@
-

D e
e 2] 2

uracign y I

.Res.ta

"y

" Afio 5. Ntim. 9,

Qion,

=

Nt

Escueia

o S R

: - Qﬁh—vv.mu&. y..\ S\
() L.\uu\u\u\\\ ln ruM.v lWQ..hu ¥ ¢ £
? Es « TRy "

/i
i « L MRS
L 2 ». Q......
-



Intervencion

Revista Internacional
de Conservacion, Restauracion
y Museologia

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

Presidente

Rafael Tovar y de Teresa
Instituto Nacional de Antropologia e Historia

Directora General

Marfa Teresa Franco

Secretario Técnico

César Moheno

Secretario Administrativo

José Francisco Lujano

Coordinadora Nacional de Difusién

Leticia Perlasca Ninez

Subdirector de Publicaciones Periddicas

Benigno Casas

Intervencion, Revista Internacional de Conservacion, Restauracion y Mu-
seologia, afio 5, nimero 9, enero-junio 2014, es una publicacion semes-
tral editada por el Instituto Nacional de Antroplogia e Historia, Cérdoba
ndm. 45, col. Roma, C.P. 06700, Deleg. Cuauhtémoc, México, D.F. Editor
responsable: Benigno Casas de la Torre. Reservas de derechos al uso exclu-
sivo: 04-2012-081511001900-102, ISSN: 2007-249X, ambos otorgados
por el Instituto Nacional del Derecho de Autor. Nimero de Certificado de
Licitud de Titulo y Contenido: 16121, otorgado por la Comisién Califica-
dora de Publicaciones y Revistas llustradas de la Secretaria de Goberna-
cion. Domicilio de la publicacién: Av. Insurgentes Sur, nim. 421, séptimo
piso, col. Hipédromo, Deleg. Cuauhtémoc, C.P. 06100, México, D. F.
Imprenta: Offset Santiago, S.A de C.V., Rio San Joaquin 436, Col. Ampliacion
Granada, C.P. 11520, México D.F.. Distribuidor: Coordinaciéon Nacional
de Difusion del iNaH, Av. Insurgentes Sur, ndm. 421, séptimo piso, Col.
Hipédromo, Deleg. Cuauhtémoc, C.P. 06100, México, D. F. Este niimero
se termind de imprimir el 30 de junio de 2014 con un tiraje de 1000
ejemplares.

Ninguna parte de esta publicacion, incluido el disefo de la cubier-
ta, puede reproducirse, almacenarse o transmitirse de ninguna forma, ni
por ningtin medio, sea éste electrénico, quimico, mecdnico, 6ptico, de
grabacion o por fotocopia sin previa autorizacion por parte del editor. El
contenido de los articulos es responsabilidad exclusiva de los autores y no
representa necesariamente la opinién del Comité Editorial de la Revista
Intervencién, de la eNcrRym o del INAH.

La reproduccién, uso y aprovechamiento por cualquier medio de las
imagenes pertenecientes al patrimonio cultural de la nacién mexicana,
contenidas en esta obra, estd limitada conforme a la Ley Federal sobre
Monumentos y Zonas Arqueoldgicos, Artisticos e Histéricos, y la Ley Fe-
deral del Derecho de Autor, su reproduccion debe ser aprobada previa-
mente por el INAH y el editor. No se devuelven originales.

Versiones electronicas: www.encrym.edu.mx y www.bibliotecavirtual.
inah.gob.mx, http://www.encrym.edu.mx/intervencion. Esta revista estd
indexada en Latindex y Conacyt.

Correo electrénico: revistaencrym@gmail.com

Instituto Nacional
de Antropologia
'OV e Historia

(ACONACULTA

Escuela Nacional de Conservacién, Restauracion y Museografia

Directora

Liliana Giorguli Chavez

Secretaria Académica y de Investigacion
Guadalupe de la Torre Villalpando

Subdirector de Planeacion y Servicios Educativos
Juan Carlos Cortés Ruiz

Jefa Académica de la Licenciatura en Restauracion

Ma. de Lourdes Gonzdlez Jiménez

Jefe Académico de la Maestria en Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales Inmuebles

Ilan Vit Suzan

Jefe Académico de la Maestria en Museologia
Andrés Triana Moreno

Coordinadora de la Maestria en Conservacién de Acervos Documentales

Fernanda Valverde Valdés

Jefa del Departamento de Educacién Continua y Descentralizacién

Valeria Macias Rodriguez

Ano 5. Ndmero 9
Enero-junio de 2014

Editora |sabel Medina-Gonzélez

Coordinacién del ndmero |lse Cimadevilla Cervera
Marfa Estibaliz Guzman Solano

Comité editorial [se Cimadevilla Cervera
Manuel Géndara Vazquez
Ana Gardufo Ortega
Liliana Giorguli Chavez
Carolusa Gonzalez Tirado
Marfa Estibaliz Guzman Solano
Isabel Medina-Gonzidlez
Marfa Concepcién Obregén Rodriguez
Valeria Valero Pié
Sandra Zetina Ocafa

Asistente editorial Ppaula Rosales-Alanis
Asistente administrativo  Andrea Mayagoitia Rodriguez
Difusién Valeria Macias Rodriguez
Produccion editorial Benigno Casas
Disefio original Gonzalo Becerra Prado

Disefio y formacién Rebeca Ramirez Pérez
Jorge Alejandro Bautista Ramirez

Correccion de estilo Alejandro Olmedo
Luz Maria Sdnchez
Héctor Siever

Portada: Detalle del “Plano de la Ciudad de México y sus alrededores, formado con los datos
mds recientes por la Secretaria de Comunicaciones y Obras Pdblicas”. Seccién de Cartografia
y Dibujo, 1928, aHpe/Planoteca/Médulo 4/Planero 8/fajilla 60/clasif.401(073)/195 (Cortesia:
Archivo Histérico del Distrito Federal, Secretaria de Cultura, Gobierno del Distrito Federal).

ESCUELA NACIONAL
DE CONSERVACION,
I.|.|.| RESTAURACION Y

MUSEOGRAFIA
ENCRYM MANUEL DEL CASTILLO NEGRETE




INDICE

Intervencion

Afo 5. Nim. 9 e Enero-junio 2014

Revista Internacional de Conservacion, Restauracion y Museologia

EDITORIAL

ENSAYO

Las metamorfosis del paisaje y sus repercusiones en la conservacién
de los monumentos arquitecténicos: el caso del conjunto de Santiago

Atzacoalco (México)
Oscar Molina Palestina

El Rey de burlas de Tenancingo (México): estudio integral para
el rescate de un bien cultural

Magdalena Rojas Vences

ESCAPARATE

Bajo el manto de un sarape: colores y conciliaciones internacionales

a través de un objeto de arte popular
Marilyn Adriana Ortiz Gasca

INFORME
La fachada barroca del templo de Santo Domingo de San Cristébal

de las Casas (México) y su reintegracion pictérica: una intervencion

polémica
Haydeé Orea Magana

REPORTE

Los textiles como objeto de conocimiento en el “Proyecto

de Renovacion Museografica” del Museu Casa de Rui Barbosa,
Rio de Janeiro (Brasil)

Luz Garcia Neira

Restauracion de una cabeza de Mictlantecuhtli: de la iconografia
a la manufactura
Zulema Ayerin Gonzalez Gamboa

La labor museolégica de la Revolucién cubana y el proceso
de transformacién en la proyeccion social de los museos en Cuba
Jorge Rolando Garcia Perdigén

SEMBLANZA

Laboratorio de Analisis y Diagndstico del Patrimonio (Ladipa):
una perspectiva a ocho anos de su gestacion

Rodrigo Esparza Lépez

Paulina Machuca Chavez

REFLEXION DESDE LA FORMACION

Hacia la construccion del Observatorio Iberoamericano de Museos:

resultados y reflexiones de una estancia profesional en Espana
Leticia Pérez Castellanos

RESENA DE LIBRO

La construccién de la mirada museogréfica. El Antimanual
del museclogo de Lauro Zavala

Norma Angélica Avila Meléndez

RESENA DE EXPOSICION
Mexico: A Revolution in Art, 1910-1940
Cintia Velazquez Marroni

Restauracion-funcion en la cultura de masas: critica a Luz
renaciente. Imagenes restauradas

Elsa Arroyo Lemus

Colaboradores

16

26

34

43

54

65

76

80

87

90

94

98



ste afio se celebra el 50 aniversario de la Carta Inter-

nacional sobre la Conservacion y la Restauracion de

Monumentos y Sitios o “Carta de Venecia” (CIATMN,
1964, Venecia, ICOMOS), uno de los documentos norma-
tivos de mayor influencia internacional en el campo del
patrimonio cultural, emitida como primera resolucién —la
siguiente seria la creacién del Consejo Internacional de
Monumentos y Sitios (ICOMOS, por sus siglas en inglés)—
del Segundo Congreso Internacional de Arquitectos y
Técnicos de Monumentos Historicos (CIATMN), conme-
moracién que, naturalmente, estard acompanada por
un sinnimero de actividades y publicaciones que ven-
drd a engrosar las reflexiones sobre los efectos de su con-
tenido en muy diversos terrenos, desde los particulares
casos de estudio hasta las tradiciones nacionales, la pro-
pia configuracion del ambito patrimonial y, ain mas, sus
intervenciones discursivas y facticas alrededor del mun-
do. Ciertamente, no serd la primera vez que este docu-
mento se vea sujeto a discusion: si sigue vigente, es, en
gran medida, por razén de que la comunidad profesional
lo refiere, suscribe, analiza, debate, critica, y revisa ac-
tivamente. Asi, en un doble sentido, como homenaje y
como estudio, Intervencion se suma a este espiritu, aqui
mediante su editorial, que enmarca las contribuciones
que conforman su novena entrega en relacién con este
referente normativo fundacional, y actual, del campo
patrimonial.

Los antecedentes de la “Carta de Venecia” son
profundos: aunque su titulo o caracter no lo especifique,
ni necesariamente su origen o naturaleza lo reconozca,
la esencia de la norma se determina por su orientacién
ética, su intencion prescriptiva y el propésito de gene-
rar un juicio sobre un aspecto de la realidad, todos ellos
elementos presentes en diversos documentos sobre con-
servacion, restauracion y museologia que datan, por lo
menos, desde el siglo Xix (Stanley-Price, N. et al. 1996
Historical and Philosophical Issues in the Conservation of
Cultural Heritage, Los Angeles, GCl). Este corpus biblio-
grafico ha implicado, adicionalmente, una vocacién por
establecer conceptos, por lo que el vinculo teoria/norma
es, esencialmente, indisoluble —en origen y por princi-
pio— dentro del campo patrimonial.

La funcién teérico-conceptual de la “Carta de Venecia”
(1964: articulo 1) se evidencia en la nocién de monumen-
to, que comprende tanto las “grandes creaciones como
las obras modestas” de la arquitectura aislada como su
conjunto urbano y rural, esta Gltima dimension espacial,
que sirve de anclaje al ENSAYO intitulado “Las metamor-
fosis del paisaje...” para analizar, problematizar y poner
en discusion las relaciones de interdependencia entre los
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edificios a los que se otorga la declaratoria como monu-
mento historico y sus alrededores, ello con la finalidad de
profundizar en las politicas tendentes a promover la con-
servacién material de los primeros y los ineludibles, ince-
santes cambios que suceden en los segundos. Con base
en una detallada revisién informativa de diversos archivos
y fondos documentales sobre la parroquia de Santiago
Atzacoalco, México, Oscar Molina Palestina, evalda la
importancia de considerar la nocién de paisaje como una
unidad de manejo de nuestro patrimonio construido, tal
como lo sefalan recientes iniciativas regulatorias que, en
deuda con esa y otras escalas espaciales, hacen suyos los
elementos propuestos por la “Carta de Venecia” para eri-
gir nuevas orientaciones prescriptivas.

La normativa en el campo patrimonial también ha sido
una fuente de reconfiguracion conceptual de su dmbito
profesional, en cuyo seguimiento la “Carta de Venecia”
(1964: articulo 2) apuntalé el relativo a la restauracion,
al senalar que ésta constituye una disciplina que abarca
todas la ciencias y todas las técnicas que coadyuven al
estudio y salvaguardia del patrimonio. Esta perspectiva
integrada, desde el particular derrotero del andlisis
de la historia del arte, constituye el corazon del ENSAYO
sobre “El Rey de burlas de Tenancingo...”, en el que Mag-
dalena Rojas Vences realiza un estudio sobre la tematica
e iconografia de una obra en el que desvela referentes
previos, cuyo origen se remonta a la obra del pintor fla-
menco Anton van Dyck, y le permitié no sélo valorar
histéricamente la pintura de caballete sino también ex-
plorar el mundo de conexiones ultramarinas propio del
arte novohispano.

Vale la pena subrayar este dominio de influencias
al hablar de la “Carta de Venecia”, ya indudablemente
sus conceptos y principios configuraron, inicialmente
por persuasion, adhesion y/o suscripcion, y a posterio-
ri, por revisién, critica y reconformacion, el mundo de
la conservacion-restauracion del siglo xX. Asimismo, su
contribucién a la construccién de una idea de un patri-
monio de comin responsabilidad internacional, que a
su vez dio cauce a un flujo de ideas y acciones fuera
de la esfera del estado-nacion, transformé nuestro lega-
do cultural material en un permanente centro de dialogo
transfronterizo e intercultural. Desde luego, también
propiciaron esta transmutacion diversos movimientos
modernistas en el dmbito cultural del siglo xx: muestra
de ello es la investigacién de Marilyn Adriana Ortiz Gas-
ca, ESCAPARATE en el que expone un tramado de relacio-
nes diplomaticas entre México y Estados Unidos a partir
del coleccionismo de un sarape procedente de Saltillo
de manufactura no tradicional, cuya particular historia de



vida e inusual valoracién como folk art fueron producto
de la investigacion previa a la restauracion de parte del
acervo etnografico del Museo Nacional de Antropologia-
INAH (México) —que también este afio cumple 50 afios
de vida—.

Una urdimbre de consideraciones tedrico-normati-
vas, que conjuga tanto las de la propia “Carta de Vene-
cia” como las que Cesare Brandi asignaria a las obras
de arte en sus textos, contemporaneos de ésta (Teoria del
Restauro 2000 [1963], Turin, Einaudi) se dispone en rela-
cién con la reciente intervencién en “La fachada barroca
del templo de Santo Domingo de San Cristébal de Las
Casas (México)...” INFORME de Haydeé Orea Magafa
que, ademds de transparentar los principios que condu-
jeron al equipo encargado a la toma de decisiones de un
ya frecuentemente polémico proceso —Ila reintegracion
cromdtica— da cuenta de las ventajas y desventajas de
trasladar criterios concebidos para una entidad para su
aplicacion en otra, proceso que en cierta medida ha sido
propiciado desde la publicacién y diseminacién de la
mencionada carta, por la emisién de documentos que
con el mismo espiritu se enfocaron a los jardines y los
conjuntos histéricos, la arqueologia, las construcciones
vernaculas, la pintura mural y otras entidades patrimo-
niales que han detallado vy, a la par, extendido el universo
patrimonial.

En este ambito de amplitud conceptual se inserta, jus-
tamente, la colaboracién de Luz Garcia Neira, quien nos
[leva a meditar sobre el papel de “Los textiles como obje-
to de conocimiento...”, particularmente, los pertenecien-
tes a un lugar de sensible significacion cultural, como lo
es el Museu Casa Rui Barbosa (Brasil). Asi, el analisis del
proyecto de renovacién museografica de dicha propiedad
confirma, como lo indica la “Carta de Venecia” (1964: ar-
ticulos 5 y 8) la complejidad de la preservacién del am-
biente construido, ya que implica no s6lo mantener una
funcién apropiada de los inmuebles, sino, imperativa-
mente, mantener la integridad de sus elementos decora-
tivos, ya que, como bien lo demuestra este REPORTE, éstos
constituyen la documentacion viva de la arquitectura en
su plena interaccidn, esto es, en el sentido de satisfaccion
y embellecimiento de la experiencia humana.

Un segundo REPORTE, éste de la pluma de Zulema Aye-
rin Gonzalez Gamboa, hace patente el principio de que
la “restauracion estard siempre precedida y acompanada
de un estudio arqueoldgico e histérico” (“Carta de Vene-
cia” 1964; articulo 9). Efectivamente, el recuento de la
“Restauracién de una cabeza de Mictlantecuhtli...”, que
aborda, desde la iconografia hasta la manufactura, una
pieza de singular y provocativa estética, es un ejemplo
paradigmatico de lo mucho que el quehacer particular
del conservador-restaurador aporta a la aproximacion del
pasado prehispanico mesoamericano.

La relevancia de la documentacién histérica patrimo-
nial se aprecia, asimismo, en un tercer REPORTE sobre “La

”

labor museolégica de la Revolucién cubana...”, texto

que, en virtud de que relata —desde la mirada propia
de su autor, Jorge Rolando Garcia Perdigon— los ante-
cedentes y la actualidad de los museos de Cuba en rela-
cién con los procesos de transformacién de su sociedad,
aporta a la escasa literatura sobre la temdtica de esa di-
mension local, posibilitando su futuro andlisis y reflexion
comparativa en lo global, ambas escalas abordadas en los
principios de la “Carta de Venecia”.

La influencia de quienes, precursoramente, desarrolla-
ron la ciencia en materia de conservacion-restauracion,
como Paul Philippot y Harold Plenderleith, firmantes de
la “Carta de Venecia”, queda manifiesta en sus principios,
ante lo cual —suma de 50 afos de incidir en esta labor—,
vale estimar que indudablemente en muchos paises,
como México, se ha avanzado de forma excepcional en
el desarrollo de capacidades de infraestructura y personal
dedicado al estudio cientifico de nuestra cultura material.
Prueba de ello es el “Laboratorio de Analisis y Diagnés-
tico del Patrimonio (Ladipa)...”, cuya SEMBLANZA, escrita
por Rodrigo Esparza Lépez y Paulina Machuca Chavez,
traza su desarrollo a ocho afios de su fundacién y explica
las lineas de investigacion que ha establecido en la ac-
tualidad en lo que se refiere tanto al patrimonio cultural
como al natural.

Como se mencioné arriba, la “Carta de Venecia” y el
ICOMOS comparten origenes. Mientras que este organis-
mo es hoy una reconocida autoridad independiente en
la vigilancia y evaluacion de intervenciones en sitios y
monumentos de relevancia cultural en el globo, su equi-
valente en el ambito regional de los museos es Ibermu-
seos, que la REFLEXION DESDE LA FORMACION refiere a raiz
de una estancia profesional que busca promover vias
“Hacia la construccion del Observatorio Iberoamericano
de Museos...” Asi, en suma al andlisis de esta iniciativa,
Leticia Pérez Castellanos plantea una serie de reflexiones
comparativas sobre el ambito de la gestion y la politica
cultural de estas instituciones en la América Hispanica,
con especial interés en el estado de la situacion en Mé-
xico y Espafa.

El noveno niimero de Intervencion cierra con tres re-
sefias, una bibliografica y dos de exposiciones. En la
primera, dedicada al Antimanual del musedlogo, Nor-
ma Angélica Avila Meléndez nos orilla a contemplar uno
de los aspectos que en la “Carta de Venecia” aparece
inciertamente, pero que se enfatizaria gracias a esfuer-
zos normativos posteriores: la importancia de la gente,
en tanto usuaria, o publico, del patrimonio, y, en este
caso, de los visitantes, para la configuracién del discurso
museoldgico. Por su parte, del Reino Unido se presen-
ta una revision de Cintia Velazquez Marroni a la exposi-
cién Mexico: A Revolution in Art, 1910-1940 elaborada,
por un lado, desde las fronteras de la visita, y por el otro,
con base en la entrevista a su curador, una interesante mi-
rada mexicana sobre la imagen anglosajona actual de uno
de los periodos artisticos mas destacados de la historia de
nuestro pais. Una acertada vuelta al espejo es propuesta
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por Elsa Arroyo Lemus en su critica a Luz renaciente. Ima-
genes restauradas, al analizarla desde el doble filo de la
auto-representacion de la disciplina de la conservacion-
restauracion.

Intervencién concluye esta emisién con la conviccién
de cumplir cabalmente con su funcién como platafor-
ma de intercambio académico y de difusion en el campo
transdisciplinario de la accién, formacién y estudio del
patrimonio cultural, recientemente reconocida por su in-
greso como la primera publicacién de su tipo en el Indice
de Revistas Cientificas del Consejo Nacional de Ciencia
y Tecnologia (Conacyt). Este, que es un galardén, mueve a
mayores empenos en el plano institucional, asi como a la
renovacién del proyecto en lo particular, entre ellos, el
empleo cabal del Open Journal System [http://www.en-
crym.edu.mx/publicaciones/intervencion/ojs] como ges-
tor editorial de nuestra publicacién y, por lo tanto, en su
uso como medio de postulacién y herramienta de manejo
de arbitrajes, comunicacién y otros procesos editoriales.
Asimismo, en este cierre queda la pregunta recientemen-
te planteada sobre cémo y de qué manera Intervencion
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contribuye a la configuracién/interpretacion/presenta-
cién de las disciplinas de la conservacion, la restauracién
y la museologia: este cuestionamiento y otros mas sobre
su futuro obligadamente seran motivo de discernimiento
y reflexién para aquellos que colaboramos en su edicion
en ciernes de cinco afnos de ininterrumpida y puntual pu-
blicacién. Lo cierto es que, en un mundo de disparida-
des, en el cual coexisten intervenciones tanto de excelso
profesionalismo como otras que s6lo podriamos describir
como de “a pelo y contrapelo”, la labor en materia patri-
monial se ha convertido en un tema de creciente interés
publico a través de medios impresos y cibernéticos na-
cionales e internacionales. Ello hace imperativo, por un
lado, una reflexion de nuestras bases normativas y, por
otro, subraya la relevancia de iniciativas que perfilen y
afinen el mundo de las publicaciones, como aquel gru-
po de visionarios reunidos en Venecia apunté hace ya
50 anos.

Isabel Medina-Gonzélez
Editora



ENSAYO

Las metamorfosis del paisaje
y sus repercusiones en la
conservacion de los monumentos
arquitectonicos: el caso del conjunto

de Santiago Atzacoalco (México)

Oscar Molina Palestina

a finalidad de las declaratorias de monumentos histéricos consiste en

destacar ciertos inmuebles mediante su reconocimiento como ejempla-

res sui géneris en el ambiente en que se encuentran, de manera que un
monumento, al recibir esta categoria, queda individualizado y obtiene un “de-
recho de permanencia” por encima de su entorno. El paisaje con el que se re-
laciona, exento de proteccién, se modificara continuamente, lo cual no resulta
extrafio, pues conservar el ambiente seria atentar contra el “proceso dinamico
real” de las ciudades (Rossi 2004:102).

Suponemos entonces que un inmueble que ha obtenido su declaracién
como monumento histérico quedara protegido, pero la experiencia revela que
no siempre es asi: si no consigue mantener una relacion dinamica con el pai-
saje que lo circunda, corre el riesgo de desaparecer, ya que el paisaje jamas
se le subordinard, antes contribuird, si constituye un obstaculo para su trans-
formacion, a su destruccién, por lo que lo importante es fomentar el mutuo
entendimiento entre ambos.

En muchas ocasiones nos encontramos ya sea ante monumentos cuyas mo-
dificaciones pueden parecernos absurdas, contrarias a la idea de “conserva-
cién” que la teorfa nos brinda, o, en el peor de los casos, con inmuebles en
franco deterioro. La respuesta a por qué han llegado a esa situacion suele en-
contrarse en su entorno, aunque no visto con una mirada inquisitoria y miope:
si analizamos las metamorfosis del paisaje, llegamos a entender algunas de las
razones por las que un inmueble que tuvo un lugar relevante hoy carezca de él.

Paisajes natural, rural y urbano
El paisaje se manifiesta en tres niveles: por un lado, tenemos el natural, “con
autonomia propia” (Bertuzzi 2005:12), ajeno a la presencia del hombre, el

cual se alterara si en él se implantan un sistema de cultivo y un asentamiento
humano, que lo transformaran en un paisaje rural. Una invasién mayor de la
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presencia del hombre subordinard a la naturaleza me-
diante el establecimiento en ella de ciudades, con lo
que configurard —transformacion que no necesariamen-
te se llevard a cabo de forma arménica (Olea 1989:20)—
un paisaje diferente: el urbano. Las metamorfosis del pai-
saje eventualmente tienen repercusiones negativas no
s6lo sobre la naturaleza sino también sobre los monu-
mentos histéricos que otros hombres han dejado, con lo
que se introduce una nueva amenaza, esta vez a un cuar-
to nivel de paisaje: el cultural.

Para ejemplificar el fenémeno de la metamorfosis del
paisaje, trataremos la historia del templo de Santiago At-
zacoalco, y de su entorno, ubicado al nororiente de la
delegacion Gustavo A. Madero del Distrito Federal (Mé-
xico), que acaso resultard emblemdtica —aunque no de
manera positiva— para los estudios sobre conservacion
del patrimonio tangible en México por razén de que la
estructura del edificio, que aun hasta principios del siglo
XX habia mantenido una relacién arménica con su am-
biente, en los dltimos 80 anos —los que suma tras haber
sido declarado monumento histérico-artistico— ha sufri-
do muiltiples agravios.

Atzacoalco, lugar donde se retiene el agua

La fundacién de Atzacoalco se remonta al periodo pre-
hispanico, cuando no era mas que un pueblo afincado
en la sierra de Guadalupe, riberefo del lago de Texco-
co, punto de conexién entre la zona nororiente, lo que
hoy es el Golfo de México, y la ciudad de Tenochtitlan.
Su posicidn geografica se aprovechd para erigir el alba-
rradén que Nezahualcoyotl disefié en 1449, con el fin
de evitar que las aguas salitrosas de aquel lago se com-
binaran con las dulces del de México, lo que representa
una de las primeras intervenciones sobre el paisaje na-
tural. La obra hidraulica, que corria de norte a sur desde
Atzacoalco hasta Iztapalapa a lo largo de 16 km (Gibson
1996:241), también controlaba las inundaciones que su-
fria la ciudad, hecho al cual la localidad debe su nombre,
ya que el vocablo Atzacoalco se interpreta como “lugar
donde se retiene el agua”.

A la llegada de los espafoles, dada la importan-
cia de su ubicacion, el lugar fue una de las primeras
poblaciones que los franciscanos evangelizaron, después
de Tlatelolco, con el que compartié santo patrono, cuyo
nombre se fusionaria desde entonces con el prehispani-
co y se denominaria, como hasta el dia de hoy: Santiago
Atzacoalco.

Convertido al catolicismo, mantuvo su estatus de
pueblo de indios, de la misma manera que los que se
ubicaban en los alrededores de la sierra de Guadalupe:
San Juan Ixhuatepec, San Pedro Zacatenco, Santa Isabel
Tola y el que a partir de la leyenda de las apariciones
marianas tendria preeminencia sobre los demas: Gua-
dalupe Tepeyac, los cuales, originalmente dependientes
de la parroquia de San José de los Naturales (Gerhard
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2000:186), pasaron a formar parte, con el establecimien-
to de laVilla de Guadalupe, de la jurisdiccién de Tepeyac.

Mas alla de fervores, el pueblo del Tepeyac destacaba
sobre los demds por su posicion geografica, favorecedora
de su trato con la ciudad de México: era el primer pun-
to del camino que la conectaba con tierra firme hacia el
norte, situaciéon que no debe pasar inadvertida, pues aun-
que el actual paisaje urbano ha minimizado esta
trascendente relacion, resulta fundamental para com-
prender el desarrollo del sitio en la historia previa a la
expansion de esta ciudad durante el siglo xx. Hay que
recordar que “la ciudad nace en un lugar dado, pero es
la calle lo que la mantiene viva. Asociar el destino de la
ciudad a las vias de comunicacién es una regla funda-
mental” (Rossi 2004:89) y, en ese sentido, es decir, en el
entendido de que los caminos llegan a determinar el auge
de unos sitios sobre otros, Tepeyac, aparte —insisto— de
las apariciones marianas, preponderé sobre los demas
pueblos de indios en tanto que era el nodo principal de la
parte “extramuros” de la ciudad en el camino hacia el
nororiente que se extendia aun hasta el océano; el segun-
do lo constitufa Atzacoalco.

Desde antes de la llegada de los espanoles, Atzacoal-
co fue hogar de comerciantes y sitio de siembra de zacate
y magueyes (Molina Palestina 2012:236), sus paisajes na-
tural y rural convivian en armonia en las laderas de los
cerros, por donde también pasaba una de las rutas del
pulque hacia la ciudad de México. Esta condicion se
mantendria atn hasta el siglo XiX, como lo refiere Marcos
Arréniz (1991 [1858]:226), quien en 1858 sefalaba que
era en este pueblo donde quienes transportaban el pul-
que “lo bautizaban con agua para introducirlo a la capital
cristianamente”.

El paisaje natural de Atzacoalco, un tanto arido, como
hoy puede verse en las copas de los cerros de la sierra de
Guadalupe adn no invadidas por la mancha urbana, tenia
en el Plano topogréfico de la Villa de Nuestra Sefiora de
Guadalupe y sus alrededores en 1691 (Figura 1 izq.)
una flora escasa (Valero 2004:29), lo que corresponde
con la narracién que Manuel Payno (2008 [1891]:12-13)
haria 200 afnos después en Los bandidos de Rio Frio, nove-
la en la que describe Santiago Atzacoalco como “Situado
en la falda de una serrania desolada, cubierta de abrojos,
y en las margenes aridas y color de ceniza del lago, nada
tiene de agradable”. Quiza por esta razén, “Con raras ex-
cepciones, ni Hernan Cortés ni sus sucesores dispusieron
de esa parte de la ciudad y dejaron a los indios que lo
habitaban en sus respectivas propiedades” (Payno 2008
[1891]:11).

Pese a que el paisaje no constituia un vergel, era vista
obligada de cuanto extranjero llegaba del Viejo Mundo
a Veracruz con destino a la ciudad de México: antes de
entrar en la capital, hacia una parada en el santuario
de laVirgen de Guadalupe para dar gracias. Arzobispos y
virreyes recorrian esta ruta que, aunque variaba de acuer-
do con las épocas de Iluvias, en las que el lago aumentaba



su tamano y obligaba a los viajeros a subir por las laderas
de la sierra, se retomaba en el pueblo de Atzacoalco has-
ta llegar al Tepeyac (Figura 1 der.). A causa del clima, este
camino debié remozarse en varias ocasiones, por ejem-
plo, en 1794, para la entrada del marqués de Branciforte a
la ciudad de México, donde ocuparia el puesto de virrey
de la Nueva Espafia: el corregidor solicité al maestro de
obras José del Mazo que arreglara la plaza del santuario
guadalupano hasta el camino hacia Atzacoalco (Bonavia
1794:f.1), quien propuso entonces, entre otras acciones,
“componer el camino desde la Capilla del Pocito, hasta
dicho paraje Sacualco, rebajando en otras partes, terra-
plenando otras, y apartando la piedra suelta que hay en
la referida falda” (Del Mazo 1794:1.6).

De acuerdo con la tradicion oral que se rescaté en un
cuadro que se conservaba en la tribuna del templo, At-
zacoalco fue efimera morada del virrey Juan de Palafox
y Mendoza: el también obispo se habria ocultado ahi
un tiempo para escapar del acoso de los jesuitas. Segin
Lauro E. Rosell (s. f. [ca. 1930]:f.1):

[...] nadie supo, ni siquiera sospeché que su Excelencia
estuviera tan cerca de la capital; antes bien, crefanlo en

la Puebla, y es tradicional también el hecho de que los
pliegos que de continuo enviaba el Excelentisimo Sefior a
la capital, llegaban de manera tan rapida al Real Palacio
en pocas horas, que juraban todos a pies juntillas que los
dngeles eran portadores de sus misivas [las cursivas son
mias].

Nada milagroso habia en este hecho, puesto que son
pocos los kilémetros que hay que recorrer desde esta lo-
calidad hasta el centro de la ciudad de México.

Santiago Atzacoalco y la conformacion
del Distrito Federal

Tras la guerra de Independencia, se modificé la situa-
cién juridica del pueblo de Atzacoalco. En 1824, al es-
tablecerse, con base en un modelo circular, el territorio
que albergaria al Distrito Federal, el confin hacia el nor-
te quedo en esta localidad, que ya desde la Colonia era
frontera con la jurisdiccién de San Cristébal Ecatepec. La
mas antigua mojonera —se acostumbraba colocar una se-
rie de éstas para marcar los linderos— de la que se tenia
noticia en Atzacoalco databa de 1738, seglin constatacion
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FIGURA 1. Vistas del conjunto de Santiago Atzacoalco y la Villa de Guadalupe, 1691-1794. Con la letra A se sefala Santiago Atzacoalco,
mientras que la B identifica la Villa de Guadalupe. Izquierda: Detalle del Plano topografico de la Villa de Nuestra Sefora de Guadalupe
y sus alrededores en 1691 (Fuente: Valero de Garcia Lascurdin 2004: [www.amoxcalli.org.mx]). Derecha: “Plan del camino que puede
avilitarze” (1794). Tomado del Expediente formado sobre el reparo de la plaza de Ntra. Sra. de Guadalupe, y el estrecho de camino que hay
hasta Zacualco (Fuente: AHDF/Ayuntamiento-GDF/calzadas y caminos, vol. 440, exp. 46).
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en la piedra grabada que adn hasta la primera mitad del
siglo xX estaba en pie.

Si bien el estatus juridico de Atzacoalco cambié con
la creacion del Distrito Federal, poco lo hizo el paisaje,
tal como atestigu6 el pintor José Maria Velasco, quien de-
dico a la regién algunas de sus obras, en particular a los
riscos. Estas imagenes, unidas a las ya referidas narracio-
nes de Payno y Arréniz, nos siguen mostrando un sitio
rural escasamente habitado. Entre la época virreinal y los
primeros 100 afios del México independiente, la densi-
dad de esta poblacion se mantuvo con pocas variantes;
los censos de la Colonia relacionados con los registros
de bautizos y entierros celebrados en la iglesia hablan de
150 a 220 habitantes (Molina Palestina 2012:241), mien-
tras que Garcia Cubas (1888:310) reportaba a mediados
del siglo xix 288 personas.

Las transformaciones que en el Gltimo tercio del siglo
XIX comenzaron a modificar la apariencia de la ciudad
de México parecen no haber tenido mucho efecto en los
pueblos de los alrededores de la Villa de Guadalupe, para
ese entonces agrupados en la figura juridica de Muni-
cipio Guadalupe Hidalgo. El paisaje rural dominaba la
zona, que mantenia sus antiguas costumbres, ligadas a la
liturgia catélica, donde en consecuencia, la vida publi-
ca era parroquial. Los limites entre esta zona del Distrito
Federal y el estado seguian siendo los marcados por el
paisaje. Algunos mantos acuiferos de los alrededores fun-
cionaban como fronteras naturales, aunque ya en 1906
la Direccién de Obras Publicas sefialaba que “La demar-
cacion de una linea de divisién de aguas tiene que ser
forzosamente imperfecta [...] es inconcuso que [ésta] no
se conserva a perpetuidad” (MGH 1906:f.158). Esta situa-
cién era evidente para los habitantes de la regién, pues
el lago de Texcoco se estaba desecando a una velocidad
antes no vista.

Una innovacion que empezaria a transformar el paisa-
je de Santiago Atzacoalco fue la introduccién, durante el
Porfiriato, de las vias férreas: aprovechando los antiguos
caminos, se disefid el paso de dos rutas por el pueblo, la
del Ferrocarril Mexicano, que llegaba hasta Veracruz, y
la del Ferrocarril Hidalgo, cuyos durmientes adn se con-
servan en la zona. Hacia 1928, cuando se trazo el Plano
de la Ciudad de México y sus alrededores, del cual se
toma el detalle mostrado en la Figura 2 izq., Atzacoalco,
aunque enmarcado por estas dos hendiduras a su alrede-
dor, ain mantenia su caracter rural, no asi la regién del
Tepeyac (en gris obscuro en el plano), cabecera de la mu-
nicipalidad de Guadalupe Hidalgo, donde ya estaba pro-
hibida la instalacion de establos, zahurdas y caballerizas
(scop 1928).

En la década de 1930 Atzacoalco atln era “un caserio
pobre y triston, en que se destacalbal] la parda mole de [la]
vetusta iglesia” (Rossel s. f. [ca. 1930]:f. 1), dedicada a San-
tiago Apostol. En esos afios llegaron Jorge Enciso y otros
miembros de la Direccion de Monumentos Coloniales y
de la Repdblica a evaluar la importancia del inmueble.

El templo de Santiago Atzacoalco, patrimonio
histérico'

Durante el virreinato y los primeros 100 afios del México
independiente, el templo de Santiago Atzacoalco seria el
eje en torno del cual se construiria el caserio que confor-

' A menos que se indique lo contrario, los datos referentes a la declara-
toria del inmueble como monumento histérico y las acciones llevadas a
cabo en éste se obtuvieron del legajo de documentos que sobre el par-
ticular se encuentran resguardados en el Archivo Geografico Jorge En-
ciso, de la Coordinaciéon Nacional de Monumentos Historicos (CNMH)
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH).

FIGURA 2. Trazo urbano de la zona de la Villa de Guadalupe Hidalgo (B) y el pueblo de Atzacoalco (A). I1zquierda: Plano de la
ciudad de México y sus alrededores. Formado con los datos mas recientes por la Secretaria de Comunicaciones y Obras Publicas,
Seccion de Cartografia y Dibujo, 1928 (detalle) (Fuente: AHDF/Planoteca/M6dulo 4/Planero 8/fajilla 60/clasif. 401 (073)/195). De-
recha: Vista de la region (Fuente: GoogleMaps 2014).
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maria al pueblo. El inmueble, asi, representa el vestigio
mas antiguo de las relaciones entre las sociedades de los
distintos tiempos en la zona, ademds de representar su
elemento con mayor valor artistico.

Jorge Enciso fue el encargado de elaborar el dictamen
de evaluacién del conjunto arquitecténico con base en el
que en 1932 se realiz su declaratoria como monumen-
to histérico. En su informe habl6 de una iglesia con dos
fachadas, la principal, que mira al poniente, y una poste-
rior, dirigida al oriente, aunque en realidad lo que existia
era el templo de Santiago (la fachada principal) y una ca-
pilla en el lado opuesto, dedicada al Sefor de la Caiita,
construida en época posterior, tal como se aclara en el
informe que el arquitecto Manuel Chacén firmé y remitio
a la Direccién General de Bienes Nacionales (1954:f.1).

Desde la perspectiva de un templo con dos fachadas,
Enciso (1932:3) estim6 que la principal (la de Santiago)
debié haberse construida en el siglo xvii, observacién
que apoya en la comparacion con la fachada de la iglesia
de San Gabriel, en Tacuba, indicando que su parecido
era evidente en la torre, “cuyos lineamientos generales
son los mismos”. Considero que la portada debe perte-
necer al siglo xviI, pues su tratamiento la acerca mas al
manierismo de esa centuria (Molina Palestina 2012:238-
239), en tanto que la torre de la que habla Enciso si debe
corresponder al siglo Xvill, pues es de apariencia barroca
(Figura 3).

Si bien el inmueble corresponde a siglos posteriores al
de la conquista, la advocacion si es del siglo xvi, como
lo atestigua el plano, fechado entre 1556 y 1562, atribuido
a Alonso de Santa Cruz, que se conserva en la Universi-
dad de Upsala, Suecia, donde se lee Santiagoz (Toussaint
1938:141), en el que las construcciones usadas para re-
presentar a los cinco pueblos de la region son muy simi-
lares, incluida la del Tepeyac. La situacién se modifico en
el siglo xvii: con el aumento de la devocién a la Virgen de
Guadalupe, se construy6 un templo de mayores dimen-
siones, que mostraba la preeminencia alcanzada por la
localidad sobre sus vecinos, tal como puede atestiguarse
en el Plano topogrdfico de la Villa de Nuestra Sefiora de
Guadalupe de 1691, antes citado (Figura 1 izq.), en el
que vemos ilustrado el conjunto mariano anterior al di-
sefado por Pedro de Arrieta (el que actualmente conoce-
mos como la “antigua basilica”). El templo de Atzacoalco
presenta una fisonomia similar a la que mantuvo hasta
antes de su modificacion en el siglo XX, con el abside di-
rigido a oriente, ademas de una béveda peraltada que da
la apariencia de una incipiente clpula. Después del con-
junto del Tepeyac, éste seria el mas elaborado en la re-
gion, lo que demuestra su segundo lugar en importancia.

En la ilustracion de una de las letras capitulares que
forma parte de los documentos del “Directorio para el
Gobierno del Curato de Nuestra Sefora de Guadalupe de
México y sus quatro pueblos...”, fechado entre 1810 y
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FIGURA 3. Vista lateral de la portada y torre del templo de Santiago Atzacoalco, 1932-2013. Se aprecian las diferencias de
los monumentos flnebres antes y ahora (Izquierda. Cortesia: Archivo Geogréfico Jorge Enciso-INAH, 1932. Derecha. Fotogra-

fia: Oscar Molina Palestina, 2013).
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1812, que se conserva en el Archivo Histérico de la Basi-
lica de Guadalupe (Figura 4) (Andrade 1810:f.39r), ya se
insinGa una construccién adosada a la parte trasera de la
iglesia de Santiago, que seguramente debe corresponder
a la del Sefor de la Canita, por lo que habra que dar ra-
z6n a Enciso, quien, aunque la supuso “fachada poste-
rior”, consideré que debi6 haberse construido a finales
del siglo xviii o inicios del xix. No obstante la dimension
de esta ilustracién, que no rebasa los 4 cm de alto, es rica
en detalles sobre el paisaje del pueblo, con el conjunto
religioso frente a la pendiente del cerro.

De regreso a la evaluaciéon de Enciso, llamé su
atencion, ademas de la “portada principal” del templo,
la cruz del atrio decorada con los simbolos de la Pasién
y con el Divino Rostro tallado en el cruce del fuste y el
travesano, rodeado por una corona de espinas de grandes
proporciones a manera de guirnalda. Al momento de la
redaccién del informe, la cruz estaba rematada por una
cartela, también de gran dimensién, que actualmente no
tiene y que probablemente perdié poco tiempo después
de haberse catalogado como monumento histérico.

El modelo de esta cruz de Santiago Atzacoalco es el
mismo que se empled en la confeccién de la cruz pé-
trea de la Basilica de Guadalupe, lo cual muestra una
conexion mds entre ambos sitios (Molina Palestina
2012:213-228): visto en pequefio en el conjunto de At-
zacoalco (de 1T m, aproximadamente), era admirado al
doble de tamafio al visitar el Tepeyac. Junto con la cruz,
en la declaratoria también se incluyd, mas por su impor-
tancia histérica que por su valor artistico, la tribuna don-
de se resguardé el obispo Palafox.

Criterios de valoracién de los monumentos segin
la Ley de Monumentos de 1934

Si bien la declaratoria de la iglesia de Santiago Atzacoal-
co como monumento histérico se emiti6 el 8 de abril de
1932, no seria sino hasta el 18 de enero de 1934 cuando
se promulgaria la “Ley sobre Proteccion y Conservacion
de Monumentos Arqueoldgicos e Histéricos, Poblaciones
Tipicas y Lugares de Belleza Natural” (HCU 1934). Para ese
entonces el criterio principal para valorar los monumen-
tos era primordialmente artistico o arquitecténico, como
menciona el articulo 13. Asi, al inmueble se lo concebia
como “obra maestra” a la que se debia individualizar de
su entorno, por lo que no resulta extrafio que, segln esta
norma, Enciso (1932:1.3) considerara la fachada del Sefior
de la Cafita como carente de interés, razén por lo que la
dejo fuera de la proteccién que concedia la declaratoria.

Si bien la “Ley de Monumentos” de 1934 ya considera-
ba la conservacion de las bellezas naturales, incluso —en
su sentido paisajistico— de algunas zonas tipicas (articulos
20y 21), éste al parecer no buscaba la conservacién del
monumento y su entorno, sino nada mds la de aquellas
partes que, vistas en conjunto, resultaban —adjetivo usa-
do en la redaccién de su articulo 20— pintorescas.
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FIGURA 4. Capitular del “Directorio para el Gobierno del Curato de
Nuestra Sefiora de Guadalupe de México y sus quatro pueblos...”
(Fuente: Archivo Histérico de la Basilica de Guadalupe, ramo Parro-
quia, caja 377, folio 39r; cortesia: Archivo Histérico de la Basilica de
Guadalupe).

Gracias a la proteccion que les daba esta ley, que-
daban prohibidas la enajenacién, cesién y cambio del
dominio de los inmuebles declarados monumentos, asi
como la realizacién de obras sin permiso gubernamental,
y se obligaba a los responsables de los mismos a velar, en
conjuncién con el Estado, por su conservacion.

La vida del templo y el pueblo de Santiago Atzacoalco
después de la declaratoria: los primeros anos

Cuando a un inmueble se lo declara patrimonio histori-
co, los entendidos en la cuestion suponen que con ello
se le brinda una proteccion que anteriormente no tenia.
Las normas enunciadas anteriormente daban al templo de
Santiago una aparente seguridad juridica que, lamentable-
mente, en la practica se violé en cada uno de sus puntos.

Los dafos a este patrimonio protegido comenzaron
muy pronto. El 22 de diciembre de 1933, Luis Mac Gre-
gor (1933:f.1) report6 que la cruz que se encontraba en el
cementerio de la iglesia ya no estaba en su lugar. Mencio-
na cementerio y no atrio pues era ése el uso que tenia, lo
cual no resulta extraordinario: entre las utilizaciones que
se daban a los atrios desde la época novohispana estaba
el que sirvieran para resguardo de los muertos, tal como lo
atestigua el grabado incluido en la Retdrica cristiana de
Diego Valadés (2003 [1579]:493-497). Ese cementerio
interferia minimamente con la apariencia del conjunto,
como se aprecia en las imagenes de la época (Figura 5
izq.), donde sélo se ven unas pequenas cruces mortuorias
levantadas en los alrededores.



FIGURA 5. Vista del atrio y cruz del conjunto de Santiago Atzacoalco, 1932-2013 (Izquierda. Cortesia: Archivo Geogréfico Jorge
Enciso-INAH, 1932. Derecha. Fotograffa: Oscar Molina Palestina, 2013)

Lauro E. Rosell, en seguimiento al informe de Mac
Gregor, inspecciond el lugar y constaté que la cruz habia
sido retirada, por lo que remiti6 al jefe de Monumentos
Coloniales un oficio en el que demandaba su interven-
cién; éste, a su vez, solicité a la Secretaria de Hacienda
y Crédito Piblico —por ser la institucion responsable, de
acuerdo con el documento emitido en la declaratoria—
que tomara cartas en el asunto. La respuesta del director
de Hacienda no puede ejemplificar mas elocuentemente
lo que suele ocurrir con la proteccion del patrimonio dic-
tada desde el escritorio: mencionaba que desde octubre
de ese mismo afno, en inspeccion realizada por personal
a su cargo, se habfan percatado de que la cruz estaba ti-
rada en el atrio, por lo que solicitaron al encargado del
templo que la colocara en su lugar. Este prefiri6 resguar-
darla en el interior de la iglesia, ante lo que la secretaria
no hizo mds que exhortarlo a que la repusiera en su sitio
original. Habra que preguntarse la forma en que se hicie-
ron tales exhortos, porque al mes de diciembre del afo
en que se report6 el hecho, seguia en las mismas condi-
ciones. Finalmente, a inicios de 1934 la pieza se coloco
nuevamente sobre su peana, aunque llama la atencion
que en los registros fotograficos posteriores ya no incluya
la cartela mencionada por Enciso, por lo que no resultaria
extrano que la haya perdido durante la caida. Lo ocurrido
con esta pieza en 1933 s6lo fue el inicio de su degrada-
cién fisica, no obstante que es uno de los ejemplos més
usados por los historiadores para disertar sobre las cruces
atriales (Molina Palestina 2012:54-56).

En relacion con el interior del templo, si bien no dis-
ponemos de una descripcion exacta de su situacién al
momento de la declaratoria, las fotografias de la época
dejan ver que, aunque un tanto descuidado y con cuar-
teaduras, su aspecto, con muros aplanados y nichos de

estilo neoclasico y ecléctico, era aceptable. En 1954, ve-
cinos representantes del “Comité de Mejoramiento Moral,
Civico y Material del Pueblo de Atzacoalco, Delegacion
de Villa de Guadalupe, D. F”, solicitaron al Instituto Na-
cional de Antropologia e Historia (INAH) que se repusie-
ran el techo de la sacristia y la pieza sobre la misma, la
cual se usaria como habitacién para el pérroco. Jorge
Enciso (1954:f.1), para ese entonces el subdirector del
instituto autoriz6 las acciones, “siempre y cuando se co-
loquen vigas nuevas de madera y losa de concreto sobre
ellas, para que el techo conserve su tipo original”. Sen-
tenciaba que el resto del inmueble no debia tocarse.

El 9 de marzo de 1955 el citado comité nuevamen-
te pidié permiso para llevar a cabo obras de decoracién
interna del templo: aplanar y pintar muros, y “demoler
algunos macizos de mamposteria que en alguna época
se usaron como altares”, los que, de acuerdo con su opi-
nion, presentaban “muy mal aspecto” (Bishop 1955:f.1).
Recibieron la autorizacién de la Direccién de Monumen-
tos Coloniales, en oficio firmado por el arquitecto José
Gorbea T. (1955:f.1) con fecha 23 de marzo del mismo
ano, documento en el que se solicitaba la demolicion de
una capilla funeraria, construida frente a la cruz atrial,
que obstruia su visién (esto, a sugerencia del arquitecto
Alfredo F. Bishop). Después de esta fecha no se cuenta
con informacion oficial sobre lo ocurrido en el templo,
sino hasta el ano de 1969.

Fue durante ese silencio documental, comprendi-
do entre 1956 y 1968, cuando el templo sufrié uno de
los danos principales que alteraron la estructura fisi-
ca y simbdlica del conjunto. De acuerdo con informa-
cién obtenida entre miembros de la comunidad, en 1958
el parroco responsable en aquel entonces decidié unir
ambos inmuebles, para lo cual se derribé el muro que los
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separaba y se tapi6 la entrada del templo de Santiago,
con lo que quedé como acceso principal el correspon-
diente a la capilla del Sefior de la Canita. Con esta de-
cision, el atrio se aisl6 del conjunto, y su funcién como
punto de acceso al templo y lugar de la vida comunitaria
que cumplia desde la época virreinal, dej6 de tener efec-
to y su uso se restringié al de mero cementerio. De ahi
en adelante, el crecimiento del panteén fue desordenado
y perjudicé la visibilidad y situacién de la cruz pasiona-
ria. Si en 1955 se hablaba de una capilla que obstrufa
su vista, posteriormente los monumentos funerarios com-
petirian en dimensiones —y capacidad de obstaculizar
la vista— con la obra, hecho que se ha agravado en la
época actual (Figura 5 der.). Ese desorden al interior no
era sino reflejo de lo que ocurria alrededor del conjunto
arquitecténico. Para tratar de entender el porqué de esta
situacion, es necesario regresar a la historia de la meta-
morfosis del paisaje en la region.

De paisaje rural a paisaje urbano

Como ya sefalé, hacia 1932 la zona aln conserva-
ba su caracter pueblerino: las fotografias de la época
muestran cerros deshabitados y construcciones senci-
llas en los alrededores del templo, todavia similares a lo
que se observa en la ilustracién de la Figura 4, que data
del siglo xix. Con el crecimiento de la ciudad de Méxi-
co, varias zonas fabriles se establecieron en esta region
y dieron paso a la fundacién de colonias populares que
trataron de dar solucion a las emergentes necesidades de
vivienda. Esta transformacién del paisaje rural a urbano
trajo consigo una explosion demografica que exigia mas
espacio, tanto para la edificacién de casas como para el
establecimiento de lugares para la muerte y la devocién,
y el antiguo templo novohispano se rindi6 para satisfacer
la demanda de una y otro.

En el sentido funerario, si bien desde la época novohis-
pana el atrio se utilizaba como cementerio, la costumbre
era otra: no existian el concepto de espacios a perpetui-
dad ni la cantidad de poblacién habida a mediados del
siglo xx. Al ser tapiado el acceso principal, el atrio dio
solucién a las necesidades de los lugarefios, funcionan-
do exclusivamente como cementerio —hasta la fecha—,
aungue con ello se haya afectado la estructura del con-
junto.

En este microcosmos que representa el antiguo atrio
de Santiago Atzacoalco se reproduce lo que a gran esca-
la ocurre con monumentos histéricos que “se protegie-
ron” sin tomar en cuenta que para su mejor conservacion
también habia de asegurarse su entorno: se protegi6 su
cruz, pero no el atrio (su ambiente), que siguié transfor-
mandose en detrimento de la obra. A una escala mayor,
lo mismo sucedi6 con el templo, que si bien obtuvo la
proteccién legal, no asi sus alrededores, incluida la capi-
[la del Senor de la Caifiita, con la que colindaba. La de-
cisién de unir ambos inmuebles y establecer la entrada
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por esta capilla satisfacia dos necesidades: por un lado,
concentrar una mayor feligresia en un Gnico espacio, y,
por el otro, colocar el acceso de la nueva iglesia hibrida
frente a la que ya era la via de comunicacion principal de
la zona: la antigua carretera México-Pachuca, actual ave-
nida Centenario. A la fecha, la portada del templo, que da
la espalda a esta arteria, es imperceptible para quien tran-
sita en vehiculos; las nuevas construcciones han obstrui-
do su visibilidad, como ya lo habfa hecho el cementerio
con la cruz atrial. Si bien el cambiar la entrada principal
del templo a la portada de la ex capilla del Sefor de la
Canita era una manera de seguir manteniendo su presen-
cia en el paisaje de la region, pues “la puso” al frente de
la via principal de la zona, el dafio estructural que se cau-
s6 al conjunto no ha terminado por revertirse.

Ya con este cambio de la posicién del acceso princi-
pal, en 1969 el parroco del templo solicité permiso para
mover al pequefio atrio frente a la avenida Centenario la
cruz que se encontraba “abandonada y deteriorada en
el cementerio de la parroquia” (Le Duc 1969:f.1). El ar-
quitecto Carlos Chanfén, jefe del Departamento de Mo-
numentos Coloniales en 1970, le pidi6 al arquitecto Luis
Francisco Villasefor que evaluara el caso, quien en su re-
porte supuso que la portada actual del templo se habia
hecho ex profeso para invertir el acceso. Es de llamar la
atencion el desconocimiento que todavia se tenia sobre
la capilla del Sefior de la Cafita, que aunque no tan an-
tigua como el templo de Santiago, era importante para la
region —como lo atestigua la imagen del santo patrono,
magnifica escultura de tamafio natural del periodo no-
vohispano que a la fecha sigue venerandose—, espacio
desdefiado (lo que result6 terriblemente contraprodu-
cente) en la declaratoria de proteccién del monumento
histérico.

En la citada evaluacién de 1970 se juzgd inconve-
niente remover la cruz, y se sugirié elaborar un proyecto
“que dignifique el drea del cementerio entre la portada
y la cruz a fin de conservar debidamente los elementos
artisticos e historicos en el edificio” (Villasefior 1970:.1).
Si bien la resolucion pareciera la mas adecuada para la
correcta conservacion del patrimonio artistico en el sitio
al que originalmente pertenece, a la distancia de 40 afos
habra que dudarlo, pues persiste el deterioro de la cruz.

De vuelta al interior del templo hibrido, la unién de los
dos conjuntos produjo dafios en su estructura. Al perder
el apoyo del muro que los separaba, algunas de sus partes
empezaron a ceder, entre ellas, las torres de ambas cons-
trucciones. Por otra parte, al lado norte de la capilla del
Senor de la Canita se adosaron nuevas habitaciones, que
sirven como dispensario, casa y oficina de la parroquia,
entre otras funciones. En 1978 se suspendieron obras que
se estaban llevando a cabo en el interior del conjunto, las
cuales, segln los reportes, consistian en el “cambio de te-
chumbre: béveda catalana por losa de concreto con vigas
aparentes” (Aguilar 1979:f.1), esto es, jel mismo trabajo
por el que se solicité permiso en 1954!



Gracias a la conjuncién de las propuestas de los veci-
nos, los diferentes parrocos responsables del inmueble y
la intervencion de las autoridades, en los Gltimos 30 anos
se han tomado acciones para reestructurar el conjunto,
aunque no siempre exentas de decisiones desafortunadas
y de fendmenos que han impedido la recuperacion total
del monumento.

En 1980 los vecinos reportaron una nueva afrenta al
conjunto arquitecténico, esta vez relacionada, por una
parte, con la invasion del terreno anexo al lado sur, sobre
la avenida Centenario, que ocup6 una improvisada mue-
bleria, y, por la otra, con la utilizacién de un area vecina
al muro sur del templo como dep6sito de desperdicios,
los cuales durante las épocas de Iluvias provocaban ane-
gaciones que afectaban el interior de la iglesia. Tuvieron
que pasar 33 afios para que finalmente se retirase esta
construccién (marzo del 2013); sin embargo, el terreno
se encuentra en litigio y no ha sido posible continuar con
la recuperacion de este espacio que puede contribuir al
mejoramiento del paisaje urbano de la zona. Dicha recu-
peracién se logré cuando también se realizaban nuevas
obras de remodelacién de la portada original del templo,
apenas perceptibles por razén de que la situacion del
atrio sigue siendo la misma: resguarda un cementerio
poco accesible a la circulacién y las visitas. Todo lo ante-
rior hace evidentes los vacios que ain signan las leyes de
proteccién de monumentos, las que si bien se reestructu-
raron en 1972, cuando se publicé la nueva legislacién
(que se ha ido reformando y cuya Gltima modifica-
cion fue publicada en abril del 2012), aln requieren
muchas precisiones.

Las metamorfosis del paisaje

No obstante que en la nueva ley de 1972 apareci6 la figu-
ra de Zona de monumentos artisticos o historicos (CEUM
1972, articulos 40 y 41), ésta sélo atiende a la proteccién
de varios monumentos cuya unién se considera de valor
estético o histérico relevante. En la practica, seguimos
regidos por la dindmica de protecciéon de monumentos
individuales y no de paisajes culturales.

Esto no es exclusivo de nuestro pais: fue el criterio que
dominé los primeros afos de la valoracién patrimonial
en el orbe, que consideraba los monumentos con un cri-
terio similar al de las siete maravillas del mundo antiguo
(Ferndandez-Posse 2003:65), el cual se ha ido transfor-
mando, como mencionan Dolores Fernandez-Posse y
Javier Sanchez Palencia (2003:65), para dar espacio a
nuevas concepciones en las que, dentro de sus proce-
sos histéricos, el monumento adquiere relevancia en su
dimension de paisaje, “entendiendo éste como creacion
de aquellos. En estos paisajes culturales el limite ya no
lo marcan las estructuras arquitecténicas sino el propio
hecho cultural”.

Lo anterior no significa que se pretenda proteger el
monumento y, a manera de marco, una circunferencia

alrededor de él, lo que seria continuar con la idea de
la pieza Unica, sino lo que se propone es el estudio y
planteamiento de una nueva relacién entre construccio-
nes, vistas como parte de ese paisaje cultural, donde se
establezca un didlogo y no la destruccion de un espacio
sobre otro —que casi siempre resulta ser el monumen-
to histérico, como antafio le ocurrié a la naturaleza—.
Reconocer los procesos de conservacién, pero también
los de renovacién de las ciudades, nos permitira fincar
un vinculo que garantice la permanencia del monumen-
to sin contrariar la modificacion del paisaje urbano, que
serd una constante. Desde la perspectiva de Aldo Rossi
(2004:101), que senala que las permanencias en las ciu-
dades, en este caso representadas por los monumentos
histéricos, corren el riesgo de convertirse “en hechos ais-
ladores y anémalos”, los monumentos tienen dos desti-
nos: volverse elementos propulsores en la urbe a la que
pertenecen o transformarse en elementos patolégicos.
Tendrdn que ser capaces, por ende, de mantenerse en
juego con el ambiente que los rodea, pues, de no ha-
cerlo, el paisaje acabara fagocitandolos, en aras de su
propia supervivencia. No podremos inducir a las comu-
nidades a conservar el patrimonio que han heredado si
no conseguimos relacionarlo con el sistema urbano al
que pertenecen, el cual, como se mencioné al inicio de
este articulo, se transformara y sera siempre dindmico;
alin mas, gozard de una libertad que a los monumentos, al
momento de su declaratoria como tales, les es arrebatada
por lo menos en el papel: la de cambiar.
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Resumen

Este ensayo analiza la relacién entre los inmuebles decla-
rados monumentos histéricos y el paisaje que los rodea,
de la cual dependera en gran medida su conservacion
o eventual destruccién. Se presenta la historia del pue-
blo y templo de Santiago Atzacoalco, y su vinculo con el
santuario de la Virgen de Guadalupe y la ruta nororiente,
que conectaba a la antigua ciudad de México con el in-
terior del pafs, hasta llegar a los cambios del paisaje que
sufrid la regién durante el siglo pasado, derivados de la
expansion urbana, con el analisis de sus repercusiones
sobre el inmueble. Con base en este caso particular, se
invita a reflexionar sobre el papel que juegan las leyes de
proteccion de monumentos, que, al darle a éstos un de-
recho de permanencia geogréfica y formal, los sentencia,
asimismo, a confrontarse con el paisaje —en continua
transformacion— al que pertenecen, relacion que, de
acuerdo con lo que aqui se examina, puede ser afortuna-
da o contraproducente.
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Abstract

This paper analyzes the relationship between buildings
declared historical monuments and the surrounding
landscape that determines either their preservation or
their eventual destruction. The history of the village
of Santiago Atzacoalco (México), its chapel, and their
association with the Shrine of the Virgin of Guadalupe
along the northeastern route between Mexico City and
the interior, are examined as a case study. This research
focuses on the urban expansion over the last century and
its effects on the historical monuments in question, in-
viting the reader to reflect on historical landmark pro-
tection laws, which grant ancient monuments the right
to stand “forever”; sentencing them to formal and geo-
graphic permanence amid a changing urban landscape,
a coexistence which can be satisfactory, but also often
counterproductive.
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Santiago Atzacoalco; restoration
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ENSAYO

El Rey de burlas

de Tenancingo (México): estudio
integral para el rescate de un bien
cultural

Magdalena Rojas Vences

rrollada a lo largo de la intervencion de la pintura de caballete Rey de

burlas, que pertenece al acervo patrimonial de Tenancingo, en el Estado
de México (México), la cual se realizé como parte del proceso formativo en el
Seminario-Taller de Restauracion de Pintura de Caballete (STRPC) de la Escuela
Nacional de Conservacién, Restauracion y Museografia “Manuel del Castillo
Negrete” del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (STRPC, ENCRyM-
INAH, México), en 2004 y 2005. Una parte esencial de este sistema educati-
vo consiste en concienciar al estudiante sobre la responsabilidad que implica
trabajar con una obra de nuestro patrimonio cultural, asi como acerca de la
importancia del método global de estudio que se le aplica.

Una pintura de caballete, como muchos otros bienes culturales, esta consti-
tuida por dos partes esenciales: la materia, que es el fundamento de la obra en
si, y la sustancia, constituida por la imagen o representacién que se inserta en
el marco histérico-artistico de su creacién y su evolucién a lo largo del tiem-
po. De acuerdo con lo anterior, esta pintura permitié, en cuanto a su sustancia,
un andlisis integral que abarcé diferentes facetas: en principio, un ejercicio de
observacion y de investigacion iconogréfica del modelo en si; posteriormente,
la relacién con su grabado —e incluso su pintura— de procedencia, sus an-
tecedentes, obras de su contemporaneidad u otras semejantes, y, como punto
final de este aspecto, la aplicacién de la informacion anterior en el proceso de
reintegracion cromdtica. En el caso de la materia, con el estudio de la obra se
dilucidaron datos de su trayectoria en el espacio-tiempo, para lo cual fue ne-
cesaria la aplicacion de varias ciencias y técnicas analiticas cuya suma derivé
en el reconocimiento de su funcionalidad, esencial para lograr reinsertarla en
la sociedad que le da un uso.

I 0 que presento en este texto es un resumen de la investigacién desa-

La tematica de la obra

La representacion del Rey de burlas corresponde a un episodio de la Pasién
de Jesucristo: es el momento en que, al denominarlo lesus Nazarenus Rex
ludaeorum, es decir, Jesis Nazareno Rey de los Judios, se le coloca una coro-
na de espinas y un cetro de cafia en sefial de burla (Figura 1). En esta escena,



que se desarrolla en el pretorio, Jesls se encuentra senta-
do en una especie de trono, cubierto con un manto rojo
como simbolo de su Pasion, con las manos atadas por ser
prisionero y con marcas de heridas después de la flage-
lacion; esta rodeado por seis personajes, uno de los cua-
les le coloca la caha en su mano derecha, mientras que
el soldado le pone la corona de espinas con la ayuda de
unos guantes de hierro; otros dos individuos le dirigen in-
sultos en tanto que los dos restantes observan la escena,
uno, un legionario romano vestido suntuosamente con
una piel de felino, y el otro, de edad mas avanzada, que
porta una lanza en su diestra.

Para la plena comprension de esta imagen fue nece-
sario identificar el grabado y la pintura de procedencia:
el primero, de factura francesa, situado en Espafia, y la
segunda, del pintor Anton van Dyck, obra denominada
La coronacion de espinas, 6leo sobre lienzo de 225 X
197 cm, fechado entre 1618 y 1620, que actualmente
forma parte de la coleccién del Museo Nacional del Pra-
do (MNP) en Madrid, Espafia.

Este dltimo cuadro es el arquetipo directo del Rey de
burlas de Tenancingo, de él se obtuvo el grabado de re-
ferencia, que presentaré mas adelante, el cual tuvo que
ser el modelo utilizado en la Nueva Espana, tanto para la
elaboracién de esta pintura anénima como para otras de
idéntica tematica.

Es importante hacer notar que Van Dyck modificé o
adecu6 La coronacién de espinas, que pertenecia a su
coleccién privada, esencialmente en una parte de la
composicion en relacion con los personajes de la parte
izquierda de la pintura, para regalarsela a Rubens (Vlieg-
he 2000:76). De hecho, Van Dyck ya habia pintado una
primera versién de este tema, obra que se encontraba en
Berlin, lamentablemente destruida durante la Segunda
Guerra Mundial, de la que se tiene una fotografia en la
que se observa la idea original para la segunda versién
(Vergara y Lammertse 2012).

Acerca de la modificacién que realizé Van Dyck en la
pintura, se ha obtenido mas informacién gracias a la in-
vestigacion realizada recientemente para la exposicion E/
joven Van Dyck, que se celebré en el MNP entre el 20 de
noviembre de 2012 y el 3 de marzo de 2013; Alejandro
Vergara describe el proceso de creacion y transformacion
de la pintura:

Van Dyck pas6 después a pintar varias figuras que ya es-
taban en el lienzo de Berlin: el oficial romano, el hombre
que asoma tras él y el que esta debajo de la ventana. Lue-
go las cubrié; a simple vista se aprecian algunos restos de
ellas, y la radiografia indica que cuando pinté encima
de ellas las tres figuras estaban del todo acabadas (o casi)
(Vergara y Lammertse 2012:226).

Asi, en esta pieza, Van Dyck anadi6 la mitad inferior
del cuerpo del personaje mas cercano a Cristo, a sus pies
pint6 un perro, en la parte media recre6 de cierta forma

FIGURA 1. Rey de burlas, Tenancingo. Fotografia general
antes de intervencién (Fotografia: Gerardo Ruiz Hellion,
2004-2005; cortesia: ENCRyM-INAH).

el fondo y sustituy6 la zona superior por dos personajes
que se asoman por la ventana.

La radiografia obtenida por el MNP ha permitido deter-
minar la similitud compositiva entre esta obra y el cuadro
Rey de burlas de Tenancingo, semejanza presente en la
distribucion y la actitud de los personajes, incluso de
aquellos que con posterioridad transformé el autor. La
gran diferencia entre una y otra radica en la pincelada y
el significado de la obra, ya que en el caso flamenco ape-
nas se lleva a cabo la “coronacién de espinas”, mientras
que en el ejemplo mexicano, Jesucristo ya es proclamado
“rey de burlas”.

Existen varias particularidades que vale la pena men-
cionar. En cuanto a la representacion de Jesucristo, la po-
sicion del cuerpo es semejante en ambos 6leos, aunque
en el de Tenancingo es mucho mas rigido, al tener una
posicién forzada, que se acentta con el manto que lo cu-
bre. Si bien el prototipo fisico de torso con musculatura
tiene la misma intencién, contrasta que en el Rey de burlas
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se pintaron la sangre que chorrea de la corona de espinas y
las marcas de los flagelos en el pecho y los brazos. Tanto
la disposicion de éstos como el deslizamiento de la soga
con la que amarraron sus mufecas tiene en los dos ca-
sos el mismo dramatismo. La postura de la cabeza es de
sumo interés: en la representacion de Van Dyck es aln
mas escorzada, debido a que el personaje con hacha esta
tirando a Cristo del cabello —gesto que se relaciona mas
bien con la escena del Prendimiento—, y en el cuadro
de Tenancingo ocurriria algo similar, pero se detecta que
el autor no pudo observar suficientemente el dibujo del
modelo grabado como para identificar la razén de una
mano en ese sitio, asi que sélo se alcanza a distinguir
una mancha con encarnacién. En esa misma zona hay
que destacar un elemento que no existe en la pintura de
Van Dyck, pero si en el grabado de referencia y en la de
Tenancingo: se trata de un resplandor detras de la cabeza
de Cristo.

Adicionalmente, Van Dyck represent6 al personaje
mayor que viste una tdnica azul, que en el Rey de bur-
las aparenta sostener una lanza, con un sayal de color
negro y sujetando firmemente un hacha bastante maciza
con la mano derecha. En las dos representaciones hay
un hombre mayor de barba blanca, casi sin cabello, que
contempla el momento de la coronacién de espinas: en
el ejemplo flamenco, atentamente, y en el mexicano con
cierto escepticismo.

El prototipo del soldado difiere mucho en una y otra
obras, en principio porque el artista que dibujé el gra-
bado le agregd la tela roja que cuelga de su hombro,
pero ademas adapté el tipo de casco del soldado segin
la moda del siglo xvii, como se explicara més adelante.
Los otros dos personajes son muy semejantes en las pin-
turas, aunque los rasgos generales cambien en el Rey de
burlas respecto de la agilidad del artista en el dibujo y en
la pintura.

El grabado de referencia

La utilizacién de un grabado o un dibujo previo con ele-
mentos obtenidos de una o varias estampas para la com-
posicién final de una pintura es una practica que para la
América hispana se remonta al siglo xvi. La expansion del
conocimiento del grabado se dio mediante su comercioy
distribucion: en Espafia, la mayor parte de la produccién
se destinaba a las ciudades principales, como Madrid y
Sevilla, y en esta dltima pintores del siglo xvii se dedicaron
a comprar y vender lienzos y estampas para embarcarlas
hacia el Nuevo Mundo, debido a la gran necesidad de pro-
duccién de obras religiosas para el culto cristiano-catélico.

El traslado de los grabados y su propagacion, en un
principio sélo en Europa, obedecié en parte a las “dina-
micas relaciones que se establecieron entre dibujantes,
grabadores e impresores en el siglo xvi, [...] los viajes, el
conocimiento [y difusion] entre pintores o a la llegada de
alguna obra considerada importante” (Sigaut 2002:101),
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pero también gracias a la disposicién que los artistas
podian tener de bibliotecas ofrecidas por sus propios co-
mitentes, religiosos o civiles: en algunos casos, éstos le
facilitaban al autor un solo grabado para que lo convirtie-
ra en una pintura (Navarrete Prieto 1998).

El transito de estas mercancias estaba controlado, se-
gln Navarrete Prieto (1998), por las mismas personas
responsables de su produccién, por lo que este negocio
estaba en manos de los extranjeros, principalmente fla-
mencos y franceses —es por eso que desde Flandes par-
tian embarcaciones destinadas a lotes de estampas que
arribarian a Espafia en grandes cantidades—. En las in-
vestigaciones del mismo autor existe un documento en
donde se expresa que:

[En] 1655, Mateo Guerra y Margarita Daben, su mujer, re-
sidentes en Madrid, declaran estar convenidos con Juan
Poulle y Enrique Dupont, mercaderes de lonja, flamencos,
residentes en esta corte, en que hayamos de vender y des-
pachar por su quenta en nuestra casa y tienda cantidad de
papeles, estampas y vitelas que para este efecto nos han
entregado [...]. Por tanto, otorgamos haber recibido di-
ferentes estampas y papeles de Rubens y Vandiche [Van
Dyck] (Navarrete Prieto 1998:79).

Tanto esta referencia como la gran concordancia exis-
tente entre grabados de temdtica religiosa de estos autores
y pinturas espafiolas de Andalucia, Madrid y México, ha-
cen suponer que parte de las grandes producciones del
grabado flamenco pertenecia a la reproduccién de los di-
bujos de la escuela de Rubens y de Van Dyck, debido a
que “en el campo de la pintura religiosa, representaban
obras cargadas de una fuerza y una potencia retérica o
expresiva que no se encontraba en las composiciones ca-
racteristicas de los manieristas flamencos y holandeses”
(Navarrete Prieto 1998:183), de lo que también se de-
duce la importancia de la repercusién de sus obras para
el culto cristiano-catélico tanto en el Viejo como en el
Nuevo Mundo, dato que funciona como eslabén para ex-
plicar la razén de la llegada de sus estampas a América.

La procedencia del grabado usado para el Rey de bur-
las se explica claramente por razén de que la tradicion
pictérica se enriquecia de la utilizacion de esas estam-
pas; es asi como Sigaut (2002:98) menciona que:

El ambiente de ecos lejanos tanto de la pintura nérdica
como de la pintura italiana [...] dio lugar a lo que se
ha llamado un conocimiento del Renacimiento de segunda
mano por la relacién con Rafael y Miguel Angel por medio
de los grabados. Estos pintores no conocian [...] los origi-
nales cuyos grabados utilizaban como modelos que tradu-
cian al lenguaje plastico de la tradicién local.

De tal forma que, después de haber recorrido grandes
distancias en rutas comerciales, los grabados llegaban a
manos del artista que habria de ejecutar una pintura se-



mejante al modelo presentado, aunque bajo su ejecucién
el trazo de los personajes, los colores, el volumen, la
perspectiva o el agregado de nuevos elementos depende-
ria directamente tanto de su gusto como de las demandas
del comitente; en ocasiones, éste podia desear que la
composicion se pintase tal cual se hallaba en el mode-
lo, circunstancia que se puede aplicar a la pintura del
Rey de burlas, y que ocurrié en Espafa durante el dltimo
tercio del siglo xviI, donde “las figuras permanecieron tal
y como aparecen en el grabado, y [...] en el xvii [...] se
recrudecieron en los focos provinciales y andaban vigen-
tes las directrices tridentinas y sobre todo lo que se habia
prescrito en sinodos y concilios” (Sigaut 2002:25).

De esta manera, en contraposicién a las recomenda-
ciones de tratadistas de la pintura, como Pacheco (1990),
que sugerian la eleccién de elementos de diferentes dibu-
jos o grabados, en Tenancingo se elaboraria una pintura
casi totalmente basada en el grabado copiado de la pin-
tura de La coronacion de espinas realizada por Van Dyck.

Para efectos de esta investigacion, la identificacion del
modelo impreso se facilité gracias a la ayuda de la doctora
Magdalena Vences Vidal, quien después de realizar un
trabajo sobre el ciclo pasionario de la sacristia de Ocotlan,
en Tlaxcala, donde se encuentra el pasaje del Rey de
Burlas, el 19 de mayo de 1982, al visitar la Casa del
Mono, o Casa de los Pizarro-Espadero en Caceres, Espafia,
encontrd la reproduccion de 180 X 130 cm (dimensiones
aproximadas) de la estampa de Cristo coronado de espinas
de Van Dyck, en cuya cartela dice: Pinto Vandick pinxit.
Francois Langot Sculp. Paris chez Gabriel Landry rue St.
Jacques a St. Landry, palabras equivalentes a: Pinté Vandick
pinté. Francis Langot esculpié [grabd]. Paris, en casa de
Gabriel Landry, calle San Jaques, en San Landry (Figura 2).

Anteriormente se mencioné que el negocio de las es-
tampas se encontraba en manos de flamencos y franceses,
lo que vendria a confirmar el hecho de que este grabado
se imprimi6 en Paris para ser trasladado por el continente
europeo a Espafa y por el océano Atlantico hasta llegar a
la Nueva Espafa, aunque cabe sefalar que la impresién
que estuvo disponible en el Nuevo Mundo seguramente
era de menores dimensiones para bajar su costo y facili-
tar su traslado.

Si comparamos la ilustracién de referencia con la
obra del Rey de burlas, se observan sélo algunas dife-
rencias, la mas notable de las cuales corresponderia a
la direccion de la cabeza de Cristo, ya que, al igual que
en La coronacion de espinas de Van Dyck, Jests observa
el momento en el que le entregan la cafa, a diferencia
del grabado, en el que su rostro desatiende ese acto. Esto
puede ser consecuencia en parte de que los grabadores
acostumbraban invertir la totalidad o una parte de las
imagenes, ya para marcar una diferencia con el original,
ya como sello propio.

Como se habia mencionado, el Rey de burlas tiene las
marcas de las heridas de la flagelacion, detalle que no
aparece de ninguna forma en el grabado francés ni en la

FIGURA 2. Grabado de La coronacicn de espinas (Fotografia: Magdale-
na Vences Vidal, 1982; cortesia: Archivo Rojas Vences).

pintura flamenca. En el caso de los demas personajes, las
variaciones son minimas, como la caida de la piel animal
que porta el militar romano. Un detalle interesante que
aparece con claridad en la pintura de Van Dyck y muy
difuminadamente en el grabado, la pintura de Tenancin-
go y otras representaciones, como la de la sacristia de
Ocotlan, es la mano que tira a Cristo del cabello.

Un dato de relevancia es que el tipo de armadura del
soldado presente en el grabado y en la pintura de Tenan-
cingo es completamente diferente en la pintura de Van
Dyck: la moda de esa armadura y la larga pluma flotante
en el casco se observa en la forma de vestir del rey
de Francia, Luis Xil, en un retrato del siglo xvil que se
encuentra en el MNP, hecho por Felipe de Champaigne;
esta manifestacion posiblemente se deba a que el graba-
dor quiso dejar una impronta “nacionalista” en el disefo
flamenco, gracias a lo que es posible calcular la fecha
aproximada de la elaboracién del grabado.

Para esto se deben tomar en cuenta tres hechos: la pin-
tura de Van Dyck es de aproximadamente 1618-1620,
Luis X1l goberné entre 1610 y 1643, y Van Dyck la modi-
ficd para regalarsela a Rubens; respecto del momento en
que esto sucediod, la fecha se ha podido acotar con el
estudio para la exposicién E/ joven Van Dyck, en donde
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se afirma que el lienzo estaba en poder de Rubens an-
tes de 1626, ano en el que fallecié su primera esposa, lo
que se basa en que “Rubens debié de adquirirlol...]
antes, pues de lo contrario sus hijos no habrian tenido de-
recho a la mitad del producto de su venta” (Vergara y
Lammertse 2012:66); por otra parte, hay que considerar
que Van Dyck estuvo en Londres entre 1620 y 1621, es-
tancia durante la que el conde de Aranduel animé al pin-
tor a ir a Italia, en donde estuvo seis afios, no sin antes
—dato importante— residir en Amberes a lo largo de
ocho meses (Brown y Vlieghe 1999).

Al considerar la informacién anterior se deduce que el
grabador Francis Langot tuvo que conocer la pintura, ya
fuera en el momento en que Van Dyck la concluyé o bien
durante la estancia del pintor en Amberes, cuando debi6
haber modificado la composicion.'

El que la estampa haya servido de modelo en el 6leo
de Tenancingo se percibe por las caracteristicas formales
y por el tipo de vestuario presentes en ambas, aunque
seguramente la ejecucién estuvo vigilada por algin reli-
gioso que solicit6 algunas adecuaciones, esto es, las que
justamente marcan las diferencias ya mencionadas.

El modelo y su relacién con otras pinturas
en México

La composicién lograda en la obra realizada por Van
Dyck tiene su antecedente inmediato en Rubens, quien
en 1601-1602 pint6 El escarnio de Cristo que se conser-
va en la capilla del Hospital Municipal de Grasse, Fran-
cia (Vergara y Lammertse 2012). Entre los parecidos de
esta pintura con la de su discipulo, se observa un oficial
romano ataviado con una piel de felino, un soldado con
armadura, un personaje con una cinta que le cine la cabe-
za y otro, arrodillado, que le entrega la cafia a Cristo.

Aunado a lo anterior, hay que reflexionar acerca de
los diferentes tipos de representacién sobre la misma li-
nea tematica que se han conservado hasta nuestros dias
en las versiones grabadas: desde 1446, un artista plasmé
una configuracién semejante, en la que se aprecian ele-
mentos que aparecen en La coronacion de espinas, como
son: el fondo arquitecténico, las ventanas y la distribu-
cién de los personajes.

En este contexto es importante nombrar la estampa
del mismo tema que aparece en Imdagenes de la histo-
ria evangélica de Jerénimo Nadal, publicado por primera
vez en Amberes en 1593. Este ejemplar, realizado por
Jerénimo Wierix, contiene algunos de los personajes que
pudieron haber servido de inspiraciéon primeramente a
Rubens y luego a Van Dyck: el militar romano, el anciano

! En el informe de los trabajos realizados en la obra 2004-2005, plan-
teé dos posibles fechas, mds tardias, que se relacionan con su regreso
de Italia a Amberes, en 1627; es evidente que con la investigacién de
Vergara y Lammertse (2012), se dilucida una modificacién mucho mas
temprana (Rojas 2005).
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localizado justo atras de Cristo, y el individuo que se en-
cuentra de hinojos y que le entrega la cafia a JesUs.

Sin mencién de otros ejemplos que también se anali-
zaron en el informe de intervencion, se puede decir que
Van Dyck se apoyé en el conocimiento de diversas
fuentes, incluidas en primer plano las de su maestro
Rubens, para realizar una composicién original que logré
cohesionar después de realizar diferentes estudios con
carboncillo y tinta (Vergara y Lammertse 2012).

En cuanto a la sucesion del tema en fuentes grabadas
que apunté arriba, se detectaron semejanzas con la per-
sona de Cristo, con los personajes que lo circundan y
con el marco arquitecténico, pero en ninguno de ellos la
sustitucion de los palos y horquetas para colocar la coro-
na de espinas por el uso de los guantes de metal, aspecto
que llevo a la busca de este elemento en otras represen-
taciones, en la que resultaron como antecedentes inme-
diatos la pintura de La coronacion de espinas del Bosco
que se encuentra en la National Gallery, en Londres, la
Coronacion de espinas realizada por Nicolds Borras Fal-
c6 que pertenece al retablo mayor del monasterio de san
Jerénimo Cotalba, en Alfahuir, actualmente expuesto en
el Museo de Bellas Artes de Valencia, y, de acuerdo con
Réau (1996:477), este elemento también esta presen-
te en la Coronacion de espinas pintada por Valentin A.
Carracci, que alberga la Pinacoteca de Munich.?

Con estos elementos, Van Dyck aglutiné el modelo que
se difundiria a través de diferentes reproducciones (Ver-
gara y Lammertse 2012), entre las cuales Francis Langot
esculpio, con las variantes ya mencionadas, un grabado
cuyo uso se extenderia en varios sitios del virreinato de
Nueva Espaiia desde mediados del siglo xvii.?

Una de las primeras aplicaciones en la creacién
pictérica de la region citada debe corresponder a la
coronacion de espinas de la iglesia jesuita de La Profesa,
en la ciudad de México, obra atribuida a Pedro Ramirez
(Ruiz Gomar 1978) que se caracteriza por ser una pintura
auténoma, tener un formato horizontal y el hecho de que
Cristo observa directamente al espectador.

Tiempo después fue realizado el conjunto de éleos de
la sacristia de Ocotlan, pintados por José Joaquin Magoén
en 1754. La representacién del Rey de burlas de este
ciclo pictdrico tiene bastante semejanza con la ilustracién
impresa de referencia, aunque, por sus mayores dimen-
siones, el autor hizo participes a mds personajes; una
particularidad de esta obra es que el say6n que se en-

2 El uso de los guantes de metal se observa en los ejemplos que se pre-
sentardn a continuacién, asi como en una pintura de la iglesia de las
monjas de Santa Catalina, en Morelia, y en La coronacién de espinas
localizada en el convento de San Diego, en Quito, Ecuador.

?Véase el capitulo Il del Informe de los trabajos realizados en la obra,
ya que a lo largo del apartado expongo con mayor amplitud las particu-
laridades de cada una de las pinturas que se mencionan a continuacién,
asi como las relaciones espacio-temporales de la creacién de las mis-
mas (Rojas 2005).



FIGURA 3. El Rey de burlas, Sacristia, Ocotlan (Fotografia: Pedro Rojas Rodriguez, 1978; cortesia: Archivo Rojas Vences).

cuentra entre el soldado con armadura y el que estd de
hinojos tiene en la mano derecha una lupa o monocular,
objeto que aparece en la obra Tributo de dinero de Van
Dyck (Figura 3).

En Oaxaca hay tres pinturas que tienen elementos del
grabado, dos en San Miguel Achiutla y la tercera en Santo
Domingo Yanhuitlan. La dltima obra, de las localizadas
hasta el momento y que corresponde con lo plasmado en
la citada reproduccion de Céceres, se encuentra en un
retablo del siglo xviil en la iglesia de san Francisco, en la
ciudad de Chihuahua.

Una vez considerado este contexto plastico, se debe
reflexionar sobre la iconografia del Rey de burlas como
un patrimonio conformado por una serie de valores que
tienen su antecedente en numerosas representaciones
grabadas, pasando por la interpretacion de Van Dyck y la
reinterpretacién del grabador francés, hasta la aplicacién
de este dltimo por varios pintores novohispanos, todo lo
cual conforma una red artistica de importante amplitud
que demuestra la circulacién de los modelos en toda la
Nueva Espafa.

El Rey de burlas de Tenancingo
Esta pintura de caballete, realizada en la segunda mitad

del siglo xviil, es un 6leo sobre lienzo de 164 X 85 cm
que, antes de su intervencion, se encontraba albergada

en la basilica de san Clemente, templo edificado en la se-
gunda mitad del siglo xix, por lo que no corresponde a
su ubicacién original.*

Durante el proceso de estudio y restauracién de este
6leo se llevd a cabo una interpretacién a priori de su téc-
nica de manufactura, anélisis que permitié tanto definir
parcialmente la materia que ahora la compone como, de
la misma forma, comprender una etapa que ahora es la
realidad de su conformacién. Esta parte de su historia fue
descubierta durante el proceso de limpieza, a partir del
cual se hicieron catas y tomas estratigraficas de determi-
nados sitios, con la finalidad de definir certeramente por
qué procesos sociales y materiales habia pasado el cua-
dro antes de llegar al taller para su intervencion. De esta
forma, presentaré el resultado de ambas reflexiones.

Este cuadro esta constituido por un bastidor de cua-
tro listones y un travesafo, colocado a la estructura del
mismo para una mayor estabilidad; para su elaboracién
se utilizé6 madera del género Cupresus, identificada como
tal en los andlisis microscépicos, madera que, fisicamen-
te, es resistente y pesada. Tres de los listones que confor-
man el bastidor son irregulares, por la presencia de nudos
e incluso un fragmento de corteza.

4 Acerca de las vicisitudes histéricas por las que pas6 la poblacién y que
influyeron directamente en la obra, dedico un capitulo en el informe de
intervencion (Rojas 2005).
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Los largueros y cabezales se unieron con un ensamble
fijo de caja y espiga ciega; en cada una de las uniones
se colocd un taquete de madera de forma perpendicular
a los ensambles; el travesafio, que varia del anterior por
ser de cola de milano, utilizado con frecuencia en la se-
gunda mitad del siglo xviil (Carrillo y Gariel 1946), tiene
la ventaja de que en su manufactura se previé una sepa-
racién entre éste y el soporte de tela por una distancia
aproximada de 5 mm, sistema que ha funcionado favora-
blemente para evitar que se marque en el anverso.

En este punto el proceso de manufactura difiere de
la normalidad debido a que el bastidor recibié una obra
ya terminada; es posible que en alglin momento cerca-
no a su manufactura se cortara de su bastidor original
para adecuarlo a uno nuevo, que es el que conserva hasta
nuestros dias, tal vez ante un cambio en la conformacién
del espacio donde se encontraba o para su colocacién en
uno de menores dimensiones. La consecuencia de lo an-
terior se suma al desconocimiento del contexto original
de este bien cultural.

El soporte en el que se despliega la pintura responde a
un ligamento de trama y urdimbre denominado tafetdn
—al microscopio se detectaron las caracteristicas propias
de una fibra de lino—, con un grosor de 1.39 mm, una
densidad de 11 X 9 cm? hilos de urdimbre y trama, res-
pectivamente, ambos con torsién de los hilos y cabos en Z.

Para comprender plenamente la distribucién de las
capas pictéricas se utilizaron tres sistemas: observa-
cién con luz ultravioleta, toma y estudio de muestras
estratigraficas, y andlisis quimico-elemental por medio
de fluorescencia de rayos X, cuyos resultados se contras-
taron con las recomendaciones expresadas en tratados de
pintura de la época.

De acuerdo con Palomino (1994:349) y Pacheco
(1990:481), las primeras capas que se deben colocar so-
bre un lienzo son: el aparejo, que funciona como capa
aislante, y la imprimatura, que corresponde a un fondo
o preparacion, respecto de la cual el segundo tratadista
menciona que se podia imprimar con una almagra co-
mun molida con aceite de linaza. La aplicacion de estas
preparaciones brinda una base adecuada para el anclaje
de la capa pictérica y mejora su calidad éptica; en los
cortes estratigraficos la primera se identifica como una
capa irregular de cola y la segunda se compone de dos
estratos; debido a la cantidad de irregularidades presen-
tes se puede suponer una proporcion heterogénea de
componentes en cada preparacién. Encima de las an-
teriores se debié haber aplicado una capa de cola para
aislar la imprimatura de la pintura.

Para la capa pictérica se aplicé la técnica al éleo, so-
bre la cual se describe “esta anadio mucho hermosura, y
estimacion ala pintura pues queda mejor, y demas delica-
deza” (El arte maestra, en Mues Orts 2006). En relacion

> Véase el capitulo V del informe de restauracion, en el cual se desplie-
gan los resultados de cada estudio (Rojas 2005).
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con los pigmentos empleados en esta obra, se identifica-
ron: 6xidos de hierro, cinabrio, verdigris, laca de hierro 'y
cobre, albayalde, minio y rejalgar.

Con los analisis de fluorescencia de rayos X se pudo
comprobar que la paleta utilizada se relaciona con los
preceptos del siglo xvill, en los que se sugiere que “para
expresar un hombre sanguineo, y encendido de Ira, se usa
del Cinabrio, y del Minio” (E/ arte maestra, en Mues Orts
2006) contundentemente, en las tomas realizadas en las
encarnaciones que pertenecen a dos de los sayones se
hallaron estos dos pigmentos.

Por otra parte, en la disposicién de los trazos es comdin
que el artista llegue a hacer correcciones de alguna figura
o de su posicién; en el Rey de burlas, estos pentimentos
se puntualizan en la corona de espinas, por lo que actual-
mente se observa una con cuatro filas de espinas agrupa-
das a manera de casco, aunque el pentimento indica la
elaboracion de la corona a semejanza de una diadema de
una fila de espinas.

El Gltimo estrato en la obra incumbe a una capa de
barniz que, de acuerdo con el estudio con luz ultravio-
leta, se coloco de forma heterogénea; hay que acotar
que se desconoce si se trata del barniz original de la
pintura o de uno colocado al traspasarla de bastidor; en
el andlisis de algunos cortes estratigraficos se percibe
una capa transldcida ligera e irregular sobre la superfi-
cie pictérica.

Ahora bien, la pintura cortada se unié al bastidor
previamente mencionado por medio de un sistema
mixto que atafie el uso de cola para adherir la superfi-
cie irregular de la tela al bastidor, y, con el fin de dar
uniformidad, se aplicé una pasta conformada por carbo-
nato de calcio, aceite y cola, que en algunas secciones
invade el original. De esta forma, la pintura llega a pafio
en dos secciones: con la parte inferior del larguero dere-
cho y con el cabezal inferior, y de manera irregular res-
pecto de los otros dos miembros: es tal la deformidad de
la periferia que, en una zona donde la cantidad de tela es
minima para sostenerse por si misma, tuvieron que agregar
una banda de tela.

Al finalizar la colocacién de la pasta, se aplicé una
capa pictorica, de color y forma semejantes a las figuras
cortadas de la periferia, aunque posiblemente debido a
la inexperiencia de quien lo hizo, y con la finalidad de
ocultar su mala intervencion, se colocé un recubrimiento
oscuro tanto en la pasta como en la zona inmediata del
original, en un claro afdn por crear un falso visual. Lo
acotado sobre esta conformacion se confirmé con el ana-
lisis de un corte estratigrafico (Figura 4) que se obtuvo de
la periferia del manto azul del personaje que le entrega la
cafia a Cristo, en el que se observan los siguientes estra-
tos: dos capas de base de preparacién (1 y 2), la pelicula
pictérica azul (3), un barniz (4), una pasta con cola y car-
gas (5) y una pasta mas fina (6) carente de pintura.

Ademads de esta intervencion, al reverso se colocaron
unas bandas de tela que, al haber sido adheridas en es-



FIGURA 4. Corte transversal, muestra 7: capa pictérica original y pastas
tomada con microscopio Zeizz ICS Standard 25, aumento 80x (Fotogra-
fia: Magdalena Rojas Vences, 2004-2005).

cuadra, funcionan como refuerzo entre el soporte y el
bastidor; el lado vertical quedaria unido a éste, y el ho-
rizontal, al lienzo. Cabe subrayar que por medio de la
observacién con rayos UV se detecté una fluorescencia
homogénea en el bastidor, en la tela y en estos agrega-
dos, por lo que se puede suponer que se colocé con la in-
tencion de homogeneizar las superficies y, posiblemente,
de hacerlo parecer de una misma temporalidad, como yo
misma interpreté en un primer momento.

En relacién con el paso del tiempo en esta obra,
acorde con su contexto, no debe perderse de vista el de-
venir de los bienes culturales de tematica religiosa, que
inici6 en el siglo XIX, ya que en cierta forma éste marcé el
estado de conservacion y la pérdida de valor de los mis-
mos. Su momento se fue desarrollando a partir de las
transformaciones politicas que ocurrian en el pais, y, en
el caso particular de Tenancingo, por su participacion ac-
tiva en el movimiento independentista, que trajo consigo
una época de desequilibrio en la que la poblacion estaba
concentrada en el cuidado de la situacién politica y las
luchas que ésta desatd.

A la par de esos acontecimientos, es importante res-
catar que en la investigacion histérica se encontré que
el 31 de agosto de 1860 Tenancingo fue incendiado y
saqueado, dato interesante porque en la capa pictdrica
del Rey de burlas se encontraron algunas evidencias de
burbujeo (ampollas) que podrian relacionarse con este
hecho. Ademds, ;de qué otra forma se podria explicar
que esta pintura, junto con otras obras de Tenancingo,
todas de diferente temética, se encontrara en una bodega
en el templo decimonénico de san Clemente, condenada
a su desuso y pérdida?

Otros deterioros de caracter antropogénico en el con-
texto de la pintura o en la obra en si son: la factura defi-
ciente —al tener un exceso de cola en su primera capa—
de la pasta, las intervenciones anteriores realizadas en la

obra con la finalidad de conservarla y el abandono de la
pintura en condiciones de almacenamiento inapropiadas.
La primera provoco parte de la pérdida de capa pictdrica,
que se aund a la segunda, que consistié, principalmen-
te, en la colocacién de parches en tres zonas de rotura o
pérdida. En cuanto a la tercera causa, la presencia de un
escurrimiento de agua en el sitio de almacenaje provocé
el desvanecimiento de parte de la pelicula pictérica en
la zona media inferior del cuadro, especificamente, en la
mufieca derecha y el brazo izquierdo del personaje que
le entrega la cafia a Cristo, faltante que si bien no merma
la comprensién de la escena, trunca la representacion vy,
asi, devalda su significado en los entornos social, religio-
so y cultural.

De cara a estos deterioros, se realizé un trabajo dirigi-
do a la conservacién general de las huellas que permiten
revalorar la unidad de esta pintura; para lograrlo, se lle-
varon a cabo procesos de restauracion que garantizaran
en un primer nivel la estabilidad fisica de la materia, di-
gase capa pictorica original o agregados, y en el segundo,
intervenciones que hicieran posible recobrar los valores
estéticos de la pintura.

Al principio de este trabajo mencioné la importancia
de la investigacion de la sustancia de la obra y su aplica-
cién en procesos como la reintegracién cromatica: este
procedimiento fue fundamental para la recuperacién in-
tegral del Rey de burlas, ya que la localizacion del gra-
bado de referencia permiti6 reintegrar la zona faltante sin
crear un falso histérico, con lo cual se da al espectador
una lectura realmente aproximada a lo que fue antes de
esa pérdida irreversible. Esto se posibilit6 porque esta
pintura, entre todas aquellas que se han encontrado hasta
ahora en México, es, no obstante sus modestos alcances
artisticos, la representacion mas fiel del modelo hallado
en Caceres (Figura 5).

Conclusiones

Para finalizar, quiero destacar que los estudios que se
realizan para un proceso de intervencién en materia de
conservacién-restauracion son vitales debido a que posi-
bilitan la comprension global del bien cultural y, por lo
tanto, una restauracioén critica fundamentada tanto en las
necesidades de conservacién de la obra y en el respeto
a las manifestaciones del paso del tiempo en la misma
como en cada uno de sus valores.

En este caso particular, mas no exclusivo, la pintura
Rey de burlas forma parte, en cuanto a las instancias his-
torica y estética, de un sistema de produccion artistica
que se proyecta desde el Viejo Continente hacia la Nueva
Espana, territorio en el que se manifiesta la propagacién
de un estereotipo del centro a la periferia. En lo tocante
a los valores tecnolégico y funcional, la realizacién de
este tipo de analisis integral constituye el pilar para la
construccion de la historia material, el seguimiento de su
evolucién y sus transformaciones, e incluso el contraste
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FIGURA 5. Rey de burlas, Tenancingo. Fotografia general después de
intervencion (Fotografia: Magdalena Rojas Vences, 2004-2005).

de la misma con la tratadistica y otros documentos he-
redados como parte de su pertenencia a la monarquia
hispanica, pero también en el contexto de las situaciones
sociales, artisticas y técnicas en el desarrollo de México.

El rescate de este cuadro es un claro ejemplo de la
funcionalidad y el devenir de nuestros bienes cultura-
les, especialmente debido al interés de la comunidad
por conservar su patrimonio, inclinacién reflejada en un
principio por buscar la restauracién de esta y otras obras,
y, posteriormente, en la incorporacién del éleo Rey de
burlas a los bienes albergados en la parroquia de san
Francisco de Asis en Tenancingo, templo en donde ahora
se puede apreciar la pintura con un marco sobredorado,
colocada a la izquierda del colateral de la sacristia. Esta
iniciativa consolida la recuperacién de este bien cultural:
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su reinsercion en un sitio sagrado en el cual se activa su
recepcién por parte del sacerdote, la feligresia que entra
en la sacristia e incluso los visitantes, que la pueden ad-
mirar con devocién o bien como pieza de museo-recinto
religioso, percepciones que se suman de forma beneficio-
sa para que la obra se valore, se renueve su utilidad y, por
lo tanto, se favorezca su conservacion.
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Resumen

El ensayo aborda la investigacion desarrollada durante la
intervencion en materia de restauracion de la pintura de
caballete titulada Rey de burlas perteneciente a la comu-
nidad de Tenancingo, Estado de México (México). El es-
tudio parte de la temédtica de la obra, contenido que se
enlaza directamente con las fuentes de referencia para
su creacién, mismas que tienen su origen en la obra La
coronacion de espinas de Van Dyck. Posteriormente se
analiza el modelo, asi como su relacién con otras pintu-
ras producidas en México. Para concluir, lo expuesto an-
teriormente se suma al sistema de comprension integral
de la obra y ademas se aplica como referencia para su
intervencion, que tiene como finalidad la reinsercién de
este bien cultural en su contexto actual.

Palabras clave

Rey de burlas; Tenancingo; Van Dyck; pintura sobre tela;
restauracion

Abstract

This essay discusses the research carried out during the
restoration of the easel painting known as Rey de burlas
(The Mocking of Christ), that belongs to the municipality
of Tenancingo, Estado de México (México). The study de-
parts from the subject of the painting, which links it to the
reference sources for its creation, which have their origin
in La coronacion de espinas (The Crowning with Thorns)
by Van Dyck. Later, the paper analyzes both the pictorial
model and its relationship with other paintings produced
in Mexico. Finally, all of the above information is articu-
lated into a system for a comprehensive understanding of
the Rey de burlas that became the framework for its resto-
ration, which aimed to reinsert this cultural heritage into
its present context.

Key words

Rey de burlas (The Mocking of Christ); Tenancingo; Van
Dyck; easel painting; restoration
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ESCAPARATE

Bajo el manto de un sarape:
colores y conciliaciones
internacionales a través de un
objeto de arte popular

Marilyn Adriana Ortiz Gasca

tauraciéon de Textiles de la Escuela Nacional de Conservacion,

Restauracion y Museografia, del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (STCRT, ENCRyM-INAH), recibié un sarape festoneado proveniente del
fondo reservado de la Subdireccion de Etnografia del Museo Nacional de An-
tropologia (MNA-INAH) (Figura 1); tras haber permanecido almacenado en éste
durante 50 afos, entonces se emprendieron los trabajos de investigacion y
conservacion-restauracion' que conllevaron a profundizar en su materialidad
e historia de vida. Los datos recabados revelaron interesantes y coloridos as-
pectos sobre el papel del arte popular en el ambito de la historia de las rela-
ciones entre México y los Estados Unidos de América (EUA) durante las primeras
décadas del siglo xx, tema que, por su relevancia, es motivo de andlisis en este
ESCAPARATE.

D urante el otono de 2013, el Seminario-Taller de Conservacion y Res-

Introduccion

A su llegada a la ENCRyM-INAH, el textil al que me refiero contaba con limita-
da, pero importante, informacion. Los archivos del MNA-INAH declaraban que
la obra ingresé en las colecciones de dicha institucién en 1963, es decir, poco
antes de su apertura, como donacion de una familia estadounidense de apelli-
do Morrow. El registro inicial, que la denominaba como jorongo, la destacaba
al integrarla al fondo reservado del museo, un espacio destinado a los ejem-
plares “extraordinarios”, segin lo definié el doctor Ignacio Bernal (Gonzélez
Villarruel 2013).

Pero ;qué pudo haber definido el cardcter tGnico de este textil? Sin duda, el
ejemplar se distingue hasta nuestros dias no sélo por su alta calidad de factura
sino también por su peculiar diseno. Al igual que numerosos sarapes de Salti-
llo, éste fue realizado en un telar de pedales con un ligamento de tafetan. Sin

! Las estudiantes Valeria Carrillo, Marilyn Ortiz y Marfa del Carmen Tostado llevaron a cabo las
labores de investigacién y restauracién de este sarape como parte de los procesos de ensefianza-
aprendizaje del STCRT, ENCRyM-INAH.
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FIGURA 1. El sarape de Saltillo donado por la familia
Morrow, pieza perteneciente a la coleccién de la Sub-
direccion de Etnografia, MNA-INAH (Fotograffa: Marilyn
Ortiz, Valeria Carrillo y Marfa del Carmen Tostado
2013; cortesia: ENCRyM-INAH y MNA-INAH).

FIGURA 2. Detalle del medallén festoneado del sarape,
coleccién de la Subdireccién de Etnografia, MNA-INAH (Fo-
tograffa: Marilyn Ortiz, Valeria Carrillo y Maria del Carmen
Tostado 2013; cortesia: ENCRyM-INAH Yy MNA-INAH).

embargo, los motivos ornamentales
que lo conforman distan mucho de
aquellos rombos, flequillos y con-
juntos de franjas de colores altamen-
te contrastantes que, como lo sefiala
Leal (2010:06-107) caracterizan a los
disenos convencionales o tradicio-
nales de los populares sarapes.

Materialidad e historia de vida

Las coloridas espigas y motas ahu-
sadas, el fondo claro y el medallén
festoneado del sarape en cuestion
son elementos inusitados que, cier-
tamente, ponen de manifiesto su ra-
reza (Figuras 2 y 3). Su diseno es el
resultado sincrético de un conjun-
to de saberes lejanos y locales ma-




terializados en su entramado: como
lo sefiala Jorge Gémez Poncet (Leal
2010:100), el alma de algodén en las
urdimbres recuerda el pasado mesoa-
mericano de México, las tramas de
lana remiten a los aportes materiales
traidos por los espanoles, mientras
que el medallén festoneado evoca
un imaginario morisco que vincula
esta obra con una tradicién textil na-
cida en el poblado de Serab, o Serapi
(de ahf su denominacién: sarape), en
lo que hoy es Iran (Armella de Aspe y
Castell6 Yturbide 1989:105).

Si la factura y el diseno hacen de
este sarape un textil extraordinario,
la escasez de datos sobre sus origenes
es fuente de curiosidad. Esto motivé
una investigacion sobre su materia-
lidad e historia de vida —que fue
aproximada—por medio de obser-
vacién directa, algunas pruebas de
l[aboratorio, indagacién documental,
y la consulta con diversos especia-
listas, la cual generé importantes co-
nocimientos acerca de la pieza?, lo
que confirma el potencial de inves-
tigacion de la disciplina de la con-

2 Los resultados generales de este trabajo se
reportaron en STCRT 2013.

servacion-restauracion, en diversos
ambitos, a saber:

En primer término, la caracteri-
zacion de la técnica de manufactu-
ra del sarape permiti6, ademas de
problematizar su datacién, replan-
tear cuestionamientos sobre la ca-
tegorizacién del elemento dentro
de la tradicion textil artesanal: cier-
tamente, la clasificacién propuesta
por Mark Winter y Marta Turok (Tu-
rok 2010:70) ubica los sarapes con
medallones festoneados, marco cir-
cundante y franjas en los extremos
—como el que me ocupa— como
“clasicos”, es decir, producidos entre
1750 y 1860. Sin embargo, la pro-
pia Turok (2010:70) que indica otro
de los rasgos de los sarapes de Sal-
tillo de caracter “clasico” es la den-
sidad —es decir, la cuenta de hilos
utilizados por pulgada cuadrada—,
cuyo rango debe oscilar entre los 60
y 120 hilos en trama y los 18 y 27
en urdimbre, disposicién que difiere
del caso de estudio en el STCRT, EN-
CRyM-INAH, cuya densidad aproxima-
da es de 22 tramas por 12 urdimbres
en ambos lienzos, lo cual ofrece la
posibilidad de que el textil se haya
fabricado en una época posterior a

<@ FIGURA 3. Detalle de espigas ahusadas del
sarape, coleccion de la Subdireccion de Et-
nograffa, MNA-INAH (Fotografia: Marilyn Ortiz,
Valeria Carrillo y Marfa del Carmen Tostado
2013; cortesia: ENCRyM-INAH).

FIGURA 4. Dwight E. Morrow, embajador
de Estados Unidos en México, con su esposa
e hija, retrato. (Fotograffa: Anon, ca. 1927;
cortesfa: Sistema Nacional de Fototecas; Ins-
tituto Nacional de Antropologia e Historia
(Sinafo-INAH), nimero de inventario 22856).

1860 vy, por lo tanto, estrictamente
no sea posible categorizarlo como
“clasico”.

Esta consideracién ilustra la
manera en que la investigacién en
conservacion-restauracion, funda-
mentalmente cefiida a la materialidad
de las obras como una fuente de in-
formacion en si misma, es capaz de
complementar, replantear o enrique-
cer los estudios de otras disciplinas
antropoldgicas y, por tanto, da sen-
tido a la consulta de literatura y a la
discusion con especialistas.

Otro hallazgo significativo, el se-
gundo, sobre el sarape, remitié al
tema de su valoracién histérica. Efec-
tivamente, indagaciones bibliografi-
cas sugieren una relacion relevante
entre el significado del textil y su con-
texto historico que Ilevé a principios
del siglo xXx, a la concepcién y articu-
lacién del Mexican folk art como una
estrategia de gran importancia en el
desarrollo de las relaciones politicas
entre dos paises: México y los EUA.

Como se senalé anteriormente,
este sarape fue donado al MNA-INAH
por la familia Morrow, concreta-
mente, por los hijos del diplomético
Dwight Morrow (Gonzélez Villarruel




2013). Pero j;quiénes eran los Mo-
rrow? y ;por qué adquirieron este
sarape?

De acuerdo con Delpar (1992:55),
en 1927 Dwight Morrow (Figura 4)
fue designado embajador de los EUA
en México, cargo en el que perma-
necié durante tres afios, a lo largo de
los cuales él y su esposa, Elizabeth,
se hicieron de una importante colec-
cién de objetos, entre ellos, la pieza
de andlisis.

En aquel entonces, México se en-
contraba en una notoria inestabilidad
politico-social, después del largo pe-
riodo de lucha revolucionaria, en
plena revuelta civil a causa de la
Guerra Cristera y en constantes lu-
chas militarizadas por el control del
poder Ejecutivo de su gobierno (Me-
yer 1981:1187-1194). Meyer (1981:
1192) sefala que esta situacién se
agravo en 1928, ya que la sucesion
presidencial causé severas disputas
entre callistas y obregonistas, mismas
que se exacerbaron con el posterior
asesinato de Alvaro Obregén. En
los afnos siguientes, la influencia de
Plutarco Elias Calles se superpuso a
las figuras presidenciales que lo su-
cedieron, esto le valio el apelativo de

FIGURA 5. El embajador Morrow acompafando al Presidente
Calles en un evento oficial (Fuente: Fotografia: Anon. s.f., “Con-
fetti and cheers for Calles and Ambassador Morrow”, documento

electrénico disponible en

[http://radioarquitectura.com/blog/

wp-content/uploads/2011/12/Confetti-and-cheers-for-Calles-
Ambassador-Morrow-accompanies___-painting-artwork-print1-
1024x719.jpgl, consultado en marzo del 2014).

Jefe Maximo, pues control6 la posi-
cién y/o deposicién de diversos can-
didatos a la presidencia, como: Emi-
lio Portes Gil (1928-1930), Pascual
Ortiz Rubio (1930-1932) y Abelar-
do Rodriguez (1932-1934) (Meyer
1981:1193-1194) (Figura 5).

A este escenario se sumé la hostili-
dad politica entre México y el vecino
del norte a raiz de los conflictos te-
rritoriales. Recordemos que la sece-
sién de Texas en 1836 y su posterior
anexioén a los EUA, asi como la gue-
rra desatada por el control de mas de
la mitad de nuestro territorio vy, final-
mente, la venta forzada de La Mesi-
[la, en 1853, fueron conflictos que
pusieron de manifiesto el imperialis-
mo estadounidense y generaron una
profunda animadversion en México;
por si fuera poco, nuestro pais vol-
vi6 a padecer invasiones de ese pais
en 1914y 1916 (Lépez 2001:65-66).
Como se menciond anteriormente,
poco mas de un decenio después de
estos sucesos, los Morrow llegaron a
México para cumplir funciones di-
plomaéticas.

Stavans (2001:6-8) afirma que
Dwight Morrow, consciente de esta
animadversion, asumio la tarea de
“abrir una amplia linea de diadlogo
cultural entre las dos naciones”: de
hecho, su curiosidad y la de su
esposa, especialmente respecto de las
artes folcléricas y visuales de la nues-
tra, favorecieron el éxito de aquél
como embajador. Se hizo evidente,
incluso para los mexicanos naciona-
listas, que Morrow habia llegado
para mitigar tensiones, apreciar la
cultura mexicana y agradar; sin em-
bargo, lograr la primera meta resultd
dificil, mientras que las siguientes
fueron mucho mas asequibles (Sta-
vans 2001:6-8).

A principios de la década de
1920, cuando las relaciones entre
estos dos paises eran tensas, algu-
nos politicos estadounidenses que
viajaron a México concibieron un
discurso sobre la politica y la socie-
dad mexicanas que contrarrestara las
criticas del gobierno estadounidense
al régimen revolucionario, en el que
jugaron un papel muy importante el




entusiasmo sobre la herencia cul-

tural prehispanica presente en el
arte popular y el trabajo de artistas
como Diego Rivera y José Clemente
Orozco (Delpar 1992: 1x-x, 55-90).
Ya a finales de esa década, dichas
relaciones habian llegado a su dis-
tensién tanto por cambios en uno y
otro paises como, de manera singu-
lar, por la labor de Dwight Morrow,
quien, primero como embajador y
en los afios posteriores como actor
politico influyente, profundizé los
vinculos culturales entre ambos pue-
blos (Lépez 2001:69-70): intervino
en asuntos como la legislacion pe-
trolera, en 1928, y, un afio después,
tanto en la solucién del conflicto
cristero como en el apoyo a la fac-
cién callista de la clase politica (Me-
yer 1981:1192). Delpar (1992:55)
afirma que el interés por la cultura
mexicana en los EUA, que alcanzo
su punto mas algido durante la crisis
econdmica del 29, no habria floreci-
do sin el mejoramiento de las rela-
ciones diplomaéticas.

Asi, conforme disminuyé la ten-
sion, el arte y la cultura mexicanos
se convirtieron en los principales
atractivos para los viajeros de los
EUA, quienes avivaron tal flujo de li-
bros, pinturas y diversas obras
vinculadas con México que para
1930 éste no sélo disfrutaba de es-
tar en boga en aquel pais, el cual se
habia transformado en puerto de
destino de nuestros migrantes cultu-
rales (pintores, compositores, acto-
res, entre otros), lo que también
contribuy6 a este, llamémosle sibi-
to, interés por lo mexicano (Delpar
1992: X, 55-90).

Los Morrow emprendieron la
aventura de conocer nuestro pais
a través de su cultura material y se
dieron a la tarea de acufiar en el ex-
tranjero la idea de éste como un sitio
de conocimiento ancestral, para lo
cual se sirvieron de estrategias como
traer a personajes notables y, en su
patria, fungir como patrocinadores
de algunos mexicanos en la difusion
de su trabajo (Danly 2001:7). De he-
cho, Dwight Morrow financié, a un
costo de 12000 délares de aquel en-
tonces (Delpar 1992:65), los murales
que Diego Rivera pinté en el Pala-
cio de Cortés en Cuernavaca, More-
los (Lee 2001:147).

Otra estrategia consistié en edifi-
car una casa en Cuernavaca donde,
ademas de que artistas e intelectuales
se dieran cita, se albergara su colec-
cion de piezas de arte folclérico me-
xicano. En este sitio, denominado Casa
Manana,’ se reunieron obras de gran
singularidad producidas en México,
incluido el sarape de Saltillo aqui en
estudio (Danly 2001:118-119). Con
esta coleccién los Morrow organiza-
ron diversas exposiciones en museos
de su tierra, como la emblematica
Mexican Arts en el Metropolitan Mu-
seum of Art de Nueva York en 1930
(Lépez 2001:77). Cabe la posibili-
dad de que este sarape, mas de 30
anos antes de que se donara al MNA-
INAH, haya participado en dicha ex-
posicién junto con otras obras y pro-
puestas artisticas.

* Hoy en dia restaurante La India Bonita, en
la calle Morrow nim. 15-B, en el centro de
Cuernavaca, estado de Morelos (México).

Delpar (1992:65-66) ilustra como
Elizabeth Cutter Morrow no sélo fue
complice de su esposo en la empre-
sa diplomética, sino que tomd ini-
ciativas propias: ademas de recibir
a Diego y Frida —quienes vivieron
un afno en la Casa Mafana, durante
los trabajos de los frescos del Palacio
de Cortés—, se entregd a reunir un
conjunto de objetos de arte popu-
lar mexicano. En su labor, la sefo-
ra Morrow fue asistida por René
d’Harnoncourt, un vienés, artista por
vocacion, recién llegado a México,
con quien llevé a cabo su primera
obra* inspirada en nuestro pais, The
Painted Pig, un libro infantil ilustrado
por d’Harnoncourt, cuya publicacion
fue seguida de importantes activi-
dades para darlo a conocer en los
EUA (Delpar 1992:180-181). Los ac-
tos promovidos en materia de arte y
cultura mexicanos resultaron econé-
micamente tan productivos que para
1931 John D. Rockefeller, Jr., ofrecid
la suma de 25 000 délares para la
Paine Mexican Arts Corporation, di-
rigida por Frances Paine, Elizabeth
Morrow y Abby Aldrich Rockefeller
(Delpar 1992:138-139).

Estas estrategias de coleccionismo
y difusion acometidas por el matri-
monio Morrow encontraron un eco
favorable en el contexto intelec-
tual de nuestro pais, en el que, ya
al concluir la Revolucion, artistas y
estudiosos mexicanos buscaban afir-
marse socialmente definiendo la ca-

4 Publicada en 1930; en 1932, Elizabeth Mo-
rrow escribié Casa Mananay, 30 afios después,
The Mexican Years: Leaves from the Diary of
Elizabeth Cutter Morrow.




FIGURA 6. Reordenamiento de urdimbres, sa- >
rape de Saltillo perteneciente a la coleccién

de la Subdireccién de Etnograffa, MNA-INAH
(Fotograffa: Marilyn Ortiz, Valeria Carrillo
y Marfa del Carmen Tostado 2013; cortesia:
ENCRyM-INAH y MNA-INAH).

tegoria de “lo nuestro” a partir de la
cultura indigena y campesina (L6-
pez 2001:72). Lépez (2001:70-71)
afirma que el México que fascind
a los Morrow fue aquel que pro-
movian los dirigentes intelectuales
posrevolucionarios, es decir, el “Mé-
xico indio”.

Los intelectuales posrevolucio-
narios, pues, en su busca de una
cultura distintiva nacionalista alrede-
dor de la cual unir a la poblacién,
volcaron su interés en los indios
mexicanos y las tradiciones campesi-
nas (Lépez 2001:71), de manera que
las actividades de los Morrow a par-
tir de su llegada a México, en 1927,
también han de entenderse a la luz
de ese contexto intelectual: de he-
cho, Lépez (2001:73) afirma que las
acciones de extranjeros consolida-
ron los esfuerzos posrevolucionarios
del Estado mexicano por legitimarse
y promover una identidad nacional
unificadora.

Por su parte, Delpar (1992:cm),
quien dio cuenta de la evoluciéon de
las relaciones culturales entre los Es-
tados Unidos y México entre 1920 y
1935, afirma que en aquel pais nues-
tra cultura fue diseminada por mexi-
canos y estadounidenses, y aquellos
fueron expuestos a la cultura esta-
dounidense como nunca antes. Las
condiciones politicas, econdmicas
e intelectuales que en ambos paises
crearon un ambiente propicio para el
desarrollo de dichas relaciones signi-
ficaron el regreso a una vida politi-
camente estable en México después
de la agitacion revolucionaria, el as-
censo econémico global de los Es-
tados Unidos tras la Primera Guerra

Mundial, y el florecimiento del na-
cionalismo cultural en los dos terri-
torios.

Conclusiones

Gracias a la investigacién de este
sarape realizada en el STCRT, EN-
CRyM-INAH, fue posible Ilevar a
cabo intervenciones de conserva-
cién-restauracién que estabilizaron
su materialidad y favorecieron su
apreciacion; esto es, por un lado,
las reposiciones de urdimbre dota-
ron de estructura al sarape, mientras

FIGURA 7. Detalle de cenefa retejida, sarape
de Saltillo de la coleccion de la Subdirec-
cion de Etnografia, MNA-INAH (Fotografia: Ma-
rilyn Ortiz, Valeria Carrillo y Maria del Carmen
Tostado 2013; cortesia: ENCRyM-INAH y MNA-
INAH).

que, por el otro, el retejido lo conso-
lidé y, simultdneamente, restituyo su
imagen (Figuras 6, 7 y 8). De esta ma-
nera, se protegi6 el caracter extraor-
dinario de este textil, se preservaron
sus valores estético e histérico, y se
salvaguardo, en la medida en que se
trata de un ejemplar de gran singu-
laridad entre los sarapes de Saltillo,




su relevancia e identidad. Finalmente, se recuperaron los
conocimientos que dan cuenta de su centralidad como
elemento del Mexican folk art y, en ese sentido, como una
pieza que formé parte de las estrategias de reconciliacién
politica entre México y los EUA que tuvieron lugar en los
albores del siglo Xix. Ese manto de coloridos significa-
dos se ha desvelado gracias al cobijo de la conservacion-
restauracion.
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Resumen

Los textiles, como todo bien cultural, estan constitui-
dos por una trama de historia y creatividad. El sarape de
Saltillo documentado en este articulo ha sabido guardar
hasta ahora los secretos de su singularidad, no sélo los
relativos a su técnica de manufactura y disefio sino, es-
pecialmente, una dimensién sociopolitica y diplomatica:
fue testigo de la conciliacién cultural entre México y los
Estados Unidos que tuvo lugar en la década de 1930.
El acercamiento entre ambos paises se tejié, como este
textil, urdiendo ideas e iniciativas, una de las cuales fue,
precisamente, la de Dwight y Elizabeth Morrow, al ad-
quirir este textil cuyos rasgos dan cuenta de su inusitado
valor.

Palabras clave
arte popular mexicano; Dwight Morrow; medall6n fes-

toneado; relaciones México-Estados Unidos; sarape de
Saltillo

Abstract

Textiles, as any other cultural artifact, weave history and
creativity. This paper records the history of a sarape form
Saltillo, that has hitherto kept the secrets of its singularity,
not only related to its manufacture technique and de-
sign, but, particularly to a political, social and diploma-
tic dimension: it was witness to the cultural conciliation
between Mexico and the United States of America during
the 19307s. Like the warp and woof in this textile, the ap-
proach of these two nations interwined of ideas and acts;
one of them was that of Dwight and Elizabeth Morrow in
acquiring this textile featuring unusual values.

Key words

Mexican folk art; Dwight Morrow; garland medallion;
Mexico-United States Relations; Saltillo sarape

Titulo en inglés: Under the cover of a sarape: colors and international concili-

ations through folk art
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INFORME

LLa fachada barroca

del templo de Santo Domingo de
San Cristobal de las Casas (México)
y su reintegracion pictorica: una
intervencion polémica

Haydeé Orea Magana

Introduccion

México), como lo conocemos hoy en dia, fue terminado en 1698." Su

fachada-retablo es “un alarde de expresion pldstica barroca gracias al de-
licado trabajo de relieve que muestra en toda [la superficie de la portada...] y
es que el estuco coloreado, como material de acabado, es uno de los elemen-
tos caracteristicos de la arquitectura sancristobalense” (Artigas H. 1997:48).
La portada, considerada como la manifestacién mas importante de la pldstica
en la arquitectura construida por los dominicos en Chiapas, se orienta hacia el
lado poniente del templo y sus medidas generales son 24 m de alto por 18.5 m
de ancho. Para entender con mayor facilidad la estructura en la composicién
arquitecténica del retablo, lo dividimos en tres calles y tres cuerpos, de la si-
guiente forma (Figura 1).

Las tres calles que componen el eje vertical de la fachada estan divididas
entre si por juegos de columnas pareadas, y los diferentes niveles horizontales,
por juegos de cornisas de gran relieve, compuestos, en general, por arquitra-
be, friso y cornisa en diferentes proporciones, segtin el nivel al que correspon-
den. A los extremos laterales de la superficie de la fachada, decorada con relieves,
se encuentran los paramentos lisos de las torres que soportan los campanarios,
los cuales equilibran el conjunto (Lépez Bravo 2000:15) (Figura 2).

La advocacion central, y principal, de esta fachada-retablo es a santo Do-
mingo de Guzman y sus santos predicadores.’

El templo de Santo Domingo en San Cristébal de las Casas (Chiapas,

' Seglin el testimonio del padre Joaquin Antonio de Villalobos, quien se refirié a la iglesia como
“de las mayores de la ciudad” y al convento como “suntuoso” (Artigas H. 1997).

2 Estdn representados, muy probablemente, los santos Pedro Mértir y Jacinto de Polonia; Daniel
entre los leones; el monograma IHS, que se interpreta como “Jesus, salvador de los hombres”;
los santos Vicente Ferrer, Tomds de Aquino, Catalina de Siena, Rosa de Lima y Catalina Martir;
representaciones de dguilas; custodias flanqueadas por angeles sahumadores; aguilas bicéfalas
coronadas, emblema de los Asturias, y sirenas, entre otros personajes miticos (Aubry 1991:165;
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FIGURA 1. Distribucién de calles y cuerpos en la fachada (Dibujo: J. Herndndez; fuente: Orea

Magana 2007).

Reflexiones en torno del

proceso de reintegracion
de la fachada

Los tedricos de la restauracion han
propuesto teorias filosoficas y princi-
pios enfocados primordialmente en
la restauracion de los monumentos
arquitecténicos, cuya traduccion al
campo de la restauracién de los aca-
bados arquitecténicos o, en este caso
concreto, a decoraciones en relieve
policromadas, conlleva grandes difi-
cultades.

Monterrosa Prado 1979:138; comunicacion
personal del presbitero Pablo Iribarrén y del
padre Roberto Alvarez 2006).

El proceso que nos ocupa: la
reintegracion de color de los relie-
ves en estuco de la portada de Santo
Domingo, con el que culminé su
intervencion, se discutio exhaustiva-
mente al interior del equipo de tra-
bajo, conformado por restauradores,
historiadores, arquitectos y quimi-
cos, y dio pie a mdltiples controver-
sias, en particular para quienes no lo
vivieron de cerca.

Para comprender las razones que
nos llevaron a realizar la reintegra-
cién de color de la manera como la
hicimos, detallo a continuacién las
circunstancias que la precedieron:

La intervencién mas reciente de la
fachada de Santo Domingo sucedié

en los afios setenta del siglo xx. Lle-
vada a cabo por el arquitecto Vicen-
te Guerrero, se centré en su conso-
lidacién y estabilizacién estructural,
ya que la parte central se encontra-
ba en peligro de colapso. Gracias a
dichos trabajos, nuestra intervencion
en 2006 pudo abocarse a la limpieza,
resane, restitucion y correcciéon de
elementos arquitecténicos danados,
como las cornisas y cubiertas, v, fi-
nalmente, a la realizacién de calas y
la reintegracion de color, tema de la
presente disertacion.

Las calas estratigraficas, efectua-
das con la finalidad de conocer a
la perfeccién la compleja superpo-
sicién de capas pictéricas que pre-
sentaban los relieves, revelaron, en
un bien tan extenso como la facha-
da de Santo Domingo, expuesto a
condiciones de intemperismo: llu-
via, escurrimientos, viento, etc., una
diversidad de informacién acerca
de las capas de pintura directamen-
te relacionadas con los procesos de
alteracién que incidian en mayor o
en menor grado en cada una de sus
secciones.

Fue asi como en la parte superior
de la fachada, donde se daban los
mayores escurrimientos, no se en-
contraron sino pequefos restos de
color en recovecos y zonas menos
expuestas a la intemperie, en tanto
que en el cuerpo inferior se hallaron
hasta cinco capas pictoricas preser-
vadas, gracias a las cornisas de los
cuerpos superiores, que desviaban
el agua e impedian su deterioro. Fs-
tas corresponden con sendos mo-
mentos en la historia de la fachada,
en los que, por motivos estilisticos, o
con el fin de darle mantenimiento, se
cubrié la primera policromia® (Figu-
ra 3).

Se estim6 que la primera capa
pictérica encontrada fue la mds an-
tigua, ya que debajo de ella se ha-
[l6 una mds, muy fina, de enlucido
de cal y arena sin color, que segu-
ramente sirvi6 dnicamente como

3 Al menos tres de esos momentos pictéricos
se han asociado con acontecimientos histori-
cos documentados.
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FIGURA 2. Fachada de Santo Domingo después de su restauracion (Fotografia: Haydeé Orea,
febrero del 2007).

base de preparacién para la aplica-
cién de la primera policromfa. Esta
empleo pigmentos terrosos principal-
mente para lograr su esquema picté-
rico, cuyo fin consistié en realzar los
relieves a través de la intensificacion
de sombras y luces y la creacion de
claroscuros. Encontrar tal riqueza
pictérica fue un suceso del todo
inesperado para los restauradores v,
mayormente, para los historiadores
y arquitectos que han descrito esta
portada en proyectos, informes y di-
versas publicaciones.*

* Entre ellos, el historiador Andrés Aubry
(1990), el doctor Juan Benito Artigas H. (1984
y 1991), el historiador Julio Dominguez y los

Aunque algunos autores, como
Markman (1984), argumentan que
las modas estilisticas no siempre Ile-
garon a Chiapas en la misma época
de su auge en Europa o en la ciu-
dad de México, capital del virreina-
to, el tratamiento pictérico dado a la
fachada en la primera y la segunda
capas corresponde con el estilo ba-
rroco, también reflejado en el apli-
cado en los retablos del interior del
templo, datados estilisticamente ha-
cia la misma época.

Es posible que el autor anénimo
del proyecto para esta fachada haya

arquitectos Vicente Guerrero, Alvaro de la
Cruz Lépez Bravo y Gerardo Mendiguchfa.
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provenido de Europa (posiblemen-
te, un clérigo dominico espanol) o,
si fuese novohispano, haya viajado a
Espana, pues es notorio que estaba al
tanto del nuevo movimiento artistico
del momento: el barroco. La prime-
ra policromia de aquélla acentuaba
cada elemento decorativo y perso-
naje presentes y los delimitaba cla-
ramente para hacerlos comprensible
al espectador.

La segunda capa es un enigma,
pues no se encuentra en todos los
elementos de la fachada, sino sélo
en partes muy concretas. Podria tra-
tarse de una capa de mantenimien-
to de la primera, muy parecida a
ésta en algunos puntos y muy distin-
ta en otros,® aplicada para retocar al-
gunos dafios poco tiempo después
de haberse realizado la policromia
original. El autor y la técnica de esta
segunda capa difieren claramente de
los de la primera, puesto que son dis-
tintos el tratamiento, la brillantez y la
forma de realizar los motivos, aun-
que no se modifica la iconografia de
la primera.

La tercera capa ha sido denomi-
nada como neocldsica,® en tanto que
emplea una gama de tonos mas cla-
ros y una paleta limitada, basada,
esencialmente, en el uso de un co-
lor crema que da a los relieves un
tono menos intenso; de ahi que se
estime que su realizacién fue du-
rante el siglo XxiX. Posteriormente se
aplicaron dos capas més de pintura,
en las que, ademads de que la gama
de colores se redujo a dos: amarillo
y naranja, se uniformaron las superfi-
cies, al extender estos colores sobre
grandes dreas, restandoles variedad
y, por ende, la posibilidad de obser-
var su riqueza de elementos y trata-
mientos. Es muy probable que estas

® En pequedas secciones del friso que se en-
cuentra en el primer cornisamento, y en los
nichos del cuerpo inferior de la portada, se
empled un color verde identificado, para
nuestra sorpresa, como malaquita.

® Denominacién dada por los restauradores
responsables de la ejecucién de la obra, Ma-
ria Elena Ferndndez Santoyo y Constantino
Armendariz Ballesteros.



Capas de policromia encontradas en la fachada

B 5 csom o polcromia
B 4 copen e poscromia
- 3 slEad 08 P

2 capas de poioeria
I 1 capu S0 policromia

FIGURA 3. Capas de color encontradas en la fachada (Fuente: Orea Magana 2007).

dos capas se hayan aplicado en el si-
glo xx. Después de efectuar 157 calas
de 40 X 35 cm (con unas de menor
tamafio no se conseguia suficiente
informacién, dada la extensa super-
ficie de la fachada), fue evidente que
las capas pictéricas mejor conserva-
das y que mas datos proporcionaban
sobre el aspecto mds antiguo y mas
rico pictéricamente que esta facha-
da pudo presentar eran la primera vy,
apenas en ciertas zonas, la segunda
(Figura 3).

Como el proyecto de interven-
cién de la fachada contaba con un
plazo y presupuesto limitados desde
su origen, no se crey6 factible llevar
a cabo la “eliminacién” de las tres
capas de pintura subsecuentes para

descubrir la primera o la segunda: el
grado de dificultad y la duracién que
implicaria este proceso se evidencio
durante la ejecucion de las calas, ya
que en muchos casos se tuvo que
recurrir a medios quimicos (solven-
tes, vapor de agua), ademas de los
mecanicos, y el resultado no siempre
era del todo satisfactorio. Retirar las
capas subsecuentes a la original, mu-
chas veces fuertemente adheridas a
ésta, exigia arrancarla o danarla.

De haberse considerado esa po-
sibilidad, cuyo objeto habria consis-
tido en conservar la pintura original
lo més intacta posible, el proyecto
hubiese demorado varios afios antes
de descubrirla. Pero también exis-
tian otras consideraciones tedricas,

ademas del tiempo vy el presupues-
to, para no realizar esta accion. Es
aqui donde afrontamos la dificultad
de interpretar los conceptos tedricos
concebidos para la intervencion de
monumentos arquitecténicos y, mas
aun, de aplicarlos en sus decoracio-
nes o acabados.

En su articulo 11, la “Carta de
Venecia” dice: “Las aportaciones va-
lidas de todas las épocas en la edi-
ficaciéon de un monumento deben
respetarse, ya que la unidad de estilo
no es un fin por alcanzar en el cur-
so de una restauracién” (Diaz-Berrio
1968:24). El articulo se refiere a etapas
constructivas y a liberaciones,” que

[...] no se justifican mds que excep-
cionalmente, y a condicién de que
los elementos eliminados no pre-
senten mds que poco interés, que
la composicién traida a la luz cons-
tituya un testimonio de alto valor
histérico, arqueoldgico o estético y
que su estado de conservacién sea
considerado suficiente (Diaz-Berrio
1968:24-25).

En apego al segundo principio
de la restauracion, que dice que “la
restauracion debe lograr el restable-
cimiento de la unidad potencial de
la obra de arte, mientras sea posible
alcanzarlo sin cometer una falsifi-
cacion artistica ni una falsificacion
histérica y sin borrar las huellas del
paso de la obra a través del tiempo”;
que “el problema esencial, segin
la instancia histérica, consiste en la
conservacion o la supresién de los
agregados”, y que un agregado “no es
mas que un nuevo testimonio del ha-
cer humano y del transito de la obra
de arte en el tiempo [...] y posee los
mismos derechos de ser conservado”
(Brandi 1990:9), la decisién correcta
era conservar al menos las tres pri-
meras policromias de los relieves,
pues, de haber eliminado alguna de
las capas, se hubiese destruido un

7 A pesar de que la palabra liberacién y lo que
implica en una etapa o elemento constructi-
vo no es del todo equivalente al retiro de una
capa de pintura.
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documento, amén de que “la conser-
vacion de los agregados debe ser la
norma y la remocién serd la excep-
cion” (Brandi 1990:47). En el caso de
las dos Ultimas capas pictéricas pre-
sentes en la fachada, sin embargo, si
hubiese aplicado lo siguiente:

[...] la supresién del agregado no
puede ser tajante, mds que en el
caso de adiciones que se hayan per-
petrado sin una reelaboracién del
conjunto del texto pictérico, escul-
térico, arquitecténico y aparezcan
como intrusiones irrespetuosas ha-
cia el monumento (Brandi 1990:47).

Todo lo anterior nos planteaba
un dilema: por un lado, como ya se
menciond, aunque se hubiera previs-
to la posibilidad de remover las ca-
pas pictéricas que precedieron a la
tercera, no hubiéramos contado con
el tiempo para hacerlo; por el otro,
los agregados compuestos por la ul-
tima y la pendltima capas no eran, al
parecer del equipo, valiosas desde
el punto de vista estético: impedian
la clara apreciacién del conjunto en
su totalidad, y borraban y mimeti-
zaban, en un tono grosero, la multi-
plicidad de detalles y formas, de tal
manera que eliminarlos se hubiese
juzgado como un proceso factible,
es decir, con su destruccién no se
perderia un dato de caracter estético
valioso, aunque si uno de tipo hist6-
rico: el que nos habla de las épocas
en las que se le dio a la fachada, si
bien burdamente, mantenimiento.

No obstante, eliminar la tercera
capa, de colores claros, que subraya-
ba de manera sutil las decoraciones
de la fachada, hubiese representado
un hecho cuya legitimidad dificil-
mente se justificaria en términos de
la restauracién del conjunto.

Dicha capa ofrece, tanto estética
como histéricamente, valiosa infor-
macién: da a conocer los cambios de
color y tono que el elemento decora-
tivo sufrié dados los nuevos estilos o
modas imperantes en épocas poste-
riores (siglo XIX) a la realizacion de la
primera policromfa, y, aunque no se
encontrd presente en todas las areas,

FIGURA 4. Propuesta de color para la fachada con base en la informacién obtenida de las capas
pictéricas uno y dos, observada en las calas estratigraficas (Dibujo: Jorge B. Hernandez Aguilar y
J. Constantino Armendariz Ballesteros; fuente: Orea Magana 2007).

enfatizaba de manera mas suave
los elementos decorativos, dotandolos
de una calidad estética diferente de
la que se manejaba en la primera
y la segunda capas pictéricas. ;Qué
hacer entonces con el aspecto que
presentaba la fachada, que dejaba
bastante que desear en términos de
presentacion® tras haber concluido

8 Para ese momento de la intervencién, la fa-
chada sélo presentaba en su aspecto general
dos colores: el amarillo y el naranja, asi como
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los procesos de consolidacién vy es-
tabilizacién, y, mas todavia, después
de haber encontrado la riqueza de
informacién sobre su tratamiento
pictérico? (Figura 5).

Fue entonces, ante la evidencia
encontrada en las calas, cuando se
opt6 por la decisién de conservar to-
das las capas encontradas, cubrién-
dolas, y presentarlas de acuerdo con

una infinidad de recuadros, correspondientes
a las calas.



FIGURA 5. Santa Rosa de Lima antes (a) y después (b) de la restauracion (Fotografias: a) Marfa
Elena Fernandez Santoyo, b) Haydeé Orea; fuente: Orea Magana y Fernandez Santoyo 2006).

la informacion obtenida en la prime-
ray la segunda. De este modo, se re-
tiraron las escamas de la Gltima y la
antependltima capas de pintura, si y
s6lo si, se encontraban semidespren-
didas, ya que, estimamos, el tiempo
que hubiésemos tenido que dedicar
a su fijado era excesivo y no conta-
bamos con él.

Esta decision se fundaba en los
principios de la conservacion, los cua-
les sefialan que “se prescribe que toda
intervencion de restauracion no debe
hacer imposibles, sino posibles, las
eventuales intervenciones futuras”
(Brandi 1990:28). Al conservar las
diversas capas pictéricas debajo de
la capa de color aplicada para dar la
reintegracion, haciamos posible que,
en un futuro, otros restauradores
con el tiempoy la tecnologia adecua-
dos, si asi lo decidian, liberaran las
capas de pintura mds antiguas de la
fachada. Para ello los restauradores
desarrollaron en papel las “propues-
tas” de reintegracion de los relieves o
personajes, coloreando los alzados
que el arquitecto realizé?, ya por sec-

% El alzado de todos los relieves de la facha-
da a escala 1:1 fue realizado por el arquitecto
Jorge B. Herndndez Aguilar a solicitud de la
reatauradora Haydeé Orea, ya que no existia

tores, ya por areas, de acuerdo con
los datos obtenidos de las calas. Lo
anterior debe asentarse en razén de
que para que el equipo llegara a la
comprension de como se usé el color
en cada momento y de la forma en
que se lograron los acabados y esti-
los en cada época, se tomo una enor-
me cantidad de tiempo en el registro
gréafico y la apreciacién de las diver-
sas capas pictéricas, informacion
con la que se conformé un esquema
general de color de toda la fachada
para la primera y la segunda capas
pictéricas con base en el cual traba-
jar la reintegracion (Figura 4).

;Por qué se tomé la resolucién de
que fuesen estas dos capas las ele-
gidas para la reintegraciéon de color
y no la tercera? Porque eran las que
presentaban mayor variedad de jue-
gos de color, de luz y sombra, y de
detalles pictdricos, y porque se en-
contraban evidencias de ellas en casi
toda la superficie de la portada, en
tanto que en lo que toca al aspecto
de la tercera habfa grandes lagunas
en diversas secciones de la decora-
cién. Ademas, al recobrar la apa-
riencia de la fachada en su primer y

un documento que registrase su complejidad
hasta entonces.

segundo momentos, se recuperaba,
desde nuestro punto de vista, el mo-
mento mas brillante y mas destacado
en términos plasticos de su decora-
cién pictérica.

Se realizaron ensayos para identi-
ficar la paleta empleada en estas dos
primeras capas pictéricas, con el fin
de imitarla en sus diversos tonos, y
se estudié y determind la técnica em-
pleada para la elaboracién de los re-
lieves y elementos escultéricos de la
fachada."

De acuerdo con el grado de con-
servacion que presentaban las super-
ficies decoradas, éstas se trataron de
diversas formas:

1. En ocasiones, cuando se encon-
traba completa, se dej6 expuesta
la primera capa pictérica, y sélo
se resanaron y reintegraron los pe-
quenos faltantes que presentaba.

2. Cuando la primera capa estaba en
malas condiciones, se expuso a la
vista la segunda.

3. En la mayoria de los casos, se cu-
brieron los relieves —que podian
presentar una, dos, tres, cuatro o
cinco capas de pintura— con una
capa de enlucido fino de cal, talco
de mérmol y color, con el propé-
sito de darle un tono ligeramente
beige, semejante al del original.
Sobre esta capa, que uniformiza-
ba las superficies, se aplicaron los
colores en tintas y se patinaron.

Para realizar la reintegracién se
eligio la técnica del temple de casei-
na, puesto que, de acuerdo con las
pruebas realizadas, era lo suficiente-
mente resistente como para aglutinar
el color y mantenerse a la intempe-
rie.'" Efectuar este trabajo al fresco

1% Se efectuaron cortes estratigraficos, andlisis
de microscopia electrénica de barrido (SEM-
EDX) y tinciones. Si bien no se logré identificar
los aglutinantes empleados, se considera, por
la solubilidad y el aspecto a simple vista de la
pintura, asi como por su técnica (en la que se
aprecian superposiciones de color) y por su
deterioro, que la fachada se pint6 al temple.

' La casefna se us6 en proporciones muy ba-
jas, diluida en agua, con el objeto de que no
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hubiese sido lo ideal en términos de
su preservacion a largo plazo, pero
lo hicieron inviable el tiempo y la ca-
pacitacién demandados para su eje-
cucion. Como nos preocupaba en
grado sumo que la fachada presen-
tase una apariencia “nueva”, como
de obra recién realizada, también se
discutié ampliamente el tipo de aca-
bado que se deseaba obtener en la
reintegracion de color. A pesar del
hecho de que este procedimiento
confrontara al espectador con el as-
pecto que la fachada pudo presentar
hace al menos 150 afos y que las
capas de pintura posteriores habian
ocultado, no deseabamos que tal
efecto fuese chocante y apabullan-
te para quienes la conocieron antes
de la intervencion. De ahi que todas
las superficies se colorearan en tonos
mas sutiles que los que presentaba
el original, y se “patinaran” con una
mezcla de colores que les daban un
aspecto ligeramente envejecido.'
No obstante que como grupo de
trabajo tenfamos la certeza de haber
tomado las decisiones pertinentes
para realizar el proceso de reinte-
gracién de color, muchas veces nos
preguntamos si como conservadores
estdbamos en lo correcto en llamar a

se formaran capas de color gruesas que se des-
prendieran con facilidad. Las aguadas de co-
lor se superponian unas a otras hasta alcanzar
el tono deseado, de forma que se controlaba
de manera muy cuidadosa su intensidad y se
lograba dar las calidades de textura y brillan-
tez, semejantes a las del original envejecido,
apreciables en las calas. Los tratados para la
ejecucién de pintura mural sefialan reiterada-
mente que la pintura al temple de caseina esta
entre las técnicas pictdricas mas resistentes a
la intemperie, siempre detrds del fresco (Doer-
ner 1989:194-195).

12 Se retomaron experiencias como la de la
restauracion de la policromia en la iglesia de
Santa Rosa de Viterbo (Querétaro, México), en
la que, como en nuestro caso, los restaurado-
res contaban con informacién suficiente sobre
la decoracién de las superficies arquitectdni-
cas, lo que permiti6 “recuperar esta rica de-
coracion en su totalidad [...] ya que se usaron
los mismos pigmentos presentes en la obra
antigua, pero en saturaciones menores que en
el siglo xvil, para respetar la historicidad del
edificio” (Wrigth Carr 1988:159-159).

este trabajo una reintegracion de co-
lor o debfamos definirlo como una re-
creacion —voz que no se ha emplea-
do ni estd definida en la terminolo-
gia empleada en la conservacion o
restauracion de bienes inmuebles
o muebles—. Y si esto Gltimo fuese
cierto, jnuestro trabajo seguia sien-
do una restauracion o podia incluso
considerarse una falsificacién?

Creemos que las diversas defini-
ciones sobre lo que es o no la res-
tauracion, sus objetivos, sus alcances
sus métodos, acreditan o descalifi-
can, seglin como queramos leerlas,
nuestro proceder: Jokilehto (2004)
habla de los propésitos de la restau-
racion mas alla de mantener mate-
rialmente el bien y menciona que
uno de éstos es el de facilitar su in-
terpretacion; Brandi, de “volver a
poner en funcionamiento (rimettere
in efficienza) algin producto de la
actividad humana” (1990:7). Las si-
guientes definiciones abogarian por
nuestra decision:

La conservacion y la restauracion de
los monumentos tienen como ob-
jetivo salvaguardar tanto la obra de
arte como el testimonio histérico.
[...] Se detiene alli donde empieza
la hipétesis [...]. La intervencion de
restauracion destinada a restablecer
la unidad original, desarrollando la
unidad potencial inmanente en los
fragmentos, s6lo debe limitarse al
desarrollo de las sugerencias im-
plicitas en los mismos fragmentos o
en testimonios auténticos del esta-
do original de la obra (Diaz-Berrio
1968:13-27).

“Para llegar a ser una operacion
legitima, la restauracién no debe-
ra pretender ni la reversibilidad del
tiempo ni la abolicién de la historia”
(Brandi 1990:36), y se sefala que
la propia restauracién forma parte
de los sucesos histéricos del bien, y
debe diferenciarse.

En la reintegracién de la fachada
tal diferenciacién se marcé a través
del seguimiento de la técnica origi-
nal, pero aplicando los colores en
intensidades mds tenues, y a través
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de un extenso trabajo de documen-
tacion gréfica y fotogréfica."

Respecto de la falsificacion, Bran-
di comenta que la diferencia entre
falsificar, copiar e imitar estd en la
intencionalidad con la que se hace
y no en los medios que se emplean
para ello, de acuerdo con lo cual
nuestro trabajo seria una copia, en
razén de que se produce “un obje-
to a semejanza o como reproduc-
cién de otro objeto, tanto en formas
como en estilo de un periodo deter-
minado, o de una determinada per-
sonalidad artistica, con el Gnico fin
de documentar el objeto del placer
que ello pueda producir”, y no una
falsificaciéon, puesto que no tiene la
intencion de enganar “ni de hacerlo
pasar por una obra auténtica”. “[La
copia es] el proceso de produccion
de una obra singular o de reproduc-
cién de formas, ya sea de un estilo
propio de una época o de un autor
determinado” (Brandi 1990:87).

Finalmente, una de las justifica-
ciones para llegar a considerar la
aplicacién de capas de estuco y co-
lor sobre los restos de las policromias
presentes en los relieves fue que
éstas, en la medida en que funcio-
narian como un acabado de “sacri-
ficio” que retardaria su degradacion,
ayudarian a protegerlas:

Revestir los muros pétreos y otros
elementos con diferentes tipos de
recubrimientos [fue una practica
casi universal]. En la Nueva Espa-
fia era usual aplanar los elementos
pétreos con mortero de cal y arena
[...] se aplicaban finos enlucidos de
cal, en la forma de aplanados del-

3 Coincidimos de nuevo con el criterio de
Wrigth Carr (1988:162-163), quien sefala
que “En los monumentos donde sélo hay es-
casos restos de los recubrimientos originales
sobre los elementos de piedra labrada, se po-
dria tomar el dato de los colores existentes,
para aplicar capas protectivas uniformes [...]
se podria aplicar una capa protectora de le-
chada de cal viva, con otra mano de pintura
[...], usando el mismo pigmento encontrado
en los vestigios originales. Aplicar los colores
en saturaciones mds bajas ayudaria a conser-
var el aspecto ‘antiguo’ del monumento [...]".



gados, o bien lechadas de cal. [...]
La capa final tenia la funcidn, espe-
cialmente en exteriores, de proteger
la piedra de los deterioros causados
por agentes ambientales nocivos
(Wrigth Carr 1988:144-148).

Asi, lo efectuado promoveria la
proteccion de los relieves de estuco
de esta fachada, ademas de favorecer
enormemente su lectura, ya que:

Los motivos pintados se emplea-
ban para articular las superficies y
para resaltar planos y volimenes.
Los contrastes cromaticos [ayudan a
guiar] los ojos de los espectadores a
través de las composiciones. [...] en
la época Barroca [...] la policromia
refuerza el efecto emotivo vy teatral
de las composiciones” (Wrigth Carr
1988:144-148).

Por lo tanto, el estilo barroco de
esta fachada, con la complejidad
pictérica que requirié su ejecucion,
queda acentuado gracias a una inter-
vencion de reintegracion que en su
desarrollo técnico considerd, y asu-
mi6, dicha complejidad.

Conclusiones

Con su restauracion, la fachada del
templo de Santo Domingo reve-
l[a uno de sus aspectos que habia
quedado cubierto tanto por in-
tervenciones posteriores como por
el deterioro, y la restablece como
un elemento arquitecténico disena-
do para narrar un relato, un discurso
iconografico, ideoldgico, desarrolla-
do en el momento de su creacién.
Como resultado de este trabajo, hoy
se aprecia el aspecto envejecido que
tuvo la fachada en su primer y segun-
do momentos, en el que podemos
identificar cada uno de los persona-
jes representados, asi como los ele-
mentos decorativos empleados para
realzar esta fachada-altar. Los colores
utilizados, sus diversas gradaciones o
tonos, la forma en que se trabajaron,
desvaneciéndolos o intensificindo-
los de acuerdo con el elemento en
cuestion, no son producto de la febril

imaginacién de un grupo de traba-
jo, sino del conocimiento profundo
de esta policromia a través del pro-
ceso descrito anteriormente. El co-
mentario general de los pobladores
de San Cristébal de las Casas ante la
obra restaurada ha sido, principal-
mente, de asombro ante la posibili-
dad actual de “ver” lo que antes no
veian: los santos de los nichos, las
aguilas, los roleos de las columnas,
los rombos o cruces empleados para
decorar. Lo anterior confirma que
ahora, a diferencia de lo que ocurria
con anterioridad a la restauracién, es
posible leer la fachada. Fsta es aho-
ra, para la gente de la localidad, un
texto accesible, y muchos desean sa-
ber lo que representa cada elemento,
su iconografia.

Lo anterior no evita, sin embargo,
que algunos especialistas califiquen
nuestra intervenciéon como una falsi-
ficacion. Otros sefalan que deberfa
considerarse una integracion, mas
que como una reintegracién de co-
lor. A pesar de la polémica, en 2006
el trabajo de restauracion de la fa-
chada obtuvo del Instituto Nacional
de Antropologia e Historia (INAH), el
Premio Francisco de la Maza al me-
jor trabajo de restauracién arquitec-
tonica.

En lo personal considero que este
tipo de intervenciones generaran
siempre posturas paralelas o en-
contradas. La discusién permanece
abierta.
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REPORTE

Los textiles como objeto

de conocimiento en el “Proyecto de
Renovacion Museografica™

del Museu Casa de Rui Barbosa,

Rio de Janeiro (Brasil)

Luz Garcia Neira

Introduccion

no dedicado, esencialmente, a la abolicién de la esclavitud. En 1895,

de regreso a su pais de un exilio politico en Europa, vivié en un palace-
te neoclasico en la ciudad de Rio de Janeiro, lugar que hoy es sede del Museu
Casa de Rui Barbosa: en 1923, tras el fallecimiento de aquél, el gobierno bra-
silefio adquirié el inmueble y su biblioteca, que contaba con mas de 35000
volimenes.

Cuando se decidi6 hacer de esa casa un sitio conmemorativo tipo museo,
se dio la necesidad de rescatar los muebles y artefactos decorativos que no
habian formado parte de las negociaciones con la viuda, dofia Maria Augus-
ta, empresa que fue dificil pero muy exitosa, pues el Museu Casa recuperd el
aspecto interior de la época de Rui Barbosa, como puede comprobarse por la
documentacioén y registros fotograficos existentes (Figura 1).

Respecto de los trayectos de los textiles decorativos o funcionales del in-
mueble, desafortunadamente se sabe muy poco, pues ademas de no haber
documentacion sobre su posible reingreso al Museu Casa cuando se abri6 al
publico en 1930, se desconocen las evidentes sustituciones desde ese ano has-
ta las dltimas renovaciones, alrededor de las décadas de 1970-1980. Ademas,
es posible que los artefactos no originales de la casa se hayan ingresado en
el Museu Casa en sus afos iniciales, con el fin de organizar los ambientes sin
que hayan pertenecido a la decoracion original, pero tampoco sobre esto se
tiene documentacion. Lo que hoy en dia se sabe con certeza es que gran parte
de los textiles que podrian considerarse parte del decorado original de la casa
no estan expuestos.

Lo anterior se explica porque, con diferentes perspectivas museografi-
cas, a lo largo de las dltimas ocho décadas, alfombras, cortinas, tapices vy
otros elementos delicados se han desechado definitivamente, dejando vacios
sus espacios en el museo y quedando pocas huellas de ellos. Eventualmen-
te, algunos textiles también se han sustituido por artefactos cuya naturaleza

Rui Barbosa (1849-1923) fue un importante intelectual y politico brasile-
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FIGURA 1. Registros fotograficos del cuarto de vestir de dofia Maria Augusta: 1923 a) y 2010 b), con el fin de comparar la desaparicién de elementos
decorativos textiles (Cortesia: a) Acervo Fundacién Casa de Rui Barbosa; b) Fotografia: Luz Neira, 2012).

no corresponde con la decoracién tipica de fines del si-
glo xix, lo que demuestra, como ya criticéd John Ruskin
(1989 [1849]), que las restauraciones estan sujetas a la
proyeccion del gusto contemporaneo por encima de los
periodos histéricos precedentes. Una evaluacién sobre
su estado actual indica, entonces, un gran empobreci-
miento de los espacios, tanto en virtud del desgaste de
los textiles originales como debido al reemplazo de algu-
nos de los remanentes por tipologias que no caracterizan
el periodo.

El “Proyecto de Renovacién Museografica” del Museu
Casa de Rui Barbosa (PRM-MCRB),' como su nombre lo in-
dica, se dirigié a reformular la museografia de la ins-
titucion, con lo cual se reconocié la importancia de los
textiles decorativos en su contexto decimonénico, de ahi
que se haya propuesto la realizacién de una investigacién
dedicada a esos artefactos que sustentara parte del pro-
yecto (Garcia Neira 2012). Esta se llevd a cabo durante
24 meses (2010-2012) y tuvo como propdsito recuperar
los datos que se han dispersado desde la inauguracion
del museo casa, organizarlos para proceder a su repro-
duccién? en la actualidad vy, finalmente, reintegrar cada
uno a su ambiente original, no con la intencién de rede-
corar la casa, sino planteando una nueva propuesta mu-
seografica (Garcia Neira 2012).

Lo que particulariza esta investigacion y marca su de-
safio metodoldgico es el hecho de que practicamente en

' El proyecto lo desarroll6 el equipo del museo, el cual identificé la
necesidad de realizar investigaciones especificas sobre diferentes ca-
tegorias de artefactos decorativos, incluyendo los textiles (Garcia Neira
2012). Asi, también existen investigaciones paralelas, llevadas a cabo
por otros investigadores, enfocadas en diversos temas.

2 Es probable que en 2014 se inicie una nueva investigacién para deter-
minar las caracteristicas de los textiles que se reincorporaran al Museu
Casa con la implantacién el Proyecto de Renovacién Museografica.
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su totalidad se realiz6 con base en “objetos ausentes”
(Halvorson 2010), ya que de los textiles supuestamen-
te originales casi no restan ejemplares y son escasos los
fragmentos o documentos que permitan identificarlos in-
dividualmente. Asi, la metodologia del estudio contemplé
tres ejes de investigacion que dan la posibilidad de am-
pliar las fuentes documentales y, al mismo tiempo, huir
de los peligros de crear un “falso histérico” o un montaje
escenografico, en tanto que las pretensiones del proyecto
estan claramente definidas y de ninguna manera aspiran
a “rescatar” o “recuperar” la decoracién “original”. Estos
ejes son:

1. El acotamiento como definicion temporal, el cual en-
tiende que si bien la familia haya vivido en la casa
entre 1895 y 1923, acepta referencias desde 1880,
aproximadamente, por considerar que la decoracién
fue un proceso acumulativo y, por ende, cuenta con
elementos anteriores a la fecha en que la familia se
instalé definitivamente en Rio de Janeiro.

2. El partido como definiciéon espacial, que permite selec-
cionar las areas y sitios mas representativos de la casa
en relacién con el contexto socio-cultural al que se
inscribié (propiedad de una familia burguesa urbana,
con estilo de gusto europeo con influencia francesa e
inglesa), ello dentro del marco de un concepto mu-
seografico adoptado (véase enseguida), con el fin de
que se alcance el objeto comunicativo e informativo
del museo.

3. El concepto, como definicion cognitiva en su aplica-
cién a la museologia, el cual asume la residencia no
como una casa-habitacién en pleno uso, sino como
museo Y, en correspondencia con ello, permite crear
un sistema decorativo para la instituciéon que privile-
gie la comprensién del pdblico acerca de la épocay la
manera de vivir de Rui Barbosa y su familia.



Las premisas expuestas indican que la intencién del
PRM-MCRB, y en particular de sus textiles (Garcia Nei-
ra 2012), se orientd a potencializar la museografia por
medio de tales artefactos; esto es: no se buscé solamente
recuperar la visualidad supuestamente original de los am-
bientes (o pertinente al periodo), sino utilizar los textiles
como una “plataforma de observacién” (Bezerra de Me-
neses 2003:26) de distintos fenémenos histéricos que de
cierta manera aquéllos materializan, ya que se los reco-
noce, dada su capacidad de personalizar y humanizar los
ambientes, como ejemplares sobresalientes de la cultura
material doméstica (Schoeser 2003).

Para tal efecto, el principio comunicativo adopta-
do por el PRM-MCRB concibié que las condiciones de
produccioén, circulacién y consumo (Appadurai 1986)
de los textiles definen sus funciones estéticas, practicas
o simbdlicas, en tanto que promueven materialidades y
visualidades que las identifican. De esa manera, la pro-
cedencia de los textiles decorativos de fines del siglo
XIX establecen los principales motes de distincién social
utilizados para presentar al publico la sociedad brasilena
en esa época por medio del despliegue de textiles en los
distintos ambientes de la casa: artesanales o manuales,
producto del trabajo femenino, que en la residencia go-
zaban de circulacién limitada a los lugares intimos u ocu-
pados por las mujeres; artisticos, producidos por artistas
o debidos a fabricaciones especiales, puntualmente, los
hallados en alfombras y tapices, dispuestos en ambien-
tes de ostentacion social; por Gltimo, textiles industriales,
presentes en muebles y cortinas en gran parte de los
ambientes, valorados segln su materia prima, origen,
tecnologia de produccién o disefio mas también por su
desempeiio, principalmente si respondian a los requisitos
de la vida moderna.

La relevancia y la pertinencia de ese abordaje se con-
firman porque en ese contexto finisecular la casa y su de-
coracion eran vistas como el “epitome de la interioridad”
(Lees-Maffei 2008:13). Alrededor de la casa se fundaron
los conceptos de “privacidad, intimidad, identidad y, par-
ticularmente, género”, Gtiles, ademas, para la proyeccién
social de los individuos en la conformacién de su imagen
publica (Lees-Maffei 2008:13). En ese contexto, los texti-
les, omnipresentes, destacaban en la decoracién: en las
paredes, los pisos, las mesas y todos los ambientes de la
casa, de tal forma que ningln otro tipo de artefacto o re-
curso ofrecia tantas posibilidades de configurar un error
o un acierto en aquélla (Warner 1911:95) y, por ende, re-
presentaban el signo de distincién social por excelencia
de finales del siglo XxIX y principios del xx.

Los textiles decorativos, de esa forma, eran tema de
interés de fuerzas aparentemente opuestas, que dirimian
su papel en la transformacién de la sociedad de esa épo-
ca. Lo eran, por un lado, por las innimeras disposicio-
nes de la mejor forma de seleccionarlos, que partian de
los decoradores (tastemakers) y los manuales de decora-
cién que prometian, si se seguia el padrén tipico ideal

del periodo denominado interior artistico, simbolizar ri-
queza, buen gusto y estatus (Massey 2008:31-63), y, por
el otro, en las mesas de discusién de los teéricos. El movi-
miento Household Art, cuya intencion era “establecer un
patrén artistico para que la casa estuviese en armonia con
la reciente industrializacién de la sociedad” (McClaug-
herty 1983:1-3), se alineaba a la teoria de que los textiles
no s6lo eran “un producto de su tiempo [y] el mas grande
problema de las artes industriales [sino también tenfan] el
mayor potencial para construir ese medio” (Houze 2006).

Si los textiles eran objeto de fascinacion de criticos,
intelectuales y, fundamentalmente, arquitectos en el pe-
riodo histérico de esplendor de la casa Rui Barbosa, el
PRM-MCRB tiene el desafio de hacer que los textiles si-
gan cumpliendo en la actualidad las funciones vy signifi-
caciones ya referidas, amén de que éstas se revelen con
certeza en el Museu Casa por medio de sustitutos, ré-
plicas o reproducciones, acaso producidos en condicio-
nes diferentes de aquellas del siglo xix.*> Debido a ello, el
proyecto no ambiciona “recuperar” la decoracién de la
casa de Rui Barbosa y dofia Maria Augusta recurriendo
a artefactos precisos y especiales que pudieran ser ad-
mirados, sino aceptar ante el pdblico que constituye un
“acto de creacién” y, paralelamente, construir una narra-
tiva museografica que tome los textiles como “objetos de
conocimiento”.

Los textiles decorativos y su potencial
museografico en las casas museo

La gran cantidad de artefactos textiles que varios mu-
seos en el mundo han adquirido en los dos Gltimos siglos
despierta diferentes niveles de interés en la sociedad v,
sin duda alguna, en los historiadores y museélogos: en
éstos, en términos bastante generales, por su valor his-
térico, artistico o etnografico. En la condicién de objeto
musealizado, los textiles asumen un papel de documento
y, como regla, se los trata como objeto de conocimiento,
funcién establecida por la propia museologia, que se de-
dica a estudiarlos y identificarlos con el fin de apuntar su
relevancia para la sociedad (Van Mensch 1992) a partir
de la relacién entre su dimensién material y el contexto
en el cual se desarrollaron.

La situacién de los museos casa es distinta de los mu-
seos de objetos, de artes o histéricos porque el interés de
la visita, asi como la informacién que el pdblico busca en
ellos en relacién con las experiencias, explora la biogra-
fia de sus antiguos habitantes. Cada objeto en particular,
en ese sentido, es intermediario de esas vivencias y, aisla-
damente, menos importante que el conjunto heterogéneo
al cual pertenece, y que si bien cuenta con objetos de
distintas procedencias y valores, forma parte de la misma
cultura (Pavoni 2001:15).

* Una nueva investigacién con ese tema se llevard a cabo a partir de
2014.
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Dentro de los museos casa, los textiles no se desta-
can por su valor individual, aunque también lo tengan.
Esto se debe a que, a diferencia de los museos de obje-
tos, donde se persigue la informacién sobre cada uno
de ellos (su estilo, factura, material y técnica, ademds de
datos contextuales), la misién del museo casa —y
uno de sus principales desafios comunicativos— consis-
te en demostrar como los objetos expuestos “estan en
interaccion con el espiritu de las personas que vivieron
en la casa” (Pinna 2001:4), de manera que proponer
distintas relaciones entre objetos, personas y lugares a
partir de cada “objeto de conocimiento” es uno de los
principales retos para la comunicacién en este tipo de
Museos.

El objeto per se no tiene valor. Se lo define por sus rela-
ciones con el humano, que le atribuye diferentes valores,
los cuales cambian con el tiempo. Cuando los objetos
se presentan en el contexto de las exhibiciones, se trans-
forman y asocian con nuevas categorias. En términos
de sentido del objeto como simbolo, oscilan entre dos
mundos: aquél del cual provienen, y el creado para su
presentacion. En el contexto de los museos casa, la signi-
ficacién de un objeto depende no sélo de su valor estilis-
tico, artistico o tecnolégico, sino de su capacidad de ser
consistente con una narrativa o discurso y transmitir un
mensaje (Pavoni 2001:14).

Por lo tanto, es atribucién de la propuesta museogra-
fica de cada institucion allegarle al pablico visitante del
museo las informaciones potenciales de los objetos y de
su conjunto o, mejor aun, extraer de ellos sus significados
originales. Esos significados, cuando se trata de textiles
decorativos, se conectan con su materialidad y visuali-
dad caracteristicas, generadas por sus materiales y téc-
nicas/tecnologias de produccion.

Como se ha apuntado, a fines del siglo xix dentro de
las residencias familiares los textiles decorativos podian
desempenar, de acuerdo con su concepcién, papeles
practicos (se elegian en funcion de la utilizacion de los
ambientes), estéticos (demostraban el gusto de la familia
o de un periodo histérico) y simbdlicos (definian la posi-
cién de la familia en la sociedad y, mas ain, la vocacién
de cada una de las habitaciones). Ademas de las cualida-
des individuales de cada ejemplar —lo que les imprimia
un determinado destino decorativo—, el conjunto de
textiles de cada ambiente comportaba, asimismo, su sig-
nificado socialmente negociado.

Aunque esas materialidad y visualidad pudieran con-
servarse indefinidamente sin ningtin cambio perceptible,
con el pasar de las décadas y siglos no reflejarfan mas
los valores que compartian en su tiempo, de forma que
la museografia tiene el desafio de reconocerlos y acer-
carlos al visitante del museo, presentandole las maneras
por las cuales los individuos de la época se apropiaron
de ellos, y destacar, mas alld de sus identidades estruc-
turales (como se hicieron), su identidad funcional (cémo
se usaron).
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Aunque esa idea no ponga en primer plano las cali-
dades individuales de los textiles decorativos en la mu-
seografia, sus caracteristicas distintivas siguen expuestas
a los visitantes y se haran presentes en las narrativas pro-
puestas por aquélla, dependiendo de su ubicacién. Lue-
go los textiles seguirdn siendo objetos de conocimiento.

De la casa al museo: una propuesta
museografica

Rui Barbosa y su familia residieron en la casa que hoy
abriga el museo durante 28 afos y, por cierto, a lo largo
de ese periodo sus propietarios sustituyeron por lo menos
parte de los artefactos textiles a causa de muchas razo-
nes, como el desgaste natural resultante de su uso, opor-
tunidades de cambio o, simplemente, en funcién de la
moda. Ese trayecto de cambios, aunque parcialmente do-
cumentado, dificilmente podrd recuperarse, menos adn
lograr que la museografia lo represente; se impone, en-
tonces, la necesidad de establecer un punto de referencia
para la renovacién (Halvorson 2010).

En 1923, en ocasién de la muerte de Rui Barbosa, una
importante revista de actualidades brasilefia, denomina-
da Paratodos, publicé una serie de fotografias de cada
uno de los principales ambientes de la casa. Esos registros
han servido como importante documentacién para la in-
vestigacion, pues se han considerado representativos de
un largo periodo de coleccién y sustituciones que, dada
la imposibilidad de ser descrito por la museografia del
Museu Casa, acaba por representarlo en su totalidad. Asf,
el afo de 1923 se tornd en el punto de referencia para la
investigacion, y se acepta que los objetos hayan sido ad-
quiridos desde la década de 1880 o antes, segln su ca-
tegoria, lo que ha definido el acotamiento temporal de la
investigacion.

Mediante los registros fotograficos y demds documen-
tos que nos acercan a las preferencias estéticas de la
familia se identifica la correspondencia de la casa con
el gusto burgués del periodo, lo que amplia significati-
vamente las fuentes de investigacion. Esa percepcién ha
definido el partido adoptado por la investigacién, que re-
conoce que la casa se encuadra en el patrén decorativo
europeo de fines del siglo xix y, por lo tanto, gran varie-
dad de manuales de decoracién, catalogos de ventas de
muebles y de objetos decorativos en general han servi-
do como fuentes de informacién para el PRM-MCRB. La
investigacion en archivos de museos de textiles y la vi-
sita a museos casa similares,® que complementaron los
documentos visuales o escritos, han proporcionado una
aproximacion importante a la materialidad y visualidad
de los textiles decorativos en toda su variedad tipologica
(Figura 2).

* Esa etapa de la investigacion se realizé en Londres (Reino Unido) du-
rante el segundo semestre de 2010.



FIGURA 2. Composicion visual de recursos para la investigacién (Fotografia: Luz Neira, 2012).

El concepto esgrimido, finalmente, sabe que el desafio
no es el de (re)decorar una casa, sino desarrollar un pro-
yecto museogréfico, lo que supone elegir soluciones que
mejoren el desempefio de la visita. Para alcanzar tal meta,
el PRM-MCRB se ha guiado por la definicién del Consejo
Internacional de Museos (por sus siglas en inglés, ICOM)
que asume la museografia como el arte o la técnica de
las exhibiciones cuyo objeto es hacer que el piblico en-
tienda los mensajes de las colecciones y exhibiciones; es
decir, es una intermediaria entre la investigacion y el co-
nocimiento desarrollado en el museo y su publico (Festa
2011:73).

Esa definicion de cierta manera alude a historiadores y
musedlogos para que hagan llegar al publico el conoci-
miento que han construido por medio de sus investigacio-
nes cientificas. Esos especialistas conocen el contexto
histérico y las relaciones que en él se establecen valién-
dose de la literatura y las fuentes documentales de los
archivos, mientras el publico visitante, que no es el inves-
tigador, cuenta con la museografia que, en el caso de los
museos casa, debe considerar que “los objetos decorati-

vos que permanecen en los lugares para los cuales fueron
hechos, comprados o coleccionados, pueden iluminar el
pasado por la presentacion de la forma en que se usaron”
(Staniforth y Lloyd 2012: 286).

Los tres ejes de la investigacion, de ese modo, se utili-
zaron en términos pragmaticos para diagnosticar las tipo-
logias textiles pertinentes a la casa y proponer su mejor
uso como recurso museogréfico, el cual queda claro, se
dara a partir de tres narrativas principales: presentar la
casa como lugar que acentda las distinciones sociales se-
gln la funcién de las habitaciones; acercar a los visitantes
a las premisas estéticas vigentes y al debate tedrico sobre
ellas, y tratar acerca de los debates que se daban en los
ambitos social y econémico.

Cada habitacion tiene destacadamente sus patrones,
materiales y colores propios, de forma tal que al circular
por el Museo y Casa, el visitante probablemente advertira
con nitidez esos indicadores (Figura 3 y 4).

En el caso del ambiente, la idea de osadia estética esta
presente justamente en tales indicadores: los colores, pa-
trones y materiales de los textiles (Figura 5).
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FIGURA 3. Plan de textiles para la renovacién museografica en cada una de las habitaciones, de acuerdo con la matriz cromética y los patrones/
materiales que los caracteriza (Fotografia: Luz Neira, 2012; cortesia: Memoria Descriptiva, PRM-MCRB, Acervo Fundacién Casa de Rui Barbosa).
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FIGURA 4. Propuesta del plan de visita a partir de la planta de la Casa de Rui Barbosa, con la caracterizacién funcional y determinaciones museogra-
ficas. (Fotografia: Luz Neira, 2012; cortesia: Memoria Descriptiva del PRM-MCRB, Acervo Fundacion Casa de Rui Barbosa).
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SALA DE MUSICA

FIGURA 5. a) y b): Ejemplos de propuestas para la renovacién de los ambientes a partir de sus textiles. Salon de musica
(Fotografia: Luz Neira, 2012; cortesia: Memoria Descriptiva, PRM-MCRB, Acervo Fundacion Casa de Rui Barbosa).
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FIGURA 5. ¢) y d): Ejemplos de propuestas para la renovacién de los ambientes a partir de sus textiles. Salén de musica

(Fotografia: Luz Neira, 2012; cortesia: Memoria Descriptiva, PRM-MCRB, Acervo Fundacion Casa de Rui Barbosa).
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La primera cuestion postulada ha sido la de exaltar la
personalidad y singularidad de Rui Barbosa y su familia,
recordando que la perspectiva mds contemporanea de
los museos casa no presenta a sus duefios como héroes
que han de ser venerados, sino “como [actores sociales
inmersos] en el ambiente social en el cual [han estado
activos]” (Risnicoff de Gorgas 2001:13). De esa manera,
la opcién decorativa en el Museu Casa, aunque equipa-
rada al gusto predominante —incluso quiza pudiera con-
siderarse comdn a la burguesia de su tiempo—, destaca
la personalidad intelectual de Rui Barbosa tanto en ha-
bitaciones determinadas (su grandiosa biblioteca) como
por medio de la seleccion de textiles especiales, influida
por la innovacién estilistica presente en el gusto por lo
oriental (japonismo) predominante en el salén de musica
o, por dltimo, en el lujo y esplendor del gobelino y gran
alfombra del sal6n de fiestas.

La segunda seria definir enfaticamente la funcién
primaria, ya de las habitaciones (de trabajo, sociales o in-
timas) ya de su sociabilidad esperada (femenina o masculi-
na; de fiesta o de diario, etc.) apoyandose en los recursos
visuales y materiales de los textiles. El PRM-MCRB acentud y
demarcd esas distinciones sociales mediante colores, ma-
teriales, patrones, etc., aplicandolos a cada ambiente y
destacandolos como marcadores sociales.

Los tejidos industriales de la casa estuvieron presentes
en gran cantidad y diversa calidad: brocados, terciopelos,
moirés, chintz, damascos y otros, tomando parte de las
cortinas, muebles tapizados y cojines en colores y patro-
nes variados, segln su lugar en la decoracion. En el salén
de fiestas y en el comedor principal, la presencia de tex-
tiles histéricamente nobles, de colores intensos y oscu-
ros, adornaban con alfombras y tapicerias artisticas, con
lo que configuraban ambientes destinados a recibir. A su
vez, el salén de musica aceptaba tejidos y decoracion
mas atrevida en general, sujeta a las modas, con colores
alegres y textiles modernos, poco apegados a la conven-
cién o la tradicion.

Los artefactos domésticos o artesanales, trabajos de
aguja en general, lucieron en los comedores aplicados en
manteles, juegos de tocador, cojines decorativos, pafios
para bandejas, etc., o como adornos de los ambientes
mas intimos o femeninos, combinados con colores reba-
jados y florales roménticos, como el cuarto de vestir de
dofia Maria Augusta.

Los temas en boga en la sociedad brasilefia desde fi-
nes del siglo xix hasta su periodo de modernizacién,
que tuvo su inicio en los afios veinte, se hacen presentes
también por los artefactos textiles. Las discusiones acer-
ca del papel del arte y de la industria se ven en los lu-
gares ocupados por textiles artisticos o industriales, tal
y como surge la supuesta degradacion del disefio en la
permanencia de referencias artisticas para los patrones
industrializados. Finalmente, la idea higienista se mani-
fiesta en los textiles destinados a usos practicos, como
en los tejidos facilmente lavables —cortinas de los come-

dores y en las ropas blancas—, o en materiales que no
acumulan polvo, lo que denotaria aires de modernidad
cuando la preocupacién funcional intenta sobreponerse
a la estética.

Aunque toda esa narrativa pueda transmitirse median-
te la disposicion de objetos en su contexto de uso en mu-
seos de objetos, o coherentemente organizados en period
rooms, la idea central de que el sujeto con su capacidad
cognitiva le da sentido y significado a los artefactos seria
solamente generalista. Con pleno respeto a esa labor, el
PRM-MCRB pretende presentar a los visitantes del museo
casa el evidente talento estético de Rui Barbosa y de su
esposa para elegir textiles y otros elementos decorativos
que brindaran a su casa el sentido de confort, ostentacién
y formalidad deseados. El visitante debera notar la sofisti-
cacién intelectual de Rui Barbosa, y ello lo hace distinto
de sus contemporaneos comunes: coleccionista de arte e
incentivador de la industria moderna en el pais, dispuso
con gran habilidad decorativa més de 150 articulos texti-
les provenientes de la industria, manufacturas y atelieres,
y, con el mismo valor, de las manos delicadas de la mujer
que lo acompanaba.

Consideraciones finales

La investigaciéon concluyé con la preparaciéon de una
“Memoria descriptiva” de mds de una centena de artefac-
tos textiles, en la que se registran sus disefios, materiales
y técnicas constructivas. La premisa adoptada para la su-
gerencia de elaboracion de distintos artefactos, ademas
de considerar técnicas y tecnologias propias del siglo Xix
y del gusto de la burguesia urbana carioca, ha llevado en
cuenta la intencion de presentar al visitante la mayor can-
tidad posible de tipologias textiles en términos formales.

La proxima etapa, que consistira en reincorporar los
textiles a los espacios, afronta una nueva problemadtica,
que ha de ser tema de investigacion, relacionada con la
necesidad de emplear objetos/artefactos no originales. Ya
se han identificado algunas posibilidades técnicas, tanto
de la determinacion conceptual de sustitutos, réplicas o
reproducciones —pero atin se debe evaluar la implicacion
de insertar textiles no originales en el Museu Casa, mas
precisamente, textiles contemporaneos— como acerca de
la experiencia de la visita en términos éticos y educativos.

Ya se ha planteado, también, la exigencia de pro-
fundizar la reflexion respecto de la implantacion de un
proyecto de preservacién-conservacion de estos textiles
después de su reincorporacién al Museu Casa. Deberia
incluir tanto la organizacién detallada de los datos de
este proceso —para que estén disponibles para genera-
ciones futuras con el fin de que comprendan las decisiones
actuales— cuanto, asi reincorporados, han de garantizar
condiciones ideales de exhibicién, principalmente tempe-
ratura/humedad y luminosidad, manteniendo durante lar-
go tiempo los aspectos visuales y materiales de los textiles
y, por lo tanto, sus sentidos y significados vivos.
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Resumen

Este articulo presenta tanto el “Proyecto de Renovacién
Museogréfica” de textiles desarrollado en el Museu Casa
de Rui Barbosa como su justificacion y los puntos princi-
pales de la metodologia de investigacion, y aclara como
la museografia puede utilizar los textiles decorativos con
el fin de explotar conceptos de historia econémica y so-
cial de su contexto.
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Abstract

This paper provides an overview of the “Proyecto de
Renovation Museografica (Museographic Renovation
Project)” of the textile collection currently underway
at the Museu Casa Rui Barbosa (Rui Barbosa’s Home-
Museum), describing the project rationale and prima-
ry approaches of the research methodology, in order to
demonstrate how decorative textiles can be articulated
into the museography for the purpose of elucidating eco-
nomic and social aspects of the historical context of these
artefacts” production.
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REPORTE

Restauracion de una cabeza
de Mictlantecuhtli: de la
iconografia a la manufactura

Zulema Ayerin Gonzalez Gamboa

Introduccion

na singular pieza escultérica en ceramica con forma de craneo hu-

mano ingresé en 2013, para su intervencién, al Seminario-Taller de

Restauracién de Ceramica de la Escuela Nacional de Conservacion,
Restauracién y Museografia, del Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(STRC, ENCRyM-INAH, México). Al retirarla de su embalaje provisional, una caja
de cartén con restos del depésito arqueoloégico, se desvelaron impactantes ras-
gos: un rostro descarnado con dientes filosos y perforaciones craneales (Figu-
ra 1). Procedente de las excavaciones arqueolégicas llevadas en el marco del
Proyecto Sur del Estado de Puebla, Area Central Popoloca, Tehuacén (Puebla,
México), temporada 2010-2011, dirigido por la maestra Noemi Castillo Teje-
ro, este interesante objeto exigi6é, como parte de la documentacion previa al
tratamiento de restauracidn, un andlisis de su significado y valoracién, aspec-
tos que, a su vez, llevaron a indagar sobre su iconografia y manufactura. Las
preguntas planteadas fueron varias: ;como se produjo una pieza de tal comple-
jidad y estética?, ;cudles son las implicaciones de su manufactura en cuanto a
procedencia y adscripcion cultural?, jseria esta escultura una representacion
de Mictlantecuhtli, el dios mexica de la muerte, tal y como sugeria la inscrip-
cién de su empaque?, ;qué significa su hallazgo en el contexto arqueoldgico
tanto de Tehuacan como de la regién centro-oriental de Mesoamérica durante
el Posclasico tardio?

Sirvan estos cuestionamientos como ejes tematicos de este reporte, que
ilustra los caminos investigativos de la conservacién en el ambito arqueoldgi-
coy que la autora emprendié como estudiante del primer afio de la licenciatu-
ra de restauracion de la ENCRyM-INAH, proceso que sirvié como sustento para la
intervencion de una obra extraordinaria del acervo ceramico mesoamericano.

Antecedentes: de la arqueologia a la metodologia
De acuerdo con la informaciéon arqueolégica disponible, la pieza que me

ocupa se descubrié en las inmediaciones de un templo dentro del drea
ceremonial del sitio de Tehuacan, en el actual estado de Puebla, cuyo perio-



FIGURA 1. Obra antes del proceso de restauracion: a) vista frontal, b) vista posterior (Fotografia:
Zulema Ayerin Gonzélez Gamboa, 2013; cortesia: STRC, ENCRyM-INAH).

do de florecimiento se estima para el Posclasico tardio
(1250-1521 d. C.) (Castillo Tejero 2013: comunicacién
personal), contexto que indica, por lo tanto, que la escul-
tura cerdmica de 27.4 cm de alto por 26.6 cm de ancho
tuvo una asociacion ritual o votiva. Su complejidad mor-
fologica contrasta notablemente con la relativa simplici-
dad de su materialidad: la representacion de una calavera
humana se realizé a base de arcilla cocida a baja tempe-
ratura, cuya superficie conserva algunos restos de color
rojo oscuro y negro.

A partir de estos datos, en el curso del segundo semestre
de 2013 se llevé a cabo un estudio que abarcé varias fa-
ses metodoldgicas. Inicialmente, se enfocé en identificar,
por medio de la comparacién de la pieza con iméagenes
andlogas asociadas a varias culturas mesoamericanas, las
posibles influencias estilisticas que pudieron haber inspi-

rado los rasgos iconogréficos que la
distinguen. Al hacerlo, se encontraron
notables similitudes con la manera en
que la iconografia mexica representa
a la deidad de la muerte, lo que con-
dujo a una segunda fase de indaga-
cion, centrada en la observacion de
la pieza y en algunos analisis cienti-
ficos de su materialidad. La tercera
etapa, basada en la informacion re-
cabada, fue de tipo analitico: partien-
do de las convicciones, a) de que los
canones de representacion iconogra-
fica suelen promover la eleccién de
formas especificas, y b) de que la for-
ma influye en la eleccion de la téc-
nica de manufactura utilizada en su
elaboracion, se desarroll6 una expli-
cacion sobre la tecnologia particular
utilizada en la elaboracién de tan sin-
gular objeto ceramico. Los resultados
se reportan a continuacion, divididos
en tres rubros, denominados estilo e
iconografia; cosmovision y represen-
tacion; y forma y técnica.

Estilo e iconografia

La escultura que me ocupa se rescat6
de un contexto datado para finales
del periodo Posclasico mesoameri-
cano, temporalidad que, aunada a
su lugar de procedencia: el sitio ar-
queoldgico de Tehuacdn, constituy6
una primera pauta para documentar
las caracteristicas iconograficas de la
pieza y, con base en ello, realizar un
analisis comparativo con imagenes
analogas de la época.

Cabe subrayar que desde el resca-
te in situ de la pieza se generaron discusiones sobre su
posible origen, ya que muestra fuertes influencias icono-
graficas mexicas. De hecho, éstas y la amplia circulacién
de mercancias dentro del Imperio azteca, ampliamente
documentada en la bibliografia (Davies 1987), hicieron
que en algin momento llegdramos a pensar en la posi-
bilidad de que la escultura se hubiese producido en el
Altiplano Central e importado a Tehuacan desde ahi. Sin
embargo, un andlisis petrografico' del material cerdmico
indicé que sus desgrasantes son una derivacién de ro-
cas sedimentarias —principalmente, caliza, o traverti-
no, y areniscas, o bien rocas de composicion similar—

! Agradezco al ingeniero gedlogo Jaime Torres Trejo, del Laboratorio
de Geologia de la ENCRyM-INAH, por haber realizado la petrografia en
2013.
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que afloran de forma abundante en la zona del hallazgo,
por lo que se concluyé que se trata de una ceramica de
origen local (Suarez Pareyén et al. 2013:72). No obstan-
te, vale resaltar que la procedencia material del objeto
contrasta con las claras influencias estilisticas que se ven
expresadas en su morfologia, fenémeno cuya explicacion
requiere contextualizar las relaciones existentes entre los
actuales centro de México y oriente de Puebla durante el
Posclésico.

Como es bien sabido, evidencias arqueoldgicas y etno-
histdricas® sefialan que durante esta época se establecié
una fuerte interacciéon entre los habitantes del Altiplano
Central y aquellos que poblaban la zona de Tehuacén, a
los que actualmente se identifica como popolocas,® cu-
yos nexos fueron predominantemente econémicos, ya
que la ubicacion de la frontera del valle de Tehuacan era
estratégica para el acceso a ciertos bienes comerciales
provenientes de la costa del golfo de México y toda la
parte meridional de Mesoamérica, lo cual hizo que fun-
cionara como un corredor comercial de importancia para
la Triple Alianza, coalicién politica formada a partir del
siglo xv por los reinos de Tacuba, Texcoco y Tenochtitlan.
Asi, la circulacion de bienes, sumada a la obligacion tri-
butaria que ésta eventualmente impuso a los popolocas
tras su derrota militar (Davies 1987:72), promovié un im-
portante intercambio de ideas entre los pueblos someti-
dos y sus conquistadores, particularmente los mexicas, lo
que generaria importantes influencias en el ambito de las
creencias religiosas y, particularmente, en la conforma-
cion de representaciones plasticas sacras, como veremos
a continuacion.

Cosmovision y representacion

En la cosmovisién® mesoamericana lo relacionado con
la muerte ocupé un lugar tan destacado como comple-
jo. Efectivamente, como lo muestra Caso (1985:22), los
pueblos mesoamericanos trataron de explicarse la vida
después de la muerte como un transito a lugares donde
los dioses recibian a los hombres tras su fallecimiento.
En especifico, los habitantes del Altiplano Central mexi-

? Desde mediados del siglo xv, particularmente durante los reinados
de Moctezuma llhuicamina y Axayacatl, el imperio de la Triple Alianza
empez6 a extender su control sobre los pueblos del sur de Puebla y
el drea de la Mixteca Baja, por lo que tal vez fue entonces cuando se
subordiné a los habitantes del valle de Tehuacdn (Davies 1987:64,72).

? La arquedloga Noemi Castillo Tejero (2013: comunicacién personal),
encargada de los trabajos arqueolégicos en Tehuacan, identifica los res-
tos encontrados como producto de la cultura popoloca.

* Por cosmovision se entiende el conjunto de creencias generales so-
bre el mundo, los fendmenos naturales, el papel del humano en rela-
cién con éstos, etc., de un grupo humano. Como afirma Lépez Austin
(2001:63-64), ésta “y el nicleo duro forman modos de ser y de pensar,
prejuicios en la percepcién del mundo exterior, pautas de solucién que
se aplican a los mas disimbolos problemas: van en las tendencias, en los
gustos, en las preferencias”.
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cano del Posclésico, incluidos los mexicas, creian que,
al morir, los humanos emprendian dicho transito hacia
distintos “paraisos”, segln la causa de su fallecimiento;
por ejemplo, la Casa del Sol acogia a los guerreros muer-
tos en combate y a las mujeres que expiraban durante el
parto; el Tlalocan, a los nifios y aquellos que habian su-
frido muerte relacionada con el agua, y el Mictlan, dltimo
inframundo, era la residencia final de los difuntos por
muerte comdn (Matos Moctezuma 1997:3). La creencia
mexica imaginaba que por debajo de los nueve niveles
del inframundo se hallaba la residencia de Mictlantecuh-
tli, sefor de los muertos o dios de la muerte, un ultimo
recinto, el mas profundo, donde ademas estaban los res-
guardos de los huesos de los hombres fallecidos en las
anteriores cuatro creaciones (o soles) que en el mito de
la creacion del quinto sol habian sido el motivo de la
bisqueda del dios Quetzalcéatl, quien, al recuperar-
los y agregarles sangre, cre6 al actual ser humano (Caso
1985:22).

Es importante sefialar que en la cosmovision y arte del
Poscldsico mesoamericano la imagen de la muerte no se
limitaba a una sola divinidad —el Mictlantecuhtli—, sino
que se extendia a mdltiples deidades nocturnas: Micte-
cacihuatl, la sefiora de los muertos; Coatlicue, Citlalini-
cue, y las Cihuateteo entre otras, cuyas representaciones
iconograficas compartian ciertos elementos que hoy se
consideran diagnésticos de la imagineria de la muerte en
ese contexto cultural (Klein 1976). Asimismo, vale la pena
aclarar que la funcion de las simbolizaciones artisticas de
estas deidades en lo particular, como del arte mexica en
general, no era puramente decorativa, sino iconografica,
ya que las formas servian la doble funcién de plasmar
creencias y transmitir conceptos (Pasztory 1983:72). Por
ello, imagenes complejas de individuos con atributos de
la muerte que aparecen ya en cddices, ya expresadas en
otros materiales: madera, piedra y barro, por mencionar
algunos, pueden referir tanto a la deidad misma (quien
constituye la personificacion de los poderes o fenémenos
naturales) como a un sacerdote cubierto con sus atavios
(Pasztory 1983:84).

Ahora bien, las imagenes mexicas del dios de la muer-
te poseen caracteristicas particulares: destacan por mos-
trarlo como un personaje completamente descarnado/
esquelético, o bien semidescarnado, con pintura azul o
amarillo en algunas partes, cuya finalidad era insinuar
la putrefaccion del cuerpo (Lépez Lujan y Mercado
1996:50,53). Adicionalmente, varias de las esculturas az-
tecas que representan a Mictlantecuhtli, como las encon-
tradas en la Casa de las Aguilas del Templo Mayor de
Tenochtitlan, son notables por razén de que su cabeza
presenta perforaciones que servian para colocar mechas
de cabello natural o plumas para generar el efecto rea-
lista de un cuerpo en descomposicion (Lopez Lujan y
Mercado 1996:51). Los mexicas concebian al dios de la
muerte como un ser hambriento que devoraba carne y
sangre humanas, de ahi que también aparezca frecuen-



temente como un activo sacrificador —a veces con un
hacha, o bien un cuchillo, lista para sacar los corazo-
nes de sus victimas—, cuya nariz y lengua se adornaban
con perforaciones de cuchillos o navajas (Lopez Lujan
y Mercado 1996:55). Si bien la iconografia azteca del
Mictlantecuhtli posee importantes antecedentes en las
manifestaciones de otras culturas mesoamericanas, tan-
to anteriores como contemporaneas a ella, sobresale el
fuerte culto que la sociedad mexica le dedicaba a esta
deidad vy, en general, a la muerte. Como lo afirma Lépez
Lujan (1996:53-54):

[...] ningln arte mostraria tal obsesioén con el simbolismo
de la muerte como el mexica. En forma singular esta plds-
tica alude, por un lado, a la muerte fisica, a la extincién de
la vida, reproduciendo con maestria las placidas facciones
y posturas del individuo fallecido. Por otro lado, y de ma-

nera contrastante, insiste en las representaciones de deida-
des terrorificas que nos hablan del temor del creyente y de
la trascendencia de su culto.

No es extrafio, por lo tanto, que la fascinacién que
ejercia este tema en el arte de los mexicas se reflejara
en su iconografia, como no lo serfa el que se trasplanta-
ra a otros grupos/culturas durante el dominio de la Triple
Alianza, tal y como posiblemente sucedié con los habi-
tantes de Tehuacdn y de otras latitudes. De hecho, hay
evidencia arqueolégica que confirma cierta influencia
iconogréfica mexica en esculturas de origen huasteco y
popoloca (Figura 2) en las que no sélo se presentan ras-
gos estilisticos de deidades nocturnas y de la muerte del
panteén mexica, sino que comparten notablemente cier-
tos elementos diagnésticos de la representacién azteca
del Mictlantecuhtli, como las perforaciones del craneo,

FIGURA 2. Representacién de deidades nocturnas del periodo Posclasico (Fotografias: Zulema Ayerin Gonzalez Gamboa, 2013; cortesia: INAH).
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la cara descarnada, los ojos redondeados y los dientes
filosos.

Fue con base en los anteriores datos como el estu-
dio iconogréfico concluyé que en la elaboracién de
la escultura cerdmica en forma de craneo procedente
de Tehuacan se siguieron para representar al dios de la
muerte los patrones generalizados que fueron propios de
los grupos que conformaban el Imperio de la Triple Alian-
za, interpretacién que se confirma en su semejanza con
el Mictlantecuhtli excavado en la Casa de las Aguilas. Por
ello, y para distinguir la pieza en estudio, aqui la denomi-
naré Mictlantecuhtli-Popoloca.

Forma y técnica

No es el objeto de este reporte explicar el proceso de res-
tauracion al que se sometié el Mictlantecuhtli-Popoloca
en el STRC, ENCRyM-INAH, durante 2013. Baste mencionar
que las alteraciones mas graves del objeto al inicio del
tratamiento, que consistian en fragmentacion en varias
secciones y faltantes diversos, se atendieron mediante
intervenciones convencionales de adhesion, y reintegra-
cién volumétrica y cromdtica.’

Lo notable, y hasta cierto punto paraddjico, es que las
alteraciones del artefacto constituyeron una oportunidad
para observar detalladamente tanto los acabados como el
interior de la pieza, y distinguir huellas y evidencias ma-
teriales que sirvieron para plantear una explicacién sobre
la tecnologia de elaboracién, aspecto que se abordara
enseguida.

De entrada cabe sefalar que, en términos generales, el
Mictlantecuhtli-Popoloca es resultado de la combinacion
de dos técnicas de alfareria: por un lado, el moldeado,
que se empled primordialmente para elaborar el craneo
(aunque en él también pueden distinguirse ciertas hue-
[las de modelado), y por otro el modelado, que especi-
ficamente sirvié para elaborar las orejas y cuello, cada
una de las cuales se caracteriza por una serie de rasgos,
a saber:

Moldeado

De la misma manera que otras piezas recuperadas en
Tehuacan,® la masa estructural del crdneo del Mictlante-
cuhtli-Popoloca es producto de la técnica de moldeado.

® Entre los materiales que se utilizaron en su restauracién estan: para
la unién de fragmentos, adhesivo Mowithal B60H; para los resanes
volumétricos, pasta de costilla y pasta ceramica pigmentada, y para
la reintegracién cromdtica, pigmentos inorgdnicos en suspensién con
acetona.

© El dominio de la técnica con moldes que se observa en las piezas
recuperadas en el sitio arqueoldgico de Tehuacdn, incluso de la pieza
en discusion, otro crdneo en cerdmica y varios xantiles, sugiere que se
desarrollé una tradicién basada en el empleo de la técnica de manufac-
tura de moldeado para la elaboracién de figuras ceramicas complejas.
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La creacién de un objeto de gran tamafio y complejidad
morfolégica como el que me ocupa es, naturalmente,
evidencia del perfeccionamiento en el uso de los moldes
entre los popolocas, maestria tecnolégica que confirman
ciertos rasgos, como la simetria del rostro, el acabado su-
perficial idéntico y el grosor homogéneo de la pasta. A
simple vista, estos detalles sugerian justamente que en
la creacion de la parte superior del rostro de la escultura
se utilizaron al menos dos moldes, hipétesis que afortu-
nadamente se corrobor6 al terminar la restauracion de la
pieza mediante un analisis de rayos X (Figura 3), el cual
evidenci6 la unién de los moldes.

Un aspecto que se ha de destacar es que las observa-
ciones del interior de la obra permiten suponer que el
sector parieto-occipital que el sector parieto-occipital de
la calavera, asi como la mandibula también se crearon
mediante moldes, que generaron un grosor uniforme en
la pasta.

Varias culturas a lo largo de Mesoamérica utilizaron
ampliamente la técnica de moldeado, desde el periodo
Preclasico hasta el Poscldsico, principalmente para pro-
ducir figuras de barro en serie,” la cual, no obstante, no es
posible confirmar para el caso especifico de la escultura
en analisis, ya que aun hoy en dia no se han encontrado
objetos similares que indiquen una coleccién serial, aun-
que los arquedlogos descubrieron, en el mismo con-
texto del hallazgo del Mictlantecuhtli-Popoloca, otros
elaborados a base de moldes. En resumen, la evidencia
arqueolégica muestra indicios del frecuente empleo del
moldeado entre los ceramistas de la region de Tehuacan,
técnica que se empleé en combinacién con la del mo-

delado.
Modelado

La técnica de modelado, de uso extensivo en la tradicién
cerdmica mesoamericana, se aplicé en este caso, como
en otras piezas halladas en Tehuacan, para elaborar ele-
mentos protuberantes tales como las orejas. La radiografia
aport6 evidencia sobre la manufactura del cuello del per-
sonaje, el cual fue elaborado por medio de rollos,® cuyas
huellas no se observaban claramente a simple vista, debi-
do al alisado homogéneo de su exterior y a la rugosidad
por el acabado burdo del interior.

La combinacién de técnicas de modelado y moldeado
en la elaboracion de esculturas cerdmicas que repre-

7 Un buen ejemplo de esto lo constituye la evidencia teotihuacana, en
cuyos talleres los alfareros usaban moldes de ceramica para crear figu-
rillas de deidades. Esta produccién “fue una de las ramas de la manu-
factura que mejor caracterizan a Teotihuacan, ya que se distribuyé por
muchas regiones de Mesoamérica” (Manzanilla 2001:214).

8 Esta es una de las técnicas del modelado, especificamente para crear
una forma mediante cilindros de arcilla, generalmente largos, asimi-
lando cuerdas, y sobreponiéndolos en hileras hasta alcanzar la altura
deseada.



Radiograffa: David Vega Garcia, ENCRyM, curso de
Radiologfa aplicada al estudio de bienes cultura-
les, 2013.

Radiografia: David Vega Garcia, ENCRyM, curso de
Radiologia aplicada al estudio de bienes cultura-
les, 2013.

En la radiografia se observa una linea
que divide el rostro superior por la mi-
tad, sugiriendo la posibilidad de cons-
tituir el punto de unién de dos moldes
(Vega Garcia 2013). Esto podria expli-
car la fragilidad de esta 4rea, que dio
por resultado una fractura observable
que se iniciaba en la frente y finaliza-
ba en la nariz.

Imagen del rostro en proceso de restaura-
cion, en la que puede observarse la fractura
en la frente (Fotografia: Zulema Ayerin Gon-
zadlez Gamboa, 2013).

En la imagen de la izquierda pueden
observarse una serie de estrias en la
base de la cabeza.

En la de la derecha se muestra una
pared irregular.

Ambas son sefales de la utilizacién
de rollos para la elaboracién del cuello.

Imagen de detalle y acercamiento (Radio-
grafia: David Vega Garcia ENCRyM curso de
Radiologia aplicada al estudio de bienes
culturales, 2013).

FIGURA 3. Radiografias de la cabeza del Mictlantecuhtli-Popoloca (Josefina Bautista Martinez y David Vega Garcia, 2013; cortesia: ENCRyM-INAH).

sentan a la muerte no es exclusiva de Tehuacan. Un
estudio comparativo basado en la observacion? y la con-
sulta bibliografica de evidencias tecnolégicas sobre dos
sofisticadas figuras de cuerpo entero que personifican al
dios Mictlantecuhtli, recuperadas en las excavaciones de
la Casa de las Aguilas del Recinto Sagrado de Tenochti-
tlan que hoy se exponen en el museo de sitio, Templo
Mayor, desvelan una manufactura semejante en ciertas
areas en cuanto a la aplicacién de moldes. Durante esta
investigacion se examiné una de estas piezas,'’ y se ob-

9 Agradezco la disposicién y gentileza de la licenciada Marfa Barajas,
jefa del Departamento de Restauracién del Museo del Templo Mayor
(INAH), quien hizo posible realizar esta comparacion.

"0 La segunda de estas dos esculturas, que forma parte de la coleccion
del Museo del Templo Mayor (INAH), se encontraba en exposicién inter-

servo que la cabeza y el cuello muestran evidencias de
elaboracién con modelado, mientras que el rostro y otras
aplicaciones en los pies son producto de la técnica de
moldeado (Mercado 2000:41). Aunque no se determind
si estas analogias en tecnologia cerdmica acusan relacio-
nes entre ceramistas mexicas y popolocas, es indiscutible
que el Mictlantecuhtli de Tehuacédn es una pieza de gran
valor tecnolégico, ya que es resultado del dominio al-
canzado por sus creadores en un proceso de produccion
y creatividad ceramica muy complejo, sobre cuya cons-
truccién se plantea una hipdtesis en la siguiente seccion.

nacional al momento de realizar esta investigacién, por lo que no me
fue posible examinarla.
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Tecnologia y creatividad: hacia una explicacion
hipotética de la manufactura

De acuerdo con la investigacién realizada, se puede
plantear una explicacién hipotética de la manufactura
del Mictlantecuhtli-Popoloca, que constaria de cinco fa-
ses, a seguir:

Moldeado

Para obtener los moldes de la pieza, la figura, en una di-
mension ya establecida, se conformé en un material ma-
leable pero resistente a la manipulacién (cal, barro, entre
otros), en el que quedaron marcados todos sus rasgos dis-
tintivos. Sobre esta configuracién original se presionaron
al menos dos placas de barro frescas, cuya dimension era
suficiente para cubrir completamente la superficie por
moldear, con la finalidad de imprimir una imagen en ne-
gativo sobre ellas, la cual constituye la naturaleza propia-
mente dicha del molde. Después de someterse a procesos
de coccién y enfriamiento, dichos moldes se prepararon
con alguna sustancia antiadherente para recibir el mate-
rial arcilloso constitutivo (Figura 4).

Posteriormente, se emplearon los moldes para, por
medio de presidn, dar forma y relieve a placas de barro
fresco que eventualmente se conformarian en un siste-
ma de pares simétricos: la cabeza y el rostro final de la
pieza, mediante el uso de un sistema de sujecién que

asegurara su unién. Las placas se sometieron a secado
controlado hasta alcanzar el estado de vaqueta,'’ con-
dicion que permitié el retiro de los moldes. Mas tarde,
se retocd la unién de las placas del molde con el fin de
evitar que la linea de contacto se distinguiera a simple
vista. La evidencia material en la pieza (huellas dactilares
impresas) sugiere que gran parte de la manipulacion de
la arcilla moldeada se llevd a cabo directamente con las
manos (Figura 5), instrumento bésico del moldeado.

Modelado

Simultanea o inmediatamente después de haber forma-
do la cabeza, se modelaron por separado tanto el cuello
(con rollos) como las orejas (en directo), proceso que ge-
nerd en estas Gltimas grosor, longitud y anchura diferen-
ciales. Una vez secas, en estado de vaqueta, estas par-
tes se unieron con barbotina'? al ensamble derivado del
moldeo, tanto para asegurar su adhesion y resistencia
mecanica como para dar paso a las siguientes fases de
decoracién.

' Estado en el que la arcilla fresca adopta una textura més rigida, al
perder 10% de humedad y, por lo tanto, plasticidad.
'2 La barbotina es arcilla himeda a la cual se le agrega mas agua con el
fin de crear una pasta liquida que se utiliza como adhesivo y se aplica
en ambas superficies del drea contactada, en este caso, donde se tocan/
juntan el craneo y las orejas, y la cabeza y el cuello.

FIGURA 4. Diagrama del proceso de construccién hipotética de la técnica de moldes utilizada (Zulema Ayerin Gonzalez Gamboa, 2013).
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Decoracion precoccion

La decoracién precoccion del Mictlantecuhtli-Popoloca
deriva de la combinacién de diversas herramientas y pro-
cedimientos. Por el exceso de arcilla observable en los
orificios de las partes superior y trasera de la cabeza se
deduce que éstos se elaboraron con algin instrumento ci-
lindrico de afuera hacia adentro, especificamente cuando
la arcilla se encontraba en un estado donde todavia exis-
tia humedad pero ya se habia adquirido cierta rigidez, lo
que evitdé deformaciones durante el procedimiento. Fue
también en ese estado de semiplasticidad de la arcilla
cuando seguramente se realizé el proceso de calado que
resultaria en las perforaciones del tridangulo de la nariz y

la apertura de la boca, ello mediante la utilizacién de al-
guna herramienta cortante, cuyo filo dejé marcas planas
(Figura 5).

Coccion

Una vez completado el proceso de decorado, la pieza se
llevd a coccidén en un horno cerdmico tradicional. Cabe
sefialar que la coloracién naranja intensa que la pieza
presentaba al momento de su hallazgo arqueolégico evi-
dencia que se sometié a condiciones oxidantes propias
de hornos abiertos de baja temperatura.'

'3 Baja temperatura: no més de 1000 grados centigrados.

Huellas dactilares en la
cara interior del rostro

Incisién sobre la mandibula inferior
elaborado con algtn instrumento
cortante

Material alzado en los orificios del
cabello resultado del proceso de incisién

FIGURA 5. Evidencias materiales del proceso de manufactura (Fotografias: Zulema Ayerin Gonzalez Gamboa, 2013; cortesia: STRC, ENCRyM-INAH).
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FIGURA 6. Diagrama del proceso hipotético de manufactura de la cabeza y detalles (Zulema Ayerin Gonzédlez Gamboa, 2013).

Decoracion poscoccion

Después de su coccién, la escultura se decoré con poli-
cromia mediante el uso de dos pigmentos inorganicos:
por un lado, rojo —posiblemente hematita—, aplicado a
la mandibula inferior, en el cuello y orejas para aumentar
el dramatismo de su aspecto, y, por el otro, negro —qui-
za de carbén— sobre la region cerebral del craneo y los
orificios, para dar realismo a la apariencia del cabello
(Figura 6).

Consideraciones finales

La restauracion del Mictlantecuhtli-Popoloca en el STRC,
ENCRyM-INAH, no sélo buscé la estabilizacién de un arte-
facto prehispanico singular, sino también promovié un
analisis para comprender su relevancia arqueoldgica (Fi-
gura 7). La observacion pormenorizada de los rasgos y
atributos de su materialidad, asi como la informacién
arqueolégica de su hallazgo, derivaron en una serie de
cuestionamientos que llevaron a emprender una investi-
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gacion sobre su forma, estilo, iconografia, técnica y ma-
nufactura. La mirada del restaurador, conjuntamente con
apoyos cientificos convencionales (petrografia y rayos X),
permitié encarar estos cuestionamientos para, por una
parte, obtener respuestas y, por la otra, generar nuevas
interrogantes.

Entre las dGltimas resaltan ciertos temas que no pu-
dieron explorarse con el detalle deseado. Por ejemplo,
queda por determinar el tema de la influencia estilistica
de lo mexica sobre la producciéon material de los pue-
blos supeditados a su poder politico, como los habitantes
del valle de Tehuacan, aunque poco se ha discutido la
evidencia arqueoldgica y etnohistérica indicativa de su
operacién y sus consecuencias, como tampoco se ha ana-
lizado a cabalidad su naturaleza, dinamica de ejecucioén,
intensidad e implicaciones; lo cierto es que el Mictlan-
tecuhtli-Popoloca es prueba de una muy clara influencia
estilstica de la iconografia mexica sobre manifestaciones
pléasticas producidas localmente en Tehuacan. Resulta,
asimismo, un importante ejemplo de la utilizacién de una
clara tradicién técnica en su manufactura, que combina




FIGURA 7. Fotografia de final del proceso de restauracion del Mictlantecuhtli-Popoloca: a) vista

frontal, b) vista posterior (Cortesia: STRC, ENCRyM-INAH, 2013).

el moldeado con el modelado de una forma mds sutil
que en la obra analizada del Templo Mayor, dato que
apoya la negativa de su importacién y confirma su pro-
duccién local. El acercamiento a este objeto nos ha lle-
vado, adicionalmente, a reflexionar mas acerca del grado
de estandarizacién en ciertos canones de representacion
plastica, como pueden ser los distintivos de los dioses de
la muerte en los pueblos mesoamericanos del Posclasico,
al menos en la parte nuclear de esta area cultural.

Como se aprecia, se ha abierto una rica vena de inves-
tigacion y serd s6lo a partir de un seguimiento académico
apoyado por otras disciplinas como se profundizara en
el conocimiento de esta pieza ceramica, de su cultura y
de sus tiempos. Por lo pronto, la investigacion asociada a
su restauracion servird como invitacién a nuevas inicia-

tivas de indagacién que aporten ma-
yor informacién sobre formas de re-
presentacion plastica, la interaccion
e influencias culturales entre grupos
culturales mesoamericanos, el papel
de los pueblos subordinados del Im-
perio mexica y sus maneras de con-
servar sus tradiciones locales de pro-
duccién material y, finalmente, sobre
el uso de moldes en la produccién de
ceramica por parte de distintos gru-
pos mesoamericanos. Con ello, el ci-
clo de renovacién anunciado por el
dios de la muerte adquirira una nue-
va vida, donde la restauracién segui-
ra contribuyendo a la arqueologia.
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Resumen

Un elemento escultérico de ceramica que representa al
dios de la muerte, proveniente de las excavaciones reali-
zadas durante la temporada 2010-2011 en el sitio arqueo-
[6gico de Tehuacan (Puebla, México), fue objeto —como
parte de los procesos de ensefianza-aprendizaje del Se-
minario-Taller de Restauracién de Ceramica de la Escuela
Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (STRC,
ENCRyM-INAH)— de una investigacién que comprendié un
andlisis sobre su morfologia, estilo, iconografia y manu-
factura, mediante el cual se definieron su procedencia,
tecnologia y creatividad manufacturera. Este articulo ex-
pone la metodologia y los resultados obtenidos como una
muestra de la forma en que la disciplina de la restaura-
cién contribuye a la interpretacion del pasado posclasico
mesoamericano.
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nografia; Tehuacan
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Abstract

As part of the teaching-learning process, the Seminario-
Taller de Restauracion de Cerdmica (Ceramic Restoration
Seminar-Workshop STRC), Escuela Nacional de Conser-
vacion, Restauracion y Museografia (National School for
Conservation, Restoration and Museography, ENCRyM) of
the Instituto Nacional de Antropologia e Historia (Nation-
al Anthropology and History Institute, INAH) carried out
the research of a ceramic sculpture representing the god
of death, excavated during the 2010-2011 season at the
archaeological site of Tehuacdn (Puebla, México). The in-
vestigation included: analysis of the artefact’s morphol-
ogy, style, iconography and manufacture, which in turn
led to determine its origin, technology and the creativity
involved in its production. This paper describes the meth-
odology and the results of this initiative, an example of
how the academic field of restoration contributes to the
interpretation of the post-classical Mesoamerican past.

Key words

Mictlantecuhtli; restoration; ceramic; manufacture; ico-
nography; Tehuacan
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REPORTE

La labor museologica

de la Revolucion cubana y el
proceso de transformacion en

la proyeccion social de los museos
en Cuba

Jorge Rolando Garcia Perdigén

Antecedentes

curso de los siglos: se han diversificado tanto su contenido como su mi-

sion, funcionamiento y administracién. El museo es hoy una institucion
social de fines y alcances definidos, y representa, de forma general o especifi-
ca, parte de la cultura e idiosincrasia del grupo social donde se ubica; integra
las distintas dimensiones del patrimonio desde lo tangible e intangible, lo cul-
tural y natural, asi como sirve de base a las politicas y acciones vinculadas con
el desarrollo social y educativo de los pueblos.

Por su parte, la museologia representa, define, interpreta y transforma la
red tedrico-conceptual que sustenta la actividad museistica, y se considera
una ciencia social que favorece el intercambio dialéctico entre el puiblico y
el museo (Desvalles y Mairesse 2010:58). Asimismo, de acuerdo con Riviere
(1989 en Desvalles y Mairese 2010:57), “la ciencia del museo: [...] estudia su
historia y su papel en la sociedad; las formas especificas de investigacién y de
conservacion fisica, de presentacién, de animacién y de difusion; de organi-
zacion y de funcionamiento”.

En Cuba, el coleccionismo como accién consciente se inicié en el siglo
XIX, cuando se desarrollé la economia de plantaciones y, por consecuencia, se
consolidé una clase dominante que rigié las actividades econémicas y cultu-
rales (CNPC 2009:1).

Fueron propiamente el coleccionismo de historia natural, en auge desde
mediados del siglo xix, y las gestiones privadas de cubanos que, en posesién
de valiosas piezas de las guerras de 1868 y 1895, deseaban perpetuar la his-
toria de nuestras luchas contra el colonialismo espafol, los que propiciarian
el nacimiento de los primeros museos del pais en dicho siglo (CNPC 2009:1).

Con posterioridad, entre 1903 y 1955, por interés de determinadas persona-
lidades que carecian de apoyo oficial, se crearon nueve museos (CNPC 2009:1)
(Figura 1).

I a formay las funciones del museo han variado sensiblemente en el trans-
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Fecha Museo Lugar Colecciones
Museo de Historia Natural/ Mu-
1842 seo de Ciencias Naturales Felipe | La Habana Ciencias naturales
Poey
Museo Biblioteca de Historia
Natural de la Real Academia Ciencias médicas, historia natu-
13/abril/1874 de Ciencias Médicas, Fisicas y La Habana ral, documentos, artes plasticas y

Naturales de La Habana/ Museo
de las Ciencias Carlos J. Finlay

decorativas

Museo Biblioteca Municipal de

Historia, artes plasticas y deco-
rativas, armas, numismatica,

12/febrero/1899 | Santiago de Cuba/Museo Provin- | Santiago de Cuba . - N
cial Emilio Bacard Moreau etnografia arqueologia y ciencias
naturales
Museo Biblioteca de Cardenas/ Historia, armas, documentos,
19/marzo/1900 | Museo Municipal de Cardenas Cardenas, Matanzas | ciencias naturales, artes plasticas

Oscar Maria de Rojas

y decorativas

Arqueologia, etnologia, ceramica

29/junio/1903 Museo Antropolégico Montané La Habana -
y antropologia

Milleeo Neelenel s 1 [Reptslice) Pintura, grabado, escultura, artes

23/febrero/1913 | antecedente del actual Museo La Habana '8 " ’
. funerario y decorativas

Nacional de Bellas Artes
28/enero/1925 Museo Jose Martl/Museo Casa La Habana Historia y documentos

Natal de José Marti

Museo José M. Espinosa/Museo Historia, armas, artes plasticas
24/febrero/1933 | Municipal Francisco Javier Bal- Remedios, Villa Clara ! ! P !

maceda

arqueologia, documentos

Museo de Medicina Tropical

Ciencias naturales, documentos y

12/diciembre/1937 Sl |, il La Habana ot
Museo de Santiago de Las Vegas, D
1942 antecedente del Museo Munici- | La Habana Do.cumentos,.hlst,o.rla, artes deco-
rativas y numismatica
pal de Boyeros
1944 Museo Finca El Abra Isla de Pinos Historia y armas
¢ . Cabaiguan, Sancti —_
1955 Museo Arabe: desaparecido Documentos, mobiliario y armas

Spiritus

23/diciembre/1955

Museo Ignacio Agramonte/Mu-
seo Provincial Ignacio Agra-
monte

Camagliey

Historia, ciencias naturales,
pintura y artes decorativas

FIGURA 1. Relacién de museos creados en el siglo Xix y la primera década del xx en Cuba.
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El triunfo de la Revolucién
cubana y el desarrollo de una
red nacional de museos

Al triunfar la Revolucién, en 1959,
existian en Cuba apenas 13 mu-
seos, que se centraban en reducidos
nicleos de la poblacién, a lo que se
aunaba la escasez de esfuerzos oficia-
les por la conservacion y el uso del
patrimonio (Arjona 2003b:95-96).

Cuando en el Consejo Nacional
de Cultura, fundado en 1961 como
institucion gubernamental encarga-
da de la politica de desarrollo cultu-
ral del pais, empezo a organizarse el
programa de trabajo, la parte corres-
pondiente a la actividad de museos,
artes plasticas y monumentos se uni-
fico en la Direccion Nacional de
Museos y Monumentos, que mds tar-
de se denominaria Direccién de Pa-
trimonio Cultural (DPC) —para cuya
conduccioén se designé a la recono-
cida ceramista Marta Arjona Pérez—,'
instancia responsable de alentar la
politica museolégica del pais, asi
como también del rescate y uso ade-
cuado del patrimonio cultural, y de
formar especialistas para atender las
instituciones culturales en el campo
(DPC 1984: 1).

Dije museos, pero esas instala-
ciones eran, mds que €so, meros
almacenes de objetos en los que se
mezclaban materiales de gran valor
histérico y cultural con otros cuya
utilidad no merecia un lugar de ex-
posicién. Aparte de que su “mate-
rial habia permanecido arrumbado
en salas y almacenes sin un crite-
rio cientifico de seleccién y exhibi-
cién, y menos de conservacion, por

! Marta Arjona Pérez (La Habana, 1923-2006).
Dibujante y ceramista. Se destacé por su acti-
va participacion en el desarrollo cultural del
pais, con notables aportes a la creacién, in-
terpretacién, promocién y organizacion artis-
ticas. Dedicé su vida a proteger y conservar el
patrimonio cultural de la nacién; se desempe-
fié como presidenta del Consejo Nacional de
Patrimonio Cultural hasta su fallecimiento. Re-
cibié numerosos reconocimientos y distincio-
nes nacionales e internacionales; fue miembro
de honor del IcOMOSs y Héroe del Trabajo de la
Repdblica de Cuba (Rojas 2013:13).

lo que gran cantidad de ellos se en-
contraban danados y en peligro de
perderse” (Arjona 2003a:69), las
concepciones museograficas, cuan-
do las habia, eran deficientes: en el
montaje de los exponentes primaba
el abigarramiento o aglomeracion de
los objetos, y no existia una organi-
zacion temdtica en vitrinas y pane-
les (Gomez y Martinez 2011:36). A
este desorden, producto de la utili-
zacion de técnicas desactualizadas
que tenian su punto de partida en
el siglo xix, cuando la persona co-
mun no solia visitar el museo, habria
que agregar la ausencia tanto de es-
tudios sobre las piezas como de un
trabajo cultural planificado (Arjona
2003a:74).

Los cambios revolucionarios ges-
tados en Cuba a partir de 1959 die-
ron origen no sélo a una profunda
transformacion de la proyeccién so-
cial de la museologia, y a la conse-
cuente incentivacién del rescate y la
conservacion de valores historicos,
artisticos, documentales y arquitect6-
nicos, sino también, necesariamente, a
instituciones museisticas diferentes,
con una nueva presentacion técnica,
cientifica e ideoldgica consecuente
con los principios de la Revolucion.
En mi opinién, las masas desposei-
das, base social del proceso triunfan-
te, clamaban por verse reflejadas en
las vitrinas como ejemplo de lo que
fueron y no volverian a ser.

En medio de las grandes trans-
formaciones socioeconémicas del
pais, en el campo de los museos se
aplicoé un programa emergente para
superar la situacién encontrada vy
trabajar sobre una base; de esta for-
ma, de casas donde se guardaban
las reliquias del pasado, aquéllos se
convirtieron en centros involucra-
dos en la creacidn, la comunicacion,
[a transmision de conocimientos y la
preservacién de bienes y manifesta-
ciones culturales (Arjona 2003b:96).

La Campafa de Alfabetizacion
emprendida en 1961 constituyé el
puntal de la ensefianza y de la po-
litica de apertura en el ambito cul-
tural: era indispensable rescatar y
reordenar el patrimonio de la na-

cién mediante la restructuracién de
los pocos museos que existian y la
creacion de instituciones que revalo-
rizaran los bienes culturales y posi-
bilitaran su disfrute (Pupo 2012: 38).
De acuerdo con Arjona (2003a:
73), para llevar a cabo este trabajo se
trazaron tres metas fundamentales:

¢ Reinstalar los museos existentes

e Recuperar el material museable
para la instalacién de nuevos mu-
seos y salvar de la destruccién los
bienes culturales abandonados

¢ Hacer un estudio racional de las
caracteristicas de los bienes en
cada provincia para determinar la
priorizacion del trabajo de acuer-
do con las posibilidades econémi-
cas del pais

Asi, los museos existentes se em-
pezaron a reestructurar y a restaurar,
y a clasificar y reacondicionar sus co-
lecciones; se fue al rescate de nuevos
bienes culturales, lo cual fortalecid
el proyecto de crear nuevas institu-
ciones en toda la isla; se inicié un
trabajo metodolégico encaminado
a la urgente formacién de personal
especializado en las diferentes disci-
plinas relacionadas con los museos
y a llevar a cabo la transformacion
necesaria en la imagen que de éstos
se ofreceria al publico, acorde con
las concepciones estéticas y didac-
ticas que se deseaba transmitir (DPC
1984:1).

Esta nueva presentacion busca-
ba, mediante un montaje funcional
y documentado, que el espectador
descubriera sus antecedentes his-
téricos y aprendiera a valorar tanto
su patrimonio como el de otras cul-
turas: con base en la investigacion
cientifica y su proyeccion didactica,
se precisé establecer una verdadera
comunicacién entre el objeto y el es-
pectador (Arjona 2003b:97). Como
institucion, el museo debia fincar su
actividad en los resultados de estu-
dios cientificos, ya que el trabajo de
coleccionar no tiene como Unica fi-
nalidad proteger, conservar y exhibir
objetos, sino también estudiarlos,
por lo que se pensaba que resultaria
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imposible transmitirle al espectador
la verdadera identidad del material
expuesto si se desconocian su proce-
dencia, composicion, utilizaciény el
contexto histérico en el cual fue rea-
lizado (Arjona 2003b:97).

En el campo de la museologia,
el pafs no contaba con antecedente
alguno. Los museos cubanos auln
distaban mucho de ejercer con
efectividad sus cuatro funciones fun-
damentales, ya generalizadas en el
mundo desarrollado occidental: con-
servacion, investigacion, educacién
y accion cultural (Arjona 2003b:95).
Ni siquiera el Museo Nacional de
la Republica (MNR), ubicado desde
1954 en el Palacio de Bellas Artes,
en La Habana, respondia técnica-
mente a su condicién: no poseia
un departamento de investigacion,
ni almacén, ni taller de restaura-
cion; era, simplemente, un edificio
donde mostrar exposiciones (Arjona

2003b:96). A causa de la propia na-
turaleza renovadora del proceso his-
térico, este museo sufriria profundas
modificaciones: como depositario de
las colecciones privadas intervenidas
por el nuevo gobierno, asistié a un
crecimiento tal de sus colecciones
que resulté imposible albergar todas
las piezas, por lo que en ese momen-
to se decidi6 mantener en él sélo
las pertenecientes a las bellas artes,
y distribuir las restantes, conforme a
sus tipologfas, en otras sedes (Lina-
res 2001:192). Asimismo, se impuso
la necesidad de investigarlas cien-
tificamente, y, con el conocimien-
to profundo de éstas, determinar su
ubicacién definitiva, para lo cual se
empezO6 por organizar un pequefo
taller de montaje con personal espe-
cializado en historia del arte e historia
general, auxiliado por jévenes que se
formaban como arquitectos y dibu-
jantes (Arjona 2003b:96). Adicional-

mente, se cred un taller de restau-
racion que se amplié gradualmente
con distintas especialidades: pintura
de caballete, estampas, manuscri-
tos, ceramica, metales, tejidos, pie-
les y otras (Arjona 2003b:96).

Entre 1966 y 1967 se dio inicio al
proceso de catalogar e inventariar las
colecciones del Museo Nacional de
Bellas Artes (MNBA); con posteriori-
dad, éste procuro el intercambio con
centros similares del exterior con la
finalidad de adecuarlo a los criterios
internacionales de la practica mu-
seoldgica, para lo que se realizaron
nuevos inventarios y se estudiaron
diferentes formas de control y de ca-
pacitacién de los trabajadores (Lina-
res 2001:192).

La restructuracién mds importante
en la historia reciente del MNBA ocu-
rri6 en 1996, cuando, con el objeto
de extender el espacio expositivo, la
presidencia del Consejo de Estado le

FIGURA 2. Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana (Cortesfa: Consejo Nacional de Patrimonio Cultural, Cuba).
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concedié dos nuevos edificios, con
lo que el Palacio de Bellas Artes se
destind exclusivamente a la mues-
tra de arte nacional, incluso con un
teatro, un auditorio, una cafeteria y
una tienda, ademas del Centro de
Documentacién “Antonio Rodriguez
Morey”, en tanto que las coleccio-
nes internacionales se transfirieron
al Palacio del Centro Asturiano, em-
plazado a pocos metros del prime-
ro, y en un tercer edificio, Cuartel
de Milicias, se ubicaron las activida-
des administrativas y logisticas (Pupo
2012:50).

El MNBA era, y sigue siendo, el dni-
co museo en el pais especializado en
la historia del arte universal: alberga
importantes colecciones, como la
de pinturas y esculturas de Europa,
que abarca las principales escuelas
de ese continente a lo largo de un
periodo de tiempo de seis siglos, y
la de arte de la Antigliedad con sus
tres grandes ndcleos: Egipto, Grecia
y Roma y, en menor magnitud, na-
cleos de piezas de los Estados Unidos
y América Latina (Pupo 2012:53). La
institucién mantiene, asimismo, un
vasto conjunto de obras de arte cu-
bano. En 2001, después de las pro-
fundas reforma y restructuracién de
los espacios internos, dicho palacio
se reabrié al publico, con lo que en
la actualidad, ademas de contar con
suficiente espacio expositivo y flexi-
bilidad para las actividades museo-
graficas, promueve el desarrollo de
una activa vida cultural comunitaria
para la promocién de sus coleccio-
nes (CNPC 2012:14) (Figura 2).

Por su parte, hasta finales de la
década de 1950, la Casa Natal de
José Marti sufrié un gran deterioro y
el museo practicamente no funcio-
naba como tal (Caballero 2003:50).
Por primera vez tras el triunfo revolu-
cionario, recibié de técnicos y espe-
cialistas de la Comision Nacional de
Monumentos (CNM) una rigurosa ins-
peccion general; se trazaron los pla-
nos para el montajey la utilizacion de
todas sus areas, amén de que se res-
cataron documentos martianos y al-
gunos muebles que le pertenecieron
al poeta, ensayista y educador que

se hallaban dispersos o en manos de
particulares (Caballero 2003:50). El
28 de enero de 1963 la institucién se
volvio a abrir, entonces con el objeto
de cumplir el cometido tan sonado
por sus primeros promotores: erigirse
en un recinto de veneracién al maes-
tro y en un centro de ensefianza de
su pensamiento (Caballero 2003:52).
Aparte de que se ha convertido en
uno de los museos mas visitados del
pais, y destaca el considerable na-
mero que atraviesa su puerta, con
el transcurso del tiempo ha tenido
una labor cada vez maés intensa en

la comunidad, con un programa de
conferencias y charlas histéricas en
centros de estudio y trabajo, lugares
histéricos y turisticos, asi como con
la realizacion de exposiciones, galas
culturales, jornadas de homenaje y la
convocatoria a concursos y circu-
los de interés (Caballero 2003: 53-
54). Los especialistas en la vida, ac-
cién y obra martianas han realizado,
asimismo, valiosas investigaciones
acerca del mas universal de los cu-
banos (Caballero 2003:54). En 1997,
a raiz de una restauracion total del
inmueble, cuya finalidad fue preser-

FIGURA 3. Museo Casa Natal de José Marti, La Habana (Cortesia: Consejo Nacional de Patrimonio
Cultural, Cuba).
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var en Optimas condiciones sus casi
dos siglos de existencia, se llevo a
cabo una reevaluacién histérica del
contenido del museo, se acometio
posteriormente un nuevo montaje
museografico, y se le asignaron dos
locales anexos para situar una bi-
blioteca, un area de exposiciones y
un aula museo (Caballero 2003:54-
55) (Figura 3).

En esa misma época también se
organizo, investigd e inventari6 el pa-
trimonio cultural recuperado por el
Estado cubano para ubicarlo en va-
rios museos; con la reorganizacién
emprendida y los bienes adquiridos
se procedié a la ereccion de nuevos
recintos museoldgicos, tanto tema-
ticos como especializados, algunos
dedicados al proceso revolucionario
y otros a la apreciacion de las artes
decorativas (Pupo 2012:38) (Figura 4).

Este desarrollo se asentd en ante-
cedentes juridicos: veinte afios an-
tes, en 1977, se habian promulgado
dos importantisimas leyes destina-
das a la proteccion y conservacion
patrimonial (CNPC 2002:13-58; MC
2009:161), a saber:

e ley Ndm. 1, de “Proteccién al Pa-
trimonio Cultural”, del 4 de agos-
to de 1977, la cual, ademas de fi-
jar que tiene como objeto la de-
terminacién y proteccion de los
bienes que, por su relevancia, in-
tegran el patrimonio cultural de la
nacion, crea el Registro Nacional
de Bienes Culturales de la Repu-
blica de Cuba

e ley Ndm. 2, de “Monumentos
Nacionales y Locales”, del 4 de
agosto de 1977, que establece las
normas para proteger y conservar
aquellos bienes que, por su des-
tacada significacion, se declaren
monumento nacional o local, y
reglamenta la estructura y funcio-
namiento de la CNM

A éstas le siguieron las referidas al
museo (CNPC 2002):

e ley Num. 23, “De Museos Mu-
nicipales”, del 18 de mayo de
1979, la que fomenta la creacién,

en cada municipio del pais, de
un museo donde se conserven y
muestren, para su conocimiento y
estudio, documentos, fotografias
u otros objetos relacionados con
la historia nacional y local que re-
flejen las tradiciones del pueblo,
sus luchas, hechos y la vida de sus
personalidades, asi como lo refe-
rente a la evolucién de su econo-
mia, cultura e instituciones

e ley Num. 106, “Del Sistema
de Museos de la Republica de
Cuba”, del 13 de agosto de 2009,
la cual regula la organizacién de
dicho sistema como mecanis-
mo de integracién para la mejor
proteccion de los bienes cultura-
les patrimoniales y museables que
se encuentran en los museos y sus
extensiones, asi como la creacion
y extensién de esas instituciones
en el territorio nacional

Considero que la labor sistemati-
ca de investigacion, rescate, protec-
cién, conservacién, restauraciéon y
exhibicion del patrimonio cultural
emprendida por la Revolucién cuba-
na no sélo tuvo el propésito de con-
tribuir a la formacién socio-cultural
de nuestro pueblo, sino que también
posibilitd crear una red museistica
que en 1979 alcanzaba 73 institu-
ciones (Arjona 2003a:85).

Creacion de los museos
municipales y del Sistema
Nacional de Museos

La promulgacién de la Ley Ndm. 23
(CNPC 2002:58) es expresion mani-
fiesta del anhelo por establecer es-
trechos vinculos entre el museo y
la comunidad (Pérez Avila 1982).
Siguiendo a Arjona (2003a:82), la
creacion por el Estado cubano de
los museos municipales constitu-
y6 un decisivo paso en la valoriza-
cién de su patrimonio local y en el
fortalecimiento de la identidad na-
cional, ademds de haber significado
“para el desarrollo de la museologia
cubana lo que la campana de alfa-
betizacién para la educacion”. En
efecto, a partir de este momento, se
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inicié un importante trabajo de res-
cate, investigacion y conservacion
de sobresalientes ejemplos de nues-
tro patrimonio antes dispersos, que
pasaron a formar parte de las nuevas
instituciones (mds de 160 museos
municipales) y de sus diversas exten-
siones en sitios histéricos, naturales y
monumentos (Pérez Avila 1982:17),
a las que, surgidas en su inmensa
mayoria de la adaptacion de antiguas
edificaciones de valor histérico, ar-
quitecténico o ambiental, se las doté
de aquellos objetos que, donados
por la poblacién de cada localidad
del pafs, reflejaban, como plantea la
misma ley, las tradiciones del terri-
torio en cuestion, los episodios rele-
vantes de sus luchas, los hechos y la
vida de sus personalidades méas des-
tacadas en las diversas épocas, asi
como los acontecimientos relevan-
tes de su economia y cultura (CNPC
2002:58).

Ejemplo de ello es el Museo Mu-
nicipal de Manzanillo, en la pro-
vincia Granma, que fue el primero
de su tipo en inaugurarse al ampa-
ro de la nueva legislacién. En febrero
de 1982, la antigua provincia de La
Habana, hoy convertida en dos nue-
vas jurisdicciones: Artemisa y Maya-
beque, ya habia inaugurado sus 19
museos municipales, con lo que se
convertia en la primera demarcacion
del pais en cumplir la mencionada
ley (DPC 1989:1). Ya para noviembre
de ese afio también habian conclui-
do este proceso las provincias de Pi-
nar del Rio, Matanzas, Villa Clara y
Sancti Spiritus, y la cifra de museos
ascendia a 217 (Martinez 2010:299).

El personal que empez6 a labo-
rar en estos centros provenia de las
ciencias sociales y humanisticas,
esto es, no poseia grandes conoci-
mientos museolégicos, por lo cual
se hizo necesaria la creacién de la
Escuela de Museologia —donde se
formaron los primeros museélogos
del pais—, que en 1986 se fusiond
con el Centro Nacional de Conser-
vacion, Restauracién y Museologia
(Cencrem), fundado en 1982 (Arjo-
na 2003a:25). A partir de entonces
se instrumentaron cursos teérico-



Museo Histoérico, ante-

Historia, documentos, arqueologia,

6/septiembre/1959 cedente del Museo Pro- Matanzas armas, numismatica, artes plasticas
vincial Palacio de Junco y decorativas
12/diciembre/1959 | Museo de la Revolucion La Habana Lkl Epke e 7

mismatica

18/mayo/1961

Museo La Isabelica

Santiago de Cuba

Etnografia, antropologia, historia y
artes decorativas

Historia, documentos, armas, artes

21/julio/1962 Museo Ernest Hemingway | La Habana decorativas, numismatica y ciencias
naturales
P Ciencias médicas, documentos y
1/mayo/1964 Museo Farmacéutico Matanzas .
artes decorativas
24/julio/1964 Museo Namonal de Artes La Habana Artes decorativas y artes plasticas
Decorativas
P Historia, armas, documentos, artes
2/enero/1965 Museo Napolednico La Habana

plasticas y decorativas

23/julio/1965

Museo Granjita Siboney

Santiago de Cuba

Historia, armas y documentos

25/julio/1967 :
Julio

Museo Historico 26 de

Santiago de Cuba

Historia, armas, documentos y nu-
mismatica

10/octubre/1967

Museo de Arte Colonial

Sancti Spiritus

Artes decorativas, mobiliario y
arqueologia

18/octubre/1968

Museo de la Ciudad

La Habana

Historia, armas, documentos, artes
plasticas y decorativas

25/julio/1972 Cubano

Museo de Ambiente

Gibara, Holguin

Artes decorativas, pintura e historia

26/mayo/1974

Museo Romantico

Trinidad, Sancti
Spiritus

Artes decorativas, artes pldsticas y
mobiliario

FIGURA 4. Relacién de los primeros museos creados por el gobierno revolucionario.

practicos y de posgrado en las dife-
rentes especialidades que abarca la
preparacion de profesionales en pa-
trimonio cultural, lo cual constituyo,
hasta hace muy poco tiempo, el Gni-
co medio de especializacion en ese
campo en Cuba (Pupo 2012:40). A
dichos cursos se sumé el personal

tanto de los 6rganos y organismos de
la administracion central del Estado
como de instituciones u organizacio-
nes sociales interesadas en crear mu-
seos (Pupo 2012:41).

La nueva forma de mostrar las
exposiciones y restaurar las colec-
ciones seria concomitante tanto al

surgimiento de talleres de montaje
y restauracion, para lo que se reci-
bi6 ayuda técnica de los entonces
paises socialistas de Europa y de la
UNESCO, como a la formacion de es-
pecialistas mediante un programa de
becas y cursos disponible tanto en el
pais como en el extranjero (Arjona
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2003b:96). En tal sentido es loable
subrayar que, en mi opinion, el res-
paldo recibido de la antigua Unién
de Replblicas Socialistas Soviéticas
(URsS) no fue obstdculo para gene-
rar una concepcién museolégica y
museografica propia, acorde con las
condiciones concretas de nuestros
museos y colecciones.

En la década de los ochenta, la
DPC, de conjunto con el Cencrem,
elabor6 y puso en practica diferen-
tes instrucciones metodoldgicas para
la organizacién del trabajo museo-
[6gico. En 1989 se publicé el llama-
do Sistema de documentaciéon de
museos de Cuba, en el cual se es-
tablecieron los controles necesarios
para un correcto ordenamiento de
los documentos en las instituciones
museables (MC 2012). Los museos,
entonces, ademas de exhibir los ma-
teriales relacionados con la historia
de la regién, se convirtieron en cen-
tros de investigacién y promocion
de la cultura, irradiando su actividad
a las escuelas (Figura 5), urbanas y
rurales, con el apoyo de los museos
moviles, la realizacién de exposi-
ciones monograficas sobre diferen-
tes temas y las muestras itinerantes
con galerias de reproducciones de
arte universal (Arjona 2003a:77). La
integracion de los museos al Siste-
ma Nacional de Ensefianza cobrd
especial importancia en materias
como geografia, biologfa, arte e his-
toria: en particular la asignatura de
historia de Cuba constituye el ejem-
plo mas generalizado, pues por medio
de su imparticion todos los niveles de
ensefianza apreciarian el aconte-
cer histérico distintivo de la locali-
dad en estas instituciones territoria-
les (Gémez y Martinez 2011:66).
No obstante estas innovaciones, mi
investigacion desvela que en los
montajes expositivos ain primaba el
exceso en la utilizacion de paneles y
vitrinas, asi como la repeticién de los
mismos sucesos en todos los lugares,
sin tener en cuenta las caracteristicas
especificas de cada uno.

Concurro con Gémez y Martinez
(2011:66) en evaluar como positi-
va la repercusién que los museos

municipales han tenido en la vida
sociocultural del pais, ello debido a
su trabajo riguroso y sistematico en
la elevacion cultural de la poblacion
por medio de las numerosas activi-
dades disefiadas para el disfrute y
ensefanza de la comunidad, esto es,
del puablico habitual con que cuenta
cada uno de los espacios fijos crea-
dos con tales propésitos; ademds, han
estado vinculados con la formacién
politico-ideoldgica y patriético-mili-
tar de las nuevas generaciones, labor
en la que se han obtenido excelentes
resultados y que ha conformado acti-
vOs centros comunitarios.

De acuerdo con Arjona (2003a:
41), en la década de 1970 la situa-
cién general de los museos de la
region latinoamericana y caribefa
reflejaba la realidad de su cultura, si
bien la cubana era un poco distan-
te. En el predmbulo de los estatutos
para la constitucién de la Unién de
Museos Latinoamericanos y del Ca-
ribe, aprobados en la reunién de
Villa de Leiva en 1978, se expuso,
como caracteristicas notorias: la de-
pendencia cultural, la dificultad de
comunicacion entre nuestros paises,
la importaciéon de modelos exter-
nos, la pérdida de valores culturales
propios y la ausencia de profesiona-
lismo (UMLC 1978). Se reconocié que
para el desarrollo integral y la ac-
cién eficaz de las instituciones mu-
seisticas era necesaria una gestion
que, a mas de incidir hondamen-
te en la comunidad, se fundiera en
una concepcién amplia y dinamica
de la cultura (Arjona Pérez 2003:41).
Luego para rescatar las singularida-
des culturales de estos pueblos por
medio de los museos se requeria res-
tablecer los valores perdidos y recu-
perar la verdad historica, oculta en
las sombras creadas por la penetra-
cién cultural ejercida por el neoco-
lonialismo (UMLC 1978).

Ya los documentos producidos
en 1972 durante la Mesa Redonda
de Santiago de Chile habian tenido
efectos tedricos y practicos (Ibermu-
seos 2013): los especialistas de la
museologia asumieron los desafios
de pensar y emprender acciones de
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una museologia popular y comunita-
ria que actuara sobre el patrimonio, y
lo considerara agente de mediacién.
México, Colombia y Brasil fueron al-
gunos de los paises latinoamericanos
que en este aspecto empezaron a
superar las limitaciones de comuni-
cacion con los pobladores (Arjona
2003a:44).

En México destacaba el plan la
Casa del Museo, donde en pequenos
museos creados en comunidades ur-
banas o rurales se analizaban pro-
blemas vinculados directamente con
la poblacién, ademas de temas de
interés histérico y sociocultural, lo
que lograba una activa participacion
de la gente (Garcia 1975:71-77). El
Museo de Arte Moderno de Bogot3,
Colombia, se entregd a una impor-
tante labor de difusién de las artes
visuales de América Latina y el Ca-
ribe, al ofrecer a los creadores de es-
tos paises los medios adecuados para
confrontar sus obras con la proble-
matica cultural en que se desenvuel-
ven (Quintero 2013:s.p). De Brasil
habria que destacar “el trabajo de
Waldisa Russio, innovador, osado e
inspirador de una museologia popu-
lar, politicamente vinculada y com-
prometida con los procesos de trans-
formacion social” (MDA 2007:51).

En Cuba, la DRP desaparecio
en 1995 para dar paso al Conse-
jo Nacional de Patrimonio Cultural
(CNPQ), institucion rectora dentro del
Ministerio de Cultura (MC) para la
conservacion del patrimonio cultu-
ral y la atencién metodoldgica a los
museos (MC 1995:1-2). Pese a la dis-
minucion de los recursos humanos y
financieros a causa del “periodo es-
pecial”, en la década de 1990 vy los
primeros anos del siglo xxi, surgie-
ron nuevos museos en el pais (Pupo
2012:43); se acrecentaron las técni-
cas museograficas: actualmente los
montajes museograficos se hacen
mas ligeros en cuanto a la utiliza-
cién de paneles y vitrinas, ademas
de que se emplearon novedosos sis-
temas de iluminacién; el desarrollo
de los servicios informaticos favore-
ci6 el perfeccionamiento de los con-
troles tanto de clasificacién como de



los bienes en el Sistema de Inventa-
rio del Patrimonio Cultural y Natural,
y se generalizaron las presentaciones
multimedia especializadas (Arjona
2003a:94). Asimismo, se desplegd
el sistema de aulas museo en nume-
rosas instituciones museales, don-
de, con alumnos de quinto y sexto
grados de la ensefanza primaria, se
articulan programas culturales que
los adentran en temas especificos
de la historia local; aqui sobresalen
provincias como Santiago de Cuba,
Guantanamo y La Habana, esta dlti-
ma con las aulas existentes en los mu-
seos pertenecientes a la Oficina del
Historiador de la Ciudad (CNPC 2012).

La existencia de una gran cantidad
de instituciones museales, subordi-
nadas tanto al MC como a otros orga-
nismos, propici6 la organizacion del
Sistema Nacional de Museos (SNM)
como mecanismo de integracién, me-
diante la Ley Nidm. 106 (MC 2009), en
la que el CNPC-MC se define como la
organizacion que ejerce la direccion
normativa y metodoldgica de la ac-
tividad museoldgica, y el funciona-
miento del SNM quedé integrado por
las instituciones nacionales, especifi-
cas, provinciales y municipales que,
por la naturaleza de sus colecciones,
fuesen generales y especializadas en
arte, historia, arqueologia, ciencias
naturales, ciencia y tecnologia, etno-
grafia, antropologia y otras especiali-
dades (MC 2009:162).

Consideraciones finales: la
Brogramacién cultural como
ase de la socializacion del

patrimonio

Una vez que se ha recorrido el deve-
nir historico de los museos en Cuba,
particularmente en relacién con al-
gunos aspectos de su proyeccion
social, quisiera ofrecer algunas ideas
propias a manera de consideraciones
finales.

Es mi conviccion que para la
ejecucion de las funciones de pre-
servaciéon del patrimonio cultural
y natural de nuestro pais son esen-
ciales: la participacion activa de la
comunidad, el vinculo con institu-

Reproduccisn e
bai
de 12 Toma de 5 Habana pmh?ll\ﬁeses

| Acta Capitular del 25 de agosto de 1762
' referida aLaToma de L2 Habana porlos

a caballo de San Migeel del Padrda

- Ingleses donde se expresas las compariias |

FIGURA 5. Visita dirigida con estudiantes a un museo (Cortesia: Consejo Nacional de Patrimonio
Cultural, Cuba).

ciones docentes y cientificas, orga-
nismos y otras entidades, asi como
la movilizacion social en torno de
la salvaguardia de aquello que nos
identifica y nos da sentido de per-
tenencia como nacién. Por tanto,
la labor cultural y comunicativa en
los museos debiera comprender to-
das aquellas acciones que estas ins-
tituciones desarrollan para, en todos
los espacios posibles, se establezcan
nexos culturales y educativos con el
publico. Asimismo, como lo indica
el MC (2009:794) se debe procurar el
desarrollo de:

[...] una labor educativa, continua
y sistematica para lograr el interés
de la poblacién y en especial de los
nifios y jévenes, en la apreciacion,
conocimiento y proteccion de los
bienes del Patrimonio Cultural en su
concepto mas amplio, no sélo en lo
referido a la historia de la localidad,
sino incluyendo sus tradiciones, et-
nografia, flora y fauna, geografia del
territorio y la cultura en todas sus
manifestaciones (Figura 5).
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En consecuencia, mi plantea-
miento es que las actividades educa-
tivas de los museos deben perseguir
una finalidad basica: que el visitan-
te aprenda saberes, lo cual significa
que es imprescindible potenciar la
ensenanza-aprendizaje a través de
los medios de la museologia. Asimis-
mo, considero que, para lograr estos
objetivos, el museo requiere recon-
figurar su papel ante la comunidad:
a través de acciones multifacéticas
e instrumentos de sensibilizacién,
educacion y recreacién, esta insti-
tucion puede convertirse en un ver-
dadero agente de cambio social, que
no sélo atienda a sus publicos, sino
que participe en la formacién de la
ciudadania. Adquirir tal papel no
serd sencillo; no obstante, propon-
go algunas pautas para la reformu-
lacién de la vocacion socio-cultural
del museo, a seguir:

Reformular las funciones bdésicas
del museo, de manera que sus acti-
vidades de coleccionismo, investiga-
cién, conservaciéon y presentacion
se dirijan a situar a los elementos
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del patrimonio cultural-natural como
el fundamento de su quehacer edu-
cativo y del rescate de identidades
socio-culturales.

Replantear a la museografia no
s6lo desde las colecciones que posee
el museo, sino también integrando a
todas las ciencias que estudian al ser
humano y la sociedad —particular-
mente la antropologia y la sociolo-
gia—y manteniendo a la vista que su
punto de partida es el pdblico.

Rearticular al museo de acuerdo
con las necesidades, intereses, gus-
tos y expectativas de sus visitantes
desde una perspectiva dinamica,
empleando novedosas técnicas de
ensefanza —especialmente aque-
Ilas que impliquen el uso de medios
audiovisuales que Ilamen a la parti-
cipacién activa del publico, ya sea
como individuo o colectividad—, a
partir de una retroalimentacién cons-
tante y en coordinacién con los
centros culturales, educacionales,
de salud, cientificos y otras organi-
zaciones que sean relevantes en la
vida social.

Consolidar la accién social del
museo a través de la programacion
de actividades que, de acuerdo con
su contenido, pueden ser categoriza-
das en tres grupos: caracterizadas,
complementarias y conmemorativas.
Las primeras se refieren a aquellas
que expresan los resultados de las in-
vestigaciones desarrolladas por los
museos e incluyen la totalidad del
quehacer propio de tales institu-
ciones (visitas dirigidas, exposiciones
transitorias vinculadas con las colec-
ciones, conferencias, charlas, con-
cursos, actos cientificos, circulos de
interés, cursos, talleres, entre otras
tareas relacionadas con la museolo-
gia, la historia, los monumentos y el
patrimonio en general). Las comple-
mentarias corresponden las que
esencialmente se articulan a partir de
un determinado contenido artistico o
literario con el fin de insertarse en las
instituciones en la dindmica cultural
del territorio donde se ubican (recita-
les, conciertos, presentaciones de
teatro, danza, actividades literarias,
exposiciones de artes plasticas, do-

cumentales, etcétera). Las conmemo-
rativas, por Gltimo, tienen el propési-
to de rememorar fechas importantes,
ya de la historia y la cultura nacional
y local: tales como la fundacion de
una ciudad, poblado o museo, dias
internacionales de los Museos, de los
Monumentos, del Medio Ambiente,
de la Diversidad Cultural, entre otras.

Para finalizar, cabe sefalar que en
la actualidad la programacion cultu-
ral que emprende el SNM en Cuba es
vasta y diversa: muestra un elevado
ndmero de actividades dirigidas a la
comunidad, y particularmente a los
estudiantes, las cuales se planifican
y aprueban en los talleres de progra-
macioén cultural mensual en provin-
cias y municipios, para responder a
las prioridades de las metas de traba-
jo en materia de animacién museal.
Los visitantes a mds de 300 museos
que posee hoy nuestro pais sobre-
pasan 7 millones de personas, cifra
muy superior si la comparamos con
2500 individuos que visitaron las
existentes en 1958 (SNM 2012). Ello,
en mi opinién, es indicativo de que el
proceso revolucionario cubano con-
virti sus instituciones museos en
centros de educacion permanente,
en representantes de las identidades
y tradiciones locales, asi como en
agentes sociales y culturales con un
propésito de servicio a la comunidad
que pertenecen.

Referencias

AAVV.
1983 Museo Emilio Bacardi, Editorial
Oriente.

Alvarez Blanco, Ernesto
2001 Oscar Maria de Rojas, Matanzas,
Ediciones Matanzas.

Arjona Pérez, Marta
2003a Patrimonio cultural e identidad,
La Habana, Ediciones Bolofa.
2003b Recuento, La Habana, Edicio-
nes Pontén Caribe.

Caballero, Armando
2003 La Casa Natal de José Marti. Bre-
ve historia del inmueble y del museo,
La Habana, Ediciones Bolofa.

CNPC
2002 Proteccién del Patrimonio Cultu-

74 Intervencién * Afio 5. NGm. 9 * Enero-junio 2014

ral. Compilacion de textos legislativos,
La Habana, Consejo Nacional de Pa-
trimonio Cultural (CNPC), Ministerio de
Cultura.

2009 Manual sobre el trabajo técnico
de los museos adscritos al Consejo Na-
cional de Patrimonio Cultural (CNPC),
Consejo Nacional de Patrimonio Cul-
tural (CNPC), Ministerio de Cultura.
2012 Sistema de informacion estadis-
tica. Indicadores seleccionados sobre
museos e instituciones conexas. Tabla
de consolidacion y registro primario,
La Habana, Consejo Nacional de Pa-
trimonio Cultural (CNPC), Ministerio de
Cultura.

Desvallées, André y Francois Mairesse
2010 Conceptos claves de museolo-
gia, Londres, 1ICOM, documento elec-
trénico disponible en [http://icom.
museum/fileadmin/user_upload/pdf/
Key_Concepts_of_Museology/Museo-
logie_Espagnol_BD.pdf], consultado el
15 de marzo de 2013.

DPC
1984 Los museos en Cuba 1984, La
Habana, Direccién de Patrimonio Cul-
tural (DPC), Ministerio de Cultura.
1989 Guia de los museos de La Ha-
bana, La Habana, Direccién de Pa-
trimonio Cultural (DPC), Ministerio de
Cultura.

Garcia, C.

1975 “La Casa del Museo, México,
D.F”, Museum International 27:71-
77.

Goémez Iglesias, David y Marlene Marti-

nez Pupo
2011 Holguin coleccionismo y mu-
seos, Holguin, Ediciones La Mezquita.
Ibermuseos
2013 [1972] Mesa Redonda de San-
tiago de Chile, Brasilia, Programa Iber-
museus, Brasilia.

ICOM
2006. Codigo de deontologia para los
museos, Londres, International Coun-
cil of Museums (ICOM), documento
electrénico disponible en [http://archi-
ves.icom.museum/codigo.html], con-
sultado el 15 de marzo de 2013.

Ledn, A.

1995 El museo: teoria, praxis y utopia,
México, Catedra-Cuadernos Arte.

Linares, José

1994 Museo, arquitectura y museogra-



fia, La Habana, Fondo de Desarrollo
de la Cultura, Ministerio de Cultura.
2001 El Museo Nacional de Bellas
Artes. Historia de un proyecto, La
Habana, Oficina de Publicaciones del
Consejo de Estado.

Martinez Carmenate, Urbano

2010 El coleccionismo en Matanzas,
La Habana, Ediciones Matanzas.

MC

1989 Sistema de documentacién de
museos en Cuba, mecanoescrito, La
Habana, Ministerio de Cultura (MC).
1995 “Resolucién No. 73/1995”, La
Habana, Ministerio de Cultura (MC).

Gaceta Oficial de la Republica de
Cuba, La Habana, Ministerio de Cul-
tura (MC).

MDA

2007 Politica Nacional de Museus,
Brasil, Ministério da Cultura (MDA)

Pérez Avila, Antonio

1982 “Informacion general sobre el
trabajo desarrollado en la creacién de
los museos municipales y experien-
cias fundamentales”, mimeografia,
La Habana, Archivo del Ministerio de
Cultura.

Pupo, Nerys

2012 Vamos a museos, sitios y mo-
numentos, La Habana, Editorial de la

sion: el Museo de Arte Moderno de
Bogotd”, Esféra Publica, publicado el
13 de mayo, documento electrénico
disponible en [http://esferapublica.
org/nfblog/?p=59787], consultado en
marzo del 2014.

Rojas, M.

2013 “Marta Arjona Pérez, su otra
manera de crear”, Granma, 17 de
mayo, documento electrénico dis-
ponible en [http://www.granma.cu/
granmad/2013/05/17/cultura/artic01.
html], consultado en febrero del 2014.

UMLC

1978 “Acta de constitucion de la

2009 “Ley No. 106/2009”, Gaceta
Oficial de la Repdblica de Cuba, La Mujer.

Habana, Ministerio de Cultura (MC). Quintero, Pilar
2013  “Decreto  No. 312/2013”,

Resumen

El nacimiento de los primeros museos en Cuba se po-
sibilitd, gracias al coleccionismo de historia natural
desarrollado desde mediados del siglo xix y a las ges-
tiones privadas, de valiosas piezas de las guerras por la
independencia de ese pais. El proceso social que devi-
no con el triunfo de la Revolucion, en 1959, dio inicio
a una profunda transformacién en la proyeccién social
de la museologia en Cuba, e incentivé el rescate y con-
servacion de valores historicos, artisticos, documentales
y arquitectonicos, que hicieron necesario el surgimiento
de instituciones museisticas con una nueva presentacion
técnica e ideologica y su correspondiente respaldo juri-
dico, las cuales se convirtieron, de este modo, en centros
de educacién permanente, en contribuyentes a la solu-
cién de los problemas sociales y culturales heredados
del pasado, asi como en instructoras de las nuevas ge-
neraciones de cubanos. Este reporte analiza este proce-
so histérico para proponer algunas reflexiones sobre el
presente y futuro de los museos en Cuba.
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Abstract

The birth of the first Cuban museums was only possible
thanks to the natural history collections developed since
the second half of the nineteenth century, along with pri-
vate endeavor of valuable objects from the independence
wars of the country. The social process derived from the
triumph of the Cuban Revolution in 1959 started a deep
transformation of the social projection of museology
and triggered the recovery and conservation of historical,
artistic, documentary and architectural values, leading to
the creation of new museums. These institutions with a
fresh technical an ideological presentation and its corre-
sponding legal support, turned out to be, in this way, per-
manent centers for education, helping to solve the social
and cultural problems inherited form the past, as well as
instructors of the new generations of Cuban citizens. This
paper analyzes this historical process in order to intro-
duce some reflections about the present and future of the
museums in Cuba.
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museum; collection; museology; socialization; cultural
programming
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formation process in the social outreach of the museums in Cuba
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SEMBLANZA

Laboratorio de Analisis

y Diagnostico del Patrimonio
(Ladipa): una perspectiva a ocho
anos de su gestacion

Rodrigo Esparza Lopez
Paulina Machuca Chévez

Michoacan (Colmich), México, se ha caracterizado por contar con una

estructura que trasciende el arquetipo de los centros de investigacién
en estudios sociales. El establecimiento mismo del colegio, en 1979 en la ciu-
dad de Zamora, Michoacén, conllevé un doble desafio que don Luis Gonzalez
tenfa muy claro: por un lado, atender la necesidad de crear focos de desarrollo
académico en provincia vy, por el otro, mantener la absoluta independencia
intelectual del estado, sin dogmatismos metodolégicos ni partidarismos
ideoldgicos. El Colmich fue pionero en la conformacién de posgrados de alto
desempefio fuera de las grandes ciudades y modelo de otros centros de inves-
tigacion, como lo son ahora los colegios de la Frontera Norte, de Sonora, de
Jalisco, por citar s6lo algunos.

Al margen de este comienzo, en 2001 se erigi6 el Centro de Estudios Ar-
queoldgicos (CEQ) del propio colegio, hospedado en una vieja casona del cen-
tro de La Piedad, Michoacan, con lo cual se inscribié una nueva historia para
la institucién: la de investigar, difundir y divulgar el patrimonio arqueoldgico
de México, por lo que este centro ha tenido desde su origen la visién de lle-
var a cabo estudios multidisciplinarios con miras a la conservacién y la res-
tauracion de materiales arqueolégicos de amplio valor cultural. Fue asi como
en 2002 se tuvieron acercamientos y convenios de colaboracién con institu-
ciones de las ciencias duras, en especial con aquellas que ya desarrollaban
el analisis de materiales arqueoldgicos mediante técnicas nucleares o con-
vencionales, como los de obsidianas y ceramicas, en el Instituto Nacional de
Investigaciones Nucleares (ININ), o los de metales, en el Instituto de Fisica
de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM). Por su parte, en
el Instituto de Investigaciones Antropolégicas de la UNAM y Cartodata (em-
presa privada de fotografia aérea) se realizaron prospecciones de superficie
a través de georradares, fotografia satelital, cartografia 3D y ortofotografia,
con el objetivo de dotar a la maestria en arqueologia del Colmich de he-
rramientas cientificas a través de la arqueometria.! Ademds, también en el

D esde que lo fundé el doctor Luis Gonzdlez y Gonzélez, el Colegio de

' El término arqueometria nace, tomado de la revista inglesa del mismo nombre, en 1958, y se
refiere al estudio y andlisis de materiales arqueolégicos mediante técnicas modernas, incluidas la



2002, en el colegio se impartié el primer taller sobre
técnicas nucleares y convencionales aplicadas al patri-
monio cultural, cuyos resultados se editaron en 2005
en el primer libro sobre arqueometria (Esparza Lépez y
Cardenas Garcia 2005).

Con estos antecedentes, en 2006 el Consejo Nacional
de Ciencia y Tecnologia (Conacyt) aprobé el proyecto Ca-
racterizacion de pigmentos en ceramicas, restos dseos y
alimenticios de muestras arqueoldgicas de los sitios Gua-
chimontones, Loma Alta y Palacio de Ocomo, con lo que
se adquirié un microscopio electrénico de barrido (MEB)
de Gltima generaciéon con dos espectrémetros adosados,
uno de EDX y otro de XRF, es decir, a grandes rasgos, un
equipo Unico en su tipo en el ambito nacional. Que apa-
ratos y dispositivos de esta naturaleza hayan llegado a
una institucion orientada al estudio en ciencias sociales
y humanidades significé un reto administrativo y de ope-
racién que, en su momento, fue incluso controversial, y
sirvié para impulsar un proyecto para crear un Laborato-
rio de Arqueometria del Colmich que generara un puente
de comunicacion entre las llamadas ciencias duras y los
diferentes campos de las ciencias sociales para entender
ciertos fenémenos que no se podian explicar sin el debi-
do acercamiento cientifico y tecnolégico (Figura 1).

Como resultado de estos primeros esfuerzos, se pu-
blicaron varios articulos y capitulos de libros, y se
organizaron foros, seminarios y talleres de uso, entre los
que cabe destacar el Seminario-Taller Latinoamericano
de Arqueometria, llevado a cabo en las propias instala-
ciones de La Piedad en 2009 con participantes de ocho
paises, cuyas memorias saldran a la luz en 2014. Este
acontecimiento académico abri6, a su vez, la posibilidad
de crear una red latinoamericana de laboratorios de in-
vestigacion en materiales patrimoniales en cada uno de los
paises representados, y desde 2010 el Colmich es coor-
ganizador del Simposio Nacional sobre los Avances y
Perspectivas de la Arqueometria en México.

A partir de 2009, se formalizé la construccion de un
laboratorio encaminado a atender un mayor nimero de
necesidades que van mas alla de la arqueometria. En esta
nueva etapa se planteé la creacion de un laboratorio que
tuviera al patrimonio como eje y a la sociedad como sus-
tento, proyecto que inclufa desde la adecuacion de las
instalaciones hasta la reorientacién del uso del MEB para
el andlisis, diagnéstico e investigacion de la produccion
artistica mexicana. En otras palabras, se concibié como
un laboratorio analitico que ofreciera a la investigacion
histérica del arte y a la preservacién del patrimonio ar-
tistico una base objetiva, sistematica y confiable para la
optimizacién de sus quehaceres. En un primer momento
designado como Laboratorio de Andlisis y Diagnéstico de
Bienes del Patrimonio Cultural, se convirtié en el Labo-
ratorio de Andlisis y Diagndstico del Patrimonio (Ladipa),

datacion, la caracterizacion, la prospeccion y la simulacion en compu-
tadora, entre otras.

A i iy el

FIGURA 1. Santa Barbara, madera policromada y estofada, siglo xvii
(Fotografia: Diego Quintero, 2013; cortesia: Ladipa-Colmich).

su nombre actual, una de cuyas metas originales con-
sisti6 en disefar y poner en practica una metodologia
analitica que reuniera diferentes perfiles de pruebas para
distintos materiales, y con ello brindara, ademas de solucio-
nes correctivas dentro de los estandares internacionales
en materia de conservacion, politicas preventivas para la
preservacion del patrimonio artistico nacional. Si bien el
proyecto innovador de Ladipa giraba alrededor del MEB,
se visualizaba cada vez mas la necesidad de dotar al la-
boratorio de mayor infraestructura cientifica y tecnolégica
con que complementar y fortalecer su potencial analitico.
Dichos esfuerzos cristalizaron en 2012, cuando, gracias a
un generoso apoyo del Conacyt, se adquirieron equipos
de alta tecnologia que hoy en dia lo posicionan como
uno de los laboratorios en microscopia y espectrometria
infrarroja y de masas mas completos del pais (Figura 2).
Ladipa se une, entonces, a una estrecha pero im-
portante lista de laboratorios dedicados al estudio del
patrimonio cultural en México, como el de Diagnéstico de
Obras de Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas de la
UNAM, los del Instituto Nacional de Antropologia e His-
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LADIPA-Colmich

FIGURA 2. Escultura, siglo xvil. Estratigrafia por microscopia éptica de
luz polarizada (Fotografia: Mirta Insaurralde, 2013; cortesia Ladipa-
Colmich).

toria (INAH) y de la Escuela Nacional de Conservacion,
Restauracion y Museografia (ENCRyM-INAH), asi como del
ININ. Una oportunidad que se ha abierto para Ladipa es la
oferta de servicios cientificos y tecnolégicos para el es-
tudio y conservacion del patrimonio cultural a usuarios
tanto de instituciones plblicas como privadas, con re-
sultados altamente confiables en un tiempo de respuesta
muy corto.

Ladipa cuenta con dos lineas de generacion y apli-
cacién del conocimiento (LGAC), que marcan el caracter
multidisciplinario del laboratorio: Patrimonio cultural
material y Patrimonio natural. En ambas se concentra el
espiritu de Ladipa, a saber: incidir de manera responsable
en el manejo del patrimonio nacional.

La LGAC Patrimonio cultural material se ha orienta-
do al estudio cientifico de los materiales constitutivos y
tecnologias de factura de bienes culturales de diferentes
épocas. En los dos afos recientes se ha enfocado en po-
ner a punto sus metodologias, con el fin de ofrecer ser-
vicios altamente confiables, como: registro fotogréfico
y reflectografia infrarroja de pinturas de caballete y es-
culturas; estudio de secciones estratigraficas de pintura
rupestre, mural, de caballete y escultura policromada me-
diante microscopia 6ptica y electronica de barrido; iden-
tificacion elemental de muestras procedentes de pintura,
morteros, objetos metdlicos, cerdmica y material pétreo
mediante MEB-EDX-FRX y FRX portatil, asi como de fibras
textiles y papeleras. Dos casos de éxito dentro de la LGAC
Patrimonio cultural material son, por una parte, el estu-
dio y conservacion del acervo escultérico del exconvento
franciscano de Tzintzuntzan, mediante los cuales se re-
gistraron y estudiaron 21 esculturas del periodo virreinal
(siglos xviI al xvil) que estaban en grave riesgo, debido
a las precarias condiciones en que se encontraban. Por
la otra, se realiz6 el proyecto de estudio y restauracion
de la escultura ligera denominada Santo Cristo del Per-
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ddn, del templo de San Agustin, de Jacona, Michoacén,
logros que han sido posibles gracias a la alianza, ya
consolidada, entre Ladipa y la Escuela de Conservacién y
Restauracion de Occidente (ECRO).

Por su parte, la LGAC Patrimonio natural avanza firme-
mente hacia su fortalecimiento, al poner en marcha sus
protocolos de validacién para servicios de andlisis de
suelo, agua vy tejido vegetal que, desde hace dos afios,
atienden las necesidades de la produccién agricola lo-
cal y regional, ademds de que en un mediano plazo su
potencial analitico permitira desarrollar metodologias
confiables para la deteccién de plaguicidas, un servicio
ampliamente demandado por los sectores exportadores
de Michoacan y sus alrededores.

Los resultados de proyectos de investigacion se han
difundido en publicaciones cientificas, entre ellas, E/
maque o laca mexicana (Acuha 2012) y el Manual de
radiologia (Bautista e Insaurralde 2013). También se han
realizado estudios de materiales arqueolégicos en ob-
sidiana —propiamente, raspadores y puntas de proyec-
til—, con el propdsito de estudiar su procedencia y las
huellas de uso (Esparza Lopez 2010).

Durante 2013, Ladipa se ha dedicado a afianzar sus
vinculos con los diversos centros de estudios del Colmich
y externos: con el CEQ, se ha impartido la materia de Ar-
queometria, lo que permitird integrar posteriormente esta
asignatura al plan de estudios de la maestria en arqueolo-
gia; y en lo que respecta a otras instituciones, Ladipa ha
establecido alianzas con algunos centros publicos de in-
vestigacién como el Centro de Investigacion y Asistencia
en Tecnologia y Disefo del Estado de Jalisco (Ciatej), el
Centro de Innovacion Aplicada en Tecnologias Competiti-
vas (Ciatec) y el Centro de Investigaciones en Optica (ClO)
—estos dos Gltimos, en la ciudad de Leén, Guanajuato—,
con lo que se han estrechado diversos lazos de colabo-
racion entre investigadores que facilitan la realizacién de
analisis y proyectos de forma transdisciplinaria. En este
rubro, cabe sefalar que para 2014 se pondrd en mar-
cha una triple alianza, entre Ladipa-CIO-ECRO, mediante
la cual se aplicara la técnica de espectroscopia terahertz
al estudio del patrimonio cultural.

Por dltimo, desde 2012 Ladipa desarrolla un sistema
de gestion de calidad con vistas a obtener la certifica-
cién 1SO 9001:2008. Asimismo, ha firmado convenios
de colaboracion estratégicos con los sectores académico,
social, gubernamental y empresarial, por medio de los
cuales tanto el laboratorio como el Colmich aseguran
una mayor transferencia social del conocimiento.

De modo general, la firmeza de Ladipa se ha logrado
gracias al puente de comunicacién establecido con gru-
pos de trabajo inter y transdisciplinarios, donde la inves-
tigacion no es transversal, sino horizontal, es decir, en la
cual todos estudian un mismo fenémeno, pero con distin-
tos enfoques y objetos. Invitamos a los lectores a visitar el
sitio electrénico de Ladipa, disponible en [www.colmich.
edu.mx/ladipal (Colmich 2014).
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Resumen

El Laboratorio de Analisis y Diagnostico del Patrimonio
(Ladipa) de El Colegio de Michoacan (Colmich) surgi6
como respuesta a la necesidad de incidir de manera res-
ponsable en el manejo del patrimonio cultural material y
natural de México. En sus inicios se plante6 como un la-
boratorio de arqueometria para caracterizar materiales
arqueoldgicos y, a partir de 2009, se formalizé su actual
estructura mediante la adquisicién de equipo cientifico-
tecnolégico de alto nivel, lo que lo posiciona actualmente
como un laboratorio sin precedentes en el pais, dedicado
exclusivamente al estudio y conservacion del patrimonio
nacional. Ladipa cuenta con personal altamente califica-
do que realiza tareas de investigacion, docencia y oferta
de servicios cientificos y tecnolégicos. Se trata de un
equipo académico multidisciplinario que proviene de
campos tan diversos como la historia, la restauracién
de bienes muebles, la biologia, la quimica y la agrono-
mia. Sus alianzas estratégicas con los sectores académi-
co, social, gubernamental y empresarial promueven una
adecuada transferencia social del conocimiento.
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laboratorio; patrimonio cultural; patrimonio natural; estu-
dios cientificos; arqueometria
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Abstract

The Laboratorio de Analisis y Diagnostico del Patrimonio
(Laboratory for the Analysis and Diagnosis of Heritage,
Lapida) at El Colegio de Michoacan (the Michoacan
College, Colmich) came in to being due to the need to
responsabily intervene in the management of Mexico’s
cultural and natural heritage. At the beginning, the labo-
ratory planned to focus on archaeometry analysis in or-
der to characterize archaeological materials; yet, from
2009 onwards, its current structure has been formalized
through the acquisition of sophisticated scientific & tech-
nological equipment, which nowadays positions Ladipa
as a research infraestructure without precedent in Mex-
ico since it is exclusively engaged in the study and con-
servation of Mexican national patrimony. Ladipa has also
highly-qualified personnel who carries out research, is in-
volved in training, and provides scientific and technologi-
cal services; a multidisciplinary team with professionals
from diverse academic fields, such as history, restoration,
biology, chemistry and agronomy. Furthermore, Ladipa’s
strategic alliances with the academic, social, government
and business sectors foster an adequate social dissemina-
tion of knowledge.

Key words

laboratory; cultural heritage; natural heritage; scientific
studies; archaeometry
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REFLEXION DESDE LA FORMACION

Hacia la construccion

del Observatorio Iberoamericano de
Museos: resultados y reflexiones

de una estancia profesional en
Espaina

Leticia Pérez Castellanos

Introduccion

de profesionales iberoamericanos en el sector cultural otorgadas por el

entonces Ministerio de Cultura espafiol,' de manera que acudi durante
nueve semanas a la Subdireccién General de los Museos Estatales para apoyar
las actividades de la puesta en marcha del Observatorio Iberoamericano de
Museos (OIM).

En esta estancia me puse al tanto de la estructura del ministerio en el drea
de museos y me percaté de que, en relacién con México, su organizacién es
muy semejante a la de la Coordinacién Nacional de Museos y Exposiciones
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (CNME-INAH); conoci, ade-
mas, el panorama actual de los museos iberoamericanos en cuanto a su posi-
cién en los sistemas culturales de cada pais y sus respectivas legislaciones. En
este articulo presento un resumen de los resultados de esta investigacion, las
reflexiones en torno de las similitudes y diferencias entre México y Espana, asi
como algunas observaciones aplicables al instituto.

E n 2010 fui acreedora a una de las becas del programa para la formacion

El Programa Ibermuseos y el Observatorio Iberoamericano
de Museos

El OIM es una herramienta de caracter interinstitucional, intergubernamental e
interdisciplinar para la produccion, gestion, intercambio y construccién de co-
nocimiento sobre el drea de museos y museologia en Iberoamérica que tiene
como objeto contribuir a la formulacién de politicas pdblicas en la materia
(Ibermuseos 2008). En los afos 2009-2011 la puesta en marcha del OIM se
encontraba entre las Iineas de accion del Programa Ibermuseos (Ibermuseos
2009) y se desarrollaba bajo la tutela de Espafa, en su Ministerio de Cultura.

! Desde enero de 2012, esta institucién se denomina Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte.



El propésito de los observatorios
es fungir como un punto de indaga-
cién del comportamiento de cier-
to ambito: por medio de un trabajo
de acopio, integracién, gestion y di-
fusion de la informacién, apoyan la
toma de decisiones en el tema de po-
litica cultural y documentan a la so-
ciedad.?

Las labores de los observatorios
generalmente inician con base en un
diagnéstico y un estado de la cues-
tion del ambito que han de abarcar.
Asi, desde 2009 comenzaron una se-
rie de actividades para la puesta en
marcha del om, las que, tras diver-
sas etapas, llevaron a la reciente pu-
blicacién del documento Panorama
de los museos en Iberoamérica. Esta-
do de la cuestion (Ibermuseos 2013).
Durante mi estancia investigué la si-
tuacién de dichas instituciones en
Iberoamérica’® en lo relativo a aqué-
Ilas de caracter publico rectoras de
museos, las definiciones de museo,
el panorama existente de acuerdo
con las titularidades y el uso de in-
dicadores de gestion para evaluar el
desarrollo del campo.

Resultados de la investigacion

Los resultados de la investigacion
realizada durante la estancia en el
OIM se dividen en los cuatro rubros
tematicos mencionados, a seguir:

Instituciones publicas rectoras
de museos

Dada la importancia que en los pai-
ses iberoamericanos se le recono-
ce a los museos como parte de la

2 En Europa es comdn el término observatorio
aplicado a la cultura, su equivalente en Méxi-
co seria el concepto Sistema de Informacién
Cultural, impulsado desde el Consejo Nacio-
nal para la Cultura y las Artes (Conaculta).

3 Constituyen este universo los 22 paises signata-
rios de la Declaracion de Salvador de Bahia que
se incluyeron en el estudio: Argentina, Brasil,
Chile, Colombia, Ecuador, Espafia, México,
Portugal, Republica Dominicana, Uruguay, An-
dorra, Bolivia, Costa Rica, Cuba, El Salvador,
Guatemala, Honduras, Nicaragua, Panam4, Pa-
raguay, Per( y Venezuela (CIJEG 1993).

educacién y el acceso a la cultura,
estan insertos en las politicas cultu-
rales administradas desde organismos
centrales del sector publico. Incluso
en algunos paises se han estableci-
do politicas nacionales de museos,
como en Brasil (IBRA 2014), en Co-
lombia (MC, MNC y RNMC 2009) v,
recientemente, en 2012, en Ecuador
(Ibermuseos 2013), mientras que en
Argentina (Castilla 2003) y Uruguay
(MEC 2014) trabajan con miras a su
construccion. En estos paises la ad-
ministracién de la cultura recae, en
cuanto a la institucionalidad orga-
nizativa* general, en diferentes tipos
de entidades rectoras, en varios de
ellos, a nivel de ministerios de cul-
tura, y s6lo en el caso de México, en
el modelo de consejo, en el que se
incluyen las artes.

La discusion acerca del nivel en
que se debe situar la politica cultu-
ral dentro de la administracion gu-
bernamental es amplia; a decir de
Coulomb Herrasti (2006:53), cuando
se ubica en un nivel distinto del de
secretaria o ministerio, son meno-
res las posibilidades de negociacién
del presupuesto, y de relacionarse
con otras secretarias e involucrar-
se en los programas principales. En
esta situacion se encuentran Méxi-
co, Nicaragua y Paraguay, donde di-
cha administracién no estd elevada a
rango de ministerio.

Especificamente sobre la admi-
nistracién de los museos, cada pais
la sitGa en diferentes ambitos, desde
departamentos, direcciones, institu-
tos o coordinaciones especialmente
enfocadas en su gestion, pasando por
direcciones de patrimonio cultural
encargadas de estas actividades, has-
ta museos nacionales que encabezan
a otros museos e incluso, como en
el caso de Honduras, que no cuen-
ta con un departamento exclusivo de
administracion museistica, a escala
general desde un instituto (Figura 1).

4 Para un andlisis de la estructura de la admi-
nistracién de la cultura que se divide en ins-
titucionalidad normativa e institucionalidad
organizativa, véase Garretén (2003).

La definicion de museo

Una de las actividades inherentes
al OIM consiste en integrar un regis-
tro de museos iberoamericanos, el
cual parte de las definiciones: qué se
considera museo y cudles son las ca-
racteristicas que deben cumplir las
instituciones asi llamadas.

En cada pais los museos se han de-
sarrollado de acuerdo con particula-
ridades histéricas, y se han integrado
a la politica cultural de forma muy
distinta. Con base en las tradiciones
museoldgicas, se han adoptado de-
finiciones propias, ya sean formales,
en la legislacién y en las politicas es-
critas, o implicitas, en documentos
de trabajo. En general, la mayoria de
éstas son muy similares a la estable-
cida por el Consejo Internacional de
Museos (ICOM 2014).> En Iberoamé-
rica, siete de los veintidés paises
(32%): Brasil, Colombia, Espana, Por-
tugal, Andorra, Cuba y Perd, otorgan
al museo una definicién por ley. El
primer antecedente de una legisla-
cién especifica en materia de mu-
seos es la de Espafia, que data de
1985, la mas reciente es la de Brasil,
de 2009, mientras que ni en la “Ley
Federal de Monumentos y Zonas
Arqueoldgicos, Artisticos e Histori-
cos” (CUEUM 1972) mexicana —ni
en las leyes organicas de los institu-
tos nacionales— existen definiciones
legales de museo, las cuales permi-
tirfan establecer claramente sus fun-
ciones, alcances y obligaciones con
la ciudadania.

Los museos en Iberoamérica

En vias del levantamiento del primer
registro de museos iberoamericanos
se busca, asimismo, crear un mar-
co conceptual comin a los paises
participantes y, en consonancia, se

5 Segln el IcCOM (2014), “un museo es una
institucién permanente, sin fines de lucro, al
servicio de la sociedad y abierta al publico,
que adquiere, conserva, estudia, expone y di-
funde el patrimonio material e inmaterial de
la humanidad con fines de estudio, educacion
y recreo”.
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Secretaria de Cultura
Direccién de Patrimonio y Museos

Ministerio de Cultura

de Andorra
Museos y monumentos

HoA LA A 12 O T Direccion General de Patrimonio Cultural
Descentralizada: Comision Nacional de Mu-
seos y Monumentos y Lugares Histéricos
Ministerio de Cultura de Brasil
Instituto de Patrimonio Histérico y Artistico e .
2. BRASIL Nacional 13. COSTA RICA bl D GO Tl I
. oo Museo Nacional de Costa Rica
Instituto Brasileno de Museos
Sistema Brasileno de Museos
Ministerio de Educacién
3. CHILE D!v15|0'n’ de Cu[.tura de Chile . 14. CUBA Mmlst'erlo de. Cultura de !a Republlca de Cuba
Direccién de Bibliotecas, Archivos y Museos Consejo Nacional de Patrimonio Cultural
Subdireccién de Museos de Chile
Ministerio de Educacién
4. COLOMBIA Ministerio t?e Cultura ‘ 15. EL SALVADOR Consejo Nacional para la Cultura y el Arte
Museo Nacional de Colombia de El Salvador
Direccién Nacional de Patrimonio Cultural
Ministerio de Cultura
Sistema Nacional de Cultura
Subsistema de la Memoria Social y el
Patrimonio Cultural Ministerio de Cultura y Deportes de Guatemala
5. ECUADOR Instituto Nacional de Museos, Sitios, 16. GUATEMALA Direccién General del Patrimonio Cultural y
Monumentos y Espacios Patrimoniales Natural
Descentralizado: La Casa de la Cultura
Ecuatoriana “Benjamin Carrion”
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte
glrleca;)n General de Bellas Artes y Bienes Secretaria de Cultura, Arte y Deportes
6. ESPANA ulturales - 17. HONDURAS de Honduras
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Instituto Hondurefio de Antropologia e Historia
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Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
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Exposiciones Museo Nacional de Nicaragua
Instituto Nacional de Bellas Artes
Coordinacion Nacional de Artes Plasticas
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9. REPUBLICA Secretaria de Estado de Cultura Secretaria Nacional de Cultura
. Subsecretaria de Patrimonio Cultural 20. PARAGUAY Direccién General de Archivos, Bibliotecas y
DOMINICANA . D)
Direccion General de Museos Museos
Ministerio de Educacién y Cultura de ..
Uruguay y 5 Ministerio de Cultura
10. URUGUAY . L 21. PERU Direccién de Museos y Gestion del Patrimonio
Direccién de Cultura de Uruguay Lo
. ., Histérico
Coordinacién de Museos
Ministerio de Educacion y Cultura
11. ANDORRA Departamento de Patrimonio Cultural 22. VENEZUELA Ministerio del Poder Popular para la Cultura

Fundacion Museos Nacionales

FIGURA 1. Instituciones publicas gestoras de museos por pais en Iberoamérica.
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ha recabado informacién sobre la
titularidad de cada una de las insti-
tuciones, puesto que en aquél se
asentaran no sélo las de adscripcion
publica sino también las de propie-
dad privada y mixta.

Varios de los organismos centrales
promueven el registro de los museos
en sus paises, algunos mediante cen-
sos muy elaborados, como Brasil, Por-
tugal y Espafia; otros como Venezuela,
Uruguay, Perd, Nicaragua, Guatemala,
Ecuador, Bolivia y Andorra, tienen
conteos generales sin indicacion del
ambito al que pertenecen.® A la fecha

® Desde el Conaculta se ha impulsado una la-
bor de registro de los museos en todo el pais

de este estudio, en Iberoamérica
existian 9129 instituciones museisti-
cas. Nuestro pais se encontraba en-
tre los cinco con mayor nimero de
ellas, con 1058; Brasil ocupaba el
primero (2928), seguido de Espafa
(1455), Argentina (987) y Portugal
(618) (Figura 2).

Indicadores de gestion para museos

El dGltimo objeto de la investigacion
fue conocer si en los paises iberoa-

por medio del Sistema de Informacién Cultu-
ral (SIC), un primer paso hacia la integracién
de un directorio general de estas instituciones,
ya sean pUblicas, privadas o comunitarias.

mericanos se utilizan indicadores’
de gestién en materia de museos y
cudles son sus caracteristicas. Si se
atiende al registro mds bdsico, pese
a que en todos los paises incluidos
existen reportes sobre el nimero de
museos, la informacion, ademas
de provenir de diversas fuentes, se

7 Un indicador es una estadistica que se ha
procesado con el fin de proporcionar infor-
macién especifica; puede ser cuantitativo
o cualitativo; descriptivo, si posibilita una
aproximacion a la situacién prevaleciente, o
evaluativo, cuando permite valorar el cum-
plimiento de metas previamente establecidas;
también puede ser simple o complejo (Ortega
Nuere 2010:12).

Venezuelai | | | | | | | | | 176
Uruguayi 202
Repdublica Dominicana | 44
Portugal 618
P(—Z‘I’L’Ji 281
Paraguayi 22
Panama 22
Nicaraguaﬁ 67
México | 1058
Honduras 26
Guatemala | 20
Espaﬁaﬁ 1455
El Salvador 31
Ecuador | 135
Cuba | 310
Costa Rica 78
Colombia 497
Chile 179
Brasil 2928
Bolivia 67
Argentina | | 895
Andorra | | | | | | | | | 16
I I I I I I I I I I
0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%

FIGURA 2. Conteo de museos en Iberoamérica por paises y de acuerdo con su titularidad.

Hacia la construccién del Observatorio Iberoamericano de Museos: resultados y reflexiones de una estancia profesional en Espaia 83



ha recabado con distintas metodolo-
gias, lo que dificulta la comparacién
para analisis de tendencias.

Por ejemplo, en cuanto a las clasi-
ficaciones, 13 de los paises inte-
grados en el OIM (59%) consignan
tipologias segln la temdtica de los
museos, pero las categorias no son
uniformes: algunos desagregan a
los de arte en arte contemporaneo,
artes decorativas y bellas artes, en
tanto que otros los colocan como ca-
tegoria general, y en los conteos no
todos incorporan a los zooldgicos,
jardines botédnicos y acuarios.

Respecto del uso de indicadores
de gestién, en varias ocasiones se
exponen datos estadisticos que se to-
man por indicadores. Del universo
de paises, 12 (54%) utilizan estadis-
ticas elementales en los informes de
gestion, generalmente el nidmero
de visitantes, a los que algunas veces
agregan datos relacionados con el
registro, la conservacién y la difusién
de las obras, pero el hecho es que
durante mi estancia adn no se habia
llegado a establecer pardametros mas
elaborados, compartibles con los
miembros del programa, para valorar
el desempefio y efecto de estas valio-
sas instituciones.?

Conclusiones

La participacién en la estancia de
profesionalizacién fue muy fructife-
ra: ademas de que contribui a la in-
tegracion de datos necesarios para el
desarrollo del oM, obtuve informa-
cién relevante para México y, en es-
pecial, para el INAH, la institucién en
la que trabajo.

Por ejemplo, a pesar de los esfuer-
zos por desarrollar una politica ge-
neral de museos (INAH 1986; Larrauri
2005), no existen normas y regla-
mentos comunes a todos los mu-
seos del instituto (Pérez Castellanos
2013), organismo que, por medio de
su CNME podria tomar un papel rele-

8 En el Panorama de los museos en Iberoaméri-
ca (Ibermuseos 2013) se propone el uso de dos
indicadores: el nimero de museos por habitan-
tes y, a la inversa, el de habitantes por museo.

vante en la integracion de una politi-
ca nacional de museos: su importan-
cia es notable —si bien estas tareas
se deberian dirigir y concentrar en
el Conaculta—, puesto que del INAH
dependen mas de 100 museos en
el pais y las colecciones a su cargo
también son la base de otros tantos,
regionales, locales, estatales y comu-
nitarios. Dicha politica tendria que
ponerse en practica desde un marco
de participacion de todas las institu-
ciones a escala nacional, y habria de
partir de un didlogo entre los involu-
crados y contar con un seguimiento
puntual desde las instituciones cen-
trales.

Es muy importante disponer de un
diagnostico de los museos del insti-
tuto: cudntos son, qué tipo de colec-
ciones tienen, cual es el porcentaje
de colecciones inventariadas, cuanto
personal labora en ellos, qué servi-
cios ofrecen al publico, etc. En caso
de que este diagndstico ya exista, es
esencial difundir sus datos mas rele-
vantes tanto entre otros trabajadores
del INAH como en la sociedad en ge-
neral.

Como he mencionado, la Subdi-
reccion General de Museos Estatales,
del Ministerio de Educacién, Cultura
y Deporte (Espafia), equivale a la
CNME-INAH (México): entre las fun-
ciones de la primera se encuentran
la gestion general de los museos de
titularidad estatal dependientes del
departamento, y la exclusiva de 17;
también coordina el Sistema Espa-
fiol de Museos y coopera con otras
administraciones y entidades publi-
cas o privadas en la materia (MECD
2013). Esta area enfrenta problemas
similares a los presentes en México,
como son: los recortes presupues-
tales en el sector cultural, y la falta
tanto de recursos humanos como de
claridad en las atribuciones y funcio-
nes en aquellos museos cuya gestion
se ha transferido a las Comunidades
Autonémicas.

Cabe sefialar que el ambito de
los museos es sumamente dinamico.
Conforme surgen nuevos, otros, por
desgracia, desaparecen. Las insti-
tuciones tutelares afrontan grandes
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retos para compilar, actualizar, ana-
lizar y difundir la informacién que
se genera. De ahi que instancias
interregionales como el Programa
Ibermuseos puedan ser de gran ayu-
da para uniformar criterios y com-
partir plataformas que faciliten la
administracién de la informacién y
su aplicacion para la toma de deci-
siones debidamente fundadas.
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Resumen

Este articulo compendia los resultados de la investiga-
cién que realicé durante una de las estancias que el Mi-
nisterio de Cultura de Espafia otorga para la formacién
de profesionales de los paises miembros en el sector cul-
tural como parte de las actividades de puesta en marcha
del Observatorio Iberoamericano de Museos (OIM). En él,
ademds de describir tanto el OIM en el marco del Progra-
ma Ibermuseos como los hallazgos relacionados con las
instituciones publicas rectoras de museos, las definicio-
nes de museo, el panorama existente en Iberoamérica de
acuerdo con las titularidades de las instituciones musefs-
ticas, y el uso de indicadores de gestién para evaluar el
desarrollo del campo, se relaciona la informacién analiza-
da con la situacién en México, en particular con el Institu-
to Nacional de Antropologia e Historia (INAH), y se relatan
algunas similitudes entre los casos espafiol y mexicano.

Palabras clave

museos; politica cultural; Iberoamérica; Ibermuseos; ob-
servatorio cultural

Abstract

This paper sums up the results of research carried out un-
der a grant awarded to the author by the Spanish Min-
istry of Culture to participate in a training internship for
Latin-American professionals in the field of culture for
the implementation the Observatorio Iberoamericano de
Museos (Ibero-American Museums Observatory, OIM). A
brief description of the OIM as part of the Ibermuseos pro-
gram is provided. The paper also examines issues associ-
ated with public institutions in charge of museums and
definitions of museums; while offering an overview of the
Latin-American field under tutelage schemes and through
the lens of museological management indicators. Lastly,
the information analyzed is compared to the situation in
Meéxico, in particular at the Instituto Nacional de Antrop-
ologia e Historia (National Institute of Anthropology and
History, INAH) which conclude that there are similarities
between the Mexican and Spanish museological field.

Key words

museums; cultural policy; Ibero-America; Ibermuseos;
cultural observatory
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Lauro Zavala

ANTIMANUAL
DEL MUSEOLOGO

Hacia una museologia de la vida cotidiana

ACONACULTA

FIGURA 1. Portada del Antimanual del
musedlogo. Hacia una museologia de la
vida cotidiana, Lauro Zavala, México,
UAM/INAH/Conaculta, 2012.

RESENA DE LIBRO

La construccion de la mirada
museografica. El Antimanual del
museodlogo de Lauro Zavala

Norma Angélica Avila Meléndez

| autor de este Antimanual... también ha escrito acerca del arte de ela-

borar resefnas, asi que retomando sus sugerencias, esta resefia fue escrita

pensando en los lectores, particularmente en los jévenes investigadores
del campo museoldgico.

El Antimanual del musedlogo (Figura 1) retine secciones de otros libros, asi
como articulos y conferencias escritos a lo largo de dos décadas por Lauro
Zavala, un reconocido investigador en muy diversas dreas, como la semiética
y el analisis literario y cinematografico, pilares sobre los que ha construido
un enfoque transdisciplinar en el que vincula creativamente categorias y he-
rramientas metodoldgicas. De su vasta produccion —que exigiria un estudio
exhaustivo—, tanto los articulos que abordan aspectos epistemolégicos como
sus estudios sobre el tema de la recepcion en otros campos ayudan a esclare-
cer su teoria de la recepcién museografica (Zavala 2001).

En el prélogo de la obra, Zavala advierte que su cardcter de antimanual se
produce porque no es una guia de recomendaciones practicas ni un conjunto
de casos ejemplares, ni desarrolla el punto de vista del equipo de produccién:
su apuesta es por la apertura al debate y la visibilizacion de los vacios de co-
nocimiento. En el Antimanual del musedlogo, integrado por un prélogo, tres
secciones, la conclusién y los anexos, propone tres “salas” que no exigen una
lectura lineal. El lector, de acuerdo con sus propios intereses, puede acercarse
a él de modo aleatorio y fragmentario.

La primera sala plantea conceptos fundamentales para una teoria de la re-
cepcién museografica; los modelos para estudiarla, se presentan en la segunda
sala —la medular, segln el autor—, para, en la tercera, hacer un apunte sobre
las consecuencias de tomar la experiencia del visitante como directriz en el
diseno de los espacios museograficos. A pesar de que la segunda sala sea la
esencial, si el lector quiere ubicar todos los elementos de cada modelo tendra
que revisar con detalle las tres secciones, pues a lo largo de ellas aparecen los
puntos nodales de la propuesta.

Para sintetizar el planteamiento de Zavala, propongo considerar tres ejes
reflexivos. El primero es la valoracién del visitante como el patrimonio mas
valioso, la cual exige una transformacién de los modos tanto de produc-
cién museografica como de observacién de los espacios cotidianos. Toda la
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construccion tedrica de Zavala esta
sustentada en esta idea, que se con-
trapone con la vision de muchos
profesionales de museos, que tra-
bajan desde una visiéon disciplinar,
una legitimacioén institucional y/o un
conocimiento no sistematico de los
visitantes y del papel que éstos juegan
en la comunicacién museogréfica.

El segundo eje transita por el reco-
nocimiento de tres dimensiones para
el estudio de la experiencia museo-
grafica: lo ritual, lo lidico y lo edu-
cativo. El Antimanual subraya que la
dimension educativa surge de la re-
lacion entre las otras dos, la ritual y
la lddica, es decir, del equilibrio en-
tre lo no cotidiano y la voluntad de
juego, aspecto en el que los primeros
textos de Zavala no enfatizaban.

El tercer eje es el establecimiento
de cuatro modelos transdisciplina-
res para estudiar dicha experiencia:
uno paradigmético, que da cuenta
de la especificidad de la experien-

cia museografica; uno sintagmatico,
para reconocer los componentes
secuenciales de la visita; otro mas,
para la reconstruccién narrativa de
la experiencia y, por dltimo, un mo-
delo general sobre los espacios. A
diferencia de los tres primeros, este
dltimo no habia sido nombrado an-
tes; de hecho, Zavala no avanza mas
en este texto, sino que se limita a se-
fialar su posibilidad (Figura 2).

Al condensar estas propuestas
en un solo libro, los investigado-
res de las nuevas generaciones ad-
vertiran el valor que supone abrir
nuevos espacios conceptuales para
el ambito museolégico. No deja de
sorprender que a Zavala, un autor
transdisciplinar —;o sera precisamen-
te por ello?—, se lo considere un in-
vestigador que trabaja “fuera” del
campo, y que a pesar de la importan-
cia de sus ideas sean mds bien esca-
sos los estudios académicos dentro
de la museologia que apliquen —o

refuten— los modelos de andlisis que
propone.

El Antimanual del musedlogo, re-
sultado de un ciclo reflexivo entre los
anos 1992 y 2008, es una obra im-
prescindible por ser una produccion
netamente tedrica, pensada en espa-
fiol, en el contexto mexicano. Zavala
es el autor principal de Posibilidades
y limites de la comunicacion museo-
grafica, libro publicado en 1993 v,
por lo tanto, contemporaneo del de
Falk y Dierking, The Museum Expe-
rience, que aparecié un afio antes.
Mas adelante, Hooper-Greenhill pu-
blicaria dos libros que se volverian
clasicos: The Museum and Their Vi-
sitors (1994) y The Educational Role
of Museum (1994), anho en que Za-
vala, junto con Roger Miles, edit6
una compilacién de autores euro-
peos titulada Towards the Museum of
Future: New European Perspectives,
traducida al espanol al ano siguiente.
Estas publicaciones muestran el gran

T~

VISITANTE

WA S

EXPERIENCIA MUSEOGRAFICA

\

Dimension ritual I |

Dimension ladica I

Modelo paradigmatico I
Especificidad de la experiencia
museografica

Dimension educativa

TEORIA DE LA RECEPCION MUSEOGRAFICA

Modelo sintagmatico
Componentes secuenciales

Modelo para la reconstruccién
narrativa de la experiencia
museografica

Modelo general
sobre los espacios

FIGURA 2. Diagrama: Ejes reflexivos para abordar la teoria de la recepcién museografica (Avila Meléndez, 2013).
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interés de la década de los noventa
por la comunicacién museografica y
el papel del pdblico en los museos.
Es posible que el lector familiari-
zado con la produccién de Zavala se
vea tentado a indagar si ha redefinido
sus conceptos fundamentales —o si
ha incluido ejemplos actuales—, lo
que ocurre solamente en contados ca-
sos. Lo que si es frecuente es que pre-
cise algunas de las categorias que
nos permiten pensar lo museoldgi-
co, como es la nocién de espacio
museografico que, de acuerdo con
él, “es todo espacio donde hay una
mirada que reconoce la puesta en es-
cena de conceptos a través de la rea-
lizacion de determinadas actividades
fisicas, emocionales, intelectuales y

estéticas por parte del visitante” (Za-
vala 2012:24). Si esto es asi, y lo mu-
seogréfico radica en la mirada capaz
de reconocer la seleccion y la expo-
sicion de lo sensible, los museos de-
berian ser, justamente, los espacios
para ejercitar y recrear esa mirada,
transparentando sus mecanismos de
musealizacion.
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Resumen

Esta resefna sintetiza la propuesta teérica construida por
Lauro Zavala a lo largo de 16 afos y sefiala sus tres ejes
reflexivos: la valoracién del visitante como el patrimonio
mas valioso; las dimensiones de la experiencia museo-
grafica (lo ladico, lo ritual y lo educativo), y los modelos
transdisciplinares para su estudio (paradigmatico, sintag-
matico, de reconstruccion narrativa y modelo general de
los espacios).

Con este libro, los musedlogos en formacién conoceran
a un experto que trabaja “fuera” del campo museistico,
quien ha propuesto un enfoque tedrico en sincronia con
los investigadores que construyeron el “giro comunica-
tivo” en los museos durante la década de 1990, mien-
tras que los profesionales de museos que ya conocian el
planteamiento de Zavala podran evaluar en qué medida
el visitante continGa en un segundo plano para la pro-
duccién museografica del contexto mexicano o se han
creado otras posibilidades de comunicacién museografi-
ca centradas en el visitante.

Palabras clave

teoria de la recepcion museografica; comunicacion mu-
seografica; visitante como elemento del patrimonio

Abstract

This review synthesizes Lauro Zavala’s theoretical posi-
tion constructed over 16 years, by describring its three
reflexive axes: the visitors” evaluation as the most valuable
heritage, the dimensions of the museographic experience
(ludic, ritual and educational) and transdisciplinary mo-
dels for its study (pragmatic, syntagmatic, narrative re-
construction and general spatial models).

In this book, in-training museologists will meet an ex-
pert who works “outside” the field of museology, who has
proposed a theoretical approach in synchrony with re-
searchers responsible for the new types of communication
models for museums during the 1990s. Meanwhile, mu-
seum professionals who are already familiar with Zavala’s
work will be able to assess to what extent the visitor is still
taken for granted within Mexican museographic context
or if any other visitor-centered communication possibili-
ties have been created.

Key words

museum reception theory; museological communication;
the visitor as part of the heritage
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Roval Academy o
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FIGURA 1. Cartel de la exposicion. La pintura
que se muestra en el fondo es de José Chavez
Morado (Carnaval en Huejotzingo, 1939, co-
leccién del Phoenix Art Museum), una de las
obras que figuraron en la exposicién (Fotogra-
fia: Anon. 1939; cortesia: RA).

RESENA DE EXPOSICION

Mexico: A Revolution

in Art, 1910-1940

Cintia Velazquez Marroni

a Royal Academy of Arts de Londres (RA, Academia Real de las Artes)

present6 del 6 de julio al 29 de septiembre de 2013 Mexico: A Revolu-

tion in Art, 1910-1940 (México: una revolucion en el arte, 1910-1940, en
adelante, Mexico...), exposicion temporal curada por el doctor Adrian Locke,
especialista en arte latinoamericano por la Universidad de Essex, Inglaterra, y
curador de la RrA, distribuida a lo largo de cuatro salas, con 120 obras (esen-
cialmente, pinturas y fotografias) de artistas mexicanos y extranjeros activos en
el territorio nacional entre las décadas sefaladas.

La exposicién gener6 opiniones encontradas, seglin se puede documentar
en las resefias publicadas en distintos medios ingleses, como The Cuardian
(Cumming 2013; Jones 2013), London Evening Standard (Sewell 2013), The
Telegraph (Smart 2013) y The Independent (Darwent 2013). Al tratarse de un
tema tan relevante para el pais, la presente resefa se realizé con la finalidad,
primero, de dar a conocer esta exhibicién en el medio mexicano, y segundo, de
evaluar —a partir no sélo de su visita sino también del didlogo entablado con
el curador, en agosto de 2013— su propuesta museoldgica. Se ha procurado
proveer al lector de diversos elementos para conocer algunas de las compleji-
dades generadas por la muestra, y a la vez nutrir el debate sobre la brecha —a
menudo infranqueable— entre los presupuestos curatoriales, su implementa-
cidn fisica y los procesos interpretativos del visitante.

Mexico... se ubicé en el tercer piso de la Sackler Wing of Galleries (las Ga-
lerias Sackler), un drea relativamente pequefia (323 m?) dentro del amplio edi-
ficio de la RA, llamado Burlington House, una mansion del siglo xvii que se ha
remodelado y ampliado desde entonces." Dos de las mencionadas resenas ha-
cian una critica similar a la que aqui insinGo: el que una exposicion dedicada
a uno de los periodos mds ricos de la historia moderna del arte se confinara a
un espacio tan reducido.

! Se intent6 gestionar el uso de iméagenes para ilustrar la presente resefia, pero no fue posible
obtenerlas debido a que, segtin se me explic6, una vez terminada la exposicién, la RA no tiene
derecho sobre ellas. Hasta marzo de 2014 estaban disponibles algunas imagenes y un video en la
pégina de la RA (2013), pero fueron retirados a partir de la renovacién del sitio. El catalogo atin estd
en venta en el sitio de la RA. Hay algunas imagenes disponibles en las referencias hemerograficas.
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Otro de los puntos en el que coincidian las rese-
fias —el mas criticado de la exposicion— era la falta de
obras representativas del muralismo mexicano. El argu-
mento esbozado estribaba, en resumidas cuentas, en que
era inconcebible una muestra de arte sobre la Revolucién
mexicana que no abordara las contribuciones murales
de Rivera, Orozco y Siqueiros, y que la inclusion en ella de
artistas extranjeros era, por decir lo menos, irrelevante.

En efecto, Mexico... no se montd en las salas principa-
les de la RA, que entonces albergaban Summer Exhibition;
incluso podria decirse que la diferencia espacial esta-
blecida entre una y otra muestra fue sintomatica de las
prioridades que la RA dio a cada exposicién. En efecto, la
que aqui se examina no se concentré en los “tres gran-
des” —tampoco en Kahlo, de lo cual habia expectativa,
ciertamente— y mucho menos en la faceta mural de su
trabajo; por el contrario, se remitié a obra de caballete,
ademds de que incluy6 fotografias de forma prominente.
Por si fuera poco, no se limité a artistas mexicanos, sino
que incorporé una buena proporcién de extranjeros. En
suma, para algunos criticos, Mexico... fue una muestra
que no cumplié con las expectativas. Cabe entonces
preguntarse por las razones de esto: jpor qué fue tan di-
ferente de lo que se esperaba?, ;por qué no se expuso
méas obra de artistas representativos del muralismo? y
spor qué se hizo de esta manera?

La entrevista con el curador, Adrian Locke, me permi-
ti6 hacer estas preguntas y dialogar sobre las decisiones
que se tomaron al respecto. Locke manifestd su deseo de
hacer una exposiciéon que en primer lugar, justamente,
no se centrara en los muralistas y dirigiera la perspectiva
hacia otras soluciones plasticas de la época. El curador
trabajé con base en el supuesto de que en el Reino Uni-
do hay un gran desconocimiento sobre México y su arte,
y que la muestra debia contribuir no sélo a subsanar esa
carencia de informacion sino a ampliar las maneras de
mirar a México, a menudo restringidas a visiones “tropi-
calistas” o folcléricas.

En segundo lugar, Locke disefd un argumento curato-
rial complejo, en el que se relacionan diversos soportes
artisticos: 6leo, acuarela, fotografia, impresos y literatura
—si bien ésta no estuvo presente en la exposicion y Gnica-
mente quedo plasmada en el catalogo (Locke 2013)—, con
interacciones y relaciones tanto profesionales como perso-
nales entre artistas de diversos paises en un contexto social
de gran efervescencia. La exposicién, mas que cefirse a
un artista, un grupo o una tipologia de obra, aspiraba a in-
sinuar las dindmicas de intercambio que se establecieron
entre artistas en el periodo comprendido y el efecto que
esto gener6 en la produccién estética de entonces.

Finalmente, Locke también explic6 su postura respec-
to del montaje y las decisiones museograficas. Se opt6
por minimizar los recursos interpretativos, entre ellos el
cedulario, y privilegiar la exhibicién de las obras en si.
Para Locke, las obras debian contar la historia, y tanto
el soporte museografico como los recursos de interpreta-

cién debian ser neutros, para producir un encuentro mas
directo entre aquéllas y el visitante.

sPero qué sucede con los visitantes? ;Los presupuestos
curatoriales se corresponden con las dindmicas de visita?
He ahf la cuestiéon: no lo sabemos. Manifesté a la RA mi
deseo de hacer un breve estudio de publico con el ob-
jeto de tener una comprensiéon mas integral del circulo
interpretativo de la exposicién, pero no fue posible. Al
parecer, la RA es una institucién regulada en sus prac-
ticas operativas y, segiin me informaron, si bien realiza
sus propios estudios de publico, los reservé para su pu-
blicacion en el sitio de internet The Art Newspaper en
abril de 2014.2 Por ello, las reflexiones que he venido
presentando, y en las que ahondo enseguida, parten de
mi experiencia personal como visitante, no sin sefialar
que mi vision es la de una especialista en museologia,
no en arte.

Al visitar la exposicién, uno de los primeros aspectos
que me sorprendié fue su dimensién; en efecto, espera-
ba mas. Y, sin embargo, ciento veinte obras distribuidas
en cuatro salas cautivaron mi atencién durante cerca
de cuatro horas. La incomodidad de recorrer la primera
sala, “Mexico in Flames, 1910-1920” (“México en lla-
mas”), pequefia y atiborrada de visitantes, dio paso en
la segunda, “The Return of the Native, 1921-1928” (“El
regreso de lo nativo”), a una sensacién de color, ampli-
tud y diversidad. Las salas tercera, “The Clash of Sun and
Shadow, 1929-1934” (“El choque del sol y su sombra”),
y cuarta, “Unadulterated Artistic Creation, 1935-1940”
(“La creacion artistica pura”), me capturaron por la alter-
nancia de pintores y fotégrafos.

Recuerdo que las salas 1 y 2 me parecieron muy distin-
tas: la primera tenia demasiados formatos en un espacio
breve: una litografia, un exvoto, dieciséis fotografias, dos
6leos y ocho impresos, mientras que la segunda destaca-
ba, en un espacio mas amplio, la prominencia de 6leos
—junto con una seccion fotografica— donde abundaba
el color, anunciado ya desde el tiro visual que se tenfa
desde la sala inicial: un gran éleo con tonos naranjas y
verdes de Diego Rivera que no habia visto antes (Baile
en Tehuantepec, 1928, coleccién privada). Muy distintas,
asimismo, en tanto que consideré mucho menos claro el
sentido de la primera; me confundié, por ejemplo, en-
contrar el 6leo de Saturnino Herran (Mujer de Tehuante-
pec, 1914, INBA-Museo de Aguascalientes) al lado de las
crudas fotografias de Walter H. Horne sobre ejecuciones
publicas en el norte de México, datadas para 1916 (per-
tenecientes al Getty Research Institute). Por el contrario,
en la segunda sala me quedé claro que habia una gran di-
versidad de maneras en que los artistas, tanto nacionales
como extranjeros, intentaban abordar el tema de la iden-

% Los resultados estan disponibles en el sitio mencionado pero debe
pagarse una cuota para su consulta. Cabe mencionar, ademas, que los
resultados son mads bien de tipo cuantitativo (estadisticas de visita a
diferentes exposiciones) y no cualitativos.
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tidad, ya desde visiones mds “antropomérficas”, como las
Mujeres mayas, de Roberto Montenegro (1926, MOMA), ya
menos literalmente, como Mandolinas y pifias, de Rufino
Tamayo (1930, The Phillips Collection), pasando por las
fotografias de Tina Modotti y Edward Weston.

Como visitante, disfruté conocer artistas de los cuales
no sabia nada, como el estadounidense Marsden Hartley y
los ingleses Leon Underwood y Edward Burra, cuyas acua-
relas sobre México no se habian exhibido nunca antes, asi
como ver expuestos en el extranjero, mas alld de “los tres
grandes”, otros autores mexicanos. También gocé el que
Mexico... no se circunscribiera a Frida Kahlo (representa-
da con un pequeno y poco conocido Autorretrato, 1938,
Sotheby’s) y que se mostraran obras de caballete de Oroz-
co (La trinchera, 1931, MOMA), Siqueiros (Zapata, 1931,
Hirshhorn Museum) y Rivera (ya mencionada).

;Qué tanto se satisficieron, en mi experiencia personal,
las expectativas que su curador tenfa para la exposicion?
Algunas si y otras no: funcioné6 como un mosaico de
distintas visiones e introdujo en la discusién nombres
desconocidos o marginados frente a la prominencia de
otros mas famosos. La museografia fue limpia —definiti-
vamente, sobria y sin “tropicalismos”—, lo que, en efec-
to, me permitié observar la variedad, propuesta y riqueza
de las obras. Sin embargo, por momentos me quedé con
deseos de ver méas claramente los vinculos entre los artis-
tas, para entender las consecuencias que éstos tuvieron
en la produccién de la época; es de suponer, ademds,
que visitantes con un mayor desconocimiento del tema
tampoco hayan podido percibir este elemento tan impor-
tante del argumento expositivo.

Por el contrario, el catalogo (Locke 2013), que la criti-
ca recibié bastante favorablemente, si presenta de forma
mas efectiva esos vinculos, y, todavia mas: quizés a la
larga consolide los propésitos originales que el curador
tenia para la exposicion. En este sentido, cabe preguntar-
se si esto fue, entonces, un asunto especifico de Mexico...
o si mas bien esta muestra nos remite, en turno, a grandes
debates de la museologia, como, por ejemplo, los limites
de la exposicién como medio de comunicacién, las pos-
turas curatoriales frente al tema de la interpretacién o los
procesos de recepcién de los visitantes.

Agradecimientos

Agradezco al doctor Adrian Locke la entrevista y plética
que sostuvimos a principios de agosto del 2013, funda-

92 Intervencién * Afio 5. NGm. 9 * Enero-junio 2014

mental para escribir esta resefia; asimismo, a la RA, en
especial a Johanna Bennett, del departamento de prensa,
por el apoyo vy las facilidades brindados para visitar la ex-
posicion.

Referencias

Cumming, Laura
2014 “Mexico: a Revolution in Art, 1910-1940 —Review”,
The Guardian/The Observer, 7 de julio de 2013, documento
electrénico disponible en [http://www.theguardian.com/ar-
tanddesign/2013/jul/07/mexico-revolution-art-review-royal],
consultado en febrero de 2014.

Darwent, Charles
2014 “Visual art review: Mexico: a Revolution in Art, 1910-
1914 —so where is the writing on the wall?”, The Indepen-
dent, 6 de julio de 2013, documento electrénico disponible en
[http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/reviews/
visual-art-review-mexico-a-revolution-in-art-19101914--so-
where-is-the-writing-on-the-wall-8692562.html], consultado
en febrero de 2014.

Jones, Jonathan
2014 “Royal Academy’s Mexican Revolution misses the bi-
gger picture”, The Guardian, 9 de julio de 2013, documento
electrénico disponible en [http://www.theguardian.com/ar-
tanddesign/2013/jul/09/royal-academy-mexico-revolution-
art], consultado en febrero de 2014.

Locke, Adrian
2013 Mexico: a Revolution in Art, 1910-1940, catalogo de ex-
posicion, Londres, Harry N. Abrams/Royal Academy of Arts.

RA
2013, Royal Academy (RA), documento electrénico [pagina
web], disponible en [http://www.royalacademy.org.uk], con-
sultado en febrero de 2013.

Sewell, Brian
2014 “Mexico: a Revolution in Art, 1910-1940, Royal Aca-
demy-exhibition review”, London Evening Standard, 11
de julio de 2013, documento electrénico disponible en
[http://www.standard.co.uk/goingout/exhibitions/mexico-
a-revolution-in-art-19101940-royal-academy--exhibition-
review-8702578.html], consultado en febrero de 2014.

Smart, Alastair
2014 “Mexico, at the Royal Academy”, The Telegraph, 5 de
julio de 2013, documento electrénico disponible en [http://
www.telegraph.co.uk/culture/art/art-reviews/10159653/
Mexico-at-the-Royal-Academy-review.html], consultado en
febrero de 2014.



Resumen

La resena de Mexico: A Revolution in Art, 1910-1940, ex-
posicion de la Real Academia de las Artes (Londres, Rei-
no Unido), que describe a grandes rasgos su contenido
y a la vez evaltda sus contribuciones y problemdticas, se
elaboré con base en la visita y analisis de la muestra, asi
como en la entrevista con su curador, el doctor Adrian
Locke, realizada a principios de agosto de 2013.
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Abstract

This review of Mexico: A Revolution in Art, 1910-1940
(Royal Academy of Arts, London, United Kingdom) pro-
vides a general description of the exhibition contents,
whilst making an assessment of its contributions and
the issues at stake on this display, by both analyzing the
exhibit as visitor and providing information from an inter-
view with its curator Dr. Adrian Locke which took place
in early August 2013.
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FIGURA 1. El cartel de la exposicion en el in-
terior de un vagoén de la linea 3 del Metro de
la ciudad de México (Fotografia: Elsa Arroyo
Lemus, 2013).

RESENA DE EXPOSICION

Restauracion-funcion
en la cultura de masas: critica
a Luz renaciente. Imagenes
restauradas

Elsa Arroyo Lemus

n domingo entre agosto y septiembre, 3:30 de la tarde, Antiguo Co-

legio de San lldefonso, Centro Histérico de la ciudad de México. Es

época de lluvias y, empotrados en el muro, dos ventiladores giran sin
cesar, pero el calor alcanza 25° C dentro y fuera de la sala 18. La humedad
relativa estd entre 75% y 79%, dependiendo de la colocacién del data logger.
Los restauradores degustan su lunch en la frescura del corredor aéreo, al otro
lado del edificio, seguramente a propésito alejados de los vapores organicos
que exhalan los frascos de disolventes destapados o el algodén usado en los
hisopos acumulados durante la mafana o los ya inocuos, olvidados al aire li-
bre quiza desde el dia anterior.

Aunque me resultan familiares, tanto el olor a gasolina blanca y a xileno,
como la presencia de caballetes, planchas de reentelado, aspiradoras, basti-
dores de trabajo y escalpelos, este espacio me intriga desde el principio como
espectadora, visitante ocasional y restauradora curiosa. Y es que esa primera
sala de la exhibicién Luz renaciente. Imdgenes restauradas que se inaugurd
hacia finales de mayo de 2013 en el Antiguo Colegio de San Ildefonso (2013)
contiene el “taller” del restauro, lugar donde “renacen” las imagenes virreina-
les procedentes, segtin reza el titulo de la muestra, de diversos fondos eclesids-
ticos del norte del pafs.

Hay camaras que transmiten segundo a segundo, en vivo y en directo, la acti-
vidad del “taller”; todos ellos mecanismos que transmiten en imdgenes de
television las acciones que se dan ahi sobre las pinturas. Sin importar que los
profesionales y sus objetos de trabajo estén exhibidos frente al visitante, las pan-
tallas desdoblan con méas detalle lo que ocurre en tiempo real y, efectivamente,
a corta distancia. Ahi, en el televisor sucede el testimonio del “renacimiento”, lo
que no es extrano si pensamos en un publico acostumbrado a conocer y saber
el mundo' a través de una pantalla a todo color. El detalle del tratteggio® —o

! Uso libremente esta frase que hace referencia al titulo de la obra de Immanuel Wallerstein (2002)
a propésito del fin de los sistemas-mundo y la crisis del conocimiento desde las ciencias sociales.
2 El tratteggio es una técnica de reintegracion de lagunas desarrollada en el Istituto Centrale del
Restauro en Roma por Paolo y Laura Mora a propésito de la intervencién de frescos italianos
dafiados durante la Segunda Guerra Mundial. Es un método mecdnico que consiste en el uso de
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rigattino, en el argot de la restauracién mexicana—, la lim-
pieza de barniz que abre el paso al color “original”, los
faltantes de pintura resanados con pasta de cera roja y
oscura para borrar el deterioro abierto por el envejeci-
miento y el dafio sobre la policromia parecieran mas vi-
vidos en las pantallas. Por eso los televisores separan al
espectador del restaurador ejecutante: son la barrera que
aisla los dos mundos, el del publico en general y el del
especialista profesional y cientifico. Finalmente, un mu-
seo requiere el establecimiento de limites en el espacio.
Pero la separacion no se nota por razén de que, con la
transmisién en red, el espectador se descubre mas cerca
del acaecimiento, del acontecer histérico, “del momento
metodolégico del reconocimiento de la obra de arte”
(Brandi 1989:15) o del proceso en que se devuelve la
vida a un paciente moribundo mediante una larga y cui-
dadosa intervencioén quirtrgica.

Para aquel que no puede visitar el recinto, hay transmi-
sién por internet. Los celosos secretos del profesional en
restauracion ya son del dominio piblico. Dos camaras
en vivo documentan el proceso. Aqui no hay montaje,
pues esto no es Restaurando México,> de modo que el
documental se genera minuto a minuto como parte del
registro legitimador de las intervenciones.

Imposible dejar de reconocer el éxito medidtico. En
prensa, radio y Tv, la propaganda de la Luz renaciente
inunda el parabds, el puesto de periédicos —ni los clan-
destinos se salvan— y los andenes del metro (Figura 1).
La exposicion funciona como dispositivo para despertar la
conciencia del gran publico sobre la importancia de
la conservacion del patrimonio pictérico novohispano de
tematica religiosa. También cumple su objeto de conse-
guir patrocinios diversos para devolver las piezas en un
estado completo y legible a sus lugares de origen; aqui
cuentan desde el peso del paseante enganchado por la
mistica del antes y después de la intervencién hasta el
cheque cuantioso de personas y organizaciones conven-
cidas de la bondad de la iniciativa.

Al final, dos cuestiones parecen extranas a la intencién
de la muestra. La primera es la via de comunicacién en-
tre un tema especializado y el gran publico: parece que
la Gnica manera de ensefar, o “culturizar”, es a través de
una pantalla de televisién. Sobreviene una segunda ex-
trafieza cuando pinturas que colgaban exhibiendo afios
de degradacién material se convierten en obras de arte

delgadas lineas verticales yuxtapuestas, basadas en el principio de la
divisién de tonos, de tal modo que primero se pone el tono base del
retoque con lineas de T cm de largo en promedio dispuestas a intervalos
que después se rellenan con un segundo y un tercero de colores puros.
En su origen fue pensado para ser usado con acuarelas. La técnica se
difundié en México después del curso sobre restauracion de pintura
mural impartido por Laura Mora en 1968 (Mora et al. 1996:343-354;
Baildao 2011:51).

3 Restaurando México fue una serie documental de Canal 22 compuesta
por 13 episodios con la que se buscé la difusién de la investigacion y
conservacién del patrimonio cultural de México (Canal 22 2013).

por una suerte de “descubrimiento” o al ser “resucitadas”
tras la restauracion, esto es, la enunciacion o declaracion
de sus valores histéricos y estéticos se produce mediante
su insercién en un discurso museogréfico vy, si acaso, en su
presentacién académica dentro de un catélogo de expo-
sicion. En este proceso, los objetos culturales (pinturas
y esculturas) mutan de testimonios histéricos y artisticos
potencialmente dtiles dentro de un contexto cultural de-
terminado a materiales excepcionales, completos vy listos
para afrontar una nueva vida como agentes identitarios o
alimentos del conocimiento (Chanfén Olmos 1988:257).

Mientras que sobre las mesas, en los caballetes, o in-
cluso apoyadas en los muros del pasillo exterior del co-
legio jesuita, las pinturas son cosas de este mundo: telas
y pigmentos aglutinados al dleo, bastidores de madera
vieja y preparaciones craqueladas, al pasar del taller al
museo, es decir, de la sala 18 a la 19, adquieren otro esta-
tus. Ya no importa que hayan estado en condiciones fluc-
tuantes de humedad relativa ni el calor de Chihuahua ni
los dedos del restaurador; han cruzado el umbral en que
se reconoce una pieza patrimonial y ya es imposible si-
quiera intentar acercarse a ver las zonas en las que habia
faltantes de pintura. Ya son obras de arte dentro de un mu-
seo. Las jovenes que custodian el recinto piden un metro
de distancia de observacion. La cantidad de luxes asigna-
da para la exhibicién de pinturas de caballete no ayuda
al espectador y el barniz de resina natural hace todo para
que la fisica opere en la superficie del lienzo, desafortu-
nadamente en detrimento de la capacidad de observa-
cién del ojo humano. Desde que estos objetos fueron se-
leccionados para viajar de los sitios en que habian estado
exhibidos durante siglos hasta la ciudad de México, ya se
habia destacado su valor estético, pero no fue sino hasta
la restauracion cuando llegaron a concebirse como pie-
zas de alto valor cultural. Aqui es donde opera de manera
positiva una conocida y capital declaraciéon de la restau-
racién como disciplina: “Tiene como fin conservar vy re-
velar los valores estéticos e histéricos del monumento...”
(IcOMOS 1964:art. 9). En el espacio del museo, las piezas
ya tienen otra utilidad, lejana a la funcién ritual, litdrgica,
social o decorativa que les dio origen.

Los profesionales en restauracién —como ellos mis-
mos aclaran en un video al final de la muestra— con-
siguen que las imagenes de los lienzos renazcan més a
la manera de maestros de alquimia que como cientifi-
cos en el desarrollo de un método interdisciplinario. Aqui
la operacién quirdrgica llevada a cabo sobre las obras
obedece a la repeticién de los saberes técnicos y no a
preguntas sobre lo que cada pieza requeria en materia
de conservacion; por eso la enorme mampara explicati-
va en la que se expone de modo didactico toda la ruta
del proceso que conlleva la intervencion de una pintura
de caballete ocupa la zona central de la primera sala de
exhibicién. Como si se tratara de una ruta Gnica. Desde
que se estudia la licenciatura en restauracién se nos en-
sefia que, en su acepcion de intervencion directa sobre la
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imagen, la restauracién debiera ser una accién excepcio-
nal, realizada después de que los medios preventivos no
fueron suficientes para mantener en buen estado las ima-
genes (Calvo 1997:193). Pero en Luz renaciente se omite
cualquier pregunta sobre el destino final de las pinturas
y también sobre su origen. Algunas cédulas en el espa-
cio de la sala donde se presentan las obras ya terminadas
ofrecen el analisis iconogréfico de la escena, informacién
que se confunde en medio de los esquemas y levanta-
mientos de los deterioros previos. A la mayoria de las
piezas se les hizo de todo para “restaurarlas”. Destaca
lo prolijo y socorrido que sigue siendo el reentelado a la
cera resina, asi como los barnizados con cera.* Hay que
decir que la naturaleza de este tipo de intervenciones es
inmediata: se trata de acciones de corta duracion. Los
barnices de restauracién tienen expectativas de vida util
cortas en espacios sin control de humedad y temperatu-
ra. El reentelado a la cera resina, por su parte, presenta
asimismo, después de 20 o 30 afios, las huellas del pro-
ceso de planchado, manchas del engrudo del velado que
aparecen como telarafias blancas sobre las craqueladu-
ras y, por supuesto, un oscurecimiento notable del color.
Incluso la imagen del cartel de Luz renaciente apela a la
nocién de la restauracién como maquillaje: el rostro de la
Virgen recibe un retoque cuidadoso con el fin de disimu-
lar el envejecimiento. Sin duda estd implicita la obsesion
del ser humano por mantenerse siempre joven o el miedo
a la muerte: Dorian Gray.

Al terminar la visita lo que mds se comenta entre el
publico no especializado es el respeto que infunden la
paciencia y la minuciosidad implicadas en la labor del
restauro. Para los otros que somos nosotros, restaurado-
res de profesion, involucrados con la pintura, los temas
son varios: la mistica (o la experiencia con lo divino) al-
rededor del papel del restaurador, las bajas condiciones
de seguridad para los trabajadores y visitantes, asi como
la evidente carencia de equipamiento de alta tecnologia
empleado para la restauracion en este y en la gran mayo-
ria de los talleres de su tipo en México (equipos para el
registro del proceso de restauracion y para el diagnosti-
co del deterioro, zonas especificas para barnizado o pre-
paracion de sustancias toxicas, espacios y equipos para
tomas radiograficas, ultravioleta infrarrojo, mesas de suc-
cién y control de temperatura, iluminacién con luz de
dia, espacios climatizados y con extraccién y purifica-
cién de aire, mobiliario con control de temperatura vy fil-
tros para almacenamiento de disolventes, sillas o bancos
de trabajo —al menos— adecuados para el trabajo con-
tinuo frente a obra, caballetes versatiles o motorizados,
entre muchos otros).” Para nosotros, digo, son entonces

4 Las referencias bibliogréficas con evidencias, discusiones y reflexio-
nes sobre los reentelados a la cera resina son amplisimas; algunas fun-
damentales son: Staniforth y Bomford (1985); Marvelde (2012); Villers
(2003).

® La apertura al piblico de talleres de restauracion establecidos en las
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obligadas ciertas preguntas: qué tan cientifico e interdis-
ciplinario es el trabajo del conservador-restaurador de
bienes culturales; por qué se arman talleres improvisados
en las salas de los museos y no se considera como una
necesidad permanente el abrir a la vista del piblico todo
proceso de intervencién sobre el patrimonio en el pafs,
en especial de los principales museos y recintos patrimo-
niales mexicanos; por qué no se busca la actualizacién
permanente de los conservadores-restauradores.

Mi dltimo interrogante es sobre la perspectiva en la in-
tervencion de pinturas, area por demas clasica en la cons-
truccién disciplinar del campo de la conservacion:
;cémo vamos a intervenir las lagunas, la oxidacion vy las
craqueladuras en materia de conservacién-restauracion
si nos presentamos como miembros de un ambito de
alta especializacién y prodigio de manos privilegiadas,
como lo ejemplifica ampliamente la exhibicion en San
lldefonso? En 1999, David Bomford (2003) escribié un
articulo donde presentaba un balance del papel del pro-
fesional en conservacién y el desarrollo del area en la
National Gallery (Londres) durante la segunda mitad del
siglo xX. Ahi decia —con el orgullo que produce estar en
una situacién totalmente distinta— que hubo un tiempo
en que su funciéon como asistente en el departamento de
restauracion consistia sélo en reparar, limpiar y retocar
cuadros; en ese periodo los restauradores apenas escri-
bian, no daban conferencias ni opinaban de historia del
arte (Bomford 2003:12). Quiza hoy sea momento de pen-
sar qué queremos ser cuando seamos grandes.
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Abstract
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May to September, 2013. The critique discusses issues
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of restoration that was implicit in the exhibition.
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tardn las contribuciones a los resultados de la
revision.

Guia para los autores

Con el fin de dar viabilidad al proceso de evalua-
cién, dictamen y publicacidn, el (los) autor(es) de-
berd(n) ajustar el trabajo a los siguientes requisitos.

Texto:

#Escrito en espafiol o inglés, capturado en proce-
sador de texto Microsoft Word, fuente Arial de 12
puntos, doble espacio, 65 caracteres por lineay 28
a 30 lineas, pagina tamano carta con margenes de
2.5 cm de cada lado. Segundos titulos en negrita;
terceros titulos en cursiva.

#Citas referenciadas de acuerdo con el Sistema
Harvard (ejemplo: Ramirez 2002:45). Las citas de
extension igual o menor a cinco lineas se presenta-
ran entre comillas integradas al texto; las mayores
a cinco lineas, en pdrrafo a bando, sangrado a la
izquierda.

*Notas a pie de pagina numeradas de forma conse-
cutiva y s6lo si son estrictamente necesarias como
aclaracion o complemento.

Referencias:

Presentadas al final del texto en orden alfabético
siguiendo el Sistema Harvard, de acuerdo con los
siguientes ejemplos:

Libro

Certeau, Michel de

1996 [1990] La invencidon de lo cotidiano 1, Artes de hacer,
Alejandro Pescador (trad.), México, UIA.

Capitulo de libro

Clark, Kate

2008 “Only Connect: Sustainable Development and Cultural
Heritage”, en Graham Fairclough, John Schofield, John H. Ja-
meson y Rodney Harrison (eds.), The Heritage Reader, Londres,
Routledge, 82-98.

Articulo en revista

Stambolov, Todor

1966 “Removal of Corrosion on an Eighteenth-Century Silver
Bowl”, Studies in Conservation 11 (1): 37-44.

Tesis

Cruz-Lara Silva, Adriana

2008 “Estética y politica nacionalista en la restauracion de tres
urnas zapotecas durante los siglos XIX y XX, tesis de maestria en
Historia del Arte, México, FFyL-UNAM.

Documento electrénico

ReCollections

2004 Caring for Cultural Material, documento electrénico dis-
ponible en [http:/amol.org.au/recollections/2/5/03.htm], con-
sultado en agosto de 2004.

El formato de otro tipo de referencias deberd de
consultarse en las Directrices Editoriales de Inter-
vencién (pe) y con el cer.

Resumen:
Escrito en espanol e inglés, con extension maxima
de 250 palabras.

Palabras clave:
Entre 3 y 5 conceptos en espanol e inglés.

Sintesis curricular:

Nombre del autor o de los autores, adscripcion
institucional, correo electronico, formacion aca-
démica, trayectoria destacada, proyectos, inves-
tigaciones y publicaciones recientes en un maximo
de 120 palabras.

Pies de figuras:
Numeradas con texto que especifique el contenido,
autor, afo de produccion y créditos.

Archivos electrénicos de las figuras:

Hasta doce figuras (cuadros, esquemas, formulas,
tablas, fotos, dibujos, mapas, planos) con un tama-
fio de 29 cm por su lado mayor, en formato TiFr y
con resolucion de 300 or, que deberdn entregar-
se por separado del texto en archivos numerados
consecutivamente de acuerdo con su orden de
aparicion, sefalando su ubicacién exacta dentro
del texto. Una fotografia de 28 cm de alto a 300 ori
para la pleca.

Entrega

La entrega de una version electronica completa
de la contribucién (texto e imdgenes) se hard por
el sistema de gestion editorial en el Open Journal
System, enlace: [http://www.encrym.edu.mx/inter-
vencion]

Dudas y preguntas al Comité Editorial de la Re-
vista Intervencidn. Escuela Nacional de Conserva-
cidn, Restauracion y Museografia. General Anaya
187, Col. San Diego Churubusco, C.P. 04120, Mé-
xico, D. F. Correo electrdnico:
revistaencrym@gmail.com

No se devolveran originales. Todas las contribu-
ciones son sometidas a correccion de estilo y de-
ben cumplir las normas editoriales de Intervencidn,
del CERI, de la ENCRyM y del INAH.

Una vez aceptada la publicacion, el autor de-
bera firmar carta de cesién de derechos patrimo-
niales al INAH. El contenido de las contribuciones
y los derechos de reproduccidn de las figuras in-
cluidas son responsabilidad del autor.
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Las metamorfosis del paisaje y sus repercusiones en la conservacion
de los monumentos arquitectonicos: el caso del conjunto de Santiago
Atzacoalco (México)

Oscar Molina Palestina

El Rey de burlas de Tenancingo (México): estudio integral para el rescate
de un bien cultural
Magdalena Rojas Vences

Bajo el manto de un sarape: colores y conciliaciones internacionales
a través de un objeto de arte popular
Marilyn Adriana Ortiz Gasca

La fachada barroca del templo de Santo Domingo de San Cristébal de las
Casas (México) y su reintegracién cromatica: una intervencién polémica
Haydeé Orea Magana

Los textiles como objeto de conocimiento en el “Proyecto de Renovacién
Museogréfica” del Museu Casa de Rui Barbosa, Rio de Janeiro (Brasil)
Luz Garcia Neira

Restauracion de una cabeza de Mictlantecuhtli: de la iconografia
a la manufactura
Zulema Ayerin Gonzalez Gamboa

La labor museolégica de la Revolucién cubana y el proceso
de transformacion en la proyeccion social de los museos en Cuba
Jorge Rolando Garcia Perdigon

Laboratorio de Andlisis y Diagnostico del Patrimonio (Ladipa): una
perspectiva a ocho anos de su gestacion

Rodrigo Esparza Lépez

Paulina Machuca Chévez

Hacia la construccién del Observatorio Iberoamericano de Museos:
resultados y reflexiones de una estancia profesional en Espana
Leticia Pérez Castellanos

La construccién de la mirada museogrdfica. El Antimanual del museélogo
de Lauro Zavala
Norma Angélica Avila Meléndez

Mexico: A Revolution in Art, 1910-1940
Cintia Veldzquez Marroni

Restauracion-funcion en la cultura de masas: critica a Luz renaciente.
Imdgenes restauradas
Elsa Arroyo Lemus

www.encrym.edu.mx
www.bibliotecavirtual.inah.gob.mx
www.encrym.edu.mx/intervencion

MUSEOGRAFIA

09
ESCUELA NAClOgAL
(ACONACULTA EES‘EEEETE?;’.L v
29094

ENC Ry M * MANUEL DEL CASTILLO NEGRETE" 6"029340



	i9-1
	i9-2
	i9-3
	i9-4
	i9-5



