se quedo en testimonio de esta verdad hasta hoy asi; a cuya devocion
y memoria, le pusieron su marco, velo y lampara”.!!

Los detalles en dorado y la composicion de la imagen con san José
presente hacen pensar en una obra intervenida o bien posterior, quiza del siglo
XVII, que supli6 a la imagen original que mencionaba la Rea. Aun asi, Matias
de Escobar aseguraba “son muchos los milagros que cada dia se refieren de
esta divina Imagen, a ella ocurre todo Valladolid a ofrecerle votos o a impetrar
su patrocinio, a que corresponde liberar con repetidos y frecuentes beneficios
Maria Santisima Nra. Sefiora, como madre de los afligidos”.!> Su capilla fue
favorecida por el obispo Juan José de Escalona y Calatayud con seis mil pesos
para su fabrica. Entre los bienes del obispo que figuraron en su inventario se
encontraba una “Sefiora de Pasaviense” de vara y tres cuartos que fue valuada
en 44 pesos, por lo que es probable que el obispo asociara a la imagen del con-
vento franciscano a una de las devociones de las que era devoto.!” Pero mas
alla de la fama milagrosa de la imagen y de la devocion por la Eleusa, el obispo
Juan José de Escalona vio en la Virgen del convento de Tarimbaro un modo de
reafirmar su control y poder sobre la orden. Eligio, para ello, no al convento
franciscano de Valladolid, con cuyos frailes mantenia relaciones tensas a partir
del desencuentro por la fundacion del convento de capuchinas, sino un peque-

flo convento de la periferia urbana.

Nuestra Sefiora del Henar: el fracaso de una devocion implantada
El culto a Nuestra Sefiora del Henar fue producto del empefio del prebendado

Fernando de Navas Arnanz, quien llego a Valladolid en 1761 para ocupar una

"De la Rea, Crénica de la orden de N. Serdfico P.S. Francisco, 132-133.
102 Escobar, Americana Thebaida, 228.

133 AGN, Clero regular y secular, vol. 70, exp. 2, “Autos fechos sobre el seguro y recaudacion de espolios
de el Illmo. Sefor Doctor Don Juan Joseph de Escalona y Calatayud, Obispo que fue de la Iglesia de Mi-
choacan (1737)”, f. 308.
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racion en la catedral.'® Hasta entonces, se habia desempefiado como
rector de la parroquia de Santa Maria de la Cuesta de la villa de Cuéllar,
en el obispado de Segovia, de donde era originario. Antes de marcharse
prometié a Nuestra Sefiora del Henar —cuyo santuario se situaba en las
cercanias de la villa de Cuéllar— difundir su culto en su nuevo destino,
“en reconocimiento de los innumerables beneficios que he experimen-
tado de sus divinas piedades en los afios que me cuento protegido de
sus admirables prodigios”.'” En consecuencia, incluyé en su menaje
una copia, la cual demostré su poder durante el viaje al deshacer “una
borrasca que le sobrevino y de que le sacd sano y salvo al Puerto de
Veracruz”.'%

Se trata de una imagen sedente, que lleva al Nifio entre sus ma-
nos a modo de Virgen trono, con el hieratismo propio de las tallas roma-
nicas del siglo XII. Al igual que otras imagenes de apariencia antigua,
se afirmaba que provenia de los tiempos de la iglesia primitiva y que
habia sido trasladada a Espafa desde Antioquia por san Geroteo, obispo
de Segovia, por el afio 71. Si bien no habia documentos ni pruebas sobre
este origen, la conservacion de la imagen anterior a la Reconquista pare-
cia evidencia suficiente para validar su historia. En el florilegio mariano
de Juan de Villafafie se narraba que la imagen habia sido ocultada al
interior de una cueva para protegerla de los moros y habia permanecido
enterrada hasta el afo de 1580, cuando milagrosamente se reveld ante

un pastorcillo y su padre. Fue venerada entonces como pruecba de la

' Fernando Navas pertenecia a la generacion de clérigos de origen peninsular que se incorporaron a la
catedral de Valladolid entre 1765 y 1786, transformando la tendencia a la mayoria criolla. Mazin, El cabildo
catedral de Valladolid, 371.

1% AGI, México 1275, “Testimonio del Expediente formado sobre la fabrica de una casa por el Licenciado
Don Fernando de Navas Arranz, Canoénigo de la Santa Iglesia de Valladolid y fundacién de Oratorio de
Filipenses” f.1

1% AGI, México 1275, f. 25.
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cristiandad antigua que se habia mantenido impoluta, siendo favorecida
por los duques de Albuquerque y los marqueses de Cuéllar.!"’

Al llegar a Valladolid, Fernando Navas le comunic6 al obispo don Luis
Fernando de Hoyos y Mier su intencion de fundar una capilla con sus propios
recursos para promover la devocion, decir misa y rezar el rosario todas las tar-
des. El obispo le hizo donacion de la antigua capilla de Animas que se ubicaba
al inicio de la calle real, cerca del sitio donde iniciaba la calzada que conducia
al santuario de Nuestra Sefiora de Guadalupe, y que habia construido el dean
Mateo de Hijar y Espinosa. Aunque la habia dotado con una capellania con
obligacion de decir misa los dias domingo, el principal se habia perdido desde
hacia tiempo y tanto la capilla como las casas del capellan estaban en estado
ruinoso, por lo que se mantenia cerrada.

En 1775 iniciaron las obras de remozamiento, aunque parece que, en
ralidad, se levanto una nueva edificacion desde los cimientos. Mientras se lle-
vaban a cabo las obras, Navas coloco la imagen del Henar en la iglesia del
Carmen descalzo. Desde ahi empezo6 a difundir su culto y a demandar limosnas
entre los principales de la ciudad. En el sitio donde habian estado las casas del
capellan emprendio la construccion de una nueva casa donde pretendia esta-
blecerse junto con otros dos clérigos, para asi cuidar mas de cerca el culto a la
Virgen. Pero fue la forma de estas casas la que alert6 al Alcalde Mayor sobre
la verdadera intencion del canonigo. Aunque en los testimonios brindados se
indicaba que seria una casa particular, con sala, recamara, estudio, habitacio-
nes para dos clérigos y los demas espacios necesarios, en el frente construyo
un portal con tres arcos al modo de los conventos de regulares.

El Alcalde no se mostro satisfecho con la explicacion de que el portal

serviria para resguardar a los fieles que no cupieran en el interior de la pequena

107 Juan de Villafane, Compendio historico en que se da noticia de las milagrosas y devotas imdgenes de
la reina de los cielos, y tierra, Maria Santisima, que se veneran en los mds celebres santuarios de Espaiia
(Madrid: Imprenta y libreria de Manuel Fernandez, 1740), 286-293.
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capilla cuando acudieran a rezar el rosario y pidi6 que se suspendiera la obra,
acusando a Fernando de Navas de construir “un conventiculo u hospicio” para
los padres apostodlicos de la Santa Cruz de Querétaro sin contar con licencias
para ello, con lo que contravenia las leyes de Indias, poniendo en duda su fi-
delidad y amor por el monarca. Lo cierto es que Navas si tenia la intencion de
invitar a los franciscanos del colegio de Propaganda Fide de Querétaro, por lo
que estaba construyendo una casa que, segun la declaracion del mismo maes-
tro de arquitectura, estaba “hecha de forma que en el futuro pueda extenderse”,
y contar con “sala de profundis, refectorio, celdas y demas necesario para una
corta comunidad de seis o siete individuos”.'*®

Aunque Navas juzgo idonea la fundacion de un hospicio de la orden
por la ubicacion de Valladolid a la entrada de la tierra caliente “que es muy a
proposito para la propagacion del Evangelio, y por su temperamento, para el
alivio de los padres con dolencias”, los franciscanos no se mostraron interesa-
dos, pues no solo no les parecieron las constituciones propuestas, sino ademas
consideraron insuficientes tanto las limosnas como el nimero de religiosos
para mantener sus colegios de México, Querétaro y Zacatecas. Ante la ne-
gativa, el candnigo Fernando Navas optd por invitar a los oratorianos de San
Felipe Neri, a los que considerd apropiados porque sus congregaciones debian
erigirse bajo alguna advocacion mariana. El establecimiento de un oratorio

daria ademas

lustre y ornamento [...] a aquella capital, es muy util y necesaria para el nu-
meroso clero, por que tendran una casa donde retirarse a tener sus ejercicios
espirituales [...] y encontraran todos los demas beneficios que experimentan
los lugares donde los hay. Y como sus individuos no mendigan, sino que

se mantienen de sus Capellanias y Patrimonios, no son de ninguna suerte

1% AGI, México 1275, f. 27v.
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gravosos ni a las republicas ni a las comunidades religiosas, que ya se hayan

establecidas.

Pero acorde a las constituciones la institucion debia de atender a otras
necesidades morales que pudieran comprometer el orden social. En las cons-
tituciones, se contemplaba la atencion de memoriales secreta de “proximos y

desvalidos”, en casos delicados como:

7. que los generales urgencias que se deban atender y con la mayor eficacia
evacuar, sean por ejemplo el que una nina de reputacion que se halle emba-
razada se le ocurra consultar a su honor con el matrimonio si es posible, y
en caso de no poderse verificar se gire a libertar a su opinién y amparar a la
criatura con el baptismo destinandole a donde se juzgase oportuno para su
sucesiva crianza.

8. que si acometiese el mismo lance con una casada ausente su marido, como
sucede no pocas veces en esta ciudad, en ese caso debera conspirar a su so-
corro, practicando inmediatamente las correspondientes diligencias de hallar
al ausente compeliéndole a que o por dulzura o por rigor de justicia acuda
a su obligacion, pero si aconteciere en su ausencia y de resulta de adulterio
entonces se pensara en el medio mas prudente de socorrerla, sin detrimento

de la criatura, ni riesgo del matrimonio.

Al consultar con los cabildos civil y eclesiastico —que en ese momento
se encontraba ya en sede vacante—, las religiones y los vecinos “republicanos”
de la ciudad coincidieron en lo conveniente de la fundacion. Sin embargo,
en 1778 Fernando Navas de Arranz fallecid, dejando la obra incompleta, por
lo que la fundacion nunca llegd a concretarse. Ya en el siglo XX se decidio
construir en este lugar el jardin publico de Villalongin, perdiéndose la capilla.
Queda solo el testimonio de la pintura costumbrista de Mariano de Jesus To-

rres, El acueducto. Desde el inicio de la calzada, se alcanza a ver a través del
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primer arco la sencilla capilla con una fachada de dos cuerpos, una torre y el
portal que tantos problemas dio a Navas. Al parecer, el culto nunca alcanzé
gran preeminencia en la ciudad, por lo que a diferencia de otras imagenes ma-
rianas que perdieron sus capillas pero conservaron el culto —como los Urdiales

y la Soterrafia— la imagen desaparecio.

Bajo el signo de Cristo

Desde el siglo XVII, las descripciones de la ciudad mencionan los conventos
y las ermitas con las que contaba y que dieron orden, proteccion y estructura
a los barrios que la formaron. En la relacion del obispado que hizo fray Balta-
sar de Covarrubias, hacia 1619, sefialaba: “Hay alrededor de ella, a cuarto de
legua y media legua, unos pueblos de indios suburbanos que son barrios de la
ciudad, doctrinados y sacramentados por las iglesias de ella, aunque cada lugar
tiene su ermita aderezada y con ornamentos.”'%

Las numerosas ermitas y capillas funcionaron como nticleos de la vida
religiosa de los barrios. Sirvieron como sedes de las cofradias y en ocasiones
de capellanias, asegurando con ello una dotacién econémica y la celebracion
continua de misas que atrajeron a los fieles. Como sefiala William Christian,
algunas fueron resultado de un voto de la comunidad, de cofradias o de parti-
culares, que buscaban ponerse bajo la proteccion de alguna Virgen o santo.!'*
Pero aunque formaban parte de la vida cotidiana de los barrios, no se recurria a
ellas para impetrar favores mayores; para estos fines se reservaban los santua-
rios. Aunque muchos de ellos iniciaron como pequefias ermitas, sus historias

suelen diferenciarlos a partir de sus origenes.

109 “Relacion del obispado de Michoacan dirigida al rey por el obispo Baltasar, y fechada el 20 de septiembre
de 16197, en Valladolid-Morelia 450 aiios. Documentos para su historia (1537-1828), Ernesto Lemoine,
comp. (Morelia: Morevallado, 1993), 163.

10 William Christian, Religiosidad local en la Espariia de Felipe II (Madrid: Nerea, 1991), 93-94.
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En las leyendas de los santuarios era el santo —Maria, generalmente— quien
iniciaba el encuentro y escogia a la comunidad. Esta eleccion tenia lugar a
través de apariciones o mediante el hallazgo de imagenes providencialmente
ubicadas: como las estatuas de la diosa griega Atenea, que se decian caidas
del cielo. Aquellas imagenes manifestaban la irreducible voluntad de ser ve-
neradas en un lugar concreto. Y, al igual que los mensajes de las apariciones,

no so6lo eran una promesa de ayuda para aquellas gentes, sino una indicacion

del lugar donde debian acudir para obtenerla.!!!

Como ha hecho notar Antonio Rubial, ante la necesidad de sacralizar
el espacio urbano y mostrar los frutos de una cristiandad madura, la abundan-
cia de imagenes milagrosas remedid de algin modo la falta de santos loca-
les.!? Sin embargo, llama la atencion que Valladolid no contara con imagenes
de gran fama. En la recopilacion de cultos que nos proporciona el Zodiaco
Mariano, de Francisco Florencia y Juan Antonio de Oviedo, se mencionan
para el obispado de Michoacan imagenes de Patzcuaro, Zitdcuaro, Guanajuato,
Celaya, Santa Clara (del Cobre), Huaniqueo, Cuisillo en la villa de Leoén, y
Tarimbaro, pero ninguna de Valladolid. Sorprende entonces que para el siglo
XVIII, Matias de Escobar situara a la ciudad como un espacio sagrado, prote-

gido por sus santuarios:

Dichosa y feliz es por lo dicho la Ciudad de Valladolid, toda llena de San-
tuarios, rara Iglesia o Convento no tiene alguna imagen milagrosa, en todos
hay muchas y grandes reliquias de Santos, y en los mas grandes, particulas
del Sagrado madero de Nra. Redencion. No sé por donde le puede venir dano
a esta ciudad, pues como visto queda, en los cuatro principales vientos tiene

para su proteccion un Santuario; al Oriente Ntra. Sefiora de Guadalupe, al

" Christian, Religiosidad local en la Espaiia de Felipe 11, 98.

112 Antonio Rubial Garcia, La santidad controvertida: hagiografia y conciencia criolla alrededor de los
venerables no canonizados de Nueva Espaiia (México: UNAM, FCE, 1999), 64.
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Poniente Maria Santisima de los Urdiales, al Sur Nuestra Sefiora de la Con-
cepcion del Pueblo de Santa Maria, y al Norte Maria Santisima Ntra. Sefiora
de la Escalera en Tarimbaro; estos Santuarios comunicaron a los aires vida,
teniendo sus transitos por templos de Maria Santisima, tanto que en lugar

de ser dafiosos, seran salud y vida, como aquellos cuatro vientos que refiere

Ezequiel que daban vida.'"?

La afirmacion de Matias de Escobar es desde luego mas una imagen
retorica de la ciudad que una descripcion real. Prueba de ello parece ser la elec-
cion del santuario de la Inmaculada Concepcidn, el baluarte meridional, el cual
pertenecia al pueblo de Santa Maria de los Altos, una doctrina perteneciente a
los agustinos que estaba en la loma de Santa Maria. Era un lienzo “de pincel
antiguo” que seguiin el mismo Matias de Escobar, hacia afios que habia perdido
la atencion y devocion de los fieles. A ella recurrian “los que molestados de los
frios y calenturas se hallan fatigados”, experimentandose cada dia “notables
sanidades”.!* A pesar del abandono, la patente antigiiedad de las imagenes de
la Concepcion y de la Asuncion y la milagrosa historia del origen de la Virgen
de Tarimbaro sirvieron a los propositos de Escalona de transformar a la ciudad
y ponerla bajo resguardo divino.

Ya Francisco de Florencia habia enunciado la idea de una cartografia
mariana tanto en el reino como en la ciudad de México. Los santuarios de
Guadalupe al norte, la Piedad al sur, la Bala al oriente y Remedios al poniente
actuaban desde los cuatro puntos cardinales de la ciudad de México como
“guias de su devenir historico”.!'> Desde el frente norte, Guadalupe era como

una “muralla contra los vientos destructores del Aquilon”, mientras que los

3 Escobar, Americana Thebaida, 228-229.
114 Escobar, Americana Thebaida, 228.

115 Jaime Cuadriello, Zodiaco Mariano. 250 afios de la declaracion pontificia de Maria de Guadalupe como
patrona de México (México: Museo de la Basilica de Guadalupe, Museo Soymaya, 2004), 59.
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otros tres baluartes eran segun las palabras de Florencia, como las “torres de
David y los escudos que tiene México a todos sus cuatro vientos.”''® La idea no
era nueva: en las ciudades alemanas de Paderborn, Fulda, Bamberg y Utrecht,
hacia el siglo XI los prelados dispusieron la edificaciéon de monasterios en los
cuatro puntos cardinales para “colocar la ciudad bajo el signo de Cristo (in
modum crocis construere disposuerat)”.'"

Al hablar de la traza urbana de las ciudades virreinales, pensando en
especial en el caso de la antigua Valladolid, se subraya siempre la traza aje-
drezada de sus calles, solares y plazas. Es evidente que las capillas analizadas
funcionaron como nucleos de los barrios que permitieron a la ciudad crecer y
extenderse, pero como hemos podido constatar, la fama y valor que se dio a
cada uno de los santuarios dependio6 de factores tanto simbolicos, como politi-
cos y sociales. Pensar en el costo de los solares por sus dimensiones y criterios
como oferta y demanda —propios de la concepcion moderna del territorio— se-
ria ignorar que cada vara cuadrada estaba intervenida por la imagen de una ciu-
dad sacralizada y por la asociacion indisoluble de la urbs como manifestacion

de las virtudes —y defectos— de la civitas.

116 Florencia citado por Jaime Cuadriello, Zodiaco Mariano, 59.

7 Paolo Sica, La imagen de la ciudad. De Esparta a las Vegas (Barcelona: Gustavo Gili, 1977), 62.
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Figura 1. Relieve de la fachada, Templo de San Jos¢, Morelia.
Foto: Monica Pulido.
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Figura 2. Virgen de los Urdiales, Templo de los Urdiales, Morelia.
Foto: Monica Pulido.
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Figura 3. Virgen de la Escalera, Parroquia de San Miguel, Tarimbaro.
Foto: Monica Pulido.
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Entre la segunda mitad de los afios 80 y la década de los 90 un conjunto de
practicas de arte experimental realizadas desde México se interesaron en la
cultura de los medios audiovisuales, como el video; el uso de tecnologias de
reproduccion electrénica como la fotocopiadora y el fax; la computacion gra-
fica y la telepresencia.' Eran propuestas que, ademas, mostraban preocupacio-
nes por explorar los alcances y limites de la pintura, el dibujo y el grabado en

su calidad de dispositivos canonicos de la historia del arte. De ahi que aquellas

! Las principales investigaciones monograficas acerca del arte experimental en México de la segunda mitad
del siglo XX son: Oliver Debroise y Cuauhtémoc Media, edit., La era de la discrepancia. Arte y cultura vi-
sual en México 1968-1997 (México: UNAM, Turner, 2007); y la de Rita Eder, edit., Desafio a la estabilidad.
Procesos artisticos en México 1952-1967 (México: UNAM, Turner, 2014). El estudio mas completo acerca
de la relacion entre arte experimental y tecnologias en México se encuentra en: Karla Jasso y Daniel Garza
Usabiaga, edit., Hacia una arqueologia de los medios y la investigacion en México (México: Laboratorio
de arte Alameda, INBA, CONACULTA, 2102). Un importante trabajo que incluye el importante testimonio
de Luis Urias Hermosillo acerca de la relacion entre pintura, teatro y television, asi como un extraordinario
ensayo sobre arte cinético en México.
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practicas se interesaran en medios para hacer arte que contribuyera a la recon-
figuracién de la propia percepcidn, en algunos casos alejandola de la manera
segmentada de los sentidos que implicaban aquellos dispositivos, pero sin ne-
cesariamente abandonar ejercicios pictoricos, el uso del dibujo o el grabado.

Esos artistas experimentales ensayaron con tecnologias interpretando-
las a veces como “herramientas”, en otras ocasiones en términos de “lenguajes
artisticos” o finalmente en el sentido de “medios” para generar comportamien-
tos en el publico. Las obras propuestas incluian: instalaciones, las cuales se
componian de conexiones mediadas entre métodos y sistemas de signos, con
elementos como dibujos, escultura, video y musica; “ambientes” construidos
en espacios, en los que se combinaban elementos plasticos, fragmentos audio-
visuales tomados de programas de television, diapositivas proyectadas, pelicu-
la cinematografica, ruido reproducido y performance, buscando detonar expe-
riencias sensoriales; obras de neografica realizadas a partir de tecnologias para
la yuxtaposicion y mezcla de varias imagenes provenientes de revistas, foto-
grafias, libros, etcétera, que eran capturadas, alteradas, editadas e integradas
técnicamente en composiciones visuales y audiovisuales hibridas, impresas en
papel o acomodadas en animaciones de video; y acciones de poesia visual que
hacian uso de programas de computadora para vincular y estandarizar en un
lenguaje de codigo binario palabras, imagenes, sonido y movimiento.

En estas propuestas operaban modos peculiares de experimentacion
artistica centrados en procedimientos combinatorios en los que se mezclaban,
yuxtaponian o conectaban, mediante aquellas tecnologias, elementos hetero-
géneos para producir algun tipo de transfiguracion lingiistica, de imagenes
hibridas o experiencias sensoriales con cierto grado de interactividad. Se tra-
taba de combinaciones deudoras del arte conceptual, del montaje, el collage
y el performance, pero vinculadas al uso de tecnologias electronicas y digi-

tales. Estas combinaciones las encontraremos fuertemente arraigadas en las
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practicas multimedia realizadas en el marco del Centro Multimedia, desde su
fundacién en 1994, y en sus distintos talleres, como el de “Grafica digital”,
donde se observa la resonancia de la yuxtaposicion y mezcla de varias ima-
genes en composiciones de postproduccion; en el de “Sistemas interactivos”,
centrado en la produccién de kioscos interactivos compuestos por la conexion
de imagenes, textos y audio; o en el de “Realidad virtual”, encaminado a la
creacion de ambientes o espacios visuales inmersivos y de ilusion producidos
con medios técnicos.

El presente articulo busca contribuir a una arqueologia de los modos
de experimentacion artistica en México centrados en procedimientos combi-
natorios con tecnologia como poética y solucion formal de las obras. Creo que
es posible argumentar que aquello a lo que la critica, las instituciones y los
propios artistas se refirieron con el apelativo arte multimedia, es deudor de
un pensamiento artistico centrado en este procedimiento de trabajo en el arte,
aunado al uso y las asimilaciones que los artistas hicieron de las tecnologias
electronicas y digitales del momento. En otras palabras, el arte multimedia en
Meéxico fue posible gracias a una historia de esas practicas combinatorias y no
a la pura presencia de un nuevo factor tecnologico en el arte. Concretamente
buscaré responder la pregunta: ;por qué entre los 80 y los 90 encontramos en
Meéxico estas logicas de combinaciones e interconexiones mediadas tecnologi-
camente en el arte? Ademas de la bisqueda de una ruptura con el modernismo
de la pintura, el grabado y el dibujo definidos en términos de medios puramente
visuales, me atrevo a suponer que la presencia de estas 16gicas combinatorias
respondia a una ontologia experimental en el arte, segiin la cual, los medios
eran vistos como artefactos para conectar elementos sensoriales y semioticos.

Partiendo de la arqueologia de los medios como enfoque metodold-
gico, el presente estudio se centra en un dominio de practicas tecnoldgicas y

discursivas entre 1985 y 1994, para describir como es que han aparecido alli
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esos modos de experimentacion y no otros, y en relacion a qué dispositivos de
poder. Vale preguntar, ;qué relaciones culturales, ideologicas e institucionales
estaban en juego en esas practicas combinatorias y en los modos en que los
artistas asimilaron en ellas las tecnologias electronicas y digitales? Se trata
de explicar las condiciones de su aparicion y existencia en lugar de otra cosa,
sus limites y sus relaciones con otros acontecimientos discursivos. Desde mi
punto de vista, una arqueologia del arte tecnologico debe considerar que los
significados y usos que una tecnologia adquiere en el arte, asi como la situa-
ciones mediadas que los artistas buscan generar con ella, dependen de aparatos
culturales, ideoldgicos e institucionales en los cuales aquellos son activados y
negociados. Los artistas modifican o transforman las tecnologias de poder y las
reglas que estan enraizadas en los medios a partir de transacciones y desvios
en su funcionamiento, pero también suelen ser absorbidos en sus practicas por
esas propias tecnologias de poder.

Parece ser que estas practicas no fueron ajenas a ese fenomeno de
modernizacion que estaba ocurriendo en México y que venia impregnando
a la cultura, en el que la vieja relacion entre “tradicion” y “modernidad” se
estaba reacomodando en un tiempo no lineal marcado por la presencia de ana-
cronismos. Ademas de la bisqueda de una ruptura con el modernismo de la
pintura, el grabado y el dibujo, definidos en términos de medios puramente
visuales, parece que la presencia de estas logicas combinatorias respondia a un
arte experimental para el que los “medios” empezaron a ser concebidos como
artefactos para conectar elementos sensoriales y semioticos heterogéneos, lo
que nos habla de una nocion —si se quiere todavia ambigua— de interfaz, que
encontraremos ampliamente explorada en el CMM, y no ya del medio como

criterio para definir y delimitar disciplinas artisticas.
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Conectar lo que esta separado

El uso de la expresion multimedia en el vocabulario del arte en México no
deriva de los afos 90. Esta aparecid en la segunda mitad de los afios 80, ini-
cialmente como una expresion ambigua y técnica referida a obras de arte que
fueron acomodadas en lo que la institucion llamo alternatividad.? Pero ya en-
tonces multimedia tenia una carga dirigida hacia lo audiovisual; es decir, hacia
lo que percibimos con los ojos y los oidos a distancia.’> Andrea Di Castro —uno
de los principales artistas promotores del uso de tecnologias digitales en el
arte en los 90— ha sefalado que multimedia surgi6 fundamentalmente como
un término interdisciplinar que, en sus origenes, remitia a la innovacion y la
vanguardia, aunque poco a poco se fue desgastando.* En su serie de relatos so-
bre la vida del Centro Multimedia (CMM) del CENART, la periodista Adriana
Malvido defini6é la multimedia como la “combinacion de textos, imagenes,
videos de movimiento y sonidos; requieren una amplia anchura de banda y
potencia computacional”.’ Sin embargo, esta definicion reduce el concepto al
vocabulario puramente técnico, ya que se refiere tnicamente a un procedi-
miento de computacion. Para Pedro Meyer, multimedia era una descripcion

hibrida que no aclaraba nada; sin embargo, Meyer sefnalaba que el medio di-

2 En su uso puramente técnico, multimedia habia empezado a formar parte del vocabulario de la compafia
norteamericana Macintoch, que puso en circulacion la expresion multimedia information, para referirse a
la posibilidad de combinar sonido, texto e imagen con una sola computadora. Es en los 90 cuando adquiere
mayor uso dentro del lenguaje corriente de la computacion en el mundo.

* Esta tesis ha sido desarrollada por Chiel Kattenbelt para hablar de lo multimedia en general. Véase Chiel
Kattenbelt, “Intermediality in Theatre and Performance: Definitions, Perceptions and Medial Relationship”
en Culture, Language and Representation 6 (2008): 22-23. Asi, el tiempo y el espacio son las dos dimensio-
nes por las que podemos distinguir un medio de otro y determinar su especificidad, pero la determinacion de
la especificidad de los medios es generalmente relacionada con su materialidad; por ejemplo, la superficie
bidimensional en pintura. Kattenbelt apunta que, en varios discursos, hay una obsesion por atribuir la fun-
cion especifica de un medio a su materialidad.

* Andrea Di Castro, “Panorama de las artes electronicas en México’, http://www.andreadicastro.com/acade-
mia/CONFERENCIAS/PanoramaME.html (consultado el 27 de junio de 2016).

® Adriana Malvido, “Nuevas tecnologias, nuevos términos” en Por la vereda digital (México: CONACUL-
TA, 1999), 66.
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gital integra muchos medios: disefio, video, cine, textos, pintura, informacion
por satélites, acceso a archivos de datos.®

Chiel Kattenbelt ha senalado que en los discursos sobre arte, lo “multi-
media” suele usarse en dos niveles. El primero es el de los sistemas de signos,
donde una locucion (utterance) es multimedia en la medida en que los obje-
tos digitales consisten en una combinacion de palabras (escritas o habladas),
imagenes (fijas o en movimientos) o sonidos. En este nivel, el autor considera
al theatre performance o las emisiones de television y la grabacion de video
como multimedia. El segundo es el nivel de las diferentes disciplinas, domi-
nios o practicas especificadas e institucionalizadas de accidn cultural (literatu-
ra, artes visuales, musica, teatro, cine, television, video, internet, etcétera). En
este nivel, multimedialidad se refiere a la combinacion de diferentes medios en
lugar de diferentes sistemas de signos, en uno y el mismo objeto.” En ambos
casos, se trata para Kattenbelt de una combination, sea de signos o de medios.
No se trata de dos significados diferentes, sino de enfoques que pueden referir-
se a un mismo fenomeno. Kattenbelt observa, ademas, que en la industria de
la computacion el término se usa enfatizando que la computadora puede servir

para muchos objetivos diferentes, como la edicion y la sintesis. De hecho, el

¢ Pedro Meyer, “Los desafios de la tecnologia a la creacion fotografica mexicana contemporanea”, La Jor-
nada (24 de Julio de 1994).

7 Kattenbelt, “Intermediality in Theatre and Performance: Definitions, Perceptions and Medial Relations-
hip”, 22-23. La autora habla de una combination de signos y combination de medios. Sobre la historia
del término multimedia, Randall Packer y Ken Jordan han sefialado que este implica los fenomenos de
“integracion”, “interactividad”, “inmersion” y “narrativas no lineales”, lo que estd mas emparentado con la
computacion gréfica, la realidad virtual y sistemas interactivos, Randall Packer y Ken Jordan, Multimedia,
from Wagner to Virtual Reality (Nueva York/Londres: Norton & Company, 2001). El Tate Glossary Online
sefiala que la expresion fue utilizada por primera vez en la década de los 60 en referencia a trabajos con me-
dios mixtos que tenian un elemento electronico. Por ejemplo, Andy Warhol, junto con el grupo de rock The
Velvet Underground, realizaron la obra Exploding Plastic Inevitable, que combinaba musica, performance,
cine e iluminacion. La obra fue descrita como multi-media. A partir de la década de los 70, el término se
solia usar para definir trabajos que usan una combinacién de medios electronicos, incluyendo video, cine,
audio y computadoras. Andrea Di Castr6 seiiala que multimedia surgio fundamentalmente como un término
interdisciplinar que en sus origenes remitia a la innovacion y la vanguardia, aunque poco a poco se fue
desgastando.
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término es mencionado como una funcion de los medios digitales, “que en
interaccidon con la funcién de la virtualidad, interactividad y conectividad sus-
tituye la especificidad de los medios digitales”.®

La distincion, entre el uso de la multimedia para hablar de la combina-
cion de medios y su uso para nombrar procesamientos digitales fue sefialada
por el fotografo Gerardo Suter en una entrevista realizada en 1999 por Tania
Ragasol para la revista Curare. Ante la pregunta de si su trabajo era multime-

dia contesto:

[el término multimedia] no esta del todo definido. En México, hay una confu-
sion. Generalmente se entiende multimedia cuando se usan muchos medios;
asi se habia utilizado tradicionalmente. Pero a partir del boom de las nuevas
tecnologias, con todo el trabajo con las computadoras, la multimedia mas
bien se relaciona con cuestiones digitales. Multimedia es todo aquello que ti

puedes hacer con una maquina y donde puedes, de alguna forma, combinar

distintos medios.’

Multimedia se inscribe por lo tanto en el contexto de una historia del
arte marcada por la pintura, el dibujo y el grabado como disciplinas del moder-
nismo que definian lo artistico por excelencia con unos procedimientos de tra-
bajo, métodos, técnicas y soluciones formales delimitadas por el privilegio de

lo visual."’ Pero hay que apuntar que en México la arqueologia de la multime-

8 Kattenbelt, “Intermediality in Theatre and Performance: Definitions, Perceptions and Medial Relations-
hip”, 22.

° Tania Ragasol Valenzuela, “La identidad del fotografo en los afios 90. Entrevista a Gerardo Suter”, Curare
15 (julio-diciembre 1999): 96-97.

10 Para un ejemplo de la preeminencia de la vista en el modernismo mexicano, véase Los privilegios de la
vista que es el titulo de la obra en la que Octavio Paz integro los textos que escribi sobre arte. Esta ideo-
logia de la pureza visual tuvo que ver también con una tendencia en el uso de lo visual como el sentido por
excelencia para las representaciones de lo nacional. En relacion con ello, véase Cuauhtémoc Medina, “Post-
nacional y postpictorico” en Cinco continentes y una ciudad. Segundo Salon Nacional de Pintura (México:
Gobierno del Distrito Federal, 1999), 207-217.
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dia no deriva directamente de la expresion Gesamtkunstwerk, sino del montaje
y especificamente del montaje-collage que encontramos en la neografica, el
video o la instalacion. Esto tiene que ver con el hecho de que el arte multime-
dia proviene de una serie de practicas artisticas mas enfocadas en la creacion
de obras bajo procedimientos combinatorios, que de un trabajo interdisciplinar
organizado, y que si bien en algunos casos trataron de dislocar el aislamiento
de la pintura, el dibujo o el grabado —asi como del teatro, la fotografia, el cine
y la musica como campos disciplinares independientes unos de otros, tanto en
sus medios como en sus técnicas y maneras de trabajo—, no necesariamente
produjeron modos de hacer arte interdisciplinarios o transdisciplinarios.

El arte conceptual tal y como se comportaba en el contexto del pais
desde los afios 70 estaba relacionado con la presencia de un arte no objetual que
planteaba la obra como “evento desmaterializado”;!! por ejemplo, en la poesia
visual y el happening, con propuestas de “obras de arte total” que encontramos
en los montajes y experimentos con television de Alejandro Jodorowski, los
trabajos de Mathias Goeritz para el ECO, el teatro de Juan José Gurrola o los
experimentos cinético-cinematograficos de Gelsen Gas. Se trataba de intentos
por juntar elementos separados, algo que también —aunque en otro sentido— en-
contramos en obras de Vicente Rojo, Ulises Carridn o la Mdquina estética, de
Manuel Felguérez. Segin Cuauhtémoc Medina, estos y otros artistas de entre
los 60 y 70 en México realizaron experimentos visuales marcados por la bus-
queda de “sistemas metodoldgicos de produccion definidos por la serialidad,
la busqueda de mecanismos combinatorios y la interaccion del publico con

estructuras ambientales o fisicas”.!?

! Issa Benitez Duefias, Arte no objetual y reconstruccion documental. Perspectiva teorica (Tesis de licen-
ciatura en historia del arte, Universidad Iberoamericana, 1997).

12 Cuauhtémoc Medina utiliza los términos series, sistemas, transferencias 'y combinatorias para referirse
al trabajo de estos artistas frente al geometrismo mexicano. Cuauhtémoc Medina, “Sistemas (mas alla del
llamado ‘geometrismo mexicano’)” en La era de la discrepancia, 126. Las cursivas son mias.
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En relacion a su participacion en proyectos para television a finales
de los 70, el pintor Luis Urias Hermosillo recuerda que ya en aquellos afos
varios artistas empezaron a “pensar distintas formas de generar imagenes que
tuvieran movimiento”, y que en proyectos como los de Jodorowsky para la
television mexicana en 1968 —en los que convoco a pintores como Felguérez,
Fernando Garcia Ponce, asi como a actores y musicos para la realizacion de
trabajos experimentales— se producian en pantalla “una combinacion extrana
de imagenes”:"? intentos por vincular pintura con television, cine, poesia, dan-
za, teatro o sonido de una manera a veces asimétrica y aleatoria.

El interés de los artistas por estos procedimientos de combinaciones de
imagenes, teatro, musica, pintura y television en objetos y ambientes formados
de diferentes sistemas de signos, ha sido recientemente descrito por Rita Eder

con el término borramientos,

para sefialar como se diluy¢ el aislamiento de las distintas disciplinas artisti-
cas, para mirar desde la interconexion con otras formas discursivas y mate-
riales de proponer innovacion y experimentacion. En esas décadas surgieron
proyectos artisticos interconectados en los que lo visual estableci6 relaciones
intensas con lo teatral o lo literario. El cine y la fotografia fueron fuente de
imagenes para la literatura, y también método y via para nuevas invenciones
en lo pictorico y lo escultorico.'

En estas practicas de “interconexion”, como las llama Eder, encontra-

mos una tendencia a la disolucion del aislamiento disciplinar y su combinacion

1 Luis Urias Hermosillo, “Pintura y television. Un caso de fusion de la produccion de imagines en 1968”, en
Cinetismo. Movimiento de transformacion en el arte de los 60y 70, coord. Daniel Garza Usabiaga (M¢éxico:
Museo de Arte Moderno, 2012), 135-147. Las cursivas son mias.

" Eder, Desafios a la estabilidad, 48. Las cursivas son mias. Eder sefiala que la interrelacion entre las artes
en México no se inicia en los afios 50 y 60, sino que ocurre en distintas modalidades a lo largo del siglo XX,
por ejemplo en las vanguardias de 1915-1940.
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con “otras formas discursivas”, lo que detonaba complejas experiencias senso-
riales. Para Eder los borramientos implicaban la experimentacion y el rechazo
de lo lineal en lo narrativo, asi como la busqueda por descomponer las formas
establecidas de creatividad.'” No se trataba de una disolucion de las disciplinas,
sino que se buscaba hacer visible que el problema con el arte es que las mante-
nia incomunicadas, lo que implicaba la separacion discursiva de unas respecto
de otras. Para Eder este tipo de procedimientos que “miraban desde la inter-
conexion” contribuyeron en México a la idea de reventar el modernismo en el
campo de la pintura y la escultura, proponiendo una nueva radicalidad en las
artes que dejase atras la polémica con el nacionalismo.'® La argumentacion de
Eder se sostiene en una distincion entre los discursos y las experiencias que
estos buscaban producir en el receptor, por lo que no busca problematizar el uso
de otros medios en el arte —como los electronicos o digitales— sino mas bien el
aislamiento entre disciplinas artisticas como modos de la division del trabajo en

el arte, tecnologias disciplinarias que separan a los artistas en su practica.

“Diversos tipos de combinaciones”, el caso de lo “multimedia”

en el Salon Nacional de Artes Plasticas de 1985

La presencia de procedimientos combinatorios en el arte vinculados al uso de
tecnologias para generar espacios multimedia la encontramos, ya en 1985, en
relacion a la primera edicion del salon de Espacios Alternativos dentro del Salon
Nacional de Artes Plasticas, coordinado por el Instituto Nacional de Bellas Ar-
tes.!” Alli se presentaron piezas que respondian a una operacion mental y prac-

tica caracterizada por una estética de lo fragmentario y lo disonante que con-

15 Eder, Desafios a la estabilidad, 48.
Eder, Desafios a la estabilidad, 80.

'7 La primera edicion del Salon fue en 1977 en las salas del primer piso del Palacio de Bellas Artes. En
1984 se incluyo la bienal de fotografia. Véase “Bienal de Fotografia”, en Salon Nacional de Artes Plasticas
(México: Museo Palacio de Bellas Artes, 1984).
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cebia al medio en su dimension relacional, aunque no necesariamente estaban
interesadas en la busqueda de una obra integral sinestésica. Se trataba de piezas
compuestas por asociaciones entre diferentes elementos, que incluian medios
como la pintura o el dibujo y la escultura, pero también el sonido reproducido y
la proyeccion electronica de imagenes, lo que nos habla de una suerte de combi-
naciones y transitos disciplinares. No es casual que la mayoria de los textos de
historia del arte que han revisado el uso de lo alternativo en el arte realizado en
Meéxico, entre finales de los 80 y durante los 90, tanto en el marco institucional
como en el circuito de la comunidad artistica, hagan referencia a una cuestion
que atraveso los debates acerca del arte en ese momento y que esta en sintonia
con el tema del uso de varios medios en la construccion de obras de arte: el
alcance de los limites de las “disciplinas artisticas” de la pintura, el dibujo y el
grabado. ®

Sin embargo, ello no significa necesariamente que las poéticas y
las estéticas de los espacios alternativos estuvieran acompafadas de una
“franca oposicion al sistema tradicional del arte, una oposicion a la pintura

y una apuesta por el arte efimero”." En todo caso, lo cierto es que si existia

'8 Estos trabajos son: Abigail Garcés, Espacios alternativos en la Ciudad de México entre los aiios 80y 90
(Tesis de licenciatura en historia del arte, Universidad Iberoamericana, 1995), 10; Benitez Dueiias, Arte no
objetual y reconstruccion documental, 27; Pilar Villela, Discursos y arte alternativo en los noventa, una
aproximacion (Tesis de licenciatura en Artes Plasticas, ENAP-UNAM, 2004); y Daniel Montero, £/ cubo
de Rubik, arte mexicano en los afios 90 (México: Fundacion JUMEX Arte Contemporaneo, 2013), 128-129.

1 No existe un argumento claro sobre la existencia de una “franca oposicion”, algo que ha sefialado por
ejemplo, José Luis Barrios. Mas bien se tratd de una reconfiguracion de los usos que se hacia de lo pictérico.
Veéase José Luis Barrios, “Los descentramientos del arte contemporaneo: de los espacios alternativos a las
nuevas capitales (Monterrey, Guadalajara, Oaxaca, Puebla y Tijuana)”, en Hacia otra historia del arte en
Meéxico. Disolvencias (1960-2000), edit. Issa M. Benitez Duefias, Tomo IV (México: CONACULTA, 2004),
161. Por otro lado, me parece que el planteamiento que hace Barrios en ese texto se sostiene en una premisa
que veladamente plantea una historia del arte alternativo desde una concepcion occidentalizada de moderni-
dad que distingue entre “lo tradicional” y “lo alternativo” como una especie de superacion, lo cual responde
a una idea progresista de modernidad y modernizacion que Barrios inserta en la historia del arte en México.
Por otra parte, un argumento acerca de la presencia de la pintura en los espacios alternativos de los 90 ha
sido elaborado recientemente por Willy Kautz en su curaduria para la exposicion “Post Neo Mexicanismos”,
presentada en 2016 en el Espacio de Arte Contemporaneo de la ciudad de México.
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un conflicto entre los espacios alternativos y los espacios institucionales,
definido en parte por el descontento de varios artistas y criticos frente a
una estructura institucionalizada e imperante de practicas disciplinares
que era muy influente todavia en los 80. Esta estructura incluia un tipo de
formacion tributaria de una nocion de técnica como techné y del taller y el
oficio como tecnologias disciplinarias, y que definia las convocatorias para
exposiciones y apoyos dando preeminencia al esquema del modernismo
mexicano. La oposicion al “sistema tradicional del arte” implicaba una
oposicion al uso de la pintura, el grabado y el dibujo como los campos
privilegiados para representar lo artistico y lo nacional, pero no una apuesta
por su abolicién como recursos artisticos.?’

En ese escenario surgio por primera vez el Salon de Espacios Alter-
nativos de 1985.2! El proyecto de un salon de espacios alternativos dentro
del Saléon Nacional se habia mencionado ya en 1983 a proposito de la rati-
ficacion de la historiadora y critica de arte Teresa del Conde como directora
de Artes Plasticas del INBA, quien anunci6 la apertura de un nuevo espacio

destinado al arte alternativo.?* A partir de la convocatoria lanzada el INBA

20 En la historia del arte en México encontramos en los afios 70 toda una pugna entre los maestros defensores
de las artes plasticas fundamentales en la techné y los que, como Manuel Felguérez, intentaron modificar los
planes de estudio de la ENAP incorporando las “artes visuales” bajo la influencia del disefio, la cibernética
y la tecnologia informatica, asi como un trabajo mas visual que manual. Esta discusion se centré en el tema
de las disciplinas artisticas, entre 1967 y 1974, en los programas de estudios de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas de la UNAM. Véase Ady Carreén, De la idea al misterio. Gilberto Aceves Navarro en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas (Tesis de maestria en Historia del arte, UNAM, 2007). Sobre el desarrollo
histoérico de la relacion entre techné y arte puede verse W. Tatarkiewicz, “Arte: Historia de un concepto”,
Historia de seis ideas (Madrid: Técnos, 1987), 39-78. Para una discusion sobre la techné podemos remitirnos
a la estética aristotélica, Aristoteles, Poética (Madrid: Gredos, 1989). Y para confrontar “modos de hacer”
con “modos de producir” puede revisarse Walter Benjamin, El autor como productor (México: Itaca, 2004).

2! Casi todos los trabajos de investigacion sobre la alternatividad en México se refieren a este evento. Sin
embargo, en ninguno se aborda el tema de la multimedia; de hecho, ni siquiera se menciona mas alla de la
referencia que se hace al salon de Espacios Alternativos.

22 Adriana Malvido, “Fue ratificada Teresa del Conde como directora de Artes Plasticas del INBA; Helen
Escobedo continuara en el MAM?”, Unomdsuno (21 de enero de 1983). Para un estudio del Salén Nacional
de las Artes Plasticas, véase Eréndira Meléndez Torres, El discurso de la critica en las Actas del Salon Na-
cional de Artes Plasticas de 1977 a 1991 (Tesis de licenciatura en Artes Visuales, UNAM, 1994).
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a mediados de 1984, se promovia la “multimedia” como categoria de par-
ticipacion, llamando a los artistas a presentar obras que se salieran de los
“canones disciplinares”, de soluciones de la forma y el contenido propios
de aquellos campos tradicionales de representacion de lo artistico. Asi lo
constato la historiadora del arte Raquel Tibol, quien form¢ parte del jurado
de seleccion, apuntando que: “la convocatoria se abria a imagenes proyec-
tadas (video, audiovisuales, cine experimental, multimedia, etcétera)”.?

En la convocatoria de 1984 se uso la expresion “campo” como de-
signacion genérica de las obras que podian participar. Uno de los campos
de participacion era “Imagenes proyectadas™, que se referia a todo tipo de
imagenes producidas electronicamente mediante reproductores de aceta-
tos, cafiones, proyectores de diapositivas, cine, television y video. El salon
acepto 20 “proyectos” que, desde el punto de vista de sus “técnicas”, fueron
organizados en: técnica mixta, libro objeto, collage, estructura trepable,
instalacion e imagenes proyectadas.?* El salon de Espacios Alternativos se
inauguro el 25 de enero de 1985 en la Galeria del Auditorio Nacional. En

la presentacion se apunto:

[Se pretende] que el artista participe dentro del lenguaje plastico en lo ex-
perimental y desarrolle una serie de proyectos ciento por ciento artisticos
en espacios mas amplios. El objetivo de los participantes en esta seccion
ha sido llevar las diferentes técnicas de su labor bajo nuevas propuestas
plasticas a espacios abiertos, asi como salirse de los canones discipli-
narios. Concursaron 31 proyectos que abarcan instalaciones, montajes,

escultura, arte objeto, arte material [sic], arte desecho, imagenes proyec-

# Raquel Tibol, “Espacios alternativos”, Revista Proceso 430 (26 de enero de 1985), 58. Los demas inte-
grantes de la seccion de Espacios Alternativos del Salon Nacional de Artes Plasticas fueron Juan Acha, Luis
de Tavira y Oscar Urrutia. Véase “Acta numero 1 del jurado”, en Salon de Espacios Alternativos, Salon
Nacional de Artes Plasticas, Catalogo de la exposicion (México: INBA, 1985), 6.

% Salén de Espacios Alternativos, 6.
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tadas, video, audio, multimedia, arte conceptual, arte correo, arte proceso

e informatico.?

“Multimedia” aparecio en el Salébn como una expresion marginal y
ambigua,’® ya que no se especificaba claramente a qué tipo de objetos o pro-
cesos se referia, pero remitia indirectamente a obras experimentales realizadas
con materiales y herramientas no convencionales que buscaban “salirse de los
canones disciplinares”. En el salon de Espacios Alternativos, la multimedia
operaba como un subconjunto dentro de lo alternativo que se definia por opo-
sicion, refiriéndose “a un tipo de produccion que no tiene que ver con los gé-
neros tradicionales del arte que incluyen dibujo, grafica, pintura y escultura”.?’
Aun cuando se hablo de la busqueda de nuevas técnicas y lenguajes plasticos,
en la utilizacion que se dio a la multimedia en el salon de Espacios Alternati-
vos se pasaba por alto una posible definicion. Sin embargo, era una formacion
discursiva que nombraba “cosas” que no podian explicarse a partir de la forma
y el contenido del canon tradicionalmente aceptado y que estaba operando en
algunas de las obras exhibidas. Tibol escribio en 1985 cudl era la expectativa
que la institucion tenia acerca del salon de Espacios Alternativos y sobre las

obras que se esperaba ver.

lanzar una convocatoria como la correspondiente a Espacios Alternativos

1985 significa hacer un llamado a sobrepasar las nociones tradicionales del

# Citado por Benitez Duefias, Arte no objetual y reconstruccion documental, 27. Las cursivas son mias.

2 Una argumentacion que toca de paso la ambigiiedad en el uso de varios de los términos que la institucion
empleo para hablar de la alternatividad ha sido sefialada por Daniel Montero, quien apunta: “Puedo decir
que cuando la institucion se refiere a la alternatividad esta hablando precisamente de ‘cosas’ que no caben
dentro de un canon y que no sabe muy bien como describir, precisamente por la novedad de sus formas. La
alternatividad tiene aca una relacion directa con la institucionalidad por oposicion: alternativo no es algo
que esta por fuera del sistema del arte, sino que mas bien es algo dificil de describir en relacién con formas
que se pueden explicar bajo parametros establecidos de forma y contenido”. Montero, EI cubo de Rubik,
arte mexicano de los anios 90, 130.

27 Montero, EI cubo de Rubik, arte mexicano de los aiios 90, 128.
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objeto artistico y estimular las tendencias y practicas procesuales y concep-
tuales que en las dos ultimas décadas han renovado mundialmente tanto las
reflexiones estéticas como la produccion y el uso del arte [...] estas tenden-
cias aparecen puras a veces, pero con mas frecuencia mezcladas. En su ex-

pansion el arte mexicano actual se abre a la prdctica de diversos tipos de

combinaciones.?

Tibol menciono que la intencion de la convocatoria era atraer un am-
plio espectro en “tendencias y géneros no adheridos a convenciones o soportes
habituales”. Se trataba para ella de practicas procesuales y conceptuales mez-
cladas. Con “nociones tradicionales del objeto artistico™ la autora se referia al
comportamiento modernista de la pintura, escultura, dibujo y grafica ya que,
en el Salon Nacional de Artes Plasticas, estas formaban el modelo de exhibi-
cion hasta antes de 1985. Tibol observd que aquel ejercicio de sobrepasar las
nociones tradicionales del arte participaba de un proceso de reflexion para la
conquista de nuevos signos y nuevos “sistemas comunicativos”, por lo que en
algunos casos las obras exhibidas mostraron la “desaparicion de los limites” y
de la “especificidad de géneros” mediante practicas de “diversos tipos de com-
binaciones” que detonaban “polisentidos de la experiencia perceptiva”. Luego,
varios de los trabajos presentados en Espacios Alternativos 1985 “rompen con
el fetichismo del objeto artistico en si”, buscan “activar a los espectadores”,
quieren “ofrecer la posibilidad de interpretaciones diferentes ante un mismo
producto cultural”.?

Con diversos tipos de combinaciones Tibol se referia a lo que ella
misma llamoé “ambientaciones” y “montajes espaciales” presentados en el
salon de Espacios Alternativos de 1985, que aparecian compuestos por la

interconexion de diferentes elementos. Asi, por ejemplo, Espiar y tocar,

% Raquel Tibol, “Algo mas sobre espacios alternativos”, Revista Proceso 432 (2 de febrero de 1985), 53.

»Tibol, “Algo mas sobre espacios alternativos”, 53-54.
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todo es empezar, de Rafael Rabec, era un espacio “complementado con
maniquies, espejos, escondidas texturas, entradas verdaderas o simuladas”.
Matadero centroamericano, de Alejandro Montoya, era una “ambientacion
compuesta con grandes dibujos expresionistas de reses, cadaveres y cabe-
zas, formas escultoricas en hierro y trapos amarrados, bultos con auténticos
perros muertos dentro de sacos de arpilleria”. También se presentd Calen-
dario, de Elva Garma, “montaje de hojas de calendario, fotografias casua-
les y textos de o sobre los fotografiados”. O finalmente, Objetos inutiles,
de Adolfo Patifio, una combinacion de “Collages, montajes, presentacion
descontextualizada de objetos, acumulacion de testimonios fotograficos y
documentales [que] aspira a una transfiguracion lingiiistica”.’® Los traba-
jos presentados mostraban que los artistas no estaban interesados en aban-
donar lo pictorico, lo escultdrico o el dibujo, pero si su comportamiento
como medios de delimitacidn, representacion e identidad del arte. En ellos
se observa el uso de superficies coloreadas, papeles impresos y esculturas
como elementos dentro de estrategias de construccion. Pero también en-
contramos un interés por detonar experiencias polisensibles en el publico,
como las llamo Tibol. Se trataba de trabajos interesados en procedimientos
combinatorios que buscaban detonar cierta interactividad y participacion
del receptor.

Estas practicas artisticas se inclinaban hacia el montaje y, mas es-
pecificamente, hacia el montaje-col/lage. El montaje es un modo técnico
de juntar y poner espacios heterogéneos uno al lado de otro, representa-
cion propia del siglo XX, y ligada a un contexto cultural, a unos soportes
particulares y a voluntades de representacion del mundo. No es s6lo una

operacién técnica, es también un principio creativo, un modo de pensar y

* Tibol, “Algo mas sobre espacios alternativos”, 53-58.
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concebir el mundo asociando imagenes.*' El montaje se basa en una estéti-
ca del fragmento (trozos de realidad) frente a la continuidad y de la asocia-
cion frente a la unidad. Luego, el collage es una forma de montaje, siempre
y cuando se acepte considerar este término como una nocion general que

consiste en asociar unos elementos segun una logica inédita y exterior:*

El comic, el cine y la television, han impuesto una vision fragmentada y par-
celada del mundo, una representacion que recurre tanto a las rupturas como
a la continuidad, tanto a la unidad como a la asociacion. Es de esta cultura

contemporanea, de esta posicion eminentemente moderna, de la que proviene

el montaje y con él, el cine.®

Como operacion técnica, el montaje contempla dos elementos: el cut-
ting (cortar y ensamblar) y el editing (la planificacion narrativa y eleccion de la
forma global del montaje). Para Amiel, el montaje es un una operacion artesa-
nal que se perfecciona mediante la practica. El artista es un artesano que busca
la fluidez y las mejores combinaciones o articulaciones posibles. El editor es el
encargado de la estructura narrativa o 1dgica del montaje y de la cronologia de
las decisiones. El montaje procede a partir de un principio de fragmentacion/
asociacion. Por su parte, el desglose va articulando una realidad descrita en
una continuidad, un orden de la presentacion de las acciones que es de esencia
literaria. El desglose proyecta anticipadamente y es una disposicion de la reali-
dad que separa el espacio de una narracion y el tiempo de una accion. Respetar
un orden logico o cronoldgico visualmente nos propone un trayecto continuo,

lo cual no excluye la presencia de sorpresas.

3 Vincent Amiel, Estética del montaje (Madrid: Abada Editores, 2005), 9-10.
32 Amiel, Estética del montaje, 5-6.

* Amiel, Estética del montaje, 10.
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En su sentido mas radical, el montaje se trata de asociaciones en las
que las imagenes “chocan entre si, se golpean, se responden, sin ofrecer el
limpido trayecto de una mirada que unifica. En su sucesion los planos no ela-
boran una continuidad, sino mas bien una serie de sobresaltos que lejos de
ayudar a la progresion de la mirada [...] la mantienen un tanto interrogativa”.**
El collage generalmente no se refiere a los mismos tiempos, ni a los mismos
lugares; muestra la estructura del acontecimiento mas que el acontecimiento
desglosado. En el collage, el montaje busca revelar y suscitar corresponden-
cias imprevisibles, no constatar una realidad. Se construye desde el interior de
la imagen. Al asociar formas e imagenes inesperadas se provocan accidentes.
Cuando se trata de modificar las maneras habituales en que se perciben los
acontecimientos, “cuando el montaje gusta yuxtaponer ruidos o imagenes que
no suelen estar normalmente asociados, el principio mismo del collage pone en
tela de juicio la cuestion de la representacion”.®

Ese era, por ejemplo, el propdsito de jRetrato de television (o como en
TV))? 1984-1985, un “espacio audiovisual-cinematografico”” como lo llamé Tibol,
producido por Emmanuel Lubezki, Rubén Ortiz y Diego Toledo, que recibi6 el
premio de estimulo, definido técnicamente como “Instalaciéon con proyeccion st-

per 8 y banda sonora”. Raquel Tibol leyo esta obra de la siguiente manera:

Con su montaje de excelente realizacion, con base en elementalisima tecnolo-
gia, tratan de sensibilizar a los espectadores para provocar su rechazo a base
de juicio y atencion. La pelicula se hizo filmando proyecciones de television
(noticieros, anuncios, escenas de tortura en Sudamérica, guerrilla), agregan-
dole textura de movimiento por medio de rayados directos de la pelicula. La
sonorizacion, hecha con mezcla de gritos de mujer y ruido blanco de televi-
sidn, no esta tan lograda como la imagen.*

3 Amiel, Estética del montaje, 21.
* Amiel, Estética del montaje, 25.

% Raquel Tibol, “Espacios alternativos”, 59.
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JRetrato de television... es quiza la propuesta que mas se acercaba a
una posible expresion de multimedia o al menos al de “imagenes proyecta-
das”.37 Materialmente estaba compuesto de diferentes elementos: “video en
formato beta, pelicula de 16 mm a color, y blanco y negro, coloreada a mano,
cinta magnética de un cuarto de pulgada, bocinas, grabadora, pintura negra,
brocha, luz negra, equipo fotografico, pelicula de super 8, proyectores, equipo
de cine, fotocopias y papel fluorescente”.* Pero quiza mas interesante es que
(Retrato de television. .. partia del interés de los artistas por reflexionar sobre
la manera en la que los medios de comunicacion manejaban la informacion y
la saturacion de imagenes en la sociedad de consumo. Segun sus creadores, el
objetivo de la obra era:

“Descontextualizar” la imagen y acentuar la ausencia de significado propio.
“Minimizar” la imagen y “transformarla”. Darle un apoyo sonoro. Acentuar
lo esquizoide y lo desequilibrado para renovar la atencion y el juicio del es-
pectador hacia la imagen. A la vez renovar el juicio del espectador hacia la
realidad de la cual partid esta imagen. Proporcionar a la imagen otro sentido,
con movimiento, cambios de formato, de color y de textura (textura en movi-
miento). La actitud del espectador ante una imagen que siendo estatica tiene
sin embargo textura cinética (producto de las distintas generaciones de video
a las que fue sometida), debe ser distinta. El sonido acentuara la expresividad

de la imagen y la angustia del espectador dentro del espacio.*

3 En el curriculum vitae de Rubén Ortiz Torres, que aparece en el catalogo de la muestra, se afirma que
en 1983 participd en los eventos multimedia “Viva Juchitan”, en el programa “Noche a Noche”, Canal 8
(accion plastica). Salon Nacional de Artes Plasticas. Seccion de espacios alternativos (México: SEP, 1985),
32 Ortiz Torres estudio Artes Visuales en la ENAP, donde tomo talleres con artistas como Aceves Navarro,
Francisco Castro, Felipe Ehrenberg y Lefiero. Lubezki, por su parte, estudié Cine en el CUEC, ademas de
que tomo talleres de pintura, dibujo, animacion y fotografia. Diego Toledo también estudié en la ENAP y
se examin6 en arte en la Universidad de Londres, particip6 en el Segundo y Tercer Encuentro de Arte Joven
del INBA. Véase Salon de Espacios Alternativos, 32-33.

*®Salon de Espacios Alternativos, 29.

¥ Salén de Espacios Alternativos, 29.
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Hay aqui una practica de combinaciones asimétricas en todo un dis-
positivo espacio-temporal para la deconstruccion de la imagen con el apoyo
sonoro, el movimiento cinético, los cambios de formato, color y textura, y el
video. Todo ello se hace con el objetivo de descontextualizar el significado
de la imagen técnica y su papel de superficie univoca de representacion; pero
también para desarmar la atencion habitual del “espectador” mediante lo “es-
quizoide” y lo “desequilibrante”. ;Retrato de television... planteaba, asi, una
experiencia que combinaba el shock con la atencion. Pero ademas encontra-
mos una practica de transaccion con la técnica en la que se plantea sobrepasar
su uso normalizador y sus vocabularios, tratando de desactivar el signo de la
cultura audiovisual producida por los medios masivos de comunicacion.

Los artistas realizaron un trabajo de postproduccion al intervenir dife-
rentes soportes tecnologicos, visuales y sonoros, dislocando su valor simboli-
co. Era, entonces, un espacio de combinaciones extrafas definido por la inter-
conexion de elementos disimiles y disonantes, algunos de ellos electronicos.
Muy probablemente fue del tipo de obras a las que la institucion se referia con
la expresion de “multimedia”, no sin cierta ambigiiedad, y que seguramente
nombraba algtn tipo de ambientaciones y montajes producidos en el contexto
de estas conexiones dentro del campo genérico y material de imagenes proyec-
tadas. Al estar incluida dentro del rubro de imagenes proyectadas, entendidas
como imagenes técnicamente producidas (imagenes de video, diapositivas,
acetatos o imagenes cinematograficas), la multimedia parece haber implicado
algiin tipo de combinacion procesual que trataba de “salirse de los canones

disciplinares”.
Combinaciones, performance y “desmaterializacion” del objeto en el arte

En los afios 90 la presencia de este tipo de procedimientos de combinaciones

con tecnologia se observa en varias de las propuestas artisticas de una genera-
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cion que institucionalmente fue definida como “joévenes creadores” y que fue
beneficiada por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, en categorias
como Video, Arte alternativo y Multimedia.** Se trataba de artistas que cre-
cieron en la sociedad del espectaculo finisecular, marcados por una mirada
educada en la que empezaba a suplantarse lo real por modelos de realidad arti-
ficial disefiados con medios electronicos y digitales, la television, la incipiente
cultura digital, la virtualidad y el ciberespacio. El simulacro en la pantalla se
habia vuelto un fenomeno cotidiano, lo que planteaba otras formas de relacio-
narse con los sentidos. En ese contexto, varios artistas apostaron por nuevas
relaciones de sensorialidad, pero también por construir propuestas criticas a la
cultura tecnologizada que desmontaran la idea de medio especifico.

La artista Silvia Gruner buscd, por ejemplo, la “transposicion de fron-
teras entre medios artisticos”,*' algo que se observaba en su exposicion Las
Justificaciones del placer de 1993 de la Galeria Nina Menacol, de la cual Ale-
jandro Castellanos apuntd: “Conformada por un video y una serie de fotogra-
fias tomadas de la proyeccion de imagenes de aquel en un monitor, la obra
reciente de Gruner explora las posibilidades de interrelacionar diversas disci-
plinas, borrando asi los margenes que las separan para configurar un ambiente
plastico donde la palabra y la imagen se funden”.** El caso de Gruner es sinto-
matico de esa concepcion de multimedia basada ya no sélo en la combinacion
de sistemas de signos y discursos, sino a nivel de las disciplinas artisticas y
especificamente de los medios de comunicacion como la fotografia, la televi-

sion, el cine o el video.

* Jovenes Creadores se usaba en el marco de la beca Creacién en Movimiento, cuya primera edicién data
de 1989. La convocatoria de Becarios 1991-1992 se componia de las categorias de Arquitectura, Escultura,
Fotografia, Pintura y Video. Creacion en movimiento. Becarios 1991-1992 (México: FONCA, CONACUL-
TA, INBA, 1993).

* Alejandro Castellanos, “Silvia Gruner” en Poliester 5 (primavera de 1993): 71.

4 Castellanos, “Silvia Gruner”, 71.
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Varias practicas de las que he hablado aqui, estaban fuertemente con-
dicionadas por una concepcion tradicional de la materialidad del arte centrada
en su fisicalidad y en la permanencia del objeto. Este es un enfoque que en-
contraremos arraigado en los discursos del arte en México y que marco con-
siderablemente a la manera en que se conceptualiz6 y describio al arte creado
con tecnologias electrénicas y digitales. La concepcion de la materia como
recipiente es una vision conservadora y tradicional que no encontramos en dis-
cursos sobre lo conceptual, los cuales se han planteado hacer otra historia del
arte en México, como el de Issa Benitez Duenas. Desde 1996, Benitez dedicod
parte de su investigacion al estudio del arte efimero o no objetual, al que define
como un arte desmaterializado, muy al estilo de Lucy R. Lippard quien en la
década de los afios 70 apunto: “para mi el arte conceptual significa una obra
en la que la idea tiene suma importancia y la forma material es secundaria, de
poca entidad, efimera, barata, sin pretensiones y/o desmaterializada”.**

La presencia del arte efimero o no objetual en México es un elemento
a considerar en la arqueologia del arte producido en el marco del CMM, ya que
da preponderancia a los procesos performativos, antes que a obras acabadas, y
a la presencia de un nuevo tipo de materia que no puede comprenderse desde el
esquema tradicional de lo fisico. En su texto Arte no objetual y reconstruccion
documental. Perspectiva tedrica, Benitez Duefas argumentd que en el arte
efimero, y luego alternativo en México, habia una tendencia hacia el debilita-
miento del objeto artistico y un desplazamiento hacia el proceso y el evento
que ya aparecia en los grupos de los 70. Aun cuando su acercamiento inicial es
politico al sefialar que “el debate sobre lo alternativo giraba en torno a la cen-
sura que las instituciones oficiales infringian sobre los nuevos lenguajes, y las

posibilidades y congruencia de seguir haciendo un arte alternativo a costa del

# Lucy R. Lippard, Seis arios: La desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972 (Madrid: Akal,
2004), 8.
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apoyo oficial”,* la autora intenta definir las obras incluidas dentro del terreno

de lo no objetual:

[estas se caracterizan por] la actualizacion del tiempo dentro de la obra y se
nutren de objetos de consumo rapido, la vivencia del ptblico, la desmateria-
lizacion del arte, todo forma parte de un proceso que enfatiza la mutacion del
objeto artistico hacia una existencia transitoria, experiencial a corto plazo,
inestable en tanto que transformable o efimera y aparentemente evasiva de su

condicién y responsabilidad historicas.*

La autora ve en esas obras la presencia de lo que definié en 1997 con
las categorias de “evento” y “desmaterializacion”. Apoyandose en la filosofia
de Martin Heidegger, observé que la obra de arte efimero es un “traer hacia la
verdad y la presencia en el evento”. Asi, las obras no tradicionales eran mas
cercanas a eventos inconclusos y fragmentarios, en la medida en que se com-
prendian siempre fuera de un contexto estable y determinado. Ademas, para
Benitez Duenas, este tipo de arte se ligaba con la evolucion de los medios ma-
sivos de comunicacion en los 80: “los que han contribuido a enfatizar ciertas
categorias constantes en la estructura sintactica del arte (in)material, producto
de la consciencia moderna del presente (limitado al presente)”.* De la misma
manera que asimilamos las imagenes televisivas debemos ahora asimilar las
imagenes artisticas. No es por ello gratuito el auge del “Collage, los ensambla-
jes, los happenings y acciones que derivan directamente de esta vision simul-

tanea de varias realidades”.*” En este sentido el arte efimero y alternativo se

*Benitez Duefias, Arte no objetual y reconstruccion documental, 27. Benitez Duenas también tocé el asunto
del Salon de Espacios Alternativos dentro del Salon Nacional de Artes Plasticas de 1985.

> Benitez Duenas, Arte no objetual y reconstruccion documental, 28.
“Benitez Duefias, Arte no objetual y reconstruccion documental, 50.

¥ Benitez Duefias, Arte no objetual y reconstruccion documental, 51. Las cursivas son mias.
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presentaban como la culminacion del arte conceptual de los 80 y se fundamen-
taban mas en ideas y acciones que en objetos.

Respecto a la desmaterializacion del objeto, el arte efimero se centraba
en la transitoriedad que puede ser: la destruccion de la obra o la existencia de
soportes materiales mas o menos inestables —como las “imagenes proyecta-
das”—, que se transforman ellos mismos o en su disposicion en distintos luga-
res de exhibicion. También se refiere a obras abiertas que se expanden, como el
body arty las acciones del happening, pues es en la vivencia donde se localiza
su esencia. Finalmente, este tipo de practicas contemplaba las manifestaciones
“que por sus innovaciones técnicas, tematicas y conceptuales todavia no tienen
tradicion, pero sostienen vinculos con el conjunto de la historia del arte”.*® En
1999, Benitez Duenas sustituyo la nocion de evento por la de “suceso”, que
defini6 como un “estar en operacion” de un “arte sin materia” u obra de arte
“inmaterial”.*> Asi, estas obras debian leerse desde su temporalidad y proce-
sualidad que se concentraba en su “estar en operacion”, una cualidad del arte
producido y sostenido en medios digitales, que se aplica a obras de arte inte-
ractivo, realidad virtual y arte de conectividad, donde el publico receptor se
convierte en usuario que interactia, navega o se comunica como parte del ciclo
de operacion de una “obra” de arte.

La desmaterializacion del objeto que analiza Benitez Duefias ya habia
sido planteada por una multiplicidad de trabajos artisticos que se produjeron
en los afios 70 y que venian desplazando la obra como materia inerte signifi-
cada, hacia un arte performativo. Sin embargo, aunque estas practicas esta-
blecieron proyectos de experimentacion bajo un concepto procesual de arte,
operando al modo de dispositivos relacionales y no como obras autdnomas y

cerradas en su significado, no siempre cuestionaron el dualismo entre discurso

“Benitez Dueias, Arte no objetual y reconstruccion documental, 4.

* Benitez Duefas, “Arte efimero y reconstruccion documental”’, Curare 14 (enero-junio 1999): 110.
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y materia que existia como residuo del sistema tradicional de arte, por lo que
leyeron la nocion de proceso en el sentido de una pérdida de materialidad. Arte
efimero se usa como concepto critico frente a practicas centradas en la fisica-
lidad como sinébnimo de materialidad, pero no es suficientemente potente para
mostrar que, en el caso de practicas performaticas y lo que luego veremos en
el arte digital, la materia se comporta de otra manera.

En el ambito del performance, entendido como arte efimero, encon-
tramos artistas interesados en reventar la nocion de medio especifico y en la
elaboracion de posiciones criticas a los medios de comunicacion. Uno de los
intentos mas acabados fue el amplio trabajo del Grupo 19 Concreto, una agru-
pacion de performance que surgio en 1990 en la Escuela Nacional de Pintura,
Escultura y Grabado, La Esmeralda, algunas veces beneficiado con la beca
de Jovenes Creadores del FONCA, “por la necesidad de trascender el trabajo
plastico individual, enriqueciendo y retroalimentando el proceso creativo al
conjugar distintas visiones de la realidad y de los fendémenos artisticos”.*” Sus
proyectos de performance buscaron ser criticos ante la sociedad tecnolédgica y
se enfocaban en la construccion de combinaciones explicitamente conceptua-
lizadas, en las que se usaban artefactos electronicos como el fax, el video, la
telepresencia y la ilusion de realidad virtual. Ademas, buscaban generar expe-
riencias interactivas e inmersivas. La aleatoriedad, la serialidad numérica, la
interactividad y la virtualidad se encuentran en sus performances, lo que los
hace un capitulo en la arqueologia del arte tecnoldgico en México.

Los picos de la pifiata, un performance presentado en el Centro Cul-
tural de Santo Domingo, fue definido por sus integrantes como un “ensamble
multimedia en siete actos y un epilogo”. Se trataba de una accioén que dur6 30

minutos y en la que participaron 10 personas; organizada en funcién de los 7

0 Sus integrantes fueron: Lorena Orozco, Fernando de Alba, Ulises Mora, Victor Martinez, Roberto de la
Torre, Angel Flores, Luis Barbosa, José¢ Enrique Gomez, Maria Ana Ruiz y Carmen Ramirez. /9 Concreto,
http://www.19concreto.com (consultado el 27 de junio de 2017).
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pecados capitales y realizada con “diferentes medios visuales y sonoros”.’! En
el 4° Festival del Performance en Ex Teresa Arte Alternativo, el 27 de octubre
de 1995, el Grupo presentd “Performance 19 concreto via satélite”, un proyec-

to compuesto de una serie de teleperformances via satélite,

en los cuales uno o varios artistas del extranjero con quienes previa-
mente se trabajo en la coordinacion de tiempo, espacio y elementos,
enviaran desde sus paises de residencia las instrucciones para realizar
un performance de su autoria, a través de medios como: mensajeria,
fax, teléfono o internet. Cabe sefialar que hasta el momento mismo del
evento nosotros habremos de ignorar el contenido mismo de dichas

instrucciones, abriendo asi un espacio para el azar y la sorpresa.>

En la exposicion Enviromex, curada por Ulises Mora para la Galeria
Art deposit y que permanecié de octubre a noviembre de 1996, Grupo 19 Con-
creto presentd Al maestro con Carifio, dedicado a Alberto Gutiérrez Chong,
maestro en La Esmeralda. Se trataba de una propuesta que se componia de una
proyeccion del rostro de Alberto Gutiérrez Chong sobre un maniqui. El audio
del rostro que hablaba era una explicacion de cada una de las instalaciones, lo
que segun Carlos Aranda convertia a la pieza en una metainstalacion que inten-
taba englobar a las otras y explicarlas, darles un contexto estético y validar el
espacio de la exposicion: “las ropas del maestro, la clase en La Esmeralda, el
enmarcado del maniqui con las lucecitas cabareteras y la proyeccion intentaba

brindar una imagen de magisterio virtual”.>* La proyeccion creaba un efecto de

! Museo Ex Teresa Arte Actual, Grupo 19 Concreto, archivo historico, México (consultado en noviembre
de 2015).

*2Centro de documentacion Ex Teresa, Carpeta 19 Concreto, Arte contempordaneo, México, s/p. (consultado
el 25 de marzo de 2015).

3 Carlos Aranda Marquez, “Enviromex. Art deposit, México D.F, octubre-noviembre 1996, Poliester 5,
num. 17 (invierno de 1996): 58.

135



DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

realidad aumentada, donde el maniqui hablaba y explicaba la exposicion.
Se observa aqui uno de los principios que se encuentran en la base de la
arqueologia de la realidad virtual: la articulacion de espacios de imagenes
visuales para crear ilusion con medios técnicos.>

En estrecha relacion con estos modos de circulacion de materia-
les no convencionales, la presencia de tecnologias en el marco del CMM,
abriria un importante debate sobre la propia materialidad de las obras pro-
ducidas y sostenidas en medios digitales. La presencia de lo digital en el
arte puso en circulacion procedimientos de estabilizacion y desestabili-
zacion, desconfiguracion y reconfiguracion, descomposicion y recompo-
sicion, produccion y posproduccion de los materiales que llevaron a la
critica a interpretar lo digital como lo opuesto a la materia, desde un enfo-
que tributario del arte conceptual norteamericano de los 70. La presencia
de combinaciones extrafias de un “arte desmaterializado” —como se han
leido en México muchas de las practicas de arte conceptual— se encuentra
en trabajos de “experimentacion visual poética” de artistas que trabajaban
el vinculo palabra-imagen, como en la obra de Laura Elenes, quien desde
1984 realizd experimentos de “arte digital” con fotocopiadoras y computa-
doras que utilizaba para “traducir palabra a forma, color y sonido” en una

practica que llamoé de “postproduccion”.”

* Sobre la arqueologia del arte de realidad virtual como espacio para crear ilusiones, véase Oliver Grau,
Virtual Art. From Illusion to Immersion (Cambridge/Londres: MIT Press, 2003). Existe una edicion en
castellano de la introduccion de esta obra traducida como “Arte virtual. De la ilusion a la inmersion”, en
Jorge La Ferla, comp., El medio es el disefio audiovisual (Buenos Aires: Universidad de Buenos Aires,
2007), 401-413.

* TV UNAM, Experimentacion poética en México, Programa de television, Mediateca del Museo Uni-
versitario del Chopo (México: UNAM, 1990). Las obras producidas por estos artistas se mostraban en las
bienales de poesia visual en el Museo del Chopo, en las que participaron artistas de varias partes del mundo.
Actualmente el Museo prepara una edicion impresa de la historia de estas bienales.
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A propésito del “Encuentro de Otras Graficas” de 1993

El Centro Multimedia surgié como un espacio de cruces generacionales que
convivieron a partir de un interés comun en la tecnologia y la practica de
procedimientos combinatorios. Alli encontraremos la presencia de artistas
ya mencionados como Silvia Gruner y el Grupo 19 Concreto. Ademas de
estos, a principios de los 90, artistas pertenecientes a “los grupos” de los
70, interesados en la grafica (Arnulfo Aquino y Andrea Di Castro, pintores
como Luis Fernando Camino y el propio Gutiérrez Chong) y fotografos
(Gerardo Suter, Pedro Meyer, Cecilio Balthazar, Javier Covarrubias, Car-
los Blas Galindo, Sarah Minter, Sandra Llano), junto con artistas de la
generacion que el FONCA llamo “Jévenes Creadores” (Mauricio Guerrero,
Antonio Albanés, Marina Garcia y Ximena Cuevas) se encontraban experi-
mentando con procedimientos combinatorios centrados en la electrografica
a partir del uso de tecnologias electronicas como la fotocopiadora, el uso
del video, la creacion de fotografia con programas de computacién que
permitian la captura, manipulacion, edicion e impresion a color y la crea-
cion de instalaciones que incluian elementos interactivos. A proposito de la
creacion del Centro Multimedia, Andrea Di Castro se refirié a la comuni-
dad de estos artistas que estaban aprendiendo mediante el ensayo y el error

el uso de las “nuevas tecnologias” y los “nuevos medios”:

la idea de crear un Centro Multimedia surgi6 a finales de los afios 80, y el
principal objetivo era contar con un espacio publico en donde los artistas
pudieran realizar trabajos que requerian, cuando menos en alguna parte de su
elaboracion, de nuevas tecnologias. Y también con eso contar con un espacio
de encuentro en donde se pudieran verter y compartir una serie de reflexiones
sobre las implicaciones de estas nuevas tecnologias. La idea surgio porque, en
ese entonces, un grupo de artistas graficos recurria a las instalaciones de mi

taller para realizar sus impresiones a color provenientes de las computadoras
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de ese entonces, asi como diversos trabajos en video y de experimentacion
en donde se requeria la manipulacion de imagenes, con las precarias tecnolo-
gias de ese momento que un artista, productor independiente como yo, podia
haber adquirido. En esa época, el hacerse de equipo de computo y del res-
pectivo software, no era una tarea facil, ya que en México era muy complejo
conseguir cualquier tipo de insumo, cables, periféricos, etc. etc., lo que nos
obligaba a viajar con cierta frecuencia a los Estados Unidos. Esto hacia que la

experimentacion con estos medios fuera lenta y costosa.*®

En la primera mitad de los 90, se usaban términos como high tech,”
“alta tecnologia”, “tecnologia avanzada” o “tecnologia moderna”, aunque
no de manera generalizada, para hablar del fax, el video, la fotografia, la
fotocopiadora a color con impresion laser, y ocasionalmente, a las prime-
ras computadoras de circulacion casera. En aquellos afios las “tecnologias
avanzadas” a las que mas se podia tener acceso eran el video analogico

en formato 8 milimetros,*® el fax por transmision telefonica capaz de re-

* Andrea Di Castro, “Centro Multimedia. El Taller de grafica digital”, http://www.andreadicastro.com/aca-
demia/CONFERENCIAS/Grafica CMM.html (consultado el 27 de junio de 2016). Entre los documentos
que podemos destacar sobre estas practicas esta Eduardo Chavez Silva, coord., Memorias del Encuentro de
Otras Grdficas (México: UNAM-ENAP-Division de Estudios de Posgrado, 1993). Esta memoria corres-
ponde al evento homénimo compuesto de una exposicion que mostrd un panorama de practicas artisticas
con medios electronicos y digitales que entre finales de los afos 80 y principios de los 90 se produjeron en
México. La exposicion estuvo acompaiiada de un ciclo de conferencias sobre arte y tecnologia. Antonio
Albanés y Marina Garcia, quienes formaron parte de la primera generacion de artistas que colaboraron en
el CMM, escribieron en 1994 una tesis de licenciatura titulada, Arte digital, que presenta una introduccion
acerca de la grafica digital en México, incluyendo datos sobre exposiciones y entrevistas a algunos de los
artistas que trabajaban con tecnologias; Arte digital (Tesis de Licenciatura en Artes plasticas, La Esmeralda,
1994). También se da cuenta de estas practicas en la obra de Humberto Jardon, Puntos, pixeles y pulgadas.
Fragmentos para el discurso de la grdfica digital en México (México: CONACULTA, 2012), que cuenta
con una compilacion de articulos e imagenes producidas en distintos afos acerca de la grafica digital en
México.

" High Tech es un término que encontramos en las practicas de electrografia y neografica de principios de los
90 en México y que se referia a la fotocopiadora, el fax el video y la computadora. Véase Monica Mayer, “Se
solicita critico (a) con especialidad en Arte Hight Tech”, EI Universal, (12 de agosto de 1993): 2.

58 Sobre la historia del cine stper 8 en México, véase Alvaro Vazquez Mantecon, El cine siper 8 en México
1970-1989 (México: UNAM, FILMOTECA, 2012).
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producir electronicamente una imagen, la camara fotografica analdgica y el
fotocopiado. Se planteaba que este ultimo era un procedimiento que permitia
la instantaneidad, el fax la relacion entre tiempo, distancia e imagen, y la com-
putadora la transformacion y manipulacion. Las nociones de “nuevos medios” y
“nuevas tecnologias” se empezaron a popularizar en el arte en la segunda mitad
de la década de los 90 como sindénimos de la multimedia, sobre todo en relacion
a la presencia de la computadora, el internet y las tecnologias de realidad virtual,
interactividad y conectividad.® La distincion entre tecnologia y medio no siempre

fue clara e incluso discursivamente solian intercambiarse.

Maquinas para combinar imagenes:

video, fax, fotocopiadora y computadora

Varios artistas del Centro Multimedia participaron en el verano de 1993 en un
evento llamado “Encuentro de Otras Graficas”, un preludio en la busqueda por
cohesionar una constelacion de practicas consideradas marginales o periféricas
en el arte. El encuentro presentd un panorama de practicas artisticas que se
venian realizando desde finales de los 80 y que mostraban interés en la crea-
cion de obras con el uso del fax, la fotocopiadora, el video y la computadora.
El encuentro —realizado con el apoyo de la UNAM, la UAM Azcapotzalco, el
FONCA, la empresa de Andrea Di Castro, Imagia Videoproducciones y Canon
Latinoamérica— se propuso “reunir a productores visuales involucrados en la

busqueda de nuevas formas de expresion, diferentes soportes y alternativas de

% Jennifer Josten ha usado el término “nuevos medios” para hablar de la obra producida por Mathias Goeritz
en el marco del arte cinético en México durante la década de los afios 60. Sin embargo, Josten no justifica
el uso que hace del término. Véase Jennifer Josten, “Mathias Goeritz y el arte internacional de nuevos
medios en la década de los sesenta”, en Karla Jasso y Daniel Garza Usabiaga, edit., (Ready)Media. Hacia
una arqueologia de los medios y la investigacion en México (México: Laboratorio de Arte Alameda, INBA,
CONACULTA, 2102), 119-131. También Daniel Garza Usabaiaga se refiere al trabajo de la artista Lorraine
Pinto como precursor de los nuevos medios: Daniel Garza Usabaiaga, “Plastico, luz, sonido, movimiento.
Lorraine Pinto, precursora del arte interdisciplinario y de nuevos medios en México” en (Ready)Media.
Hacia una arqueologia de los medios y la investigacion en México, 135-142.
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reproduccion, mediante el uso de recursos tecnoldgicos como el video, el fax,
la fotocopiadora y la computadora”.®

Los trabajos expuestos se organizaron a partir de tres taxonomias: “vi-
deo”, “instalaciones interactivas” y “electrografia”, en la que se incluian los
subconjuntos de “artefax y “arte en fotocopias”. El término “otras graficas”
no tenia alli el significado reducido al dibujo y el grabado, sino que, al incluir
al video, la fotografia y las instalaciones interactivas creadas con el uso de
computadoras, se referia a practicas de produccion de imagenes técnicas tanto
fijas como en movimiento; a practicas interesadas en obras que requerian de
un usuario que activara en ellas ciertos mecanismos técnicos de interaccion y

tactilidad. De manera simultinea:

El museo Tamayo albergd al Arbol de la vida, cuyo follaje creci6 con cientos
de faxes llegados de todo el mundo. En el Museo de la Academia de San Car-
los se expuso Aquerotipo, un trabajo colectivo en torno a la electrografia por
medio de fotocopia. El Museo Carrillo Gil expuso lo correspondiente a video
y computadora al conjuntar en sala una muestra de los diferentes modos de

acercarse a la produccion artistica con estos recursos.*'

Arbol de la vida, una obra de Mauricio Guerrero, consistia en una
estructura ensamblada hecha de madera con forma de arbol en la que el artista

colgo faxes que recabo via telefonica mediante una convocatoria, lo que daba a

6 Alvaro Vazquez Mantecon y Elias Levin Rojo, Encuentro de otras grdficas, documental (México: Museo
Carrillo Gil-FONCA, 1993). Sobre el Encuentro, la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM editd
una antologia que incluye textos de Juan Acha, Torres Michuia, Sandra Llano, Cecilio Baltazar, Andrea Di
Castro, Luis Fernando Camino, Carlos Blas Galindo, Silvia Gruner, Oliver Debroise, Benjamin Mayer,
Mauricio Guerrero, Humberto Jardén y Ramon Vera. Los textos se enfocan en una reflexion sobre la imagen
y el arte en relacion con el uso de la computadora, el fax, la fotocopiadora y el video. Estos ultimos eran
llamados medios electronicos, mientras que la computadora, medio digital. Se usaron dos taxonomias para
hablar de todos ellos: “nuevas tecnologias” y High Tech. Sobre los usos de estos términos véase Monica Ma-
yer, “Se solicita critico(a) con especialidad en Arte High Tech”, EI Universal (12 y 13 de agosto de 1993): 2.

! Vazquez Mantecon y Levin Rojo, Encuentro de otras grdficas.
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la obra un caracter de combinaciones a distancia como preludio de una conec-
tividad en red, pero con un caracter teatral marcado por la presencia de danza.
Aquerotipo fue un proyecto coordinado por Monica Mayer y Victor Lerma,
compuesto por un conjunto de imagenes monumentales realizadas mediante
la fotocopiadora en el que participaron artistas como Helen Escobedo, Manuel
Felguérez, Humberto Jardon, Andrea Di Castro, Mdnica Mayer y Victor Ler-
ma, donde se combinaban técnicas y trabajos manuales con procedimientos
electronicos que permitian la manipulacion de la imagen, lo que se encuentra
en la base de la grdfica digital.

En el Museo de Arte Carrillo Gil, La gallina del monitor (1993) de
César Lizarraga y Alberto Roblest fue una pieza producida con la beca de
Jovenes Creadores en la categoria de video. Estaba compuesta de televisio-
nes, videograbadoras VHS, bocinas, gallinas disecadas en jaulas y sobre
paja, centrada en soluciones que recurrian al tradicional uso de imdgenes
en movimiento.®* Una pieza atipica y extrafia era la presentada por Javier
Covarrubias, que consistia en un artefacto construido con un detector ocular
de uso médico capaz de percibir el movimiento de los ojos del usuario en
turno y dibujar sobre una pantalla electrénica, una temprana pieza de arte
interactivo con tecnologia.

En el contexto de su exhibicion, estas obras buscaban abrir la discu-
sion en torno a la tecnologia como “medio” para hacer arte, lo que consta por
el ciclo de conferencias y mesas redondas en las que se proponia a artistas,
teoricos y publico discutir acerca de las “tecnologias del futuro”, las “otras

2 e

graficas”, “video y computadora”, “arte digital”, “grafica electronica”, “mul-
99 ¢

timedia”, “artefax” y “maquinas”.®* Respecto a la manera en que estos artistas

asimilaron las tecnologias avanzadas, el “Encuentro de Otras Graficas” res-

2 Vazquez Mantecon y Levin Rojo, Encuentro de otras grdficas.

© Véase Eduardo Chavez Silva, coord., Memorias del Encuentro de Otras Grdficas (México:
UNAM-ENAP-Division de Estudios de Posgrado, 1993).
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cat6 el esfuerzo que realizaban por encontrar nuevas alternativas en términos
de “otros lenguajes”, “formas de expresion”, “exploracion visual”, “diferentes
soportes” y “alternativas de reproduccion”.®

Para artistas pertenecientes a la generacion de los 70 como Cecilio Bal-
thazar, Andrea Di Castro y Blas Galindo, la nocién de “nuevas tecnologias” se
opone a las herramientas mecanicas o manuales como las que encontramos en
un torculo o en los distintos instrumentos para pintar, dibujar o esculpir, pero
también con respecto al video tradicional y el cine, sin tener el sentido de inno-
vacion o progreso tecnoldgico. “Nueva tecnologia” se referia a un operador de
posibilidad para construir la representacion visual de otra manera, donde com-
binar significaba postproducir imagenes en ciclos formados de captura-manipu-
lacion-edicion, creando efectos plasticos, generando movimiento en la imagen,
haciendo una matriz electronica, etcétera. Originalmente utilizado en el mundo
de la television, el cine y el video, “postproduccion” era un término que solia de-
signar el conjunto de procesos efectuados sobre un material grabado: el montaje,
la inclusion de otras fuentes visuales o sonoras, el subtitulado, las voces en off,
los efectos especiales, etcétera.®> Se trataba de un procedimiento de re-ciclaje,
re-produccion, re-programacion y re-exposicion, generandose nuevas relaciones
con la cultura visual y audiovisual en general y con la obra de arte en particular.®

Los artistas en México utilizaron el término postproduccion para hablar

de un recurso tecnoldgico proveniente de la computacion grafica para incorporar

% El itinerario de Otras Graficas posee conexiones con diferentes eventos, como la exposicion “Arte digital”
de Fernando Camino en 1987; “Videografia” de Andrea Di Castro y Cecilio Balthazar en el Museo Rufino
Tamayo en 1988; “Electrosensibilidad” en La Esmeralda en 1989; “Compudiarte” en la Galeria Metropo-
litana en 1989; “Undo” en la estacion del metro La Raza en 1989; “Caos” en la Galeria Alba del Canal en
Jalapa, Veracruz en 1991; la Primera Bienal de Video en 1991 en la Ciudad de México; “Corazon roto” de
Isacc Victor Kerlow en el Museo Nacional de la Estampa en 1992; “Opera cibernética. Sonidos electroa-
custicos” de Zalathiel Vargas en el Museo de la Estampa en 1992; las muestras de arte por computadora de
la UAM-Azcapotzalco, organizadas por Javier Covarrubias; y el proyecto Grafica Periférica, entre 1994 y
1995. Albanes y Garcia, Arte digital, op cit, 80.

® Bourriaud, Postproduccion, 7.

 Bourriaud, Postproduccion, 9.
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imagenes marginales como las de la television, las de revistas y libros, fotografias
de todo tipo, el cine en super 8 y, en general, las provenientes de los medios masi-
vos de comunicacion, sobre todo en un contexto donde el control sobre la imagen
artistica la tenia el modernismo de la pintura, el dibujo y el grabado. Postproduc-
cion fue un concepto de amplia circulacion en el arte de los 90 en México dentro de
la poesia visual y la neografica. Se trataba de un procedimiento combinatorio que
se venia realizando en relacion con un fendmeno cultural posmoderno compuesto
por la yuxtaposicion entre lo viejo y lo nuevo como una suerte de modernizacion
hibrida en el arte que encontramos incluso en el discurso del aparato institucional
del CONACULTA,? pero también una estrategia ante el mercado del arte.

El “Encuentro de Otras Graficas” muestra tres tendencias en las in-
terpretaciones que los teodricos y artistas hacian de las “nuevas tecnologias”.
Por una parte, se entendian como herramientas para toda una gama de combi-
naciones graficas; por otro lado, como “lenguajes expresivos y especificos” y
finalmente como “medios” para detonar experiencias interactivas.® Desde la
perspectiva artistica que instrumentalizé la tecnologia, es decir, que la convir-
tié en vehiculo para alcanzar un fin y en soporte de expresion, artistas como
Mobnica Mayer y Humberto Jardon aprovecharon el universo de imagenes de la
cultura mediatica extraida de revistas, de programas televisivos y cine, regis-
tros en video o fotografias, las cuales eran materia prima de manipulacion. En
la tendencia instrumental los artistas seguian recurriendo incluso a soluciones
formales y métodos de impresion en papel muy similares a los de la grafica

tradicional, a collages y efectos pictdricos o formatos bidimensionales.

67 Véase Alvaro Vizquez Mantecon, “Introduccién a Yuxtaposiciones”, en Desafio a la estabilidad. Proce-
sos artisticos en México 1952-1967, 382-386.

% Estas tendencias permaneceran durante la segunda mitad de los afios 90 en México, para el caso de la
tecnologia digital, realidad virtual, interactividad e Internet. Sin embargo, no son tendencias especificas
del arte en México, sino que forman parte de un proceso de transicion que atraveso al arte digital a nivel
mundial. No es casual que en el libro Digital Art, de Christiane Paul, publicado en 2003, titule al capitulo
1 y 2 respectivamente “Digital Technologies as a Tool” y “Digital Technologies as a Medium”. Véase Paul
Christine, Digital Art (Londres: Thames & Hudson, 2003).

143



DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

Algo de todo esto lo observamos en Aquerotipo, si bien estaba sosteni-
do materialmente en imagenes técnicas producidas en fotocopia, visualmente
recaia en el 1éxico de la neografica como marco de referencia y era dependien-
te de cierto trabajo de la mano sobre la fotocopiadora, algo que se observa, por

ejemplo, en la propia explicacion que Monica Mayer da de electrografia:

en electrografia hablamos de la creacion de una matriz (equivalente al nega-
tivo en una fotografia) de la cual se imprime el tiraje como en el caso de las
graficas tradicionales como el grabado. Al igual que en cualquier técnica de
reproduccion como la serigrafia o la litografia artistica, no se trata de fotoco-
piar una obra realizada en otra técnica, sino crear un original cuya caracteris-
tica es que serda multiple [...] cada artista ha elaborado su matriz por diversos
procedimientos, utilizando mas o menos recursos tecnologicos. Y al igual
que en las graficas tradicionales, los artistas pueden involucrarse en mayor
o menor grado en la elaboracion de los originales multiples. Asi mismo el
papel del “editor”, que funge como el puente entre el lenguaje artistico y el
tecnologico, asesorando al artista sobre las posibilidades del equipo resulta

indispensable.®

En Aquerotipo las obras no trascendian el plano bidimensional del pa-
pel —seguia recurriéndose a la impresion como producto final del trabajo— ni el
marco del cuadro colgado en la pared; existia dependencia en la interpretacion
de la fotocopiadora como herramienta para hacer de otra manera lo mismo ya
que, si bien las imagenes de Aquerotipo se presentaban como distintas formas

de exploracion visual, con otros soportes y alternativas de reproduccion, ha-

% Ménica Mayer, “Aquerotipo:: electrografia monumental (segunda y altima parte)”, EI Universal (23 de julio
de 1993): 2. Un proyecto similar anterior fue Mimesis, coordinado también por Ménica Mayer y Victor Ler-
ma, de Pinto mi raya, y por Maria Antonieta Marban y Fernando Gallo, de la Galeria Los caprichos. Mimesis
se realizo en 1991 y consistié en una carpeta compuesta de obra gréafica hecha ex profeso por un total de 25
artistas utilizando la fotocopiadora e impresora laser como medio de produccién, de cara a la reproduccion
en grabado, la litografia y la xilografia. Aun cuando se presentaba como un trabajo alternativo en el contexto
del arte desde México, Mimesis terminaba reproduciendo algunos de los modos de hacer que queria superar.
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ciendo referencia a la posibilidad de la manipulacion de la imagen mediante
la méaquina, su uso instrumental de la fotocopiadora bajo esquemas de repre-
sentacion no dislocaron en general el canon de la grafica hecha con térculo. La
cultura visual que produjeron no era distinta de la que se podia haber hecho
con técnicas del grabado tradicional.

La historia de la electrografia en México da cuenta de como varios ar-
tistas veian la fotocopiadora, y luego a la computadora, en los términos de una
maquina para hacer arte de otra manera. Alli existe una tendencia a pensar la
relacion entre arte y tecnologia desde las artes visuales: la grafica, el dibujo y el
disefo. A partir de lo anterior, “medio” se entendia como un instrumento para la
“exploracion” y la “expresion”. La idea de herramienta hace de una tecnologia
de reproduccion electronica como la fotocopiadora un elemento externo a la
obra e incluso al proceso creativo, ya que se entiende s6lo como un vehiculo o
soporte, pero no en el sentido de un posible elemento que contribuya al propio
significado de ella. Al interpretar la maquina como herramienta, la electrogra-
fia no eliminaba necesariamente las técnicas de la pintura o el dibujo hecho a
mano. Pero en todo caso se tratd de otras graficas, porque volvian ambigua la
nocion de soporte-significante al apostar por la creacion de matrices electroni-
cas mediante el fotocopiado. Al ser escaneada la grafica, el soporte-significante
de la imagen analogica se desmontaba, introduciéndose una condicion material
de desestabilizacion-estabilizacion que les permitia experimentar con mayor fa-
cilidad la manipulacién de la imagen, aunado lo anterior a la monumentalidad
en su escala.

Pero la interpretacion de la tecnologia electronica y luego digital en
términos de herramienta era un paso obligado en el contexto de un pais donde
la cultura visual y los modos de hacerla estaban sometidos a un canon tradi-
cional y autoritario sobre la imagen, tributario de un sistema artistico que no

solo incluia a las artes plasticas y a las artes visuales, sino a la propia critica
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e historia del arte. La electrografia abono6 a la democratizacion en el uso de
imagenes en el arte, ya que empezo a explotar la imagen técnica producida
masivamente. También era un indicio de ese fendmeno hibrido que venia atra-
vesando la cultura en México mas allé de la retorica del CONACULTA, ya que
volvia compatibles “tradicion” y “modernidad” en el arte. Asi lo apunt6 Josu

Iturbe en el texto que escribid para Aquerotipo en 1993:

se trata de artistas que confian en el laboratorio, y que lo mismo disponen
de la tradicion que de los mas complejos instrumentos y mecanismos de tec-
nificada ciencia, para hacer y rehacer la obra, para multiplicarla. Ludismo y

aproximacion inocente a la tecnologia-punta que ofrece monumentales repro-

ducciones de obras.”

Aun cuando no lograron alcanzar el grado de “otros lenguajes”, Aque-
rotipo y la mayoria de los proyectos de electrografia que se produjeron entre
los 80 y 90 no sélo respondian a premisas puramente técnicas, sino que estaban
enmarcados en un contexto de produccion artistica de transicion, que culmi-
naria en la grafica digital —de la cual ya tendremos tiempo de hablar— pero que
implico una suerte de liberacion de la imagen en el arte.

El uso de una tecnologia, como la fotocopiadora o el fax, que no habia
sido creada para el arte, pero era usada para ello como herramienta, tenia que ver
también con practicas artisticas de cara a un sistema econémico del arte que para
finales de los 80 seguia dando crédito sobre todo a la pintura, el dibujo y el grabado
tradicional. Electrografia era para Josu Iturbe un “arte que se despreocupa de su
valoracioén comercial, aunque sea inevitable, aunque sea indispensable hacer tiraje

para carpeta”; un arte que buscaba introducir “lo alternativo en el discurso de la

7Josu Iturbe, “Destazando la cultura: electrografia monumental, Artes Plasticas (IT y tltima)”, EI
Universal (11 de agosto de 1993): 2.
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cultura general”.”" Esta idea se complementaba con lo que José¢ Manuel Springer
desarroll6 en su participacion como ponente en el “Encuentro...”, dentro de un
simposio titulado “Nuevas graficas”. Alli sefiald que en la electrografia la idea de
grafica “puede tomar la forma de un volante que circula de mano en mano, fuera
de los canales artisticos establecidos”.”” Para Springer, proyectos como Aquerotipo
y en general las otras graficas, debido a su condicion material de inestabilidad,
venian a alterar “las formas tradicionales de consumo artistico y los medios de
difusion del mismo al combinar técnicas sofisticadas como el fax o el correo”.”
Josu Iturbe, por su parte, sefialo finalmente que Aquerotipo bien podia
leerse como una transgresion parodica a la monumentalidad de los espacios

tomados por los medios masivos de comunicacion:

En un mundo en el que la realidad se confunde con la ficciéon (con la ficcion
publicitaria, con la ficcion televisiva, con la ficcion artistica) tal vez en el
desarraigo de sus propias exageraciones esta una de sus salidas ttiles, esas
fracturas del edificio de la civilizacion. La ampliacion y multiplicacion del
original hasta sus maximas posibilidades técnicas ;Para qué?, tal vez para
cumplimentar una de las funciones sustanciales del arte que es trasgredir, ir
mas alla. En este heroismo se rescata un romanticismo de pre-vanguardia,

mas sinceramente curioso y experimentado.”

La presencia de la electrografia en México venia a ser, entonces, la de
practicas de exploracion y no sélo de produccion; de procesos que otorgaban
un valor critico al fax, la fotocopiadora, la computadora, como herramientas

para dislocar el valor del arte marcado por el original, la técnica y los mate-

! Tturbe, “Destazando la cultura: electrografia monumental, Artes Plasticas (II y ultima)”, 2
72 Springer, “La grafica alternativa. Neocritica”, EI Heraldo de México (14 de agosto de 1993): 13.
7* Springer, “La grafica alternativa. Neocritica”, 13.

»
>

7#Tturbe, “Destazando la cultura: electrografia monumental, Artes Plasticas (I y ltima)”, 2.
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riales, a partir de su exploraciéon como tecnologias con posibilidades de de-
sarrollar un lenguaje especifico.” Al ser escaneada, el soporte-significante de
la imagen analogica se desmontaba, introduciéndose una condicion material
de desestabilizacion-estabilizacion que le permitia al artista experimentar con
mayor facilidad en la edicion de la imagen, incluyendo cambios de escala. No
obstante, varios artistas seguian recurriendo a soluciones formales y métodos
de impresion en papel muy similares a los de la grafica tradicional, a efectos
pictoricos o formatos bidimensionales. Por ello es que la electrografia puede
ser considerada una experiencia de modernidad que estaba interesada por la
presencia de medios de comunicacion masivos en el arte, algo que el dogma

del modernismo mexicano habia reprimido.’®

De un arte de imagenes a un arte basado en cédigos:

la sintaxis técnica como légica combinatoria

El desvio de las tecnologias electronicas y digitales de medios de comuni-
cacion a “lenguajes de expresion”, primero, y luego, a medios para generar
experiencias interactivas para el arte, se encuentra presente en las reflexiones
que se hicieron en el marco del “Encuentro de Otras Graficas”, pero también
en la literatura hemerografica que circulé desde México en los 90 en torno al
arte vinculado a la tecnologia. La maquina digital pronto se empezo a pensar
en el sentido de sintaxis técnica y codigo de la comunicacion grafica desde
una perspectiva que remitia en parte a las artes visuales, pero también desde

la teoria de la comunicacion, lo que constituyo sobre todo la ruptura entre un

7> Carreon, De la idea al misterio, 26.

7Me apoyo para hacer esta afirmacion en el argumento elaborado por Andreas Huyssen con el que muestra
que la posmodernidad en Norteamérica y Latinoamérica fue en realidad un momento de apertura, que “dejo
al descubierto dimensiones del propio modernismo que las codificaciones institucionales del dogma moder-
nista de la Guerra Fria habian olvidado o reprimido”. Andreas Huyssen, Modernismo después de la posmo-
dernidad (Buenos Aires: Gedisa, 2010), 12. Para este autor uno de los tantos temas que quedo al descubierto
fue la mezcla del arte con los medios de comunicacion, algo marginal para las instituciones de arte culto.
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arte basado en imagenes y un arte basado en codigos. Discursivamente algunos
artistas interesados en la grafica digital observaron la posibilidad de transitar
de la imagen al codigo, pero no pudieron desprenderse de la autoridad de la
imagen y siguieron realizando obras que reproducian estéticas de la grafica
tradicional, siendo incapaces de sacar a la luz el cddigo binario en la superficie
de representacion de la imagen.”’

Esas ideas se observan en algunos comentarios de los textos produ-
cidos en el marco del “Encuentro de Otras Graficas” y en las obras mismas,
donde habia el interés por hacer de una tecnologia un “lenguaje especifico”.
Para Di Castro las inclinaciones de los artistas participantes en el encuentro
por la tecnologia se podian agrupar fundamentalmente en la exploracion e in-
vestigacion de sus posibilidades como lenguaje expresivo, asi como la critica
a través de ella.”® Di Castro observaba que la insercion de la computadora en
el “campo de las artes visuales” era importante por “el lenguaje y los procedi-
mientos utilizados™.” Se trataba de la necesidad de encontrar el lenguaje pro-
pio de cada tecnologia como el modo de establecer su especificidad de medio
en el arte. Lograrlo representaria ir mas alla de una concepcion de la tecnologia
como herramienta y de la imagen técnica como algo distinto de una entidad
que puede ser simplemente manipulada. Armando Torres Michtia senald en su
participacion como ponente del evento que “con estos nuevos medios se ha

rebasado ya la etapa de juego o aprendizaje de lenguaje especifico”.*

77 Un interesante estudio sobre el paso de un arte basado en imagenes a un arte basado en codigos es el
de Donal Kuspit, “Del Arte analdgico al arte digital. De la representacion de los objetos a la codificacion
de sensaciones”, en Donald Kuspit, ed., Arte y videoarte. Transgrediendo los limites de la representacion
(Madrid: Circulo de Bellas Artes, 2006), 9-37. Para Kuspit, el arte basado en codigos inici6 con el impre-
sionismo.

78 Di Castro, en Vazquez Mantecon y Levin Rojo, Encuentro de otras grdficas.
7 Di Castro, en Vazquez Mantecon y Levin Rojo, Encuentro de otras grdficas.

80 Armando Torres Michta, “La tecnologia, ;el futuro del arte?”, en Eduardo Chévez Silva, coord., Memo-
rias del Encuentro de Otras Grdficas (México: Division de Estudios de Posgrado, ENAP, UNAM, 1993),
16.

149



DE LA LATENCIA A LA ELOCUENCIA

En la misma linea de pensamiento, en el texto llamado Otras grdficas,
el artista Cecilio Balthazar insert6 el tema del diseno y el codigo: “Contem-
plada en su devenir historico, la grafica electronica enraiza en la historia del
disefio grafico. Los ordenadores graficos llevan en su interior los principios
constructivos de las artes visuales de Occidente”.?' Y era, también, mediante el
vinculo entre arte y disefio que la nocion de “proyecto” empezaria a cobrar im-
portancia en el vocabulario del arte tecnoldgico en México.*? Para Balthazar,
el productor de grafica electronica, atravesado por el paradigma del disefio, era
en el sentido amplio del término, un proyectador mediante cédigos matemati-
cos; una mezcla de ingeniero con artista, que ejecuta comandos de computado-
ra a manera de ordenes lingiiisticas para que ¢sta opere, seleccione, programe,
proyecte y organice factores y elementos con miras a la creacion de objetos
visuales.®® En sintonia con ello, desde la aparicion del video, el fotocopiado

y la computadora, el universo del disefio tenia un nuevo campo de explora-

8 Cecilio Balthazar, “Otras graficas”, en Eduardo Chavez Silva, coord., Memorias del Encuentro de Otras
Grdficas (México: Division de Estudios de Posgrado, ENAP, UNAM, 1993), 22. Como lo ha documentado
Ady Carreodn, el papel del disefio en las artes visuales para el caso de México permitié que los artistas em-
pezaran a acercarse al uso de la computadora. Asi lo advierte cuando explicita: “el disefio aparece alternati-
vamente como el puente entre arte y tecnologia, o entre arte y ciencia. Asi, el artista disefiador ya no estara
aislado de los avances cientificos y tecnologicos, ni de la sociedad. El nuevo artista sera el artista disenador
de obras, no el realizador. Los objetos artisticos no seran producidos sino diseiiados por el autor, y realizados
por un equipo de especialistas de diferentes areas. Este artista disefiador corresponde al artista profesional
descrito por Harold Rosenberg como un hombre de palabras y simbolos matematicos, una mezcla entre poe-
ta e ingeniero, resultado de una formacion intelectual universitaria”, Ady Carreon, De la idea al misterio, 28.

8 El propio concepto de disegno posee en su carga semantica la referencia a la planificacion y el proyecto:
“el campo del disegno es aquel del esbozo, de la huella sobre el papel, del trazado que configura una figura,
del contorno que puede devenir sombra, casi un color, una figura acabada, un archivo, [...] desde el proyec-
to hasta la idea a priori intuida por el genio del artista”. Jean-Louis Déotte, ;Qué es un aparato estético?
Benjamin, Lyotard, Ranciére (Chile: Ediciones Metales Pesados, 2012), 17.

% De hecho, esta idea se acerca mas a una concepcion de disefiador industrial que ya encontramos en las es-
cuelas de arte en México durante los afios 70: “disefio industrial se puede definir como una actividad que se
dedica a planear con anterioridad a la produccion del los objetos, aparatos, etc., destinados a ser fabricados
en serie. El disefio es una rama profesional del arte que combina la sensibilidad estética y creativa del artista,
con el conocimiento cientifico y la disciplina intelectual de lo técnico, con un propdsito socialmente util. El
disefo industrial es una parte del disefio dedicado a la planeacion y desarrollo imaginativo de objetos para
ser producidos masivamente”, Pilar Maseda, Los inicios de la profesion del diseiio en México. Genealogia
de sus incidentes (México: CONACULTA, Tecnologico de Monterrey, 2006), 141.
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cion visual .3 Balthazar nos dice qué ha cambiado de la grafica tradicional a la
grafica asistida por computadora; un “nuevo campo de exploracion” donde se

ubicaron las otras graficas:

Por graficas tradicionales, entendemos todas las técnicas de reproduccion
desde el sello a la xilografia, pasando por el aguafuerte y la litografia, hasta
las actuales mixografias y el offset. Estan caracterizadas por soportes natu-
rales: la madera, el cobre, la piedra, el zinc, etcétera. Domina la manualidad
y la destreza. Su copiado se concreta en papel y éste es su unica superficie.
Por grafica electronica entendemos ese amplio espectro de reproductibilidad
que se extiende desde el fotocopiado hasta el video, los ordenadores graficos
y el fax; estan caracterizados por soportes electronicos. Domina la logica y
las matematicas. Su copiado puede realizarse en papel o acetato, y especifica-
mente los ordenadores poseen alternativas para una pluralidad de superficie:
la del monitor del ordenador, la del monitor del video y diversas formas de
impresion en papel. Todas tienen dos tecnologias, la elaboracion del original

—el disefio propiamente dicho— y su reproduccion.®

Encontramos aqui la idea de un disefio electronico definido por la “l6-
gica y la matematica” sistematizada en el lenguaje de una computadora, dife-
renciandose del trabajo de la “mano y la destreza”.?® El artista menciona aqui,
ademas, la nocion de “soporte electronico”, definiéndolo como un medio: un
monitor de computadora o bien una pantalla de video. En la misma linea de
pensamiento que Galindo, Balthazar sefialaba indirectamente que el medio de

las otras graficas es la pantalla y no originalmente el papel: “asi, la primera

8 Balthazar, “Otras graficas”, 21.
% Balthazar, “Otras graficas”, 21.

8 Este fendmeno no es nuevo, sino que ya lo encontramos, por ejemplo, en la Mdquina estética, de Manuel
Felguérez o en los sistemas de composicion de Vicente Rojo Este tema lo analizo en el siguiente apartado.
Sobre ello, véase Cuauhtémoc Medina, “Sistemas (mas alla del 1lamado ‘geometrismo mexicano’)” en La
era de la discrepancia, 124-129.
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definicion de otra grafica seria la de grafica electronica”.’” En las otras grafi-
cas no soélo se trata del analisis visual como sucedia en la mirada del artista,
sino del “analisis de la forma matematica”, mediante procesadores graficos de
programacion que combinan tecnologicamente elementos y permiten “hacer
y deshacer la forma grafica”. En relacion con esto, sobre su propio trabajo,
Balthazar observo: “tomo un rostro y lo trabajo bajo otra proposicion concep-
tual que llamo ‘logica de la construccion-destruccion’, que busca transformar
una placa ya grabada en otro grabado a partir de construirlo y destruirlo”.®
En sintonia con la operacion de estabilidad-desestabilidad pero centrado en la
forma, Balthazar consider6 que la practica con computadora estaba centrada
en la composicion y la reproductibilidad, “donde otra forma de lo imaginario
logra objetivarse”.*

Sin embargo, la concepcion del lenguaje artistico bajo parametros
puramente matematicos y de programacion en el marco de las otras graficas
no fue suficiente para superar la interpretacion de las “nuevas tecnologias”
como herramientas de combinacion y postproduccion de imagenes, incluso

cuando Andrea Di Castro y otros artistas enfatizaron la necesidad de buscar

5 Balthazar, “Otras graficas”, 21.

8 Balthazar, “Pre-dromena”, Memorias del Encuentro de Otras Graficas (México: UNAM-ENAP-Division
de Estudios de Posgrado, 1993), 31. No puedo dejar de relacionar esta idea de destruccion-construccion
con la operacion-diagramacion de la que hablaba Gilles Deleuze a propdsito de la pintura. En su teoria
estética, Deleuze planteaba que precisamente el arte se caracteriza por la composicion-descomposicion del
material: una operacion diagramatica de modulacion que consiste en la descomposicion y recomposicion de
la luz, el color y la linea en el dibujo, e incluso un codigo digital, para visibilizar un bloque de sensaciones
(una presencia, una materia) debajo de cualquier representacion. Descomponer-recomponer permite, segun
Deleuze, pulverizar la mimesis. Véase Gilles Deleuze, “La analogia y los tres tipos de modulacion. ;Qué es
la pintura?”, en Pintura. El concepto de diagrama (Buenos Aires: Cactus, 2007), 151-170. Esta tendencia
de construccion-destruccion aparecera en varias de las practicas artisticas, centradas en la manipulacion
digital de la imagen (por ejemplo, al ser escaneada, reconfigurada y luego editada), que puso en circulacion
trayectorias definidas por procedimientos de estabilizacion y desestabilizacion, desconfiguracion y reconfi-
guracion, descomposicion y recomposicion, produccion y posproduccion de “materia mediatica”.

8 Balthazar, “Pre-dromena”, 35.
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“lenguajes expresivos”.” Los artistas siguieron haciendo imagenes figura-
tivas o abstractas como si estuvieran pintando o haciendo grabado, pero no
lograron plantear un lenguaje realmente de grafica digital, aunque algunos,
como Humberto Jardon, empezaron a trabajar con el color, la resolucion y la

nitidez del pixel.

Mas alla de las otras graficas:

notas sobre interactividad, conectividad e inmersion en el arte en México
La insercion de las teorias de los medios de comunicacion en los terrenos del
arte en México, sobre todo en los 80 y 90; las lecturas que hicieron de Marshall
McLuhan varios de los artistas como di Castro; la apertura al Centro multime-
dia del CENART; y la presencia cada vez mayor de los “jovenes creadores”
en las exposiciones, ayudo6 a una verdadera ruptura con una larga tradicion de
grafica electronica y digital.”! Cecilio Balthazar, con influencia de McLuhan,
desarroll6 una teoria sobre lo que llamo, “subversion semantica de los media ”,
que entendia como la posibilidad de utilizar un medio —convencionalmente
definido por su capacidad de vehiculo para la comunicacién—, para ampliar las
posibilidades comunicativas. Pero esto ya significaba otra cosa diferente a la
de herramienta, porque sugeria una concepcion del medio como interfaz. Para
McLuhan el medio era una extension que acerca o aleja al ser humano con su

entorno, impactando en los procesos de subjetivacion, socializacion y cultu-

% Ya en 1979 Cecilio Balthazar y ¢l se referian el video como un “medio expresivo”. En su Primer comuni-
cado sobre el video, presentado en una exposicion realizada en la Casa del Lago de la UNAM en mayo de
ese aflo, titulada Video-evento Cuerpo-idea, en la que los artistas presentaron una videoinstalacion, plantea-
ban que el video, al ser un medio de expresion, debia “desarrollar su propio lenguaje asi como ponerlo en
polémica con otros lenguajes visuales”. Para Di Castro, su interés por el video no se centraba tanto en las
posibilidades estéticas, sino a nivel conceptual y en su poder para la manipulacion de las imagenes como una
busqueda de otro lenguaje respecto a la television y las imagenes comerciales.

1 En 1996 di Castro observo que, “los conceptos de Marshall McLuhan han sido para nuestra generacion
una referencia muy importante”. Véase “McLuhan y la era digital. La opinion de cinco artistas multimedia”
en Revista del Instituto Politécnico Nacional (1996), 46.
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ralizacion humana. McLuhan habia sefialado que, mientras que los medios
mecanicos desunieron, los medios electronicos vendrian a unir. Luego, el me-
dio era para él un artificio de conectividad. Como ha sefnalado recientemente
Siegfried Zielinski, el medio es un “intento construido” que busca “conectar”
artificialmente “lo que esta separado”.”?

En México, sobre todo en la segunda mitad de los 90, los medios elec-
tronicos y digitales se organizaron en torno a un imaginario que los concebia
como posibilidades de expansion de la percepcion y de la conciencia, pero
también de la imaginacion y la fantasia —términos estos no siempre definidos—.
Asi, para el critico de arte Gonzalo Vélez, “lo que percibimos de la realidad
lo hacemos a través de sensores, sean estos bioldgicos (nuestros propios sen-
tidos), o protesis (maquinas concebidas para captar mas del entorno)”.”* Se
trataba de medios capaces de producir conectividad definida por la comunica-
cion e interaccion a distancia; la interactividad definida a partir del tocar; y la
inmersion enmarcada en la realidad virtual. En abril de 1995 el joven artista
Alfredo Salomon presentd al Centro Multimedia del CENART un proyecto de
video y espacio interactivo llamado Yo confieso dentro del Apoyo a Proyectos
Multimedia.”* El objetivo del proyecto era utilizar el video para generar un

espacio interactivo. En la justificacion, Salomoén apunto:

cuando se habla de video arte, el comun de la gente lo entiende como la pro-
yeccion de imagenes en un monitor de television. Pero el video va mas alla
de la simple proyeccion y es capaz de crear atmdsferas y espacios que dificil-

mente pueden igualar otras disciplinas artisticas. Esto no quiere decir que la

2 Siegfried Zielinski. Arqueologia de los medios. Hacia un tiempo profundo de la vision y la audicion
técnica (Bogota: Universidad de los Andes-Facultad de Artes y Humanidades, Ediciones Unidas, 2012).

% Gonzalo Vélez, “El camino hacia la telepresencia”. Unomdsuno (22 de abril de 1995).

°* Alfredo Salomoén, Yo confieso, Apoyo C.A., Fondo documental del Centro Multimedia CONACUL-
TA-CENART, expediente: Apoyo a Proyectos Multimedia 1995, 10 ff.
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edicion y postproduccion estén fuera del concepto sino mas bien que los ma-
teriales terminados se pueden utilizar para algo mas bien que los materiales
terminados se pueden utilizar para algo mas que solo la proyeccion. Se trata
entonces de crear una atmosfera alrededor de la presentacion del video, capaz
de generar nuevas sensaciones en el espectador. Es aqui donde empieza mi
proyecto, de la conciencia de que el video no es s6lo un momento de creacion

sino un espacio de recreacion.

Salomoén observo ademas que, la computadora y especificamente la
funcion de navegacion dentro de la obra que ella permite, han sumado al vi-
deo nuevas concepciones del tiempo y el espacio, gracias a la no linealidad,
la interactividad, la presencia de sensores de espacio, sonido, proximidad y
movimiento. El proyecto generaria un ambiente interactivo que planteara un
ejercicio de autoconfesion del publico frente a una pantalla, mediante la inte-
ractividad generada por sensores y por la navegacion. El proyecto Yo confieso,
y algunos otros que se realizaron en la segunda mitad de los 90, marcaron una
linea de fuga sobre aquella ontologia de l6gicas combinatorias en el arte.

Hasta aqui he intentado bosquejar lo una ontologia de 16gicas com-
binatorias que se venian delineando desde los afios 70 y que encontraremos
arraigada en los 90 en el arte en México; una poética del fragmento y del
montaje como recurso formal del arte multimedia. Se trataba de un incipien-
te paradigma relacional, desde el que los artistas concebian a las tecnologias
electronicas y luego digitales, como medios con capacidad de conectar, com-
binar o combinarse ellos mismo con otros medios dispares. En algunos casos,
el medio era una herramienta; en otros, el soporte o portador de informacion,
aunque poco a poco se fue concibiendo como un medio para detonar experien-
cias dentro de espacios o ambientes multimedia. Las logicas combinatorias que
encontramos cristalizadas en objetos, espacios o eventos construidos a partir

de conjuntos de signos unidos y acomodados de determinada manera, a veces
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de manera simplemente aleatoria, a partir del uso de tecnologias electronicas
y digitales que proponian significados hibridos al nivel sensorial, perceptivo
y semiotico, no podrian haber surgido si se hubiera partido de medios o disci-
plinas aisladas. Las logicas combinatorias operaban generando, entonces, un
excedente de sentidos en imagenes, ambientes, montajes, collages o acciones
de performance que no eran la mera suma de elementos, sino dominios donde
la identidad de cada elemento se distorsionaba. Eran finalmente, el indicio de

que en México algo habia cambiado.
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La presentacion de vestigios y registros de protestas sociales, acciones po-
liticas o campafias de contrainformacion vinculadas, de alguna manera, con
artistas o con el sistema artistico en exhibiciones de arte moderno o contempo-
raneo ha sido objeto de abundantes discusiones durante décadas.! Uno de los
argumentos principales en estos debates es que el ingreso de los residuos de
practicas activistas o de manifestaciones politicas a las salas de exhibicion de
los museos de arte o de las muestras internacionales (i. e. bienales, etcétera)

fosiliza los restos de estas acciones efimeras y neutraliza cualquier potencial

' Dentro de la literatura reciente al respecto puede consultarse por ejemplo: Gustavo Bruzzone y Ana Lon-
goni, ed., £l Siluetazo (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008); Ana Longoni, “La legitimacion del arte
politico” en Brumaria 9 (2005), http://www.micromuseoorg.pe/lecturas/alongoni.html (consultado el 24 de
diciembre de 2011); Luis Camnitzer, Diddctica de la liberacion. Arte conceptualista latinoamericano (Mur-
cia: HUM/CENDAC, 2009); Chantal Mouffe, “La dimension politica de las formas artisticas” en Prdcticas
artisticas y democracia agonistica (Barcelona: Museu d’Art Contemporani de Barcelona, Servei de Publi-
cacions de la Universitat Autonoma de Barcelona, 2007), 25-58; Jacques Ranciere, “Las paradojas del arte
politico” en El espectador emancipado (Buenos Aires: Manantial, 2010), 53-84; Pilar Riafo Alcald, Suzan-
ne Lacy y Olga Cristina Agudelo Hernandez, Arte, memoria y violencia (Medellin: Corporacion Region,
2003); Nelly Richard, Mdrgenes e instituciones (Santiago: Materiales Pesados, 2007); Carmen Hernandez,
“Mas alla de la exotizacion y la sociologizacion del arte latinoamericano” en Estudios y otras prdcticas
intelectuales latinoamericanas en cultura y poder (Buenos Aires: Consejo Latinoamericano de Ciencias
Sociales, 2002); Mariana Botey y Cuauhtémoc Medina, coord., Estética y emancipacion. Fantasma, fetiche
v fantasmagoria (México: UNAM, Siglo XXI, Palabra del Clio, 2014).
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critico de los acontecimientos, pues convierte a sus vestigios y documentacion
en objetos de contemplacion estética desinteresada.?

La inclusion de material proveniente del archivo de Tucumdn Arde’
en la Documenta 12, de Kassel, en 2007, saco a flote algunas de estas pro-
blematicas, pues suscito reflexiones acerca de la interdependencia entre las
condiciones de exhibicidén del material presentado y el tipo de relacion que los
espectadores —no hispanohablantes en su mayoria— pudieron establecer con
documentos que les resultaban incomprensibles y con registros fotograficos
acompanados de informacion escasa.

Durante su conversacion con Graciela Carnevale,* sostenida en agosto
de 2007, Ana Longoni formuld una pregunta que apunta justamente en esta

direccion:

Ana Longoni: ;No te parecia necesario un relato minimo que permitiera con-

textualizar aquellas acciones tan distantes temporal y geograficamente?

% Con respecto a la contemplacion estética desinteresada Adolfo Sanchez Vazquez explica lo siguiente: “La
idea de que la percepcion estética no se subordina a un fin exterior implica que no se guia por un interés
particular. Kant en su Critica del juicio, teniendo presente el interés sensible, utilitario, asi como el interés
moral, de naturaleza espiritual, ha sostenido que el sentimiento estético es totalmente desinteresado. [...] por
desinterés entiende Kant, en un caso, liberacion de todo deseo y, en otro, la no sujecion a un fin exterior,
incluso el moral, por elevado que sea [...] El interés perturba, mediatiza o anula la percepcion estética, ya
que ésta se ha convertido en un simple medio de un fin exterior (invertir, conocer, ensefiar). La percepcion
asi modelada se reduce a la funcion instrumental exigida precisamente por su subordinacion a un fin exte-
rior. En este sentido, la contemplacion estética requiere descartar semejante interés particular y es, por tanto,
desinteresada. [...] La contemplacion estética despierta un interés propio, especifico, no reductible al deseo
o interés moral de que habla Kant ni a otros intereses particulares. Se trata de un interés tanto mas intenso
y profundo cuanto mas intensa y profunda sea la experiencia estética. En esa relacion contemplativa que
se da en la situacion estética, y no antes o fuera de ella, el sujeto se siente atraido, llamado o interesado
por el objeto. Semejante atraccion, llamado o interés solo surge en la relacion con el objeto, brota de ella y,
en consecuencia, no es algo que —como fin— exista previamente o pueda guiarla desde afuera. Surge, pues,
en el acto perceptivo mismo y en unidad indisoluble con él; pero solo cuando la percepcion, liberada de
afanes inmediatos o intereses particulares, deja de ser simple medio para convertirse en un fin en si. [...]".
Adolfo Sanchez Vazquez, “Interés y desinterés en la situacion estética” en Invitacion a la estética (México:
Grijalbo, 1992), 134-136.

3 Tucumdan Arde fue una campafia de contrainformacion llevada a cabo por un grupo interdisciplinario —de-
nominado Grupo de Artistas de Vanguardia— en la provincia de Tucuman, Argentina en noviembre de 1968.

*Miembro del Grupo de Artistas de Vanguardia que llevo a cabo la campaiia de contrainformacion en la
provincia de Tucuman.
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Graciela Carnevale: Los curadores afirman que en este tipo de eventos no
es posible detenerse a leer textos demasiados extensos, por un lado, y por
otro consideran que las obras deben hablar por si mismas y que el publico
debe constituirse como tal a partir de una experiencia estética directa y no

mediante una version mediatizada de la obra.

Este criterio es discutible porque indudablemente prioriza la materialidad de
la obra descontextualizandola del momento y de las condiciones de su pro-
duccién. También se puede leer como una critica hacia todo el sistema de me-
diatizacion que se ha instituido alrededor de la obra donde una elite es la que
opina y tiene la verdad y el saber (léase criticos, curadores, etc.) que situan
al publico en un lugar de meros consumidores de esa verdad que se impone
acriticamente. Rescatar o reivindicar el lugar de un publico que se constituye
como tal en una actitud reflexiva y critica seria devolverle protagonismo y
concebir la experiencia estética como un proceso de subjetivacion. No sé, lo

estoy pensando!®

En un articulo publicado en 2010 y en una linea de razonamiento com-

patible con la de Longoni, Andrea Giunta se cuestino lo siguiente:

(Cual es la apreciacion que cabe hacer del archivo colgado en una pared?
Pienso, por ejemplo, en la exhibicion del archivo Tucuman Arde de Graciela
Carnevale en la “Documenta 12”, realizada en Kassel en el 2007. El inteli-
gente texto que Carnevale anex6 al conjunto de fotos y documentos proponia
justamente reflexionar sobre lo problematico de la exhibicion del archivo y
sobre el archivo como espacio abierto, de discusion y de debate, como pro-
ceso incompleto. ;Pero es posible que tal intercambio se genere frente a la

contemplacion de documentos escritos en espafiol, presentados sin traduccion

°®Ana Longoni, “Entrevista con Graciela Carnevale sobre el archivo Tucumén Arde”, 1 de agosto de 2007.
Transcripcion disponible en LatinARt.com, http://www.latinart.com/spanish/transcript.cfm?id=91 (consul-
tado el 24 de mayo de 2016). Las cursivas son mias.
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y sin referencias relativas a los acontecimientos que el archivo registra? El
texto-manifiesto de Carnevale enunciaba un conjunto de preguntas vincula-
das a la internalidad, el estatuto y la autoridad del archivo, no a la posibilidad
de conocer qué documentaba el archivo en cuestion respecto de esa accion
colectiva, ni sobre qué otros archivos servirian para confrontarlo y construir
nuevas hipotesis, para acceder a un nuevo conocimiento. Su texto propone
crear una comunidad de conocimiento instantanea frente a la provocacion que

involucra la exposicion del archivo privado.®

Tomando en consideracion lo anteriormente expuesto, la pregunta ex-
plorada en las siguientes paginas es la siguiente: ;Al estudiar desde la histo-
ria del arte algunas formas de protesta social, accidon politica o campanas de
contrainformacién, de alguna manera vinculadas con artistas o con el sistema
artistico, se corre también el riesgo de neutralizar el potencial critico de los
acontecimientos? En otras palabras, ;acercarse a este tipo de fenomenos desde
el enfoque disciplinar de la historia del arte supone desligarlos de cualquier

funcion social o incidencia en su contexto de origen?

& %k ok

El surgimiento de la historia del arte como disciplina auténoma es concomi-

tante a la emergencia de la categoria que define y dota de particularidad a sus

¢ Andrea Giunta, “Archivos. Politicas del conocimiento en el arte de América Latina” en Errata 1 Arte y
Archivos (abril 2010), http://revistaerrata.com/ediciones/errata- 1-arte-y-archivos/archivos-politicas-del-co-
nocimiento-en-el-arte-de-america-latina/ (consultado el 24 mayo de 2016). Las cursivas son mias. Ver tam-
bién: Miguel A. Lopez, “How Do We Know What Latin American Conceptualism Looks Like?” Afterall /
Online / Journal 23 (primavera 2010), http://www.afterall.org/journal/issue.23/how.do.we .know.what.latin.
american.conceptualism.looks.likemiguela.lopez (consultado el 26 de mayo de 2016).
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objetos de estudio. ” Si bien es cierto que antes de la [lustracion ya existian es-
critos relacionados con el tema,® se considera que es hasta las investigaciones
sobre la estatuaria griega, realizadas por el historiador y arquedlogo aleman

Johan Joachim Winckelmann,’ cuando aparece por primera vez “una concep-

"De acuerdo con Larry Shiner entre los afios 1680 y 1830 en Europa se consolidaron tres grandes divisiones
que separaron al arte de la artesania, al artista del artesano y a lo estético de lo utilitario. Con base en estas
tres escisiones se conformo lo que ¢l denomina sistema moderno del arte. La creacion de este sistema supu-
so el nacimiento de un criterio de agrupacion que diferencio a un conjunto de objetos y de practicas —a partir
de entonces considerados artisticos— del resto de la realidad mundana; implicé también la elevacion de los
artistas 'y de sus aptitudes por encima de los artesanos, cuyas habilidades y destrezas quedaron confinadas a
la resolucion de problemas practicos; requirié ademas el surgimiento de espacios e instituciones destinados
a gestionar, albergar y exhibir obras de arte, al igual que la conformacion de un nuevo publico que, a partir
de entonces, tendria que familiarizarse con conductas, actitudes y valores tales como la contemplacion esté-
tica, el placer refinado o la trascendencia espiritual. Es importante considerar que Shiner no supone que este
sistema haya surgido subitamente durante la Ilustracion europea, la “invencion del arte” (frase con la cual
titula su libro) se refiere mas bien a la sistematizacion y la organizacion de estos ideales como principios
regulativos: “Cuando hablo de la invencion no quiero decir que el moderno sistema del arte apareciera de
golpe, pergefiado por un puiado de filésofos una tarde en el salon de Madame du Deffand. [...] se pueden
encontrar aspectos singulares de los ideales modernos del arte bello, el artista y lo estético, dispersos entre
muchos autores de la Grecia antigua, pintores del Renacimiento y filésofos del siglo X VII, pero esas ideas
solo coagulan hasta componer un discurso regulativo y un sistema institucional a finales del siglo XVIII.
[...] una cosa es cierta: antes del siglo XVIII ninguna de las modernas ideas del arte bello, del artista y de lo
estético, como tampoco el conjunto de practicas e instituciones que asociamos con ellas, estaban integradas
dentro de un sistema de normas mientras que, después del siglo XVIII, se dan las principales polaridades
conceptuales y las instituciones del renovado sistema del arte, y desde entonces se las tiene por admitidas
como principios regulativos”. Larry Shiner, La invencion del arte. Una historia cultural (Barcelona: Paidos,
2004), 36. En la version castellana del libro de Shiner (7he Invention of Art) publicada por Paidés, Eduardo
Hyde y Elisenda Jlibert traducen el término “modern system of art” como “moderno sistema del arte”. En
el presente manuscrito he modificado la posicion del adjetivo moderno porque considero que se trata de un
adjetivo explicativo.

8En el siglo I A.C. Cayo Plinio Segundo compil6 en los libros XXXIV, XXXV y XXXVI de su Historia
natural saberes relacionados con las técnicas y los materiales de la estatuaria, la pintura y la arquitectura.
Otra referencia obligada para la historiografia del arte son Las vidas de los mds excelentes arquitectos,
pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos, escritas por Girogio Vasari y publicadas
por primera vez en 1550.

°® Winckelmann (Stendal, 1717-Prusia, 1768) se comprometio6 con el estudio de la antigiiedad clasica, porque
pensaba que una contemplacion apropiada de las esculturas griegas —las cuales, curiosamente, s6lo conocio
a través de copias romanas— era capaz de inspirar la intuicion de un ideal neoplatonico de Belleza que ¢l
consideraba la esencia del arte verdadero. Motivado por esta idea Winckelmann entreno a sus estudiantes
en el ejercicio de una observacion atenta y cuidadosa de las estatuas griegas, encaminada al reconocimiento
de la noble sencillez y la serena grandeza plasmadas en la armonia, proporcion y claridad de sus formas.
Cf. Juan A. Ortega y Medina, “Prélogo” en J. J. Winckelmann, De la belleza en el arte clasico. Seleccion de
estudios y cartas (México: UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1959), 27-31.
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cion del arte como algo dotado de vida propia [...], caracterizado por un
despliegue auténomo conscientemente descrito al margen de las anécdotas
biograficas de los artistas”.!'

A mediados del siglo XIX la historia del arte se incorpora a la ca-
tedra de las universidades alemanas'' como una disciplina dedicada al es-
tudio de un universo de objetos ¢ imagenes que, desde el siglo anterior,
habian comenzado a agruparse bajo la categoria moderna de arte. Ahora
bien, ocuparse del estudio de las obras artisticas resulta mas complejo de
lo que parece.!? Para empezar, porque la categoria moderna de arte se uni-
versalizo acogiendo bajo su regazo objetos, imagenes y actividades que no
habian sido concebidos inicialmente de esa manera.'® Las esculturas grie-

gas que tanto entusiasmaron a Winckelmann —realizadas durante una época

10 José Francisco Yvars, “La formacion de la historiografia” en Historia de las ideas estéticas contempo-
raneas, ed. Valeriano Bozal, vol. 1 (Madrid: Visor, 2000), 140. Udo Kultermann explica la importancia de
los escritos de Winckelmann de la siguiente manera: “August Wilhelm Schlegel designo a Winckelmann
en sus lecciones berlinesas de 1801/2 como el fundador de la historia del arte y dijo: “Era muy sistematico
en su caracter, aunque no en la forma de sus obras. Consideraba primero todo el universo del arte antiguo
como una unidad indivisible, como un todo organico, como un verdadero individuo. En Historia de las Artes
Plasticas de la Antigiiedad, formulaba, al menos el principio de forma correcta, la investigacion esta dirigida
por buen camino; en la ejecucion, sin duda, aun queda mucho por hacer”. Winckelmann fundé la primera
fase de la historia del arte, separandola de la antes habitual historia de los artistas, determinada por normas
profesionales, un patriotismo local y el homenaje al principe. A partir del estudio de las fuentes literarias
y en contacto directo con las obras de arte, supo establecer una continuidad y crear, por primera vez, un
contexto evolutivo, para poder juzgar con unos criterios cientificos. Fue capaz de considerar el Arte desde un
punto de vista de orden superior, con lo que descubrié su dimension historica”. Udo Kultermann, Historia
de la Historia del arte. El camino de una ciencia (Madrid: Akal, 1996), 84-86.

! Cf. Donald Preziosi, “Making the Visible Legible” en The Art of Art History: A Critical Anthology (Nueva
York: Oxford University Press, 2009), 7.

12 Dondald Preziosi hace una exposicion detallada de esta problematica disciplinar en su articulo de 1993
“Seeing through Art History” en Knowledges: Historical and Critical Studies in Disciplinarity, ed. Ellen
Messer-Davidow, David R. Shumway, David J. Sylvan (Virginia: Virginia University Press, 1993), 215-
230.

13 Larry Shiner explica que la idea ilustrada de Bellas Artes —parte integral del Sistema Moderno del Arte—
fue pensada como universal asimilando préacticas y objetos provenientes de otros contextos y periodos.
Shiner advierte que las condiciones de exhibicion persistentes hoy en dia en numerosos museos y galerias
—pensemos, por ejemplo, en la utilizacién de marcos o en el aislamiento de los objetos en vitrinas— continian
reforzando la falsa impresion de que la categoria moderna de arte ha existido en cualquier contexto historico
cultural y geografico. Cf. Shiner, Invencion, 22.
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previa al surgimiento del concepto moderno de ‘obra artistica’— son prueba
de ello; también lo son las imagenes y los objetos provenientes de contextos
no occidentales,' los cuales se adecuan a la investidura de ‘obras artisticas’
asumiendo comportamientos ajenos a sus propositos y funciones iniciales. A
lo anterior se suman los embates sufridos por la categoria moderna de arte en
el transcurso del siglo XX y la consecuente apertura del sistema artistico," el
cual comprob6 su capacidad para asimilar dentro de su espectro a una serie
de objetos, imagenes, intervenciones, acciones y acontecimientos que inicial-
mente ponian en jaque sus principios regulativos —i. e. la separacion entre lo
estético y lo instrumental, la autonomia relativa del arte, la supremacia de la
experiencia visual, la contemplacion estética, el espacio de diferenciacion del
museo o la galeria, el talento o genio artistico, la autoria individual, la origina-
lidad del objeto artistico y la identificacion de la obra de arte con una o varias

cosas materialmente distinguibles del resto de los objetos del mundo-—.'*

!4 Cuando hablo de occidente me refiero a un conjunto de ideas, valores, principios y practicas vinculados
a: la tradicion judeocristiana, el colonialismo europeo, el desarrollo del modo de produccion capitalista, las
declaraciones de derechos derivadas de las revoluciones democraticas de finales del siglo XIX y la confor-
macion de la hegemonia norteamericana tras el fin de la segunda guerra mundial.

!> Siguiendo a Shiner, pensar el arte como un sistema implicaria reconocer que la categoria ‘arte’ es una
construccion historica —ilustrada, occidental y europea— estrechamente vinculada con instituciones, men-
talidades, formas de vida, modos de organizacion social, politica y econdmica, asi como con relaciones de
poder y de dominacion; supondria ademas considerar que, como toda construccion historica, la categoria
‘arte’ estd sujeta a impugnaciones, cuestionamientos y desvios.

1 Coincido con Shiner cuando sostiene que los principios regulativos del sistema moderno del arte tienen
un poder residual en el arte contemporaneo. Nociones como originalidad, belleza, contemplacion, estética...
siguen, en muchos casos siendo el punto de referencia a partir del cual las nuevas propuestas se estructuran,
ya sea para ridiculizarlas, para refutarlas o para reafirmarlas: “Cuando criticos como Rosalind Krauss hablan
del ‘mito de la vanguardia’ o artistas como Sherrie Levine exponen copias fotograficas de las obras de Wal-
ter Evans a modo de parodia de la “originalidad”, rinden tributo a las normas del moderno sistema del arte
al mismo tiempo que lo ponen en cuestion. Una de las razones en las que haré hincapié es que el arte no es
tan s6lo una ‘idea’ sino que es parte de un sistema de ideales, practicas e instituciones y que gran parte de la
actual retorica acerca de la muerte del arte, de la literatura o de la musica seria —ya sea alarmista o laudatoria
subestima el poder residual del sistema del arte establecido—". Shiner, /nvencion, 27-28.
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Hoy en dia, la historia del arte cuenta con una multiplicidad de
perspectivas que llegan a ser radicalmente diferentes e incluso contra-
dictorias entre si.'” La especificidad de los objetos de estudio propios de
esta disciplina al igual que la orientacion de sus enfoques y métodos son
objeto de discusiones constantes que no derivan en consensos unanimes
ni en respuestas definitivas.'®

Probablemente la tinica premisa compartida al interior de la histo-
ria del arte sea la siguiente: dentro de todas las cosas y actividades que los
seres humanos realizamos hay algunas que “dicen” o muestran mas que
otras. Si estas cosas y actividades —o en su defecto, sus vestigios— sobre-

viven a través del tiempo y nos acercamos a ellas con atencion, curiosidad

7 En su libro Art History after Modernism, Hans Belting vincula el declive del modelo narrativo que —al
menos hasta los anos 70 del siglo XX— habia brindado coherencia al discurso de la historia del arte occi-
dental con el final de la era modernista: “When I published the first draft of the present book in 1983 under
the German title Das Ende der Kunstgeshichte? (The End of Art History?), 1 appeared to be contributing to
the production of epilogues, but I did not intend to write an obituary of art or of art history. Instead, / asked
myself whether art and the narration of art to which we had grown accustomed were still compatible. [...]
the rhetorical figure of speech dealing with the end of art history does not mean that art or art history is over
but that, both in art and in the discourse of history, we can foresee on the horizon the end of a tradition whose
familiar shape had become, in the era of modernism, canonical. / I spoke farewell to the guiding model of
an art history with an internal logic, which was favoured in describing shifts of style form one period to
another. The more art history as a coherent discourse disintegrated, the more it was absorbed into the whole
cultural and social environment of which it was a part. The debate about method lost its edge, and historians
replace the one, mandatory art history with several or even many art histories that exist side by side, much
as do today’s artistic styles”. Hans Belting, “2. The Meaning of Art History in Today’s Culture”, en Art
History after Modernism (Chicago: The University of Chicago Press, 2003), 7. Las cursivas son mias. José
Francisco Yvars también se ocupa de la crisis de la historiografia del arte en su texto: “La formacion de la
historiografia” en Bozal, Historia, 134-136.

18 <[..] there has been no substantial agreement or constant consensus amongst art historians regarding the
overall aims and goals of disciplinary practice: is art history in fact a distinct discipline in its own right, or is
art history a facet of historical, anthropological, archaeological, sociological, philosophical, psychological,
economic, or ethnographic study of (certain portions of) the material culture of various times and places and
of various societies and nations? What claim does the modern academic field of art history have to disci-
plinary distinction on a par with or in some way analogous to that of other modern professional institutions
of knowledge? What, in short, is the object of art historical study?”” Preziosi, “Seeing en Messer-Davidow,
Knowledges, 215.
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y rigor, entonces es probable que obtengamos algun tipo de comprension
sobre aquello que estas tienen que mostrarnos o decirnos."’

Ahora bien, ;a partir de qué criterios podemos distinguir entre las
cosas y actividades que tienen algo importante que mostrar y aquellas que
resultan intrascendentes? ;La diferencia proviene de una esencia inherente
a estas cosas y actividades o corresponde mas bien a una serie de atributos,
funciones y significados que les son atribuidos? ;Quiénes definen los cri-
terios de diferenciacion y cudles son las variables que se ponen en juego?
(Qué es lo que este conjunto de cosas y actividades privilegiadas muestran:
un ideal de belleza, el espiritu de una época, un proceso evolutivo, una
vision del mundo, una ideologia, relaciones de poder y de dominacion, la
intencion de su creador, un estado psicologico? ;Qué conocimientos resul-
tan suficientes para comprenderlas de manera apropiada? ;Sobreviven a
través del tiempo como evidencias que dan testimonio de la época en que
fueron realizadas o es viable considerar que tuvieron alguna incidencia
sobre su contexto de origen y que pueden tener efectos sobre sus contextos

de recepcion? ;Nos “hablan” solamente del pasado o nos “dicen” también

YEl argumento que desarrollo en este parrafo esta inspirado en la tesis planteada por Preziosi en dos textos:
“Seeing through Art History”, de 1993 y “Art History: Making the Visible Legible”, de 1998. La tesis de
Preziosi es la siguiente: “Through its modern history as an academic discipline, art history has taken the
problem of causality as its particular concern, constructing its objects of study individual works of art as
evidential in nature. It has been guided, typically, by the hypothesis that, in a number of determinate and re-
constructible ways, an artwork is reflective or emblematic of its original historical circumstances of produc-
tion. In this regard, art objects have the status of historical documents in the dual sense that (1) each object
may provide significant and often unique evidence for the character of an age, nation, or mentality; and that
(2) each object’s formal appearance may be read as the resultant product of‘its historical milieu such that the
artwork may not be adequately understandable without a concomitant understanding of its circumstances
of production which may include the entire set of historical, social, political, economic, philosophical, or
religious forces in play at a given time in a particular place. Characteristically, disciplinary practice is de-
voted to the reconstruction of these ambient forces so as to make artworks and their historical milieus more
completely legible in the present. Substantial differences have nonetheless existed (and continue to exist)
amongst art historians regarding the aims, methods, and theoretical assumptions of disciplinary practice,
and there is no general consensus about the efficacy or legitimacy of various paradigms for rendering gi-
ven works adequately legible . Preziosi, “Seeing” en Messer-Davidow, Knowledges, 215. Las cursivas son
mias. Ver también: Preziosi, “Visible legible”, 7-11.
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algo sobre el presente desde el cual las estudiamos? Las respuestas a estas
preguntas son discrepantes e involucran una serie de problemas que se
estan reformulando de manera continua, dando lugar a aproximaciones y
métodos diferentes e incluso, al cuestionamiento de la pervivencia de la
historia del arte como disciplina diferenciada.”® En este sentido, resulta
indispensable subrayar la constitucion del campo de la Cultura Visual®' a
finales del siglo pasado, asi como el surgimiento de los Estudios Visuales.??

Podria decirse que los historiadores del arte son ante todo observa-
dores atentos y minuciosos, pero desde luego, no todos observan de la mis-

ma manera ni atienden con igual importancia a cada uno de los elementos y

2 Ver por ejemplo: Margaret Dikovitskaya, Visual Culture: The Study of the Visual after the Cultural Turn
(Cambridge: MIT Press, 2005); Martin Jay, “That Visual Turn” en Journal of Visual Culture 1 (2002): 87-
92; Paul Duncum, “Visual Culture: Developments, Definitions, and Directions for Art Education” en Studies
in Art Education 42, nim. 2 (2001): 101-12. doi:10.2307/1321027; o José Luis Brea, “Estética, Historia
del Arte, Estudios Visuales” en Estudios visuales: Ensayo, teoria y critica de la cultura visual y el arte
contemporaneo 3 (2006): 8-25.

*1“La expresion ‘Cultura Visual® pretende englobar, en un concepto comun, todas aquellas realidades visua-
les, sean del tipo que sean, que, poco a poco, van teniendo un papel cada vez mas relevante en nuestra cultu-
ra. Asi, a las tradicionales categorias de la historia del arte (pintura, escultura, arquitectura, artes decorativas,
etc.) se han sumado otras como la fotografia, el cine, la infografia, el diseflo, la moda, la publicidad, la dan-
za, el teatro, el comic, el grafitti, el net.art, la publicidad, etc. No podemos negar a priori a ninguna imagen
su papel en la Cultura Visual. De esta forma, el enfoque interdisciplinar de los fendmenos relacionados con
lo visual aportara a lo mejor de la tradicion de la historia del arte nuevos puntos de vista vinculados con el
imaginario colectivo. Nuestra Cultura Visual, ante todo, esta constituida por imagenes producidas y manipu-
ladas por el ser humano, antes y ahora, provistas de un significado y de una intencién.” Centro de Ciencias
Humanas y Sociales, “Cultura Visual”, http://cchs.csic.es/es/research-line/cultura-visual (consultado el 2 de
abril de 2016). Ver también: Mieke Bal, “Visual Essentialism and the Object of Visual Cutlure” en Journal
of Visual Culture 2 (2003): 5-32 y Nicolas Mirzoeff, Visual Culture Reader (Nueva York: Routledge, 2002).

2% Qué son los Estudios visuales? Surgidos en torno al cambio de milenio como un entrecruce de disci-
plinas —la Historia del arte, la Estética, la Teoria filmica, los Estudios culturales, la Teoria de los medios, la
Cultura visual, los Estudios poscoloniales y de género—, responden a la necesidad de analizar un &mbito de
importancia creciente en las sociedades contemporaneas: el de la visualidad, en el que intentan dar cuenta,
sin restricciones disciplinares, de los procesos de produccion de significado cultural que tienen su origen en
la circulacion publica de las imagenes. Podriamos, asi, describirlos como aquellos estudios que tratan de ‘la
vida social de las imagenes’, analizando los procesos de la construccion cultural de la visualidad”. José Luis
Brea, “Sinopsis del libro Estudios visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion”
http://www.akal.mx/libros/Estudios-visuales/9788446023234 (consultado el 2 de abril de 2016). Ver tam-
bién: Anna Maria Guasch, “Los Estudios Visuales. Un estado de la cuestion” en Estudios Visuales. Ensayo,
teoria y critica de la cultura visual y el arte contemporaneo 1 (2003): 8-16.
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detalles. En todo caso, observar implica una toma de posicion —consciente
o inconsciente— desde la cual se delimita el campo visual y se confiere sentido
a lo observado.

& sk ok

La investigacion doctoral que llevé a cabo dentro del Programa de Pos-
grado en Historia del Arte de la Universidad Nacional Autéonoma de
México se ocup6 de una breve genealogia de estrategias® puestas en
marcha por la sociedad civil organizada,* en el transcurso de 2010 y
2012, con la intencidén de propiciar que los conteos de personas ase-
sinadas y desaparecidas en la guerra contra el narcotrafico® fueran
reconocidos por el Estado mexicano, por la sociedad mexicana en su

conjunto y por la comunidad internacional en general, como recuentos

2 Es preciso sefialar que el término estrategia denomina aqui un conjunto de tacticas, procedimientos, recur-
s0s, actividades y técnicas orientadas hacia un efecto previamente visualizado que no obstante, se encuentra
sujeto a variaciones y desenvolvimientos impredecibles.

24 Entiendo por sociedad civil a todas las personas no involucradas directamente en los 6rganos de gobierno,
en los partidos politicos o en algun organismo que tenga incidencia directa en las politicas publicas. Por su
parte, el término sociedad civil organizada se refiere a aquellos grupos de personas que se asocian a partir
de objetivos comunes y definidos y que tienen, entre sus propositos, colocar temas en la agenda publica o
incidir en la conduccion del Estado.

% Pocos dias después de haber tomado posesion el primero de diciembre de 2006, el expresidente de Mé-
xico Felipe Calderon Hinojosa ordend el despliegue de efectivos militares en diferentes regiones del pais
para realizar labores policiales tales como: control de retenes en carreteras, registro de personas, cateo de
propiedades y detencion de presuntos delincuentes en bases militares con y sin la presencia de autoridades
civiles (cf. Amnistia Internacional, México. Nuevos informes de violaciones de derechos humanos a manos
del ejército. Indice: AMR 41/058/2009. Madrid: Editorial Amnistia Internacional, 2009, pag. 6 nota 4, http:/
amnistia.org.mx/abusosmilitares/informe.pdf (consultado el 23 de mayo de 2012). Como resultado de estas
medidas, la brutalidad de la violencia en México se desbord6 incrementando notablemente la vulnerabilidad
de la poblacion civil, pero también evidenciando la incapacidad de las autoridades y su colusion con las
bandas de crimen organizado. Se denomina guerra contra el narcotrdfico a este proceso de descomposicion
social, desorganizacion del Estado y recrudecimiento de la violencia, precipitado por la implementacion
de la “estrategia de seguridad” del expresidente Felipe Calderdn al inicio de su mandato. De acuerdo con
calculos publicados en abril de 2015 el conflicto habia dejado hasta ese momento un saldo de 160 000 per-
sonas asesinadas y 30 000 desaparecidas. Cf. Javier Sicilia, “Cuatro afios después”, Proceso 2004, marzo 28,
2015, http://www.proceso.com.mx/?p=399887 (consultado el 1 de abril de 2015).
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de pérdidas irreparables de vidas humanas y no como cifras abstractas o
dafios colaterales.?

La breve genealogia de estrategias anteriormente referida estd inte-
grada por el altar virtual 72 Migrantes —construido en 2010 para conmemo-
rar a los setenta y dos migrantes latinoamericanos que fueron ejecutados
por Los Zetas en agosto de ese mismo afio en San Fernando Tamauliplas,
al norte de México—;*’ la accion Sobre Vacio —ideada y convocada por un
grupo de escritores desde Paris en 2011 que consistid en enviar a la pre-
sidencia de México sobres vacios en nombre de una persona asesinada—*
y algunos desenvolvimientos de la Iniciativa Bordando por la paz y la
memoria. Una victima, un panuelo, puesta en marcha por un conjunto de
ciudadanos, investigadores, periodistas, promotores y activistas sociales,
gente de cine, de teatro y artistas provenientes de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas, en junio de 2011. Como su propio nombre lo indica, la
Iniciativa comprende la instalacion de talleres temporales de bordado en
plazas publicas donde se invita a los transetntes a transcribir con hilo y

aguja casos de homicidio y desaparicion forzada con hilo y aguja sobre

% Durante su comparecencia ante el Senado de la Republica el 13 de abril de 2010 el general Guillermo
Galvan, Secretario de la Defensa Nacional durante el sexenio de Felipe Calderon, declard: “A pesar de las
muertes de civiles —nifios, jovenes estudiantes y adultos— en los enfrentamientos entre las fuerzas armadas
y el crimen organizado, la estrategia se mantendra, son daflos colaterales que son lamentables”. Victor
Ballinas, “Muertes civiles en el combate al crimen, ‘dafios colaterales’: Galvan”, La Jornada, 13 de abril
de 2010, http://www.jornada.unam.mx/2010/04/13/politica/005n1pol (consultado el 21 de agosto de 2015).

*” Hasta diciembre de 2014 el altar podia recorrerse en la siguiente liga: http://72migrantes.com. Ver tam-
bién: Alma Guillermo Prieto, coord., 72 Migrantes (México: Almadia, 2011).

2 Cf. Ciudadanos por la Paz en México / Grupo Paris. “Action#2 Eveloppe vide”, http://ciudadanosxlapaz.
wordpress.com/accion-sobre-vacio/ (consultado el 25 de noviembre de 2013). Ver también: “Accion Sobre
Vacio”, album de Flickr creado en abril de 2011, http://www.flickr.com/photos/accionsobrevacio/ (consul-
tado el 11 de octubre de 2013).
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pafiuelos de tela.”” Una vez concluidos, los bordados se retinen en tendederos
que se despliegan durante estas jornadas al aire libre, asi como en marchas y
movilizaciones civiles (fig. 1 y 2).

Durante el trabajo de campo realizado con los grupos de bordadores y
activistas vinculados a la Iniciativa Bordando por la paz me enfrenté de mane-
ras mas o menos explicitas a la creencia de que estudiar estas manifestaciones
en una investigacion de doctorado en historia del arte significaba amputarles
cualquier potencial critico/politico, deslindarlas de su contexto de origen e ig-
norar sus usos, funciones y propodsitos. Poner atencion a los detalles —tanto de
los pafiuelos, como de los procedimientos involucrados en su intervencion—,
fue interpretado, en varios casos, como una trivializacion de la tragedia que
estas manifestaciones buscan poner en evidencia; es decir, como una atencion
colocada en “el aspecto menos importante;” rastrear fechas, nombres y acon-
tecimientos despertd suspicacias en torno a la agenda e intereses detras de la
historia que seria relatada, asi como al protagonismo que seria conferido a los
participantes.

En mi opinidn, las creencias anteriormente descritas responden, por
una parte, al hecho de que los objetos y las actividades involucrados en estas
manifestaciones de protesta han venido al mundo para sefialar una catastrofe
que va mas alla de ellas y, por supuesto, del arte mismo (i. e. las pérdidas
y los dafios implicados en la guerra contra el narcotrdfico); por otra parte,

tienen que ver con la suposicion de que estudiar estas manifestaciones desde

¥ Si bien, la estrategia fue puesta en marcha en la ciudad de México, rapidamente se popularizo en diferentes
ciudades y paises lo cual dio como resultado el surgimiento de una pluralidad de colectivos y células de
bordado. Considerando lo anterior, conservé la palabra Iniciativa en el titulo de esta estrategia para subra-
yar que su puesta en marcha 'y su puesta a disposicion en agosto de 2011, no han sido més que el punto
de partida de un proceso abierto y en constante devenir. Bajo esta misma logica, decidi emplear la palabra
desenvolvimientos para referirme a los distintos rumbos que la iniciativa ha tomado, asi como a las redes de
colaboracion que se han tendido entre células de bordado localizadas en distintos lugares y contextos. Con-
cretamente recurri al término desenvolvimientos para especificar que la investigacion realizada no estudi6 la
totalidad de colectivos y células de bordado sino solamente algunos de ellos.
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la historia del arte supone aproximarlas —estas acciones y la materialidad que
involucran— al sistema artistico, lo cual las convierte, bajo esta 16gica, en obje-
tos de especulacion histdrica, tedrica y estética y, en consecuencia, las desliga
de cualquier capacidad de incidir en el presente en cuanto practicas vivas y
combatientes.

En este contexto, ;/qué ha significado construir estas estrategias de de-
nuncia y sus reclamos de justicia como objetos de estudio para una tesis de
doctorado en historia del arte? —nodtese que la pregunta se formula en el contex-
to especifico de esta investigacion y que su respuesta no pretende por lo tanto

enunciar afirmaciones de validez general—.

% % %

Si abandonamos la conviccién de que los objetos de estudio “andan por
ahi” en espera de ser descubiertos y escrudifiados y mas bien consideramos
que el desarrollo de una investigacion involucra precisamente la puesta en
forma del objeto que estd siendo indagado, entonces estaremos en condi-
ciones de comprender que lo que se configura en un trabajo de investiga-
cion no es la descripcion objetiva y verdadera de aquello que se examina,
sino la puesta en foco de una porcion de realidad que esta siendo observada
y encuadrada desde una posicion particular.’® Reconoceremos ademas que

al encuadrar y enfocar se realizan elecciones que incluyen ciertos aspectos

% En su introduccion a Orientalismo Edward Said afirma que “ninguna obra humanistica puede permanecer
ajena a las implicaciones que su autor tiene en tanto que sujeto humano, determinado por sus propias circun-
stancias”. Said considera que el erudito jamas se encuentra aislado “de las circunstancias de su vida, de sus
compromisos (conscientes o inconscientes) con una clase, con un conjunto de creencias, con una posicion
social o con su mera condicién de miembro de una sociedad. Todo esto influye en su trabajo profesional,
aunque, naturalmente, sus investigaciones y los frutos de ellas intenten alcanzar un grado de relativa libertad
con respecto a las restricciones y limitaciones que impone la cruda realidad de todos los dias”. Edward W.
Said, “Introduccion” en Orientalismo (Barcelona: Debate, 2002), 31 y 33.
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y elementos dentro del campo visual y dejan fuera a otros. Por lo tanto,
resulta imposible —si no es que absurdo— conseguir una vision que lo abarque
todo.*!

El proposito de la investigacion doctoral que llevé a cabo no fue en-
tonces elucidar /a verdad acerca de las manifestaciones de rechazo a la guerra
contra el narcotrdfico en México, ni hacer una narracion objetiva de las mis-
mas. La reflexion propuesta fue realizada desde una distancia relativa derivada
de mis propias circunstancias: no estoy implicada en la militancia politica; no
he estado directamente involucrada en ninguno de los colectivos, aunque si
mantengo una relaciéon amistosa con algunos de sus miembros; he pasado la
mayor parte de mi vida en la ciudad de México, asi que no he experimentado
en carne propia los enfrentamientos entre los grupos armados ni los retenes y
operativos militares; ninguno de mis amigos o familiares ha sido asesinado o
desaparecido y tampoco estoy inmersa en los procesos de busqueda empren-
didos por los familiares de las victimas. Las inquietudes que exploré en mi

investigacion tienen que ver con esta distancia relativa, que resguarda a buena

31¢[...] la ‘construccion del objeto’ no es una fase, o un aspecto, del proceso de investigacion, sino que es,
de hecho, todo éste. Es decir, que ante las visiones empiristas mas o menos ingenuas, que suponen que los
objetos de indagacion se pueden simplemente aprehender de manera directa y no mediada (conceptual-
mente, ideologicamente, metodologico-instrumentalmente, etcétera), la concepcion constructivista significa
partir de la conviccion de que el sujeto cognoscente estd implicado en una serie de marcos, operaciones y
convicciones previas, simultaneas y posteriores al proceso de investigacion como tal, y que participan en
la produccion de un ‘objeto de estudio’ lo més pertinente e ‘isomorfo’ posible al ‘objeto real’. [Por lo tanto,
no se debe confundir al “objeto de estudio” con el “objeto real.” [...] el objeto de conocimiento ni se deduce
directamente de ‘esencias’ del mundo de las ideas, ni se aprehende directamente de la percepcion, sino que
se construye por medio de multiples operaciones logicas, tedricas, metodologico-técnicas, praxeologicas. ..
Conocer la realidad implica entonces, complementariamente, construir marcos l6gicos, tedricos, estratégi-
cos, diseflos metodologicos e instrumentales, que permitan ‘percibir’ (una percepcion de segundo o tercer
orden, construida) la complejidad, multidimensionalidad, mutabilidad, etc., que constituyen lo real (metafo-
ra de los lentes que, cada vez mejor graduados, permiten ‘encuadrar’ —poner en cuadro—y ‘enfocar’ —poner
en foco—, lo que se observa. Ojo: siempre que se enfoca algo, se suele desenfocar algo mas: No existe un
marco que permita ver todo claramente. Si existiese, ya no necesitariamos de la investigacion o de la ciencia.
Solamente Dios es ‘omnisciente’)”. Enrique Sanchez Ruiz, entrevistado por Silvia Dominguez Gutiérrez en
“El objeto de estudio en la investigacion. Diversas aproximaciones” en Revista de Educacion y Desarrollo
7 (2007): 46-47.
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parte de los habitantes de la ciudad de México en una zona de seguridad imagi-
naria donde se supone que nada esta sucediendo. Es justamente desde ahi que
me pregunté por la dimension social de las pérdidas y los dafios implicados en
los asesinatos y las desapariciones forzadas,** asi como por el sentido publico y
politico de los duelos que adquirieron visibilidad mediatica durante los tiltimos
tres afios del sexenio de Felipe Calderon (2010-2012) y los dos primeros del
mandato de Enrique Pefia Nieto (2013-2014).

Ahora bien, desarrollar una investigacion acerca de un proceso en
curso —puesto que la guerra contra el narcotrdfico en México esta lejos de
terminar— me ofrecio la posibilidad de hacer alglin tipo de aportacion a las
reflexiones y discusiones que dicho proceso esta detonando,* pero al mismo
tiempo, me plante6 retos significativos. El devenir continuo de las circunstan-
cias sacudio con fuerza mis premisas e invalido periodicamente algunas de mis
conclusiones preliminares. De igual manera, me obligd a reconfigurar una y
otra vez los marcos interpretativos a partir de los cuales la reflexion propuesta
buscaba adquirir coherencia y sentido.

En este contexto, acercarme a la las manifestaciones de rechazo a la

guerra contra el narcotrdfico en México y a sus exigencias de justicia desde la

*2En mi investigacion doctoral me rehusé a denominar estas pérdidas y daios como “resultado” o “producto
de” los homicidios y las desapariciones forzadas. En su lugar opté por referirme a ellos como “implicados
en” los homicidios y las desapariciones forzadas, porque me interesaba abarcar tanto las circunstancias que
facilitaron o, en su defecto, no impidieron que estos actos de violencia fueran perpetrados, asi como las
consecuencias y resonancias que estas acciones originan. En sintesis, recurri al término “implicados en”
para evocar la idea de que estas pérdidas y dafios comprenden circunstancias, acciones y experiencias que
anteceden o participan en o son consecuencia de 1os homicidios y las desapariciones forzadas.

3 Ver por ejemplo: lleana Diéguez, Cuerpos sin duelo. Iconografias y teatralidades del dolor. Cérdoba:
DocumentA /Escénica Ediciones, 2013; Rosana Reguillo, “De las violencias: caligrafia y gramatica del
horror” en Desacatos 40 (2012): 33-46. http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pi-
d=S1405-92742012000300003; Ana Lorena Marron Nozari, Art as Dissent in the Midst of Mexico's Drug
War (Tesis de maestria, City University of New York, 2014); Cristina Reyes Iborra, “Bordamos por la Paz
Guadalajara: Tejiendo narraciones estético-politicas contra la violencia en México” en Mujeres Feminismo
v Arte Popular, coords. Eli Bartra y Maria Guadalupe Huacuz Elias (México: UAM-X, La Cifra Editorial,
2015), 101-110; Francesca Gargallo Celetani, Bordados de paz memoria y justicia: Un proceso de civiliza-
cion (Guadalajara: Grafisma, 2014) https://archive.org/details/BordadosDePaz.
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perspectiva de la historia del arte, no supuso conferir a estas estrategias la in-
vestidura de obras artisticas. Esto es algo que debe quedar claro. Las implica-
ciones de este enfoque disciplinar en mi investigacion se refieren, mas bien, al
establecimiento de un didlogo continuo con las problematicas, las discusiones
y las interrogantes que expuse con anterioridad y que considero estan tensio-
nando continuamente esta disciplina.

Los debates y cuestionamientos acerca de los enfoques, los métodos
y las herramientas adecuadas para investigar diversas formas de arte y de vi-
sualidad hicieron aportes significativos a mis reflexiones sobre la dimension
publica, politica, social, material, técnica y estética de las formas, los modos
de hacer y los procesos de comunicacion involucrados en las manifestaciones
de protesta que integran el corpus de mi tesis doctoral. Sobre todo, porque las
estrategias estudiadas mantienen vinculos deliberados y fortuitos con movili-
zaciones y practicas que han sido llevadas a cabo en América Latina —desde la
militancia politica, la resistencia civil, el arte o la literatura— para hacer frente
al autoritarismo, la represion politica, la violencia, la impunidad y el olvido.

La historia del arte, al igual que las areas de conocimiento con las que
colinda y en ocasiones colisiona —i. e. la cultura visual y los estudios visuales—
se pregunta, con insistencia, por la significacion, la recepcion, la circulacion,
las funciones, los usos y la performatividad de sus objetos de estudio.** Esto
quiere decir que en mi investigacion doctoral la atencion a los detalles, las
formas, los materiales y las peculiaridades técnicas de los bordados por la paz,
del altar virtual 72 Migrantes y de la accion Sobre Vacio no excluyo6 la conside-
racion de sus implicaciones y operatividad en términos politicos, econémicos
y sociales; por el contrario, enriqueci6 las reflexiones al respecto en la medida
en que me permiti6 establecer relaciones con tacticas y técnicas implementa-

das en otros contextos histdricos, politicos, geograficos y culturales.

*Pensemos en el trabajo de autores como Frederik Antal, Arnold Hauser, Pierre Francastel, Timothy Clark,
Linda Nochlin o Griselda Pollock.
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Por ejemplo, la confeccion de testimonios y memorias de violencia
en telas, tejidos y bordados, que mas tarde se distribuyen en el extranjero
y dan a conocer problematicas especificas fuera de sus lugares de origen,
es un atributo que los Bordados por la paz en México comparten con las
Telas de Relatos (Story Clothes) elaboradas por las comunidades Hmong
que huyeron de Laos al terminar la guerra de Vietnam y buscaron refugio
en Tailandia y Estados Unidos; las Telas de Memoria (Memory Clothes)
confeccionadas por poblacion Zulu que sobrevivio al régimen del Apar-
theid en Sudafrica;** la Chalina de la Esperanza, tejida por sobrevivientes
ayacuchanas del conflicto armado interno en Pert; *¢ los bordados realiza-
dos por algunas mujeres mayas de las Comunidades de Poblacion en Re-
sistencia en Sierra Ixil,*” en Guatemala, sobrevivientes de la guerra interna
que azoto el pais entre 1960 y 1996 las arpilleras que las esposas de los
desaparecidos en Chile aprendieron a confeccionar bajo el auspicio de la
Vicaria de la Solidaridad durante los primeros afios de la dictadura militar
de Augusto Pinochet;**los pafiuelos de las Madres de Plaza de Mayo, quie-

nes a finales de los afios 70 comenzaron a atar sobre sus cabezas panales

* Ver Ariel Zeitlin Cooke y Marsha MacDowell, eds., Weavings of War. Fabrics of Memory (East Lansing,
Michigan: Michigan State University Museum, City Lore, Inc., New York and Vermont Folklife Center,
2005).

*Ver: Conversatorio Tejiendo Memoria: Chalina de la Esperanza y Costurero de la Memoria (conversa-
cion entre Paola Ugaz, Maria Sanabria y Luz Marina Bernal), Centro de Memoria Paz y Reconciliacion y
Dignificar. Alta Consejeria para los Derechos de las Victimas, la Paz y la Reconciliacion. Publicado por el
Centro Memoria Paz y Reconciliacion, mayo 13, 2014. https://www.youtube.com/watch?v=xW6cDIoJOx4
(consultado el 19 de junio de 2015).

¥ Sobre las Comunidades de Poblacion en Resistencia ver: Comision Interamericana de Derechos Humanos.
Organizacion de Estados Americanos. “Informe especial sobre la situacion de los derechos humanos de las
llamadas ‘Comunidades de Poblacion en Resistencia’ de Guatemala”. OEA/Ser.L/V/I1.86 Doc. 5 rev. 1 junio
16, 1994, www.cidh.org/countryrep/CPR.94sp/Indice.htm (consultado el 30 de abril de 2015).

* Bordados realizados por iniciativa de Ramelle Gonzalez a partir de 1998 y compilados en el volumen:
Threads Breaking the Silence: Stories of the Women of the CPR-Sierra from the Civil War in Guatemala, ed.
Ramelle Gonzalez (Guatemala: La copia fiel, 2005).

¥ Cf. Marjorie Agosin, Tapestries of hope, threads of love. The Arpillera Movement in Chile (Plymouth:
Rowman & Littlefield Publishers, Inc., 2008).
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blancos en los que bordaron el nombre y la fecha de desaparicion de sus hijos*
y, finalmente, con los tejidos confeccionados en los costureros de la memoria en
Colombia, constituidos como parte de las politicas de reparacion simbélica® a raiz
de la aprobacion de la Ley de Justicia y Paz, en 2005.4

Dirigir mi atencion hacia las peculiaridades técnicas y materiales de los
bordados por la paz, asi como a los procedimientos seguidos para confeccionarlos
y exhibirlos, me permitié profundizar en la manera en que los diferentes colecti-
vos acogen y ensayan principios democraticos como igualdad o libertad en sus
esquemas de colaboracion, pero también, en sus modos de concebir, intervenir y
relacionarse con los pafiuelos.

Atender a la especificidad del bordado manual también arrojé luz so-
bre los actos de rememoracion de los ausentes llevados a cabo por sus fami-

liares y sobre el posible cultivo de empatia y compasion por parte de los bor-

“ Cf. Inés Vazquez, “Argentina: Viaje al interior del pafiuelo blanco” en Rebelion. El reino del revés (abril
7, 2012) http://www.rebelion.org/hemeroteca/sociales/vazquez070402.htm (consultado el 20 de octubre de
2015).

* De acuerdo con Claudia Girén, “la reparacion simbolica se define en términos de una serie de acciones
orientadas a reconstruir la memoria colectiva, el patrimonio historico y cultural, a fin de restablecer la dig-
nidad, tanto de las personas y comunidades afectadas, como de la sociedad en general, restableciendo los
lazos de confianza y solidaridad. Este tipo de acciones de caracter politico y ético, deben ir acompafniadas
de medidas juridicas, psicosociales y econdmicas, que contribuyan, en primer lugar, a que las victimas sean
reconocidas como tales en su dignidad y derechos, a través de una compensacion de los dafios, sufrimientos
y perjuicios causados a nivel moral, emocional, mental y espiritual, que les permita resignificar el dolor
y el miedo, restablecer el derecho al buen nombre y fortalecer su identidad individual y colectiva. Y, en
segundo lugar, contribuyan a que el conjunto de los ciudadanos se reconozcan como parte de una ‘sociedad
victima’, en tanto la vulneracion masiva y sistematica de los derechos Humanos y el Derecho Internacional
Humanitario en el marco del conflicto sociopolitico, ha sido producida en un contexto histérico y cultural
de deshumanizacion y degradacion moral, que implica asumir que los procesos de victimizacion dan cuenta
de una grave fractura del vinculo colectivo que afecta e implica a todos los colombianos”. Claudia Victoria
Girén Ortiz, “Tejer y cuidar la vida a varias manos: El Costurero de la Memoria, una apuesta estética y ética
de acompafiamiento psicosocial a familias victimas de la violencia a partir de las narrativas creativas” (po-
nencia presentada en la IX version Catedra Colombiana de Psicologia Mercedes Rodrigo 2014). Conflicto y
paz en clave de memoria, sesion 12 Aspectos psicosociales de la reparacion integral: Atencion psicosocial
a victimas del conflicto armado, Pontificia Universidad Javeriana —Bogota—, 3 de mayo de 2014).

#Cf. Mariana Delgado Bar6n, “Ley de Justicia y Paz en Colombia: la configuracion de un subcampo juri-
dico-politico y las luchas simbolicas por la inclusién” en Revista de Relaciones Internacionales, Estrategia
y Seguridad 6, num. 2 (2011): 182.
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dadores que no han perdido a un ser querido como consecuencia de la guerra
contra el narcotrdfico.

Propuse concebir las estrategias estudiadas en mi investigacion doctoral
como estéticamente convocantes, porque comprenden actividades, procedimien-
tos, recursos y técnicas que privilegian la esfera de la percepcion sensorial e
involucran la organizacion y el acomodo de vivencias, sensaciones, emociones,
recuerdos, imagenes mentales, formas, texturas y colores; es decir, movilizan a
sus participantes a través de rutas que exceden los conceptos y el razonamiento
discursivo® —de hecho, llegué incluso a sugerir la posibilidad de que estas ex-

periencias sensibles movilizaran a sus participantes en el nivel del afecto—*

* Llegados a este punto es necesario subrayar que en mi investigacion doctoral recuperé la definicion gene-
ral de Estética propuesta por Adolfo Sanchez Vazquez: “De las dificultades que presentan las definiciones
de [Estética como filosofia de lo bello, E. como filosofia del arte, E. y ciencia del arte], se desprende la
necesidad de buscar una nueva definicion que tenga presente: [...] [1] La idea de lo estético destacando en
primer plano su significado originario de sensible (aisthesis) como un componente esencial de lo que
consideramos estético: objetos, percepciones, valores, etc [“Estética (del griego aisthesis, |...] significa li-
teralmente ‘sensacion’, ‘percepcion sensible’).” SV, Invitacion, 26.] [...][2] la consideracion de lo estético
sin reducirlo a lo artistico (lo que obliga a la Estética a salir del arte o ir mas alla de él), y [3] el estudio de
lo artistico sin reducirlo a lo estético (lo que exige a la Estética ocuparse no s6lo de lo estético sino también
de lo extraestético en el arte; o, mas exactamente, a ocuparse del modo como se interrelacionan ambos as-
pectos y, por tanto, de como se integra estéticamente lo extraestético en ese todo complejo unitario que es la
obra artistica). Dando a lo estético su significado originario de cualidad sensible, aunque sin reducirlo
a ella, y utilizando el término para designar un universo con miltiples regiones al que pertenece el
arte, la Estética caracteriza asi mismo, con este concepto, un comportamiento humano especifico con
la realidad. Ciertamente, los objetos de esa relacion, asi como el comportamiento hacia ellos, presentan
unos rasgos especificos que los distinguen de otros objetos y comportamientos humanos. Pero al mismo
tiempo “[h]ay que reconocer que no todos los objetos que hoy admitimos como legitimos pobladores de este
universo [estético], fueron siempre reconocidos como tales. Esto nos obliga a ser cautelosos con respecto a
su filiacion estética futura, cuidandonos de afirmar que todos ellos, en el futuro, seguiran formado parte de
ese universo.” SV, Invitacion, 24.] La Estética se ocupa también de lo estético no artistico, es decir de una
amplia esfera de objetos elaborados por el hombre productos artesanales, artefactos mecanicos o técnicos,
articulos industriales o usuales en la vida cotidiana que, si bien responden a una finalidad extraestética,
tienen también su lado estético. [Considerando todo lo anterior] proponemos una definicion de la Estética
que incluya los dos conceptos fundamentales de lo estético y lo artistico; pero también [...] lo estético
no artistico. Y nuestra definicion es esta: la Estética es la ciencia de un modo especifico de apropiacion
de la realidad, vinculado con otros modos de apropiacion humana del mundo y con las condiciones his-
toricas, sociales y culturales en que se da”. Sanchez Vazquez, Invitacion, 55-57. Las cursivas provienen
del original, las negritas son mias.

# Sobre la definicion de afecto ver: Eric Shouse, “Feeling, Emotion, Affect” en M/C Journal 8, nim. 6
(2005), http://www.journal.media-culture.org.au/0512/03-shouse.php (consultado el 21 de julio de 2015).
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Sugeri ademas que estas estrategias se relacionan de maneras com-
plejas con estrategias de lucha politica; es decir, con esfuerzos orientados a
la impugnacion, desnaturalizacion y transformacion del orden (o hegemonia)
que fija el significado de las instituciones sociales* y da forma a las relaciones
que los individuos y las colectividades establecen entre si bajo circunstancias
especificas.*

Sumado a lo anterior, propuse que estas estrategias estéticamente
convocantes mantienen una relacion tensa —que puede tornarse mas o menos
complicada en funcion de las circunstancias— con formas de arte interesadas en
hacer critica. El vinculo entre ambas se establece por la participacion de escri-
tores, poetas, investigadores, artistas y cineastas en el desarrollo de estas estra-
tegias; por la familiaridad que estos entornos académicos, literarios y artisticos
tienen con el arte, la literatura y el activismo latinoamericanos*’ y, finalmente,
por el papel que el Movimiento por la Paz con Justicia y Dignidad® atribuyd
al arte y a la cultura en la reconstruccion del tejido social y en la preservacion

de la memoria de las victimas de la violencia. ®

# Cf. Chantal Mouffe, “Which Public Space for Critical Artistic Practices?”” en Cork Caucus: on art, pos-
sibility & democracy, ed. Trevor Joyce and Shepherd Steiner (Dublin/Berlin: National Sculpture Factory,
2008), 156-157.

* Cf. Ernesto Laclau y Chantal Mouffe, Hegemonia y estrategia socialista. Hacia una radicalizacion de
la democracia (Madrid: Siglo XXI, 1987), 171-72. Ver también: “Paremos las balas, pintemos las fuentes:
Manifiesto publico”, publicado en el perfil de Facebook Fuentes Rojas (paremos las balas) el 29 de abril
de 2011 (06:51hrs.), http:/www.facebook.com/notes/fuentes-rojas/paremos-las-balas-pintemos-las-fuen-
tes-manifiesto-p%C3%BAblico/105052549583325 (consultado el 1 de noviembre de 2012).

“Pensemos por ejemplo en las movilizaciones en defensa de los derechos humanos en Argentina impulsadas
por las Madres y las Abuelas de la Plaza de Mayo o la asociacion H.1.J.O.S. por la Identidad y la Justicia
contra el Olvido y el Silencio.

* El Movimiento por la Paz con Justicia y Dignidad se articul6 durante el mes de abril de 2011 durante las
caminatas y congregaciones encabezadas por el poeta y periodista Javier Sicilia tras el asesinato de su hijo
Juan Francisco el 27 de marzo de 2011. La accién Sobre Vacio y la Iniciativa Bordando por la Paz fueron
puestas en marcha en respuesta a las convocatorias a la protesta masiva en contra de la violencia lanzadas
por Sicilia durante los dias y semanas posteriores al descubrimiento del cadaver de su hijo.

# Ver: Jorge Linares Ortiz, “Practicas del activismo artistico en el Movimiento por la Paz con Justicia y
Dignidad,” http://actacientifica.servicioit.cl/biblioteca/gt/G,T32/GT32_LinaresOrtiz.pdf (consultado el 29
de febrero de 2016).
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Con respecto a esto ultimo conviene sefialar que en el comunicado
“l1 Minuto por la paz. Llamado a la comunidad artistica”, emitido el 27 de
septiembre de 2011, la Plataforma de Arte y Cultura del Movimiento por la
Paz expres6 su aspiracion con estas palabras: “Mediante el trabajo artistico y
cultural podemos empezar a resarcir la deuda moral que tenemos con nuestra
sociedad, podemos hacer visibles a las victimas y podemos asi impedir la sor-
dida humillacion que produce el olvido”. *

Desde la perspectiva planteada en mi investigacion doctoral, la parti-
cularidad de las estrategias estéticamente convocantes estudiadas consiste en
que al propiciar interacciones con cosas que pueden ser percibidas (pafuelos
de tela, sobres de papel) y fomentar modos de hacer que las intervienen y
afectan (bordar, escribir y dibujar sobre ellas, reunirlas, enviarlas por correo,
fotografiarlas, colgarlas), los participantes no sélamente han dado forma a ob-
jetos, montajes, imagenes y registros, sino también a asuntos que no quieren
ser reconocidos ni discutidos por amplios sectores de la sociedad civil y de las
autoridades.

Bajo esta linea de razonamiento el cardcter politico y critico de las
estrategias estéticamente convocantes, objeto de mi investigacion doctoral,

tiene que ver con su contribucion a las luchas que la sociedad civil organizada

0 Plataforma de Arte y Cultura por la paz con justicia y dignidad y Artistas por la paz, “l minuto por la
paz: Llamado a la comunidad artistica”. México, 27 de septiembre de 2011, http://movimientoporlapaz.
mx/es/2011/09/27/1-minuto-por-la-paz-llamado-a-la-comunidad-artistica/ (consultado el 19 de octubre de
2013). Firmaron el documento: Bertha Navarro (productora de cine), Jorge Sanchez (productor de cine),
Magnolia Flores (Directora de ballet independiente de México), Eduardo Vazquez (poeta) , Jorge Gonzalez
de Leon (poeta), Julie Egurrola (actriz), Daniel Giménez Cacho (actor), Bruno Bichir (actor), Ilse Salas
(actriz), Ofelia Medina (actriz), Begofia Lecumberri (productora) Las Reinas Chulas: Marisol Gasé (actriz),
Cecilia Sotres (actriz), Nora Huerta (actriz) y Ana Francis Mor (actriz). Laura Valencia (artista visual),
Mobnica Castillo (artista visual), Fernando Rivera Calderén (musico). Plataforma de Arte y Cultura por la
paz con justicia dignidad.
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ha emprendido con el proposito de hacer aparecer’' en el ambito publico los
duelos, las pérdidas y los dafios provocados por la violencia de la guerra con-
tra el narcotrdfico y de este modo subvertir los marcos que discriminan entre
las vidas identificadas como merecedoras de llanto y duelo y las vidas que no
se consideran “propiamente vividas” ni valiosas.”

Debido a que la subversion de estos marcos esta ligada a los esfuerzos
por constituir una forma de orden que reconozca el estado de guerra interna no
civil’® —en el cual nos encontramos—, combata la violencia y provea atencion a
las victimas e imparta justicia, propuse concebir las luchas politicas empren-
didas por la sociedad civil organizada como practicas contra-hegemonicas,
entendidas por Chantal Mouffe como practicas que “intentaran desarticular el
orden existente para instalar otra forma de hegemonia”.>*

Siguiendo a Mouffe propuse que, los proyectos colaborativos —objeto
de mi investigacion doctoral—, han contribuido a las prdcticas contra-hegemo-
nicas llevadas a cabo por la sociedad civil organizada a través de intervencio-
nes agonistas. Estas intervenciones han consistido en inaugurar espacios de
aparicion donde los recuentos de homicidios y de desapariciones forzadas son

presentados como pérdidas irreparables de vidas humanas ante una pluralidad

! Aparecer quiere decir ser percibido a través de los sentidos, implica ante todo ser visto y escuchado por
alguien mas que uno mismo. En La vida del espiritu Hannah Arendt plantea que sélo es posible aparecer
en presencia de “receptores capaces de percibir, reconocer y manifestar reacciones [...] frente a lo que [...]
[se presenta] ante ellos como objeto de su percepcion” [Hannah Arendt, La vida del espiritu. El pensar,
la voluntad y el juicio en la filosofia y en la politica (Madrid: Centro de estudios constitucionales, 1984),
31]. Por lo tanto, aparecer significa invariablemente aparecer para otro u otros. Cf. Judith Butler, “Bodies
in Alliance and the Politics of the Street” en European Institute for Progressive Cultural Policies (EIPC)
Transversal #occupy and assemblex 10 (2011), http://eipcp.net/transversal/1011/butler/en/ (consultado el
28 de agosto de 2012).

2 Cf. Judith Butler, Marcos de guerra. Las vidas lloradas (Buenos Aires: Paidos, 2010), 13-14.

** De acuerdo con Carlos Illades y Teresa Santiago, el aparato autoritario que instrument6 la guerra sucia
durante los afos 70 y 80 del siglo XX sobrevivio a la alternancia en el poder y se actualizé como un estado
de guerra interna no civil a partir de la puesta en marcha de la estrategia de seguridad de Felipe Calderon
en diciembre de 2006. Cf. Carlos Illades y Teresa Santiago, Estado de guerra: De la guerra sucia a la nar-
coguerra (México: Ediciones Era, 2014), 155, 178 y 181.

* Mouffe, “Which Public Space for Critical Artistic Practices?”, 156-57.
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que, en el mejor de los casos, las aprehende en cuanto tales, > constata que
esas vidas humanas ahora ausentes han existido y sobre todo, da cuenta de lo
que ha ocurrido con ellas o en su defecto, subraya la necesidad de conocer lo
que les sucedio.

En resumen, la posibilidad planteada en mi investigacion doctoral es
que estas estrategias estéticamente convocantes han ofrecido a los voluntarios
que las han puesto en practica la oportunidad de dar forma, dar sentido y hacer
aparecer:

Dar forma a objetos e imagenes; a la congregacion de estos objetos
e imagenes en montajes efimeros y/o portatiles; a redes de colaboracion y en
ocasiones, a procesos de identificacion reciproca entre los participantes.

Dar sentido al pasado y al presente; tanto a experiencias vividas en
carne propia como a sucesos y acontecimientos ocurridos a otras personas a
quienes los participantes no necesariamente conocen ni conoceran.

Hacer aparecer para conferir realidad a asuntos, acontecimientos y
problematicas que no estan siendo cabalmente reconocidos ni atendidos, lo
cual implica a su vez, mostrar que las pérdidas y los dafos relacionados con
los homicidios y las desapariciones forzadas en México no s6lo conciernen
a quienes han sido directamente afectados por ellos.>® En este sentido, hacer
aparecer también tiene como propoésito impedir que estos crimenes permanez-

can impunes y sean olvidados con el paso del tiempo. *’

* La aprehension, de acuerdo con Butler, constituye un “modo de conocer (¢ mode of knowing) asociado
con el sentir y el percibir, pero de una manera que no es siempre —o todavia no— una forma conceptual de
conocimiento [i. e. reconocimiento]” Butler, Marcos, 18.

% Cf. Blair, “Memoria,” 70-72. Riafo et al., Recordar, 42-45.
57 Cf. Arendt, Condicion, 78.
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Figura 1. Jornada publica de bordado organizada por Fuentes Rojas en el Jardin Centenario,
Coyoacan, Ciudad de México, diciembre 2, 2012.
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Figura 2. Fuentes Rojas en Coyoacan, ef al.; marchando por Paseo de la Reforma al cumplirse
1 afio de la desaparicion forzada de 43 estudiantes normalistas en Ayotzinapa, Guerrero. Foto-
grafia: Ciudad de México, septiembre 26, 2015.
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De la latencia a la elocuencia. Dialogos del
historiador del arte con la imagen. Los cuatro
ensayos que se reunen en este volumen versan
sobre temas y temporalidades muy diversos:
desde las técnicas y materiales de la pintura
novohispana, hasta el surgimiento de nuevos
soportes y géneros en el arte multimedia que se
inici6 en México en la década de los noventa.
Tablas y lienzos del siglo XVI, imagenes que se
presumen milagrosas, bordados de hilos multi-
colores que dan nombre a los rostros de desapa-
recidos y actos performaticos que experimenta-
ban con nuevas tecnologias convergen aqui bajo
el gran manto de la historia del arte para pregun-
tarse écomo se construye desde un dialogo
continuo entre las imagenes, los documentos
primarios y la teoria, un objeto de estudio?




