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LA HUELLA DE SIYILMASA EN LAS CERCAS
ALMORAVIDES DE MARRAKECH Y AL-ANDALUS

THE TRACE OF SIJILMASA IN THE ALMORAVID WALLS
OF MARRAKECH AND AL-ANDALUS

Resumen

El objetivo de este articulo es analizar la hue-
lla de las primeras construcciones militares co-
nocidas por los almordavides (siendo éstas las
localizadas en la ciudad de Siyilmasa) en las
murallas de Marrakech y al-Andalus. De este
modo, se ha podido documentar la influencia
sahariana en la arquitectura militar almoravi-
de, presente aun durante la primera mitad del
siglo x11 (al menos hasta 1126), momento de las
obras de construccién y reparacién de las mu-
rallas almoravides.
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Almoravides, Murallas, Al-Andalus, Norte de
Africa, Siglo XII.
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Abstract

The aim of this paper is to analyze the traces
of the first military constructions met by the
Almoravids (the ones located in Sijilmasa) in
the walls of Marrakech and Al-Andalus. In this
way, the Saharan influence in the Almoravid
military architecture has been documented.
This influence has been still present during
the first half of the 12th century (at least until
1126), when the Almoravid walls were built
and repaired.

Key Words

Almoravids, walls, Al-Andalus, North Africa,
12th century.



MARIA MARCOS COBALEDA

LA HUELLA DE SIYILMASA EN LAS CERCAS
ALMORAVIDES DE MARRAKECH Y AL-ANDALUS

1. INTRODUCCION

desierto del Sahara, a principios del siglo xi

renacido la Confederacién Mauritana?,
grupo de caracter econdmico y militar creado
en el siglo 1X?, que constituird el germen de un
nuevo movimiento religioso liderado por Yahya
Ibn Ibrahim: los almoravides. Con el paso de los
anos, debido a determinados factores geografi-
cos, politicos y sociales, el caracter religioso de
este grupo bereber devendra en un movimiento
politico que ird extendiendo su territorio desde
el desierto hacia el Norte de Africa, gracias a
los triunfos militares de sus dirigentes Abu Bakr
y Yusuf lbn Tashufin. Estos primeros afios del
movimiento almordavide se caracterizaron por
una rapida expansion basada en la fuerza militar,
gracias a la que se consolidé el poder politico
de los almoravides tanto en el desierto como
en el Magreb.

E n el territorio de la actual Mauritania, en el

Esta estabilidad permitié la expansién territo-
rial de los beréberes mas alld del Estrecho de
Gibraltar, comenzando la conquista de al-Anda-
lus en 10903, afio en que el rey de la taifa de

Granada, ‘Abd Allah Ibn Buluggin, entrega su
capital al emir Yusuf Ibn Tashufin. Durante la pri-
mera mitad del siglo X1, en los afios de gobierno
de su hijo ‘Ali Ibn Yusuf, el Imperio almoravide
alcanzd su méxima expansion territorial gracias
a la consolidacion de su poder en al-Andalus,
conformdndose asi un imperio isldmico occi-
dental que se extendia desde Mauritania hasta
Zaragoza. De este modo, se conseguia por vez
primera la unidad territorial del Norte de Africa
y al-Andalus bajo un mismo poder politico (los
almoravides) y religioso (el Islam), que favorecié
el intercambio cultural entre ambas orillas del
Estrecho.

Si los afios de gobierno de Abu Bakr y Yusuf
Ibn Tashufin se caracterizaron por la soberania
miliar, el mandato de ‘Ali Ibn Yusuf supuso el
maximo esplendor de las artes almoravides. En
este periodo se erigieron numerosas construc-
ciones tanto en el Magreb como en al-Anda-
lus, obras de las que son fruto las murallas de
Marrakech y las reformas en las cercas andalu-
sies. A pesar de la gran influencia de al-Andalus
en las construcciones almoravides, en ellas se
incorporaron algunas novedades constructivas
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y decorativas que se desarrollaron a partir de
este momento, asi como algunos elementos
propios del arte y la arquitectura norteafrica-
nos, con los que los almoravides habian entrado
en contacto a través de su expansion territorial
hacia el Magreb. De este modo, se configurd un
arte propio que sentd las bases para las futuras
manifestaciones artisticas del Islam occidental.

En este articulo analizaremos el ejemplo con-
creto de las influencias que las construcciones
de la ciudad de Siyilmasa tuvieron en la arquitec-
tura almoravide posterior, destacando su papel
fundamental en la fundacidon de Marrakech y
en la construcciéon de su muralla, asi como en
las obras de reparacién de las cercas de otros
focos urbanos andalusies. Cabe destacar que
estas influencias perduraron en la arquitectura
almoravide hasta un momento muy avanzado,
ya que los trabajos de las murallas de la capital
almoravide y de las ciudades de al-Andalus no
tuvieron lugar hasta 1126, mas de medio siglo
después de que los beréberes conquistaran Siyil-
masa.

2.LOS ALMORAVIDES Y LA CIUDAD DE SIYIL-
MASA

La ciudad de Siyilmasa, fundada a mediados del
siglo viil junto al rio Ziz, ocupaba un lugar estra-
tégico en la regidon de Tafilalt (actual Marrue-
cos), a las puertas del Sahara®. Constituia un
importante centro econdmico por encontrarse
anclada en un cruce de caminos de las rutas
transaharianas, siendo parada obligada de las
caravanas que provenian del desierto®. Estaba
orientada siguiendo un eje Norte-Sur, paralelo al
rio®, similar al eje central existente en la ciudad
de Damasco’. Al Norte, en su parte mas elevada,
se situaban la ciudadela y el Dar al-Imara (cen-
tro del poder politico). Al Sur de la ciudadela y
comunicada con ésta mediante una calle cen-
tral que dividia la ciudad se ubicaba la mezquita
aljama, asi como numerosos mercados, muestra
de su gran actividad comercial®.

La primera expedicidn de los almoravides con-
tra la ciudad tuvo lugar en 1053-1054, a manos
del emir Yahya Ibn ‘Umar®, quien llevé a cabo la
primera conquista de Siyilmasa. A consecuencia
de una revuelta de los antiguos pobladores, el
emir murié en 1056%°. Fue su hermano y sucesor,
Abu Bakr Ibn ‘Umar, quien consiguié someter
definitivamente la ciudad al poder almoravide
en 1057, poniendo al frente de ésta a su primo
Yusuf Ibn Tashufin, gobernador de la regién de
Tafilalt!2. La conquista de Siyilmasa supuso el
primer gran triunfo militar de los almoravides.
Desde este momento, la ciudad alcanzd su etapa
mas floreciente!?, convirtiéndose en el centro
econdmico mas importante para los beréberes,
ya que a ella llegaban las caravanas que portaban
el oro proveniente del Sur del Sahara a través de
las diferentes rutas controladas por los almora-
vides, que unian Siyilmasa con Awdagust (actual
Mauritania) y Ghana®. Desde alli, este oro se
distribuia a las principales ciudades del imperio
para la acufiacion de monedas en las cecas mas
importantes del Magreb y al-Andalus®>.

A la llegada de los almoravides, Siyilmasa con-
taba ya con una muralla de ladrillos de adobe
levantada sobre un basamento de piedra que
rodeaba la ciudad. Esta cerca habia sido cons-
truida en el ano 814-815, y en ella se abrian
doce puertas que permitian el acceso al interior,
tal como describe al-Bakri en el siglo xI:

“La partie inférieure de la muraille qui 'entoure [a
Sidjilmessa] est en pierres, et la partie supérieure
en briques. Cet ouvrage de défense fut élevé par
Abou Mancour el-Yaga, fils d’Abou ‘I-Cacem [...].
Cette muraille, percée de douze portes, dont huit
en fer, fut construite par El-Yaca en I'an 199 (814-
815de J.-C.)" 1.

Con respecto a sus doce puertas, éstas dan una
idea del tamafo y la importancia con la que
contaba la ciudad ya en el siglo 1X, ademas de
su posicidn estratégica, pues estos accesos se
abrian en las distintas direcciones por las que
se llegaba a la ciudad —en ocasiones, las puer-
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Fig. 1. Rutas del oro desde Siyilmasa (LESSARD). Jean-Michel. “Sijilmassa.
La ville et ses relations commerciales au Xle siécle. D’Aprés El Bekri”. Hespéris-Tamuda (Rabat), X, fasc. 1-2 (1969), pdg. 16.

tas llevaban el nombre de los puntos cardinales
hacia los que estaban orientadas, como Bab al-
Garb (Puerta del Oeste) o Bab al-Sharq (Puerta
del Este)—. En algunas puertas se ha mantenido
el nombre de la ciudad hacia la que se dirigia la
ruta que partia de ellas, como Bab Fas (Puerta
de Fez). Este acceso estaba formado por tres
puertas sucesivas, siendo la mds importante de
ellas Bab Rih, conservada en estado ruinoso. Se
abria en un gran arco tumido, que daba acceso

a un recodo simple, tras el que se accedia a
un patio interior’. Esta misma disposicidon se
mantuvo en muchos de los accesos almoravides
abiertos en las murallas de Marrakech, Granada
o Sevilla.

Para una mayor proteccion, la muralla contaba
con torres de planta cuadrada, dispuestas en
intervalos regulares. En general, los bastiones
tenian la misma altura que el paino de muralla,

@fﬂ 2 n2? 8, julio-diciembre 2015, 10-22 - ISSN 2254-7037
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aunque en ocasiones lo sobrepasaban®®. A pesar
de la preexistencia de la cerca, tras la experien-
ciade larevuelta de 1056, los almoravides deci-
dieron construir una nueva muralla rodeando
la ciudadela y el Dar al-Imara, para aumentar
la proteccidon de ambos lugares, quedando asi
separados del resto de la ciudad®.

Puesto que Siyilmasa fue la primera gran urbe
con la que los almoravides tuvieron contacto, su
influencia fue determinante en la primera fun-
dacion ex nihilo de los beréberes en el aio 1070:
Marrakech?®. Este hecho no resulta extrafio si se
tiene en cuenta que Yusuf Ibn Tashufin, encar-
gado de erigir las primeras construcciones de
la que seria la capital del imperio almoravide?,
habia sido gobernador de Siyilmasa, por lo que
repetiria algunas tipologias ya presentes en la
capital de la regidn de Tafilalt. De este modo, el
emir construyd su centro de poder, el Qasr al-
Hayar, rodeado por una muralla de piedra que lo
separaba del resto de la ciudad, que permanecié
sin amurallar?. Al ir ampliandose el territorio,
sobre todo durante la época de gobierno de ‘Ali
Ibn Yusuf, este centro politico quedé definitiva-
mente ubicado al Oeste de la urbe, que estaba
toda ella orientada en direccién Norte-Sur, en
paralelo al curso del rio Issil, de manera similar a
como lo estaba la antigua Siyilmasa con respecto
al rio Ziz. Pero las influencias de Siyilmasa en la
capital almordvide no sélo datan del momento
de su fundacidn, sino que contintian presentes
durante el gobierno de ‘Ali Ibn Yusuf, sobre todo
en la construccién de la muralla de la ciudad, en
la que se repiten casi todas las caracteristicas de
la cerca de Siyilmasa. A través de Marrakech,
el influjo de esta ciudad llegd indirectamente
a las construcciones almordvides realizadas en
las ciudades andalusies.

3. LOS TRABAJOS EN LAS MURALLAS DE
MARRAKECH Y AL-ANDALUS

Durante el gobierno de ‘Ali Ibn Yusuf (1106-
1143), la ciudad de Marrakech alcanzé su

maximo esplendor como capital del imperio
almoravide, realizdndose en este momento
numerosas e importantes construcciones,
entre las que destaca la fabrica de su muralla.
Esta obra responde a la situacidn politica que
estaba viviendo el Magreb desde el nacimiento
del movimiento almohade hacia 1120-1121 en
las montafias del Atlas?®. Desde este momento,
una serie de batallas entre ambas dinastias por
el control del territorio haran ver al emir almo-
ravide el peligro que se cernia sobre Marrakech
y la necesidad de la construccidén de un sistema
defensivo.

Por otra parte, en al-Andalus, la incursion en
1125-1126 de las tropas de Alfonso | el Bata-
llador, llegando hasta las puertas de Granada,
habia causado graves dainos en las principales
localidades andalusies®*. Ambos hechos provo-
caron que en 1126 el cadi de Cérdoba, Abu-I-
Walid Ibn Rushd, emprendiera una embajada
a Marrakech para comunicar lo ocurrido en
al-Andalus al emir almordavide, y aconsejarle
la reforma de las murallas de Granada y otras
localidades andalusies, asi como la construccién
de una cerca en Marrakech para protegerla de
los ataques de los almohades®. De este modo,
en 1126 ‘Ali Ibn Yusuf implanté un impuesto
denominado ta’tib?® para la construccién de
todo un sistema defensivo a lo largo del impe-
rio, formado por una linea de fortalezas en las
montafas del Atlas para contener el avance
almohade?’, el levantamiento de la muralla de
Marrakech y las reformas de las principales cer-
cas andalusies.

Puesto que en el emplazamiento de Marrakech
no habia existido en el lugar ciudad alguna, la
construccién de su muralla se realiza ex nihilo.
Esto constituye una diferencia sustancial con
las obras emprendidas por ‘Ali Ibn Yusuf en las
cercas andalusies, donde éstas se limitaron a
trabajos de reforma o ampliacién, condiciona-
dos por la preexistencia de murallas anteriores.
A la hora de emprender el amurallamiento de
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la capital almoravide, la referencia de Siyilmasa
serd fundamental, puesto que ésta era la ciu-
dad mas importante del imperio antes de la
fundacién de Marrakech. Por ello, su muralla
se convertird en modelo para la nueva cerca
marrakushi.

A pesar de las numerosas reformas posteriores
emprendidas en la muralla de Marrakech, en las
zonas mas antiguas conservadas pueden verse
aun las caracteristicas de la primitiva construc-
cion almoravide y las influencias de Siyilmasa.
Esto sucede, por ejemplo, en su fabrica, ya que
la cerca se levanta sobre un basamento de pie-
dra irregular®, al igual que la de Siyilmasa. No

obstante, en Marrakech los ladrillos de adobe
fueron sustituidos por el tapial rico en cal, mas
apto para una mejor defensa contra los ataques
almohades. Este procedimiento es muy similar
al empleado en las murallas de la cuesta de la
Alhacaba de Granada, capital almordvide de al-
Andalus. Estas también se asientan sobre un
basamento de piedra irregular sobre el que se
disponen los cajones de tapial enriquecido con
cal, dando lugar al denominado “tapial real”
(compuesto por varias capas de cal y tierra
apisonada)?®. En las reformas almordvides en
las murallas de otras ciudades andalusies se
repite este mismo sistema, como es el caso de
las murallas de la Macarena en Sevilla o las del

Fig. 2. Murallas de Marrakech.
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Fig. 4. Murallas de la Macarena. Sevilla.
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Marrubial de Cérdoba, todas ellas reformadas
en este momento®.

En estas dos ultimas murallas, al igual que en
las de Marrakech, los lienzos se refuerzan con
la presencia de torres cuadrangulares macizas al
interior, de igual altura que el muro, dispuestas
aintervalos regulares. En el caso de Marrakech,
los bastiones se separaban entre si unos 25 6
30 metros3.. Con respecto a la cerca de Sevilla,
tras las reformas almohades algunas de estas
torres fueron recrecidas, afadiéndose en su
parte superior una estancia, de la que carecian
las torres almordvides®?. Una excepcion a este
tipo de bastiones lo constituyen las murallas de
la Alhacaba de Granada, en las que podemos
documentar, junto a las torres cuadrangulares,
otras de planta semicircular. Esta tipologia se

generaliza a partir de este momento, como
demuestran los ejemplos de la fortaleza de
Amergo, construida en las montafias del Rif
durante el gobierno de Yusuf lbn Tashufin®, y
las murallas del cerro de San Cristdbal de Alme-
ria, reformadas igualmente a partir de 11263,

Volviendo a la capital almoravide, otra de las
caracteristicas de su muralla que remite de
nuevo a Siyilmasa es el nimero de accesos
abiertos en la cerca, ya que en época almora-
vide sumaban también un total de doce puertas:
Bab al-Majzan, Bab al-‘Ara’is, Bab Dukkala, Bab
Mussufa, Bab Tagzout, Bab al-Jamis (antigua Bab
Fas), Bab al-Dabbag, Bab Aylan, Bab Agmat, Bab
Yintan, Bab al-Shari’a y Bab al-Rubb®. Al igual
qgue en Siyilmasa, en el caso de Marrakech, por
situarse también en un cruce de caminos, encon-

Fig. 5. Torres circulares de las murallas de la Alhacaba. Granada.
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Fig. 6. Restos de la fortaleza de Amergo.

Fig. 7. Torres circulares de las murallas del Cerro de San Cristobal. Almeria.
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tramos accesos que portan el nombre de alguna
ciudad, a la que se partia desde esa puerta. Ese
es el caso de Bab Dukkala, que llevaba hacia la
region del mismo nombre, de la antigua Bab Fas
(Puerta de Fez) o de Bab Agmat. También doce
eran las puertas de la muralla de Sevilla, todas
ellas construidas durante las reformas de ‘Ali lbn
Yusuf en la muralla de la ciudad, segin narra Ilbn
‘I[dari®®. Sus nombres eran Bab Magarana, Bab
Qurtuba, Puerta del Sol, Puerta del Osario (Bab
Alfar), Puerta de Carmona, Bab Yahwar, Puerta
de Jerez, Puerta del Arenal, Puerta de Triana,
Puerta Real o de Goles, Puerta de San Juany la
Puerta de la Barqueta (Bab Arragel)*’. De nuevo
se repite la circunstancia de denominar a los
accesos con topdnimos, como en el caso de Siyil-
masa y Marrakech, y como era habitual en otras
murallas medievales.

En general, todos los accesos abiertos de las
murallas almoravides eran en recodo, estructura
que parece generalizarse en la arquitectura mili-
tar a partir de este momento®?, y que permite
una mejor defensa que el acceso directo. En el
caso de Marrakech, todas sus puertas se organi-
zaban en un recodo simple, salvo Bab Dukkala,
qgue lo hacia en un doble recodo, siendo la
mas compleja de todo el recinto®. La estruc-
tura en recodo simple es la misma con la que
contaba la mencionada Bab Rih de Siyilmasa,
pudiendo haber servido ésta de modelo en Ila
cerca marrakushi, e indirectamente en las nue-
vas puertas abiertas tras las obras de repara-
cidon de las murallas andalusies. En el caso de las
murallas conservadas en Granada en la Cuesta
de la Alhacaba, se abren dos puertas con estruc-
tura en recodo: la Puerta de Monaita y la Puerta
de las Pesas. Este tipo de accesos, sumado a la
tipologia de las torres semicirculares, permitie-
ron a algunos autores adscribir estas murallas
a la época almordvide, rechazando la tradicio-
nal datacidn ziri. La cronologia almordvide de
esta cerca ha sido posteriormente corroborada
gracias al analisis del tapial realizado durante
los ultimos trabajos arqueoldgicos®. También

se conservan puertas en recodo en la muralla
de Sevilla, como es el caso de la antigua Puerta
de Cdrdoba, en la que el recodo da paso a un
patio interior*!, de igual modo que sucede en
la Puerta de Monaita de Granada y en Bab Rih
en Siyilmasa, por lo que podria pensarse que la
presencia de estos patios interiores en las puer-
tas andalusies viniera de la influencia directa de
los accesos de la regidn de Tafilalt.

Con respecto a la forma de la puerta, en el caso
de Bab Rih, ésta se abria en un arco tumido. Este
tipo de arco, cuyo uso se generalizd durante la
época almordvide, esta presente en la mayoria
de las puertas almoravides de Marrakech. Tam-
bién se encuentra en las Puertas de Monaita y
de las Pesas de la cerca granadina, por lo que
nuevamente podriamos hablar de una influencia
de Siyilmasa en las obras almoravides poste-
riores, tanto en la capital magrebi como en las
construcciones de al-Andalus.

4. CONCLUSIONES

La influencia de la ciudad de Siyilmasa en las
construcciones almordavides posteriores, sobre
todo en el caso de Marrakech, se mantuvo hasta
una fecha tan avanzada como fue el afio 1126.
Es ldgico pensar que la gran ciudad de la regidn
de Tafilalt fuera el modelo a seguir durante la
fundacion de la capital del imperio almoravide,
sobre todo teniendo en cuenta que Yusuf lbn
Tashufin, encargado de realizar las primeras edi-
ficaciones en Marrakech, habia sido el goberna-
dor de Siyilmasa desde su conquista definitiva en
1057. Debido a su importancia econdmica, Siyil-
masa se convirtié en una gran urbe durante la
época almordvide, manteniendo su supremacia
durante el gobierno de ‘Ali Ibn Yusuf, no siendo
superada por ninguna otra ciudad del imperio,
salvo por su capital. Por ello, cuando en 1126
el emir se ve en la necesidad de construir una
muralla para proteger Marrakech de los ataques
almohades, se remitié al ejemplo de Siyilmasa
para construir su nueva cerca, existiendo entre
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ambas numerosas semejanzas: la disposicion
sobre un basamento de piedrairregular, la aper-
tura de doce puertas, la estructura en recodo
simple de los accesos (con la Unica excepcion
del recodo doble de Bab Dukala en la muralla
de Marrakech), la utilizacién del arco tumido y
la presencia de torres cuadrangulares macizas
al interior y de la misma altura que los lienzos
de muralla. Muchas de estas caracteristicas se

repiten en las obras de reforma emprendidas en
las murallas andalusies, a las que la influencia de
Siyilmasa llegaria de manera indirecta a través
de Marrakech. Asi, los paralelismos entre estas
obras de fortificacidn podrian ayudar a esclare-
cer las cronologias dudosas en el caso andalusi,
sobre todo en lo que concierne a la muralla de
Sevilla, cuya adscripcién cronoldgica contintua
siendo debatida.

NOTAS

1BOSCH VILA, Jacinto. Los Almordvides. Granada: Universidad de Granada, 1956 (reedicién 1990), pag. 47.

2\/IGUERA MOLINS, M2 Jesus. Los reinos de taifas y las invasiones magrebies (al-Andalus del X! al XIll). Madrid: MAPFRE, 1992, pag. 165.
3Aunque los viajes de los almoravides a al-Andalus habian comenzado en el afio 1086, con la llamada por parte de los reyes de taifas
para luchar junto a ellos en |la Batalla de al-Zallaga contra las tropas de Alfonso VI (IBN ABI ZAR'. Rawd al-Qirtas. Traduccidon de Ambro-
sio Huici Miranda. Valencia: Imprenta J. Nacher, 1964, pag. 280), no fue hasta el afio 1090 cuando los almordvides conquistaron los
primeros territorios peninsulares, siendo el primero de ellos la ciudad de Granada (IBN BULUGGIN, ‘Abd Allah. E/ siglo x1 en primera
persona. Las “Memorias” de ‘Abd Allah, dltimo rey ziri de Granada, destronado por los almordvides (1090). Madrid: Alianza, 2005, pags.
324y 347). Para mas informacion sobre los viajes de los almoravides a la Peninsula Ibérica entre los afios 1086 y 1090, véase MARCOS

COBALEDA, Maria. Los almordvides: arquitectura de un imperio. Granada: Universidad de Granada-Casa Arabe, 2015, pags. 37-44.

ALESSARD, Jean-Michel. “Sijilmassa. La ville et ses relations commerciales au Xle siécle. D’Aprés El Bekri”. Hespéris-Tamuda (Rabat), X,
fasc. 1-2 (1969), pag. 6.

*Ibidem, pag. 8.

SMESSIER, Ronald A. The Almoravids and the Meanings of Jihad. Santa Barbara: Praeger, 2010, pag. 23.

MESSIER, Ronald A. “La ciudad caravanera de Siyilmasa: del mito histérico a la realidad arqueoldgica”. En: Mauritania y Espafia, una
historia comun. Los almordvides, unificadores del Magreb y Al-Andalus (siglos xi-xi1). Granada: Fundacion El Legado Andalusi, 2003,
pags. 221-222.

8lbidem, pags. 213 y 216.

LESSARD, Jean-Michel. “Sijilmassa... Op. cit., pag. 9; BOSCH VILA, Jacinto. Los Almordvides..., Op. cit., pag. 61, 69; ZABIB, Nayib. Mawsu’a
al-‘ama li-Ta’rij al-Magrib wa-I-Andalus. Vol. 2. Bayrut: Dar al-Amir, 1995, pag. 235.

IBN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib, nuevos fragmentos almordvides y almohades. Traduccion de Ambrosio Huici Miranda. Valencia:
Graficas Bautista, 1963, pags 25-27; IBN ABI ZAR'. Rawd... Op. cit., pag. 245; IBN SIMAK. al-Hulal al-Mawshiyya, Cronica drabe de las
dinastias almordavide, almohade y benimerin. Traduccién de Ambrosio Huici Miranda. Tetuan: Editorial Marroqui, 1951, pag. 32.
H1IBN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pags. 25-27.

2MESSIER, Ronald A. The Almoravids... Op. cit., pags. 18, 19 y 34.

BLESSARD, Jean-Michel. “Sijilmassa... Op. cit., pag. 13.

“|bidem, pags. 15y 25.

,01470 2 n2? 8, julio-diciembre 2015, 10-22 - ISSN 2254-7037
——~—

20



MARIA MARCOS COBALEDA

LA HUELLA DE SIYILMASA EN LAS CERCAS ALMORAVIDES DE MARRAKECH Y AL-ANDALUS

15CORTES MARTINEZ, Inmaculada. “Mauritania, el Pais de las Arenas”. En: Mauritania y Espafia, una historia comun. Los almordvides,
unificadores del Magreb y Al-Andalus (siglos xi-xi1). Granada: Fundacion El Legado Andalusi, 2003, pag. 139; MESSIER, Ronald A. The
Almoravids... Op. cit., pag. 33.

8AL-BAKRI. Description de I'Afrique septentrionale. Traduccion de Mac Guckin de Slane. Argel: Typographie Adolphe Jourdan, 1913,
pags. 282-283.

YMESSIER, Ronald A. The Almoravids... Op. cit., pags. 22-23.

Blbidem, pag. 22.

¥lbidem, pag. 19; MESSIER, Ronald A. “La ciudad caravanera... Op. cit., pag. 215.

21BN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pag. 40; IBN SIMAK. al-Hulal al-Mawshiyya... Op. cit., pag. 35.
21BN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pag. 45.

2| EV|-PROVENCAL, Evariste. “Ta’sis Marrakush (462-1070)". En: Marrakush min al-Ta’sis ila ajir al-‘asr al-Muwahidi. Marrakech: Uni-
versidad al-Qady ‘Ayyad, 1988, pag. 24.

BBOSCH VILA, Jacinto. Los Almordvides..., Op. cit., pag. 202; IBN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pag. 158; IBN SIMAK. al-Hulal
al-Mawshiyya... Op. cit., pags. 128-129.

21BN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pag. 160; IBN SIMAK. al-Hulal al-Mawshiyya... Op. cit., pags. 110-115.

3|BN ‘IDARL. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pag. 168; IBN SIMAK. al-Hulal al-Mawshiyya... Op. cit., pag. 108; MUJTAR AL-‘IBADA, Ahmad.
“Shuwar li-haya li-harb wa-I-yihad fi ‘asr dawla al-Murabitin”. En: Shuwar min haya al-harb wa-I-yihad fi-I-Andalus. Alejandria: Munasha’
al-Ma’arif, 2000, pags. 116-117.

25|BN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pag. 171. 21

27CRESSIER, Patrice. “Apuntes sobre fortificacion isldmica en Marruecos”. En: Actas | Congreso Internacional Fortificaciones en al-
Andalus. Algeciras: Fundacién Municipal de Cultura “José Luis Cano”, 1998, pag. 131; LEVI-PROVENCAL, Evariste. Documents inédits
d’histoire almohade: fragments manuscrits du “legajo” 1919 du fonds arabe de L’Escurial. Paris: Librairie Orientaliste Paul Geuthner,
1928, pags. 218-219.

28 EON AFRICANO, Juan. Descripcion general del Africa y de las cosas peregrinas que alli hay. Granada: Fundacién El Legado Andalusi,
2004, pag. 165.

PMALPICA CUELLO, Antonio. “Las murallas de Granada”. En: TITOS MARTINEZ, Manuel. (coord.). Nuevos paseos por Granada y sus
contornos. Vol. |. Granada: Caja General de Ahorros de Granada, 1992, pag. 93.

30BN ‘IDARLI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pags. 170-171. En el caso de Sevilla, a pesar de la referencia explicita de lbn ‘Idari a la
reparacion de su muralla en 1126, la autoria almoravide sigue siendo discutida, existiendo dos posturas bien diferenciadas entre los
investigadores: por un lado, los que se decantan por la adscripcion almordvide, presente ya en la historiografia tradicional (TORRES
BALBAS, Leopoldo. Artes almordvide y almohade. Madrid: CSIC, 1955; TORRES BALBAS, Leopoldo. Ciudades hispano-musulmanas.
Madrid: Instituto Hispano-Arabe de Cultura, 1985) y mantenida por otros investigadores, como A. Jiménez Martin (JIMENEZ MARTIN,
Alfonso (coord.). Arquitectura de al-Andalus: La arquitectura andalusi en Andalucia. Documentos para el siglo xxi. Granada: El Legado
Andalusi-Lunwerg Editores, 1996), A. J. Morales Martinez (MORALES MARTINEZ, Alfredo José. “Las murallas de Sevilla”. En: Congreso
Internacional Ciudades Amuralladas. Pamplona: Gobierno de Navarra, 2005, pags. 151-166), D. Jiménez Maqueda (JIMENEZ MAQUEDA,
Daniel. “Algunas precisiones cronoldgicas sobre las murallas de Sevilla”. En: Actas | Congreso Internacional Fortificaciones en al-Andalus.
Algeciras: Fundacién Municipal de Cultura “José Luis Cano”, 1998, pags. 333-339) o E. L. Dominguez Berenjeno (DOMINGUEZ BEREN-
JENO, Enrique Luis. “La Risala y la imagen de Ishbilia almordavide”. En: Teoria y prdctica de la critica historiogrdfica: transformaciones
socioproductivas y procesos urbanos en Ishbilia-Sevilla (ss. XI-XIll). Sevilla: Universidad de Sevilla, 2003, pags. 272-338), y que cada vez
mas arqueodlogos aceptan como certera, como demuestran las ultimas publicaciones recogidas en el Anuario Arqueoldgico de Anda-
lucia. Por otro lado, se sitlan los que defienden la autoria almohade para la cerca sevillana, abanderados por las teorias de M. Valor
Piechotta (VALOR PIECHOTTA, Magdalena. El ultimo siglo de la Sevilla islamica (1147-1248). Sevilla: Universidad de Sevilla, 1995; VALOR
PIECHOTTA, Magdalena. Sevilla almohade. Malaga: Editorial Sarria, 2008), quien se basa sobre todo en las afirmaciones contenidas
en el Tratado de Ibn ‘Abdun sobre cdmo la ciudad de Sevilla se encontraba colapsada en los primeros afios del siglo xi1 (IBN ‘ABDUN.

@fﬂ 2 n2? 8, julio-diciembre 2015, 10-22 - ISSN 2254-7037



MARIA MARCOS COBALEDA

LA HUELLA DE SIYILMASA EN LAS CERCAS ALMORAVIDES DE MARRAKECH Y AL-ANDALUS

Sevilla a comienzos del siglo xi1. El tratado de Ibn ‘Abdun. Sevilla: Ayuntamiento, 1981). No obstante, esta afirmacién de lbn ‘Abdun
no resultaria incompatible con las reformas almoravides posteriores (a partir de 1126), sobre todo si tenemos en cuenta la afirmacion
sobre la muralla de Sevilla realizada a mediados del siglo i1 por al-Idrisi (AL-IDRISI. Descripcion de Espafia (obra del siglo xi1). En: LOPEZ
GARCIA, Bernabé (comp.): Textos y obras cldsicas sobre la presencia del Islam en la Historia de Espafia. Madrid: Fundacién histérica
Tavera-MAPFRE, 1998, pag. 15), quien la describe como una muralla sélida, calificacion que no le habria otorgado en caso de que el
caserio desbordase la cerca. Para una descripcion completa de la polémica sobre la adscripcion cronolégica de la muralla de Sevilla,
véase MARCOS COBALEDA, Maria. Los almordvides... Op. cit., pags. 229-238.

31DEVERDUN, Gaston. Marrakech: des origines & 1912. 2 vols. Rabat: Editions Techniques Nord-Africaines, 1959-1966, pag. 116; WILBAUX,
Quentin. La médina de Marrakech. Formation des espaces urbains d’une ancienne capitale du Maroc. Paris: L'Harmattan, 2001, pag. 169.

32)|MENEZ MAQUEDA, Daniel. “Algunas precisiones cronoldgicas sobre las murallas de Sevilla”. En: Actas | Congreso Internacional
Fortificaciones en al-Andalus. Algeciras: Fundacidon Municipal de Cultura “José Luis Cano”, 1998, pag. 336.

3TERRASSE, Henri. “La forteresse almoravide d’Amergo”. Al-Andalus (Madrid-Granada), 18 (1953), pags. 390-391.

34MARCOS COBALEDA, Maria. “Transformaciones urbanas y arquitectdnicas de las ciudades andalusies en la época almoravide”. En:
Actas del XVIIl Congreso CEHA Mirando a Clio: el arte espafiol espejo de su historia. Santiago de Compostela: Universidad de Santiago
de Compostela, 2012, pag. 3061. En el caso de las murallas del Cerro de San Cristdbal, tradicionalmente éstas se habian atribuido a las
reformas cristianas realizadas en la cerca de la ciudad (SUAREZ MARQUEZ, Angela (coord.). La Alcazaba. Fragmentos para una historia
de Almeria. Almeria: Junta de Andalucia, 2005, pag. 68), aunque estd documentado que la muralla de Almeria fue una de las cercas
andalusies reparadas a partir de 1126 con la implantacion del impuesto del ta’tib (IBN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pag. 171),
por lo que es posible que parte de las obras de reparacidn afectara a esa zona de la muralla almeriense.

35MARCOS COBALEDA, Maria. Los almordvides... Op. cit., pag. 118.

36BN ‘IDARI. al-Bayan al-Mugrib... Op. cit., pag. 172.

3’GUERRERO LOVILLO, José. “La puerta de Cérdoba en la cerca de Sevilla”. Al-Andalus (Madrid-Granada), 18 (1953), pag. 181.
3TORRES BALBAS, Leopoldo. “Las puertas en recodo en la arquitectura militar”. Al-Andalus (Madrid-Granada), 25: 2 (1960), pag. 426.

3ALLAIN, Charles; DEVERDUN, Gaston. “Les portes anciennes de Marrakech”. Hespéris (Rabat), XLIV, 12 y 22 trimestres (1957), pags.
85-87.

“0RIHUELA UZAL, Antonio; CASTILLO MARTINEZ, José Miguel. “Restoration of the Andalusi Wall of the Alcazaba Antigua (Ancient
Citadel) of Granada (Cuesta de Alhacaba area)”. En: MILETO, C.; VEGAS, F.; CRISTINI, V. Rammed Earth Conservation. Proceedings of
the First International Conference on Rammed Earth Conservation. Londres: Taylor & Francis Group, 2012, pag. 402; BONET, Teresa;
RUIZ, Ana. “Memoria final de la intervencidn arqueoldgica en la Plaza Puerta Nueva, n? 4, Albayzin, Granada”. Anuario Arqueoldgico
de Andalucia. Granada. Sevilla: Junta de Andalucia, 2005, pag. 1090.

“GUERRERO LOVILLO, José. “La puerta de Cérdoba... Op. cit., pag. 185.

@fﬂ 2 n2? 8, julio-diciembre 2015, 10-22 - ISSN 2254-7037



Uroga
Revista de atrimonio
Iberoamericano



DE HUMANOS A OBJETOS ARQUEOLOGICOS.
PIERRE LOTI EN LA ISLA DE PASCUA (1872)
FROM HUMANS TO ARCHAELOGICAL OBJECTS.
PIERRE LOTI IN EASTER ISLAND (1872)

Resumen

El joven escritor francés Pierre Loti estuvo en la
hoy chilena Isla de Pascua (Rapa Nui) en 1872.
De alli surgié su primera publicacién, la que
con sus dibujos se difundié por el mundo en-
tero. Aunque otros viajeros estuvieron antes y
después, su Diario es una pieza crucial para en-
tender la mirada europea al resto del mundo.
La isla estaba cruzada en esos afios por eventos
tremendos como el esclavismo, la imposicién
religiosa, la prohibicién de su cultura y lengua
o la introduccidn del capitalismo salvaje.

Palabras Clave

Destruccidn Cultural, Imposicion Cultural, Isla
de Pascua, Rapa Nui

Daniel Schavelzon

Universidad de Buenos Aires
Centro de Arqueologia Urbana

Es director del Centro de Arqueologia Urbana
de la Universidad de Buenos Aires e investiga-
dor principal del Consejo Nacional de Ciencia 'y
Tecnologia. Ha publicado unos cincuenta libros
sobre arqueologia y arte en América Latina con
especial interés en el patrimonio cultural. Ha
dirigido proyectos de investigacion en diversos
paises de la regidn en especial en la excavacién
de grandes centros urbanos.

ISSN 2254-7037

Fecha de recepcion: 2-X-2015
Fecha de revision: 23-X-2015
Fecha de aceptacion: 15-X1-2015
Fecha de publicacion: 30-X11-2015

Abstract

The young French writer Pierre Loti was in to-
day Chilean Easter Island (Rapa Nui) in 1872.
From there he made his first publication, which
with his drawings spread throughout the world.
Although several others were there before and
after, his journal is crucial to understanding the
European look to the world. The island was
crossed in those years by tremendous events
such as slavery, religious imposition, prohibi-
ting their culture and language, the introduc-
tion of wild capitalism.

Key Words

Cultural Destruction, Cultural Imposition,
Eastern Island, Rapa Nui



DANIEL SCHAVELZON

DE HUMANOS A OBJETOS ARQUEOLOGICOS.
PIERRE LOTI EN LA ISLA DE PASCUA (1872)

1. INTRODUCCION?!

estan en el lugar preciso en el momento

adecuado, con las herramientas para des-
cribirlo, siendo joven, inteligente y que ademas
le pagaban por hacerlo. Esto le sucedid a Louis
Julien Marie Viaud (1850-1923) quien aun no
soflaba con su seuddnimo literario de Pierre
Loti, a la edad de 22 afios?. Habia ingresado a
la marina francesa donde haria su carrera mili-
tar, paralela a su pasion por la escritura, en que
llegd a ser uno de los escritores romanticos mas
famosos. Habia vivido en Oceania de muy nifio,
luego en Paris y en su inicial vuelta al mundo
como marino tuvo la suerte de pasar por la
Isla de Pascua donde permanecid cuatro dias.
Habia arreglado con su familia para enviarles
cartas y dibujos de ese viaje iniciatico, las que
ellos enviarian a revistas del mundo, porque ya
se preveia como un romantico escritor viajero.
Entre los muchos recuerdos que se llevd de la
isla logré una enorme escultura de piedra que
esta en el Louvre, en un acto ambivalente entre
el saqueo y la admiracién. Para algunos fue un
orientalista clasico como lo definié Eduard Said?,

E n la vida hay algo que a pocos les sucede:

para otros fue un antiimperialista que denun-
ciaba a Occidente y su accionar?, para otros
un romantico mas que usaba el mundo como
objeto de sus textos.

Para obtener objetos para llevar, Loti creyo enga-
far a la poblacion local cambiandoles sus “obras
de arte” por objetos de minimo valor. Lo des-
cribio diciendo que cambiaban “un conejo por
un alfiler”. Obviamente él sabia lo que estaba
viendo en términos de arte, tenia una cultura
formada, sélida y en esta historia no hay inocen-
cia; lo que no sabia es que no le daban conejos
sino ratas polinesias. Es decir, las cosas no fue-
ron tan simples como creyd. Valga de ejemplo
la enorme cabeza de piedra que llevo al Louvre:
hizo dibujos mostrando que los mismos indi-
genas le permitieron derrumbar una escultura
y sacarla. La realidad es que no fue asi, pero
guedd una de las mejores imagenes de la des-
truccién por Occidente de otras culturas, fuese
verdad o mentira lo sucedido en esa situacion
porque sabemos por la arqueologia que para
ese momento no quedaba grupo escultorico
alguno en pie. ¢Fue una manera de justificar
un acto de expolio del que tenia dudas morales?
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éFue paralograr un efecto visual? ¢ Queria mos-
trar la violencia de la incursién armada? Hoy es
la Unica imagen de Occidente destruyendo las
esculturas de Pascua. Verdad o imaginacion es
tema de discusion académica, pero los dibujos
estan. Fueron cuatro dias de aventuras que se
difundieron antes de su regreso en revistas de
Paris, Berlin y Barcelona. Fue una suerte para él
qgue nadie a bordo tuviese una cdmara fotogra-
fica ya que eso le hubiese quitado a los dibujos
y textos su valor como documento; él y su her-
mano eran fotdgrafos®.

Haber estado en Pascua en 1872 le significd lan-
zarse al mundo como artista y escritor, haber
estado en un sitio romantico y exdtico al gusto

de la época, y haber retratado escenas magni-
ficas llenas de datos e informacién sobre ese
momento histdrico. Sin saberlo estaba en el final
de una civilizacidn. Vio lo que otros no vieron y
no vio lo que no queria ver, estuvo en los afios
en que Pascua pasaba de ser un pueblo Unico
en la historia humana, a ser esclavizado, diez-
mado y todo se destruyera o robase hasta casi
el exterminio. Después de su primera novela
publicada en 1879, cuyo éxito fue fulminante,
Pascua le quedé desdibujada ante lo que vivio
en otros lugares®. Sélo volvio a escribir sobre la
isla veinticinco afios después.

Loti supo reconocer el valor de lo considerado
exotico y como verdadero explorador a lo des-

Fig. 1. Grabado del dibujo de Pierre Loti hecho en Barcelona en 1872:
la poblacion danza frente a esculturas atin en pie: romdntica mentira que lo llevo a la fama (L. J. M. Viaud 1872-1025, pdag. 72).
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conocido del siglo xix occidental destacé que
fue el Unico que se animd a explorar, porque
sus compaferos creyeron que estaban frente
a canibales. Asumio sus temores para construir
la situacién del viajero que emocionaba a sus
lectores, con asombro pero condescendiente
de la considerada inferioridad de los habitantes
locales. Vio la “extrafia belleza” de los rostros
y cabellos rojos y las caras pintadas, preanun-
ciando sus novelas y sus amorios en Turquia,
Japdn y en toda y cualquier parte del mundo
alejado de Occidente, las que aun se discute si
fueron verdad o mentira. Pero esa es la historia
de Viaud-Loti mas tarde, la del Caballero de Ila
Legidon de Honor de Francia, del famoso literato,
no la de este joven militar en ciernes ante su
primera experiencia literaria y etnografica.

2. EL PRINCIPIO DEL FINAL DE LA CULTURA
DE PASCUA

No sabemos ni importa cuando ni quién vio
Pascua por primera vez para Occidente, esa es
una discusidn bizantina. La bibliografia asume
por consenso que hubo viajeros que desde el
siglo xviI dieron noticias de algo que se deno-
minaba Isla de Davis, pero el primer relato lo
dejo el almirante holandés Jacobo Roggeveen
en 1722 quien la bautizé por el dia de Pascua’.
Esos holandeses también tuvieron la primer
refriega con los pobladores seguramente por
los ciento cincuenta agresivos y armados mari-
neros que desembarcaron; los Rapanui deben
haber entendido la situacion como una invasién
rechazada que termind con la huida de los via-
jeros y dos de los suyos muertos.

La llegada de Occidente no debe haber sido ino-
cente como la relatan los viajeros, de rechazos
a la civilizacion y el contacto, de seguro produjo
fuertes efectos no considerados por los mismos
que escribieron. Si esos efectos se sumaron a
una intensa degradacién ecoldgica preexistente
no lo sabemos, ese es un tema de discusion en

arqueologia: si el “Contacto” se produjo en el
momento de un cambio en el patrén de cultivos
o de reconfiguracion social, o en pleno proceso
de deterioro y destruccion de la naturaleza®. El
ver llegar barcos hechos de madera, el recurso
mas escaso en la isla si no extinguido, con gente
gue venia de algun otro lado de un mundo del
gue no sabian que existia, debid de ser algo que
poco ha sido tomado en consideracién: la mirada
del otro. Con los aflos comenzarian a llegar via-
jeros, desde James Cook hasta barcos de guerra
de paso, balleneros y viajeros que dejaban o no
escrito lo que hacian. Para una pequefia sociedad
que habia o estaba agotando su principal recur-
sos, la madera, imaginar el impacto de ver gran-
des barcos armados y cientos de marinos, con
comida, el desconocido hierro, armas explosivas
y ropa para uniformes, todo lo que alli no habia,
debid ser duro de aceptar y generaria conflictos
internos de todo tipo. El sélo hecho de aceptar
gue no estaban solos en el mundo, después de
siglos y siglos de una historia propia, debio ser
impactante. Y para los viajeros Pascua era un
sitio remoto que no les interesaba, con extrafias
e inexplicables esculturas como las que habia en
otros sitios. Hoy sabemos que tenia una historia
excepcional que a la arqueologia la cuesta desen-
trafar®. Pero para el que llegaba solamente era un
lugar considerado como una rareza y se llevaban
recuerdos que debian cambiar por abalorios. Los
conflictos se desataban cuando desembarcaban
agresivamente. Si se trocaba una peculiar talla en
madera por una aguja nadie del barco imaginaba
el significado que eso tenia para los habitantes
locales, no era un engafio o picardia como creyd
Loti, era el acceso al hierro, material que cambié
la manera de tallar artesanias para venderles a
los mismos europeos. En gran medida las famo-
sas tallas en madera —madera muchas veces
importada—, fueron hechas por el impacto de
Occidente. Es decir, que lo considerado como
mas significativo de la cultura y a la vez muestra
de sus antiguas creencias, era el resultado de una
respuesta al “Contacto”.
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Fig. 2. Imaginaria escena de la frenética danza mientras se destruyen las esculturas;
atrds el ejército, el jefe medita angustiado (L. J. M. Viaud 1872 - 1026, pdg. 180).

Los viajeros, para construir laimagen romantica,
hacian hincapié en que veian cadaveres abando-
nados por doquier; lo que era cierto, pero lo que
no sabemos es si eran sepulcros sagueados o
muertos por la viruela por el mismo “Contacto”.
Nadie entendié que era un pueblo que moria
ante sus ojos. Si el deterioro que llevd a esa mor-
tandad fue culpa de los mismos pasquences al
destruir su ecologia, o fue la transicidon a una
nueva economia agricola, o fue el impacto de
Occidente es un tema que aun falta desentranar
totalmente®'.

En 1805 se produjo un cambio que se sumé al
proceso de desintegracion: el barco Nancy llegd
desde Estados Unidos para capturar esclavos,
hubo muertosy se llevaron 22 personas. Eso no

se olvidaria y los barcos siguientes serian siem-
pre rechazados. Cuando llegé el barco Kaahou-
Manou en 1806, luego los rusos con el almirante
Rurichy el Albatros diez afios después, e incluso
el almirante Frederick Beechy en 1825 con su
barco de guerra, los pobladores mantuvieron
Iabiles contactos hasta que se desataba el con-
flicto a la minima agresion o mal entendido.
Los arribados veian un pueblo diezmado, con
esculturas por el piso y una sensacién de des-
truccion casi absoluta, pero la cruel realidad era
que a finales de la década de 1860 se indicaba
gue en la isla quedaban solamente 155 habi-
tantes. Loti pasd en el momento del despobla-
miento y la mortandad, lo que nos indica que la
masa de gente danzando en sus dibujos dificil-
mente pudiera haber existido. La historia de esa
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década, 1860 a 1870, en la que llegd la nueva
religién con los primeros padres cristianos junto
ala primera empresa para explotar la ganaderia,
ya ha sido estudiada, lo que nunca ha quedado
claro es la responsabilidad de cada uno en la
destruccién de ese pueblo??.

Respecto a la existencia de esculturas derrum-
badas como vieron los viajeros —o caidas por los
maremotos—, resultaba un pensamiento com-
plejo el imaginar que toda cultura ha vivido y
vive con ruinas de otras anteriores®. Los moais
podian haberse hecho en diferentes momen-
tos con significados distintos, y hoy sabemos
que hay varias etapas de construccién y alte-
racion de las estructuras que los soportan, y
que estuvieran de pie o caidos no significaba
necesariamente destruccién de una cultura si
no un gran cambio®. Es evidente por el grado de
estudio de los procesos de sedimentacidn que
hubo moais que quedaron abandonados y se
cubrieron de tierra mientras pasaban otros por
su lado para ser erigidos'’; la cronologia y rela-
cién entre ambas cosas es aun un interrogante
pero es evidente que los habia abandonados
mientras se hacian otros*®.

3. LA ISLA A LA QUE LLEGO LOTI

Las penurias mayores de la isla comenzaron
entre 1859y 1861 cuando llegaron barcos desde
Peru que se llevaron cientos de personas como
esclavos. En realidad buscaban los llamados “tra-
bajadores libres” para trabajar en las insalubres
islas guaneras, pero era un simple engafo sin
retorno posible. Si hubo un final para ese mundo
aislado fue ese. Lo sucedido desde el primer
contacto europeo hasta ese momento es fruto
de como interpretamos los datos escritos que
dejaron los viajeros o lo que dice la arqueologia;
lo de después esta bien detallado. La impunidad
para saquear, secuestrar y destruir fue total ya
que la isla no le pertenecia a nadie mas que a
los rapanui, es decir ni siquiera tenian a quien
quejarse. Se logré detener el rapto masivo por-

que actuaron los religiosos de Tahiti sobre las
embajadas europeas en Chile y Perd en 1862;
pero el precio fue el cambio de religién, de cos-
tumbres, de vestimenta, una lenta pérdida del
idioma y que la memoria pasase a ser reescrita
por los religiosos'’. En 1864 se instald la Misién
a cargo de Eugene Eyraud, eso dio un vuelco
a la historia de Pascua por el establecimiento
de una religion con iglesia e ingerencia en el
manejo de la tierra, lo que implicé la destruccion
de idolos y la quema de las antiguas tablillas
con inscripciones jeroglificas. A partir de alli el
nacimiento, muerte, casamiento, educacién y
cultura pasaria por las manos de quien seria
el hombre mas importante de la isla. La sub-
sistencia material estaria en manos de quienes
administraron la Compafiia Explotadora, duefia
del 80 % de las tierras, protegidas por hombres
armados: habia llegado lo peor del capitalismo
salvaje. Y el paso de las tierras de cultivo a la
ganaderia de ovejas terminaria de transformar
la isla casi en un desierto.

Fue en esos afos cuando los religiosos, que
no se ocuparon nunca de los monumentos del
pasado, al enviarle de regalo al obispo de Tahiti
varias extrafas tablillas con jeroglificos, este
dio la orden de recuperarlas e inicié la primer
coleccidn. Es el mejor ejemplo de cémo los
objetos cotidianos de un pueblo que aunque
sufrido estaba vivo, se transformaban por otros
en piezas de museo, arqueoldgicas. En 1868 se
llevaron el primer gran moai entero, de piedra,
a Londres, con enormes trabajos®® y Loti llevd
otro al Louvre. En pocos afos todos querian
tabletas escritas o siquiera una talla en madera
y los artesanos locales las hacian como ingreso
extra con madera importada: su arte y cultura
se habia transformado en reliquias del pasado,
tras haber pasado por ser escritos diabdlicos del
presente®. Ya no eran sujetos de estudio para
que los viajeros describiesen sus actividades
consideradas exdticas y resabios de una remota
antigliedad, eran habitantes de una isla cuya
cultura la habian hecho otros, desconocidos, de

(]zggom ne 8, julio-diciembre 2015, 24-34 - ISSN 2254-7037
——

29



DANIEL SCHAVELZON

DE HUMANOS A OBJETOS ARQUEOLOGICOS. PIERRE LOTI EN LA ISLA DE PASCUA (1872)

antes, que nada tenian que ver con los actuales
pobladores. La cultura Rapanui habia pasado a
ser arqueoldgica. Incluso su isla tenia un nuevo
nombre extranjero, en espafiol.

Sabemos que la historia no es inocente y parece
llamativo que la destruccién de la isla sea acha-
cada por el consenso de los historiadores a los
esclavistas. Y que resulte que estos eran casi
todos del Perdq, el pais que entre 1879 y 1883
estuvo en guerra con Chile, quien se apropia-
ria de la isla poco mas tarde y quien escribid
la mayor parte de la historia. Fue encontrar
un unico culpable e instalarlo en el imaginario
colectivo local. Nunca hemos visto ni siquiera
en la bibliografia cientifica el aceptar que la his-
toria haya sido hecha —o al menos forzada a
ser—, una justificacidn del presente. Se logré
gue fuese tema menor el que la Compaiiia
Explotadora contratada por el gobierno chileno
no permitiese que los Rapanui criaran anima-
les, que se los obligara a vivir en un campo de
concentracién hasta 1964, que la isla estuviera
militarizada, o que la lepra que hacia estragos
no tuviera un médico y hospital en serio, que se
persiguiera la lengua natal y que hubiese habi-
tantes viviendo en cuevas en el siglo XX para
mantenerse escondidos®. Esta construccion his-
térica sigue inmersa en la mayor parte de los
arquedlogos o historiadores modernos.

Chile tomé posesidn de laisla en 1888. La accidn
fue camuflada como una compra que se basé en
las malas traducciones de los textos engafiando
a los habitantes locales, tema que nacionalismo
por medio es aun fruto de enormes discusiones
e intentos por reivindicar la lucha por la Inde-
pendencia. En esos afos llegaron los primeros
viajeros académicos o al menos con intereses
en el pasado y todos coincidieron en que las
esculturas eran restos de culturas muy antiguas
e inexplicables. Como le pasé a Loti: aunque
estaba ante la gente que hablaba el idioma y
mantenia sus costumbres, los objetos eran de
otros que estuvieron antes. A quien tomo pose-

sién de la isla para Chile, el marino Policarpio
Toro, con arrebato burocratico y de escrituras
legales en 1888, hoy se lo recuerda como héroe,
no de esa historia de terror militarizado, no como
introductor del campo de concentracion por los
siguientes ochenta afios, sino como libertador.

En ese universo del absurdo fue que en 1886
llegé William Thomson, quien haria en nombre
de la ciencia el saqueo y destruccién final de lo
gue habia quedado, desmanteld hasta casas para
llevarse las piedras pintadas y cientos de obje-
tos mas?t; nadie en Chile levantd la voz ante esa
publicacién si no para alabarla por su cientifici-
dad descriptiva. Su trabajo escrito y sus releva-
mientos fueron adecuados, eso se consideraba
como buena arqueologia y etnografia, mas que
acrecentaba las colecciones de los museos, pero
fue el final y nada mas quedaria. Cuando llegd
Catherine Routledge en 1914 sélo vio cien perso-
nas en situacién desesperada®?’; la presencia de
Chile era sélo militar y de apoyo a la explotacion
de la empresa monopdlica. Entender la historia
de Pascua es a la vez comprender el porqué no
fue un pais independiente en lugar de una insé-
lita colonia de un pais de América Latina®.

Entre esas aventuras, conflictos, apetencias des-
atadas, e intereses econdmicos y religiosos, es
que llegé el teniente Viaud. Asi el futuro Pierre
Loti se enfrentaria a lo que asumia como des-
conocido, lo exético, lo extrano, lo romantico. Y
tuvo la capacidad de escribir y dibujar lo que el
gran publico esperaba, de alli su éxito: el lugar
adecuado, el momento perfecto, la mirada ses-
gada —los conflictos no existian—, la imposicidn
imperial, mujeres extraias y lenguas desconoci-
das. Ideal para el consumo de las nuevas masas
letradas del siglo XIx. Y la antropologia, la histo-
ria y la arqueologia realmente académicas, o al
menos lo que se entendia como tales, no habian
llegado aun a laisla. Si Loti hubiese estado cinco
anos mas tarde no hubiese podido escribir lo
que escribid; después de él nacié la arqueologia
de los museos y universidades internacionales.
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Fig. 3. El Pensador. El “jefe de la tribu”
reflexiona al modo renacentista sobre la fugacidad de la vida.

4. RELEYENDO EL DIARIO DE PIERRE LOTI

Los dibujos de Loti de 1872 fueron grabados y
publicados en Espafa, Francia y Alemania simul-
taneamente. Hoy sabemos que la edicién hecha
en Barcelona en la Revista de Ultramar fue cru-
cial en la difusién de la importancia de la isla
como sitio militar, supuestamente estratégico
a la hora de definir su ocupacion por Chile. Fue
la primera publicacién sobre la isla que masiva-
mente circulé en espafiol ante un publico asom-
brado en el momento de la intencién chilena
de expandirse colonialmente sobre el Pacifico.

Loti, si bien hizo muchos otros dibujos de la isla
y sus objetos, nunca mas publicé sobre el tema
hasta que en Reflets sur la sombre route de 1899
le agrego al viejo Diario nuevas anécdotas®. O
las inventd o exagerd recuerdos, no importa, la
frescura del original es Unica y no sabemos que
hubiese pasado si hubiese leido el informe de su

propio comandante, seco, arido pero muy conse-
cuente y poco dado a las reflexiones. Su superior
hizo un informe muy escueto y sin literatura®,
basado en el precedente del chileno Gana de
1870%. Hoy, ese interjuego de escritos, producto
del mismo viaje y momento, enmarca la de Loti
mostrando las diferentes miradas que habia en
el mismo barco, la romantica del escritor y la del
militar Positivista que no llegd a circular.

El texto de Loti comenzaba reflexionando aun
en el barco acerca de la isla de la que le han
dicho “que pueden devorarnos si nos aventura-
mos locamente por el interior”, donde “la raza
indigena se ha extinguido completamente y la
isla no es mds que una gran soledad en medio
del Océano, guardado por sus antiguas esta-
tuas de piedra”. Ahi, en el primer parrafo definid
su manera de observar al otro: eran canibales
que estaban extinguidos, ambas cosas al mismo
tiempo. Canibales, soledad, isla y antiguas esta-
tuas, lo exdtico perfecto. Salvo que al descender
se encontrd con un supuesto danés haciendo un
plantio para una empresa internacional a la vez
que llegaban los habitantes locales en piraguas;
un interesante contraste por el que se entraba
a un mundo vivo y no a uno muerto. Ese dia le
ocurrieron varias cosas, por un lado cada uno
de los que se le acercaba “presentaba un idolo
informe” (épara venderle un souvenir recién
hecho?) y llegd hasta la cabafia del jefe a donde
entrd para hacerse su amigo. Al regresar al barco
el comandante admird lo que habia conseguido
y le ofrecid su levita para que hiciera un trueque
por otro “muineco de madera”. Fue mucho mas
gue una talla lo que le pidid ya que terminaron
llevandose la enorme cabeza de una escultura de
piedra. El segundo dia comenzd con la eleccidon
de la estatua que se iban a llevar y los habitan-
tes organizaron “una danza general en torno de
aquellas piedras: parecen una legion de diablos”.
Notable porque hizo sus dibujos mas espectacu-
lares, el previo con el baile y el segundo con la
demolicion del conjunto. Escribidé ante eso que
“los salvajes, siguiendo el ejemplo, se mostraron
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tan vandalos como nosotros”; lo que muestra
gue tenia conciencia de lo que hacia. Y dejo otro
dato: el danés juntaba calaveras “para el doctor
que estudia las razas primitivas”. Entendia bien
lo que estaba destruyendo pero la categorizacion
era absoluta. La aislacién de la isla no existia pero
les justificaba hacer cualquier cosa, incluso se
enterd de los esclavistas y sus matanzas, lo que
no justificé pero tampoco opind. Si le llamé la
atencién que los habitantes “no sintieran respeto
ninguno por esos vestigios de sus antepasados”,
cosa que no predicd con el ejemplo. Nos queda la
duda si todo fue fantasia basado en que vio casas
vacias e inventd hasta su visita al rey, si la escul-
tura saqueada estaba caida y simplemente se la
llevaron y no habia nada en pie para demoler,
pero igual las cosas no cambian. Lo que importa
es el texto y los dibujos que dejé. El reconstruir el
destruido conjunto de esculturas ya no importa si
mentia, fue un excelente trabajo de arte.

Alirse, con melancolia asumié que era imposible
quedarse ya que “no puede saberse hasta que
grado se puede exaltar la ferocidad de un sal-
vaje”, y cerrd su Diario predestinando el futuro
del solitario recolector de craneos: que cuando
fuesen a buscarlo “diran lisa y llanamente que
Adam Schmitt ha muerto”.

5. CONCLUSIONES

El Diario de Lotiy sus dibujos son un testimonio
excepcional para la historia de la forma en que
Occidente vio al resto del mundo y de su forma
de actuar sobre él. Silo que dibujé y dijo Loti es
verdad, es triste, pero si es mentira, es mas inte-
resante: logrd captar lo que la sociedad europea
de su tiempo necesitaba?’. El decirle al mundo
que las gigantescas esculturas no estaban caidas
desde hacia mucho tiempo —al menos algu-
nas—, si no que él mismo las habia destruido, no
es algo menor para asumir. El no ver que estaba
frente a un pueblo agonizante, saqueado, escla-
vizado y que vendia lo que tenia —falso o ver-
dadero— para sobrevivir, es patético. El haberle

dado una enorme antigliedad a lo encontrado
y separarlo del pueblo local es el origen mismo
de la arqueologia moderna. Pero no hizo todo
eso sin culpa: en sus dibujos hay un jefe sen-
tado entre las piedras, acongojado, melancélico
y triste; quizds era su propia conciencia. ¢ Nos-
talgia sentimental romantica?, iexpresidon de
culpa? No sabemos qué hubiese pensado si se
le dijese hoy que los objetos de gran antigtie-
dad que compré por un alfiler eran modernos y
hechos para los turistas de esa época. Su texto
terminaba contando que al embarcarse:

“El viejo jefe que me acompaio regreso lenta-
mente a su choza, y viendolo tan ridiculo y lamen-
table con su capa de almirante y sus dos largas
piernas tatuadas, siento que le he faltado el res-
peto, aceptando que en el intercambio he come-
tido una falta contra él de lesa barbarie”*.

Hoy las imagenes y el texto tomaron dimensio-
nes diferentes a las de su época. No por repro-
charle desde el presente haber sido parte de
la debacle imperial que produjo Occidente, el
tema ha sido mas que estudiado. Sélo fue uno
mas que destruyd y se llevd lo que pudo, que
arrasé con objetos de uso cotidiano que al ser
transformados en objetos arqueoldgicos, pasa-
ban a ser los productos de hombres primitivos,
por lo tanto no eran de nadie.

Fue la “Invencion del Otro” y para eso era
necesaria la construccién de una cultura que
fuese a la vez desconocida y antiquisima, habia
gue separar a los propietarios de sus bienes.
El Romanticismo fue usado para ver y mostrar
lo sublime, lo siniestro, lo salvaje, lo bestial, el
exceso hasta el aturdimiento de los sentidos,
para hacer exético lo que no habia otra forma
de deshumanizar. Asi los dibujos de Loti, a dife-
rencia de sus predecesores y posteriores, fueron
las imagenes mas logradas de la isla, no sélo por
su calidad en un sentido occidental del arte si no
porque logré ver lo que tenia que ver, y dibujar
lo que tenia que dibujar, en el lugar preciso y el
momento adecuado.
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Resumen

La transportacidon publica en La Habana del
siglo XIX tuvo sus origenes durante las prime-
ras cuatro décadas, cuando calesas, quitrines
y émnibus de alquiler permitieron el enlace
entre las dreas fundacionales de intramuros
y las nuevas urbanizaciones allende las mura-
llas. Sin embargo, seria el ferrocarril urbano la
modalidad de mayor impacto en la movilidad
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“A las siete corren por las calles varios escuadro-

nes de cuadrupedos conducidos por los africanos

para llevarlos a beber (..) A las nueve va cre-

ciendo el rumor por todas partes. (...) las plazas se

ocupan con las volantes de alquiler y los caleseros
cometen todo género de desorden...”

ZEQUEIRA Y ARANGO, Manuel de

<Reloj de la Havana>

Papel Periddico, 9 de agosto de 1801

“El transporte a los distintos puntos de temporada
como San Diego de los Bafios, Madruga, Puentes
Grandes, Arroyo Naranjo, etc., se hacia por medio
de volantas y quitrines, calesas y calesines. Para
el Cerro habia ya omnibus. Para el transporte
particular se usaban las volantas y quitrines en
numero de 8,500 en la ciudad...”
GONZALEZ DEL VALLE, Francisco
La Habana en 1841

“..la facilidad en el movimiento de pasajeros
acercard las distancias (...) el progreso general
se hard sentir y La Habana [serd] dentro de poco
insuficiente para contenerse dentro de sus limites
actuales, alcanzard proporciones mds extensas
admitiendo en su seno poblaciones hoy aisladas
e imponiendo el establecimiento a su alrededor
de varias obras.”
DOMINGO TRIGO, José
Concesionario de la empresa
del Ferrocarril Urbano de La Habana (1857)

EN LA HABANA DEL SIGLO XIX

1. INTRODUCCION

a Habana de la primera mitad del siglo xix

experimentd en materia de transportacion

una renovacion tecnoldgica e infraestruc-
tural sin precedentes en su evolucidn histérica.
En el decursar de apenas cuatro décadas, cir-
cularian por sus calles en calidad de transporte
publico desde los quitrines, 6mnibus y calesas
de alquiler, —de socorrido uso para el enlace
entre las areas fundacionales de intramuros y los
nuevas urbanizaciones allende las murallas—,
hasta el ferrocarril a vapor introducido en el
afo 1837, el cual ademas de revolucionar los
conceptos de tiempo y distancia, devino ele-
mento influyente en el crecimiento demografico
y espacial'.

Este auge en el desarrollo del transporte cita-
dino si bien se consolidaria en la segunda mitad
del decimonénico, —al sumarse al concierto del
transporte publico el ferrocarril de traccién ani-
mal—, fue la consecuencia directa de un pro-
ceso de redisefio urbano que tuvo su inicio en
las primeras décadas del siglo, resultado de una
dindmica econdmica en alza basada principal-
mente en la industria azucarera.
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Desde finales del xviil y en la primera mitad del
XIX, Cuba y en especial La Habana, tuvieron un
notable florecimiento con la transicidn de la
economia de factoria (orientada al autoabas-
tecimiento) a la de plantacidon, avocada a la
exportacién. Las reformas econdmicas orienta-
das desde Espafiia en los primeros anos del siglo
XIX consolidaron al acceso del azucar nativo al
mercado estadounidense, lo que permitié con-
siderables ganancias. Los adinerados azucare-
ros habaneros, con propiedades que cubrian
un extenso territorio en el Occidente del pais,
destinaron una parte de sus ingresos hacia los
repartos o loteamientos de fincas que pasaban
asi de rurales a urbanas y ensanchaban los limi-
tes conocidos de la ciudad?.

De hecho, gran parte de la expansion territorial
de La Habana durante el siglo Xix tiene una imbri-
cacion econémica con el fendmeno azucarero,
como ha analizado el arquitecto Roberto Segre,
donde pueden senalarse como sus factores prin-
cipales la actividad portuaria, la dimension terri-
torial del hinterland, estrechamente vinculado
con las lineas de ferrocarril-, las migraciones y
la concentracién de la riqueza en manos de una
élite habanera que vive y modifica la ciudad y
emplea recursos en la construccion de elemen-
tos configuradores de la forma urbana, entre
ellos almacenes, fabricas y estaciones?. Ello a
su vez tuvo impacto directo en la racionalidad
de los medios de transporte, su valor utilitario
y los criterios de movilidad de sus habitantes.

A través del estudio de fuentes de informacidn
primarias de instituciones como el Archivo
Nacional de Cuba y el Archivo Histérico de la
Oficina del Historiador de La Habana y de una
amplia revision bibliografica, se sefialan hitos
en la evolucién del trasporte publico. En ese
sentido son perfectamente destacadas en el
transcurso del siglo xix dos etapas histdricas, la
primera caracterizada por un servicio irregular
de carruajes (quitrines y calesas) durante las pri-
meras cinco décadas y una segunda etapa que

comienza en el aifio 1859 y llega hasta finales
del decimonodnico, donde el ferrocarril urbano
deviene medio protagdnico en la transportacion
al tener a su cuidado por primera vez la admi-
nistracion del servicio de tranvias de tracciéon
animal de la capital.

El ferrocarril urbano no ha sido un tema lo
suficientemente estudiado en su totalidad. Es
importante sefialar que esta investigacion hace
una caracterizacion econdémica, tecnoldgica y
empresarial de esta compafiia que aporta ele-
mentos para entender su impacto en el urba-
nismo habanero. Asimismo, pudo hallarse la
primera referencia histdrica de una concesién
de este medio de transporte, hecha al Ayunta-
miento en el afio 1851.

2. UNA CIUDAD QUE SE MUEVE: DESARRO-
LLO DEL TRANSPORTE PUBLICO

Para finales del siglo xvill La Habana era una
ciudad de peculiar rasgo topografico y amuralla-
miento en forma de lentilla; con calles estrechas
orientadas tanto de Este a Oeste como de Norte
a Sur —siendo estas ultimas las de recorridos
de mayores distancias— a través de las cuales
se podia lograr la completa circunvalacion a tra-
vés del trayecto que conforman la Avenida del
Puerto y las calles de Monserrate y Egido. La ciu-
dad intramuros podia ser recorrida a pie, lo cual
era ayudado por la concentracién de inmuebles
de toda indole alrededor de las principales plazas,
verdaderos espacios de jerarquizacién social y
administrativa. En este detalle de un plano de
finales del siglo xvill pueden observarse los limi-
tes territoriales de la ciudad intramuros, separada
por el Campo de Marte y los terrenos del Arsenal
de los primeros asentamientos de extramuros
por las calzadas del Cerro y Jesus del Monte.

El estimulo para el desarrollo del transporte
urbano estuvo en la profunda relacién y la nece-
sidad de comunicacion entre la ciudad intramu-
rosy los espacios de extramuros. Los recorridos
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citadinos estaban dispuestos segun los tres ejes
viales iniciales que partian de la zona urbanizada;
uno que partia de la calle Muralla y continuaba
por el camino de San Antonio, un segundo que
bordeaba el litoral norte en direccidn a la des-
embocadura del rio Almendares y que dio origen
a la calle San Lazaro y por ultimo el camino de
Guadalupe o Calzada del Monte, considerado
el principal enlace entre la ciudad y el campo.

Este ultimo se ramificaba hacia el sur con la Cal-
zada de Jesus del Monte y hacia el oeste con
la Calzada del Cerro. Jesus del Monte fue una
poblacion establecida alrededor del ingenio San
Francisco a mediados del siglo xvil que a ini-
cios del siglo xviil destacd por las actividades
tabacaleras alrededor de los rios Agua Dulce y
Malgoa. En 1846 tenia bajo su jurisdiccién los
caserios de Arroyo Apolo, Arroyo Naranjo, San
Juany la Vibora.

En este detalle de un plano de la capital de
mediados del siglo XxIx pueden definirse con
mayor nitidez los espacios allende a la ciudad
histérica. La muralla aparece trazada en color
negro y en negro también sefialadas las princi-
pales calzadas hacia los poblados de extramu-
ros, de arriba hacia abajo: San Lazaro, Reina,
Jesus del Monte y Vives.

Fig. 1. Plano del Puerto y Ciudad de La Habana
del aiio de 1798, trazado por José del Rio. Archivo Historico
de la Oficina del Historiador de la Ciudad de La Habana.

Alrededor del afio 1830 se habia producido un
reordenamiento de la estructura rural haba-
nera®, ya completamente explotada, que se
habia vinculado con la capital a través de una
infraestructura de caminos, calzadas y puentes,
aunque el transito hacia el establecimiento de
un sistema de transportacién publico habanero
tuvo sus antecedentes a finales del siglo xviii,
cuando hicieron su aparicion los llamados dmni-
bus o guaguas, como también serian conocidos
de manera popular®.

Es dificil brindar una descripcion detallada de
este primer servicio de transportacién terrestre
debido a la ausencia de fuentes histdricas que
aporten informacién verificable, aunque no es
de extrafiar que se tratase de rusticas carretas
tiradas por mulos o caballos, con una relativa
frecuencia en sus servicios y un recorrido mas
0 menos aleatorio. Tampoco puede aseverarse
gue los dmnibus sean considerados especifi-
camente un tipo de transporte citadino, pues
segun las referencias de época fueron utiliza-
dos hacia destinos distantes de la ciudad histo-
rica mds que propiamente para el movimiento
interno. El pésimo estado de las calles, carentes
de algun tipo de pavimentacién a no ser tierra
apisonada y la relativamente pequefia planta
urbana, —aun embrionaria—, deben ser toma-

Fig. 2. Mapa Ilustrativo de la obra Lo que fuimos

y lo que somos: La Habana antigua y moderna, escrita por
José Maria de la Torre, en el afio 1857. Archivo Historico de
la Oficina del Historiador de la Ciudad de La Habana.
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dos como factores determinantes en la limita-
cion de los aportes iniciales de transportacidn
de los primitivos dmnibus, situacién que cam-
biaria ya entrado el nuevo siglo.

Si bien las funciones comerciales asumidas por
La Habana exigian un constante acarreo de
carretas y animales, sobre todo en las areas
cercanas al puerto y a los almacenes, los tra-
siegos se realizaban en funcidn de la premisa
de recorrer las menores distancias, obviando
las regulaciones viales. No desacertadamente
describia el entonces joven escritor José Maria
Heredia, de apenas quince afios, el viajar sobre
las “supuestas” calesas de la capital, en didlogo
chispeante entre un calesero y su pasajero:

“Calesero: ¢Qué aguarda V. amiguito, que no
paga la calesa?

Juan: (Qué calesa?

Calesero: En la que vino.

Juan: Yo vine en una carreta, pintas, de esas que
andan, las gentes de estas tierras

Calesero: Vaya, da la plata, no me muelas®.”

La introduccidn del transporte regular de trac-
cion animal vendria a cambiar las formas cono-
cidas de movilidad, con el consecuente impacto
en la dinamica espacial y las practicas socioeco-
nomicas ligadas a ella. Si bien las calesas o volan-
tas existian en Cuba desde la segunda mitad
del siglo xviil, no estuvieron destinadas a un
servicio regular de alquiler de pasajeros hasta
las primeras décadas del siglo XIx.

Aunque su uso estuvo restringido durante
décadas a los sectores pudientes de la ciudad
—comerciantes, hacendados y altos empleados
del gobierno—, quienes poseian estos carruajes
antes mencionados o algun otro como el cabrio-
llé y el tilburi, de manufactura europea, también
podian alquilarse a otros sectores sociales.

“No admira tanto el numero crecido del vecinda-
rio, quanto el ornato costoso de los trages. Los
nobles y empleados se distinguen en el fausto

mads brillante. Los plebeyos sin reserva de color
ni condicion procuran imitarles. Las mujeres sin
embargo que devian ser las mds picadas de este
desorden, se contienen dentro de los términos
de una moderada decencia. Lo que es comun a
ambos sexos es el uso de las Calesas; y como hay
algunas expuestas al publico para el alquiler en
pagando, hasta los negros y negras se visten de
la authoridad de pasear en ellas” (sic)’.

En su Ensayo Politico sobre la Isla de Cuba, publi-
cado por primera vez en el afio 1804, el sabio
alemdn Alejandro de Humboldt se lamentaba
sobre el pésimo estado de las calles habanerasy
citaba a las volantas como el medio de trasporte
mas abundante, al sefialar que “...se andaba con
el barro hasta la rodilla, y la muchedumbre de
calesas o volantas, que son los carruajes carac-
teristicos de La Habana...”®.

Los quitrines, un modelo de carruaje de ori-
gen estadounidense pero fabricado en el pais,
con aspecto similar a la calesa, impresionaron
sobremanera de la condesa de Merlin, como
reflejarian en su Viaje a La Habana, publicado
en el afio 1844, al afirmar que “... el quitrin o
la volanta, con su cardcter particular, su extra-
vagante conductor y su mula de trote, tienen
alguna cosa de misteriosa y de singular que
recuerda la gondola de Venecia...”.

El Doctor Emilio Roig de Leuchsenring, fundador
de la Oficina del Historiador de La Habana en el
afio 1938, fue mas especifico en sus descripcio-
nes sobre los quitrines. Basado en la definicién
dada por Esteban Pichardo en su Diccionario
Provincial casi-razonado de voces cubanas, edi-
cién del aino 1849, en su obra La Habana: apun-
tes histdricos, explica que:

“El quitrin era el carruaje insustituible de nues-
tros campos: con sus ruedas enormes, para darle
mayor impulso e impedir que pudiese volcarse;
sus largas, fuertes y flexibles barras de majagua;
la caja montada sobre sopandas de cuero que le
daban a aquella un movimiento lateral, suave
y comodo; su fuelle, de baqueton, para contra-
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rrestar en algo los ardores de nuestro sol; sus
estribos, de resorte o de cuero, de manera que
no opusiesen resistencia a las piedras y drboles
del camino; y todo el carruaje tirado por un solo
caballo criollo, o dos, o tres...”*°.

Segun los datos recogidos por Justo Zaragoza
para el censo del afio 1827, en La Habana se con-
taban con varios miles de volantas y quitrines y
centenares de cocheros y otros oficios afines*’.
Estas cifras deben ser tomadas con reserva, pues
en ellas se incluyen regiones bajo control juris-
diccional de la capital pero que no forman parte
de su una unidad territorial, como el caso de la
villa de Trinidad. No obstante, es de sefialar lo
elevado del numero, indica la relevancia que
habia alcanzado este medio de transporte en
La Habana.

En estadisticas posteriores realizadas por el
gobierno espafiol, como el censo del afio 1862,
esta cifra asciende a aproximadamente 4350
coches®. Un nimero significativo si tenemos en
cuenta la poblacion total —apenas sobrepasaba
los 185 000 habitantes— y en términos de com-
paracion relativa con la cifra de habaneros con
disponibilidad de amplios recursos financieros,
quienes poseian la casi totalidad de los carruajes
mencionados.

Refiere José Maria de la Torre que los quitrines
estuvieron por primera vez dedicados al trans-
porte publico hacia el afio 1836. Esta es una
informacién que podia tomarse con reservas,
sobre todo porque desde principios de siglo
autores como Manuel de Zequeira y Arango
mencionaban a los quitrines de alquiler como
un medio mas para el movimiento citadino. El
alquiler de una volanta de La Habana al Cerro
o a Jesus del Monte podia valer un peso fuerte
y seis reales, un precio considerable segun el
costo de vida de la época y el valor monetario®.

Ambos tipos de carruajes ligeros estaban con-
cebidos para cargar a dos personas ademas

Fig. 3. Imagen de un quitrin publicada en el libro de Miahle.
Album Pintoresco de la Isla de Cuba, del aiio 1851.

del calesero, el cual montaba sobre uno de los
caballos de tiro. Los quitrines llevaban hasta
tres animales enlazados en dreas rurales, segun
puede ser constatado en grabados de época de
afamados artistas como el vasco Victor Patricio
Landaluce y el francés Federico Mialhe.

Los excelentes precios alcanzados por el aztcar
en el mercado internacional fue razén mas que
suficiente para explicar la nueva dinamica que
en materia de transportacién experimentaba la
ciudad. Por su parte, la administracién colonial
correspondio a los aires de prosperidad promo-
viendo obras publicas como paseos y avenidas,
configurando de esta manera los espacios cita-
dinos hacia un mayor y mejor movimiento pea-
tonal y de pasajeros®.

El gobierno del Capitan General Miguel de Tacon
(1834-1838), si bien breve en cuanto al tiempo,
fue un ejemplo de urbanismo de gran escala
al promover, entre otras obras, la carcel de La
Habana, el teatro, el paseo y el mercado Tacdn,
—después Plaza del Vapor—, la Calzada de San
Luis Gonzaga —llamada mas tarde de la Reina—,
el Campo de Marte y los mercados del Cristo y
Maria Cristina®®. De esa época son conocidas las
descripciones plasmadas por viajeros y literatos
sobre el revoloteo de quitrines en el Paseo de
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Fig. 4. Quitrines en los alrededores de la Fuente de la India, en el Paseo de Isabel 11, en el aiio 1853.
Plano pintoresco de La Habana. 1853. Mapoteca Oficina del Historiador de La Habana.

Tacon, de sefnoritas de alcurnia, a las cuales no
se les tenia permitido bajar de sus carruajes,
de jévenes a caballo que acudian gustosos a
estas reuniones informales, de continuas idas y
vueltas de los quitrines, que lucian a menudo el
blason de la familia propietaria, como también
podia estar reflejado en el atuendo del calesero.

En bucélica prosa resalta la magnifica resefa del
espanol Jacinto de Salas y Quiroga sobre su visita
alaciudady al Prado, cuando dice que “a cierta
hora de la tarde (...) se ve discurrir por el her-
moso paseo a uno de esos ligerisimos carruajes,
llevando dos o tres bellas cubanas (...) o es posi-
ble inventar carruaje mds elegante y lindo...”*,
o en los versos de José Zacarias Gonzdlez del
Valle, quien en Las muchachas del Paseo, nos
cuenta que:

“Por ambas partes ruedan los quitrines
al viento dando pldcidos aromas:

y en algunos se ven tres serdfines,

cual un nido de cdndidas palomas”?.

La creacién de nuevos lugares destinados a los
intercambios sociales, el crecimiento territorial
de la ciudad y el desarrollo de mejores técnicas

y materiales en la pavimentacion de las calles,
entre otros factores, influyeron para que fuera
creciente la necesidad de viajar de los sectores
mas pudientes de la sociedad y las capas popu-
lares. La circulacién de carruajes iria en ascenso
para mejorar el movimiento de pasajeros y de
cargas, con preponderancia en los circuitos mer-
cantiles, basicamente los que se dirigian a los
mercados y a los almacenes del puerto.

Pero fue el crecimiento demografico experimen-
tado por la ciudad en el siglo xi1x lo que justificd
con creces las nuevas demandas de transporte
urbano. A finales de la segunda década del
siglo xiIx, la capital contaba con una poblacidn
gue oscilaba entre 94 y 100 000 habitantes, de
ellos mas de la mitad viviendo en los llamados
barrios de extramuros, Jesus del Monte y Cerro.
Esta realidad tendria un impacto favorable en el
transporte terrestre citadino, pues como suce-
dera con posterioridad con el establecimiento
de los tranvias eléctricos, el movimiento de per-
sonas entre la ciudad amurallada y sus barrios
anexos fue la razén fundamental de la existencia
de un servicio regulado de transportacion de
pasajeros.
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Fig. 5. Dos tipos de carruajes que circularon en el pais;

en primer plano, una carreta destinada para la carga

de mercancias, detrds a la izquierda, el carruaje conocido en
Cuba como “guagua’, del inglés —wagoon—, tirado por dos
caballos, utilizado para la transportacion publica durante

el siglo xix y los primeros afios del siglo xx. Foto: Andonima.

El servicio de dmnibus de la primera mitad del
siglo xIx dictamind las nuevas reglas de la movi-
lidad urbana. El nimero de trabajadores asa-
lariados estaba en crecimiento, sobre todo en
industrias y servicios enclavados en La Habana
intramural tales como el generado por las acti-
vidades portuarias, la empleomania guberna-
mental y las tabaquerias, por mencionar las mas
importantes. Fuera de los limites amurallados,
barrios como Jesus del Monte contaron con
6mnibus y ganaron relevancia socioecondmica
como puntos de transito entre la capital y las
zonas rurales de Santiago de las Vegas y San
Antonio de los Bafios.

Los 6mnibus tenian comparativamente varias
ventajas con respecto a los quitrines y calesas. Al
igual que estos ultimos estaban construidos de
madera, pero con una constitucidon mas soélida,
acorde a las malas condiciones de los caminos,
soportaban un mayor nimero de pasajeros v,
sobre todas las cosas, transitaban a una mayor

velocidad por disponer de mas animales de tiro
encargados de la traccion®®.

En el afio 1839 se establecieron las primeras
lineas de dmnibus regulares, entre Guanaba-
coa y Regla, mediante coches de mayor porte
y capacidad en comparacion con las antiguas
volantas y quitrines. El uso de estos carruajes
tipo diligencia, comenzaria a extenderse inter-
namente por la ciudad y para 1840 enlazaron
el Cerro y La Habana; los barrios de Jesus del
Monte en 1844, los del Castillo del Principe en
1850 y finalmente, los del Cerro a Marianao en
el afio 1855%.

Las tarifas exigidas por el uso de los dmnibus
estaban por debajo de las pagadas por el qui-
trin u otro tipo de transporte ligero. Los émni-
bus llevaban pasaje a un real por persona, en
coches rapidos con mds animales de tiro capa-
ces de cubrir las distancias en menos tiempo. A
principios de la década de los cincuenta habria
un notable auge en la importacidon de nuevos
carruajes de mayores proporciones como el
faetdny el break, ambos de fabricacién inglesa.

Fig. 6. “Guaguas” estacionadas en la plaza de la Catedral,
en el mismo corazon de la ciudad intramuros. Se trataba

de un servicio ofrecido generalmente por coches de factura
inglesa, de los modelos Faeton o Break, capaces de trans-
portar una decena de pasajeros. En este lugar solia haber un
apeadero. La imagen data del aiio 1900. Foto: Anonima.
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3. ELFERROCARRILURBANO DE LAHABANA:
EL TRANVIA “DE SANGRE”

La Habana de la primera mitad del siglo XiX no
contd con un servicio regular de transporta-
cion que cubriera el interior de la ciudad, ni por
alguno de los itinerarios ferroviarios, ni tampoco
por las irregulares lineas de quitrines, calesas y
émnibus, cuyo peso cuantitativo en la movili-
dad urbana era limitado. Esta responsabilidad
historica le correspondié en la segunda mitad
del decimondnico al tranvia de traccion animal
o de “sangre”, unainnovacion técnica llamada a
reforzar considerablemente el sistema de trans-
porte existente y masificando como nunca antes
el movimiento de pasajeros en la capital.

Las razones que indujeron la adopcidn de este
nuevo medio de transporte en la capital no son
muy diferentes a las esgrimidas en los Estados
Unidos y las principales ciudades europeas: una
coyuntura econdmica positiva que sustenta el
aumento de la poblacién citadina, la plasma-
cion de ese aumento demografico en el espacio
urbano vy las crecientes necesidades de movili-
dad de pasajeros y cargas en las urbes indus-
triales.

En el caso habanero, en unas pocas décadas
los tranvias habaneros se adaptaron comple-
tamente a la dindmica territorial favoreciendo
elementos con profundo impacto en la huella
urbana, tales como el crecimiento de la ciudad
en el tradicional eje Este a Oeste (las “fronteras”
historicas de La Habana de extramuros, Cen-
tro Habana y El Vedado), pero sobre todo en el
prometedor eje Norte a Sur (Jesus del Monte
y Cerro), contribuyendo con la densificacion
poblacional en espacios desocupados o poco
atendidos por la limitada accién urbanizadora
emprendida en la época colonial.

El sostenido aumento demografico de la pobla-
cion y su plasmacién directa en el crecimiento
espacial a través de los nuevos territorios urba-

nizados, se comportd como un catalizador del
establecimiento del sistema tranviario. Es valido
sefalar que si bien La Habana del afio 1850, en
el momento que el drea urbanizada alcanzaba la
Calzada de Galiano, sostenia una poblacién de
aproximadamente 140 000 habitantes en unos
cuatro kilémetros cuadrados de superficie®.

Tal como habia sucedido con la primera linea
de tranvia “de sangre” establecida en el afo
1832 en los Estados Unidos, nacién pionera
en la introducciéon de este tipo de transporte
publico, la Empresa del Ferrocarril Urbano de
La Habana (EFUH, inscrita en el afio 1857) tuvo
también como premisa el enlace entre nucleos
urbanos de peso demografico y perspectivas de
desarrollo socioecondmico. La New York and
Harlem Railroad Company, encabezada por el
presidente del Chemical Bank of New York, John
Mason, unia mediante railes la ciudad de Nueva
York con el suburbio de Harlem, aunque es justo
reconocer que en sus origenes estuvo concebida
como una linea suburbana, con destinos que
iban mas alla de las areas metropolitanas?..

También es perentorio apuntar que la EFUH
no fue la primera de su tipo iniciada en Cuba,
pues le precederia por mas de una década el
[lamado “tranvia de Guanabacoa”, un modesto
servicio de transporte urbano con el propdsito
de enlazar dos poblados ultramarinos, Guanaba-
coa y Regla. Esta linea debid su fundacién a los
intereses de un grupo de empresarios habane-
ros guiados por Manuel Pastor Fuentes, conde
de Bagaes, que unieron capitales a principios
de la década de los cuarenta para explotar las
recién descubiertas minas de carbdn de piedra
en Guanabacoa, una roca con propiedades com-
bustibles con amplias posibilidades de venta a
fabricas y vecinos para usar en hornos y cocinas.

Aunque el conde, conocido duefio de ingenios
en Cubay traficante de esclavos africanos, deci-
dié nombrar la mina con el nombre de “La pros-
peridad”, su yacimiento se agotd rapidamente,
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lo cual motivé a los accionistas a establecer
un servicio publico de transportacidn aprove-
chando lainfraestructura ya creada, un trayecto
de aproximadamente cuatro kildmetros que
terminaba en unos almacenes localizados muy
cerca del mar para el traslado de las piedras,
en el poblado de Regla, y que comenzaba en
territorio guanabacoense. El historiador espafiol
Jacobo La Pezuela lo describiria de esta manera:

“.. y por la parte de Guanabacoa con 2 carrile-
ras urbanas que penetren en la misma villa, una
hasta la plaza de la iglesia parroquial y otra hasta
la de Santa Rita...”?.

Sin embargo, el 18 de julio de 1858 la empresa
fue vendida a un grupo de empresarios que con
un capital de 106 323 pesos fuertes planed y
ejecutd la expansion de las lineas hacia otras
localidades de Regla, en particular una que fuera
bordeando el mar y llegara hasta el muelle de
la primera Compainiia de Vapores de la Bahia.

La primera mencién de que se tenga noticias
sobre un servicio de transportacién publica para
La Habana y no para ninguno de sus términos
municipales, —como era la calidad adminis-
trativa de las villas de Guanabacoa y Regla—,
data del primero de marzo de 1851, cuando
en Cabildo extraordinario regido por el alcalde
Manuel Pedroso y Echeverria, el sefior capitu-
lar Crespo y Ponce de Ledn, notable jurispru-
dente habanero, promueve la construcciéon de
un ferrocarril urbano que se destinase para la
recogida de basuras en la capital, teniendo en
cuenta los graves problemas y gastos innecesa-
rios que dicho servicio significaba para las arcas
municipales. Segun sus palabras, aceptadas por
unanimidad y elevadas a la Capitania General,

“..se invite al publico a la construccion de un
camino de hierro desde el places de la Punta al
sitio conocido como los Uveros mds alld del cas-
tillo de Santa Clara con un ramal de ese punto a
uno de los mds centrales de los barrios de extra-
muros; cuyos vehiculos con solo la conduccion de

las basuras y de los materiales para las fabricas
y reparaciones de casas intra y extramuros ha de
dar pingue produccion...”.

Tres meses después, cumpliendo a cabalidad los
acuerdos del ayuntamiento habanero, se hizo
publica la subasta para la empresa del ferrocarril
urbano al publicarse la convocatoria en la Gaceta
de La Habana del 12 de junio. Sin embargo, no
se presentd ninguna licitacion, por causas aun
no esclarecidas totalmente. Quintiliano Garcia
y Maria de Mendive afirman que la propuesta
no llamé mucho la atencidn debido a la dificil
situacién econdémica que embargaba al pais?.
Ello preparé el terreno econédmico y financiero
de la capital para que en el afio 1857 un ciuda-
dano espafiol radicado en la Isla, José Domingo
Trigo, administrador hasta ese momento de
una empresa dedicada al trafico de carga por
carretones, obtendria la licitacidn para un pro-
yecto de tranvias tirados por fuerza animal en
el entorno urbano de la capital®.

El Real Decreto del 5 de febrero de 1859 senté
las bases para el reinado del tranvia entre los
medios de transportacidon masiva de La Habana.
Mediante la concesién a José Domingo Trigo
podia poner en funcionamiento cuatro lineas de
tranvias que serian explotadas por la empresa
Ferrocarril Urbano de La Habana, creada por él,
sentandose las bases para un servicio regular
de transporte que subsistird hasta finales del
siglo xIX, cuando las franquicias otorgadas por
el gobierno espafiol serian adquiridas por la
Havana Electric Railway and Company, propie-
taria exclusiva del servicio de tranvia eléctrico
en la capital y en otras provincias del pais.

La primera linea autorizada a Trigo tendria su
paradero en la Plazoleta de San Juan de Dios,
en la manzana que forman las calles San Juan
de Dios, Empedrado, Habana y Aguiar, y conta-
ria con dos ramales, uno hacia el Cerro y otro
hacia Jesus del Monte. Los tranvias salian por
las calles de Empedrado y Egido hasta la puerta
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Fig. 7. Imagen del carro 19, perteneciente a la linea de Jesus del Monte.
Fototeca Historica de la Oficina del Historiador de La Habana.

de Coldn, en la muralla, para tomar la Calzada
de Vives hasta el otro lado del puente de Cris-
tina. En ese punto se bifurcaba el recorrido, el
primero hacia el Cerro tomando la calzada del
Horcdn, y el segundo hasta el caserio de Jesus
del Monte, pasando por Agua Dulce.

La segunda linea también enlazaba el Cerro
con la plaza de San Juan de Dios pero mediante
un trayecto diferente, pues tomaba por la cal-
zada de Belascoain y posteriormente por las
calles Reina, Galiano, San Rafael, Consulado y
Neptuno y de ahi hasta la puerta de Coldn. De
esta manera se lograba la comunicacién de los
barrios de extramuros con la ciudad histoérica.

La tercera de las lineas salia de la explanada del
Castillo de La Punta, al final del paseo de Tacén,
para empalmarse con la estacién ferrocarrilera
de Villanueva, —en los espacios donde actual-
mente esta erigido el Capitolio Nacional—, y de
este punto hacia la alameda de Paula para ter-
minar en la calle San Francisco, muy cercana al

Castillo del Principe. El ultimo de los recorridos
también tenia su paradero en la explanada del
Castillo de la Punta y alcanzaba la ribera del rio
La Chorrera, actual Almendares?.

Dentro de los primeros carros utilizados por el
Ferrocarril Urbano de La Habana estaban los
manufacturados por la empresa estadounidense
Gilbert, Bush & Co., que a partir del afio 1862
comenzd a suministrar este tipo de tranvia a
varios paises del mundo, entre ellos Cuba. En
cuanto a las caracteristicas técnicas de las vias,
habria que sefialar que en las calles estrechas los
carriles se ubicaron a un costado de la misma,
mientras que en las calles anchas se haria por
el medio de la via?.

El paso de las vias férreas por el entorno citadino
abrié el potencial econémico de la poblacién al
emplear varios cientos de trabajadores, entre los
que destacaban herreros, veterinarios, cocheros
y carpinteros. Por otra parte, la necesidad cons-
tante de la empresa de adquirir caballos y mulos
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en vistas de garantizar la locomocion, hizo que
el mercado ganadero local creciera para cubrir
toda la demanda exigida.

Aunque la empresa tuvo desde un inicio un buen
desempeiio econdmico, la competencia que le
realizaban las compaiiias de transporte publico
por coches tradicionales, —las llamadas gua-
guas—, era cada vez mayor segun iba creciendo
espacial y demograficamente la ciudad. Como
sucedia con el ferrocarril urbano, las lineas de
guaguas estaban establecidas en los trayectos

gue reportaran mayores beneficios, los que se
dirigian a las dreas residenciales en La Habana
de extramuros.

Una de las compaiiias principales en La Habana
de la segunda mitad del siglo xix era la Empresa
General de Omnibus, perteneciente a los sefio-
res Ramon Ibarguen y Ramdn Ruanes. Esta
empresa prestaba servicios de transportacion
con recorridos similares a los establecidos por
el ferrocarril urbano. Segun los datos aportados
por La Pezuela en su Diccionario Estadistico de

Fig. 8. En este mapa de 1871 se seiiala en color rojo el recorrido del Ferrocarril Urbano de La Habana,

en azul el de Camino de Hierro (Estacion Villanueva), en verde el Ferrocarril del Oeste (Estacion de Cristina)
y en amarillo el Ferrocarril de Marianao. De todos los recorridos ferroviarios el del Ferrocarril Urbano

de La Habana es el unico que transita en su casi totalidad por espacios urbanizados.
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la Isla de Cuba, relativo al afio 1862, empleaba
aproximadamente unos 150 trabajadores y con-
taban dentro de su parque mdévil con setenta
coches con mas de 800 bestias de tiro. También
poseia seis extensos establecimientos o depd-
sitos, de los cuales dos estaban localizados en
el Cerro, otros dos en Jesus del Monte, uno en
Marianao y el ultimo en pueblo nuevo (alrede-
dor de la calle Infanta). Asimismo, habia “inver-
tido un gran capital para facilitar por medio de
sus economicos coches el movimiento de per-
sonas y efectos entre la capital, sus arrabales
exteriores y los pueblos inmediatos...”8.

El 13 de mayo de 1863, tras un proceso de nego-
ciacion financiera entre ambas empresas de ser-
vicios se llevé a cabo su fusidon, nombrandose la
nueva compafiia Empresa de Ferrocarril Urbano
y Omnibus de La Habana (EFUOH). Se trataba
del primer monopolio de la transportacion
urbana en Cuba, tradicidon que se haria exten-
siva décadas después a los tranvias eléctricos. El
impacto econdmico, social y urbano alcanzado
por la EFUOH en materia de transportacién fue
crucial para la vida cotidiana de los habaneros.
Vale recordar que para el aio 1870 la mancha
urbana sobrepasaba la Calzada de Belascoain,
su poblacién habia aumentado en mds de un
veinte por ciento, mientras su area urbanizada
superaba los siete kildmetros cuadrados.

Tal es asi que a solo dos afios de la unificacién,
la nueva compaiiia tenia en explotacion unos 17
kildmetros de lineas y contaba con 32 vagones
de pasajeros con una capacidad de 36 asientos
cada uno. Ese mismo afio la empresa movié
sobre el millén de pasajeros, una cifra signifi-
cativa para la época. Siete afios después, para
1872, el nimero de coches habia aumentado a
55, mientras el nimero de pasajeros transpor-
tados se incrementd a 1.200.000 personas.

Durante los afios que se mantuvo la EFUOH en
activo, le fueron otorgadas una serie de franqui-
cias y permisos de amplio espectro que incluia

tanto la extension de las lineas existentes como
laincorporacién de nuevos recorridos, asi como
la posibilidad de adquirir propiedades, —terre-
nos y edificios—, considerados vitales para el
funcionamiento de los vagones de tranvias y las
guaguas. En muy poco tiempo se hizo evidente
que las lineas que mayores dividendos ofre-
cian eran las dirigidas a las barriadas del Cerro
y JesUs del Monte. A mediados de la década
de los sesenta fueron afiadidas a los trayectos
originales varios kildmetros mas, reforzandose
la comunicacion con extramuros mediante nue-
vos recorridos, como los aprobados en los anos
1866 y 1867, respectivamente. El 4 de enero
de 1877 se autorizd a la empresa a construir
tres desviaderos en la calle San Lazaro para ser
utilizados por la linea del Carmelo?®.

Se tornaba evidente que paralelo al fuerte creci-
miento poblacional de la ciudad en el transcurso
de la centuria, periodo en el que se triplica el
numero de habitantes, tiene lugar la plasmacion
de ese crecimiento poblacional en el territorio,
cuyo perimetro crece en mas de cuatro veces.
La urbanizacion del espacio desde Belascoain e
Infanta se ejecuté después de 1890. El barrio de
Cayo Hueso crece partir del cese de la guerra con
tabaqueros que habian regresado desde los Esta-
dos Unidos. La ciudad de La Habana en 1902 tenia
250 000 habitantes y habia crecido hacia el sur,
con la barriada del Cerro, que contaba con unas
pocas calles en 1863, y el Vedado hasta la calle 15.

La calle Belascoain unié a San Lazaro con
Monte, como Infanta conecté a San Lazaro
con Agua Dulce. En Monte y Belascoain habia
una marisma. Se rellend y surgieron los Cuatro
Caminos. Ahi empezaba el camino del Cerro,
qgue continuaba hasta Quemados de Marianao
gracias a los Puentes Grandes. De la Esquina de
Tejas partio el camino de Jesus del Monte con
su puente de Agua Dulce. Dejd atrds ese camino
el caserio de la Vibora y se adentré en Arroyo
Apolo, donde se bifurcaba hacia Santiago de las
Vegas y Bejucal y hacia El Calvario y Managua.
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Para la octava década del siglo Xix los servicios
de transportaciéon en la capital por el ferroca-
rril urbano estaban consolidados. Aumentaba
gradualmente el nimero de viajes diarios rea-
lizados por tranvias y coches de caballos, el
volumen de pasajeros transportados también
iba en saludable aumento, y las ganancias de la
empresa sostenian los gastos operativos y permi-
tian una relativa modernizacién de los servicios.
No era de extraifar entonces que los permisos
gubernamentales continuaran posibilitando la
expansion de la empresa sobre las calles y ave-
nidas de La Habana, entre ellos la utilizacion del
vapor como fuente alternativa, autorizada en los
anos setenta y establecida para explotar la linea
entre la explanada de La Punta y el Carmelo, en
el Vedado. Se tiene constancia que esta linea
adquirié varios de sus coches a la firma esta-
dounidense de Stephenson, e incluso es posible
que algunos vagones por traccion animal utiliza-
dos por la compaiiia también hayan sido suminis-
trados por sus talleres en los Estados Unidos. La
locomocidn se lograba enganchando dos o tres
vagones a una locomotora a vapor, servicio que
se mantuvo en activo hasta el aflo 1900, cuando
fue sustituido por tranvias eléctricos. Asimismo,
la EFUOH establecid en sus paraderos una serie
de talleres mecanicos de hojalateria, carpinte-
ria y herreria responsables de la construccién
y mantenimiento de los vagones del tranvia, y
de establos y pesebres con mejores condiciones
higiénicas y funcionales para atender los cientos
de bestias bajo el cuidado de la compafiia®.

Con la anuencia del gobierno nuevas lineas fue-
ron establecidas y prolongadas las existentes en
mas de una ocasion, creciendo en importancia
el sistema de comunicacion urbana. Para el afio
1880 se transportaron mas dos millones de pasa-
jeros y cinco afos después la cifra se habia dupli-
cado. A principios de la década de los noventa
las cuatro lineas originales y sus extensiones
permitieron que 7.533.476 pasajeros usaran el
tranvia y la guagua para su transportacién. Si
en 1865 el per capita de viajes por habitantes

era de seis anuales, para los afios noventa habia
alcanzado la impresionante cifra de 35.

Sin embargo, los crecimientos graduales de la
empresa se detendrian para el afio 1895 y los
anos siguientes cuando iniciada nuevamente
la guerra de independencia se interrumpen los
servicios de tranvias y el movimiento de perso-
nas en la ciudad se hace mas limitado. Paradé-
jicamente, en el afio 1897 el gobierno colonial
espafiol autorizé a la EFUOH a electrificar sus
lineas de tranvias. De hecho, un quinquenio
antes del comienzo de la Guerra del 95 (1895-
1898), que ralentizaria la tendencia histérica del
crecimiento citadino, en una superficie de unos
diez kildmetros cuadrados se alcanzd la sorpren-
dente cifra de 200 000 personas habitando en
los contornos capitalinos.

La introduccidn de la nueva tecnologia debia
permitir a la empresa incrementar las utilidades,
pese su elevado costo para llevarse a cabo. Pero
al mismo tiempo estimuld a otros competidores
a apostar por la electricidad, pues a principios
del afio 1898 Mariano de la Torre, marqués de
Santa Coloma, solicité al Ayuntamiento la con-
cesidén para construir y explotar cinco lineas de
trenes eléctricos urbanos, con una longitud total
de 18 kildbmetros. Al parecer, debido a dificul-
tades econdmicas este permiso fue cedido al
ciudadano Francisco Pla.

Ante esta situacién la EFUOH, amparada en sus
derechos de exclusividad para la transportacion
urbana capitalina, reclamé esta franquicia para
su uso. Aunque gand el pleito, hubo de pagar
la cuantiosa suma de treinta mil pesos en oro.
Pero el destino de la empresa estaba sellado. La
guerra y la posterior intervencion del ejército
estadounidense fueron escollos suficientes para
desestimular a los accionistas de la compaiiia
a hacer nuevos desembolsos. Frente al temor
gue suponia enfrentarse al empresariado esta-
dounidense, que avido por el mercado cubano
hacian estudios exploratorios con marcado cariz
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economico, en reunion del 14 de diciembre de
1898 la EFUOH decidié vender sus derechos a
un consorcio internacional. Asi terminaria una
“belle epoque” del tranvia habanero manejado
exclusivamente por espanoles y cubanos.

4. CONCLUSIONES

El transporte publico se desarrolla en La Habana
producto de las condiciones econdmicas, poli-
ticas, sociales y tecnoldgicas existentes en La
Habana en la primera mitad del siglo xi1x. Cale-
sas, quitrines y posteriormente dmnibus fue-
ron los medios de transportacién de mayor uso
entre la sociedad, siendo la conexiones entre los
poblados de extramuros como Jesus del Monte
y el Cerro con la ciudad amurallada los princi-
pales itinerarios establecidos. Gradualmente el
poblador de La Habana dejaba de ser transeulnte
para convertirse en pasajero habitual.

Durante las cuatro primeras décadas del siglo
XIX el transporte urbano terrestre no se carac-
terizé por la regularidad. Esto seria solamente
alcanzado por el tranvia de traccién animal, intro-
ducido en La Habana en el afio 1862 mediante
cuatro recorridos principales. La Empresa del
Ferrocarril Urbano, administrada por el ciuda-
dano espafiol José Domingo Trigo tuvo la respon-
sabilidad de servir por primera vez un servicio
de transportacién publica sistémico y funcional.

NOTAS

Los tranvias de traccidn animal posibilitaron la
movilidad urbana como nunca antes habia sido
lograda, consolidando a su vez la unidad territo-
rial de la capital. La fusién de los tranvias con los
6émnibus afianzé el monopolio de esta compaiiia
respecto al transporte de pasajeros, una tradicion
gue perduraria, en otras condiciones histdricas,
hasta las primeras tres décadas del siglo xx.

El tranvia “de sangre” se integrd a la cotidianidad
de la ciudad resquebrajando en no poca medida
sus costumbres y formas de vida, al tomar las
calles una nueva fisonomia, con los consecuen-
tes cambios en la planta, el disefio arquitecto-
nico y la funcionalidad del espacio urbano. A la
identidad de la ciudad tradicional de la primera
mitad del siglo XX se le incorporaran durante la
segunda mitad las nuevas dimensiones socio-
I6gicas de los conceptos de tiempo, distancia
y velocidad del sistema de tranvia de traccién
animal, que le imprimiran un mayor dinamismo
a la sociedad en su conjunto.

Los tranvias permanecieron durante todo el
siglo XIX movidos por traccidn animal. Habria
qgue esperar el fin de la contienda bélica y que
apareciera el financiamiento necesario para
emprender la titanica obra de introducir la elec-
tricidad en las lineas de tranvias de La Habana,
privilegio que estaria destinado, ya en el siglo
xx, al capital foraneo.
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tados de la tesis doctoral en curso, acerca

de la incidencia de los barrios burgueses
en las ciudades de América Latina, dirigida por
el profesor Ignacio Henares en el programa
de Gestidon y Conservacidon del Patrimonio de
la Universidad de Granada en convenio con el
Ministerio de Educacion cubano.

E ste texto es una sintesis de uno de los apar-

Una de las hipétesis que plantea la tesis, es que
son los imaginarios especialmente los referidos
ala seguridad, el prestigio y el progreso, los que
perfilaron la forma urbana y arquitecténica de
los barrios burgueses, construidos a principios
del siglo xX, en casi todos los paises de América
y donde algunos de ellos llevan el nombre de
Prado, una toponimia con presencia en ciudades
tan distintas como Montevideo, Belo Horizonte,
Barranquilla y Medellin.

Como axioma, hemos supuesto que los procesos
de creacién de imaginarios llevan a la configura-
cion y naturalizacion de muchas cosas nuestras,
entre ellas, la mentalidad del burgués latinoa-
mericano de fin de siglo, quien pensd y cons-

truyo estos lugares buscando que fuera nunca
representacion a su imagen y semejanza.

Se asume que en América Latina, el proceso
de conquista y colonizacién europeo modificd
todas las imagenes nativas previas y el valor
simbdlico que ellas tenian y que el proceso de
valoracion y adopcion de imagenes externas, no
han dejado de ampliarse, desplegarse y modifi-
carse hasta hoy.

Las imagenes son el vehiculo de todos los pode-
res, y mas que la palabra o la escritura, desarro-
llan sus propios dominios de una manera mas
eficaz y contundente. A la imagen se le indaga
mas sobre su utilidad que sobre lo que puede
representar y es por eso que en los procesos
de conquista y colonia, se obligd al respeto de
todos por las imagenes de los blancos y la sumi-
sién debida a sus duefios.

Todos estos procedimientos dotaron de ima-
genes nuevas, desconocidas y sobrevaloradas
como imagenes de civilizacion al Nuevo Conti-
nente. De manera abrupta, el conjunto de cosas
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que los indigenas adoraban: zoomorfas, antro-
pomorfas o abstractas, que tenian funciones
politicas, propiedades terapéuticas o predic-
ciones climaticas, pero sobre todo, traian a la
memoria los recuerdos del pasado, se perdie-
ron. La destruccién, apropiacion, desviacion y
equivocos de ciertas imagenes y la imposicidon
de las otras y muy especialmente, la demoniza-
cidon como neutralizacion cultural de lo previo,
modifico para siempre el imaginario americano.

La imagen es indisociable de un conjunto com-
plejo e inestable de actitudes, de sensaciones
y de interpretaciones, en fin, de un imagina-
rio cuyas modulaciones incesantes se adivinan
aungue entendamos muy poco de ellas, en la
destruccién de los idolos en América, se legitima
la agresidn y se justifica la sumision.

La imagen que aparece como mas eficaz para
los burgueses, es la imagen manierista, que
juega con la sobrecarga decorativa, la flora-
cién alegérica asociadas a la busqueda culta,
el refinamiento y la pluralidad de los sentidos.
Es una imagen que aparece como construccion
intelectual, que si bien pierde eficacia educa-
dora, consigue efectos notables en su asocio a
la riquezay el poder.

Se utiliza toda la imagineria religiosa que es la
gue invade el campo visual y puntla el espacio
urbano; ésta despejé avenidas y las transformé
en gigantescos decorados, entre los que circula-
ban procesiones y cortejos, caballos y carrozas.
El consumo en masa aseguré el buen funciona-
miento de la imagen, regando infinitas redes de
sociabilidad e intercambio, exaltando el poder e
informando el advenimiento de quienes lo sus-
tenta y lo seguirdn sustentando.

En el conjunto de todas las imagenes se pueden
jerarquizar algunas que dan las pautas para la
creacion de los mundos formales, en este texto
se sefialan las que inciden mas en la arquitec-
tura y el urbanismo de los barrios burgueses: la

Fig. 1. Quinta en barrio Prado, 256, Medellin. 1919. © Silvia
Arango. Historia extensa de la arquitectura en Colombia.

imagen sagrada, laimagen del poder, laimagen
saludable, la imagen bucdlica y la imagen de
Paris, esta ultima, vinculada como ninguna otra,
al buen gusto, la buena vida y la modernidad.

1. LAIMAGEN SAGRADA

Las imagenes en general tiene la cualidad de
significar una cosa distinta de la que se ve con
el ojo. La imagen tiene capacidades multiples:
sustituto afectivo que recibe el amor que se le
tenia a un ser querido y desaparecido, instru-
mento de dominacidén politica al servicio de una
adoracién a distancia y sefiuelo enganoso.

La imagen gesta devocidon por lo que repre-
senta, rememora la memoria, contribuye a la
instruccién de las mentes simples que se dejan
seducir por ella, “es reproduccion y espejo de la
realidad sensible, fermento perturbador y deses-
tabilizador de cierto orden, manifestacion irre-
sistible de una presencia” y ademas actia como
nexo visual con un lejano patrimonio®.

Se reza ante ellas en forma de aprendizaje y
conversién, es manifestacion plastica y paisaje
ligado a ciertos cddigos: lo profano, lo terrestre,
lo celestial, lo sobrenatural, lo natural, lo bello,
lo horrendo. Permite la familiaridad con ciertos
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objetos figurativos tales como: los atuendos,
los cortinajes, los velos, las arquitecturas, las
columnas, los capiteles y los arcos.

En América del Sur, todo el proceso cultural
de movilizacién y de sincretismo parece pasar
directamente a través de la imagen y sus mani-
pulaciones y no a través del modo racional del
discurso o la politica. La imagen riega innume-
rables redes de sociabilidad e intercambio que
sueldan la sociedad novohispana, y a través de
ella se recuperan y anexan practicas autéctonas,
en un sincretismo que nos separara cultural-
mente de Europa.

El consumo en masa asegura el buen funciona-
miento de la imagen y le es inherente e indis-
pensable. La imagen barroca va invadiendo la
imagen pagana, descontaminando, sacando el
demonio como preambulo de una inmediata re
sacralizacidn cristiana operada por la imagen:

“En la medida en que el adversario de ayer, el gran
idolo demoniaco de la conquista, ya no existe, sir-
ven en adelante a una operacion sistemdtica de
delimitacion y clasificacion de una realidad, que
opone a lo divino concentrado en la imagen-
reliquia, la aparicion o la vision edificante, los
horizontes tristes y pobres, aberrantes y desacra-
lizados de lo profano y de la supersticion. Para
estas mdquinas de guerra instaladas por doquier,
el objetivo que deben abatir ya no es la idolatrias
de las estatuas y de los templos sino, antes bien, el
mundo informe de las cosas insignificantes, pere-
cederas, por turnos perdidas y recuperadas, a las
que se aferran los jirones del mundo antiguo™.

La imagen sagrada vincula todo lo heterogé-
neo y fragil de la sociedad colonial, es un aglu-
tinante que desborda el patriotismo tendiendo
un denominador comun a los medios y grupos
que forman la sociedad civil. La ofensa hecha
a la imagen se considera un atentado contra el
imaginario de todos, lo que revela que este ima-
ginario hecho de expectativas y confirmaciones
tiene defensa y censura.

Las practicas de desencantamiento de lo propio
y encantamiento por lo ajeno, introducido por la
evangelizacidn, se remiten a todos los ambitos
de la cultura en Latinoamérica. El santo y el idolo
conservan en comun la abolicién de las distan-
cias entre universos de distinto orden: el secular
y el sagrado. En simulacros y escenografias se
evidencia la capacidad de recepcidn inmediata,
de asimilacidn, interpretacion y creacién de los
imaginarios impuestos a la América Latina

El culto familiar de imagenes sostiene la solida-
ridad y da continuidad al linaje, la imagen que
se hereda es laimagen de toda la familia que se
entronca con marcas y otras protecciones. Los
indios, los mestizos, los negros y los espafioles,
se colocan todos a una, bajo la proteccién de
las imagenes, recurso Ultimo y casi Unico contra
enfermedades y catastrofes naturales que se
abaten cotidianamente sobre las poblaciones
Latinoamericanas.

La Nueva Espafia, se convirtio, y este es su sino,
en una sociedad invadida y marcada por ima-
genes, y principalmente por imagenes religio-
sas, ante la imposibilidad del libro y del idioma
comun: “En la plenitud de su sola presencia cua-
lesquiera que sean las formas que adopten, la
imagen se convierte en un interlocutor y, sino en
una persona, al menos en una potencia con la
cual se negocia, se regatea, sobre la cual se ejer-
cen todas las presiones y todas las pasiones. La
espera y la expectativa que guian el movimiento
de lo imaginario se dirige a esta presencia mds
que a un relevo material™.

2. LA IMAGEN DEL PODER

La imagen opera a partir de prototipos ficticios
en marcos también ficticios sumamente efica-
ces, especialmente cuando esta imagen deriva
hacia la ficcién o hacia el deseo; la desviacién
de la realidad de lo vivido hacia otra realidad
se efectla fuera de la imagen que le sirve de
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puente, donde cada uno decide asi la construc-
cion de su propia realidad.

La imagen despliega efectos y mutaciones,
trastoca experiencias visionarias y oniricas en
proyectos realizables. EIl método de interpre-
tacion de la imagen: Analogia, Paralelo, Sime-
tria, se aplica sobre el mundo, los seres y las
cosas. El imaginario asi configurado, pone en
juego a individuos, grupos, sociedades e insti-
tuciones y trasciende y confunde las fronteras
gue acostumbramos asignar a la realidad y a la
imaginacion.

Por ejemplo, en la América que no tuvo a los
reyes de Europa, la supresidon generd una serie
de expectativas que son colmadas por las ima-
genes reales, las que adoptan con fruicion las
clases burguesas. Esta falta se compensa en la
creacion del imaginario de prestigio que se con-
vierte en el filtro y el dispositivo a través del
cual el criollo se concibe, visualiza y practica su
origen, eso si, siempre noble. A través de este
imaginario se ordenan las instituciones y ellos
mismos adquieren verosimilitud y credibilidad,
ante si y ante la comunidad.

En el imaginario de prestigio se hacen compa-
tibles y complementarios los elementos mas
heterogéneos, antiguos o recientes y ejerce un
papel motor en la restructuracion cultural y en
el nuevo patrimonio que surge de este y otros
mestizajes. Se replican los modelos ibéricos y
del resto del occidente culto y se expresa una
occidentalizaciéon formal y existencial. Desde
entonces somos dados a reverenciar en una
devocidn espontdnea, a las jerarquias, a los valo-
res nuevos de la ciudad y a la tecnologia, en un
escamoteo a la trascendencia de la religion en
provecho del consumo, una religiosidad difusa
disuelta en el dia a dia de lo cotidiano, donde
conviven la magia y el santo.

Salidos de la Colonia, se contintian asumiendo
comportamientos que recrean la nobleza, como

mecanismo ilustrativo de ascenso social. El para-
digma ya no es el espaiol, se sitia de manera
especifica en la ciudad de Paris, que se asocia
al prototipo del buen gusto, de la buena vida y
de la sofisticacion.

La copia y adopcién de las formas parisinas se
da en los comerciantes mads adinerados y en los
insipientes industriales, que van en peregrinacion
por diversion y por negocios, a los sitios y lugares
qgue les han senalado como los mds importan-
tes del mundo y la cultura europea. Las viejas
sociedades locales de Latinoamérica, comienzan
a transmutarse y cambiar sus valores, y se crea la
leyenda de que el dinero que se gana facilmente,
hay que gastarlo en la misma medida y velocidad,
para tener la posibilidad de volver a ganarlo.

Fig. 2. Guia Turistica Barrio El Prado. Medellin.
© ASENCULTURA.
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Se gasta en ostentacidn gracias a que, hasta
cierto momento del desarrollo urbano de Lati-
noamérica, las clases emergentes tuvieron el
campo libre para imponer el imaginario de
prestigio y progreso por ellos elaborado, y es el
momento en el que emerge el barrio burgués.
Mas tarde, su poder fue sometido y limitado,
al ser desbordadas las ciudades por los nuevos
contingentes humanos que se incorporabanala
vida urbana por tres vias: éxodo rural, la apari-
cion de inmigrantes extranjeros y el acentuado
crecimiento vegetativo, promovido y visto con
tan buenos ojos por la Iglesia.

A comienzos del siglo xXx, el sistema tradicional
de las relaciones sociales y econémicas comenzd
a modificarse. El nuevo rico, el pequefio comer-
ciante afortunado, el empleado emprendedor,
el artesano habilidoso, el obrero eficaz, y todos
los que descubrian la intrincada trama de las
actividades terciarias, las explotaban y comen-
zaban a abrirse paso por entre los recovecos del
armazoén social preestablecido.

Los elementos de distincidon fueron la preocu-
pacion de los nuevos ciudadanos adinerados
y emergentes; las familias cada dia mas ricas
y con mayores vinculos con Europa, se impu-
sieron la tarea de no desentonar, aprendiendo
francés e inglés y mejorando los modales, lo que
se tradujo en la popularidad de los manuales de
urbanidad, como el del venezolano Carreno, de
amplia difusién en toda Latinoamérica.

“Este afan de educacion se inscribe dentro de un
proceso del cual es posible identificar dos elemen-
tos. Uno, el mds obvio, es el de la preocupacion de
los grupos dirigentes por civilizar una poblacion
arisca y pendenciera. Otro, entrabado en formas
mds complejas, tiene que ver con el desarrollo
de una conciencia muy precisa de la ubicacion
social propia y ajena. Los nuevos discursos de
diferenciacion social se apoyan, sin duda en la
continuidad de clasificaciones y percepciones ya
vigentes en la época colonial, pero es la ciudad
la que obliga a redefinir la propia localizacion en

”4

una jerarquia social compleja™.

El repertorio de imagenes sagradas se sale del
campo religioso y se amplia. Las cosas, formasy
comportamientos que vienen de Europa, se asu-
men como los nuevos idolos locales, creandose
una liturgia laica para honrarla. El nuevo templo
es tanto el barrio burgués, como los edificios de
exclusion que estos crean en la ciudad.

Los particulares ricos se entregaban a una com-
petencia cada vez mas fuerte y rivalizaban en
sus pedidos de arte y copias de las corrientes
europeas, reforzando su prestigio y su influencia
social. Estas imagenes asociadas al poder sirven
a los fines sociales, intelectuales y politicos de
quien las posee, a quienes conviene el derroche
de erudicidn que hay en ellas, cuyo hermetismo
escapa a los indigenas y a los blancos pobres,
convidados a admirarlas.

“De hecho, el imaginario de la imagen de poder no
es el de la imagen de culto; responde a expectativas,
a reflejos intelectuales y a redes de lecturas que se
detienen ante las fronteras que separan a las élites
novohispanas de las masas urbanas y campesinas.
Sus juegos y sus intereses, obedecen a los estados
cambiantes de la cartografia del poder local™.

Toda la ambivalencia de la occidentalizacion,
sus coartadas, su buena conciencia y su eficacia
triunfé de manera decidida sobre la tradicién
anterior, remplazandola.

3. LAIMAGEN SALUDABLE

Los textos utdpicos, como lo sefiala Francoise
Choay, son importantes en la medida que tra-
zaron politicas publicas elaboradas con fruiciéon
y sin mucho analisis o critica en este continente
americano, donde se construye el futuro posible.

Uno de los textos utdpicos con mayor impacto
en nuestras ciudades latinas, fue el del médico
inglés Benjamin Ward Richardson, Hygeia, A
city of Health, de 1862, traducido al castellano,
publicado ampliamente y citado tanto en textos
literarios, como en revistas cientificas. El texto
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describe desde el punto de vista médico una
ciudad planificada cuyo valor primario era la
salud de sus habitantes.

De aqui que la medicina con la eugenesia y la
arquitectura en el disefio de espacios adecuados
para la industria y la vivienda obrera, se convir-
tieron en tecnologias politicas y econdmicas,
a tal punto que la oficina de planificacién de
las ciudades en Colombia se denominaban “de
higiene y ornato” y eran dirigidas de manera
colegiada por un médico y un ingeniero civil:

“No hubo complicidad mds activa a principios del
siglo xx en Latinoamérica que la establecida entre
la profilaxis social y la transformacion urbana™.

La higiene social, término que hace referencia
a la conjuncion de eugenesia e higiene, fijo tres
enemigos a combatir en las ciudades a través
de planes urbanos: la tuberculosis, la sifilis y el
alcoholismo, tenidas en su conjunto, como el
vehiculo de la degeneracién de la especie:

“Con el fin de combatir estas enfermedades, con-
sideradas de orden social o moral, y que afecta-
ban no sélo al individuo sino a sus descendientes,
la higiene social se consolidd a fines del siglo xix
como una ciencia econémica que tuvo como obje-
tivo los frutos del capital humano: la produccion y
la reproduccion™.

En la planificacidn de las ciudades saludables
entraron como elementos importantes el agua,
elverdey el aire, lo que fue caracteristico de los
planes urbanos trazados a comienzo del siglo
XX en los barrios burgueses. Las areas verdes
eran areas estéticas, educativas, definitorias del
trazado de la ciudad. Estas areas urbanas con
el nombre de alamedas, paseos o bulevares,
se convirtieron en el elemento fundamental de
diferenciacion entre los barrios anteriores y los
nuevos barrios burgueses.

La eugenesia de la Tercera Republica Francesa
(1870-1940) fue adoptada en América Latina

por las élites y es la idea de la que derivo el ima-
ginario de progreso a través de la conjugacién
entre cuerpo y medio ambiente y es asi como
pasan a ser programas de gobierno a través de
la practica médica.

En 1935 se fundo la Federacidén Internacional
Latina de Sociedades Eugenésicas, para abarcar
las denominadas “Areas Latinas” como parte
de un proyecto derivado de las teorias de la
evolucion y la degeneracion, que definieron un
movimiento internacional en unos 30 paises. Los
principios del movimiento fueron publicados en
Eugenics News en 1924,

“A mediados del siglo xix, el término mismo de
América Latina, fue acufiado para designar un
el complejo conjunto de naciones poscoloniales
cuyos idiomas venia de lenguas romances, reve-
lando un énfasis en la primacia cultural de Fran-
cia en toda la region™.

En la relacidn ciudad utopia-eugenesia, los sue-
flos pasan a ser planes concretos de desarro-
llo urbano donde la ciencia, especialmente la
médica, y el ambiente construido, llegaron a ser
los instrumentos determinantes en el proceso
de imaginar, planificar y construir las modernas
ciudades latinoamericanas.

Se trataba de inventar una nacién, donde la
integracidn y la segregacién son tensiones per-

Fig. 3. Avenida Colombia, Barrio El Prado, Barranquilla.
Karl C. Parrish. 1922. © Raul de la Espriella. Tarjeta postal
Boston. 1945. http://www.banrepcultural.org/node/32685
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manentes en un territorio en el que el discurso
positivista encontré en la medicina una via de
explicaciéon de lo social, la ciudad concebida como
un organismo, las crisis como sus enfermedades
y los médicos los adalides de la ingenieria social
y el universo politico, no solo en la construccién
de la infraestructura de salubridad, como en la
respuesta a la rapida expansion de la urbe; segln
explica Fabiola Lépez Duran, en Utopia en prdc-
tica. Eugenesia y naturaleza en la construccion de
la ciudad moderna latinoamericana.

En las utopias de la modernidad temprana, la
felicidad aparece como sinénimo de vida natu-
ral. La salud y la felicidad son posibles solo si se
adopta una vida acorde a la pureza y sencillez de
la naturaleza. La salud y felicidad se prefiguran
como una promesa que los cientificos destie-
rran del pasado para situarla en un futuro mas
proximo.

Las epidemias de la primera mitad del siglo xix
recordaran la condicidn colectiva del mundo
urbanovy la necesidad de relativizar los enfoques
individualistas de los problemas de la salud y de
la enfermedad

“Las enfermedades urbanas aparecen siempre
acompafiadas de suciedad, carencia y contami-
nacion, la restauracion de la salud perdida es
funcion del aire puro, el agua potable, la vivienda

”9

apropiada y los alimentos en buen estado™.

Robert Owen, Charles Fourier, Ettienne Cabert
y Pierre Joseph Proudhon ven en la higiene un
objetivo y un recurso igualador. La luz, el aire,
el agua y el verde deben estar equitativamente
distribuidos, en un esquema urbano donde cen-
troy periferia comienzan a perder sus definicio-
nes, en un intento de establecer una cuadricula
homogénea como la llevada a América, no en
la forma, sino en los contenidos urbanos, de las
ciudades en Europa.

Es la utopia planteada en el libro citado de B.W.
Richardson, Hygeia. A City of Health, de 1870,

que describe la ciudad modelo, en medio de un
capitalismo mejorado, y donde el estado asume
un renovado rol controlador y providente, vigila
los excesos del individualismo y debe proveer,
como nunca antes, bienes y servicios considera-
dos esenciales para la sociedad en su conjunto.

El higienismo estuvo entonces vinculado al pro-
greso. El libro del argentino Emilio Coni, La ciu-
dad argentina ideal o del porvenir, publicado en
1919, recoge las ideas de Richarson y propone
viviendas unifamiliares como las Unicas decentes
de vivienda popular, interpretando el valor sim-
bodlico que tiene la idea de la casa propia y el pro-
yecto de reforma social implicito en ella. La casa
propia facilita los ritos de higiene, la educacién
familiar, las nociones de propiedad y las ventajas
de un huerto jardin que haga de transito entre
el universo rural y el urbano recién adquirido.

El tema central del libro de Coni es el asisten-
cialismo que acompafio el crecimiento de la ciu-
dad moderna. La ciudad de Coni es una red de
instituciones profilacticas y terapéutica social,
dirigida por médicos, arquitectos e ingenieros
sanitarios, legitimados por la modernidad en sus
saberes especificos, el asistencialismo cobija en
multiples formas desde las de pequefia escala
familiar, las de los incipientes industriales con
buena conciencia y las del estado.

“A través del asistencialismo, Coni reduce la ciu-
dad a una unidad sanitaria donde reina la preven-
cion, la vigilancia y las justas compensaciones al
esfuerzo individual*°.

La enfermedad comenzd a asociarse con la
suciedad, la contaminacion, los microbios y la
fealdad lo que produjo la propuesta de llevar la
naturaleza a las masas en forma de aire puro,
agua potable, y el verde.

“Mds que en cualquier otra latitud, los textos
utdpicos latinoamericanos potencializaron el
ambiente como escenario plausible en el cual la
transformacion del cuerpo se hizo instrumental
en la titdnica marcha hacia el progreso”™.
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El instrumento empleado se llama urbanismo,
gue actia como modelo integral, conjugando
elementos espaciales, sociales y cientificos.

4. LA IMAGEN BUCOLICA

Uno de los proyectos desarrollados en Buenos
Aires, el plan maestro de 1925, es el impulsado por
Jean Claude Nicolas Forestier, paisajista francés,
gue proponia una estructura sistematica de salud
y bienestar al incluir parques, jardines y muelles
dentro del tejido urbano de la ciudad capital.

Este plan resumia la idea de la ciudad ideal que
se queria construir, moderna, higiénica, bella y
funcional, que fuera el escenario de los encuen-
tros y multiples cambios que se venian dando
en la sociedad.

El modelo geométrico racional romano copiado
en Latinoamérica para la fundacion de las ciuda-
des, que logroé replicarse sin importar el empla-
zamiento o la topografia, da la base sobre Ia
que se resuelven particularmente lo politico, lo
social y lo econdmico de cada una de las locali-
dades donde se aplica. Los tres poderes, se loca-
lizan en el centro, alrededor de un parque o una
plaza, y a partir de alli se valoran y desarrollan
cada una de las demas espacialidades urbanas.

Sobre esta base comun se articulan unos asun-
tos menos evidentes, uno de ellos la relacién de
la ciudad con el medio ambiente y la utilizaciéon
o no de los recursos naturaleza. La imaginacién
utdpica se encuentra acompafiada de una ima-
ginacion ecoldgica, que no denigra de la ciudad
sino que la trata de enverdecer. Se trata de traer
o recuperar, el campo perdido en la construccion
de la urbe, crear espacios verdes habitables y
sostenibles en el corazéon mismo de la ciudad.

Para América Latina, la relacién de ciudad
industrial y problema ambiental, no es tan acu-
sada como en Inglaterra y el resto de Europa
de comienzos del siglo xx, por razén del poco

desarrollo industrial, el sobresaliente desarrollo
comercial con productos europeos y la poca urba-
nizacion existente, donde la mayoria de las gentes
vivian de y en el campo. Aun asi y por el afan de
modernidad, se da unainterpretacién al modelo
de ciudad jardin propuesto por Howard en 1898,
de donde se saca la idea de enclaves urbanos
privados contra barrios abiertos y conectados
cerca al centro de la ciudad; seguin lo menciona
Gisela Heffes, en Utopias verdes: hacia una poé-
tica urbana de la conservacion ambiental.

Latinoamérica estaba lejos de padecer los incon-
venientes de las ciudades en Europa, donde el
viajero sabia cuando se estaba aproximando a un
poblado en los siglos xvi, xvil y Xvlil, porque el
olor de los desechos organicos precedia la vista y
al interior de esta, la contemplacién del detritus
acompafiaba todos los recorridos posibles.

En el libro El perfume o el miasma de Alain Cor-
bin, de 1987, trae el relato que hace un hombre,
Luis Sebastian Mercare, del Paris de 1782. Esta
cita es capaz de producir una imagen bastante
precisa y significativa de lo que era la ciudad,
antes de la actuacion del barén de Haussmann,
cuya propuesta termind teniendo tanta influen-
cia en el desarrollo de las ciudades principales
de América Latina:

“Si me preguntan que como se puede estar en esta
guarida de todos los vicios y de todos los males,
hacinados unos sobre otros, en medio de un aire
envenenado con miles de vapores putridos, entre
carnicerias, cementerios, hospitales, atarjeas, ria-
chuelos de orina y montdn de excremento, entre
los almacenes de tintoreros, curtidores y adoba-
dores, en medio de una humareda continua de esa
cantidad de madera y vapor de todo su carbon, en
medio de las exhalaciones arsenales, sulfurosas,
latuminosas, que sin parar se expele en los talle-
res donde se trabaja el cobre y otros metales, si
se me pregunta cémo viven en ese abismo, cuyo
aire pesado y fétido es tan espeso que se puede
percibir y cuya atmdsfera se siente a tres leguas
a la redonda, con aire que ya no puede circular
y que no hace mds que revolverse en un dédalo
de cosas, como, en fin, el hombre se pudre volun-
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tariamente en cdrceles, mientras que en cambio,
si soltaran a uno de esos animales amaestrados
a su gusto, los veria, guiados por el instinto, huir
con precipitacion y buscar en los campos el aire y
el verdor, un suelo libre, embalsamado en el per-
fume de las flores, contestaria que el habito fami-
liariza a los parisienses con las neblinas humedas,
los vapores maléficos y el lodo infecto”.

En Europa, la formacién y consolidacion del
Estado, logréo modificar esta estética citadina
y rompiod la identificacion de ciudad con excre-
mentos y malos olores, primero voluntaria-
mente con el establecimiento de nuevos habitos
y costumbres higiénicas y luego a partir de leyes
y normas, de caracter obligatorio, que trataron
de evitar las funestas consecuencias de las pes-
tes, las mismas que, inicialmente, se asociaron
al hedor de los excrementos y de la materia
organica en descomposicién, pero que, como
se demostré luego gracias a la ciencia, eran
generadas mas en el hacinamiento y falta de
higiene. Estas comprobaciones llevaron a con-
figurar tanto el imaginario de la higiene que se
ha venido perfeccionando hasta hoy, como del
imaginario de lo verde como la antitesis de la
identificacion de ciudad y miasma.

En las ciudades, el cambio jerarquico de los
sentidos, primero lo que se ve y luego a lo que
huele, y la consolidacion de los imaginarios de
higiene, afectaron tanto el espacio interior de
la vivienda como el espacio publico por ella
configurado. La evolucion de la vivienda como
espacio privado, se hace a partir de imperativos
terapéuticos, a la vez fisicos y morales. La casa
busca poder aislarse en un espacio aireado, lo
gue le impone nuevas exigencias sensoriales.

La primera de estas exigencias es la de combatir
el mal olor, que sigue asociado a la enfermedad.
Esta obligacion esta tanto en la subdivision de los
espacios de la vivienda como en el planeamiento
de las ciudades. En este propdsito entra el bur-
gués que decide separarse del pueblo infecto y
maloliente en la creacion de su propio barrio.

“El agrandamiento de puertas y ventanas, el sis-
tema de aberturas opuestas, la ampliacion de los
corredores, la critica a la escalera de caracol y
las torres, consideradas como otras tuberias de
malolencia, manifiestan acentuadas las obsesio-
nes aeristas, tal obsesion acaba por denunciar el
doble peligro de bovedas, sétanos y piezas subte-
rrdneas, sometidos a las emanaciones del suelo
y privados de la necesaria circulacion del aire; el
antro inspira terror” 12,

En respuesta al imaginario de la seguridad de
la vida y el de progreso, se da una condicion
profilactica, que se liga muy directamente con el
desarrollo urbano y la evolucion de los espacios
al interior de la vivienda, asi mismo, a la desca-
lificaciéon de los territorios de la ciudad, donde
es inevitable el mal olor.

Esta condicion del mal olor vinculado con la
enfermedad y de los sitios que huelen como
peligrosos, tiene en el imaginario urbano de
Latinoamérica amplias repercusiones y hace que
en la planificacién urbana lo que hieda pase a la
periferia, credndose sectores de relegacidn con
usos como cementerios, mataderos, curtimbres,
plazas de mercado, y carceles.

Asi mismo, el descenso en la tolerancia a los
olores trajo como consecuencia el descenso en
la tolerancia al otro y esto llevd a acentuar la
division entre el burgués desodorizado y el pue-
blo olorizado e instituyo sobre la trama urbana,
las zonas limpias y las zonas de arrinconamiento
y relegacion.

Las técnicas higienistas, desarrolladas para todas
las ciudades, preocupadas por las emanaciones
de los cuerpos hacinados y la acumulacion de sus
detritos y desperdicios propone: ventilar, fumigar
y desinfectar, todas acciones relacionadas con
los desechos in situ. A estos verbos siguieron los
de: Drenar, pavimentary lavar, y enseguida aislar,
retirar y mas recientemente: comprimir, procesar,
reciclar transformar o en ultimo caso trasladarse
a otro lugar, dejando el desecho ahi.
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Todos estos procedimientos determinaron
unas nuevas exigencias para el espacio urbano:
Amplitud de calles, trazado de redes, manejo
de tiempos y ritmos, actividades y trabajos no
conocidos con anterioridad, todos los que mar-
caron y acentuaron la oposicién campo-ciudad.

Anteriormente y hacia 1836, el humo es lo que
se habia convertido en materia de preocupa-
cién, este es negruzco, opaco, ataca los pul-
mones ennegrece las fachadas y oscurece la
atmdsfera; segun describe Colbin, comienza el
deseo de la luminosidad como elemento funda-
mental de todas las acciones y pensamientos. El
barén de Haussmann va a ocuparse de que Paris
de mediados del siglo XIX sea menos oscuro. El
urbanismo que lo inspira procura destruir la opa-
cidad del centro con la claraintencién de que se
vea claro, y con la oculta de no permitir que se
vuelva a sublevar la plebe usando como estra-
tegia la barraca. Se expulsa lo sucio, lo pobre, lo
nauseabundo y lo negroy en este espacio nitido
y claro el burgués se siente representado.

Superado el asunto de aislar los olores y desodori-
zar la ciudad, sé comienza a privilegiarse el oido y
la vista que guian a los arquitectos y planificadores
urbanos. Surgen el jardin y el bulevar como antite-
sis del muladar. En esta intervencién urbana queda
planteada la que sera en mucho tiempo, ain hoy,
y en muchas partes, la politica sobre el espacio
publico, la teatralizacién de los espacios de repre-
sentacion del poder y la participacion exclusiva en
ellos de los limpios, ricos y bien vestidos.

Las referencias al jardin y los bulevares, también
llamados alamedas y paseos, eran vistos como
formas de dominio de la naturaleza inhdspita
qgue bordeaba las ciudades. Ellos hacian refe-
rencia directa a las metrdpolis europeas como
espacios simbolo del poder y fueron trasladados
a Latinoamérica con esta misma lectura.

Para principios de los xx se habia ya desmon-
tado laidea de lo bello natural, como lo buenoy

verdadero y lo sublime como una cualidad de la
naturaleza virgen que se buscaba imitar, por otra
idea de naturaleza que se disefia. Este asunto es
el que introduce la estética de este siglo, donde
la belleza artistica “la belleza nacida del espiritu
y renacida por él”, puede ser el verdadero objeto
de una estética merecedora de su nombre*3,

5. LA IMAGEN DE PARIS

Paris se ha relacionado con el prestigio y el pro-
greso, al representar en estos paises la idea mas
concreta de modernidad y buen gusto. Francia
por su parte, es el centro de una de las revolu-
ciones burguesas, la Revolucién que tiene como
premisas la libertad, la igualdad y la fraternidad,
fundamento basico de un cambio en las jerar-
quias, al darle espacio a la voluntad ciudadana
en contraposicion al poder monarquico.

El personaje mas reconocido en la transforma-
cion urbana de Paris es el ya nombrado Barén
de Haussmann, cuyo mayor logro a este lado del
Atlantico, consiste en sefialar el rumbo que ha de
tomar la burguesia local, para la transformacién
de las ciudades suramericanas que le apuesten
ala modernidad y donde los anteriores paradig-
mas de planificacion urbana, son cambiados por
los bulevares, paseos, alamedas, parques, edifi-
cios de uso multiple, locales comerciales, cafés,

Fig. 4. Casa moderna del barrio El Prado. Barranquilla.
Karl C. Parrish. 1922. © Revista Credencial Historia.
Edicion 086, febrero de 1997. Printer Colombiana S.A.
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teatros, lugares para la 6pera, industria, equipa-
mientos, barrios obreros, mercados cubiertos,
circulaciones aceleradas de vehiculos de todo
tipo y una actividad callejera no antes vista, que
ademas, se prolonga en el tiempo, gracias a la
iluminacién nocturna de los espacios publicos.

Entre las ideas que mas repercutieron en América
del Sur de las planteadas y desarrolladas en el
proyecto de Haussmann, estdn las relacionadas
con el mejoramiento de la capacidad de circula-
cién para personas y mercancias con bulevares
rectos; la especializacion de barrios enteros para
una sola actividad, con los que impacté el tejido
delaciudad; el alumbrado a gas, que prolongaba
el disfrute de la ciudad y el aire, la luz y el agua
gue entraron a raudales en los lugares transfor-
mados por su plan de renovacion, marcaban un
alto contraste con los lugares que preservaban
las viejas estructuras medievales.

El urbanismo que practicaba era mads extro-
vertido, donde “la vida publica del bulevar se
volvia un escaparate de lo que era la ciudad.
Y un extraordinario alarde de ingenieria, una
maravilla en aquel momento, la circulacion del
agua de consumo y de las aguas residuales que
sufrieron una transformacion revolucionaria”*.

Las transformaciones espaciales impactaron
todos los universos, la economia, la politicay la
cultura de la ciudad.

El dinero, las finanzas y la especulacion se con-
virtieron en la obsesiéon de la burguesia pari-
sina y la del resto del mundo, transformandose
los burgueses en émulos de los judios Pereire y
Rothschild, en una reinvencién capitalista que
dio al traste las ideas sociales de Saint Simdn
y Fourier. Toda actuacién urbana, se redujo al
calculo y egoismo de la evaluacién monetaria
del capital ficticio y la busqueda del beneficio.

Cuando se da el barrio burgués en Latinoamé-
rica, la ciudad ha cambiado de escala. Ahora es

el escenario de sociedades multiculturales enor-
mes, ya no solo una condensacién de realidad
y memoria, de historias fijadas selectivamente
en museos, monumentos y nomenclaturas de
calles. Aparece una tensidn no resuelta entre
los burgueses y la ciudad que ellos quieren cons-
truir y la otra gente, los desajustados. Para la
vida publica disefian un centro para el paseo vy
la demostracion de su poder, y para la vida pri-
vada, aquellos que tienen los bienes necesarios
para aislarse, se construye el barrio burgués,
gue representa una obsesién por la seguridad
personal, familiar y fraternal, a costa del libre
transito y flujo por la ciudad.

6. A MANERA DE CONCLUSION

La forma como actua la imagen impide muchas
veces hacer una reflexion racional sobre ella. Asu-
mimos la verosimilitud de las imagenes como ver-
daderasy con ellas construimos tanto los mundos
particulares, como transformamos las ciudades.

Los barrios burgueses, como Prado, en Medellin,
son la expresion del inmenso poder de los imagi-
narios y nos ponen hoy en alerta sobre otros ima-
ginarios a los que les apostamos la vida misma y
les entregamos sin contraprestacion, la libertad de
elegir y las obligaciones comunitarias, en la cons-
truccién y disfrute de la ciudad latinoamericana.

Fig. 5. Barrio de Medellin.
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PODER A LA IMAGINACION: LA COLABORACION
DE KATI HORNA CON LA REVISTA SNOB

1. INTRODUCCION

ciéon retrospectiva dedicada a la obra de Kati

Horna (Szilasbalhds 1912-Ciudad de México
2000) con motivo del centenario del nacimiento
de la fotégrafa celebrado en 2012 constituye una
etapa fundamental en el proceso de revaloracién
de esta importante fotégrafa hungara'. Organi-
zada por el Museo Amparo de Puebla (México)
con la colaboracién de la galeria nacional Jeu de
Paume de Paris, la exposicién ha presentado 150
obras, la mayoria de las cuales inéditas o poco
conocidas, procedentes del Archivo Privado de
Fotografia y Grafica Katiy José Horna, del Museo
Amparo, del centro Documental de la Memoria
Histdrica de Espafia en Salamanca, asi como de
colecciones privadas. La exposicidn presento,
ademas, una consistente documentacién en la
cual se incluyeron tanto fotografias personales
de Kati como numerosas revistas en las cuales
colaboro en Hungria, Francia, Espafia y México.

| areciente organizacion de la primera exposi-

Con este trabajo se quiere destacar una pequefia
cuanto importante etapa de la amplia produc-
cion de la fotdgrafa, analizando algunas obras

gue Horna elabordé en México en los primeros
anos sesenta: tres series fueron realizadas para
los reportajes de la efimera revista S.nob(1962),
mientras que otras series y tomas descritas en
el texto surgieron de manera auténoma. Sin
embargo, estos trabajos se pueden relacionar
con los reportajes de S.nob por la recurrencia de
un lenguaje formal y de determinados conteni-
dos que caracterizan al estilo de Horna?.

Katalin Deutsch Blause inicié en los estudios de
fotografia en Budapest, en el taller de Jozsef
Pécsi. En los primeros afios treinta vivid por un
breve periodo en Berlin, donde tuvo contacto
con Bertold Brecht. Mas larga fue su estadia en
Paris, donde trabajo para la compainia francesa
Agence Photo. Para dicha agencia Kati produjo
sus primeras series fotograficas, es decir El mer-
cado de las pulgas (1933) y Los cafés de Paris
(1934), en las cuales ya manifestaba su fascina-
cion por los objets trouvésy por las escenas de
vida cotidiana y de esparcimiento.

En 1937 Kati se traslad6 a Espafia para realizar
un trabajo para la CNT-FAIl para hacer un album
en los diversos pueblos que le indicasen.En Bar-
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celona trabajé para revistas como El Umbral,
donde fue redactora grafica y conocid a su
futuro esposo, el artista José Horna3.

La joven fotégrafa fue, al lado de Gerda Taro, una
de las primeras reporteras de guerra y formo parte,
junto con Robert Capa, Chim (Dawid Szymin) y
Hans Nahmuth, delilustre grupo de fotdgrafos que
documentaron la Guerra Civil en Espana.

Ya desde esta etapa temprana, Kati demostré
su predileccién por captar los gestos cotidianos
del pueblo y de los soldados, restituyéndoles
esa humanidad que los acontecimientos bélicos
parecian haberles quitado.

Ademads, en este periodo Horna empezé a uti-
lizar una técnica recurrente en su produccién:
el fotomontaje. Dicha técnica, legado del expe-
rimentalismo Dada, le permitia evidenciar o
modificar el significado de la toma: la predilec-
cion de la fotégrafa por tal recurso deriva pre-
cisamente de su gusto por las composiciones
inesperadas, que alteran los significados origi-
narios del sujeto.

2. LAS SERIES MEXICANAS

Tras una breve estancia parisina, en octubre de
1939 los Horna se resolvieron a dejar Europa
para establecerse en México como consecuencia
de la expansién de los estados nazista y fascista.

En ese tiempo el pais latinoamericano se estaba
convirtiendo, gracias a la favorable politica
migratoria del gobierno Cardenas, en la patria
adoptiva de numerosos refugiados europeos.

En México, desde muy pronto Kati empezé una
intensa actividad de fotoperiodismo que habria
desempeiiado en el pais a lo largo de su vida,
figurando como fotégrafa de planta para las
revistas Nosotros (1944-1946), Mujeres (1958-
1968), México This Month (entre 1958 y 1965),
S.nob (1962), Disefio (1968-1970) y colaborando

temporalmente con otras como la Revista de
la Universidad de México (entre 1958 y 1964),
Revista de Revistas (1963), Arquitectos de
Meéxico (1967) y Obras (1973) entre otras.

Muy pronto su casa, situada en la colonia Roma
de la Ciudad de México, se convirtié en un punto
de encuentro muy frecuentado por artistas,
escritores y, especialmente, por la comunidad
surrealista establecida en México. En particular
los Horna podian contar con la constante pre-
sencia de huéspedes ilustres como Remedios
Varo, Leonora Carrington, Lilia Carrillo, Wolfgang
Paalen, y Alice Rahon. Durante algln tiempo,
también recibieron en su casa a Benjamin Péret
y Edward James®. La casa de los Horna ha sido
descrita por numerosas fuentes como un lugar
sumamente intimo y surreal. En particular, este
ultimo adjetivo se puede relacionar con la pre-
sencia de algunas obras de Remedios Varo, Leo-
nora Carrington y Mathias Goeritz®.

2.1. ¢Una fotdgrafa surrealista?

Se hace necesario aclarar la postura de Kati
frente al movimiento surrealista.

Por sus amistades y por su estilo, la critica tiende
a etiquetar la produccion de Horna como surrea-
lista, llegando incluso a afirmar que la fotdgrafa
se incorpord al movimiento®.

Por consecuencia, sus fotografias han sido
incluidas en los catalogos de numerosas expo-
siciones de este género’. Sin embargo, segun
las palabras de la misma Horna?, ella nunca se
considerd parte del movimiento surrealista, sino
que mas bien mantuvo un contacto constante
con algunos de sus exponentes por razones de
amistad y de afinidad estética.

Aun asi, no se puede negar la posibilidad que, en
determinadas ocasiones, el lenguaje surrealista
de estos artistas haya podido sugerir a Kati cier-
tas estrategias formales utilizadas en sus tomas.
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Cabe también precisar que los rasgos tipicos
del surrealismo que Horna utilizaba, como Ia
inesperada combinacion de objetos y personas
y el humor negro, representan solamente una
parte de su personal lectura de las vanguardias
europeas. En su reelaboracién de las suges-
tiones recogidas durante sus peregrinaciones
en Europa también hay tintes caracteristicos
del expresionismo cinematografico, como las
atmdsferas goéticas definidas por fuertes claros-
curos, y técnicas de vanguardia como el foto-
montaje que no son exclusivas del surrealismo.

Todos estos elementos impiden una clasificacién
definitiva de la produccién de Horna, que de
hecho seria preferible evitar. Tal conclusion es
sugerida por la actitud de la misma fotdgrafa
quien, como su esposo, siempre se mantuvo
independiente de cualquier movimiento.

Tal vez la solucidn a esta controversia sobre la
supuesta influencia del surrealismo en la obra
de Horna ha sido encontrada por Codero Rei-
man: es decir, el comun origen de la produccién
tanto de la fotégrafa cuanto de los surrealistas
en el dmbito europeo de entreguerras®.

La capacidad de Horna para abordar sea series
dramaticas, como la de la Guerra Civil en Espafia
(1937-1938) o como aquella dedicada al mani-
comio “La Castafieda” en México (1944)%, sea
relatos fotograficos ludicos como aquellos rea-
lizados para S.nob, manifiesta no solamente su
versatilidad, sino también el esfuerzo, comun
en muchos artistas europeos de entreguerras,
para trascender un dificil contexto histérico a
través de su arte.

Unas de las practicas utilizadas para perseguir el
caracter ludico de la obra, comun tanto a la foto-
grafa cuanto a los surrealistas, es la humaniza-
cion de los objetos en clave irdnica y asombrosa.

Kati se movia dentro de un territorio definido
por los limites del reportaje y de la experimenta-

cion fotografica de vanguardia, entre testimonio
y creacion.

Su produccién mexicana muestra una predilec-
cion por las ambientaciones interiores, asi como
por las angulaciones diagonales y los primeros
y medios planos.

Caracteristica de su estilo es, ademas, la fre-
cuente eleccién del rollo en blanco y negro, la
cual permitia a la fotdégrafa jugar con intensos
claroscuros y enfatizar una tendencia composi-
tiva histrionica.

La mayoria de las fotografias mexicanas de
Horna fueron realizadas para las revistas para
las cuales trabajaba. Entre 1958 y 1973, Horna
retratd a las personalidades mas destacadas
del medio artistico y cultural mexicano. Ade-
mas de sus amistades en el mundo surrealista,
los reportajes realizados para presentar una
exposicidn o para retratar a un singular artista
constituian su mayor oportunidad de contacto
con este medio. Esta actividad la acomuna a
los tempranos trabajos de Lola Alvarez Bravo
quién, al igual que Horna, gozaba de la con-
fianza que le brindaron muchos artistas plas-
ticos.

Como lo demuestran la calidad y la abundancia
de los retratos en el corpus de su obra, Horna
manifestd un talento innegable para este género.
De particular interés para el historiador del arte
son aquellos trabajos realizados para la seccién
cultural de la revista Vanidades, que retrataron
a importantes artistas plasticos y arquitectos
como David Alfaro Siqueiros, Gunther Gerzso,
Mathias Goeritz, “Chucho” Reyes, Pedro Frie-
deberg, Manuel Felguérez, y Sebastian.

A Kati se deben ademas algunos de los retratos
mas logrados de pintoras y escritoras mexica-
nas, como Lilia Carrillo y Rosario Castellanos,
asi como los de sus amigas Remedios Varo y
Leonora Carrington.
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2.2. Los reportajes para S.nob

Si las tomas de las primeras series europeas
fueron elaboradas como aisladas composicio-
nes poéticas, tal vez con la excepcién de Hitlerei
(1937), en los afios sesenta estos poemas se
transformaron en cuentos, es decir en series
fotograficas definidas por una secuencia légica
de tomas interdependientes.

Algunas de las series mas interesantes realizadas
en este periodo, surgieron de la colaboracién de
la fotégrafa con la efimera revista S.nob (1962).
Dado su propésito de abrir a sus lectores “las
puertas de lo insélito”*?, es preciso reconocer
que S.nob ha sido la publicacidon que mas espa-
cio brindo a la creatividad de Kati. Como ella
misma recordd: “S.nob era mi felicidad (...) con
la facilidad que me dio Salvador y el equipo (...)
de mi sali6 mucha creatividad”*2.

A pesar de su breve existencia, de junio a octu-
bre de 1962, S.nob constituyé un relevante
espacio de colaboracidn artistica y de libertad
expresiva en el medio artistico mexicano de
aquella década.

En su editorial se reunieron artistas y escrito-
res de gran poder imaginativo como Salvador
Elizondo, Remedios Varo, Alberto Gironella,
Leonora Carrington, y Alejandro Jodorowsky,
entre otros.

La Unica regla para los artistas y escritores parti-
cipantes era dar rienda suelta a la imaginacion,
realizando historietas e inventando reportajes y
entrevistas ficticias con fines irdnicos y satiricos.

Justamente para la revista Kati realizo sus series
mas experimentales, hechas a manera de diver-
tis sement culto permeado por un irresistible
humor negro que es tipico de su estilo: las
series Fetiches. Dicho trabajo estd formado por
tres cuentos fotograficos: Oda a la Necrofilia®3,
Impromptu con Arpa**y Paraisos artificiales*>.

Estas series surgieron a partir de la libre inter-
pretacion de Kati de temas ya establecidos por
la publicacién, sobre los cuales desarrollé miste-
riosas historias producidas por un ludico contra-
punto plasticoy légico entre modelos y objetos.
Otra caracteristica comun a las tres series es el
rol voyerista que se asigna al observador: tomas
oblicuas de un sujeto femenino que a menudo
se encuentra de espaldas causan la impresidn
de estar espiando un momento privado, sea eso
dramatico, reflexivo o frivolo. Dicha impresion
resulta enfatizada por el uso recurrente del des-
nudo tanto por su calidad plastica como por su
implicacion erética.

Las misteriosas relaciones entre objeto y con-
texto, cuyo orden originario es distorsionado
y cuestionado por la autora, no deben necesa-
riamente ser descifradas por el espectador: el
aspecto mas importante de su interpretacion
coincide con la percepcién de una realidad ines-
perada.

El momento de revelacién de esta realidad alter-
nativa es el momento trascendental buscado
por Horna para elevar lo cotidiano hasta una
dimensién poética.

En Oda a la Necrofilia Horna retraté a una
modelo cubierta enigmdaticamente por un
manto negro y con el rostro ocultado, que se
ha identificado con Leonora Carrington?®®.

En las diferentes tomas, la mujer se desplaza de
un punto a otro de una habitacién manifestando
su padecimiento a través de gestos y posturas
dramaticas que la relacionan con una cama des-
echa, enla cual, sobre un cojin, se encuentra una
mascara blanca. La escenografia es completada
por algunos objetos significativos como un libro
abiertoy algunas velas, que remiten el todo a la
celebracion de un ritual. Acerca de este ultimo
objeto, es interesante notar la posible relacidn,
sefialada por Pelizzon, con el significado de las
velas en la cultura judia en cuanto simbolo de la
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esperanza en la resurreccién. Tal lectura puede
ser tomada en cuenta debido a la pertenencia
familiar de Horna a dicha cultura.

La finalidad de este ritual podria ser, entonces, la
imposible vuelta a la vida del ser querido repre-
sentado a través de una mascara mortuoria. El
disfraz y las posturas de la modelo, asi como los
objetos que se le asocian producen una singu-
lar iconografia luctuosa, en la cual la presencia
de la cama y la desnudez presente en algunas
tomas sugieren tanto una sensacion de fragili-
dad cuanto un sutilerotismo, que no dejan lugar
a dudas de que la modelo interpreta una viuda.

Como justamente nota Peniche Montfort, la
composicidn se construye a través de contras-
tes visuales y semanticos de luz/obscuridad, de
goce/sufrimiento, y de presencia/ausencia®.

En particular, la mascara se hace simulacro de
una simultanea presencia/ausencia, al sustituir
la efectiva ausencia del ser humano.

En esta primera narracidn fotografica la artista
propone, entonces, una elegante interpretacion
de la antigua relacién Eros-Thanatos, asi como
una variacién sobre el tema artisticamente recu-
rrente del memento mori.

Para la segunda serie, Impromptu con Arpa,
Horna conjunté la modelo Kitzia Poniatowska
con un arpa chiapaneca pertenecida a la escri-
tora Rosario Castellanos.

En este caso la mdscara ha sido remplazada por
el instrumento musical. La autora describe la
interaccion de la modelo, que segun la toma
aparece envuelta en una capa negra, en un bulto
blanco o incluso desnuda, con el instrumento
situado en diferentes planos, angulaciones y
posturas.

El titulo nos brinda la clave de lectura de esta
serie en cuanto se refiere a una pieza musical

improvisada: efectivamente el encuentro entre
la modelo y el instrumento parece casual; las
posturas sugieren un encuentro espontaneo con
el objeto, al cual la modelo se acerca mas en
cada secuencia dando lugar a una especie de
simbiosis entre mujer e instrumento.

La estructura del arpa es parte fundamental de
la composicidn de la toma, en cuanto la dota
de un referente axial central definido por una
diagonal desestabilizante, y por su rigida geome-
tria que contrasta plasticamente con las suaves
formas del cuerpo de la modelo, resaltandolas.

Esta tendencia para crear con pocos elemen-
tos sugestivos tableaux vivants basados en la
relacidén entre un sujeto viviente y una serie de
objetos inanimados y metafdricos constituye
una caracteristica tipica de la obra de Kati.

El tercer cuento fotografico, Paraisos artificia-
les, publicado en el Ultimo numero de la revista,
manifiesta una estructura mas fragmentaria, en
la cual se pierde el caracter narrativo de las pri-
meras dos series. Este cambio se debe a una
mayor experimentacién formal que Horna con-
sigue a través de fotomontajes y ralladuras de
los negativos.

Como nos aclara la reciente publicacidn de una
entrevista a Estanislao Ortiz*°, quien fue alumno
de Kati, la fotégrafa solia intervenir manual-
mente sobre el negativo. Justamente en algu-
nas tomas de esta ultima serie realizada por
S.nob, Kati rayd el negativo de varios primeros
y medios planos oponiendo a las imagenes de
la modelo sutiles lineas paralelas que escurren
verticalmente, creando un filtro que confiere a
la imagen un efecto de llovizna.

Estas intervenciones realizan asi una apropia-
cion de la imagen que la transforma en fetiche,
creando de esta forma una singular alternancia
entre los fetiches contenidos en la toma y el
fetiche representado por la misma toma.
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La modelo, esta vez Luz del Amo, es retratada
en varias posturas y actitudes: sentada en una
silla, acostada en una cama llena de mufiecas
o detras de los vidrios rotos de una ventana. El
vidrio es justamente el medio privilegiado en
el lenguaje plastico de esta serie, ya que sus
cualidades fisicas son aprovechadas para filtrar
y deformar la imagen de la modelo.

En una famosa toma, el cuerpo de Luz es filtrado
por un garrafén de vidrio que deforma el rostro
y el busto de la actriz dandole un aspecto casi
expresionista.

En Paraisos artificiales se nota un doble con-
trapunto: entre la modelo y los objetos de su
entorno asi como entre los dos principales tipos
de objetos utilizados, es decir vidrios y muiecas.

La ambigliedad de la forma obtenida con estos
materiales permite a Horna distorsionar nue-
vamente la realidad para crear asi una historia
paralela y alternativa.

2.3. “Momentos robados”

El trabajo le permitia a Horna pasar buena parte
del dia por las calles de la Ciudad de México,
curioseando en realidades a menudo contras-
tantes: esta cotidiana deambulacién no dejaba
de estimular su extraordinaria imaginacién. En
muchas ocasiones, sus cuentos fotograficos
surgieron del encuentro casual con determina-
dos espacios. Terminado su trabajo, en los que
amaba definir sus “momentos robados”?°, Kati
se quedaba en estos espacios y los convertia en
la escenografia de historias fantasticas.

Contemporaneamente a los reportajes de S.nob
Horna elabora otros tres relatos independientes
de la colaboracion con S.nob. Tal vez Historia de
un vampiro... sucedio en Coyoacdn (1962) es uno
de los mas divertidos. En la serie, la imagina-
cién de Kati transformo el taller de una escultora
sobre la cual habia realizado un reportaje, en

la ambientacion de una fabula de veinticuatro
tomas acerca de un vampiro personificado por
la actriz Beatriz Sheridan envuelta en una capa
negra.

Kati pudo disponer de los bustos de yeso del
taller a su gusto y los amontond cerca de una
chimenea en la cual quiso prender una fogata.

El claroscuro obtenido con la superposicidn del
“vampiro” negro con el fondo claro construido
con los bustos nos remite a la atmdsfera gética
de Oda a la necrofilia. Tal efecto es enfatizado
por los fulgores de la fogata, que esculpen y
parecen animar los volUmenes de los yesos del
taller.

La actuacién de Sheridan contribuye a la crea-
ciéon del efecto crepuscular deseado por la

Fig. 1. Kati Horna. Mujer y mascara. México. 1963.
Archivo privado de foto y gridfica Kati y José Horna.
© 2005 ANA MARIA NORAH HORNA Y FERNANDEZ.
PROHIBIDA LA REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL.
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autora con expresiones que, junto con la elec-
cion del rollo en blanco y negro, parecen remitir
a las peliculas del cinema mudo. Las estrate-
gias estilisticas utilizadas por Horna recuerdan,
de hecho, las atmédsferas de famosas peliculas
expresionistas alemanas, como E/ gabinete del
Doctor Caligari (1920) o Nosferatu (1922), que
la fotdgrafa debid seguramente haber conocido.

En esta serie, Horna demostré una vez mas su
capacidad para crear composiciones emocional-
mente impactantes sirviéndose de muy pocos
recursos, dando vida a objetos que en una rea-
lidad mas ordinaria tendrian otra funcion.

La misma ambientacion de Historia de un vam-
piro fue aprovechada para otra serie “robada”
titulada Mujer con mdscara (1963). Esta secuen-
cia retoma la estratagema de la mascara uti-
lizada en Oda a la Necrofilia, dando en esta
ocasidén mayor presencia escénica al fetiche
con la eleccién de una gran mascara del folclor
mexicano. Tampoco faltan las cabezas de mufie-
cas, verdadero leitmotiv de la produccidn de
Kati, que aparecen como elemento perturbador
situado al margen de la escena central, en la cual
se asiste al acercamiento y a la progresiva fusién
entre la modelo y la mascara.

Alo largo de su carrera, Kati siempre manifestd
su tendencia a usar en las tomas mufiecas o
parte de ellas para crear contrastes perturbantes
con su entorno: las mufiecas ya habian apare-
cido en trabajos tempranos como la serie pari-
sina de El mercado de las pulgas, confundidas en
medio de los demas objetos, y, con un rol mas
protagénico, en el fotomontaje “Muiiecas del
miedo” (1939)%, realizado en colaboracién con
su esposo. Animadas por Katia través de expe-
dientes compositivos y juegos de claroscuro, las
mufiecas se convertian en el privilegiado ele-
mento de mediacion en el dialogo plastico que
la fotégrafa instauraba con el observador.

En los afios cincuenta, la misma Horna realizg,
con la colaboracién de Leonora Carrington,
algunas mufiecas de cabeza romboidal con un
largo vestido de terciopelo que manifiestan su
gusto por la alteracidn de un modelo original
y consueto, en este caso el del cldsico juguete
para nifas.

Estas mufecas constituyen el sujeto de algunas
fotografias tomadas en casa Horna: en algunas,
la mufieca “actua” sola, mientras en otras inte-
ractUa con Beatriz Sheridan.

La mufieca parece servir a Kati como disfraz para
la construccidn de un juego irénico e inquietante
qgue persigue un efecto muy similar al meca-
nismo que produce el unheimliche freudiano?’.

A través del fetiche de una experiencia arque-
tipica lddica e irracional, como la mufieca,
se evoca una vivencia familiar o un recuerdo
infantil. Dicha experiencia, en pasado removida
por el consciente, emergerd de nuevo como
un recuerdo inquietante al ser re-contextuali-
zada de manera insdlita. Lo perturbador de tal
recuerdo radicara en el hechode ser privado de
su originaria connotacién familiar y ludica a tra-
vés de su mutilacidn y de su insdlita ubicacion.

La mufieca en cuanto sujeto de algunas emble-
maticas fotografias de Horna parece anticipar
los Fetiches por un comun mecanismo de com-
posicién que la fotégrafa desarrolld con un estilo
mas narrativo en los afos sesenta. En La cabeza
de mufieca en el suelo, por ejemplo, las nervadu-
ras diagonales de las tablas del suelo se dirigen,
junto con la mirada de la muiieca, hacia el obser-
vador creando una relacién emocional directa.

En otra toma, Espejo en el suelo, la cabeza de
mufieca es sustituida por un pequeno espejo,
elemento perturbador por excelencia, que enfa-
tiza la implicacion del observador en la obra.
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Aunado a la estratagema de la muiieca, Kati
aumentd una sensacion de inestabilidad e
inquietud por medio de su caracteristico empleo
de tomas oblicuas, contrapicadas y levemente
descentradas.

Las mufiecas volvieron a ser el sujeto privilegiado
en la tercera historia creada en dichos “momen-
tos robados”, Una noche en el sanatorio de
mufecas, ambientada en la tienda de juguetes
de Elvira Peza. La secuencia narrativa describe el
relato de una mufeca esperando su turno para
ser reparada, como al final sucede, para realizar
su sueio de volver al escaparate en espera que
algun dia alguien la escoja. Kati busca, segln
el modus operandi antes sefialado, crear una
empatia entre observador y objeto. Tal afinidad
es conseguida utilizando angulos cortos y prime-
ros planos que transmiten la intensa impresion
de soledad que se le atribuye a la muneca rota.

3. CONCLUSIONES

Los trabajos en los cuales se ha enfocado el pre-
sente texto representan ejemplos relevantes de
la blisqueda artistica que caracterizé un periodo
en el cual se concedié a Kati Horna gran libertad
para expresar su creatividad. Los trabajos pre-
sentados nos restituyen una sensibilidad artis-
tica influenciada por las vanguardias europeas
y determinada por un personal sentido de la
Historia y de la vivencia individual a raiz de la
creacion artistica.

Sin embargo, es importante sefalar que, hasta
en la etapa mas tardia de su trayectoria, la foto-

grafa siempre se negd a ser clasificada como
artista??, al preferir ser definida como una
“obrera del arte”?*. Asi como su esposo, Kati
rechazé la eventualidad de una exposicién dedi-
cada a su produccidn. Estas actitudes revelan el
notorio pragmatismo con el cual Horna veia a
su obra.

De todas maneras, resulta dificil coincidir con la
opinidn de Garcia Krinsky, quien sostiene que el
trabajo de la fotégrafa “nunca tuvo intenciones
artisticas”?®, sobretodo tomando en cuenta las
series realizadas para S.nob y las obras inde-
pendientes sefialadas en el presente trabajo. El
propdsito de este ultimo ha sido precisamente
ofrecer evidencias suficientes para rechazar este
punto de vista.

Cuando se le preguntaba como definir el valor
de una obra artistica, Horna respondia que
finalmente lo importante en una experiencia
artistica resulta de aquello que sea inolvidable®®.

Alo largo de su trayectoria, Kati supo documen-
tar lo inolvidable e incorporar su obra dentro
de esta categoria, ejecutando obras que logran
evidenciar el potencial fantastico contenido en
las vivencias cotidianas.

Al vincularse con la unicidad de la vivencia de
la fotdgrafa, la imagen adquiere un significado
peculiar en la produccién de Horna: la obra foto-
grafica se convierte en necesario instrumento de
memoria visual, en representacidn que rescata
del olvido tanto a la individualidad de la autora
cuanto a aquella del sujeto retratado.
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NOTAS

ILa exposicion fue curada por Angeles Alonso Espinosa y José Antonio Rodriguez. Tuvo lugar en Puebla de los Angeles, en México, del 7
de diciembre de 2013 al 28 de abril de 2014, y en Paris del 3 de junio al 21 de septiembre de 2014. La exposicidn fue dividida en cinco
periodos siguiendo los desplazamientos de la fotografa a lo largo de su trayectoria: desde sus inicios en Budapest, a sus estadias en
Berlin y Paris (1933-1937), en Espafia (1937-1939), y su vuelta a Paris (1939), hasta México (1939-2000). ALONSO ESPINOSA, Angeles,
RODRIGUEZ, José Antonio (coord.). Kati Horna. Puebla: Museo Amparo/ Paris: Jeu de Paume, 2013. CARRIZOSA, Paula. “El Museo
Amparo se rinde ante el quehacer artistico de Kati Horna”. La Jornada (México), 19 de diciembre de 2013.

2Cabe sefialar que muchas series son previas a los reportajes de S.nob y que Kati incorpora esta modalidad técnica a la revista, apro-
vechando de la libertad que se brindo a cada colaborador para realizar contribuciones originales.

3José Horna (Jaén, 1912-México, 1963) ha sido un relevante artista grafico espafiol. Se formd en la Academia de Bellas Artes de San
Fernando en Madrid. Participo en la Guerra Civil Espafiola, experiencia que, con el contemporaneo contexto europeo, determind su
exilio mexicano junto con su esposa Kati Horna. Tanto en Espafia como en México trabajé como cartelista y como dibujante. Dentro
de su polifacética produccidn figuran carteles, collages, fotomontajes, dibujos de portadas para libros, juguetes y muebles. El lenguaje
vanguardista de su obra gréfica, vinculado a la influencia de los carteles y fotomontajes soviéticos, ha seguramente representado un
elemento de inspiracidn y confrontacion para su esposa, pues algunos trabajos conjuntos testimonian un intercambio creativo que
se traduce en la experimentacion formal de diferentes técnicas vanguardistas, como el fotomontaje. De estas colaboraciones resultd
la formacion de una vision comun de su quehacer artistico y el compartir soluciones formales que es evidente en trabajos como el
famoso Cartel de Francia (1939). La estrecha relacidn entre las obras de José y Kati es confirmada por Norah Horna y Fernandez: “Sus
vidas y sus oficios estuvieron ligados a través de sus creaciones surgidas de sus vivencias mds relevantes, vinculadas a su quehacer
diario”. HORNA FERNANDEZ, Norah. “José Horna (1912-1963). Consideraciones afectuosas en el centenario de su nacimiento”. Quiroga.
Revista de Patrimonio Iberoamericano (Granada), 2 (2012), pags. 94-99.

“Numerosas tomas de Kati testimonian la presencia frecuente de dichas amistades en casa Horna. Algunas de estas fotografias nos
restituyen logrados retratos de importantes artistas como Carrington, Varo y Carrillo. La relacion con dichas personalidades en algu-
nos casos dio lugar a colaboraciones artisticas que forman parte de la produccion tanto de Kati como de José. La hija Norah Horna y
Fernandez cita algunos ejemplos de creaciones artisticas surgidas de estos encuentros, como el disefio realizado por José para la casa
surrealista de Edward James en Xilitla (México), y los muebles y objetos resultados del trabajo en comun de José y Kati con Carrington
y Varo. HORNA FERNANDEZ, Norah. “José Horna...”. Op. cit., pag. 97.

SWEISZ CARRINGTON, Gabriel. “La casa de cristales verdes”. Milenio (México), (2003). Norah Horna y Fernandez recuerda a la casa
paterna como “un ambiente afectuoso, ludico y cotidiano (...) rodeado de todo tipo de objetos de proteccion y mdgicos que llenaron
nuestra casa”. Si bien la descripcién de Weisz Carrington posiblemente exagera la connotacién surreal de la casa de Kati y José Horna,
la presencia de objetos insdlitos y “magicos” debe haber sido un elemento caracteristico de esta casa. Dicha presencia muestra la
versatilidad y el caracter ludico insitos en la produccion de los Horna. Asimismo, estos trabajos colaterales a la actividad profesional
de ambos artistas nos confirman su tendencia a concebir la creacién artistica como testimonio de una vivencia cotidiana individual e
irrepetible. HORNA FERNANDEZ, Norah. “José Horna...”. Op. cit., pag. 97.

SBILLETER, Erika, Canto a la realidad. Fotografia latinoamericana 1860-1993. Barcelona: Lunwerg, 1993, pags. 42-43.

’Se presenta el ejemplo mas reciente: FORT, llene, ARCQ, Tere (coord.). In Wonderland: las aventuras surrealistas de mujeres artistas
en Meéxico y Estados Unidos. México: Museo de Arte Moderno, 2012.

8Entrevista a Kati Horna por Emilio Cardenas Elorduy, en: CARDENAS ELORDUY, Emilio. Kati Horna: una maestra de la fotografia. Los
creadores del siglo xx: serie documental del Archivo Historico del INBA. México: Archivo Privado de Fotografia y Grafica Kati y José
Horna, Filmoteca de la Universidad Nacional Autonoma de México, 1993.

°CORDERO REIMAN, Karen. Los sentidos de las cosas: el mundo de Kati y José Horna. México: Artes Graficas Panorama, 2003, pag. 11.
10 oquibambia”. Nosotros (México), 1944, pags. 63-70.

11S.nob (México), 1 (1962).

2CARDENAS ELORDUY, Emilio. Kati Horna... Op. cit.

BHORNA, Kati. “Fetiche de S.nob/ NUm. 1. Oda a la necrofilia”. S.nob(México), 2 (1962). Puede ser relevante sefialar que el fallecimiento

de José Horna ocurre un afio después de esta serie. Se puede suponer que las precarias condiciones de salud del esposo, ya evidentes,
hayan podido influenciar la elaboracion de dicho trabajo.
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“HORNA, Kati. “Fetiche de S.nob/Num. 2. Impromptu con arpa”. S.nob (México), 4 (1962).

HORNA, Kati. “Fetiche de S.nob/Num. 4. Paraisos artificiales”. S.nob (México), 7 (1962).

SANCHEZ MEJORADA, Alicia. “Kati Horna y su manera cotidiana de captar la realidad”. Discurso Visual (México), 10 (2004), pag. 18.
YPELIZZON, Lisa, Mds alld de la foto: la mirada de Kati Horna. Venecia: Universita Ca’Foscari, 2011, pag. 267.

18PENICHE MONTFORT, Elva. “Fetiches de Kati Horna. Fotografia y surrealismo”. Nueva época (México), 18 (2013).

19| 3 cita de la entrevista de José Antonio Rodriguez a Estanislao Ortiz es publicada en: ALONSO ESPINOSA, Angeles, RODRIGUEZ, José
Antonio (coord.). Kati Horna... Op. cit., pag. 13.

20SANCHEZ MEJORADA, Alicia. El encanto de Kati Horna. México: Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2005, pag. 9.
21Este titulo fue asignado a la obra posteriormente por José Antonio Rodriguez.

22FREUD, Sigmund. “Das Unheimliche”. Imago (Viena), 5 (1919).

B“En la actualidad insiste mucho en que ella es fotégrafa y no artista.” En: BILLETER, Erika, Canto a la realidad... Op. cit., pag. 42.
2HORNA, Kati. Fotografias de la Guerra Civil Espafiola (1937-1938). Salamanca: Ministerio de la Cultura, 1992, pag. 10.
BGARCIA KRINSKY, Emma Cecilia (coord.). Kati Horna, recuento de una obra. México: CENIDIAP/INBA, 1995, pag. 15.

ABELLEYRA, Angélica. “Kati Horna: lo insdlito de lo cotidiano”. La Jornada semanal (México), 19 (1999). Norah Horna y Fernandez
describe el mismo criterio de evaluacién en: HORNA FERNANDEZ, Norah. “José Horna...”. Op. cit., pag. 98.
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PAISAJE URBANO HISTORICO Y CULTURAL
DE SANTA CRUZ DE MOMPOX
Y EL RIO GRANDE DE LA MAGDALENA

cada a orillas del Rio Magdalena en el Caribe

colombiano, sobre la Depresion Mompo-
sina, determiné su consolidacién como puerto
entre el mar y el interior, enclave econémico y
politico de Nueva Granada y centro de asenta-
miento de las drdenes religiosas.

| a estratégica localizacion de Mompox, ubi-

El pensamiento transversal sobre este Centro
Histoérico, integra el patrimonio natural y cultural
regional, a partir del reconocimiento de las cul-
turas asentadas desde su origen prehispanico, y
su definicién como urbe en el siglo xvI durante
la colonizacién de las provincias de Cartagena
de Indias y Santa Marta, hasta hoy.

La inconectividad fluvial de Mompox desde el
siglo x1X, debido a la sedimentacién natural del
rio, le margind del desarrollo y permitio parado-
jicamente su conservacion; no obstante, el aban-
dono estatal en la dotacidon de infraestructura
de trasporte fluvial, terrestre y aéreo, sentencia
su deterioro. A ello se une, la mirada reducida
del sector histérico por parte del Plan Especial
de Manejo y Proteccién, que al limitar la gestion

patrimonial al poligono fundacional, ignora el
patrimonio cultural y natural regional que la sos-
tiene y el potencial ambiental y cultural de esta
region del mundo. Asi mismo, la explotacién
turistica como medio para revitalizar a Mompox,
sugerida por expertos y gestores del patrimonio;
constituye un paradigma debatible; en tanto son
las acciones institucionales de rescate y soste-
nibilidad del paisaje urbano histérico y cultural
momposino, las estrategias para la preservacion
y desarrollo regional; donde el patrimonio cons-
tituye la reserva de las poblaciones, asi como de
la nacién colombiana y la humanidad.

Como lo afirma Henares Cuéllar en la entrevista
en el Congreso Nacional del Comité Espariol de
Historia del Arte en el afio 2004:

“El patrimonio es un recurso insustituible de titu-
laridad social y es responsabilidad de las institu-
ciones conservarlo para poder trasmitirlo entre la

”1

sucesivas generaciones™.

El presente articulo es una sintesis de los prin-
cipales aportes de la tesis doctoral dirigida por
el doctor Rafael Lépez Guzman, del Programa
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en Gestidn y Conservacion del Patrimonio de la
Universidad de Granada.

1. PAISAJE ORGANICO DE LA DEPRESION
MOMPOSINA

“El paisaje orgdnico connota el cardcter viviente
y renovado en equilibrio de la region ecoldgica.
Es el paisaje esencial, cuyas trasformaciones son
consecuencia de fendomenos atmosféricos y geo-
Iégicos. Este concepto no dista de la nocion de
paisaje natural, el cual hace referencia a un frag-
mento o drea de reserva ecoldgica. La relacion
entre paisaje orgdnico y patrimonio natural se da
en el ambito del conocimiento y gestion ambien-
tal; en tanto, la percepcion del paisaje orgdnico
permite comprender el valor patrimonial de la
region ecoldgica para establecer las dreas de
reserva, los santuarios de fauna y flora, los pai-
sajes y todos aquellos bienes que conforman el
patrimonio natural, incluyendo el patrimonio
genético, requeridos para conservar un territorio
ambientalmente sostenible™.

Fig. 1. Mompox contemplado desde el rio. ©Aroldo Mestre.

1.1. Caracterizacién Hidro-morfolégica y clima-
toldgica: Paisajes lacustres aislados e interco-
nectados Neo-tropicales

En los ultimos milenios, el rio Cariguafio o rio
Grande de La Magdalena, sufrié grandes altera-
ciones geomorfoldgicas, formando las islas de
Morales, Papayal y Mompox; esta ultima se con-
formé por la bifurcacion del rio en el brazo de
Mompox y el de Loba en la boca del rio Cauca,
hasta la del rio San Jorge, antes de Tacaloa
donde termina la planicie inundable y se forma
nuevamente un solo cauce hasta su salida al mar
Caribe. Los estuarios de estos rios, conformaron
un delta interior integrado por una intrincada
red de cafios que unen las ciénagas, abarcando
una diversidad de “biotopos o paisajes”?, como
albardones, orillares, playones y tierras altas;
con un area inundable de mas de 24.650 km?.
Una torrida temperatura de 32°Cy un gradiente
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Fig. 2. Isla de Mompox en el rio Magdalena. ©FEliseo
Reclus. Mapas, tipos y vistas de los capitulos Colombia y
Panama de la Nueva Geografia Universal. Francia: D’aprés
Simons, Grabado de Charles Perron, 9,5 x 11 cm.

positivo de pluviosidad propiciaron un paisaje
estacional bi-modal anual, de dos épocas de
altas precipitaciones y dos sin lluvia. El rio se
estabilizd en dos periodos de caudales altos y
dos de estiaje. Las lluvias vienen con tormentas
eléctricas y huracanes.

1.2. Caracterizacion Fito-geografica: Paisajes
con alta diversidad, endemismo de flora y
riqueza de especies monumentales de bosques
riparios

1.2.1. Paisaje riverefio: Bosque tropical seco de
caracter humedo, de densos corredores riparios
de arboles centenarios maderables con mas de
35 metros de altura?, y diversidad de palmas y
abundancia de olorosos y dulces frutales>.

1.2.2. Paisaje cienaguero: Habitado por hidrofi-
las nativas y especies invasivas que conforman
franjas flotantes; que son el habitat de variadas
de reptiles y serpientes.

1.2.3. Paisaje sabanero: Monumentales arboles
se hallan dispersos entre, gramineas y espinos,
mimosa y bejucos y vistosas flores.

1.3. Caracterizacion zoolégica: Paisajes con
diversidad y abundancia de especies animales
endémicas, raras y migratorias, indicadores de
alta biodiversidad

Habitat de hormigas y comejenes marcan el
paisaje con sus nidos, grillos y chicharras domi-
nan el ambiente sonoro con su estridulacién y
mosquitos y zancudos invaden la selva, multi-
plicidad de mamiferos como el venado, zorra,
zaino, y primates como el mono aullador, que
domina el paisaje a 3 km., entre otros®; estan en
via de extincion, al igual que el manati’, junto
con el rey del ecosistema, el jaguar o Malibu,
el mas poderoso; asi llamaron al cacique vy al
encomendero®.

La biodiversidad fue una novedad para los
espafioles; aves nativas y peregrinas colorean
el paisaje,® la guacamaya, guacharaca?®, loro*,
y variedad de pajaros de todo tipo de canto y

Fig. 3. Ciénaga de Pijifio, Santa Cruz de Mompox. ©Lucia
Victoria Franco Ossa. Archivo Tesis Doctoral “Paisaje ur-
bano historico y cultural de Santa Cruz de Mompox y el rio
Grande de La Magdalena.: Patrimonio vivo”.
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vistosidad®?, como turpiales?, entre otros, que
indican el equilibrio ecoldgico.

1.4. Caracterizacién ambiental: Paisajes con
alta reserva de agua, biomasa y biodiversidad
planetaria, y notable conservacion ecoldgica

Este paisaje con 34 complejos cenagosos igual
al 71% de los humedales estacionales de carac-
ter permanente del Caribe colombiano; posee
una alta biodiversidad con mas de 49 especies
de peces de ciénaga y 60 de rio, 19 de anfibios,
35 de reptiles y 52 de mamiferos, 189 de aves,
no menos de 30 migratorias, y 794 especies de
plantas vasculares de bosque tropical, con 137
de plantas lefiosas. La sustitucién de cuerpos de
agua y bosque para ganaderia, el uso de quimi-
cos para pastoreo y la explotacion de oro con
mercurio y cianuro; viene diezmando la fauna
y flora. Estos humedales carecen de areas pro-
tegidas por el estado.

2. PAISAJE ANTROPICO DE LA REGION MOM-
POSINA

“El paisaje antrépico es aquel simultdneo o
influido por la especie humana, y sus limites estdn
determinados historicamente por el manejo y
aprovechamiento del territorio, es el paisaje his-
torico de la region, cuyas trasformaciones son
consecuencia de las actividades agropecuarias,
extractivas, de produccion y urbanizadoras. Este
concepto no difiere de la nocion de paisaje cul-
tural, que hace referencia a un fragmento o drea
culturalmente singular. La relacion entre paisaje
antrdpico y patrimonio cultural se da en el dmbito
del conocimiento y gestion territorial. La aprecia-
cion del paisaje antrépico posibilita comprender
el valor patrimonial de una region culturalmente
identificable, para determinar los bienes mate-
riales e inmateriales, los productos y representa-
ciones de la cultura que componen el patrimonio
cultural, para asegurar un territorio socialmente
sustentable”**,

2.1. Paisaje pre-hispanico

2.1.1. Paisaje cultural de camellones y drenajes
de los Zenu

Los hallazgos de las arquedlogas Falchetti y
Plazas, determinaron un primer asentamiento
humano entre el 200 a.C. y el 1100 d.C.%, prove-
niente del rio San Jorge asociado con la cultura
Cendu, en castellano de tiempos coloniales, hoy
Zenu. Fueron expertos agricolas que domina-
ron la margen occidental del rio Magdalena,
mediante el control de las inundaciones de las
sabanas, usando las zanjas para drenar el agua
y los camellones para sembrados’®; y también
especialistas en técnicas orfebres como la fun-
dicidn, aleacién o tumbaga, yunque de piedra,
recocido, brufiido y dorado por oxidacion.

Las huellas de estos camellones fueron identi-
ficadas por los espafoles’; y en la actualidad,
estudios de polen fésil, macro restos botanicos
y restos de fauna, dan cuenta de las condicio-
nes de este paisaje entre el afio 180 a.C. y el
830d.C., con presencia de coca, diente de ledn,
remolacha, maiz y palmas®®; asi mismo de una
alta actividad pesquera en los canales con tram-
pas naturales; con relictos de distintos peces.

Este alto desarrollo tecnoldgico de mas de
10.000 Km?2., fue el sustento de los Zenu, de los
cuales 900 km2., se conservan auln; aunque no
cuenten con proteccién estatal, ni con su reha-
bilitacidn por parte de agentes econdmicos, que
no han cuantificado los valores ambientales de
la produccidn agricola con técnicas ancestrales;
al considerar estos paisajes como reliquia y no
como paisajes culturales continuos o vivos, que
permitirian el rescate de un patrimonio invalua-
ble, el uso racional de los humedales, el control
de las inundaciones y la sostenibilidad de las
comunidades que lo habitan.
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Fig. 4. Sistema Hidraulico Zenu. ©Banco de la Republica de Colombia.

2.1.2 Paisaje habitado por los Malibu

Hubo una segunda ocupacién alrededor del
siglo x1v d. C., por grupos que poblaron el rio,
las laguna y las sabanas, llamados Malibues,
localizados en el costado oriental del rio Mag-
dalena en las cuencas del Ariguani y Cesar,
la Ciénaga de Zapatosa y la isla de Mompox;
vinculados con los Chimila y provenientes de
los Arawak desde el siglo Iv a. C., segln los
arqueodlogos Reichel-Dolmatoff . Los cronistas
de Indias indicaron que estos tres grupos se
entendian entre si, mas no con los nativos de
la sierra®. Los estudios linglisticos constatan
la existencia de los Malibues; y consideran el
Chimila dentro del acervo Chibcha, en el grupo
Malibu?.

2.1.2.1. Los malibues

Gobernados por el cacique Mompox, llamado
el tigre Malibu. El patrén de poblamiento de
los poblados riverefios momposinos era lineal?.
Este paisaje rico en densos bosques, se identi-
ficd por el aprovechamiento de la madera para
los bohios y piraguas, permitiéndoles el control
pesquero, la navegacion del rio y la especialidad
en la carpinteria nautica y edilicia. Sembraron
maiz y yuca en los albardones del rio, para pre-
parar la chicha y el cazabe®.

2.1.2.2. Los pocabuyes

El pueblo de los Pocabuyes llamado Tamalame-
que, el cacique de las ciénagas; con hasta mil
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bohios, tenia un patréon de poblamiento palafi-
tico en la mitad de la laguna de Zapatosa o Som-
pallén. Sus labranzas de maiz, yuca y ahuyama
las hacian en la sabana?*. Eran bohios para mas
de cincuenta personas. Su medio de trasporte
era la canoa®.

2.1.2.3. Los mocanaes

Los cronistas afirmaron que los Mocanaes eran
Malibu, de acuerdo con la similitud de los len-
guajes y algunas costumbres. % Estas sabanas
fueron gobernadas por el cacique Malambo. Su
patrén de poblamiento lo conformaron casas
pajizas redondas alrededor de una plaza?’.

2.2. PAISAJE COLONIZADO
2.2.1. Paisaje de la memoria

Juan de Santa Cruz y Gdmez, de origen optense,
muy cercano a la corona y colonizador de Carta-
gena de Indias, dejo huella con su pensamiento
y obra, como la planeacion de las primeras enco-
miendas de tierra firme, el puente de San Fran-
cisco, la apertura del camino hacia los pastizales
de la Corucha, el primer ingenio de tierra firme
en Turbaco, y su casa y la de otros principales
en la plaza de la Yerba o del Juez, en su nom-
bre; y la fundacién de Santa Cruz de Mompox
en 1540, que significd un hito en la historia de
Nueva Granada, hoy Colombia.

2.2.2. La colonizacion del paisaje regional

Santa Cruz viajé a Cartagena en 1538%, des-
pués de acopiar informacidn en Santo Domingo
sobre los Juicios de Residencia de Pedro de
Heredia y Juan de Badillo, asignados por la
corona en 1537. Acusados ambos gobernado-
res por fraude en el pago de los quintos reales
del oro de las sepulturas del Cend y por mal-
trato a los nativos; Santa Cruz envid a Heredia
a Castilla a hacer sus descargos y emprendié
la busqueda de Badillo, quien habia huido. En

1539 con apoyo del obispo Gerénimo de Loa-
yza, Santa Cruz fue el planificador de las prime-
ras encomiendas de tierra firme, llevado por
sus intenciones de pacificacion de los nativos
gue se encontraban dispersos en huida de las
huestes de Cartagena y Santa Marta®; las que
fueron cambiadas por Heredia, aun con la opo-
sicion de Loayza*.

La presién de Cristébal de la Tovilla para entre-
gar la gobernacién antes de la llegada de Here-
dia de Castilla en 1541, obligé a Santa Cruz a
dejar la gobernacion y viajar a Panama con su
Juez de Residencia Lorenzo Paz de La Serna, para
hacer los descargos ante la Audiencia de Santo
Domingo en 1540, por la demanda de Heredia, y
regresar a ejercer su oficio de prefecto y letrado,
y atender sus ingenios en las Islas Canarias.

2.2.3. La fundacion de la villa

Tras la imprecision sobre su fundacidn; crénicas,
relaciones geograficas y documentos historicos,
dan cuenta que Juan de Santa Cruz fundé la villa
en el afio de 1540, y refutan a Juan de Castella-
nos; que haya sido Alonso de Heredia en 1539.

Es en las incursiones de Gerénimo Lebrén y
Alonso Martin de las huestes de Santa Marta
durante la masacre del Cesare®! antes de mayo
de 1540, cuando el Obispo de Santa Marta
informé acerca del suceso®; que los caciques
Mompox, Tamalameque y otros sefiores fueron
exterminados.

Antes de partir a Espafia en 1540, Santa Cruz
ordend a Andrés Zapata como Alcalde poblar
Santa Cruz de Mompox; quien sostuvo una
disputa con Alonso de Heredia en la sierra de
Pacigua®; tuvo que huiry permitir la instalaciéon
de los Heredia en Mompox en 1541. La carta
que Pedro de Heredia envid al rey desde Mom-
pox en 1541, da testimonio que el Licenciado
Santa Cruz pobldé a Mompox meses antes de la
misiva3?,
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3. PAISAJE URBANO HISTORICO DE SANTA
CRUZ DE MOMPOX

3.1. El comercio y la boga del rio

Mompox fue un centro de fabricacién de canoas
y champanes antes de la llegada de los espa-
foles, quienes reforzaron esta vocacion fabril e
instalaron el uso del champan para trasportar
toda la mercancia y el oro de Nueva Granada;
la poblacién nativa fue diezmada rapidamente
y se trajeron los esclavos bogas para maniobrar-
los por mas de doscientos afos, junto con los
zambos®. La villa se consolidé como aduana y
puerto comercial, donde el contrabando ayudé a
incrementar la riqueza de los comerciantes, per-
mitiendo su desarrollo y grandiosa arquitectura.

Los buques sin reemplazar el champan, surca-
ban el rio viendo florecer la villa hasta el siglo

X1X, cuando la sedimentacidn natural del brazo
de Mompox, desvid el trasporte por el brazo de
Loba, perdiendo su hegemonia comercial.

3.2. La traza urbana

El lugar geografico de asentamiento de la villa
entre el rio y las ciénagas, delined la traza urbana
de forma lineal ondulante; no ortogonal como
muchas villas coloniales: “Fueron trazadas ‘a
cordel y regla’, definiendo una trama geomé-
trica donde calles rectas se cruzaban formando
una reticula” 3.

Para el control de las inundaciones por las lagu-
nas, la villa se localizé sobre el albardon mas
alto sobre el rio y las casas de los espanoles se
asentaron sobre terraplenes de ladrillo, reto-
mando la técnica de trinchos y tierra magra
apisonada utilizada por los nativos, y para los

Fig. 5. Tinta. El Champdn en el rio Grande de La Magdalena. ©Alberto Leon Moreno Jaramillo. Tomado del grabado a buril.
Navegacion en La Magdalena. Anonimo. En Francisco José de Caldas. Ed. Molinos Velasquez.
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desbordamientos del rio, se construyd la alba-
rrada o muro a lo largo del poblado.

3.2.1. La calle del rio o de La Albarrada

Las brisas del rio y la necesidad de localizacién
de los embarcaderos, obligd a ubicar en esta

Fig. 7. Arquitectura religiosa de Santa Cruz de Mompox.
©Lucia Victoria Franco Ossa. Archivo Tesis Doctoral “Pai-
saje urbano historico y cultural de Santa Cruz de Mompox y
el rio Grande de La Magdalena: Patrimonio vivo”.

calle las primeras casas, bodegas, almacenes,
carnicerias, pescaderias, verdulerias. Seguido de
los primeros pobladores se construyé en 1541 Ia
primera capilla sobre esta calle en la plaza de la
Concepcion. Rapidamente se allegaron las rde-
nes religiosas; como los Hospitalarios de San
Juan Bautista que construyeron el primer hospi-
tal de Tierra Firme en 1545, los Franciscanos en
1580y en1606 los Agustinos, y tardiamente los
Dominicos en 1640, que habian estado en 1544
bajo la orden del Obispo Loaiza, y finalmente,
los Jesuitas en 1643. La ubicacién de estos tem-
plos y conventos, casi todos aparejados a una
plaza; espontaneamente fueron configurando
esta primera calle y la trama urbana.

La mercancia era distribuida en la plaza de La
Concepcidn, debajo de las ceibas, en las casas-
tienda a lo largo de la calle y en los portales,
que fueron verdaderos centros comerciales de
la época, los que resultan singulares entre las
villas coloniales. Son ellos los de Minguillo, Santa
Barbara, La Marquesa y El Moral; entre otros.

A principios del siglo xx se construyo el edificio
del mercado para reactivar el comercio, no obs-
tante, no prestd su funcidon y hoy constituye un
obstaculo visual de la plaza abierta al rio.

3.2.2. Calle Real del Medio

La Calle Real o del Medio tiene un trazado lineal
serpenteante reforzado por las superficies con-
tinuas de las fachadas, donde las visuales se
contienen; propiciando la percepcién global y
permanente del conjunto. La carencia de arbori-
zacion deja ver la fachada limpia, siendo uno de
los rasgos estéticos y bioclimaticos mas impor-
tantes del paisaje urbano.

Esta Calle ha sido habitada por la gente de
mayores ingresos, por ello sus casas son las
mas elaboradas, con zaguan, patio y traspatio
y varias crujias en torno a estos, y rica orna-
mentacidn, de ventanas con repisas o panzas,
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Fig. 8. Portales de La Marquesa. Calle de La Albarrada. Santa Cruz de Mompox. ©Lucia Victoria Franco Ossa. Archivo Tesis
Doctoral “Paisaje urbano historico y cultural de Santa Cruz de Mompox y el rio Grande de La Magdalena: Patrimonio vivo”.
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Fig. 9. Tinta. Conjunto Urbano de la iglesia de La Concepcion
y la Plaza Matriz de Santa Cruz de Mompox, sin edificio del Mercado. ©Alberto Leon Moreno Jaramillo
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sobradillos, rejas en hierro forjado, portones y
cornisas de ladrillo encalado; realces estéticos
gue se repiten en cada una de las edificaciones,
dando homogeneidad a la calle, asi como la con-
tinuidad de los perfiles con cubiertas de teja de
barro, de casas bajas en su mayoria, que otorgan
gran identidad al paisaje urbano.

3.2.3. Calle de Atras

A finales del siglo xviil se inicio la Calle de Atras
al proyectarse La Universidad de San Pedro Apds-
tol, frente a la iglesia de Santo Domingo, obra
del gran comerciante Pedro Martinez de Pinillos;
como polos de desarrollo urbano hacia este sec-

tor. Posee arquitectura de la época republicana,
y moderna, que se establece como elemento de
ruptura, por el indiscriminado uso de patrones
ajenos a los rasgos culturales de la ciudad, como
unidades de urbanizacidn cerradas, de espacios
minimos y carentes de patios, con materiales
industrializados. Con presencia de arquitectura
popular o verndacula desde los inicios de la ciudad.

4. PLANEACION INTEGRAL DE DESARROLLO
SOSTENIBLE

En el afio 2010 se elaboré el Plan Especial de
Proteccion y Manejo - PEMP para el Sector Anti-
guo de Mompokx, el cual ha sido cuestionado por

Fig. 10. Calle Real del Medio, Santa Cruz de Mompox. ©Lucia Victoria Franco Ossa. Archivo Tesis Doctoral
“Paisaje urbano historico y cultural de Santa Cruz de Mompox y el rio Grande de La Magdalena: Patrimonio vivo”.
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expertos que reclaman integrar la problematica
regional al manejo del patrimonio. La tesis doc-
toral en la cual se enmarca este articulo, pro-
pone una serie de acciones que permitirian la
preservacion del patrimonio cultural y ambien-
tal y el desarrollo integral regional; que actual-
mente es uno de los mas bajos del pais, afectado
por la pobreza de las comunidades locales y la
incomunicacién para el comercio. Entre otras
acciones, se mencionan las siguientes:

e Mejoramiento de la conectividad regional,
nacional e internacional y la accesibilidad flu-
vial, terrestre y aérea, para la reactivacién
comercial y portuaria de la plaza y el puerto
de La Concepcion y demds puertos del eje
de La Albarrada.

e Mejoramiento del habitat urbano y regio-
nal, mediante la conservacién y promocién
de los valores arquitectdnicos, ambientales
y técnicos tradicionales, requeridos para la
estabilidad estructural de las edificaciones
y proteccidn a las amenazas de desastres.

e Accesibilidad al servicio de agua potable, la
cual es tomada del rio mas contaminado del
pais; a la energia que solo cubre parte de
la poblacidn urbana y muy bajo porcentaje
del area rural, y de tratamiento de basuras
y aguas servidas, que son inadecuadamente
recolectadas.

e Reforestacidn de patios y traspatios y conser-
vacién del modelo de control bioclimatico a
partir de la altura de las fachadas, en el sec-
tor antiguo y promover la reforestacion en
la periferia, la cual viene siendo deforestada
para potreros para ganaderia.

e Reapertura de la Universidad San Pedro
Apdstol, surgida desde finales del siglo xvii
y cerrada durante las guerras de independen-
cia del siglo xix y fortalecimiento del museo
religioso y Casa de la Cultura, asi como la
creacion de nuevos museos sobre la multi-
culturalidad regional, como camino para la
paz, que viene siendo alterada por la presen-
cia de grupos al margen de la ley, e impulso
a proyectos de recuperacion de tradiciones

culturales centenarias como el uso de faroles
urbanos, obras de teatro, musica y danza en
el espacio publico®.

e Promociényfomento a las medianas empre-
sas, a través de artes y oficios tradicionales;
dado los altos indices de desempleo y éxodo
de la poblacién juvenil hacia las grandes ciu-
dades.

e Conservacion del edificio del hospital para
usos alternos del Nuevo Hospital, y preser-
var su singularidad como primer hospital de
Latinoamérica.

e Reubicacién de la torre de telecomunica-
ciones, que afecta notoriamente el paisaje
urbano, y dotacién de un amueblamiento,
sefalizacién e iluminacion acordes con el
mismo.

5. ESTRATEGIAS PRINCIPALES A MANERA DE
CONCLUSIONES

Es perentorio para la preservacion y sostenibi-

lidad del paisaje urbano histérico y cultural de

Mompox, ampliar las acciones sugeridas por el

PEMP y emprender politicas integrales de nivel

regional, nacional y mundial; que propendan

por la proteccién del patrimonio de la region,
el pais y la tierra:

e Rescate de prdcticas ancestrales de manejo
agricola y control hidraulico de los humeda-
les; a través de la rehabilitacion del paisaje
cultural de los camellones y drenajes Zenq,
como aporte ambiental a la biosfera, uso
racional de los humedales, estrategia de pro-
ductividad y desarrollo social de las comuni-
dades y conservacion del patrimonio cultural;
a través de su declaratoria ante la UNESCO,
como paisaje cultural.

¢ Integracion de los humedales a la lista RAM-
SARy activacion de la investigacion y conser-
vacion de los ecosistemas.

¢ Disponibilidad de recursos nacionales e inter-
nacionales para la preservacién del paisaje
urbano histérico y cultural, con la participa-
cion de todos los actores.
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DESTINO, DISPERSION Y VANIDAD:;
VAILORACION Y PROTECCION
DEL LEGADO DOCUMENTAL MEXICANO

“El estudioso o necesitado de investigar en las
bibliotecas o archivos mexicanos, tiene que hacer
esfuerzos descomunales para realizar seriamente
su misidn, y necesita ir de un lado a otro, a veces
adivinando, para alcanzar un estimable resultado
de su esfuerzo. En estas condiciones el investiga-
dor es a menudo un héroe silenciosos que realiza
su estimulo, su esfuerzo, dentro de un ambiente
de desamparo y de miseria”

Genaro Estrada (1935)

1. PARA PUNTUALIZAR

éxico es un pais con un legado cultural

tan complejo y tan diverso que parece

inabarcable. Sin duda, tal dimensién
patrimonial representa un verdadero reto de
gestion que sin el concierto de todas las insti-
tuciones, publicas y privadas, parece imposible
si sélo se trata de trabajar con un segmento de
ese patrimonio que es tan desconocido como
mitificado. Nos referimos al patrimonio docu-
mental, ese conjunto compuesto por objetos de
diferente naturaleza y soporte, entre los que se
encuentran manuscritos (antiguos y modernos),
incunables, libros antiguos, ediciones decimo-
nonicas y publicadas hasta la fecha, fotografias,

documentos histéricos, microfilms, peliculas,
audiovisuales, videos, mapas, documentos elec-
tronicos®.

Dichos objetos no son desconocidos para la
mayoria de quienes realizan investigaciones his-
téricas o especializadas, sin embargo no ocurre
lo mismo con la sociedad que los ha heredado.
En efecto, por su fragilidad, rareza o unicidad,
es que se explican las medidas de salvaguarda
gue impiden un conocimiento directo de esos
testimonios del conocimiento humano para la
gran mayoria de miembros de una comunidad.
De esta manera se autoriza el trabajo con este
tipo de materiales sélo a un grupo reducido de
personas, quienes por ese privilegio deben res-
ponsabilizarse de su registro, estudio, valoracion
y transmision social. Esto es porque todos esos
objetos, que conservamos principalmente en
archivos y bibliotecas, son reconocidos y valo-
rados como testimonios de culturay como una
herencia social. De ahi que aquellos que se dis-
tinguen de un grupo, por su excepcionalidad
o representatividad, sean reconocidos como
bienes culturales.
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Los bienes culturales son tanto una categoria de
conocimiento como de proteccion legal. Estos
objetos fueron definidos por primera vez con tal
condicidn patrimonial, en 1954 en la Convencidn
de la Haya titulada Proteccion de bienes cultura-
les en caso de conflicto armado. Dicha conven-
cion fue el resultado de una toma de conciencia
puntual y desgarrada de la destruccidn cultural
gue habian producido las dos guerras mundiales
en Europa. En efecto, fue practicamente impo-
sible no conmoverse por las ciudades arrasadas
hasta casi perder su identidad; proceso en el
cual numerosos bienes custodiados en archivos,
bibliotecas y museos fueron saqueados o des-
truidos y las sociedades terminaron mutiladas
en sus mas profundos sentimientos. Esa realidad
tan terrible explica por qué la convencién de
1954 comprende como bienes culturales tanto a
los objetos culturales como a los espacios donde
se resguardan?.

Sin embargo hay que precisar que esta reali-
dad patrimonial, que reconoce y protege tanto
a objetos sueltos como a aquellos que forman
parte de colecciones y a los espacios en donde
esos objetos se tutelan, no es la circunstancia
mas comun en muchos paises como México. Hay
gue recordar que una parte de la normativa de
la UNESCO no es de cumplimiento obligatorio
para los paises que forman parte de ese orga-
nismo internacional, por esa razén a estas regu-
laciones se les denomina como soft law?. Lo que
significa que son textos de bajo valor juridico o
de un impacto menor en un sistema normativo
como el de cualquier Estado, porque cualquiera
de las instituciones de la ONU no constituyen
un gobierno supranacional por mucho que los
Estados hayan firmado cualquiera de los textos
normativos internacionales ya sea convencion,
recomendacién o tratado. Pero pese a ello esa
normativa internacional poco a poco ha ido
consoliddndose como los mejores lineamientos
para el trabajo patrimonial en cualquier latitud
del mundo.

Asi, tratdndose del patrimonio documental se
fue fortaleciendo un reconocimiento de bienes
culturales que aplica tanto para las colecciones
de objetos bibliograficos como documentales,
pero que en algunos casos se olvida de las ins-
tituciones que los custodian. No importa cdmo
sean denominadas esas entidades, ya fuesen
archivos, bibliotecas o incluso centros de docu-
mentacion. Es el caso de México en donde
parece haberse construido una realidad esqui-
zofrénica entre las instituciones que custodian
al patrimonio documental y a los objetos que
conforman ese patrimonio. Realidad que afecta
a la tutela del legado cultural que representan
los bienes documentales y en la que se ha olvi-
dado destacar laimportancia de la funcidn social
para la que fueron disefiadas las instituciones de
custodia patrimonial.

En efecto, toda tarea que se realice para pre-
servar bienes culturales pierde completamente
sentido, y corre el riesgo de volverse inutil sin
una finalidad social. Toda sociedad es la legi-
tima heredera de los objetos que testimonian
su pasado, pero son cosas que alejamos de lo
social para garantizar la permanencia en las
instituciones de custodia y, en consecuencia, la
transmisidn de los bienes culturales entre gene-
raciones. Por su parte los bienes documentales
se caracterizan por la fragilidad material, por
lo que requieren medidas ambientales perma-
nentes para asegurar su conservacion*. Ademas
para comprender el significado y la representa-
cion de un conjunto importante de los objetos
de este tipo de objetos, se requieren conoci-
miento especializado que ya no forman parte
de la educacién de la sociedad. Lo que significa
gue como grupo social hemos perdido las cla-
ves de interpretacion de aquellos objetos que
documentan el devenir de nuestra comunidad.

De ahi la necesidad permanente de educar en
valores culturales y patrimoniales, pero también
el apremio de realizar estudios que permitan
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conocer el legado para poder valorarlo. Dicha
valoracidn se debe realizar en acuerdo a sus
caracteristicas e importancia para cada grupo
de la sociedad, pues no debemos olvidar que
siempre se trata de un bien comun y de interés
publico. Si bien cada sociedad elige los bienes
culturales de su pasado que mas le significan, lo
cierto es que la responsabilidad de cada gene-
racion es mantener lo mas integra posible la
heredad recibida. No podemos obligar a nadie
a preservar aquello que mas nos interesa, pero
si tenemos la responsabilidad de comunicar la
importancia de su preservacién, especialmente
por su relacién con la identidad social; aquello
que garantiza la permanencia histérica de una
comunidad.

2. UN COMPLEJO TEMA: LA RESPONSABILI-
DAD INSTITUCIONAL

Identidad colectiva y cohesion social son ideas a
las que contribuye la heredad cultural. Por esa
importancia colectiva, a los bienes culturales se
les considera objetos de interés comun vy, por
tanto la responsabilidad de su salvaguarda se
ha entregado al Estado; independientemente
del régimen de gobierno que sea pues esta enti-
dad debe ser el garante de los derechos de sus
gobernados. Se puede entender por salvaguarda
al conjunto de procesos, acciones, programas,
politicas que se emprenden para garantizar la
permanencia de los bienes culturales y la trans-
misién de los valores que los distinguen a las
generaciones venideras®.

Es decir, todo el conjunto de acciones tendientes
a garantizar la permanencia y transmision de la
heredad cultural de todas las sociedades®. De
ahi que a partir de 1964, gracias al trabajo del
abogado italiano Giannini se transitd hacia una
idea juridica mas completa de los bienes cultu-
rales. Un planteamiento, que recibe la herencia
internacional de la década anterior pero que
delimita el espacio de la proteccién del patrimo-
nio cultural en siete grupos: los bienes arqueo-

légicos, artisticos, archivisticos, bibliograficos,
documentales, etnograficos e histéricos’. Este
trabajo, integrado a la Comisién Franceschini,
propone que se defina al bien cultural como una
categoria superior de proteccién de un Estado,
porque en este se reconoce la representacion
del grado mas alto de civilidad en una sociedad.

Lo que también implica que esa proteccién
superior no desconoce en lo absoluto a los otros
objetos como manifestaciones de la misma cul-
tura. Todo lo contrario, pues es obligacidn y res-
ponsabilidad del Estado proteger todo el legado
cultural bajo su tutela. Ahora bien, el recono-
cimiento de bien cultural posibilita proteccién
especial para un de objeto, cualquiera que sea
su naturaleza. En cierta manera, tal categoria
podria equipararse a la categoria juridica de
monumento que se emplea en México, aunque
el soporte conceptual de ambas ideas juridicas
es muy diferente®. Tedricamente una sociedad
podria reconstruir lo mas valioso de su legado
a partir de ese conjunto selecto de bienes, pero
los recientes casos de Irak o Yugoslavia no apun-
tan a pensamientos esperanzadores.

En efecto nos referimos a la terrible destruc-
cion de las bibliotecas nacionales en Yugoslavia
como consecuencia de la Guerra de los Balcanes
entre 1991y el 2001,° asi como la de Irak con la
Operacidn Libertad Iraki de hace ya una década,
una forma de libricidio. Es decir, “la destruccion
sistemdtica de libros y bibliotecas [como] un
método de devastacion deliberado, sistemd-
tico y violento”®. Ahora bien, la seleccion de
esos bienes no puede hacerse sin la valoracion
objetiva del conjunto de objetos conservados,
gue para ello deben ser identificados. Asi, el
registro de bienes culturales es la tarea mas
importante para asegurar la permanencia de
esa heredad, pues es el instrumento ideal para
realizar la valoracidn patrimonial tanto como
para el disefio e implementacién de politicas
culturales™. Sin esta herramienta se complica
garantizar el futuro de cualquier objeto del patri-
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monio cultural, como aquellos que componen
el legado documental.

Ese legado en México posee una realidad ins-
titucional variopinta y muy compleja, a la que
se suma un entramado legal extremadamente
abigarrado que va de lo federal a lo estatal y de
lo regional a lo local. De ahi la dificultad de dise-
far y poner en practica una politica de estado
especifica para este patrimonio en esas circuns-
tancias. Decimos dificil pero no imposible, pues
aunqgue se trata de entidades aparentemente
disimiles como archivos, bibliotecas, fototecas o
filmotecas, poseen dos caracteristicas comunes:
el tipo de objetos que custodian vy, la finalidad
que les fue otorgada en el momento de su crea-
cién. Semejanza a la que debemos afadir un
espacio de trabajo de posibilidades inimagina-
bles: el entono digital posibilitado por el uso de
tecnologias de la informacién.

Ciertamente en esa realidad institucional encon-
tramos adscripciones publicas, que trabajan en
el universo del Estado y sus caracteristicas; y las
privadas que se mueven en un espacio mas limi-
tado y necesariamente controlado por el mismo
Estado. Dicha adscripcidn también determinard
el tipo de financiamiento que debe y puede
tener, pero también el tipo de responsabilidades
qgue debe asumir. Pero en cualquiera de los casos
nos estamos refiriendo a objetos considerados
como bienes muebles de interés social porque
son el resultado de la creacion humana'?; es
decir, objetos movibles y por tanto mayormente
expuestos al saqueo y destruccidn. Situacion
gue se agrava cuando no existe ningun tipo de
registro de los objetos custodiados, como es el
caso de varias colecciones documentales que se
conservan en nuestro pais.

Por desafortunado o descabellado que suene,
nuestro pais no posee un censo de las institu-
ciones que han elaborado registros (sean inven-
tarios o catalogos) de los bienes bajo custodiay

de aquéllas que no lo tienen. Todavia mas grave
resulta pensar en que no podemos decir cuan-
tos libros de un siglo o, cuantos documentos
historicos de un tema, o para rematar cuantas
peliculas se conservan en la Cineteca Nacional
mas alld del desastre de los ochentas. No debe
escandalizarnos tal eventualidad, si la tarea del
registro de bienes culturales no ha sido una
preocupacién de estado para México; no de
forma institucional pero si como una tarea para
muchas personas preocupadas.

Podriamos ejemplificar aqui con la accién de
numerosos paises que desde la segunda mitad
del siglo xx, especialmente europeos, han dise-
fAado diversos mecanismos para el registro de
bienes culturales y por tanto han invertido los
recursos necesarios para que sus resultados
no sean nada despreciables. Sin embargo, pre-
fiero mostrar aqui un texto poco conocido en
el medio académico mexicano. Me refiero a la
postura eclesiastica sobre el inventario de bie-
nes culturales, que desde el Vaticano se reco-
noce lo imposible de ejercer la tutela juridica,
garantizar la preservacién, proteger y valorar sin
un instrumento de tal naturaleza. Por tal razén
promueven ese registro en todos los niveles
de su jerarquia institucional®. Ciertamente la
realidad institucional de un patrimonio como el
documental, depende directamente del recono-
cimiento legal y el tipo de valoracién que hace
cualquier Estado,'* pero en esa distincidon tam-
bién se involucran aspectos cardcter politico,
social, econdmico e incluso cultural. En nuestro
pais no solemos reflexionar sobre esta condicion
y lo que implica; por ejemplo, la enorme contra-
diccién que existe entre el reconocimiento de
los bienes arqueoldgicos o las tradiciones, y su
relacion directa a la todavia asombrosa realidad
de las comunidades indigenas que puede ser
calificada de todo menos de afortunada. Estos
grupos sociales estan en su mayoria en pobreza,
relegados del desarrollo nacional e incluso mar-
ginados en varios derechos fundamentales que
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reconocemos a los ciudadanos mexicanos. Esta
es tan s6lo una mas de las cosas del surrealismo
mexicano.

En la misma sintonia de las contradicciones,
Meéxico disefié sus instituciones y su estructura
de gobierno, al mismo tiempo que mantuvo una
batalla por la cultura y la educacidn en el pais.
Asi nacian el Archivo y la Biblioteca nacionales,
al tiempo que también se definié el futuro de
la otra parte de nuestra heredad: lo colonial, y
por tanto el legado recibido de Occidente con
la Conquista y colonizacidn del territorio. Tan
solo se trata de dos instituciones nacionales que
debian transitar o evolucionar hacia la consoli-
dacién de sus funciones sociales vy, al igual que
en otros paises, convertirse en los ejes medula-
res y normativos de una de las acciones patrimo-
niales encabezadas por el Estado. Se trata por
tanto de un entono confrontado y contradictorio
que ha afectado al legado cultural dejando tras
de si historias que nunca son del todo felices.

Por el contrario, la mayor parte de las noticias
que afectan a nuestro legado documental son
kafkianas. Por eso no resulta extrafio leer en
la traduccidn de un texto histérico una triste
noticia como ésta: Cémo el ejemplar registrado
en el catdlogo de la Biblioteca Nacional, resultd
imposible de localizar®®, que refiere a la edicidn
inglesa de 1655 de los viajes de Thomas Gage
por la Nueva Espaiia. El mismo epigrafe que abre
este texto, tiene la misma ténica melancélica
y demoledora: macilenta realidad de nuestro
presente que afecta a una gran parte de las
instituciones culturales de México como lo son
archivos, bibliotecas o filmotecas, que también
son estatales, publicas y privadas, de realengoy
macehuales, por que no se trata de la calidad de
la coleccidn sino de la valoracién de los objetos
y por tanto de la tarea de la custodia de objetos
patrimoniales. Dicha valoracion también refleja
la comprensién del Estado sobre la cultura y
la soberania. Este principio el de la soberania
cultural “implica que los Estados son libres de

formular sus politicas y normas culturales salvo
que sean contrarias a normas internacionales
generales o convencionales”?®.

3. DERECHOS CULTURALES FRENTE A
HOGUERAS DE VANIDADES

Este es el verdadero meollo que podria explicar
parte del desastre que tenemos en México sobre
el registro de bienes culturales y la dispersion
internacional de los mismos. Hay que dejarse de
tonterias: todo inventario de bienes culturales
es un acto administrativo que refleja una pos-
tura concreta sobre el legado cultural como bien
social'’. Sélo ese instrumento puede garantizar
permanencia, valoracidn y transmisién. Si no se
elabora en el marco de las tendencias interna-
cionales, con petulancia se estd desconociendo
décadas de trabajo interdisciplinario e interins-
titucional.

En este contexto es que debemos analizar Ia
postura del Instituto Nacional de Antropologia
e Historia (INAH), la Biblioteca Nacional (BNMx),
el Archivo General de la Nacién (AGN), Cineteca
Nacional, Fonoteca Nacional y de todas las ins-
tituciones de custodia de bienes documentales
frente a la tarea de registro que ha realizado
ADABI (Apoyo al Desarrollo de Bibliotecas y
Archivos de México). Esta asociacion civil ha
actuado en la tarea patrimonial en donde el
Estado y las instituciones de custodia han olvi-
dado una de sus principales responsabilidades:
el registro de los bienes en custodia. La ausencia
normativa en esos registros sélo ha sido cubierta
por el AGN y su labor de difusién de la normativa
archivistica, pero es un tépico que no se emplea
en los registros de naturaleza bibliografica. Falta
mucho por hacer, pero el reconocimiento de la
importancia del registro al paralelo de la norma-
tiva legal representan un avance crucial.

Asi el enorme esfuerzo institucional tampoco
permite una adecuada recuperacién de la infor-
macion en tanto no se cubren las necesidades
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para la busqueda de objetos. Bastaria comparar
cualquier catdlogo internacional elaborado por
lineamientos estatales para apreciar las enor-
mes diferencias a las que nos referimos. Véase
las opciones de busqueda que ofrece ADABI®,
frente a catdlogos de reconocimiento interna-
cional como el Colectivo del Patrimonio Biblio-
grafico Espafiol®, o el ICCU de Italia?®, aunque no
son éstas las Unicas opciones de comparacién
con catalogos patrimoniales en todo el mundo.

Nadie puede negar que estos afos de trabajo de
ADABI han sido importantes en la tarea del regis-
tro y de ahi la justificada obtencién del Premio
UNESCO Jikji Memoria del Mundo. Sin embargo
ADABI tampoco puede asegurar que el registro
presupone la permanencia del objeto en la cus-
todia institucional registrada porque esa no es
su responsabilidad. Este es el problema central
que afecta con mucho a los registros culturales:
el deber del registro también conlleva asegurar
la permanencia de la custodia. Lo que significa
que todo registro que no busca esta finalidad,
es una tarea tanto inutil como inservible pues
se trata de garantizar la heredad cultural de una
comunidad y esa siempre sera tarea del Estado.
En efecto esa promesa social a largo plazo sélo
pueden hacerlo las instituciones publicas, ya
precisaba el pensamiento internacional que
“cada Estado es moralmente responsable de su
salvaguardia ante toda la comunidad interna-
cional™,

Tal condicién no se cumple en México mas que
en escasas y notables excepciones. No es raro
trabajar con fuentes histéricas “flotantes o fan-
tasmagdricas” que aparecen y desaparecen de
las instituciones de custodia, como tampoco es
extrafio que numerosos investigadores mexica-
nos realicen la tarea de la catalogacién de bienes
patrimoniales. No se trata de esfuerzos vanos
pero sin coordinacién normativa son esfuerzos
inatiles, porque no aseguran la continuidad de
la heredad recibida entre generaciones. En este
sentido la heredad no es un asunto acumulativo

entre generaciones sino una constante pérdida
de la herencia cultural.

Por otro lado no debemos olvidar que todo
registro, sea catdlogo o inventario, también se
ganan la confianza social por su fiabilidad en el
registro de los datos a largo plazo, pero igual-
mente por establecer canales de comunicacién
con los usuarios de estos instrumentos de con-
sulta®. Tristemente en nuestro pais, la existen-
cia de un catdlogo publicado, institucional, sea
elaborado por una institucidn pubica o por una
asociaciéon como ADABI, no garantiza de ninguna
forma la permanencia del objeto custodiado por
la institucidon y mucho menos su transmisién
entre generaciones.

Un objeto registrado en una institucion publica
no puede cambiar ni sus caracteristicas mate-
riales, ni mucho menos desaparecer por obra de
los dioses antiguos. En el dominio privado sélo
puede cambiar la tutela institucional en las con-
diciones que las leyes patrimoniales lo permitan.
De ahi la importancia de un catalogo nacional
cooperativo y regulado por una normativa espe-
cifica y acordada entre las partes. Un catdlogo
con estas caracteristicas informaria también
sobre aspectos relacionados con la gestion de
bienes patrimoniales como la procedencia, el
estado de la conservacion, procesos de rehabi-
litacién, préstamos, o cualquier otro dato que
sea necesario para diferenciarlo o distinguirlo
de otros semejantes®.

Los catalogos no son peticiones peregrinas de
quienes no tiene nada que hacer, sino el ejerci-
cio de un derecho cultural que tenemos garan-
tizado todas las personas del mundo. Cualquier
ciudadano tiene el derecho de consultar la infor-
macién sobre el patrimonio de su pais e incluso
de otros. Véase la accion en este sentido del
Ministerio de Cultura Francés®, donde se apre-
cia cédmo el registro de los bienes culturales es
el resultado de politicas publicas que son mas
que declaraciones ante la prensa. No hay que
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olvidar que el derecho a la cultura, implica dos
cosas: uno el derecho a conocer la cultura pro-
pia y otro, el derecho a gozar de los beneficios
de esta.

En México, el patrimonio documental se ha con-
vertido en una batalla de vanidades mas que en
el concierto del trabajo interdisciplinario e inter-
disciplinar por un objetivo comun: el interés de
todos. Si fuese lo contrario, podriamos aceptar
el enorme rezago de registro de bienes docu-
mentales que tenemos y actuar en consecuen-
cia. Por ejemplo, permitir la participacién de las
escuelas de ciencias sociales y humanidades de
todo el pais en la tarea de registro como medio
de obtencidn de los titulos profesionales. Pero
eso también implicaria que seamos capaces de
trabajar colectivamente y acordar modelos de
registros normativos.

En este sentido seria ideal apostar por propues-
tas como UNIARTE?, para el trabajo conjunto en
el registro de bienes culturales. La obviedad a
veces parece una necedad, pero en estos tiem-
pos el registro sin un soporte electrénico ado-
lece en ese lugar puntual: la finalidad social y |a
experiencia ajena ha mostrado que la apuesta
mas segura es el trabajar en el software libre,
porque no sdélo reduce costos de creaciéon y
mantenimiento, sino que especialmente per-
mite formar recursos humanos cada vez mejor
capacitados y también posibilita el acceso social
a la informacién publica del patrimonio.

Dicho acceso resulta fundamental para formar
valores del patrimonio y transmitir la heredad
cultural, ya que permite explicar las acciones ins-
titucionales en materia de salvaguarda y expli-
car los costos econdmicos y sociales de estas
tareas. El patrimonio cultural es de todos, por
tanto el conocimiento de todas sus caracteristi-
cas también lo es. Aunque como hace afios dijo
el Quijotito Aguameliero de Cri Cri, en México
“creemos que todos somos iguales ante la Cons-
titucion”?¢; pero el buen Cantinflas nos devuelve

a la realidad, ya que en este pais “unos somos
mds iguales que otros”?’.

4. CONCLUSIONES

El problema del legado bibliografico en México,
también implica analizar el valor que tiene en la
sociedad el libro, la lectura y la biblioteca que
lamentablemente esta muy deteriorado por mas
campanfas que se realicen. No es con publicidad
gue cambiaremos la realidad sino con acciones
de politicas publicas a largo plazo. De nada ser-
vird declarar lo bueno y sano que es la lectura,
mientras las bibliotecas publicas no estén a
la altura de los servicios que les demanda su
sociedad. La lectura es también un problema de
educacioén publica, tanto como lo es la transmi-
sidén de valores sociales o la importancia de la
conservacion del legado cultural. Si observamos
cultura y educacion se mueven en universos tan
cercanos que no pueden separarse.

Pero distinguir la importancia del legado biblio-
grafico en un pais que ha abandonado a las
bibliotecas publicas en una voragine de dema-
gogia y relumbron,*® va a resultar una tarea
tanto mas dificil si no aceptamos la necesidad
de realizar estudios puntuales que nos aporten
datos sobre los recursos que disponemos (de
todo tipo), que se ha registrado y cémo se ha
registrado. Por ejemplo, no se puede participar
solamente en proyectos internacionales como
el ISTC (International Short Title Catalogue) o en
Primeros Libros, sin antes o al paralelo de haber
realizado la tarea de registro institucional. De
otra manera es tanto como hacer promesas que
no van a cumplirse. Llamaradas de petate, las
denomina la sabiduria popular y otros las llaman
ofrendas en la hoguera de las vanidades. Al final
resultaran igualmente indtiles si tenemos que
empezar unay otra vez una tarea que debemos
hacer entre generaciones.

Cuando se quiere justificar por todos los medios
la ausencia de un catalogo institucional, incluso
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la escasa relacidon entre el registro de un cata-
logo/inventario y los bienes bajo custodia, se
debe entender que no habla la experiencia o la
sabiduria sino sdlo la vanidad de quién ha per-
dido todo sentido de responsabilidad social. Los
numerosos desastres que tenemos en México no
son castigos de las divinidades, sino el resultado
de nuestra desidia y resignacion. Somos muchos
los que creemos en un futuro patrimonial con
metas y objetivos medibles, con resultados con-

cretos y no meras parafernalias. Un trabajo por
el patrimonio que sea capaz de pensar y defen-
der laidea de que ese legado no nos pertenece,
siempre es de las generaciones siguientes. Si
comprendemos al patrimonio, entenderemos
el deber de la transmisién como un derecho
cultural, como la oportunidad de que cada ser
humano pueda construirse a si mismo como lo
mejor de cada espiritu. Ese siempre ha sido un
sueno guajiro pero vale la pena mantenerlo.
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AN EXHIBITION FOR THE BASILICAL CENTURY

Resumen

En 1916 el papa Benedicto XV elevaba a la dig-
nidad de Basilica Menor el granadino templo
de San Juan de Dios. A continuacién se adelan-
ta el discurso museolégico de la exposicidon que
conmemorara la efeméride de este | Centena-
rio, comentando sus principales atractivos.
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(" ENTESIMUS ANNUS” es la expresién
latina con la que hemos intitulado los
actos conmemorativos que se celebra-

ran en la Basilica de San Juan de Dios de Gra-
nada durante la anualidad 2016-2017. Entre las
actividades proyectadas se encuentra en lugar
de privilegio una exposicién histérico-artistica
que serd la piedra angular del aniversario. Dicha
exposicion estard organizada en torno a seis blo-
gues tematicos que irdn desgranando diferentes
aspectos de la efeméride.

En el primero de ellos sera planteado al visitante
el discurso general de la muestra, explicitando
los privilegios que diferencian a una basilica de
otros templos catdlicos. Seguidamente, en la
sacristia del templo, se instalara una seccion de
documentos que relatardn la crénica historica
de los acontecimientos tales como la bula Extat
Granatae de 20 de Diciembre de 1916 por la
gue Benedicto XV proclamaba dicha elevacion,
el folleto de mano que se edité en 1916 con
motivo de los actos o varias notas de prensa del
momento. Nos acercardn asi al elaborado rito de
tres dias de duracién por el cual quedaba con-
sagrado el templo: desde la bendicién de la caja

de plata con las reliquias de los santos martires
(Sebastian, Urbano, Fausto, Modesto, Marcial y
Juan de Dios) el dia de la vispera, a la purifica-
cion de las paredes del templo o la uncién de
las doce piedras de los pilares del edificio con
los santos 6leos.

Elitinerario propuesto continuara con la seccién
llamada “Signos visibles” en la que se llamara
la atencion del visitante sobre los elementos
distintivos que evidencian el particular talante
de un templo basilical: desde las prerrogativas
de tipo herdldico a la presencia de objetos fisicos
como la umbela (especie de paraguas liturgico)
y el tintindbulo (estandarte a modo de campa-
nario) que tienen un eminente sentido simbo-
lico-mistico, esto es, proteger a los fieles de las
inclemencias espirituales y llamar a la escucha
de la palabra.

Ubicada en el crucero del templo, seguira la sec-
cion de textiles que es una de las mas interesan-
tes de la muestra por cuanto que va a permitir
admirar un patrimonio bastante inaccesible den-
tro de los fondos juaninos. El aparato textil y los
ornamentos liturgicos han constituido siempre
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un importante capitulo dentro del patrimonio
religioso. Asi pues, el modo de vestir el altar
ha intentado contribuir a subrayar la categoria
del templo en cuestidon mientras que las distin-
tas jerarquias eclesiasticas han confeccionado
su dignidad a través de la vestimenta. En este
sentido, otro de los privilegios que cabe al rec-
tor de una basilica —esto es, persona que la
preside— tiene que ver con el uso de ciertas
vestimentas especiales que puede usar en el
ejercicio de su oficio. Entre ellas se encuentran
la capa magna, especie de aparatosa capa de
varios metros de largo y capucha, o la mozetta
de color negro, con ojales mds anchos y botones
rojos que puede usar sobre la sotana o el habito
religioso. Ambos modelos de indumentaria se
mostraran aqui procedentes del fondo de la
basilica, ademas de los ornamentos liturgicos

utilizados por el arzobispo Meseguer y Costa
el dia de la Consagracién. Junto a ello, una de
las joyas del patrimonio artistico de San Juan
de Dios: el completo terno bordado en hilo de
oro proveniente de Ndpoles que se estrend en
1758 con motivo de la bendicién de la iglesia y
que volvid a usarse para la consagracién como
basilica en 1916.

La cripta es el fascinante espacio que alojard la
seccién de orfebreria en lo que hemos venido a
llamar “El Tesoro Basilical”. Se trata de un anti-
guo aljibe romano que en el s. xviil se usé para
cimentar parte de laiglesia —la zona de los pies
de la nave—. De reciente acondicionamiento tras
las obras realizadas en el subsuelo de la basilica
durante el verano de 2013, serd la primera vez
gue se abra a la visita publica este privilegiado

Fig. 1. Ornamentos liturgicos usados en los actos de Consagracion de la Basilica de San Juan de Dios. Hacia 1916.
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Fig. 2. Anénimo napolitano.
Capa pluvial del Terno de Bendicion. Bordado en sedas
e hilo de oro a realce sobre tisu de plata. 1758.

Fig. 3. Anonimo castellano. Caliz de los Reyes Catolicos.
Plata pulida, cincelada, calada y grabada. 1490-1510.

espacio. No menos espectacular es el tesoro
patrimonial que cobijara: calices, copones, cus-
todias y otras piezas de alhajamiento para el
culto se ofreceran aqui en un verdadero derro-
che de abundancia. Sera una ocasién unica para
poder contemplar las piezas que componen el
ajuar del templo en su integridad, pues muchas
de ellas permanecen a resguardo durante todo
el afo con la salvedad de ser usadas en alguna
misa solemne, muy puntualmente. Desde las
piezas mas antiguas hasta la postrer incorpora-
cion —un caliz donado en diciembre de 2014—,
este espacio enfrenta las clasicas piezas del
fondo basilical con las incorporaciones que se
han ido sumando en la dltima centuria. Entre
estas incorporaciones cabe destacar la que serd
una de las piezas “estrella” de la exposicion: un
caliz inédito de los Reyes Catdlicos, mostrado
por vez primera aqui.

Por ultimo, y agrupada en torno a lo que es el
corazoén latente del templo, esto es, el sepulcro
de San Juan de Dios, la rica coleccién de imagi-
neria barroca del templo clausurara de forma no
menos sublime la muestra conmemorativa. Es
oportuno el espacio y es oportuno el contenido.
Los templos que alcanzan el rango de basilica
suelen ser populares santuarios receptores de
importantes peregrinaciones, sobre todo aque-
llos construidos en torno al lugar de sepultura
de un santo. Ademads, uno de los requerimientos
para obtener el titulo de basilical es que debe
tratarse de un templo de regio esplendor, levan-
tado con un perfil destacado. Estas dos circuns-
tancias estan reunidas en el caso de San Juan de
Dios, lugar de descanso de los restos mortales
del santo y pieza sefialada del barroco espafiol.
De esta forma, y agrupando todas las esculturas
de pequefio formato de la iglesia en el anteca-
mariny el postcamarin, se pretende realizar una
relectura de estas conocidas piezas para narrar
el final de la escuela granadina de escultura, que
puede quedar notablemente ejemplificado a
través de la ndmina de artistas que se exhiben.
Este analisis es especialmente conveniente por
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cuanto que la profunda impronta barroca con
la que se constuyd el templo aln sigue rigiendo
hoy dia los pormenores estéticos e incluso litur-
gicos del mismo, como queda reflejado en algu-
nos de los textos del catalogo.

A propdsito del catalogo, también anticipamos
que ademas de recoger la acostumbrada ndmina
de obras en exposicién, habra de ilustrar destaca-
dos aspectos del acervo artistico de la Basilica que
hasta el presente no han sido registrados: patri-
monio inmaterial o intervenciones que han afec-
tado al monumento serdn algunas de las lineas
estratégicas a considerar. La ndmina de autores
dedicados a estos menesteres comprende figuras
de demostrada solvencia como Lazaro Gila, Juan
Jesus Lopez-Guadalupe, Francisco Benavides o
José Manuel Rodriguez Domingo.

El dia 16 de enero es la fecha prevista para el
arranque de los actos conmemorativos: junto
a la celebracién liturgica propia del templo, se
estrenard un espectaculo de luzy sonido que va
a explicar mediante proyecciones el altar mayor.
La exposicion se inaugurara al mes siguiente, el
25 de febrero de 2016.
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IGNACIO HENARES CUELLAR.

EJEMPLARIDAD A TRAVES

DEL CONOCIMIENTO ESFORZADO

JRD: Nacer y vivir en una ciudad como Granada,
sin duda, imprime rasgos indelebles en el carac-
ter.

IHC: Para mi, el haber nacido en el centro his-
térico, haberlo vivido desde la infancia hasta
el punto de decidir mi vocacién universitaria
alrededor de los cinco afios, me ha permitido
desarrollar un modelo historiografico compren-
sivo de la complejidad. Estoy bautizado en la que
entonces era capilla universitaria, la iglesia de
los Santos Justo y Pastor —antiguo templo de la
Compainiia de Jesus—, y las ceremonias acadé-
micas constituian un referente marco; al igual
que las diversiones y novatadas de los pupilos
del vecino colegio mayor de San Bartolomé y
Santiago; o presencias nobilisimas como las del
eminente cientifico D. Carlos Rodriguez Lopez-
Neyra?, ante cuyo paso por nuestra placita,
teniamos orden de las madres de interrumpir el
juego para no perturbar el paso sereno del sabio.
Pero al mismo tiempo asisti a la transferencia
del monasterio de San Jerénimo a la Universi-
dad de Granada, cuando dejd de ser cuartel; un
lugar en el que los nifos del barrio entrdbamos
y saliamos con toda facilidad, y donde leiamos

Ignacio Henares Cuéllar' (IHC)
José Manuel Rodriguez Domingo (JRD)

los murales de la iglesia como si fuesen cémics.
Teniamos una plena habitualidad con ella, al
igual que ocurria con el conjunto de San Juan
de Dios. Siendo preadolescente servia comidas
a los enfermos del hospital de San Rafael, como
también a los ancianos de las Hermanitas de
los Pobres. Era un mundo que todavia tenia el
sabor de una sociedad tradicional. Cuando yo
he descrito el eje ritual de San Jerénimo —que
ahora parece algo que existiera de toda la vida,
pero que fue un constructo historiografico®— me
he referido a realidades profundamente vividas.

JRD: ¢Se puede hablar de una identidad multiple
de la ciudad?

IHC: Si, aunque la historiografia ha extendido
modelos hegemdnicos que excluian otros
igualmente significativos y de singularidad y
valor propios. Se ha puesto todo el énfasis en
el legado islamico y medieval, y muy especial-
mente en la medina de la Alhambra y en el
conjunto palaciego; y también después se ha
enfatizado todo lo correspondiente a los episo-
dios renacentistas y barrocos, pero con visiones
—sobre todo en el segundo de los casos—, que
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han hecho primar estereotipos sobre lo que es
la totalidad como filosofia de la cultura del arte
moderno en Granada. Sin duda, la ciudad tiene
un elemento de una gran universalidad como es
todo lo nazariy todo lo medieval islamico, sobre
todo releido por el Romanticismo. No podemos
negar que la Alhambra que amamos no es la
arqueoldgica —aunque la importancia de ésta
sea incuestionable—, sino la de los romanticos
y los modernos. Pero como ciudad, Granada
es como cualquier urbe italiana, renacentista
y barroca, donde se respira clasicismo, y como
tal la he entendido siempre®. Pero ademads, hay
una Granada castellana cuya memoria se habia
perdido, y que tuve la felicidad de iluminar,
como es la mudéjar®. El deseo tras la anexidn
a Castilla seria convertirla en una ciudad caste-
llana —como Medina del Campo o Medina de
Rioseco—, una ciudad gotica, que también existe
y que se olvida, emparedada entre el glorioso
periodo nazari y el renacentista. Y hay también
una ciudad contempordnea, porque nosotros
somos intelectualmente hijos del fin de siglo
y de la Generacion del 27. A veces me resulta
verdaderamente impresionante que en una ciu-
dad que estaba fuera de la eclosion industrial y
burguesa naciera la arqueologia y la historio-
grafia del arte, de la mano de esa plétora histo-
ricista de los Gdmez-Moreno®, Valladar’ y Seco
de Lucena®. En esa clave hay que leer la excen-
tricidad de la ciudad a la que se refiere Ganivet®
en Granada la bella'®, donde siente con fervor
la determinada tradicion espiritual y cultural, y
al mismo tiempo lamenta las carencias moder-
nas. Aunque seran los miembros granadinos de
la Generacidn del 27 quienes modernicen ese
legado finisecular y la gran cultura granadina del
historicismo se convierta en una cultura plena-
mente moderna®!. Nosotros somos hijos de esa
generacion.

JRD: Tu relacién con la ciudad te ha hecho
interpretar los valores de su permanente bus-
qgueda de la excelencia cultural en contraste con
una realidad socio-econdmica contradictoria,

ésigues considerando que la patria utdpica de
los granadinos, la de Ganivet y Garcia Lorca, es
el arte?

IHC: Si, y ademas esa patria utdpica de los
noventayochistas y de los miembros granadi-
nos del ‘27 generd una importantisima tradicion
ilustrada y cientifica, de la que mi generacién se
beneficié directamente. El Instituto Provincial®?,
con sus secciones masculina (Instituto Padre
Sudrez) y femenina (Instituto Angel Ganivet),
donde estudié contaba en su plantilla con pro-
fesores como D. Antonio Dominguez Ortiz*3, D.
Emilio Orozco® o D. Jesus Bermudez Pareja?®,
dandose la circunstancia de que todos ellos eran
cursillistas del ‘36; es decir, son la ultima gene-
racién de jovenes docentes estampillados por
la Segunda Republica en visperas de la trage-
dia segun el modelo institucionista. El Instituto
Provincial de Granada fue el mas importante
semillero de aprendices de humanista que
guepa concebir, una especie de jardin d’hiver,
de invernadero de las ciencias sociales y de la
humanidades. Excelsos catedraticos de Medi-
cina, cualificados ingenieros y gente de todas
las profesiones universitarias que se formaron
en el Padre Suarez en aquella época han llegado
a ser extraordinarios conoscenti, grandisimos
dilettanti en materia artistica y literaria; un rasgo
que llevan muy a gala de la educacion recibida.
Y ese es precisamente el espiritu que he tratado
en todo momento de transmitir. Siempre he
estado convencido de que aquellos cursillistas
del ‘36 cumplieron a las mil maravillas el man-
dato social de recibir y transmitir la palabra, de
establecer con firmeza las mejores condiciones
para la cadena del conocimiento.

JRD: Una formacion pluridisciplinar —Historia
del Arte, Derecho, Filologia Clasica—, épermite
afrontar la multiplicidad del analisis artistico de
manera plena?

IHC: Sin la menor duda. Ese es el modelo; esa
es la tan deseada interdisciplinariedad. Aun-
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gue con respecto a esto cabe decir algo que
decia, con muchisima sorna Louis Althusser en
su Curso de filosofia para cientificos®®, quien
precavia ante la necesidad de evitar una mala
interpretacién de la multidisciplinariedad como
aquélla en la cual para resolver un problema
cientifico se reunian un grupo de idedlogos que
no sabian nada de ese problema, en la con-
viccién de que la suma de la ignorancia daria
lugar al conocimiento. Esta ironia althusseriana
puede ser aplicada a mi. Pero puedo sefialar
que D. Emilio Orozco tuvo un papel decisivo en
la orientacion de mi carrera investigadora y aca-
démica. Después de un decepcionante inicio
en un trabajo empirico mediocre, me hallaba
en un estado de perplejidad, que don Emilio
vino a resolver de una manera que nunca podré
agradecer suficientemente. Un dia, hallando-
nos ambos ante el escaparate de una libreria
en la plaza de la Universidad, me dijo: “¢Como
es posible? Si usted tiene su camino perfecta-
mente definido; a usted le gusta la literatura, le
gusta la filosofia, le gusta la historia y la historia
del arte, en concreto. Usted debe dedicarse a la
literatura artistica”. Y de hecho él me hizo el pri-
mer encargo al respecto, cuando tenia veintidds
afos. Se trataba de una serie de articulos sobre
arte que coordinaba el profesor Orozco para la
Enciclopedia Proliber, uno de los cuales llevaba
por titulo Historia de la historiografia del arte.
Era mi primer ensayo en el campo de la litera-
tura artistica, siendo una sintesis del célebre
libro de Julius von Schlosser'’, aun sin traduccion
castellana, de la Historia de las ideas estéticas
en Espafia de Menéndez Pelayo®®, del libro de
Achille Pellizzari*® y de Lionello Venturi?°. Por esa
via entré en la literatura artistica, el itinerario al
gue me he mantenido mas fiel; lo que no signi-
fica que me haya reducido a éste.

JRD: La mayor parte de tu produccién cientifica
se ha desenvuelto en el ambito de la historia
del gusto y el enfoque cultural, realizando apor-
taciones extraordinarias ya en el pensamiento

estético de la llustracion y el Romanticismo, ya
en el analisis de fendmenos locales?’. éSon efi-
meros los planteamientos estilisticos?

IHC: Realmente creo que la estilistica es una
herramienta extraordinaria. Hay dos herra-
mientas que hicieron posible la historia del arte
cientifica y académica moderna: la Kunsttopo-
graphie —la topografia artistica— y la estilistica.
Ahi estan todos los stilfragen que se han escrito
desde Riegl* a Panofsky?, que no son reflexio-
nes precisamente superficiales. La estilistica
reclama una sensiblidad estética y cientifica
de primerisimo orden, que no esta al alcance
de todo el mundo. Lo digo paladinamente por-
gue produce mucho sufrimiento la mala esti-
listica, la subestilistica, la infraestilistica. Por
tanto, insisto, es una practica tan exigente, que
necesita de verdaderos fildsofos de la cultura
y cuando se desarrolla por personajes que tie-
nen una personalidad vicaria —legitima, pero
secundaria—, se convierte en subestilistica. Y se
transforma en infraestilistica cuando el recono-
cimiento de los estilos se hace mediante una
valoracion mecénica de los estilemas, muchas
veces esclerotizados y superados, cuando se
hace con un procedimiento de generalizaciony
sin ningun esfuerzo de cualificacidn. El historia-
dor del arte que maneja la estilistica esta obli-
gado a una valoracion y singularizacién de cada
fendmeno que estudie, que le permita ver lo
que de distinto hay dentro de lo genérico, de lo
universal o de la serie. Por eso yo tengo muchos
trabajos que se llaman “universialidad y singu-
laridad...”?*. No se puede hacer estilistica como
suma de estilemas simplemente, sin entrar en
profundidad en el proceso, en la elaboracién de
procesos. Estilistica es alta filosofia de la cultura,
nada comparable a repartir estilos como quien
salpimenta una ensalada. La estilistica es un
ejercicio de critica intraartistica que tiene que
penetrar dentro del fendmeno artistico, pero
que con frecuencia se convierte en un relato
superficial y epidérmico.
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JRD: ¢ Como viviste durante tu etapa de alumno
universitario en la década de 1960 la renova-
cién metodolégica de la historia del arte y el
momento algido de las movilizaciones estudian-
tiles de protesta?

IHC: El proceso intelectual y el proceso de lucha
democratica se alimentaron mutuamente en la
Universidad, poniendo en una situacién compro-
metida el futuro universitario y académico de la
mayoria de nosotros. Parecia que la Dictadura no
acabaria nunca, que se prorrogaria a través de
otras personas. No fue una situacién confortable;
es mas, se acuiaron prejuicios que siguen vivos.
Ademas de importar una nueva metodologia
en Historia del Arte, puedo afirmar que he sido
absolutamente fiel a ese cédigo moral y social
del fair play anglosajon. Creo que he sido una
persona con una enorme preocupacion por la
equidad y el buen gusto, que los he tratado de
cultivar, incluso domefando mi caracter. Y, sin
embargo, sobre mi pesa un dictamen de radica-
lismo y radicalidad que los sectores mas conser-
vadores de esta ciudad y de esta sociedad jamas
levantaran. Es una consecuencia de esos afos.

JRD: Tus primeros afios como docente en la Uni-
versidad de Granada coincidieron con la celebra-
cion del Il centenario de la muerte de Alonso
Cano (1967) y la organizacién del XXIIl Congreso
Internacional de Historia del Arte (1973), iqué
supusieron ambos acontecimientos para el
futuro desarrollo de la disciplina en esta insti-
tucién académica?

IHC: Y aun como estudiante vivi la celebracién
del centenario de Diego de Siloe, asistiendo a las
conferencias impartidas en la antigua Facultad
de la calle Puentezuelas a los grandes maestros
como D. Manuel Gdmez-Moreno [Martinez]?,
Earl Rosenthal®® o José Maria de Azcarate?.
Debo reconocer que José Manuel Pita Andrade?®
fue un impulsor consciente, lucido y brillante
de la cultura y de la historiografia. El habia lle-
gado a Granada en 1961y esto ocurrié en 1963,

en mi primer afio como alumno de Historia del
Arte. Pero 1968 y 1973 fueron dos momentos
importantes. La exposicidon de Alonso Cano vy la
escuela granadina fue un verdadero hito, y el
catdlogo resulta uno de los esfuerzos mas ambi-
ciosos, que contiene toda la labor de documen-
tacién y toda la sabiduria personal de don Emilio
[Orozco]®. Aunque todo ese catdlogo salié de
mi minerva. Es cierto que luego las correcciones
las haciamos entre los dos, lo que resultaba una
labor tremendamente premiosa, porque don
Emilio era muy meticuloso y muy lento; aun-
gue evidentemente él puso mucho orden en mi
Iéxico y enriquecid de manera extraordinaria las
notas del catalogo. Concha [Félez]*® participd
porque yo estaba haciendo milicias universita-
rias, y alguien tenia que encargarse de corregir
pruebasy llevarlas y traerlas a la imprenta. Cual-
quiera que se acerque a ese catdlogo encontrard
novedades imprevistas, noticias Unicas. Deberia
volver a editarse, al igual que los coloquios que
fueron muy interesantes. Y en cuanto a 1973,
toda la Universidad espafiola recuerda el XXIlI
Congreso Internacional de Historia del Arte. Fue
un punto de inflexion. Vaya uno donde vaya todo
el mundo tiene una memoria felicisima de aque-
llo. Hecho con unos medios modestisimos, con
un esfuerzo artesanal pero cuyo resultado son
tres volumenes de actas, de lo mejor editado en
toda la historia del CIHA3.

JRD: Tras un breve periodo en la Universitat
de les llles Balears regresaste a Granada, éiqué
supuso ocupar la catedra antes desempenada
por Martin Dominguez Berrueta®?, Francisco
Javier Sanchez Cantén?®, Diego Angulo [fii-
guez**, Antonio Gallego Burin®* o José Manuel
Pita Andrade?

IHC: Pues ha supuesto una de las satisfacciones
profesionales y morales mas grandes, que no
he dejado de experimentar, que me acompafia
hasta el momenrto presente que me acerco a
la condicion de septuagenario. Entonces era
un joven ser humano de poco mas de treinta
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afos. Fue ademas un momento de plenitud,
la confirmacion de aquellas metodologias tan
poco convencionales que yo habia buscado, el
deseo de avanzar en la literatura artistica, en la
critica social de la cultura, en un modelo filo-
sofico cultural que se alejara del “lugar comu-
nismo”, como apunta [Néstor Garcia] Canclini®®.
Mi deseo de huir de los lugares comunes, de
buscar lo singular en cada proceso artistico y
cultural, en cierto modo hallé una convalidacion.
Pero también fue una invitacién a mejorar en los
estandares de filantropia, equidad y ese buen
gusto que siempre me ha preocupado. Creo que
traté de adecuarme a la idea de ejemplaridad
que los maestros habian presentado y conver-
tirme en un agente benéfico, en alguien que
beneficiara a la Universidad, al conocimiento y
a la cultura. No sé si lo habré conseguido, pero
esos fueron los propdsitos.

—

JRD: Era, por tanto, inevitable que te orientaras
hacia la critica social del arte.

IHC: En realidad yo siempre he tenido una orien-
tacion filoséfico-cultural y cientifico-social de
la Historia del Arte. Soy un critico social de la
Historia del Arte, pero no en el sentido de la
Sociologia que hicieron los comunistas com-
plutenses, que es muy arida, o algunas otras
visiones pretenciosamente vanguardistas. Las
corrientes de la Sociologia moderna —de Tal-
cott Parsons®’, por ejemplo— las recibi de mano
de uno de los mas ilustres politdlogos como
Francisco Murillo Ferrol®, otra gloria granadina
entonces recién venido de Estados Unidos. Gra-
cias a esta corriente anglosajona tuve contacto
con una publicacién que es un espejo en el que
deberian reflejarse mas los historiadores del
arte, que se llama Journal of History of Ideas,

Fig. 1. Discurso de apertura del curso universitario andaluz 2014-2015 en la Universidad de Granada.
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de [Arthur Oncken] Lovejoy®. Y también con
alguien que ha sido mi sociélogo de cabecera,
un critico social extraordinario como es Georg
Simmel®, que lo fue también de Ortega y Gas-
set® y de Jean Starobisnki®?. Y si hablo de Sta-
robisnki no puedo olvidarme de Francastel®;
y si menciono a Lovejoy no puedo obviar a sir
Kenneth Clark y su The Gothic Revival**. Hay un
accidente en mividay es que durante doce afios
fuy profesor de arte inglés y norteamericano.
En la Universidad no se confiaba mucho en mi
talento como historiador del arte; y solo tardia-
mente mi maestro sintio aprecio por mi historio-
grafia, de ahi que se me mantuviera por ser un
excelente traductor de inglés, lo que me puso
en contacto con una corriente historiografica
con la que me siento plenamente identificado
que es la del gothic revival visto por Eastlake®,
el propio Clark, por Hitchcock®, o por el mas
reciente de todos ellos que es David Watkin*’. Y
yo trasladé la filosofia de los revivals y del histo-
ricismo a este pais, porque hasta ese momento
se los veia como un objeto extrafio y no se tenia
una interpretacion clara“.

JRD: Siempre has defendido la necesidad de
recobrar los valores de la auténtica substanti-
vidad del hecho artistico mediante la interpre-
tacion de la época a través del artista y no a la
inversa, ¢no crees que este discurso académico,
basado en la singularidad y el genio, alimenta la
excesiva mercantilizacion del arte?

IHC: Los itinerarios son plurales y este es uno
de los posibles. Yo soy fiel a mis paradigmas y
hay una obra clave que en mi ha tenido una
enorme influencia, El espejo y la Idmpara, de
Meyer Howard Abrams*®, sobre las claves del
romanticismo en la critica de arte moderna. Es
ahi de donde viene esa aficion mia por analizar
el hecho poético en la personalidad del crea-
dor, y la indescriptible realidad que constituye
la poiesis, el creador y su poética. Pero hay
otros itinerarios. Lo que ocurre es que el mas
frecuente entre los historiadores del arte pasa

por acudir al background y hacer un andlisis de
la sociedad y concluir que la obra artistica es
tal porque obedece a un determinado entorno
social. Me parece lamentable, porque rompe
con la especificidad de lo artistico. Francastel
lo analizé maravillosamente. Quien en Espafia
estd considerado un socidlogo del arte, escri-
bia siempre contra la sociologia del arte, por
culpa de no estar divulgada toda su obra. En
realidad, Francastel es un historiador social que
pertenece a una importantisima tradicidon que
es la que se desarrollé en la VI seccién de I’Ecole
Pratique des Hautes Etudes®. Entonces esta-
ban ademas de él, Marc Bloch®!, Jean Piaget>?,
Marcel Mauss®3; es decir, habia antropdlogos,
psicdlogos estructurales, historiadores sociales
de la economia..., y él tratd de hacer lo propio
con la historia social del arte. No se debe buscar
aquello que la obra de arte dice de las relaciones
sociales de produccién, sino el lugar que ocupa
en las relaciones sociales de producciéon; como
construye el arte sociedad, cdmo construye el
arte valores sociales, qué dice de la sociedad.
También lo entendié asi Haskell*.

JRD: Te has referido a tu experiencia como
docente de historia del arte norteamericano,
équé valores aporta América al arte contem-
poraneo?

IHC: La aportacion estd en ese precioso libro De
como Nueva York robé la idea de arte moderno®
donde se describe un proceso mas antiguo que
el expresionismo abstracto, y que empieza con
dos exposiciones de arte moderno en Nueva
York, en los afios de entreguerras, con la presen-
cia de Picasso y Matisse, entre otros. Hubo una
sensibilidad muy potente entre coleccionistas y
publico. Ahora se sabe mucho de arte norteame-
ricano. Yo expliqué arte inglés y norteamericano
entre los afios 1968 y 1979, y en el primer afio
solo existia un libro en castellano, de Vicente
Aguilera Cerni®¢, un excelente critico de arte que
con Fernando Torres desarrolld una extraordi-
naria labor editorial en la Valencia de los afios
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sesenta y setenta. Y ese libro era un paradigma
de la modernidad. Y ademas estaba José Maria
Moreno Galvan®’, que tenia el corazén dividido
entre los realismos y el informalismo. La primera
persona que explicé el expresionismo abstracto
y la escuela del Pacifico en la Univerisdad de
Granada fui yo. Y a Georgia O’Keeffe, y a Louise
Bourgeois también las conjuré para que compa-
recieran en el aula. Fui muy feliz.

JRD: Las metodologias de andlisis basadas en
la perspectiva de género y la identidad sexual,
la historia de las mentalidades, la gestualidad,
la cotidianeidad... éno dejan de ser una version
moderna y ampliada de la historia del arte tra-
dicional?

IHC: No deberian. Debo decir lo mismo que
decia antes de la estilistica. Lo que ocurre es
gue a veces no estdn a la altura de los fines los
medios. Recuerdo el juicio de un historiador del
arte acerca de la cultura victoriana, para quien
era una cultura en posesion de todos sus medios
pero carente de sus fines propios, por lo que no
salia de una cierta visidn laberintica del histo-
ricismo. Es una proporcionalidad entre fines y
medios lo que importa, lo mismo que con la esti-
listica. Yo alguna vez me he pronunciado sobre
la historia del género, y he llamado la atencién
sobre dos hechos. Primero, que tiene que ser
concebida dentro de una poderosa exigencia
tedrica, no siendo una cuestion de los objetos,
sino de alta teoria. Y en segundo lugar, que repre-
senta un proceso moral, social, profundamente
innovador y que debe evitar la “efimeridad” y
la sentimentalidad, sin reducirse a algo gestual
o sentimental. Lo mismo vale para el resto de
planteamientos metodolégicos. Lo que cuenta
es la calidad del esfuerzo tedrico y el rigor social
y moral de la propuesta. No se trata de “vamos a
echar una mano al movimiento feminista”, sino
de redefinir el pensamiento historiografico. Por
eso, si trabajamos con las mismas herramientas,
si nos mantenemos en los mismos objetos teo-
ricos, no conseguimos los fines.

JRD: El prejuicio como método —“si no me
agraday no lo entiendo es basura”, “si me gusta
y soy capaz de descifrarlo es una obra maes-
tra”—, ¢ puede acabar con el papel de los criticos

de arte?

IHC: No. Ademads esa oposicion existe desde lo
gue Elizabeth Gilmore Holt*® lamé el triunfo del
arte ante el publico y la critica; un fendmeno
que sitla entre 1785, afio de la exposicidn en
Roma del Juramento de los Horacios de David, y
1848, cuando con la revolucion democratica se
produce la definitiva desaparicién del modelo
cultural del Antiguo Régimen y los inicios del
realismo. En el verano de 1965 compré en
Paris Impressionnistes et symbolistes devant la
presse>®, uno de los libros mas divertidos del
mundo porqgue contiene las criticas de arte mas
feroces y hostiles que rozan la chabacaneria,
pero adornadas de magnificas caricaturas, para
saludar el primer movimiento moderno en el
arte. Es una oposicidn que no va a cejar nunca.
El prejuicio forma parte de la condicién humana.
Al conocimiento hay que llegar siempre con
esfuerzo. Voy a hacer una cita marxista del Capi-
tal, en cuyo frontispicio dice “si la apariencia
y la esencia coincidieran no seria necesaria la
ciencia”.

JRD: Desde la mirada privilegiada que ofrece
ser presidente honorario del Comité Espafiol
de Historia del Arte, écuales son a tu juicio los
factores que dificultan una completa cohesién
entre los historiadores del arte espafnoles?

IHC: Es dificil diagnosticar. Hace mucho tiempo
gue no he asistido a una reunién del CEHA,
pero ya en los afios en que lo presidi era un
organismo que enfrentaba tareas que excedian
a su propia estructura y operatividad. A pesar
de haber sido aquélla la etapa que mas cerca
estuvimos de una suerte de espejismo que era
hacer operativa a esta asociacién. Los histo-
riadores del arte en este momento, a pesar de
que legislaciones como la patrimonial andaluza
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de 2007 hayan reconocido una funcién en la
tarea de conservacién y proteccion patrimonial
a la Historia del Arte, a dia de hoy no tiene
mas salida que la investigacion —universitaria
o no—y la docencia. Por tanto, es dicifil cons-
tituir una asociacion profesional de historiado-
res del arte. Todavia sigue estando vigente la
vieja legislacion espanola que pone al frente
de todos los contratos del Estado a los técni-
cos, arquitectos o ingenieros, y no situa con
idéntico potencial y con idénticas facultades a
los historiadores del arte®. Eso por un lado: el
ambito profesional es muy restringido. Y por
otra parte, se da la vieja circunstancia de la
soledad del humanista, del profundo individua-
lismo con que se han desarrollado las huma-
nidades en este pais, donde hay una especie
de salvese quién pueda al que ha contribuido
ademas ultimamente la mania burocratica
gue ha invadido la vida académica, los céle-
bres sexenios, la ANECA y otras burocracias.
En el fondo, ahora mismo, el historiador del
arte es un solitario que trata de sobrevivir. Es
muy raro el trabajo en equipo en el campo de
las humanidades, y tanto los limites de la vida
profesional como los viejos habitos de soledad
del humanista son dos factores muy fuertes.

JRD: Las sucesivas generaciones de alumnos y
discipulos son unanimes a la hora de reconocer
como principal ensefianza de tus lecciones la
independencia de pensamiento, éresulta éste un
instrumento clave para entender los procesos
creativos?

IHC: La relacidn entre los roles del tedrico y la
creacién no siempre se han tenido claras en la
Universidad espanola. De hecho, muchas veces
el historiador del arte vive como un sindrome
arqueoldgico. Esto es una actitud que se separa
de lo que fueron los origenes de la historiografia
artistica moderna. Existe una historia del arte
cientifica —los alemanes hablan de Kunstwissens-
chaft- que se institucionaliza a finales del siglo
XIX y que aparece en las universidades con el

inicio de la pasada centuria gracias a la corriente
de la pura visibilidad (reine Sichtbarkeit). Des-
pués, sin la unidn que existio entre las corrientes
de vanguardia y el pensamiento historiografico
del momento, y sobre todo entre critica, histo-
riografia y creacidn, tampoco hubiera existido el
desarrollo de la moderna Historia del Arte. Hay
una cosa que escribio Max Dvordk® y es que
nadie puede ser un buen historiador del arte si
no conoce el arte de su tiempo. De hecho, todos
los grandes historiadores de la escuela vienesa
estaban muy unidos a los creadores de la época
y era especialmente importante la relacidn que
unia a Dvorak con Oskar Kokoschka®. En Espafia
la Historia del Arte universitaria tiene un gran
impulso en la década de 1920, porque esta muy
unida a la Generacion del 27. Esto lo desarro-
llé en el discurso de investidura como doctor
honoris causa por la Universidad de Granada
de D. Diego Angulo®. El libro de José Moreno
Villa, Vida en claro®, muestra clarisimamente
las conexiones que hay entre la gente del Centro
de Estudios Histéricos y los creadores del 27
con las vanguardias artisticas del momento. Y lo
hacen a través de ese instrumento de la Junta de
Ampliacién de Estudios que es la Residencia de
Estudiantes. Moreno Villa es una pieza clave en
la critica y en la historiografia del momento. Por
eso, la misma libertad que reclamamos para la
creacién debemos reclamarla para la estética y
el pensamiento. Eppur si muove, es el concepto
galileano. Yo siempre he visto el pensamiento
como una realidad en constante movimiento.
De hecho ya rechazo mis escritos quince dias
después de haberlos redactado, y no quiero
releer nada nunca del pasado. No he reeditado
ninguno de mis libros, y a veces me sorprendo
cuando una relectura me deja complentamente
infeliz y un mal sabor de boca. No es nada fre-
cuente. Mi concepcién del pensamiento es algo
en constante movimiento.

JRD: éSientes nostalgia de los puestos de res-
ponsabilidad politica, académica y cultural des-
empefiados a lo largo de tu carrera?
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IHC: Yo siempre he legado un pensamiento
moral a la gente mas joven, que aprendi del P.
Cabanelas®. Era un brindis dirigido a D. Antonio
Dominguez Ortiz el dia que dejaba la presidencia
del Centro de Estudios Historicos de Granada
y su Reino, cuando el P. Cabanelas, una de las
mentes mas portentosas que yo haya conocido,
tan sabio como sutil politico, le dijo lo siguiente:
«D. Antonio, mas importante que ser, es saber
dejar de ser». Y estas palabras me quedaron
impresas a fuego, y las transmito siempre a la
gente mas joven. Es un legado del estoicismo,
legado importante de la moral histérica, que
subyace a todo el cristianismo.

JRD: Por tu amplia experiencia de gestidn, écua-
les deben ser los elementos irrenunciables del
modelo publico de la cultura?

Fig. 2. Discurso de apertura del curso universitario andaluz
2014-2015 en la Universidad de Granada. Detalle.

IHC: Para contestar voy a resumir mi ultimo ejer-
cicio al respecto que fue el discurso de aper-
tura del curso académico en las Universidades
de Andalucia sobre los derechos culturales y la
actual coyuntura del Estado cultural®. En primer
lugar, es irrenunciable el reconocimiento de la
sustantividad de la cultura, del hecho cultural,
gue debe hegemonizar cualquier proyecto de
gestidn y no se puede someter a ningun otro
interés o finalidad. Como esa obsesién por el
turismo cultural que coloca en una posicién
vicaria al Patrimonio o al hecho cultural y lo
somete a una finalidad externa, exterior a si
misma. Debe ademads evitarse la multiplicacion
de planteamientos finalistas ajenos al fomento,
0 a la conservacién en el caso del Patrimonio.
Huir del cesarismo y de actitudes cesaristas,
donde la gestidn solo se cumple para la obten-
cién de réditos o beneficios politicos. Esa ha
sido la falla que siempre se ha reconocido en la
obra extraordinaria e ingente de Malraux®’, o
de algunos de sus sucesores como Jack Lang®.
Entre nosotros es aln mas lamentable, porque
no hemos tenido Estado cultural; Unicamente
hipertrofia burocratica, proliferacion de insti-
tuciones responsables y funcionarios en torno
a la gestidn, y una reduccidn al simulacro que
tanto ha proliferado en la modernidad. Yo he
proscrito palabras como “evento”, que he eli-
minado de mi léxico al igual que otras de origen
noble como “emblematico”. No se puede hacer
de la cultura un acto de celebracion politica en
todo momento, sino buscar la funcidn social mas
precisa y los valores educativos. Y, por supuesto,
cimentarla en el conocimiento y la libertad indi-
vidual, con precisas responsabilidades cuando
se elige.

JRD: La institucionalizacion del arte ha llevado,
como propone Jacques Ranciere®, a definir la
significacidn de las obras artisticas en el marco
de visibilidad que les proporciona el espacio
comun del museo, éies una forma de enrique-
cer sus significados incorporando la experien-
cia estética del espectador o una justificacion
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para la vacuidad de lo cultural y el consumismo
masivo del patrimonio?

IHC: Pueden ser ambas cosas. En este momento
estamos asistiendo a una revisidon muy profunda
de la que ha sido indudablemente, desde la
llustracion primero y las revoluciones liberales
después, la mas importante de las intituciones
artisticas: el museo. Ha habido un crecimiento
exponencial, desde los museos que resultan de
la tesaurizacion principesca y del estado liberal
posterior, hasta los ecomusseos, museos vincu-
lados a las comunidades que se separan de los
condicionamientos académicos elitistas, que
abandonan determinados imperativos cultura-
les, por tener un aroma de clase muy previsi-

Fig. 3. Seleccion de publicaciones del Dr. Ignacio Henares Cuéllar.

ble y por ser excluyentes. Estamos mas cerca
de alcanzar la utopia de Riegl, la utopia de un
sentimiento individual de antigliedad y belleza,
intimo y subjetivo, no dependiente. Y por otro
lado, se estd cuestionando la titularidad juridica
y politica de los bienes museisticos y museables
con la célebre teoria del procomun. Las cosas
han ido mas lejos de lo que Ranciére decia. Esta-
mos un paso adelante respecto a la situacién
que describia. En este momento las instancias de
socializacion del gusto y la cultura han explosio-
nado el modelo institucional de las sociedades
ilustradas y de las que se denominaron asi mismo
sociedades modernas. Estamos en un momento
en que tedricamente puede redefinirse la institu-
cién, pero también puede ser una zanahoria para
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demostrar que ha desaparecido el elitismo y ya
no hay dirigismo en cultura. En cualquier caso,
todas las situaciones estan conviviendo: desde el
extremo elitismo y dirigismo hasta el liberalismo
de los defensores del procomun. Ahora esta todo
el espectro presente.

JRD: Medio siglo después de la aparicién de
Apocalipticos e integrados de Umberto Eco’®,
éresultan hoy mas evidentes los intentos de
manipulaciéon y alienacion de los intereses
monopolistas sobre las nuevas formas de con-
sumo cultural?

IHC: Segun Canclini la oposicion hay que sefia-
larla hoy entre la que divide a los «tecnoescepti-
cos» de los «tecnoadictos»’:. Evidentemnete en
la nueva difusién cultural hay mucha manipula-
cion, mucho dirigismo y mucho control politico
y econdmico, por lo que mientras dirimimos la
cuestién, mejor quedarnos en el bando de los
tecnoescépticos. Yo explicaba esa manipulacién
con un analisis antropoldgico, que puede pare-
cer pesimista, porque el ser humano es, en pri-
mer lugar, el homo falens. Tiene una inequivoca
tendencia al error, muy mala memoria, que es
una de las cosas que mas me estremecen. Me
he acercado al problema de la memoria en el
Patrimonio, en la Filosofia de la Historia y de la
Filosofia cultural y es una de las tareas antropo-
I6gicas. El ser humano posee una inteligencia
con limites manifiestos, y eso hace que los fené-
menos de manipulacién, de control con vistas al
consumismo, triunfen siempre. Quien entra en
Google sin poseer previamente una educacion
rigurosa y una exigencia cultural muy fuerte estd
corriendo un terrible riesgo.

NOTAS

JRD. De hecho, muchos historiadores del arte
consideran la historia del arte digital como
una novedad que infringe la interpretacién y
la reflexidon necesarias en sus disciplinas. ¢ Con-
sideras amenazada o en crisis el ejercicio de la
contemplacién por la fugacidad digital?

IHC. Me parece que se esta iniciando otra
modernidad en la percepcién. El primer curso
de arte inglés y norteamericano que imparti lo
fue con diapositivas en blanco y negro sacadas
de los maravillosos volumenes de la Pelican His-
tory of Arts. Luego mis alumnos me escribian
desde Inglaterra: “Es tal como tu lo contabas,
pero mucho mas impresionante”. Lo que habian
visto en blanco y negro luego lo vieron en color,
pero ya llevaban una reflexién y un intento de
elaboracidn tedrica y de construccién historio-
grafica. O las maravillosas diapostivas en cristal
de los maestros de los afios treinta y cuarenta,
incluso el Atlas de Aby Warburg’?. Son estadios.
Por eso tecnoescéptico no es una invitacién al
misoneismo, al rechazo a la novedad, algo muy
frecuente en este pais desde el siglo XVIII.

JRD: En definitiva, en una sociedad cada vez mas
alfabetizada visualmente, écomo ves el futuro
profesional del historiador del arte?

IHC: Aunque dispone de nuevos medios, no
debera olvidarse nunca de los fines tedricos y
de la mayor exigencia critica. Son herramientas
gue no pueden nunca relevar al pensamiento ni
sustituir al esfuerzo critico. Si no, estard como el
lego que entra en internet y en las redes socia-
les: completamente perdido, Lost in Translation.

*El profesor Ignacio L. Henares Cuéllar, catedratico emérito de la Universidad de Granada, acumula una amplia trayectoria investigadora,
docente y de gestion en el ambito de la Historia de la Cultura y el Patrimonio. Libros como La teoria de las artes pldsticas en Espafia en
la segunda mitad del siglo XVIII (1977), Granada. Arte (1981), Arquitectura mudéjar granadina (1989) o Historia del arte, pensamiento
y sociedad (2003), manifiestan su interés por la historia social y la filosofia del Arte. Esta preocupacidn tedrica la ha sabido compaginar
con unairrenunciable necesidad de proyectar socialmente las Humanidades, participando activamente en la redaccidn de la legislacion
patrimonial andaluza y asumiendo altas responsabilidades institucionales.
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2El farmacéutico e investigador Carlos Rodriguez Lépez-Neyra de Gorgot (Cérdoba, 1885-Granada, 1958) ocupd la catedra de Minera-
logia y Parasitologia de la Universidad de Granada entre 1911y 1955. Sus aportes cientificos se consideran a la altura de los realizados
por Fleming y Pasteur.

3\id. HENARES CUELLAR, Ignacio. “Lo barroco granadino: el siglo XVII”. En: AA. VV. Granada. Granada: Diputacién, 1981, v. 4, pags.
1213-1278.

4\id. HENARES CUELLAR, Ignacio y LOPEZ GUZMAN, Rafael. “La generalizacién del clasicismo en Granada sobre el modelo imperial”.
En: VV.AA. Seminario sobre arquitectura imperial. Granada: Universidad, 1988, pags. 63-91.

5Vid. HENARES CUELLAR, Ignacio y LOPEZ GUZMAN, Rafael. El Albayzin en el siglo XVI. Estética y urbanismo mudéjar. Madrid: Azur, 1985;
HENARES CUELLAR, Ignacio y LOPEZ GUZMAN, Rafael. Arquitectura mudéjar granadina. Granada: Caja General de Ahorros y Monte
de Piedad, 1989; HENARES CUELLAR, Ignacio. “Granada mudéjar”. En: VV.AA. Nuevos paseos por Granada y sus contornos. Granada:
Caja General de Ahorros, 1992, t. 1, pags. 187-196; HENARES CUELLAR, Ignacio. “La arquitectura mudéjar después de la conquista de
Granada. Un modelo de organizacién espacial, productiva y simbdlica”. En: HENARES CUELLAR, Ignacio y LOPEZ GUZMAN, Rafael (eds.).
Mudéjar iberoamericano. Una expresion cultural de dos mundos. Granada: Universidad, 1993, pags. 21-37.

5La figura del pintor y arquedlogo Manuel Gomez-Moreno Gonzalez (Granada, 1834-1918) constituye un punto de inflexidn en la his-
toriografia granadina, marcada por sus inquietudes investigadoras y una amplia filiacion institucional. Su hijo, Manuel Gomez-Moreno
Martinez (Granada, 1870 - Madrid, 1970) desarrollé una intensa actividad académica e investigadora, de la que destacan los catalogos
monumentales de varias provincias espafiolas, con los que buscaba “hacer participes a todos de la emocidn estética y de los valores
informativos que la realidad artistica provoca”.

’El periodista, investigador y dramaturgo Francisco de Paula Valladar y Serrano (Granada, 1852-1924) logré reunir el movimiento
artistico y literario granadino en torno a su revista La Alhambra, puente intelectual con el resto del pais.

8Luis Seco de Lucena Escalada (Tarifa, 1847 - Granada, 1941) fue un gran defensor del patrimonio cultural granadino y su labor divul-
gativa quedd plasmada a través del periddico E/ Defensor de Granada, por él fundado.

°E| escritor y diploméatico Angel Ganivet (Granada, 1865 - Riga, 1898) es considerado tanto como precursor como integrante de la
Generacion del 98, quien con su Idearium espafiol (1897) se acercé al problema que obsesiond a los pensadores en la primera mitad
del siglo XX. Cfr. HENARES CUELLAR, Ignacio. “Prélogo”. En: DE LA FLOR MOYA, Cecilio. Angel Ganivet y la teoria del conocimiento en la
Espafia de fin de siglo. Granada: Diputacién, 1982; HENARES CUELLAR, Ignacio. “Ganivet y las corrientes artisticas de finales del siglo
XIX”: Fundamentos de antropologia (Granada), 8-9 (1998), pags. 105-112.

En Granada la bella (1896), Ganivet analiza la triple morfologia de la ciudad, en transformacion por el desarrollismo industrial: las
determinaciones materiales o simbdlicas, la importancia del legado artistico, y la dimensidn politico-social de la urbe.

HENARES CUELLAR, Ignacio. “La figuracién y la Generacion del 27”. Letras del Sur (Granada), 1 (1978), pags. 9-11.

2E| origen del Instituto Provincial de Granada se halla la Ley Pidal de 1845 que permitia separar la Segunda Ensefianza de la Universidad,
dando lugar al actual IES Padre Sudrez. En 1933 se crearia el Instituto Angel Ganivet.

BE| historiador Antonio Dominguez Ortiz (Sevilla, 1909 - Granada, 2003) dirigié sus investigaciones hacia la sociedad espafiola de la
Edad Moderna y el papel de las minorias marginadas. Trasladado a Granada, ocupd la citedra de Historia de los institutos Angel Ganivet
(1943-1959), Padre Sudrez (1959-1966) y Padre Manjon (1966-1967). Doctor honoris causa por varias Universidades, e Hijo Predilecto
de Andalucia (1985), en 1982 obtuvo el Premio Principe de Asturias de Ciencias Sociales.

Emilio Orozco Diaz (Granada, 1909-1987) dedicd sus estudios a la literatura y el arte, especialista en el Siglo de Oro espafiol y director
del Museo de Bellas Artes de Granada. Impartié docencia en los institutos Padre Suarez y Angel Ganivet, antes de pasar a la Universidad
de Granada como catedratico de Literatura espafiola.

%)esis Bermudez Pareja (Granada, 1908-1986), historiador especializado en artes y arqueologia islamicas, profundo conocedor de la
Alhambra, dirigid los museos Nacional de Arte Hispanomusulman y de Bellas Artes de Granada.

%Louis Pierre Althusser (1918-1990) esta considerado uno de los de los representantes mas destacados del “estructuralismo francés” en
lo que se refiere al analisis de las ciencias humanas. En 1967 dicté un curso en la Ecole Normale Superieure de Paris, publicado bajo el
titulo de Philosophie et philosophie spontanée des savants (trad. Curso de filosofia para cientificos), donde se formulan investigaciones
sobre la filosofia en general y la marxista en particular.
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YCon traduccion castellana desde 1976, Die Kunstliteratur: Ein Handbuch zur Quellenkunde der neueren Kunstgeschichte (1924) de
Julius von Schlosser (1866-1938) constituye un monumental e indispensable manual de las fuentes de la historia del arte europeo
desde el Renacimiento hasta el siglo XVIII.

8La Historia de las ideas estéticas en Espafia (1883-1891) conforman cinco tomos donde Marcelino Menéndez Pelayo (Santander,
1856-1912) compendia y reinterpreta la bibliografia existente sobre estética literaria y artistica en la tradicion cultural espafiola.

] trattati attorno le arti figurative in Italia e nella Penisola Iberica dall’antichitd classica al rinascimento e al secolo XVIII (1915) de
Achille Pellizzari (1882-1948) identifica la tratadistica con la teoria del arte.

20 3 Storia della critica d’arte (1936) de Lionello Venturi (1885-1961) no se editaria en castellano hasta 1976.

2HENARES CUELLAR, Ignacio. La teoria de las artes pldsticas en Espafia en la segunda mitad del siglo XVIll. Granada: Universidad,
1977; HENARES CUELLAR, Ignacio y CALATRAVA ESCOBAR, Juan A. Romanticismo y teoria del arte en Espafia. Madrid: Catedra, 1982;
HENARES CUELLAR, Ignacio. Historia del arte, pensamiento y sociedad. Granada: Universidad, 2003.

2Stilfragen: Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik (1893) es un libro sobre historia del ornamento escrito por el histo-
riador del arte austriaco Alois Riegl (1858-1905).

3Un tema infrecuente en la produccién de Erwin Panofksy (1892-1968) es el problema del estilo que aborda en Three Essays on Style
(1995), con profundidad y una exposicion nada artificiosa.

2HENARES CUELLAR, Ignacio. « Universalidad y singularidad del arte moderno andaluz». En CRUZ CABRERA, Policarpo. Arte y cultura
en la Granada renacentista y barroca: la construccion de una imagen clasicista. Granada: Universidad, 2014, pags. 23-38.

5Vid. GOMEZ-MORENO MARTINEZ, Manuel Diego Siloé: homenaje en el IV centenario de su muerte. Granada: Universidad, 1963.

2E| historiador del arte norteamericano Earl E. Rosenthal (1921) ha desarrollado buena parte de sus investigaciones sobre el Rena-
cimiento espafiol y sus modelos, destacando The Cathedral of Granada: A Study in the Spanish Renaissance (1953) y The Palace of
Charles V in Granada (1985).

27E| profesor José Maria de Azcérate Ristori (Vigo, 1919 - Madrid, 2001) fue discipulo de Manuel Gdmez-Moreno Martinez, especia-
lizdndose en arte medieval castellano y en escultura renacentista; alcanzando el Premio Nacional de Literatura por su ensayo sobre
Alonso Berruguete en 1961.

2E| historiador del arte José Manuel Pita Andrade (La Corufia, 1922 - Granada, 2009) fue catedratico de la Universidad de Granada
(1961-1978) y director del Museo del Prado. Presidid la comision ejecutiva de los actos de celebracion del Il centenario de la muerte
de Alonso Cano (exposicion y simposio) y secretario general del XXIII CIHA (Granada, septiembre de 1973).

QROZCO DIAZ, Emilio. Centenario de Alonso Cano en Granada: catdlogo de la exposicién. Granada: Caja de Ahorros de Granada, 1970

30Concepcidn Félez Lubelza (Granada, 1943-1990), profesora titular de Historia del Arte de la Universidad de Granada y autora de E/
Hospital Real de Granada (1979).

3WWV.AA. Actas del XXIll Congreso Internacional de Historia del Arte: Espafia entre el Mediterrdneo y el Atldntico. Granada: Universidad,
1973, 3 vols.

32| institucionista Martin Dominguez Berrueta (Salamanca, 1869 - Granada, 1920) ocupd la catedra de Teoria de la Literatura y de las
Artes de la Universidad de Granada, donde introdujo el excursionismo, siendo el profesor dilecto de Federico Garcia Lorca.

3Francisco Javier Sanchez Cantdn (Pontevedra, 1891-1971) estd considerado como uno de los principales impulsores del comparatismo
intraartistico, aplicado a las relaciones entre literatura y artes plasticas en el Siglo de Oro espafol. Gand la catedra de Teoria de la
Literatura y de las Artes de Granada en 1922, conincidiendo con su nombramiento como director del Museo del Prado.

34E| historiador del arte Diego Angulo ifiiguez (Valverde del Camino, 1901 - Sevilla, 1986) desarrollé una vastisima produccién especia-
lizada en el arte barroco espafiol e hispanoamericano. En 1925 ganaria la catedra de Teoria de la Literatura y de las Artes.

3Las amplias inquietudes de Antonio Gallego Burin (Granada, 1895-1961), catedratico de Teoria de la Literatura y de las Artes de la

Universidad de Granada (1930-1960), encontraron en el barroco granadino un ambito especifico. Su gestién como alcalde determiné
el futuro planteamiento urbano de la ciudad andaluza.
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3%E| escritor y antropdlogo argentino Néstor Garcia Canclini (1939) defiende conceptos como el de hibridacion cultural en sus trabajos
sobre modernidad, posmodernidad y cultura desde la perspectiva latinoamericana. GARCIA CANCLINI, Néstor. La sociedad sin relato.
Antropologia y estética de la inminencia. Buenos Aires-Madrid: Katz, 2012.

37E|l socidlogo estadounidense Talcott Parsons (1902-1979) es uno de los mayores exponentes del funcionalismo estructural.

3Francisco Murillo Ferrol (Granada, 1918 - Madrid, 2004) desempefid la catedra de Derecho Politico en la Universidad de Granada en
1961 y fue visiting scholar en el Institut of Internacional Education en la Columbia University en 1962. Es reconocido como figura clave
de la llamada «escuela de Granada» de Ciencias Sociales.

3Revista fundada en 1940 donde tienen cabida los doce campos de conocimiento que —segun el fildsofo norteamericano- constituyen
la historia de las ideas, entre las que se halla la Historia del Arte.

0F| filosofo y socidlogo aleman Georg Simmel (1858-1918) esta considerado un precursor del estilo estructuralista de razonamiento
en las ciencias sociales.

“La filosofia de José Ortega y Gasset (Madrid, 1883-1955) ofrece la razon histérica como alternativa metodoldgica para el anélisis de
la vida tanto biografica como historica.

42Jean Starobinski (1922) ha sido catedratico de historias de las ideas en la Universidad de Ginebra, a la vez que explicaba Literatura
Francesa e Historia de la Medicina, destacando su modo pionero de tratar el problema de la mascara y de la melancolia.

4| critico e historiador del arte Pierre Francastel (1900-1970) ocupd la catedra de Sociologia del Arte, creada expresamente para él
por Lucien Febvre, en I'Ecole Pratique des Hautes Etudes de Paris. Su teoria combina el estudio critico y estético de la obra de arte
con el analisis de las relaciones entre la personalidad del artista, su actividad creadora y el contexto histdrico y social en que la realiza.

4Catedratico en Oxford, sir Kenneth Clark (1903-1983) no concebia la historia del arte como un reducto aislado de la vida y de los
grandes problemas del pensamiento humano. Su primer libro, The Gothic revival: An essay in the history of taste (1928) ofrece una
mirada perspicaz e ingeniosa sobre un episodio primordial de la historia de la arquitectura.

%Charles Locke Eastlake (1836-1906), como arquitecto y disefiador, fue uno de los principales exponentes del llamado Early English o
Modern Gothic style, y autor de A History of the Gothic Revival (1872).

%La metodologia del historiador de la arquitectura Henry-Russell Hitchcock (1903-1987) le llevé a destacar la individualidad del
arquitecto frente a cualquier influencia social, econémica o politica. Su interés por la arquitetura victoriana quedo reflejado en Early
Victorian Architecture in Britain (1954).

47El pensamiento de David John Watkin (1941), contenido en obras como Morality and Architecture: The Development of a Theme
in Architectural History and Theory from the Gothic Revival to the Modern Movement (1977), define el lenguaje de la arquitectura
moderna como racional y veraz, reflejo de las necesidades de la sociedad contemporanea.

“8HENARES CUELLAR, Ignacio. “Historicismo y crisis de la llustracién en el pensamiento artistico de Jovellanos”. Cuadernos de Arte de la
Universidad de Granada (Granada), 17 (1985-1986), pags. 199-205; HENARES CUELLAR, Ignacio. “Estética subjetiva e historicismo en la
crisis de la llustracién”. En: VV.AA. De la llustracién al Romanticismo. Cadiz: Universidad, 1987, pags. 171-180; HENARES CUELLAR, Igna-
cio. “Arqueologia e historia del arte islamico en el Siglo de la Luces. El informe de Jovellanos sobre los monumentos arabes de Granada
y Cérdoba”. Revista del Centro de Estudios Histéricos de Granada y su Reino (Granada), 2 (1988), pags. 165-176; HENARES CUELLAR,
Ignacio. “La critica de arte en las revistas romanticas. Analisis de un modelo ideoldgico”. En: VV.AA. De la Illustracion al Romanticismo.
Cddiz, América y Europa ante la Modernidad (1750-1850). Cadiz: Universidad, 1988, pags. 135-144; HENARES CUELLAR, Ignacio. “Viaje
inicidtico y utopia: estética e historia en el Romanticismo”. En VV.AA. La imagen romdntica del legado andalusi. Barcelona: El Legado
Andalusi-Lunwerg, 1995, pags. 17-27; HENARES CUELLAR, Ignacio. “Historicismo y eclecticismo en Espafia: los origenes del discurso de
la cultura moderna y sus valores de la llustracidn al Romanticismo”. En: VV.AA. El arquitecto Martin Noel. Su tiempo y su obra. Sevilla:
Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, 1995, pags. 81-101.

“En The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical Tradition (1953), Meyer Howard Abrams (1912-2015) propone el cam-
bio provocado por los romanticos al entender la escritura como luz del alma interior que ilumina el mundo, frente a su consideracién

anterior como espejo que refleja la realidad.

*0Lucien Febvre encargd a Francastel en 1948 la jefatura de estudios de Sociologia de las Artes Plasticas en esta secccién (Ciencias
Econdmicas y Sociales) dirigida por Fernand Braudel, luego transformada en Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS).

*1Se considera a Marc Bloch (1886-1944) como uno de los iniciadores del enfoque econdmico y social de la historia, fundando con
Lucien Febvre la revista Annales d’histoire économique et sociale.
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52E| psicologo constructivista suizo Jean Piaget (1896-1980) ocupa un lugar relevante por sus estudios sobre la psicologia infantil, al
describir el proceso madurativo que se verifica entre el nacimiento y la adolescencia.

3La figura del antropdlogo y sociélogo francés Marcel Mauss (1872-1950) destaca, principalmente, por su Ensayo sobre el don acerca
de la relevancia del esquivo y polisémico concepto de intercambio.

4La metodologia de Francis Haskell (1928-2000) se basa en la “historia social del arte” sin el marco marxista y evitando el atribucionismo.

5El libro de Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art: Abstract Expressionism, Freedom and the Cold War (1983)
analiza la importancia internacional del expresionismo abstracto norteamericano, examinando sus implicaciones politicas y sociales.

6Las aportaciones pioneras de Vicente Aguilera Cerni (Valencia, 1920-2005) se hallan en Introduccion a la pintura Norteamericana
(1955), La aventura creadora (1956) y Arte norteamericano del siglo xx (1957).

57El critico de arte José Maria Moreno Galvan (La Puebla de Cazalla, 1923 - Madrid, 1981) seria precursor en vincular el arte espafiol
contemporaneo con las preocupaciones internacionales (Introduccion a la pintura espafiola actual, 1960).

%8Las investigaciones de Elizabeth Gilmore Holt (1906-1987) se centran en el papel de la critica y las exposiciones en la historia del arte,
con gran habilidad para la seleccion de textos (The Triumph of Art for the Public: The Emerging Role of Exhibitions and Critics, 1977).

*9Jacques Lethéve es autor de Impressionnistes et symbolistes devant la presse (1959) y La caricature et la presse sous la llle République (1961).
©HENARES CUELLAR, Ignacio. “Conocimiento histdrico y tutela”. En VV.AA. Historia del Arte y Bienes Culturales. Sevilla: Junta de Anda-
lucia, 1998, pags. 10-16; HENARES CUELLAR, Ignacio. “La Historia del Arte como instrumento operativo en la gestién y proteccién del

Patrimonio Histérico”. En: VV.AA. Centros histdricos y conservacion del Patrimonio. Madrid: Visor, 1998, pags. 79-91.

51Max Dvorak (1874-1921) fue miembro destacado de la Escuela de Viena de Historia del Arte y creador de la Geistesgeschichte como
metodologia.

62DVORAK, Max. “Vorwort”. En: Oskar Kokoschka. Variationen iiber ein Thema (1921).
SHENARES CUELLAR, Ignacio. “Presentacion del profesor Diego Angulo ifiiguez”. En: VV.AA. Discursos pronunciados en el acto de
investidura doctor «honoris causa» de los profesores Diego Angulo ifiguez, W.V. Quine, Arthur M. Silverstein, J.D. Smyth. Granada:

Universidad, 1986, pags. 7-12

%Vida en claro (1944) es |la autobiografia del polifacético artista José Moreno Villa (Malaga, 1887-1955), considerado por muchos como
el libro mas hermoso escrito en lengua espafiola sobre la memoria de un individuo y su mundo.

%Dario Cabanelas Rodriguez, OFM (Trasalba, Ourense, 1916-1992), profesor y decano de la Facultad de Filosofia y Letras de Granada,
era especialista en linglistica, literatura y filosofia arabes. Sucedié a Antonio Dominguez Ortiz en la presidencia del Centro de Estudios

Histéricos de Granada y su Reino.

%HENARES CUELLAR, Ignacio. Derechos culturales y sociedad moderna. Reflexion histdrica sobre el “Estado cultural”, Discurso de
apertura de la Universidad de Granada, curso 2014-2015. Granada: Universidad, 2014.

5’Mediante el acceso publico a los bienes culturales y la proteccion a los creadores, André Malraux implanté un modelo de Estado
cultural a través del Ministerio de Asuntos Culturales, entre 1959 y 1969.

%La “excepcion cultural” impuesta por el ministro de Cultura francés Jack Lang (1981-1995) ha sido criticado por propiciar el cliente-
lismo y el “todo cultura”.

%Le spectateur émancipé (2008) reline una serie de conferencias pronunciadas por el filésofo y profesor de estetica Jacques Ranciére
(1940) en universidades y centros de arte y museos, entre 2004 y 2008.

°En Apocalittici e integrati (1964) el semidlogo italiano Umberto Eco (1932) reflexiona sobre el papel contradictorio de los medios
masivos en la cultura contemporanea.

7IELOLA, Joseba. “El papa es complejo y astuto”. E/ Pais, 31 de mayo de 2015

72Para la configuracién del Atlas Mnemosyne, el gran proyecto inconcluso al que Aby Warburg (1866-1929) dedicd los ultimos afios de
su vida, recopilé unas 2.000 imagenes articuladas en 60 tablas.
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ARQUITECTO, HISTORIADOR Y RESTAURADOR

ACVP: Arquitecto, historiador, restaurador,
fotografo e investigador. ¢ Cual es tu verdadera
pasion?

GC: Pasé mi infancia y mi juventud en un
ambiente cargado de testimonios arquitectoni-
cos romanos, bizantinos, romanicos, renacentis-
tas y otras expresiones culturales vinculadas con
la arquitectura. Ahi se desperté mi vocacion y
deseos por conocer mas y mas sobre el silencio
elocuente de los monumentos yd e su historia.
Mi verdadera pasion ha sido —desde siempre—
la de investigar, intuir, entender, descubrir y pro-
fundizar las diversidades arquitectdnicas que
[lamaron mi atencion.

ACVP: i Como entras de lleno a la historia de la
arquitectura?

GG: Como una légica consecuencia de lo expre-
sado en la pregunta anterior. Mis primeras
investigaciones se orientaron hacia la influencia
bizantina en la arquitectura de Venecia y en las
emblematicas villas agrestes de Andrea Palladio.
Mi presencia en Venezuela cambio radicalmente
la orientacion de las investigaciones desde el
momento, en 1948, que me di cuenta que no

Graziano Gasparini (GG)
Ana Cecilia Vega-Padilla (ACVP)

habia ninguna publicacién que tratara de arqui-
tecturas del pasado. Comencé a recorrer todo el
paisy, con asombro, hallar tantos monumentos
olvidados, ignorados y dejados al deterioro del
abandono. Asi inicié mi lucha por encontrar el
organismo oficial que pudiese asumir la tarea de
rescatarlos y lo encontré en la recién fundada
Direccidn de Cultos del Ministerio de Justicia. El
hecho de ser arquitecto comprometido con las
investigaciones que demanda la materia, recurri
a mis conocimientos sobre restauracién recibi-
dos en Venecia por el profesor Carlos Scarpa?,
uno de los mas destacados expertos europeos
de esta disciplina.

ACVP: Italiano y arquitecto de la Escuela de
Arquitectura de Venecia, écdmo es que su obra
estd hecha en Venezuela?

GG: Yo naci en el 1924 y voy a cumplir 91 afios.
Mi infancia va en el norte de Italia y estudié
en la Facultad de Arquitectura de Venecia.
Me gradué en el 48 y en el mismo afo del 48
vine aqui a Venezuela, de manera que tengo
unos 66 afos en el pais y desde un comienzo
ahi al llegar, me interesé en la historia del pais
gue no conocia, no hablaba espanol ni nada
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y ademas vine aqui con la idea de quedarme
Unicamente unos 15 dias mas nada, en el sen-
tido que venia en una mision de la Bienal de
Venecia, que el arquitecto Carlo Scarpa, quien
fue mi profesor y con quien trabajé durante
ano y medio con restauraciones de pabellones
de la Bienal de Venecia vy al final de la Bienal,
que en ese momento después de la guerra no
tenia dinero, me dijeron: “Gasparini hiciste un
muy buen trabajo, Scarpa estd muy contento,
pero no tenemos dinero para pagarte, pero si
quieres te damos en cambio un pasaje de pro-
paganda para Brasil, Peru y Venezuela; pagado
todo el transporte por la Bienal, que tenemos un
programa de eso para invitar a esos paises que
nunca habian participado”. Yo acepté y efecti-
vamente vine aqui, primero llegué a Brasil, de
Brasil volé a Lima, de Lima a Caracas, y estaba
hospedado en un hotelito cerca de la iglesia
de las Mercedes, y en ese momento, vino el
golpe de estado de Pérez Jiménez? y entonces
no pude salir y tampoco tenia la plata como
para pagar el hotel y de esa forma conoci en el
mismo bar del hotel a unos ingenieros, uno era
Rodriguez Delfino, que después tuvo una com-
pafiia técnica constructora, que me propuso
gue si podia hacerle un “proyectico” porque
no habian arquitectos y en ese momento como
tenia una novia aqui en Venezuela, me presen-
taba a sus amigas y me decian: “Graziano, qué
hace él. jAh! Es arquitecto. ¢ Que, qué?, arqui-
tecto, équé? Una especie de ingeniero”. Bueno
era la contestacion inmediata. Asi me quedé.

ACVP: CoOmo fueron sus comienzos en Vene-
zuela?

GG: Yo comencé a preguntar ya desde el 48,
primero mas que nada por publicaciones que
pudiera haber, pero no habia absolutamente
nada, nada, nada, entonces de ahi fue que
me propuse, cuando vi que no podia salir del
pais, de comenzar a hacer algo, por lo menos
comenzar a conocer el pais y asi fue. Los pri-
meros dos viajes que hice fueron justamente a

Coro®y el Tocuyo, por eso es que tengo fotos del
Tocuyo antes del terremoto de 1950, y ademas
vi destruir el Tocuyo porque fui inmediatamente
después del terremoto. Hay que decir que el
Tocuyo fue destruido por el Ministerio de Obras
Publicas, con maquinas neumaticas, porque
estaba en perfectas condiciones después del
terremoto, la iglesia San Francisco no tenia casi
ni una grieta, y fue destruida completamente,
para imitar a Bolivar, Pérez Jiménez dijo “si la
naturaleza se opone”, y construyeron un plano
nuevo, borraron el plano tradicional de 1545 y
las calles empedradas que habia las sustituyeron
con otras de doble via con isla en el medio y
todo- En fin, hoy en dia el Tocuyo es una ciudad
andénima completamente.

ACVP: ¢{Qué lo hizo quedarse en el pais?

DG: Bueno entonces comencé, cuando pude
ir a Italia regresé naturalmente, como cuatro
meses después, pero volvi inmediatamente al
mes siguiente, porque los ingenieros me dijeron
aqui que aqui no habia arquitectos, y practica-
mente trabajé muchisimo al comienzo. Habia
mucho trabajo para hacer.

ACVP: Y con la Academia, écOmo se convierte en
profesor universitario? La Facultad de Arquitec-
turay Urbanismo, lo que es la FAU de la Universi-
dad Central de Venezuela, no existia aun cuando
usted llegd a Venezuela, en 1948. ¢ Cémo ingresd
usted a la Facultad de Arquitectura de la UCV?
¢Le gustaba enseiar desde joven?

GG: Me llamo Francisco de Venanzi* y ya un
mes después del 23 de enero, el 23 de febrero
de 1958, entré en la facultad como profesor de
historia de la arquitectura europea y griega,
medieval, romanay todo esa parte que siempre
lo estudié muy bien cuando estuve en Vene-
cia, y comencé a emplear la investigacion. Ya
habia hablado y escrito muchos articulos para el
Nacional antes de entrar a la facultad, en torno
a 1953-1954 visitaba los pueblos de Paraguana,
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iba a las fortificaciones etc.Ya me conocian como
el loco ese de las iglesias coloniales, los estu-
diantes de arquitectura decian que Graziano
Gasparini iba a todos los lugares coloniales de
Venezuela porque nadie los conocia.

ACVP: {Como le fue en la docencia?

GG: Ya habia estado en México y habia comen-
zado a conocer afuera, tenia un buen archivo de
diapositivas a color para ensefar sobre todo de
arquitectura romana, griega, mexicana, barroca,
griego, etc., que capté mucho la atencion de los
estudiantes, y sobre todo una cosa que inventé
fueron los paseos arquitectdnicos. Los llevé a
Coro, Paraguand, Araya, a Calabozo, a muchas
partes, en la Guaira también alld. Hay muchos
arquitectos de hoy en dia que me decian: “Gra-
ziano una cosa que te agradezco es que fuiste el
primer profesor que ayudo a los estudiantes que

> @

Fig. 1. Graziano Gasparini. ©Paolo Gasparini.

tienen unos ciertos recursos en vez de conocer
Miami, Nueva York, los has llevado a conocer a
Coro y el Tocuyo”. Practicamente eso fue muy
positivo , porque habia gente aqui que no habia
ido mas alla de Maracay.

ACVP: ¢Y la creacion del Centro de Investigacio-
nes Histdricas y Estéticas® (CIHE) de la facultad
es obra suya?

GG: Si, porque primero que nada habia unains-
titucion similar en Venecia, entonces tenia ya el
recuerdo de cdmo funcionaba eso, que era un
grupo de profesores que se dedicaban exclu-
sivamente y que se reunian con profesores de
historia de la arquitectura de la region, y aqui
eran los profesores de historia de la Universidad
del Zulia y de Mérida que en ese momento eran
las Unicas tres facultades de arquitectura. En fin,
asi se hizo el primer boletin. Fue considerado en
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Francia como la mejor publicacién de historia
de la arquitectura que se imprimis en América.

ACVP: {Cuantas catedras o materias promovio
usted en la facultad de arquitectura de la UCV?
Usted comenzé dando clases de historia de la
arquitectura.

GG: Comencé dando clases de historia y de disefio
también con Villanueva®, yo estuve siete afios con
el taller de Villanueva dando clases de composi-
cion arquitecténica, porque me gustaba. Fue asi
como me formé como arquitecto de esa época.
A mi me gustaba la arquitectura de esa época,
e hice varias obras, y por lo tanto estuve siete
afos con Villanueva, ni siquiera tanto, del 1958
al 1964, cuando fundé exactamente el centro,
dejé el disefio para dedicarme completamente
al CIHE, al boletin y a las publicaciones.

ACVP: i Cudles fueron sus comienzos en la inves-
tigacion?

GG: Primero empecé a estudiar las iglesias colo-
niales, en el 1959 salié mi primer libro y entonces
dejé la arquitectura digamos de profesidn, de
edificios, de arquitectura moderna, y me dedi-
qué a la universidad a tiempo completo y a la
investigacién. De ahi resultan hasta la fecha mis
sesenta libros sobre urbanismo, sobre arquitec-
turaindigena, arquitectura popular, arquitectura
religiosa, civil, militar, arquitectura de los incas,
de los mayas, viajes por Suramérica. Ademas
intervine en muchas restauraciones resultado
de que después de unos afios me conocieran
los de la UNESCO y me encargaran trabajos en
Bolivia, Peru, México, Guatemala, y hasta en
Colombia en las murallas, en Cartagena. Hice
varias obras en las misiones jesuiticas del Para-
guay también, que estan en el libro también ese,
y en fin hice bastante trabajo, hice como unas
250 obras de restauracion.

ACVP: También fue director de Patrimonio de la
Comision Nacional de Cultura.

GG: Si, eso fue en el afo 1964, si, y volvi, digamos
nuevamente en el aifio 1989, que me pidieron
gue me hiciera cargo nuevamente de la division
de patrimonio, y hasta practicamente que me
invitaron al Getty Center, en California, donde
pasé un ano alld dando clases en el instituto
y terminando eso pase una temporada dando
clases en la Universidad de Gainesville y también
en México en la Universidad Auténoma (UNAM),
en fin, en varias partes, y estuve en la Central
dando clases hasta 1983, después daba confe-
rencias, reuniones y me dediqué de completo a
la direccion de patrimonio y la investigacidn, ala
gue hasta el momento sigo trabajando.

ACVP: Doctor, entonces usted en Venezuela se
vinculd primero al Tocuyo y luego se vinculd a
Paraguana. ¢Por qué primero fue al Tocuyo?

GG: Porque desde el 48 ahi mismo fue que
comencé a preguntar a la gente que si conocia
de arquitectura colonial o donde podia verla o
encontrarla, o quien podia sugerirme, y entre
ellos conoci a Blas Bruni Celli” del Tocuyo, y fue él
guien me dijo con entusiasmo vete al Tocuyo pri-
mero porque es la ciudad colonial mas bella que
hay en Venezuela y efectivamente tenia razén.

ACVP: iEra mas bella que Coro?

GG: Mucho mas, una ciudad completa, la Unica
con siete templos, que la destruyeron comple-
tamente. Entonces fui al Tocuyo, e hice laviday
todo, y por cierto para que tenga unaidea, tomé
fotografias de la iglesia justo cuando el martillo
neumatico de las obras del Ministerio de Obras
Publicas estaba comenzando a demolerla, ter-
minaron de tumbar todo lo que no habia caido
durante el terremoto. Luego la reconstruyeron
pero con medidas equivocadas. La hicieron mas
ancha que la original.

ACVP: Doctor, ¢qué tan importante es el cono-
cimiento de la historia de la arquitectura para
un arquitecto?
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DG: Bueno hay arquitectos que no le importa
un carrizo la historia de la arquitectura sino la
profesion, y hay arquitectos que tienen cierta
sensibilidad que deben tener todos los arquitec-
tos, yo digo si no se interesan por la historia por
lo menos se interesan por las artes plasticas, de
los movimientos colaterales de la arquitectura,
del urbanismo, que siguen el movimiento y las
obras de otros arquitectos, que siempre ayuda
saber que estd haciendo Frank Ghery de un lado,
Richard Meier del otro, en fin eso es importante,
mantenerse vivo con lo que esta.

ACVP: En la Restauracidn, écudles son sus prin-
cipios?

GG: Se han emitido demasiadas normas, leyes,
reglamentos, ordenanzas y criterios sobre la

materia. Alternan entre los acertados, compar-
tidos ambiguos y rechazables. La restauracién
y la puesta en valor de arquitecturas notables,
no pueden acatar dictdmenes de caracter gene-
ralizado por la sencilla razén que cada caso es
un caso diferente y, por lo tanto, imposible de
reglamentar. Los principios también cambian
alolargo del tiempo y lo que parecia correcto
hace décadas puede parecer obsoleto en la
actualidad. Considero que el talento, intuicidon
y sensibilidad del interventor es mds impor-
tante de las tantas normas y cartas. Saber escu-
char al monumento es la opcién mas razonable
puesto que la arquitectura del propio monu-
mento es la que transmite lo que requiere para
recuperarse. Eso no se aprende en las aulas.
Ninguna universidad del mundo otorga el titulo
de artista o de poeta; Mis principios, criterios,

Fig. 2. Graziano Gasparini.
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experiencias, estan reunidos en mi libro E/
Pasado presente®.

ACVP: ¢ Como fue su relacion con Villanueva en
la Universidad Central?

GG: Bueno, éramos panas completos, hemos
viajado juntos, hemos ido a Argentina, Espana
y en fin, Brasil. Imaginate, a veces él tenia cla-
ses a las 7 de la mafiana y me llamaba un poco
antes y me pedia diapositivas de algin temay
yo siempre salia a la Universidad a llevarselas
para sus clases.

ACVP: ¢ Usted fue fundador y primer director de
la direccién de patrimonio histérico, artistico y
ambiental del Consejo Nacional de la Cultura
(CONAC)?

GG: Si, yo lo fundé, exactamente, primero
cuando se fundé el CONAC, no existia esa direc-
cion, el primero director fue Salcedo Bastardo
y entonces para transformar el Consejo Nacio-
nal de Cultura y Bellas Artes, en CONAC, en el
comité estaba Miguel Otero Silva, me llaméy me
dijo: “Mira Graziano yo creo que es la oportuni-
dad para meter dentro ademds de la direccion
de Bellas Artes, la direccion de cine, la direc-
cion de danza y todo esto y aquello, hay que
poner también la direccion de Patrimonio” y yo
le dije: “Si, como no” y yo fui el primero que le
hice un bosquejo de las normas mdas o menos
como deberia funcionar. En ese momento no se
llamaba instituto sino que se llamaba Direccién
de Patrimonio Artistico y Ambiental y entonces
es de ahi, ya con laidea que se tiene, empieza a
formarse el Instituto del Patrimonio Cultural de
Venezuela y justamente es cuando luego en el
afio 1989 cuando José Antonio Abreu® que me
llaman para volver a ser director. La ley actual,
en pocas palabras, la ley del patrimonio, que
tiene fecha de septiembre de 1993 firmada por
Velasquez, esa practicamente la hice yo con la
ayuda de los abogados y de todo el comité y
estd vigente, y es ahi donde yo digo, por ejem-

plo, que surge uno de los errores, ya que todo
lo que concierne la conservacidn, patrimonio,
demolicidn, construccidn, renta y todo debe
consultarse Unicamente con la direcciéon de
patrimonio cultural y hoy en dia en cambio hay
por ejemplo aqui en Caracas, en la alcaldia una
direccién adicional, Fundapatrimonio, pero yo
la llamo “Fundapandemonio”.

ACVP: Doctor, équé pasé con el CONAC?

GG: Se desaparece digamos cuando entra
Chavez, con Abreu funcionaba muy bien real-
mente. Abreu es una persona muy sensible y
me ayudaba muchisimo en ese aspecto y le digo
cuando consiguié exactamente terminando el
periodo de Abreu, me invitaron a mi a California,
entonces en aquel momento sugeri que metie-
ran al profesor Posani'®, que en ese momento
era, siempre hemos sido amigos desde siempre,
del libro Caracas a través de su arquitectura,
pero ideolégicamente ya nos hemos distan-
ciado.

ACVP: ¢Y usted fue secretario de la Junta Nacio-
nal Protectora y Conservadora de Patrimonio
Histdrico y Artistico de la Nacién? ¢Eso cuanto
tiempo funcioné?

GG: Si, también, bueno eso funciond hasta que,
hasta el 1984 cuando me fui a California, ter-
mind con Abreu.

ACVP: Yo sé que usted participo en el segundo
congreso internacional de arquitectos y monu-
mentos histdricos en Venecia en 1964. Entonces
éfirmé usted la Carta de Venecia como repre-
sentante de Venezuela? ¢Y usted también es
corredactor de las Normas de Quito?

GG: Si y de las normas de Quito, yo trabaje en
eso.

ACVP: Por todos lados la gente dice que usted
realmente es un pionero en Venezuela, y se dice

{]zz;%a n2 8, julio-diciembre 2015, 130-141 - ISSN 2254-7037
——

134



ANA CECILIA VEGA-PADILLA

GRAZIANO GASPARINI. ARQUITECTO, HISTORIADOR Y RESTAURADOR

que la conoce y que la ha recorrido y fotogra-
fié toda completa, y también muchas partes de
Latinoamérica. ¢Cémo fue que usted se ena-
mord de la arquitectura colonial venezolana?
Porque sus mismos alumnos dicen que usted
es el creador de la arquitectura colonial vene-
zolana. ¢Cémo fue ese amor?

GG: Bueno, es que no se conocia, yo me di
cuenta que no solamente la arquitectura,
cuando uno advierte que un determinado movi-
miento o cosa tiene un valor que nadie aprecia,
a mi me provoca hacerlo conocer para que se
conozca caramba, me parece natural, entonces
yo me di cuenta en mi primer libro “templos
coloniales” cuando salié el libro, un periodista
de El Nacional que se llamaba José Charlo, que
era un periodista que se ocupaba de la pagina
de Arte y bueno publicé una pdgina completa
que se titula: “Tenia una arquitectura colonial
sin saberlo”.

ACVP: Nuestra arquitectura colonial es comple-
tamente distinta a la de otras naciones

GG: No, bueno digamos que es distinta en
cuanto que es mas modesta, de un lado, de eso
hablaba mucho con Villanueva, él me decia: “Yo
prefiero la sencillez de un muro blanco de una
iglesia venezolana, que uno cargado barroco de
Meéxico” lo que llamaba la sencillez estructural,
en fin, yo me entendi muy bien por eso con Villa-
nueva, porque en ese sentido la arquitectura a
fin de cuentas tiene una dependencia relativa
con la economia; donde habia minas de plata,
de oro, lo que sea como México, Peru, Potosi,
etc., ahi habia riqueza, entonces el que tenia la
administracién de la mina como en el caso de
Taxco, era un sefior lldmelo Rodriguez, enton-
ces construir una iglesia barroca, la de Tasco, la
iglesia Santa Prisca, maravillosa, pero épor qué?,
porque tenia la plata.

ACVP: (Y de esa pasidn inicial surge entonces su
primer libro Templos coloniales de Venezuela?

GG: Hice Templos coloniales porque me di
cuenta que no habia nada en arquitectura
civil y en arquitectura rural como las casas de
hacienda, que hice un libro también, y ni de
la militar ni nada que, en fin, para mi era una
satisfaccidn poder descubrir todas esas cosas y
poderlas mostrar.

ACVP: i{Entonces son mas de sesenta y cinco
anos dedicados en Venezuela a la investigacion,
al estudio, a la conservacion y la restauracién de
la arquitectura? Todos en Venezuela

GG: Si, bueno por toda América porque me
interesé mucho en el barroco. Y todas las foto-
grafias también siempre las tomo yo, porque
cuando veo la fotografia de un edificio, veo la
fachada del edificio pero nunca se si no latomo
yo, qué es lo que tengo a mi espalda. De eso
me di cuenta en Santiago de Compostela, que
cuando veia la fachada de la catedral, uno ve
esa fachada asi enorme, alta, debe tener una
plaza enorme al frente, en cambio esta es una
calle, entonces digo, los puntos de vista, de pers-
pectiva, de visuales que son muy importantes
sobre todo en el conjunto urbano y para mi era
importante. Te agradezco la foto porque es un
documento, pero si yo puedo a verlo, voy yo
alla a verlo.

ACVP: ¢Qué es lo que mas lo satisface en su vida
personal y profesional?

GG: El haberme dedicado por placer a lo que
estoy haciendo.

ACVP: ¢Ha vivido de eso?

GG: Si claro, completamente, y te puedo decir
una cosa nunca he encontrado un momento
gue uno pueda decir: “Qué fastidio, qué voy a
hacer”. Nunca, siempre yo sé que puedo hacer
algo, siempre. Ahorita mismo que termine el
libro, ahorita puedo decir, puedo pensar una
idea sobre los Incas que no habia pensado, y
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empiezo un articulo sobre un descubrimiento
gue yo hice y que me preguntaba: ¢Por qué?
¢Por qué? Una determinada soluciéon que uno
repite y me pregunto: ¢ Pero por qué lo repetia?
Y llegué a una conclusién y me puse a escribirlo.

ACVP: También en sus libros, en todos esos
libros que ha hecho, pasé de estudiar la arqui-
tectura colonial venezolana y de ahi a Iberoamé-
rica, al barroco.

GG: Bueno yo podia hacer varios trabajos simul-
tdneos, digamos por ejemplo trabajaba en el
libro de los Antonelli y al mismo tiempo traba-
jabaen el libro ese de escuchar al monumentoy
también trabajaba en el libro La Arquitectura de
Tierra. Yo podia hacer dos y tres trabajos que los
tengo siempre bien encasillados. Escojo el mate-
rial antes de comenzar y de la materia que me
interesa, entonces voy a consultar de las foto-
grafias que tengo, selecciono. Me di cuenta del
interés de tomar fotografias, yo tomé fotografias
de Paraguanad, por ejemplo cuando el pueblito
de Villa Marina, que estaba cerca de Los Taques,
el 100% de las casas tenia el techo blanco, por-
que era de carburo y todos los pisos eran de
tierra, pero la tierra cuando llueve, la poca lluvia
gue hay all3, se llevaba la tierra también, enton-
ces el carburo ademas de impermeabilizar bien
les permitia también como decian ellos mismos:
“Asi recogemos el agua de lluvia clara”. Porque
el agua corre por la pendiente, ahi tenian una
canal, y al final de la canal una pequefia gargola
gue caia en un pipote!! de petrdleo, el agua.
No habia acueductos, ni electricidad, ni nada
cuando yo lo conoci, y te digo, yo retraté el 90%
de las casas populares de tierra antes de que
desaparecieran, y tengo material fabuloso de
todo eso.

ACVP: ¢ Desaparecio todo por ignorancia?
GG: Hay mucha ignorancia. Escribi también un

capitulo sobre la ignorancia, hay varios tipos y
hay una que yo considero que es honesta, por

ejemplo el campesino que cultiva, que sabe
abrir surcos en la tierra, que siembra, que riega,
que cosechay al mismo tiempo que mantiene la
familia, cuando yo estaba en ese mismo pueblo
alo mejor trabajando en la iglesia, manifestaban
su ignorancia total a lo que yo estaba haciendo,
pero la misma ignorancia total que yo tengo
hacia lo que él estd haciendo, primero que nada
que el sabelotodo no existe, yo siempre digo
genios como Einstein, como Beethoven, como
Miguel Angel seguro no sabian un carrizo de
agricultura o de literatura japonesa, pero ofende
naturalmente.

ACVP: {Cémo ha hecho usted en su vida para
que el tiempo le rinda tanto y cémo ha logrado
ser tan productivo? Siya va para el libro nimero
sesenta y dos y escribir un libro es tan dificil
¢Como ha logrado usted ser tan productivo?
éCual es la clave?

GG: Yo no he descansado nunca, como le dije
antes, trabajo todos los dias manana y tarde, y
si no sé qué hacer invento, siempre hay algin
momento en el que puedo escribir, siempre,
siempre.

ACVP: Doctor, me gustaria algunas palabras para
los estudiantes de arquitectura.

GG: Tengo en el libro que te digo listo para impri-
mir, en El Pasado Presente, la Ultima pagina que
es justamente un invitacion al estudiante que
termina, que el patrimonio es tan importante
porque tiene un doble sentido, a los estudiantes
les digo que se den cuenta que la palabra patria
y la palabra patrimonio tienen, la palabra patri-
monio tiene la primeras cinco letras de la pala-
bra patria, que son ambivalentes porque uno
significa que forma parte de la identidad, de Ia
historia, en fin, el pasado es todo lo que somos,
no se puede mirar al pasado ni con nostalgia
porque la evolucidn, el progreso, el desarrollo
es inevitable, pero no se puede tampoco igno-
rarlo, porque ignorarlo si es sentirse huérfano

{]zz;%a n2 8, julio-diciembre 2015, 130-141 - ISSN 2254-7037
——

136



ANA CECILIA VEGA-PADILLA

GRAZIANO GASPARINI. ARQUITECTO, HISTORIADOR Y RESTAURADOR

Fig. 3. Graziano Gasparini en su domicilio durante la entrevista concedida.

practicamente, yo en cambio me fundamento
mucho en el pasado y veo cuando uno habla
asi de la equivalencia del moderno con lo anti-
guo como uno de los problemas de la restau-
racion del momento. Yo digo que eso siempre
ha existido y ponia en mi clase por ejemplo en
la facultad el canal de Venecia, que tiene diez
siglos de arquitectura, uno pegado al otro Pala-
cio Bizantino, Palacio Romanico, Palacio Gatico,
Palacio Renacentista, Barroco, hasta termina en
el siglo XIX.

ACVP: Entonces esa comparacidon que usted
hace entre la patria y el patrimonio, eso es lo
que le dasignificado a los pueblos, ese patrimo-
nio en el caso de los pueblos, es el patrimonio
edificado.

GG: Es la cuestidon exactamente de cuando uno
critica, para mi toda la cuestidn de la arquitec-

tura es una cuestion de paternidad de la obra,
por lo menos se dice que uno no puede restaurar
una pintura porque el mismo pintor interviene
directamente, el mismo que pinta, y por eso si
la pintura se echa a perder restaura la materia el
restaurador, pero ahora yo me pregunto cuando
un pintor como Moore hace cinco copias de una
estatua en bronce ¢Cuadl es la original? Pues el
molde que estd hecho de silicdn, de arcilla, y
la idea. Cuando tu compras una litografia de
Picasso, firmada por Picasso que dice Picasso, la
nuimero tres de doscientos, quiere decir que es
la nimero tres de doscientos ejemplares pero tu
compras un original de Picasso, es decir, en ese
caso todos son hijos del mismo padre. Entonces
me preguntaron a mi pero cuando en la arqui-
tectura reconstruyen el pabellén de Mies Van
Der Rohe, en Barcelona, yo fui a la inaugura-
cion en el 89, que si quedo igual, pero carece
del valor de la autenticidad. Estuve pensando
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mucho en eso, y entonces me pregunté: “ Cudl
es? ¢Donde estd lo auténtico?”. La autenticidad
estd en la creatividad, para un pintor esta en la
tela, en el lienzo, en todo lo que intervienen, el
escultor lo mismo en lo que moldea y todo, en el
arquitecto estd en laidea plasmada en el papel,
en el proyecto. Yo fui a la exposicion de los pro-
yectos de Mies Van Der Rohe en Nueva York,
donde estan los proyectos originales. En el caso
del pabelldn de Barcelona, la idea, los espacios
son los mismos, es decir tu los percibes como en
el pabelldn original hace 80 afios, aunque es una
copia, una réplica, para mila idea es auténtica,
y uno siente adentro lo mismo espacialmente, e
incluso hasta mejor que en el momento. Cuando
estudié a Mies Van Der Rohe alld en Venecia,
en la facultad de arquitectura, el pabellén era
uno de los ejemplos fundamentales del moder-
nismo, y veia todo en fotografias en blanco y
negro, pero cuando fui a Barcelona y que veo
que la pared de marmol del interior es de un
color, de marmol rojo de marruecos y donde
esta la estatua de bronce es un marmol verde
italiano, y todo el piso de travertino romano,
entonces hay también un efecto cromatico que
nunca uno se imaginaba, en cambio ahi uno lo
vuelve a ver, primero que nada es un tronco de
arquitecto que respeto al 100% lo que concibio
Mies Van Der Rohe, entonces para mi...

ACVP: Entonces en la conservacion de esos valo-
res es donde estd lo auténtico.

GG: Lo auténtico es primordial si se lo conserva
y todo, pero toda conservacidén altera la auten-
ticidad porque si se conoce que lo auténtico es
Unicamente lo que se hizo en aquel determi-
nado momento es muy dificil que se conserve
integro como estaba en aquel momento. Todos
los templos griegos, romanos, de otras culturas,
oriental, lo que sea, que estdn medio en ruinas
uno los deja asi como estdn, porque en eso si yo
creo que uno no puede poner normas porque
algunos se pueden reconstruir si tienen conti-
nuidad de uso, el mismo uso me refiero, pero

al mismo tiempo por ejemplo, la Iglesia de Ia
Concepcidn yo prefiero que se quede sin techo
porgue no hay comunidad, pero un Partendn,
un templo romano o griego, lo que sea en rui-
nas, yo prefiero dejarlo en la ruina, porque la
ruina también es un mensaje del tiempo, de la
historia en el tiempo, en fin, hay tanto material
sobre eso que hay que discutirlo, por eso digo yo
cada caso de conservacion es un caso diferente,
pueden ser similares y casi idénticos pero los
problemas que producen son diferentes siempre
y por eso siempre las normas que dicen lo que se
debe hacer y lo que no se debe hacer son pura
paja, no sirven para nada. La Carta de Quito, la
Carta de Venecia, son palabras muy bonitas pero
cuando se mete en prohibir u ordenar qué es lo
que se debe hacer, ahifalla porque no se puede
aplicar lo de generalizar la obra.

ACVP: Nadie pone en duda sus inmensos apor-
tes eninvestigacidn y difusién de la arquitectura
colonial venezolana e Iberoamericana. Pero si
algunas personas critican sus trabajos en res-
tauracién, ése arrepiente de algo?

GG: Las criticas son inevitables cuando uno
interviene en una obra existente sea de arqui-
tectura, de pintura, escultura, musica, literatura
y etcétera. El acuerdo total es imposible. He reci-
bido muchas criticas y he emitido otras tantas.
Como todo ser humano puedo equivocarme
pero siempre he expresado lo que pienso. Las
Unicas criticas que rechazo son las que vienen
delincompetente y del ignorante que por tener
algln poder politico se siente autorizado a juz-
gar. Lo fundamental —en lo personal— es haber
actuado siempre con respeto hacia los valores
existentes. Una de las dreas mas problematicas
es la convivencia de lo antiguo con la contem-
poraneidad. Es el campo ideal en el cual muchos
arquitectos anteponen la marca de su ego y de
su mediocridad en desmedro del monumento.
He realizado alrededor de doscientas cincuenta
intervenciones en el campo de la restauraciény
puesta en valor de los monumentos. Entre los

{]lq%d n2 8, julio-diciembre 2015, 130-141 - ISSN 2254-7037
——

138



ANA CECILIA VEGA-PADILLA

GRAZIANO GASPARINI. ARQUITECTO, HISTORIADOR Y RESTAURADOR

mas delicados en el ambito internacional seialo
las Misiones Jesuiticas del Paraguay y el Templo
del Sol Qorikancha, en Cuzco Peru. En Venezuela
las catedrales de Coro, Truijillo, Ciudad Bolivar y
La Asuncidn. Las iglesias de Carora, Taguay, El
Hatillo, Ciudad de Nutrias. Las fortificaciones

de Guayana en el Orinoco, La Guaira, San Car-
los de la Barra en Maracaibo. Las haciendas de
Santa Filomena en Jaji (Mérida), Santa Barbara
(Lara), Paso Real ( Carabobo), Agua Viva (Lara),
El Tazén (Miranda) y la casona de la compaiiia
Guipuzcoana en la Guaira entre otras.

NOTAS

'Graziano Gasparini tuvo como profesor a Carlo Scarpa, en la Escuela de Arquitectura de Venecia, con quien trabajé como luego aprendiz
y a quien acudid en 1954, luego de haber estado en Venezuela promoviendo la participacidn de esta en la Bienal de Venecia, para que
Scarpa se encargara del proyecto del pabellén de Venezuela en la edicidn de la Bienal de ese afio.

2El general Marcos Pérez Jiménez liderd un golpe militar, en noviembre de 1948, para derrocar al entonces presidente Romulo Galle-
gos. De la fecha inferimos que el viaje de Gasparini a Venezuela se realiza en el mes de octubre de ese afio y en noviembre se queda
atrapado sin poder volver a ltalia.

3La ciudad de Coro y su Puerto Real de La Vela son declarados Patrimonio Cultural de la Humanidad por la UNESCO el 9 de diciembre
de 1993 segun los criterios IV y V de la Convencidn que rige el Patrimonio Mundial.

“A la caida del gobierno militar en 1958, Francisco de Venanzi es nombrado Presidente de la Comision Universitaria de la UCV, desde
donde propicia la reincorporacion de aquellos profesores retirados de la universidad en la crisis politica de 1952 y contribuye a esta-
blecer la nueva legalidad universitaria. Es electo Rector a partir del 7 de enero de 1959, cargo que desempeiié hasta 1963.

°El Centro de Investigaciones Histdricas y Estéticas fundado por Gasparini se dedicé a la investigacion en la historia de la arquitectura
y publicd un boletin entre 1964 y 1997 que se convirtid en la revista que mas aportes historiograficos hizo sobre arquitectura latinoa-
mericana. En sus primeros afos se orientd al barroco americano y luego mas a la arquitectura y el urbanismo colonial.

5Carlos Raul Villanueva es considerado uno de los maximos exponentes e impulsor de la arquitectura moderna venezolana. Es el autor
de importantes obras de arquitectura, entre las que destaca la Ciudad Universitaria de Caracas, sede de la Universidad Central de Vene-
zuela, un gran complejo educacional declarado por la UNESCO Patrimonio Cultural de la Humanidad en el afio 2000. Su formacién en
la Escuela Nacional Superior de Bellas Artes, en Paris, lo marca en su actuacion inicial profesional con una estética academicista, pero
desde su vinculacién con el Ministerio de Obras Publicas su obra se hace marcadamente moderna en la que promueve una sintesis
con las artes, producto de la simbiosis de los espacios arquitectdnicos que concibe con otras expresiones artisticas como la escultura
y la pintura, de grandes nombres de la plastica mundial como Alexander Calder, Fernand Léger, Victor Vasarely y Jean Arp entre otros.

’Medico muy reconocido en Venezuela por sus estudios de la obra del cientifico venezolano José Maria Vargas. Fue Ministro de Sanidad
entre 1974y 1975.

8Publicado por la Universidad Nacional Experimental del Tachira en 2015 “el Pasado Presente” retne las observaciones, criticas y
experiencias en el campo de la restauracion de Gasparini y lo considero su libro autobiografico profesional.

°Conocido como el maestro Abreu fue Ministro de la Cultura, Vicepresidente y Director del Consejo Nacional de la Cultura (CONAC).
En 1975 fundé y dirigié la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil y la Fundacién del Estado para el Sistema Nacional de las Orquestas
Juveniles e Infantiles de Venezuela (FESNOJIV), que es una red de orquestas infantiles, juveniles y coros que involucra miles de jove-
nes musicos en todo el territorio venezolano y ha dado pie a la réplica del Sistema en otras latitudes donde se reconoce la capacidad
de transformacién social que la musica trae en la sociedad, para su desarrollo. Ha sido merecedor de reconocimientos nacionales e
internacionales, entre los cuales destaca el Premio Principe de Asturias de las Artes 2008.

%Juan Pedro Posani es profesor jubilado de la UCV, doctor Honoris Causa por la misma universidad y un reconocido critico de la arqui-
tectura en Venezuela. Fue el primer director del Instituto de Patrimonio Cultural de Venezuela y en la actualidad lo es del Museo de

Arquitectura de cuya obra es autor.

H"Recipiente donde se almacena petréleo.
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Alcala, Luisa Elena y Brown, Jonathan. Pintura en Hispanoamérica
1550-1820, Madrid: El Viso. Fomento Cultural Banamex, 2014, 477
pags., 365 ils. color. ISBN: 978-84-940061-6-6.

Los coordinadores de Pintura en Hispanoamé-
rica (1550-1820), con una experiencia consoli-
dada en parecidas empresas afios atras, vienen
a insertarse en la tradicién de obras compilato-
rias sobre el arte iberoamericano. Faltaba sin
embargo, en esta ya consolidada trayectoria,
una obra que reuniera la historia de la pintura
colonial de los dos grandes virreinatos america-
nos, toda vez que se contaba ya con repertorios
alusivos a cada uno de ellos.

Pintura en a |
Hispanoamérica | ‘ El prélogo y el primero de los capitulos cons-
tituyen dos utilisimas y actualizadas sintesis
tanto para quien se adentra en el estudio del
tema, como para quien ha de ponerse al dia;
ademas de una declaracion de intenciones de
Luisa Elena Alcala: la de que este libro perte- 143
nece mas a la historia de las imagenes que a
la historia del arte. Queda claro, pues, el enfo-
que interdisciplinario que profesan los autores.
Ciertamente valioso resulta el primer capitulo,
donde la autora desarrolla amplia e incisiva-
mente los planteamientos tedricos, extendién-
dose mas allad de la pintura. Afronta aspectos
gue van desde la clientela hasta el mercado o
los géneros, sin eludir puntos conflictivos como
la valoracién derivativa y provinciana que se ha
venido adjudicando al arte virreinal, su prima-
cia del contenido sobre la forma, los términos
mestizo o colonial, las ideas nacionalistas que se
le han aplicado en los modernos estados, para
concluir la necesidad de redefinir el concepto de
“estilo” en la pintura hispanoamericana.

Tras esta imprescindible introduccién y valién-
dose de una divisidn en dos grandes bloques
correspondientes a las areas en las que tradicio-
nalmente viene ordendndose geograficamente
el continente, se aborda en primera instancia

@?’0 2 n2 8, julio-diciembre 2015, 143-144 - ISSN 2254-7037



RESENAS

el marco novohispano, para pasar al virreinato
del Peru, conteniendo este ultimo los ulteriores
virreinatos de Nueva Granada y Rio de la Plata.
El criterio de ordenacién de ambos bloques
atiende a unalinea cronoldgica que parte de los
origenes (antes incluso de la data aproximativa
de 1550 que figura en el titulo) y se prolonga
hasta el primer cuarto del s. XiX, abarcando asi
la extension trisecular del periodo colonial. No
obstante la primacia cronoldgica, seguida con-
secutivamente en cada uno de los capitulos, hay
un prurito epistemoldgico que lleva a ofrecer
para cada periodo un marco tedrico, cuyas lineas
conceptuales se hacen presentes a lo largo de
todo el discurso. De esta manera, se consigue
dotar al texto de profundidad al tiempo que se
justifican sobradamente semejantes subdivisio-
nes en torno a determinadas nociones.

La pintura en Nueva Espafia estacompuesta
por cuatro capitulos, que parten del periodo
de interaccidn entre los tlacuilos y los progra-
mas conventuales de pintura mural, firmado
por Eduardo de J. Douglas; contindan con la
segunda mitad del s. XvIl, acometida de nuevo
por Jonathan Brown; para seguir con los “pinto-
res valientes” dieciochescos, poética a la vez que
acertada expresion utilizada por llona Katzew;
culminando en el magistral capitulo de Jaime
Cuadriello sobre |la Real Academia de San Carlos
y su periodo.

En el caso del virreinato peruano son seis los
capitulos, uno de ellos dedicado monografica-
mente al género mural, considerado de sufi-
ciente entidad como para romper el criterio
cronolégico empleado. Salvo este, que lo firma

Hiroshige Okada, los restantes cinco capitulos
corren a cargo de Luis Eduardo Wuffarden,
lo cual sorprende, tanto mas cuanto el area
del antiguo virreinato se advierte mucho mas
heterogénea que en el caso novohispano. El
autor peruano aclara que el bloque se dedica
a la extensa area que integraba el virreinato,
basandose en la divisién norte, centro y sur del
territorio andino mas la costa caribe(pero tras-
luciendo una mayor y légica atencion al drea de
los Andes centrales), en un alarde de control
geografico y cronolégico abrumador. Dedica los
dos primeros capitulos al desarrollo durante el
siglo XVl y su impronta italianista; para seguir
con las escuelas regionales; y cerrar con el lapso
1750-1825, superponiendo el gusto ilustrado y
la tradicion local.

A pesar de la diversidad de plumas, en este admira-
ble elenco, se consigue en la lectura conjunta homo-
geneidad y confluencia metodoldgica a lo largo de
sus mas de cuatrocientas paginas. Lo mas notable
resulta que el texto, ademas de ofrecer una némina
de los pintores (los consabidos y también aquellos
menos conocidos) junto a una seleccion de su pro-
duccién (mas de trescientas cincuenta imagenes de
calidad), va mas alla de esto logrando enriquecer la
percepcién del lector, que no ha de soportar aqui
un discurso meramente relacional. Para los investi-
gadores, una completisima bibliografia y los indices
constituyen apreciables herramientas que suman
valor a esta obra, convertida ya en un hito en la his-
toriografia del arte, y de las imagenes.

Escardiel Gonzalez Estévez
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Sevilla, Espana
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Morales Folguera, José M., Escalera Pérez, Reyes y Talavera Esteso,
Francisco ]. (eds.). Confluencia de la imagen y la palabra. Valencia:
Universitat de Valencia, 2015, 468 pags., 250 ils b/n y 7 tablas. ISBN:
978-84-370-9665-0.

Imagenes y palabras confluyen en un mundo
poderoso, complejo y antiguo como nuestros
origenes mismos. Los reconocidos expertos
José Miguel Morales Folguera, Reyes Escalera
Pérez y Francisco Talavera Esteso nos invitan

N2 : : i a recorrerlo con la edicién del volumen Con-
CONFLUENCIA I fluencia de la imagen y la Palabra, publicado

DE LA IMAGEN : : N :
or la Universitat de Valencia y patrocinado por
Y LA PALABRA \ poria LUniv ) yp P
José M. Morales Folguera, Reyes Escalera Pérez, I Ia UnlverSIdad de Malaga.

Francisco J. Talavera Esteso

En él se han seleccionado y recopilado un con-

junto de 36 recientes estudios que nos adentran

en este territorio de encrucijadas. Con valentia

y rigurosidad, han sabido apostar por un indice
complejo, amplio y diverso, en el que no faltan 145
los grandes nombres, temas y disciplinas de la
especialidad, pero que también acoge interesan-

tes aportaciones de investigadores noveles, o de
marcada innovacion y transversalidad.

Nos invita a la lectura su cuidada portada, que,
como misteriosa ventana o portal de acceso, nos
abre las puertas de un laberintico jardin donde
perdernos y disfrutar aprendiendo. Su recorrido
comienza por la senda segura y bien conocida de
la emblematica. Alli nos espera el profesor Juan
Francisco Esteban Lorente para darnos unas uti-
les claves de orientacién a partir de escogidos
ejemplos practicos.

Recordandonos que “nunca llegaremos a cono-
cerlos todos”, nos anima y reta a seguir dejan-
donos embaucar por los encantos retdricos,
artificios visuales y retos intelectuales que nos
esperan con el paso de las paginas del libro. De
este modo podremos recorrer, “Seducidos por la
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emblematica”, la amplia quincena de capitulos
dedicados al género en este volumen, perca-
tandonos de la vigencia y productividad de un
campo que aun tiene mucho por descubrir y
ofrecernos.

Victor Infantes nos sorprende con un ameno
recorrido entre naipes y cartas de juego
—Charta lusoria— que “deleitando ensefia”,
como el resto de articulos que le siguen. El suyo
constituye uno de los muchos senderos tras-
versales que, partiendo de la emblematica, se
bifurcan, entrecruzan y confluyen en el mundo
de laimageny la palabra. Su recorrido nos hace
tomar consciencia de la potente raigambre que
nutre nuestra cultura visual, como comproba-
mos en cada uno de los escritos que se presen-
tan. Suamplitud y diversidad puede observarse
en el propio indice, que, a modo de mapa, nos
presenta e invita a conocer los mas variados rin-
cones de este universo particular.

Asi uno puede recorrer el libro pagina tras pagina
en un sentido de progresion convencional. Pero
la naturaleza poliédrica de este compendio nos
permite avanzar también sin una direccién clara
por los cruces y recodos de caminos, saltando de
capitulo en capitulo guiados por nuestra curio-
sidad. Y asi, una vez comprendido “éY por qué
un caracol” en las Empresas Morales de Juan
de Borja, podemos asombrarnos con “el dispa-
rate del elefante” y percatarnos de la candente
actualidad del artificio barroco en nuestros dias.

Si el canto de las “sirenas victorianas” nos lleva
a una “lujuria y venganza desesperada”, santos,
profetas y otros personajes biblicos nos esperan

en los extensos terrenos de la religién para dar-
nos sus ejemplos de moral y proporcionarnos
abundantes repertorios iconograficos. Les guia
la Luz del Evangelio y les ampara “La sombra de
Cristo”, mientras que otros estudios sin embargo
discurren bajo “El sol eclipsado”.

Y entre nacimientos, exequias y demas feste-
jos reales, nos adentran estos ultimos en los
territorios de los Borbones. Su recorrido nos
traslada por la geografia hispanica en la Penin-
sula, Europa y los territorios americanos o de
ultramar. Con ello, queda manifiesta la voca-
cion internacional e interdisciplinar del presente
volumen, que también se hace patente en la
presencia de varias nacionalidades, lenguas,
areas de conocimiento y tradiciones académicas
entre los firmantes.

De este modo, los autores y autoras nos demues-
tran, capitulo tras capitulo y con absoluto rigor
cientifico, el enorme influjo y las multiples con-
fluencias que laimageny la palabra han tenido a
lo largo de los siglos en nuestra cultura, asi como
su absoluta vigencia en la sociedad actual. De
ahi también la vitalidad de una coleccién como
Anejos de Imago. Revista de emblemdtica y cul-
tura visual, que con este tercer volumen mani-
fiesta una vez mas el potencial de un campo
de estudio que aun ofrece muchos caminos a
explorar, en un viaje que forzosamente ha de
continuar con futuras ediciones.

José Ignacio Mayorga Chamorro
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Malaga, Espana
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Villalba Sola, Dolores. La senda de los Almohades. Arquitectura vy
patrimonio. Granada: Universidad de Granada. Casa Arabe, 295
pags., 110 ils. b/n. ISBN:978-84-338-5776-7.

DoOLORES VILLALBA SOLA

LA SENDA DE LOS
ALMOHADES

ARQUITECTURAY PATRIMONIO

El libro “La senda de los almohades. Arquitec-
tura y patrimonio” de la doctora Dolores Villalba
Sola, investigadora del Instituto de Estudos
Medievais de la Facultad de Ciencias Sociales
y Humanas de la Universidad Nova de Lisboa,
editado por la Universidad de Granada y Casa
Arabe de Madrid, recoge uno de los andlisis
mads interesantes que se han realizado sobre
la herencia patrimonial del califato almohade.

Esta excelente publicacion fruto de la exhaustiva
investigacién llevada a cabo por la autora en su
tesis doctoral, presenta un estudio de conjunto
de la arquitectura almohade tanto en el norte
de Africa como en la Peninsula Ibérica, que no
habia sido realizado hasta el momento. Un anali-
sis que resulta clave para conocer las caracteris-
ticas comunes y divergencias de una produccién
arquitectonica tan prolifica e importante como la
almohade. Asimismo, revela la situacion actual
de este patrimonio, no siempre en condiciones
acordes con la relevancia del mismo, como se
puede observar en el corpus fotografico que se
adjunta. Unas fotografias que son otra de las
grandes aportaciones de este estudio, puesto
gue lainmensa mayoria pertenecen a la autora,
lo que desvela un importante trabajo de campo.
Dicho trabajo de campo, toma aun mas valor si
tenemos en cuenta que algunas de ellas perte-
necen a edificios de los que no se disponia de
imagenes a color, y en los que no habia entrado
hasta el momento una investigadora occidental,
como es el caso del interior de la mezquita de la
Kutubiyya de Marrakech entre otras.

La obra se organiza por medio de cinco capi-
tulos mds los anexos presentados en formato
digital dentro de un CD adjunto en la parte final
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del libro. Los dos primeros capitulos son los
dedicados a introduccién y contexto histérico,
en los que sienta las bases doctrinales, histo-
ricas, politicas y administrativas que rigieron
este periodo. El siguiente capitulo expone un
analisis de las principales caracteristicas de la
arquitectura y urbanismo almohade, asi como
de su simbologia ejemplificadas todas ellas a
través de obras de las cuales se han conservado
restos. Este apartado resulta imprescindible no
solo para comprender las obras estudiadas en el
siguiente capitulo y en los anexos, sino también
para discernir la profundidad de la investigacion
realizada y entender las conclusiones finales.

En cuanto al cuarto capitulo, se trata del mas
extenso de la publicacién, ya que aborda el ana-
lisis de las cuatro ciudades que ostentaron la
capitalidad del Califato a lo largo de su historia:
Tinmal, Marrakech, Sevilla y Rabat. Aunque, ésta
ultima, Rabat, no llegd a ser capital del imperio
almohade, sin embargo fue fundada con esa
intencion, de ahi que la autora la incluya en este
capitulo. El estudio planteado para cada una
de estas ciudades es integral, iniciado a partir
de su papel histdrico en la época almohade
para continuar con el examen del urbanismo y
arquitectura desarrollados durante el mismo.
De esta forma, se analizan las obras mas rele-
vantes creadas por los “unitarios”, puesto que
la mayor parte de estas se conservan dentro de
las mencionadas ciudades.

En lo referente al capitulo quinto, es el destinado
a la exposicidn de las conclusiones alcanzadas

gracias a la investigacion mostrada a lo largo del
libro y en los anexos a los que nos referiremos
con posterioridad. La transcendencia de este
capitulo resulta evidente, dada la novedad de
las conclusiones y la capacidad de estas para
responder a grandes incégnitas que pesaban
sobre el arte almohade en general.

Por dltimo, se presenta el apartado de fuen-
tes y bibliografia, que demuestra la exhaustiva
labor de esta investigadora. Sin embargo, no
podemos terminar esta resefia sin hacer una
mencion especial al volumen digital de esta
publicacién. En el mencionado CD se recogen
las numerosas fotografias en color que apare-
cen impresas en blanco y negro, asi como un
apartado de anexos. Estos Gltimos estan dividi-
dos en tres capitulos dedicados a los ejemplos
que la autora considera mds destacados de la
arquitectura militar (anexo 1), religiosa (anexo 1)
y civil y al urbanismo (anexo lll). De este modo,
se completa el estudio presentado y se muestra
al lector aquellos edificios clave para conocer las
caracteristicas de la arquitectura y urbanismo
almohades desglosadas en el capitulo tercero
de la mencionada publicacién.

Esta magnifica obra con un original enfoque se
convertira, sin duda, en un estudio de referen-
cia, puesto que ofrece la Unica investigacidn glo-
bal realizada sobre el patrimonio almohade en
ambas orillas del Estrecho de Gibraltar.

Cristina M? Moreno Fernandez
Universidad de Sevilla, Espana
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Lopez Guzman, Rafael y Espinosa Spinola, Gloria. América con tinta
andaluza. Historia del Arte e Historiografia. Almeria: Universidad de
Almeria, 2014, 178 pags., 32 ils b/n. ISBN: 978-84-16027-11-8.

. América con tinta
andaluza

' Historia del arte e
 historiografia

Rafael Lopez Guzman
Gloria Espinosa Spinola

EDITORAL
UNIVERSIDAD DE ALMERIA
=

El vinculo entre Andalucia y América es una
realidad histdérica indudable manifestada en
las intensas relaciones comerciales, culturales
y artisticas mantenidas por ambos territorios
desde el mismo momento del descubrimiento
del nuevo continente hasta el siglo xIX. A tra-
vés de Sevilla y Cadiz, Andalucia fue el nexo
de union de América con el resto de Espaiia
y Europa, razén por la que fue en esta regién
donde se establecieron los primeros centros de
investigacion en los que se trabajaron temas
americanistas. El Archivo General de Indias, la
Universidad de Sevilla y la Escuela de Estudios
Hispanoamericanos fueron las principales insti-
tuciones cientificas que se localizaron en la ciu-
dad hispalense y, desde las cuales, se gestaron
las primeras investigaciones sobre Patrimonio
y Arte Americano.

Esta vocacidon americanista es recopilada y ana-
lizada por los profesores Rafael Lopez Guzmany
Gloria Espinosa Spinola en esta obra sobre his-
toria del arte e historiografia, trazando la trayec-
toria investigadora de la comunidad cientifica
andaluza desde 1927, cuando se cred la Catedra
de Arte Hispano-Colonial de la Universidad de
Sevilla ocupada por don Diego Angulo, hasta
el afio 2013; ochenta y seis afios en los que el
acervo cientifico ha aumentado cuantitativa y
cualitativamente.

La obra se estructura en dos grandes bloques de
contenido. El primero es un panorama historio-
grafico donde se presentan las distintas institu-
ciones en las que se genera este conocimiento
americanista, comenzando por las universidades
andaluzas: la oferta docente que ofrecen tanto
en estudios de grado como de master, pasando

Md n2 8, julio-diciembre 2015, 149-150 - ISSN 2254-7037

149



RESENAS

posteriormente a su contribucién investigadora,
a los grupos de investigacién y los proyectos
que gestionan. Finalizan los autores este apar-
tado analizando la difusién que se realiza del
conocimiento generado, cuestién que creemos
esencial, presentando las revistas que se dedi-
can a ello como las prestigiosas: “Laboratorio de
Arte” de la Universidad de Sevilla y “Anuario de
Estudios Americanos” de la Escuela de Estudios
Hispano-Americanos también en Sevilla, o esta
revista, en la que realizamos nuestra resefa,
“Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoameri-
cano” de la Universidad de Granada, una publi-
cacidén de caracter interdisciplinar y con un alto
contenido de textos sobre América. Se analizan,
también, otros cauces de difusion del conoci-
miento como las editoriales y otros espacios
como las instituciones museisticas y aquellas
dedicadas a celebrar exposiciones o cualquier
otro tipo de eventos culturales.

El segundo bloque esta dedicado a recopilar el
trabajo de los investigadores que han tenido
en el arte y el patrimonio americano unas de
sus lineas investigacion prioritarias; son medio
centenar de especialistas, fundamentalmente
historiadores del arte, todos con el grado de
doctor y con una trayectoria investigadora
consolidada, los cuales son presentados bajo
el formato de un diccionario de autores. Los
investigadores son tanto de origen andaluz,
qgue desarrollan su actividad cientifica dentro
o fuera de Andalucia, como profesionales origi-
narios de otras comunidades espainolas u otros
paises, pero que han trabajado o trabajan en
Andalucia. De forma individualizada los autores

han trazado la trayectoria profesional de cada
uno de ellos, su perfil académico e investigador,
sefialando su formacidn, lineas de investigacién
e hitos principales de su curriculum, como los
proyectos de investigacidn, exposiciones orga-
nizadas, estancias de investigacién, premios y
reconocimientos recibidos. Cada especialista se
completa con sus publicaciones americanistas,
recogiendo todos sus libros monograficos y una
seleccion de diez publicaciones de otra indole,
priorizando las de mayor impacto cientifico y/o
que hanvisto la luz en la Ultima década. Ademas
de aquellos investigadores de mayor prestigio,
los autores del libro han realizado un perfil cri-
tico para conocer y valorar adecuadamente su
trayectoria profesional en conjunto.

Por ultimo, bajo el epigrafe de “Adenda”, se pre-
senta a un grupo de investigadores andaluces
que, si bien no tienen en el patrimonio ameri-
cano una de sus lineas de trabajo prioritarias,
bien estdn comenzando sus investigaciones en
este campo, han realizado contribuciones de
calidad cientifica y son imprescindibles, por
tanto, para ser considerados en esta panoramica
general trazada.

Esperemos que este trabajo, tal como expre-
san sus autores en el texto, sirva para facilitar
el conocimiento de lo realizado y contribuir a la
creacion de redes que permitan desarrollar pro-
yectos conjuntos a uno y otro lado del Atlantico.

Maria Teresa Suarez Molina
CENIDIAP/INBA, México
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NORMAS DE PRESENTACION PARA ORIGINALES

NORMAS DE PRESENTACION PARA ORIGINALES

1. “QUIROGA. REVISTA DE PATRIMONIO IBEROAMERICANO” es unarevista electrénica que edita articulos
originales e inéditos, documentos, revisiones, entrevistas y resefias de publicaciones referidos a los procesos
culturales relacionados con el patrimonio histérico-artistico que tienen lugar en el ambito iberoamericano.

2. EXTENSION

La extension maxima serd de 30.000 caracteres, incluidos espacios, para la seccién de Articulos, de 7.000
caracteres para documentos, revisiones y propuestas metodoldgicas incluidos en Varia, y 5.000 para las
recensiones bibliograficas.

3. EVALUACION Y SELECCION

El Consejo de Redaccion de la Revista se reserva el derecho a decidir sobre la publicaciéon o no de los traba-
jos, previa evaluacion externa de dos especialistas andnimos. La decision final se comunicard al autor y, en
caso de no ser positiva, se procedera a la inmediata destruccién del material recibido. Asimismo, en ciertos
supuestos, la redaccion podra dirigirse a los autores sefialando las modificaciones que harian posible la publi-
cacion del texto.

4. PRESENTACION DE LOS TRABAJOS

Los autores remitiran a la secretaria técnica un CD con los dos ficheros necesarios (uno para el texto y otro
para las ilustraciones) en formato .doc o .docx. Las imagenes se remitirdn en formato jpg/jpeg o tiff. EI CD
estara marcado con una etiqueta de identificacion con el nombre del autor o autores y el titulo completo del
articulo. Los originales también se remitirdn mediante correo electrénico, en forma de archivo adjunto en un
Unico fichero, a la siguiente direccion: revistaquiroga@ugr.es

La direccidn postal de la Secretaria Técnica es la que sigue:
Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano
Departamento de Historia del Arte

Facultad de Filosofia y Letras

Campus de Cartuja s/n

18071 Granada
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5. CRITERIOS DE ESTILO

I. En la primera pagina del texto, también llamada pdgina de titulo, figuraran los siguientes datos: titulo del
articulo, nombre del autor o autores, filiacion profesional, breve resumen curricular (maximo 500 caracteres
con espacios), nombre y direccién del autor responsable de la correspondencia sobre el manuscrito (ver
apartado de responsable de correspondencia) y apoyos recibidos para la realizacién del estudio en forma de
becas, equipos o recursos financieros (en caso de tenerlos).

La extension del titulo no debe ser superior a 80 caracteres con espacios y debe presentarse también en
inglés, con un cuerpo diferenciado del texto. Se valorard que en el titulo se utilicen descriptores extraidos
de tesauros de la especialidad. En el caso de contener algun subtitulo, éste se separara del titulo mediante
un punto y seguido, aunque en ninglin momento su extension serd superior a los 80 caracteres con espacios
mencionados. En cualquier caso no se admitira el empleo de abreviaturas.

Aunque en Quiroga siempre respetaremos el nombre dado por el autor recomendamos la siguiente estruc-
tura: Nombre, APELLIDO APELLIDO. En el caso de ser varios los autores, los nombres deberan ir separados
por un punto y coma “;”. En cuanto al orden de aparicidn de los autores se respetara el facilitado por los
mismos; no obstante, no se aceptardn articulos con mas de 3 nombres de autoria por motivos de disefio y
maquetacion.

La referencia a la Institucién de pertenencia del autor es obligatoria. En este caso, se identificara de forma
completa y se presentara en minusculas del siguiente modo: “Universidad de Granada. Departamento de
Historia del Arte. Facultad de Filosofia y Letras”. Seguidamente figurara la ciudad (en caso de no venir especi-
ficada en el propio nombre de la Institucidn) y el pais, separados por una coma: “Granada, Espafia”.

RESPONSABLE DE CORRESPONDENCIA: Debe figurar de manera clara quien de los autores que firman un
mismo articulo sera el responsable de la correspondencia, a fin de clarificar el proceso y establecer el con-
tacto necesario (en caso de ser un Unico autor sus datos deberan quedar recogidos también es este apar-
tado). Dichos datos figuraran en la portada o primera pagina del articulo. A continuacidn, el responsable de
correspondencia debera indicar claramente su direccion postal (calle, provincia, pais), su correo electrénico,
teléfono y fax.

Il. La segunda pagina, contendra un resumen y palabras clave en la lengua original y en inglés. La extension
maxima serd de 500 caracteres, incluidos los espacios, para articulos y de 250 caracteres, incluidos los espa-
cios, para las varia. Se evitard el empleo de abreviaturas. El nUmero maximo de palabras clave admitidas sera
de 5y para ello se aconseja remitirse al siguiente enlace: http://databases.unesco.org/thessp/

Ill. Estructura de los trabajos. La extensién maxima, ya especificada, de los Articulos sera de 30.000 caracte-
res con espacios, la de las Varia 7.000 caracteres y las de las Recensiones bibliograficas de 5.000 caracteres
con espacios. El texto contard con margenes de 2,5 en cada lado ya preestablecidos en el archivo de Word,
y tendra una separacion por parrafos de 6 puntos. La longitud de la linea y el espaciado entre los caracteres
seran los predeterminados por el tipo de letra y tamanio. El interlineado 1,5 y la paginacién en el margen infe-
rior derecho con nimeros arabigos, que comenzaran en la tercera pdgina del trabajo quedando las anteriores
excluidas. El tipo de letra Times New Roman, tamafio 12 para el texto y 10 para las notas al final. Los aparta-
dos se presentaran en negrita y mayusculas con un cuerpo de letra 12 y los subapartados con un cuerpo de
letra 12, en negrita y en minusculas. Su numeracién seguira la siguiente secuencia:

1./2./22./22.1/2221/ ..
Las citas dentro del texto irdn en cursiva y entre comillas.

Las notas o citas bibliograficas iran al final del texto, numeradas consecutivamente, y precedidas por la pala-
bra “NOTAS” en Mayuscula.
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IV. Tablas e imagenes

Se admitird un maximo de cinco tablas por trabajo (siempre que no constituyan ilustraciones, en cuyo caso
computaran como imdagenes y no como tablas). Estas iran numeradas con nimeros arabigos, indicando titulo,
cabecera, leyenda al pie y con interlineado sencillo. En el caso de incluir abreviaturas, éstas se adaptaran a
las normas generales de presentacion de manuscritos. El tipo de letra sera el mismo que el del contenido de
los trabajos.

Se admitird un maximo de diez ilustraciones por trabajo. Estas se enviaran en archivos separados en formato
IPG/ JPEG o TIFF (300ppp), no superando en ninglin momento los 2 MB de tamafio. Su ubicacién en el texto
se indicard mediante notas al pie, cuyo contenido sera el siguiente: “INSERTAR AQUi IMAGEN 1”. Al mismo
tiempo, su calidad debera ser suficientemente adecuada para su publicacién. El tamafo de cada imagen se
adaptara a la edicién final del manuscrito. Todas las imagenes que no cumplan estos requisitos serdn recha-
zadas. En un archivo aparte, se enviard la relacion numerada de cada imagen, incluyendo: numeracién (en
nameros arabigos), titulo, autor, fecha. Se seguira el siguiente ejemplo: Fig. 1. Eduardo Lozano Vistuer. Genio
y Figura. Grabado. 1993. Museo Iconogrdfico del Quijote. Guanajuato. México.

La revista no se responsabiliza de los derechos de autor derivados de las imagenes incluidas en los articulos,
los cuales corresponderan a los firmantes de los mismos.

V. Apéndices y anexos

Se admitird la inclusion de apéndices y anexos, en caso de que resulte oportuno. Ambos iran al final del tra-
bajo, sin numerar.

VI. Empleo de abreviaturas, acrénimos y simbolos

Se admitird la inclusidn de abreviaturas, acrénimos y simbolos en el contenido (no en los titulos de trabajos
ni en los de apartados). Estas se adecuaran a las directrices establecidas por el Diccionario de la Real Acade-
mia Espafiola (RAE): http://buscon.rae.es/dpdl/

6. NORMAS DE PRESENTACION DE LAS RESENAS

Las recensiones bibliograficas constardn de un maximo de 5.000 caracteres, incluidos los espacios. Al prin-
cipio del documento debera quedar recogida la informacién completa del libro resefiado, para ello deberan
seguirse las normas de estilo genéricas de la revista. Deberan sefialarse, también, el nimero total de paginas
y de ilustraciones que contiene al libro, asi como indicar si éstas se reproducen a color, en blanco y negro, o
ambas. Al final del la resefia debera especificarse el nombre completo del autor y su filiacién institucional,
indicando el Departamento o Instituto al que pertenece y la Universidad o Centro al que se adscribe.

Al texto le acompafiard una imagen de la portada del libro a color, con una resolucién éptima para ser repro-
ducida, teniendo un minimo de 300 ppp. Ambos archivos se remitirdn via e-mail a la siguiente direccién de
correo electrdnico: revistaquiroga@ugr.es.

7. NORMAS DE CITACION PARA LA BIBLIOGRAFIA
La bibliografia debera atenerse a las siguientes normas:
= a) Referencia a una monografia:

MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Renacimiento en el Nuevo Reino de Granada. Malaga:
Servicio de Publicaciones de la Universidad, 1998, pag. 77.

VV.AA. Alonso Cano y su época. Sevilla: Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, 2002.
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= b) Referencia a una contribucion dentro de una monografia con varios autores:

HENARES CUELLAR, Ignacio. “La historia del arte como instrumento operativo en la gestién y proteccion
del patrimonio”. En: CASTILLO OREJA, Miguel Angel (coord.). Centros histdricos y conservacion del patri-
monio. Madrid: Fundacién Argentaria y Visor, 1998, pags. 79-92.

= ¢) Referencia a un articulo de una publicacidn periddica:

ESPINOSA SPINOLA, Gloria. “Arquitectura y espiritualidad en los conventos novohispanos del siglo xv1”.
Tiempos de América (Castellén), 18 (2011), pags. 65-93.

= d) Referencia a un congreso:

CASTILLO OREJA, Miguel Angel. “De arquitectura y arquitectos de Antigua: Sobre la reelaboracién de
modelos y sus fuentes de referencia”. En: X/ll Congreso del CEHA. Ante el nuevo milenio, raices culturales,
proyeccion y actualidad del arte espafiol. Vol. 2. Granada: Editorial Comares, 2000, pag. 667.

= ¢) Referencia a una obra ya citada:
Si la obra citada precede inmediatamente: Ibidem, pag. 40.
Si a continuaciéon hay que remitir de nuevo a la misma obra abreviar: Ibid. o Ibid., pag. 62.

Si la obra citada no precede inmediatamente: MORALES FOLGUERA, José Miguel. Tunja. Atenas del Rena-
cimiento... Op. cit., pag. 32.

8. REFERENCIAS ELECTRONICAS

I. En las notas a pie de pdgina el sistema utilizado sera el habitual para documentos en papel, aunque con
algunas informaciones nuevas: fecha de creacién, fecha de acceso, disponibilidad y acceso, tipo de medio y
version (ésta ultima Unicamente en el caso de los programas).

II. Citas de documentos y bases de datos. El estilo para citar documentos en cualquiera de los formatos elec-
tronicos debe mantener la siguiente estructura: Autor/Responsable. Fecha de edicion en papel; fecha de
publicacion en Internet; actualizado el (fecha de actualizacidn). Titulo. Edicion. Lugar de publicacidn. Editor.
[Tipo de medio]. Disponibilidad y acceso. Formato del medio y notas. [Fecha de acceso].
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