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INTRODUCCION

ste trabajo de investigacidn se fue perfilando cuando realicé mi servi-

cio social dentro del archivo fotografico del Instituto de Investigacio-
_ nes Estéricas de la UNAM. En la seccién de escultura colonial, especifi-
camente. Fue entonces cuando comencé a preguntarme cémd fue que los
modelos iconogréficos del arte sacro, realizado durante los tres siglos que duré
la Colonia, trascendieron en el tiempo y el espacio hasta nuestra época, y cémo
se transmutaron de imdgenes locales a universales.

:Cémo y por qué conservaron sus atributos formales y las caracteristicas que
las hacen plenamente identificables? Y de qué manera esos modelos se fueron
adaptando a las nuevas tendencias del arte, sin perder su esencia primaria.

Lo cual me llevé a revisar un poco la historia sobre el origen de estas imdge-
nes religiosas. Y me pude dar cuenta de que todo comenzé a partir de la nece-
sidad que tiene el ser humano de traducir en imdgenes visuales sus creencias y
reconocerse en ellas asi mismo, ademds de que por medio de imdgenes se in-
troduce con mayor facilidad a cualquier culro.

El caso del cristianismo catélico es especial, ya que éste ha sido prolifico en
las imdgenes, que siempre han sido utilizadas para la evangelizacién.

De tal manera que a la par del culto religioso las imdgenes también tras-
cienden en el tiempo y van teniendo una biografia propia.

El universo iconogrifico religioso era demasiado extenso, asi que habia que
acortarlo, para lo que elegi unas cuantas advocaciones de la Virgen.

Fue entonces cuando mi investigacién, comenzé a girar alrededor de aque-
llas imdgenes marianas que por su iconografia, estaban relacionadas con la mujer
que san Juan menciona en su Apocalipsis. Las que elegi son aquellas cuyo estu-
dio era accesible para mi, como es el caso de la Guadalupana.

La eleccién de las otras tres advocaciones que represento, se fue dando en el
transcurso de la investigacién. Hasta quedarme finalmente con una imagen
central primigenia de la que se derivan otras cuatro, jerdrquicamente dispuestas.

Mi interés por realizar esta investigacién iconografica, dentro de un libro
alternativo, surge a partir de la idea de descontextualizar un tema religioso, para
desarrollarlo dentro de la forma de arte considerada como la quintaesencia del
arte del siglo XX. Considero importante que nuestra obra nos represente a no-
sotros mismos, y al tiempo y lugar que nos tocé vivir.
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Estoy conscente de que existen algunos importantes antecedentes del li-
bro de artista con temas religiosos como los manuscritos religiosos ilustrados
del siglo Vil por Beato, Abad del Monasterio de Liébana, en Cantabria. Pero
la finalidad de estos manuscritos era totalmente narrativa y evangelizadora.

En cambio mi propuesta estética, tiene su fin en s{ mismo, con ella preten-
do analizar el significado de la simbologia de las virgenes derivadas de la mujer
apocalipticay su transformacié~ de imagen local a universal dentio de una forma
auténoma, que se integra en el espacio como un objeto palpable, ocupando un
volumen y que se considera como una secuencia espacio-temporal autdnoma.

Este libro alternativo es un hibrido que tiene su espacio fuera de la subjeti-
vidad. Por lo tanto tiene cualidades de objeto, pero también parte del libro de
artista, porque sus imdgenes estdn realizadas con la técnica del huecograbado.

Un alto porcentaje de los artistas que hacen libros siguen utilizando esta técni-
ca de reproduccién a pesar de los avances tecnolégicos de nuestra época, y siguen
imprimiendo sus obras sobre papeles buenos, cuando no son hechos por ellos
mismos. De tal manera que estas obras siguen conservando su calidad de origina-
les, ya que se producen en tirajes reducidos o, incluso, son ejemplares tinicos.

Por otro lado, existe otra razén por la que elegi el huecograbado como téc-
nica para realizar mi investigacién. Y ésta es porque de alguna manera quise
hacer alusién a la época Colonial en México, donde esta técnica fue muy uti-
lizada para difundir el culto catélico, debido a su fdcil reproduccion y por ser
el mejor medio de importacién de los modelos iconogrificos desde Europa. In-
cluso el primer grabado conocido en Europa es una madona del siglo Xv.

La informacién que obtuve para desarrollar mi investigacién fue sustraida
de muy diversos medios.

En cuanto al material literario que consulté estén los que hablan sobre la
historia de la iconograffa mariana en Espana, el escrito por Manuel Trens y El
culto mariano de José Augusto Sdnchez. El libro de David A. Brading acerca
del culto guadalupano fue uno de los consultados sobre el culto guadalupano,
entre otros.

Ademds consulté textos sobre grabado religioso como la iconografia de la
Inmaculada en el grabado granadino, £/ grabado y los grabadores en la Nueva
Espafia de Manuel Romero de Terreros o el volumen dedicado al arte colonial
dentro Una visidn del arte y de la historia de Jorge Alberto Manrique. También
consulté historias generales de iconografia como £/ icono de Michel Quenor o
Diccionario de iconografia y simbologia de Federico Revilla.
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Para el segundo capitulo consulté tanto textos literarios, como pdginas de
Internet. Todas estas fuentes de informacién hablaban del origen del libro al-
ternativo y sus caracteristicas.

Fueron muy importantes las lecturas que realicé de textos sobre composi-
cién como Estética de los elementos pldsticos, de Lépez Chuhurra.

Finalmente para redondear la idea y responder a la pregunta ;cémo es que
los modelos iconogréficos trascienden en el tiempo? fue bsica la lectura de la
obra de David Freedberg E/ podzr de las imdgenes y 1a del libro de Serge Gruzinski

La guerra de las imdgenes.
'



CAPITULO 1 _
EL ORIGEN DEL CULTO A LA IMAGEN MARIANA

1. 1. El arte paleocristiano

| cristianismo era considerada una religién prohibida alrededor de ios
siglos I, I1, 111 y IV, por lo cual, sus adepros requerfan de un tributo
muy fuerte a su fe.

Las catacumbas fueron el escenario ideal para que los primeros cristianos
rindieran tributo a su Dios, ya que éstas eran cementerios subterrineos en
donde la gente se reunfan a venerar a sus muertos en privado.

Las pinturas de las ca- Vg 22 S A T AP T
tacumbas tienen como o SEPLUS. ot
tema central la vida de los ‘
primeros mdrtires cristia-
nos y la mediacién de
Dios, como se describe en
el Antiguo Testamenro.
Con un fin didicrico,
este arte catacumbal pre-
tende mantener la fe den-

tro de un mundo hostil y
pagano que tiene en alta consideracion a los fildsofos, y como tema predileco
la sabiduria. El cristianismo adopta simbolos paganos pero los transforma ddn-
doles un significado distinto y oculto, por ejemplo, pone a Cristo sentado en
un semicirculo con sus discipulos en ademdn de ensefiar como le hacian los
antiguos filésofos griegos.

Un simbolo muy difundido y el mds importante en el siglo 11 es el pez, éste
representaba en la antigiiedad la fertilidad y era un simbolo de erotismo para
los romanos, pero en la cristiandad es una forma concentrada del Credo que
deriva de la palabra griega 7chtus pez, y al desglosarla significa: fesous Cristos
Theou Uios Soler, Jesucristo Hijo de Dios Salvador. Fig. 1.

En el afio 312 vence Constantino a Magencio atribuyéndole a Dios ésa
victoria, por lo que desde entonces ¢l cristianismo es promovido a religién de
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Estado, y su arte sale a cielo abierto fuera de las catacumbas, para expresarse y
atracr a nuevos adeptos entre, los cuales los emperadores formaron parte im-
portante. Constantino e] Grande, seguido por otros mecenas, edifican iglesias
en donde se fabrican reliquias de objeros que estuvieron en contacto con los
santos, con la finalidad de venerarlos y reafirmar la fe de los creyentes.

En el ano 330, la nueva ciudad imperial de Constantinopla mezcla lo divi-
no y lo profano de una manera muy particular. Cristo yz no es representado
como un filésofo griego, como se hacfa cuando se mantenia el culto en secreto,
SING COmMo un }}éroe o emperador entronizado, y se establece la unidn de la
Iglesia y el Estado.

A partir de entonces, y durante los siglos 1V, V y V1, se realizaron dos tipos
diferentes de arte cristiano, uno cra el arte de las ciudades griegas de Alejan-
dria, Antioquia y Efeso, y otro el que se hacia en Jerusalén y en las regiones
sirias.

El arte griego oriental aparecia ain penetrado por el antiguo espiritu helé-
nico. Los griegos sélo tomaron en cuenta el aspecto luminico del Evangelio
ignorando asi el aspecto doliente de éste. Asi que, cuando representaban a
Cristo con la corona de espinas, éste parece mds bien coronado como un hé-
roe, que con cardcter triunfal ante sus jueces y verdugos, conserva la actirud
del sabio estoico.

Aunque convertidos al cristianismo, los artistas griegos conservaron su ima-
ginacién pagana, poblando asi su universo de ninfas y dioses. No era raro ver
a un Jesus coronado con hojas marinas que era bautizado por el Dios del rio
Jorddn, que en realidad representaba a san Juan Bauusta.

Este arte carecia de grandeza, al mismo tiempo que el arte helenistico, como
podemaos ver en la obra maestra del arte alejandrino, el Génesis de Viena, del
pintor Herculano; en el cual no encontramos de ningin modo la sublimidad
descrita en la Biblia.

El otro arte cristiano, el de Palestina, exclusivamente realizado para los pa-
lestinos, era un arte conmemorativo y destinado a inmortalizar, para innume-
rables generaciones de peregrinos, los pasajes del Evangelio en el mismo lugar
en donde ocurrieron los hechos. El arte de Jerusalén recogfa todos los recuer-
dos y leyendas que los encantaban, pero de una manera verdaderamente gran-
diosa.

El Evangelio no cra para ellos una historia conmovedora, sino una serie de
dogmas ya establecidos por los diferentes concilios.
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1.1.1. La Virgen en las catacumbas

La figura evangélica que alcanza la mayor y mis-
teriosa grandeza dentro del arte es la Virgen.
Una de sus primeras representaciones se encuen-
tra en aquellos lugares subterrdneos en donde
los cristianos enterraban a sus muertos, llama-
dos catacumbas. La catacumba mejor conser- .
vada es la de Priscila en Roma, que pertenece al
siglo 111 y nos ofrece la férmula helenfstica ori-
ginal. Ahf esta la Virgen sentada con gran ma-
jestad en un trono, tiene al nifio en su pecho
amamantdndolo, a su lado est4 el Papa dando

su cdtedra a una joven y con un brazo extendido
apunta hacia ella en sefial de ejemplo. Fig. 2.

Otra importante representacién de la Virgen considerada la semilla del arte
mariano es la que se encuentra también en Priscila y data del siglo 11, en ésta la
Virgen estd sentada con Jesus en brazos y a su lado estd el profeta Isafas de pie
y sefalado la estrella que brillarfa cuando la Virgen diera a luz. Fig. 3.

El arte popular de los primeros siglos también representé a Maria en muy
diversos objetos cotidianos que han sobrevivido y dan fe de esta devocién y de
dos modalidades iconograficas fundamentales utilizadas. La primera es total-
mente descriptiva: Marfa con el Nifio en el pecho, sentada en actitud mater-
nal, pintura que se podria catalogar de género, y la otra muestra a una Marfa
orante de pie y con los brazos en alto, como una imagen de culto.

Los templos edificados por iniciativa de Constantino el Grande, en donde
se venera a la Virgen, en las célebres ciudades de Nazaret y Belén, estdn en el
mismo lugar en donde
ocurrieron los hechos vin-
culados con la Redencién.
La [glesia de Nazaret, que
encerraba en sf el culto a
la Virgen, fue llamada de
la Anunciacién del Sefior.
En cuanto a lade Belén es
dedicada al nacimiento de
Jesus.
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La Basilica Liberiana de Roma (de fines del siglo 1V), famosa por que guar-
daba la reliquia del Pesebre era réplica de aquella de Belén. Por el camino que
siguié la Virgen en su huida de Egipto al sur de la ahora Palestina, también
vemos rastros del culto en una iglesia llamada “El reposo de la Virgen”. Es la
ciudad de Efeso en la que se sittia la dltima morada de fa Virgen y en donde
muridé. Aqui se edificé una catedral incluso antes de que se llevara a cabo el
concilio en que se proclamara a Marfa Madre de Dios. . .

Son muchos los templos paganos que los cristianos a fines del siglo 1v,
adoptaron para su culto mariano. Tanit, la Virgen celeste arraigada en el tem-
plo Byrsa en Car.tago, fue suplantada por la verdadera Virgo calestis. Lo mismo
ocurrié con el Partendn, el templo de la Acrépolis de Atenas, convertido en
templo de la Virgen. '

Es hasta el Concilio de Efeso (11 de julio de 431), donde se reconoce defi-
nitivamente a Marfa como la Madre de Dios y es el punto de partida para su
devocién, lo que incita a los artistas a dar forma pléstica al dogma que surge.
Anteriormente, el Concilio de Nicea (afio 325) se habia encargado de expli-
carles y definirles con mayor claridad el dogma y para resistir los ataques de los
herejes que no se explicaban las dos naturalezas de Jests, la divina y la humana,
en una misma persona, teniendo un efecto favorable para la mariologfa, ya que
explicando las dos naturalezas en la persona de Cristo, se ubica a Maria mds
claramente como la Madre de Dios.

Antes de estos hechos la figura de la Virgen Maria estaba siempre ligada a la
vida de su hijo Jesus participando siempre de su liturgia, de su dogrhatismo, de
su poesia y de su arte pldstico.

En Oriente la liturgia catélica tenfa sélo dos fiestas, Pascua y Pentecostés,
dos fiestas judfas anteriores al siglo III. Es hasta el siglo [V cuando aparece la
fiesta de Epifania, que abarcaba la Encarnacién y Nacimiento de Jesuis, su
Presentacidn en el Templo, su Bautismo, el milagro de las bodas de Cand y la
Candelaria. La fiesta de Navidad la*vemos aparecer en Roma en el ano 352
situada ya el 25 de diciembre. Pero es hasta el siglo V cuando se halla una fiesta
exclusiva de Marfa, llamada la Commemoratio Domine Virginia Marie Con-
memoracién de la Sefiora Virgen Maria, que alcanzé mds tarde gran esplendor
en los monasterios de Palestina.

Tertuliano (siglos I-111) da en sus escritos varios simbolos de fe que concuer-
dan con el mds antiguo simbolo romano: “La regla de fe es que confesemos
que su Hijo Jesucristo fue enviado del Espiritu Santo y por virtud de Dios
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Padre, en las entrafas de Marfa Virgen y, hecho carne en su seno, nacié de
Ella...”

Es como san Agustin (siglos IV-V), en su caltdad de obispo de Hipona,
explica el alcance de este articulo de fe: “Creo en su Hijo, Sefior Nuestro Jesu-
cristo, nacido, por gracia del Espiritu Santo, de la Virgen Mar{a”.2

Tanto en Oriente como en Occidente, la creencia en la Virgen como Ma-
dre del Hijo de Dios, considerada como una criatura inteligente y lib-z, de la
que Dios se sirve para sus grandes propdsitos, constitufa uno de los mds gran-
des dogmas de fe en el cristianismo que todos los fieles debian conocer
y profesar.

En el ano 429 san Proclus, patriarca de Constantinopla, proclamé una fa-
mosa homilia que dice: “Se alegra la naturaleza, prorrumpe en gritos de jibilo
el humano linaje, al ver que también las mujeres son celebradas; la humanidad
entera se regocija porque son enaltecidas las virgenes. Hoy nos ha congregado
la Santa Virgen y engendradora de Dios, Maria, el tesoro ininaculado de la
virginidad, el Paraiso espiritual del segundo Addn...™

Existe otra literatura, con la que se a completaron los Evangelios, que cons-
tituyen el folklor cristiano al margen del Nuevo Testamento y que estd llena de
fantasfa y de ingenuidad populares. Hablan acerca de personajes de la historia
evangélica, éstos eran conocidos como los evangelios apécrifos. En éstos docu-
mentos se expresa claramente la necesidad de los fieles por descubrir ¢l origen
humano de Jesis y los antecedentes familiares de la Virgen, ya que los evange-
lios de san Lucas y san Marcos, con sus explicaciones sobrenaturales de la
concepcidn de Jesis, no les satisfacian del todo.

Son el Protoevangelio de san Jaime, la Ascencién de [safas, o el Evangelio
de san Pedro, més que los escritas de los Evangelios canénigos, los que recogen
la anhelante devocién popular hacia la Virgen. La propia Iglesia recogié en su
licurgia mariana datos biogréficos suministrados por estos libros; ademds de
que estos se consideran la verdadera fuente iconografica de la Virgen Maria.

Para esta época el arte romano perecia y en cambio surgfa con gran sensibi-
lidad el arte bizantino, que era una fusién entre Oriente y Occidente. Los
artistas bizantinos recogieron con entusiasmo los primitivos iconos de la Vir-

' Manuel Trens, Maria: lconografia de la Virgen en el arte espafiol, 1946, p. 20.
* lbid. p. 26.
P 1bid. p. 29.
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gen y los rransformaron para llevarlos a las basilicas
y las cortes de los emperadores que se iban convir-
tiendo al cristianismo con fervor.

En el arte bizantino se funden dos prototipos
caracteristicos de la imagen de la Virgen, que cris-
talizan dos conceptos del arte, en ambos la Virgen

. es representada como reina o emperatriz con toral
inmovilidad y simetrfa, pero en uno conserva la ves-
timenta cldsica latina llena de simplicidad y elegan-
cia, y en el otro porta una indumentaria recargada
de pedrerfa como si fuera una armadura con todo y
su corona imperial. Ambos tipos iconograficos lati-

no y bizantino, conviven por largo tiempo mds all4
del primer milenio. Fig. 4.

Vemos que desde los inicios del Cristianismo, la figura de la Virgen Maria
goz6 de gran estimacién entre los creyentes asocidndola también con la vida de
su hijo Jestds y sus principales efemérides.

'1.1.2 El retrato primigenio de la Virgen atribuido a san Lucas
El primer retrato pintado de la Virgen, se le atribuye al apéstol san Lucas que
ciertamente conocié y probablemente retrat6 a la Sefiora cuando vivia en Efe-
s0, en casa de san Juan. Fig. 5. Y como segtin lo relaté Teodoro, historiador de
Constantinopla a principios del siglo Vi, la emperatriz Eudoxia (siglos 1v-V)
envié a su hija Pulquerfa en Jerusalén, una efi-
gie de la Madre de Dios. Su hija envié esta
tabla pintada por san Lucas a la iglesia de Ho-
digitria (la que guia). Ahf permanecié hasta que
los turcos conquistaron la ciudad y la destru-
yeron en 1453.

Sin embargo, de esta tabla se conocen mu-
chas copias hechas en pintura y escultura de
cuerpo entero o s6lo del busto, incluso la advo-
cacién del Perpetuo Socorro es una réplica abi-
zantinada de este primer retrato de la Virgen.

En el siglo VI se menciona otra imagen pin-
tada por san Lucas que es llarada la Nicopoya
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(La de la Victoria), llamada asf porque los cru-
zados la llevaban a combate y al alcanzar la vic-
toria sobre Constantinopla la llevaron a Venecia
donde todavia se venera en la Iglesia de San
Marcos.

Un tercer retrato hecho en mosaico que es
atrtbuido a san-Lucas es la Blaquernitisa (El sig-
no) Pulqueria la llevé a una iglesia de Constan-
tinopla que ella misma mandé construir. Cons-
tantino Coprénimo, en el siglo VIi1, dio la orden

de destruirla, no pudiendo impedir que conti-
nuaran reproduciéndola.

Santa Marfa la Mayor, Santa Maria in Via Lata, Santa Maria in Traytévere
in Ara Celi, Santa Maria Nuovay San Silvestre, de Roma. Fig. 6. Estos son los
tipos fundamentales de los retratos de la Virgen atribuidos a San Lucas. Al
principio su nimero oscilaba entre cuatro y siete, posteriormente se contaron
mds de seiscientos.

A esta clase de retratos de la Virgen hay que afiadir las imdgenes aguiropeites,
es decir, no hechas por las manos del hombre. Una de ellas era la Panagia “la
Santa de las Santas”, de Didspolis (Lydda), que qued6 grabada en una columna
de la iglesia, al apoyarse Marfa contra ella, segtin versién propagada por la leyenda.

En Europa entre los santos y santas la m4s amada es la Virgen, las 6rdenes
religiosas contribuyeron a la exaltacién de la Virgen, por medio del arte con los
millares de escritos en prosa, himnos y pequefios poemas escritos en su mayo-

rfa por monjes, la elevan por encima de todas
las criaturas. En Espafia la produccién de es-
tos manuscritos profusamente ilustrados ayu-
dé a divulgar una visién pléstica de la Historia
Sagrada y sus destacados personajes. Ademis
de contener un alto valor plastico, estos ma-
nuscritos llamados Beatus, son Biblias catala-
nas de los siglos X y X, y estdn constituidos
por una amalgama del libro de Daniel y co-
mentarios del Apocalipsis, probablemente re-
copilados por el monje de Liébana Asturias que

escribié en el siglo VIII. Fig. 7.

Fz'gu ré G
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Dichos manuscritos no son una creacién es-
pontdnea de la época, su valor iconogifico in-
calculable estriba en que son copias evoluciona-
das de miniaturas muy antiguas ya desaparecidas.
Un importante documento que se considera el
eslabén entre las imdgenes marianas de las cata-
cumbas y las de los Beatus, es una miniatira ori-
ginaria de la abadfa de Kells, ubicada en Meta,
Irlanda, y considerada de los siglos VII-VIIL.

En estos manuscritos la Virgen tiene el lugar

i
i
]
i
L
I
[
]
i
i
il

preponderante que ocupa también en los Evan-

Figura 8

gelios, hecho que podemos constatar por la re-
presentaciéon de cuatro escenas en particular en
donde vemos a la Virgen como centro devocional. Estas son: la Adoracién de
los Reyes Magos, de esta escena pintada en las catacumbas de Domitila en
Romasiglo I11, se desprende la Virgen Entronizada. Las otras tres escenas recu-
rrentes son: la Ascensién de Jesus, la Asuncién de la Virgen y la mujer apoca-
liptica considerada J]a mds importante de todas las representaciones contenidas
en la Biblia de Ripoll, llamada de Farfa, siglo XI Biblioteca Vaticana. Fig. 8.

Més tarde, las mds famosas imdgenes conocidas de la Virgen procedieron
de finales del medioevo. Pero a pesar de que en ocasiones se les atribufa un
origen milagroso, la Edad Media no solicité nunca continuos milagros de par-
te de ella, amdndola siempre con desinteresado amor.

Sin embargo existen varios ejemplos del origen milagroso; uno entre tantos
es La Santa Casa de Loreto, que se dice fue transportada por los mismos dnge-
les desde Nazaret, donde sirvié de morada a la Sagrada Familia. La imagen de
Nuestra Sefiora del Pilar en Zaragoza fue dejada por la Virgen Marfa cuando se
le aparecid a Santiago Apdstol durante su misién en Espafia. Envuelta.en mu-
sica del cielo estaba de pie sobre una columna de jaspe y le dijo asi: “Yo, hijo
Diego, soy vuestra protectora [...] me edificareis una iglesia en mi nombre [...]
obraré maravillosas sefiales especialmente en beneficio de aquellos que en sus
necesidades acudiesen a este lugar”.*

La Virgen partié dejando esta imagen de sf misma, coronada y con el nifio
Jests en brazos, se mostraba posada sobre una columna de jaspe, pequeia

* David A. Brading, La Virgen de Guadalupe, 2002, pp. 74-75.
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escultura confeccionada en madera que al darla s Santiago dijo: “hasta <! fin
del mundo preservaré este pilar en el mismo lugar que est ahora”.?

“La devocién a esta imagen de fa Virgen se confirmaba con la aparicién de
la biografia de la Virgen Maria, Mistica ciudad de Dios, escrita por sor Marfa de
Jests Agreda, la més célebre y visionaria monja franciscana de la época.”

En 1681 comenzaron los trabajos de construccién del santuario que tarda-
ron un siglo en completarse y erigir una nueva catedral, parz albergar |1 imagen.
Durante este periodo los santuarios rivalizaban por obtener distinciones en
Roma. Nuestra Sefiora de Loreto fue la primera imagen sagrada en ser canoni-
zada otorgdndole en 1699 un dfa de fiesta para celebrarle misa y oficio propios.

En Espafia casi todas las imdgenes sobresalientes se convirtieron en simbo-
los de identidad civica o provincial. Tenemos un ejemplo de esto en 1641, con
la Virgen del Pilar que fue aclamada como patrona de la ciudad de Zaragoza, y
sélo entonces las cortes de Aragén la nombraron patrona del reino.

En cambio dentro del reino de Castilla, el santuario mariano mds impor-
tante era el de Nuestra Sefiora de Guadalupe, una imagen que tenfa la fama de
haber sido tallada por san Lucas y que mds adelante el papa Gregorio Magno
entregara a san Leandro, el arzobispo de Sevilla.

Cuando los moros tomaron la ciudad, un grupo de clérigos escapé hacia el
norte llevando consigo ésta imagen, que después enterraron en las colinas cerca
del rfo Guadalupe en Extremadura. Se dice que a principios del siglo XIV, la Vir-
gen Maria se le aparecié a un pastor pobre que habfa perdido su vaca, y le ordend
decirle a los sacerdotes que cavasen en el mismo lugar donde ella apareciera. De
esta manera encontraron la imagen y construyeron un santuario para albergarla.

En los primeros afios del siglo XV1 aparece en Francia una imagen de la Virgen,
una muchacha casi nifia con largos cabellos esparcidos sobre sus hombros, y con las
manos unidas en plegaria. La Virgen Nifia parece estar suspendida entre el cielo y la
tierra y Dios aparece encima de ella exclamando las palabras del Cantar de los canta-
res: Tota pulchra es, amica mea, et macula non est in te. El artista también hizo uso de
las metdforas biblicas... Ha dispuesto en torno a ella el Jardin Cerrado, la Torre de
David, la Fuente, el Lirio de los valles, la Estrella, la Rosa y el Espejo sin mancha.

San Juan Damasceno (675-749) tedlogo sirio que acabé sus dias en un
monasterio situado cerca de Jerusalén, en ese entonces bajo dominio musul-
mdn, asigné a Maria un sinnimero de ipos de figuras biblicas, objetos sagra-

5 Thidem.
¢ Ibidem.
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dos del Antiguo Testamento considerados prefiguraciones de la participacion

de Marfa:

Eres el Real Trono rodeado por los dngeles, cu propio Rey ¥ Sefior vigila desde
lo alto. Eres un Edén espiritual, mis santo y divino que el Edén pretériro.
Aqué] Edén fue morada del mortal Addn, mientras que el Sefor descendid de
los cielos para habitar en ti. E Arca te anuncid, ti que guardaste la simicnte del
nuevo mupdo. Diste & luz a Cristo, ja Salvacién del mundo, que destruys el
pecado y a sus iracundos huestes. La Zarza Ardiente te prefigurd, y las Tablas de
la Ley, v el Arca del Testamento. La Urna Dorada y el Candelabro, la Mesa v la

Vara Florida de Aarén fueron tipos significativos de i

1.2. La importancia de la imagen para el cristianismo

El argumento contra las imdgenes reaparece en todos los periodos de la historia
cristiana y especialmente en el contexto de la iconoclasia. Es para el cual lo
divino, por ser inmaterial e imposible de delimitar, no puede ser representado
en forma material. Constantino V es el tajante emperador iconoclasta por exce-
lencia que dijo: “Cristo no puede representarse, quien circunscriba, esa persona
ha circunscrito claramente la naturaleza divina, que es todo punto imposible de
circunscribir”™.® Todas las principales figuras de la Reforma adoptan esta posi-
cién, desde Lutero pasando por Zuinglio, hasta Calvino y muchos otros.

El lema de rodos es que Dios no puede ser representado por objetos sin
vida, de piedra o de madera y fabricados por la mano del hombre, mucho
menos puede estar presente en ellos y ser adorados. Los iconoclastas bizantinos
y los Reformistas comparten incluso con los escritores mds ortodoxos y filéso-
fos paganos el miedo a materializar de forma ruin lo divino y contaminar la
facultad divina con los esfuerzos de la mano humana.

Con la blasfema destruccién de las imdgenes sagradas, los iconoclastas arre-
metian contra la doctrina del Concilio de Calcedonia (450) segin el cual Jestis
era ‘una persona con dos naturalezas”, Dios verdadero y hombre verdadero.

En el afio 787 durante el segundo Concilio de Nicea se puso fin a la prime-
ra gran etapa de la iconoclasia en Bizancio. A fin de refutar los argumentos de
los iconoclastas comprendidos en el primer concilio iconoclasta de 754, se
reunid un vasto material a favor de las imdgenes y la adoracion de éstas.

T 1bid. p. 55.
¥ David Freedberg, £/ poder de las imdgenes, 1992, p. 84.
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Un ejemplo es el argumentn de san Juan, quien decia: “el sentido de la vista
es el mds noble y el que ilumina al alma”. En una época cuando los iibros solo
eran leidos en voz alta él decfa: “Lo que el libro es al letrado, la imagen es para el
iletrado. Asf como las palabras hablan al ofdo, asf la imagen habla a la vista, nos
da entendimiento”. Pero repudiar los iconos no solo impide la devocién y el
entendimiento, es ain mds grave, impugna la encarnacién de Cristo. Si Cristo es
humano puede representarse materialmente, y su itnagen puede venerarse, pues-
to que no se adora la materia, se adora al creador de la materia encarnada.

La importancia de los signos materiales también estd justificada por nuestra
condicién humana, ya que estamos constituidos por un alma y un cuerpo, y
nuestra alma no es un espiritu desnudo, sinc que estd cubierto con un velo de
carne llamado cuerpo, por lo cual nos es imposible pensar sin usar imdgenes
fisicas. Esto explica porque el hombre para habérselas con la divinidad debe
representarlo en Ja tnica forma que conoce a fondo, que es la del hombre
mismo, o una imagen glorificada de él, ya sea ungido, entronizado o corona-
do. Como lo hacfan en las culturas griega y judeocristiana, en las que e| hom-
bre era el ser mds elevado y la imagen de Dios. Pero al mismo tiempo aceptar
la similitud del hombre con la divinidad era llenarse de miedo.

El papa Gregorio Magno también en su tiempo hablé a favor de las imdge-
nes: “la pintura es al hombre llano lo que la escritura es al letrado”. En efecto,
un icono se define en términos de representacién como un incitante de la
imaginacién e induce a la devocidn de los fieles en cuyas mentes moraban los
originales divinos de las pinturas que miraban. En Roma, la efigie de Cristo
impresa en el pafio de la Verénica fue un icono muy venerado, y se creia que el
antiguo icono de Marfa conservado en la Iglesia de Santa Maria Maggiore, era
obra de la propia mano de san Lucas. Ambas fueron llevadas en procesién por
las calles y se convirtieron en objetos de profunda devocién.

En el cristianismo primitivo, san Teodoro el Erudito (759-826) monje de
Constantinopla, se puso a rebatir la posicién iconoclasta de que una imagen
verdadera debia encerrar la esencia misma de su prototipo. Reiterando los argu-
mentos de san Juan Damasceno, de que un icono era como la sombra de su
prototipo celestial, o para emplear otro sfmil, semejaba una efigie estampada en
cera. De modo que en los dos casos su existencia dependia del prototipo. Sostu-

* David Brading, op. cit. p. 39.
10 Jbid., p. 40.
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vo que: “Cristo es el prototipo de su imagen [...] la imagen artificial es igual a su
arquetipo por su semejanza, pero distinta por su esencia [...]. No veneramos la
esencia de la imagen, sino la forma del prototipo que estd estampado en ella [...]
la imagen comparte una sola forma con un prototipo; por tanto, comparten la
misma veneracién™.!" De esto se sigue que “si bien su naturaleza es doble, el
prototipo y la imagen son uno por su semejanza hipostética’;'? por lo tanto, los
iconos debfan recibir idéntica vencracidn que la rendida a:Cristo 0 a Marfa.

Vemos que la historia del cristianismo estd repetidamente salpicada de cri-
ticos en el sentido del culto a las imdgenes, como lo hacen los catélicos , que
adoran a la imagen no a lo que representa, o los ortodoxos que dicen venerar el
prototipo de la imagen, pero en la prdctica se fusionan imagen y arquetipo.
Adn asi, esto no durd para siempre; después del Concilio de Trento el dilema
se fue aclarando, comenzando la bendicién en este tono: “Dios Todopoderoso
y Eterno que no repruebas que se pinten o esculpan imdgenes y efigies de tus
santos”. Por si sola esta frase constituye un téstimonio del poder que contienen
las imdgenes. “De modo que siempre que las veamos con nuestros 0jos corpo-
rales podamos meditar sobre ellas con los ojos de nuestra memoria e imitar sus
obras y su santidad”.

1.2.1. El acto ritual y la mimética de las imdgenes

La creencia de la capacidad de las imdgenes para ayudar a la memoria y llevar
al espectador a imitarlas se encuentra desde los primeros tiempos del cristianis-
mo, y aqui es donde se cree que radica su gran poder. Entre los siglos 11 y IV
numerosas teorfas sobre el valor de las imagenes fueron un elemento funda-
mentral de la respuesta de los paganos al cristianismo. Desde los defensores de
la religién romana tradicional hasta los neoplaténicos, desde los exponentes de
la liturgia hasta los practicantes del sincretismo, todos insistfan en que las im4-
genes permiten a los hombres y mujeres percibir y entender lo divino. Por otro
lado, estd otro poder que detentan las imdgenes, y es el de obrar milagros.

1.2. 1.1. La imagen consagrada

Ciertas imdgenes cristianas pueden obrar milagros sin haber sido consagradas.
La consagracion o convierte a la imagen en sagrada o confirma su santidad ya
presente en ella, realzdndola en una ceremonia publica.

" Ibid. p. 41.
2 lbid. p. 42.
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Pero lo que invariablemente sucede es que antes de su instalacién en la
iglesia, el acto siempre va precedido por un rito de consagracién, tal como
ocurre con el traslado de una imagen desde su lugar de origen hasta su coloca-
cién en el hermoso santuario de una iglesia o capilla, especialmente construida
para albergarla.

Desde el antiguo Egipto, tanto en Babilonia, como en Sumeria y en Asiria,
la etapa final en la fabricacidn de la imagen de u. Dios o de un hombre, en el
caso de las momias, consistia en el rito de lavarla y abrirle la boca. Era el rito
que identificaba a la imagen con la divinidad.

El rito babilonio constaba de diez fases: barrer el suelo, ungir, oftecer, lavar
la imagen, y abrirle la boca; incensar, rociar agua bendita, libar, ofrecer una
comida, adornar con finos tejidos, etcétera. Transforma la imagen construida
por el hombre e invita a la divinidad a habitar en ella. La consagracién de una
imagen le da vida, la hacer funcionar. Es un acto implicitamente fisico, pero
también puede ser un acto verbal. De hecho, los elementos litiirgicos y orales
nunca estdn ausentes por completo.

La imagen en Bizancio una vez preparada, montada, adornada y ataviada
adecuadamente se convierte en el cuerpo del espfritu. La imagen sélo adquiere
poder después de haber sido consagrada, rito que confiere a la materialidad de
la imagen poderes no atribuibles al material por si solo.

En el caso de los objetos hallados, el objeto obra milagros y da pruebas de
haber sido investido por la divinidad antes de la consagracién. Pero la consa-

gracién tnicamente confiere esta propiedad.

1.2.1.2 La peregrinacién

El elemento clave en toda la peregrinacidn es la esperanza; el centro de todas
cllas es el santuario y el elemento central de nuestra esperanza, deseo y grati-
tud, es la imagen que estd en ese santuario.

Viajamos hasta esa pintura o escultura ; nos detenemos ante ella en el cami-
no; erigimos otros nuevos santuarios y de regreso nos llevamos copias como
recuerdos de nuestras imdgenes santas. Estas imdgenes obran milagros y dejan
constancias de ellos; median entre nosotros y lo sobrenatural. En todas las
etapas es indispensable la imagen con su variedad. Esta imagen venerada en el
santuario muchas veces es acheiropoietica (llegé del cielo, no fue hecha por
ningun ser humano), o por lo menos es verdaderamente arcaica. Siempre estd
adornada y por el camino estdn las imdgenes mds sencillas, amarradas a estacas
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o drboles; luego vienen las imdgenes votivas, mediante las cuales se expresa el
agradecimiento y por ultimo los souvenirs que nos llevamos a casa.

Desde los primeros afios del cristianismo, mujeres v hombres se han lleva-
do consigo imdgenes de Cristo, de la Virgen o de sus santos adquiridos en los
lugares de peregrinacién y en cementerios, pero también se han llevado ampo-
llas llenas de sustancias relacionadas con los santuarios o tumbas. Y se han
colgado i cuello medallas del santo al que veneraban. Todos estos objetos
pertenecen a la categoria conocida como eulogia.

Estos son al menos tres pasos para conseguir los favores de la imagen vene-
rada: en primer lugar estd la fe, que es imprescindible, luego estd la peregrina-
cién al santuario y por ultimo estd la devocién a la prenda votiva, sustancia u
objeto, que del santuario se lleva el peregrino.

En términos estrictamente teoldgicos es la Virgen o el santo representado
por la imagen quien realiza los milagros, quien suscita veneracién y atrae a las
masas, el objeto es reforzar la afirmacién implicita de que esta imagen en con-
creto y no otra es la que actiia de tal o cual manera benéfica o milagrosa y, por
tanto, hay que asegurarse de que todo el mundo sepa que es esta Virgen de este
lugar o aquel lugar determinado la que realiza el milagro. Mejor dicho, no es la
Virgen o san Francisco, Cristo muerto o Resucitado; sino mis bien la imagen
determinada de la Virgen, san Francisco o Jesus, a la cual acuden en masa
hombres y mujeres a venerar en su santuario, depositan sus esperanzas y mani-
fiestan sus peticiones. Y la razén de esto estriba en que las im4genes son obje-
tos con caracteristicas especificas que podemos ver en forma variada. Es im-
portante que la gente sepa distinguir una imagen de otra, para diferenciar el
milagro. Como quien dice, cada santo tiene su clientela.

La eficacia de algunas imdgenes de peregrinacién parece depender en par-
te de la fidelidad con la que estdn reproducidas otras imdgenes milagrosas co-
nocidas. El mismo problema se presenta con los recuerdos o souveridrs que se
llevan de los santuarios. Cuando se estd en ellos todo el mundo sabe por los
ritos de adoracién y la ropa con la que viste el santo o la Virgen cudl es la
imagen que actda; pero con las imdgenes menores, se agudiza la necesidad de
identificacién. Por eso se les afiaden unas palabras, a fin de garantizar la co-
rrecta identificacién de la imagen o para alentar la devocién, que como algo
inevitable, disminuye con la distancia. La importancia de los signos materia-
les también estd justificada por nuestra condicién humana, ya que estamos
constitaidos por un alma y un cuerpo, y nuestra alma no es un espiritu des-
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nudo, sino que estd cubierto con un velo de carne llamado cuerpo, por lo
cual nos es imposible pensar, sin hacerlo usando imdgenes fisicas. Esto expli-
ca por qué el hornbre para habérselas con la divinidad debe representarlo en
la dnica forma que conoce a fondo, que es la del hombre mismo, o una ima-
gen glorificada de €l, ya sea ungido, entronizado ¢ coronado. Como lo ha-
cfan en las culturas griega y judeocristiana, en las que el hombre era el ser
mids elevado y | imagen de Dios.

Estas reproducciones menores nos sirven de pequefios recordatorios de los
viajes, pero también esperamos nos den algo de la gracia que poseen las imdge-
nes y figuras de mayor tamafio que ellas reproducidas. Protegen nuestros ho-
gares y son testimonio de la presencia de lo sagrado. Estdn hechas de papel,
plomo, latén, peltre, bronce, plata, cuero, crin, piedra, cristal y de todos los
materiales imaginables. Casi no existe técnica con la que no se fabriquen.

A estas también las llamamos imdgenes secundarias, cuyas funciones va-
rfan, pueden ser recuerdos de viaje y del santuario, hasta fetiches, amuletos o
talismanes. Se cree que estos objetos poseen al menos parte del poder que tiene
el arquetipo sobre todo si ha estado en contacto con él, e incluso se les conside-
ra un apotropaioa, capaz de alejar el mal.

Es el caso de las estampas de oracién, las santjes y bidp prente de Holanda,
los santini de ltalia y las Kleine Andactitsbilder de Alemania, que también estu-
vieron presentes generalmente en los santuarios y altares. Tienen un pasado
remoto y un uso mds reciente que las imdgenes de peregrinacién. Son de for-
ma rectangular y pequefas, con imdgenes de virgenes y santos preferidos hasta
innumerables crucifixiones, instrumentos de Pasién y corazones sangrantes.

A menudo son adaptaciones de pinturas o esculturas famosas o de ciertos
elementos presentes en ellas; y, por esa razén, también son indicadores del
consumo y el gusto popular; asi como los aspectos mds profundos del poten-
cial con que cuentan para actuar.

Las peregrinaciones contribuyeron a enriquecer a la iconografia y al arte en
general. Las rutas de peregrinacién fueron sobre todo en la Edad Media los
grandes caminos de todos los pueblos; por esas rutas se esparcieron por el
mundo las nuevas creaciones de la literatura y las artes pldsticas.

El Monte Mario antes llamado Monte Gaudii, es el promontorio que do-
mina la tierra prometida y desde ahi podia divisarse la ciudad eterna de Roma,
con sus grandiosos monumentos y templos todavia adornados con revesti-
mientos de mdrmol, elevados entre lugares desiertos.
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La primera visita del peregrino eraa San Pedro en Roma. En esta Basilica se

veneraban los restos del apdsto! y una reliquia famosa, que era la faz de Jesus
- impresa en el velo de la Verénica.

Era la iglesia edificada m4s antigua del mundo. Constantino el Grande, el
primer emperador cristiano, fue quien le dio al papa el palacio y la iglesia.

Pero también entre los peregrinos que iban a Roma habfa juglares que can-
taban epopeyas francesas. Epopeyas que fueroa las que originaron en algunos
casos las obras de arte a lo largo de las rutas de peregrinacién.

Eran poemas llenos de novedad, en donde se centraba un mundo encanta-
do. Pero en este mundo de fantasfa el centro era la hermosura de la mujer y el
amor era el fin supremo de la vida. Un mundo en donde el poeta era amo y
sefior, llevando como cetro la varita mégica de la virtud.

Estas epopeyas y relatos novelescos dieron forma al genio occidental a tra-
vés de los siglos. Don Quijote y su noble locura son un claro ejemplo de la
escuela de los mds bellos sentimientos, que dejaron las novelas de caballeria.

1.2.1.3. El arte de dar las gracias

La costumbre de hacer exvotos abarca desde la mds lejana antigiiedad de los
tammata 'y anarhémata de Grecia hasta los milagros de Espania, los alminhas de
Portugal y los worums de Polonia.

Hay fuentes desde el siglo VI que manifiestan objeciones a esta prdctica de
dar gracias, con el argumento de que tienen un origen pagano o porque sim-
plemente se dice que no dan ningun resultado.

Se sabe que san Eligio, muerto el afio de 661, ordend talar los 4rboles sagra-
dos y quemar todo aquello donde se hallaran las figuras de pies hechas de
madera que se colocaban en los cruces de caminos.

Sin embargo, nunca se erradicé del todo esta costumbre de dar gracias me-
diante objetos que representaban la parte del cuerpo curado después de haber
sufrido una enfermedad o un accidente del cual el protagonista salié ileso.

Tan es asi, que incluso a mediados del siglo XV11, la costumbre de elaborar
una imagen como sefial para dar las gracias era cosa de todos los dias, hasta el
punto que se crefa que el salvarse y el hacer una pintura o escultura, estaba
totalmente relacionado. También hasta cierto punto absolvia a una persona de
futuras demostraciones de agradecimiento, pues el cuadro segnirfa siendo un
recordatorio perpetuo de agradecimiento. Mientras que las oraciones siempre
son temporales.
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Encontramos muchos ejemplos famosos de imd-
genes investidas con las emociones de alivio y agrade-
cimiento, como la Madonna di Foligno de Rafael, La
Virgen de la Victoria de Mantegna, La Virgen del Ro-
sario de Van Dyck o la pintura que hizo Tiziano para
su propio funeral, en donde se muestra en la parte
inferior del cuadro la imagen votiva de si mismo 7 su
hijo orando a la Piedad. También muestra la leyenda
exigida en las obras votivas, |a cual garantiza la efica-
ciadela pint'ura. Fig. 9.

Ya vimos que hay una gama extensa de imdgenes

que sirven para expresar agradecimicnto, que va des- o
de las grandes obras maestras de los artistas ya mencionadas, hasta cuadros
pintados sobre latén o cristal. Pero si queremos definir una férmula figurativa
que englobe a todas las imdgenes votivas para que éstas sean infalibles, la prin-
cipal serfa la descrita por Kriis Bettenbeck:

1) La representacién del operario,
ya sea un santuario, imagen
milagrosa, figura celestial o lu-
gar sagrado.

2) Elretrato de la figura que vuel-
ve los ojos al cielo, como rezan-
do por el suplicante.

3) El suceso o motivo causante de
la comunicacién entre el soli-

citante y el personaje o simbo-
lo divino.
4) La narracién escrita que deja huella del suceso. Fig. 10.

1.2.1.4. La imagineria

El imaginero sagrado es un artista con plena competencia escultérica y pictd-
rica dotado, ademds, de la creatividad necesaria para cumplir su misién. La
irnagen tiene en la iglesia una funcién docente, al servicio de su magisterio y
ha de adaptarse a su quehacer, de similar modo que la oratoria, la musica, el
canto y la danza sagradas. Considerada la imagen un vehiculo de adoctrina-
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miento, sus autores, los escultores imagineros, de-
ben poseer una amplia formacién catequética, no
bastando la simple informacién del tema a repre-
sentar, pues el mensaje debe calar profundamente
en el alma del fiel cristiano y decirle algo a cual-
quier otro espectador.

De un modo exagerado se ha repetido en varia-
das ocasiones que los imagineros eran verdaderos
tedricos. Pero tal vez no sea una exageracién decir-
lo en el caso de los imagineros de Sevilla, que po-
sefan una cultura plural humanistica, adquirida en
las academias o tertulias doctas de las cuales exis-

tian varias en el antiguo reino; y conocian, estudiaban o investigaban temas de
doctrina morales o hagiogrdficas, como lo revelan las bibliotecas que posefan
sobre el tema, artistas como el Greco, Veldsquez, Jerénimo Herndndez, An-
dreas de Ocampo, Montafiés y otros. Por otro lado estd el Libro de los retratos
del pintor Francisco Pacheco, como testimonio evidente de los doctos hom-
bres que vivieron en la Ciudad de la Giralda, que con sus sermones y colo-
quios, lograron un alto nivel cultural, que repercutié de modo directo en la
pldstica. Fig. 11.

La imagen es un medio y nunca un fin, es el caso de la imagineria, un
puente que conduce a lo sobrenatural. San Juan de la Cruz en la “Subida del
Monte Carmelo” declara que “sirven para reverenciar a los santos en ellas y
para mover la voluntad y despertar la devocién por ellas o ellos”. Aunque,
aclara, cada cual debe “buscar dentro de si mismo la imagen de la Divinidad”.
San Francisco de Borja dijo que: “el santo oficio que hace la imagen es como
dar guisado el manjar que se ha de comer, de manera que no queda sino co-
merlo”."?

Los autores del Concilio de Trento en el decreto De sacris imaginibus reco-
gen la doctrina expresamente desarrollada al respecto.

Enserian, ademds, que se deben tener y conservar, principalmente en los tem-
plos, imdgenes de Jesucristo de la Virgen Madre de Dios y de los demds santos

y que se les ha de tributar el honor debido, no porque se crea haber en ellos

¥ Jos¢ Herndndez Diaz, La iconografia mariana en la escultura hispalense de los siglos de oro,

19806, p. 3.
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divinidad o virtud alguna por ia qus merezcan el culto... sino porque el honor

que tributa a las imdgenes se refiere a los prototipos que ellas representan. '

En contrapunto con esto, Cipriano de Varela (1588) expuso la teorfa disi-
dente, cuando se refirié a las “visibles imdgenes que quitan la honra que sélo a
Dios se debe y la dan a una imagen de palo hecha por mano de hombre”."®

Si el arte cultiva la imaginerfa ha de cuidarla de la piiblica contemplacién al
exhibirse. De esta forma fray Juan de Segovia (1573) afirmé que “si la imagen
es fea 0 estd mal pintada, instintivamente los ojos se cierran o se vuelven a otras
partes”'®. También hay documentos que afirman que la imagen ha de ser tan
bella que con la modestia, gravedad, devocién y hermosura de su rostro, vivi-
fiquen las almas, asi queda esbozado un repertorio iconografico, pero también
estético.

En la documentacién contractual de la época, se exigen condiciones en la
ejecucion de la imdgenes. Exigiendo que fueran muy devotas figuras, honestas,
que muevan a la devocién y que diera mucho gusto a las personas que las
vieran. Ademds de poseer lindos vestidos, hermoso rostro; advirtiendo a sus
autores, diciéndoles, “que les va su honor en hacerlas con perfeccién porque
cuando no hay esto de por medio ninguna de las bachillerias que podemos
poner por escrito aprovecha para los que quieren hacer mal estas particulares
obras, especialmente en historias”.

Las imdgenes son ejecutadas en diferentes materiales: barro cocido, piedra
y» de manera particular, en madera policromada —estofado y encarnacién—.
Con la teatralidad, en muchas ocasiones muchas de ellas fueron vestidas y
pintadas para ser vistas con ricas telas y adornadas tan recargadamente, que en
ocasiones todo fue en detrimento de su morfologfa con tal de que la vestimen-
ta cayera bien.

Es bien sabido c6rio este arte y la respectiva iconografia, se traslada a Cana-
rias y a Hispanoamérica, enviando allf obras de imagineros de toda Andalucia,
trasladdndose algunos a residir a esas las tierras lejanas y surgiendo asi imitado-
res indigenas o fordneos. Es rica la produccién de esculturas marianas en los
siglos XVI 'y XVII, originales o atribuibles a Balduque, Vdzquez, Herndndez,
Montaiiés, Mesa, Cano, y otros tantos.

" Op. cit. p. 4.
5 [bidem.
16 [bidem.
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La habilidad pictérica en la colonias era rara, por lo cual el pintor se con-
vierte en el objeto de la curiosidad general. Algunos la consideraban una ofen-
sa conrra la ley de Moisés, ¢ incluso una burla que se hace del Creador, al crear
imdgenes tan vivas de sus criaturas. Otros, aterrados ante un arte que hacfa
surgir fantasmas a voluntad y conservaba la forma de los muertos entre los
vivos, tendfan a considerar al pintor como un mago.

Adn en los circulos superiores se investia ai pintor con un halc de misterio
y miedo, que en parte se elevaba y tenfa principalmente su origen en los diver-
sos conocimientos y talentos que el pintor ponfa al servicio de su profesidn.

Nathaniel Hawthorne en su obra The Prophetic Pictures (Los cuadros profé-
ticos), enuncia algunos de los temas mds cruciales de la historia y la etnograffa
de las imdgenes y subraya la importancia del efecto que produce las pinturas.
Es conciente del aura que envuelve a los imagineros; y habla de la dialéctica
entre la sensibilidad ante la forma y la pericia artistica por un lado y, por otro,
las respuestas que no parecen depender tanto de factores normales y técnicos
de las imdgenes.

1.3 El arte mariano

En el siglo Xill se revelan los primeros sintomas del despertar de la pintura
como tal. Entre las virgenes ejecutadas al margen de las tradiciones bizantinas,
cabe citar la de fra Jacopo de Turrita, mosaico existente en Santa Maria la
Mayor en Roma. Y la de Guido, La Virgen y el nisio rodeados de las jerarquias
celestes, cuadro que se guarda en San Doménico de Siena. De aqui a las grandes

obras del Renacimiento sélo hay un paso.

1.3.1 La Virgen en la pintura y los grandes maestros

Giotto fue el pintor que cumplié la misién de romper con los moldes bizanti-
nos y acabar con las tradiciones hieraticas, sacando directamente de la natura-
leza, el sentimiento de la vida y uniendo la elegancia de las formas con la fuerza
de la expresién. Las pinturas de la Virgen que pinté Giotto estdn llenas de
dulzura y de candor; uniendo a la pureza virginal con un céndor noble y dis-
tinguido. Desgraciadamente alguna de las obras fueron destruidas, por ejem-
plo, los frescos de Santa Clara de Ndpoles que pinté sobre la vida de la Virgen,
quedando solo una figura de Madonna, que los devotos llamaron Virgen de las
Gracias. Sin embargo los frescos que pinté en la iglesia de Santa Maria dell’
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Arena, en Papua, bermanecieron intactos y en
ellos representé 14 escenas de la Historia de la
Virgen. Es también de Giotto La Virgen y el #i7io,
del Museo del Louvre, en que la representa con
el infante divino sentado en su brazo izquierdo
y rodeada de ocho 4ngeles orantes. Fig. 12.

El Santo Fraile de Fiésole, Fra Angelico, im-
primié a sus virgenes suave ternura y cardcter
profundamente religioso. Su Coronacién de la
Virgen es de las joyas del Museo del Louvre;
pero en Florencia existen obras de Fra Angélico
de mucho mds valor. En las iglesias de Santo
Domingo y San Girolamo de Cortona hay otras
Madonnas muy hermosas del fraile. En el Museo de San Marcos de Florencia,
y en la Real Academia Antigua y Moderna, dos pinturas sobre el mismo tema:
la Virgen en un trono con el Nifio y rodeada de diversos santos; ¢l Nacional

Gallery guarda un cuadro de este género.

Fra Filippo pint6 dos cuadros de la Virgen que destacan sobre todo: uno
se guarda en el Museo de Louvre y en el que se representa a Virgen de pie en
las primeras gradas de un trono rodeada de gran muchedumbre de dngeles y
presentando al Nifio a la adoracién de dos santos abades puestos de rodillas.
El cuadro del Louvre sigue los pasos de Fra Angélico, presentando las figuras
y fondo de un modo semejante al que este tiene en Florencia en la Galerfa An-
tigua y Moderna. Fra Filippo pinté varias Madonnas pero la de la iglesia del
Espiritu Santo en Florecia destaca entre todas. La Nacional Gallery posee un
cuadro de Filippino con la Virgen y el Nifio adorados por San Jerénimo y Santo
Domingo. A este pintor se le debe La aparicion de la Virgen a san Bernabé, obra
maestra existente en la iglesia de la Badfa, en Flagncia. Una de las virgenes mds
célebres de Mantegna se encuentra en el Louvre, y es la Virgen de la Victoria,
ejecutada en 1495 para el altar mayor de la iglesia de Santa Maria de la Victo-
ria, que Juan Francisco de Gonzaga habfa hecho edificar en conmemoracién
de la baralla de Taro. La Virgen con el Nifio en brazos estd sentada en un trono
de mdrmoles de varios colores, adornado con bajorrelieves de oro, en una hor-
nacina decorada con guirnaldas de follaje entreveradas de flores, frutas, cora-
les, perlas y pedreria. De Mantegna dice Vasari que sus virgenes tienen algo
de la inflexibilidad del mdrmol, debido a su obsesién por la perfeccién de los
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bajo relieves y las esculturas antiguas. Hay ma-
donnas de Mantenga en las colecciones de la
Nacional Gallery, en el Museo de Brera, en el
Museo de Berlin y en la Pinacoteca de Munich.

Las dos virgenes mds notables de Leonardo
da Vinci son: la Virgen de las Rocas, Fig. 14,y
La Visgen, Santa fina y ¢! Nifio. Fig. 13. La pri-
mera obra estd en el Museo del Louvre. En una
gruta formada de rocas y estalactitas tapizada
de flores y follaje el Nifio Jesus estd sentado en
el suelo sostenido por un dngel, bendice a san
Juan, que estd de rodillas ante él. La Virgen,
también de rodillas en medio del cuadro, atrae

dulcemente al precursor e inclina hacia él su semblante encuadrado por una
larga cabellera rubia y ondulada. En el fondo, a través de las rocas de la gruta,
se ve el horizonte lejano. De este cuadro se conocen varias copias, una de ellas
atribuida a Nicol4s dell’ Abate, que se encuentra en el Museo de Népoles.

Rafael es el pintor de la Virgen por excelencia, a él se le debe el tipo de

Madonna. Rafael logré reunir todas las perfecciones humanas en un tipo

celestial. Algunos criticos distinguen entre las virgenes de Rafael dos tipos

muy distintos una de otra: una es la representacién de Maria desde el punto

de vista humano 6 terrenal, es la mujer, la madre, pero la reina de los Cie-
los; la otra es la Madre del Salvador, la Virgen divinizada. A esta segunda

categoria pertenecen la Virgen de Foligno, la
Virgen de San Sixto, la Virgen del Pez; y a la
primera, la Virgen de la Silla, la Bella Jardine-
ra y la mayor parte de las que guardan en los
museos. La Virgen de San Sixto, la tltima que
realizé, se considera tal vez la de mayor grado
de perfeccién. Parece tener el tinico objetivo
de agradar al espectador, por sus rasgos de in-
comparable inocencia y dulzura.

Rafael, dice Gruyer, nos ha facilitado, en sus vir-
genes, una ensefianza incomparable: acepté libe-

ralmente rodas las condiciones del progreso
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sometiéndolas religiosamente a todas
las exigencias de la tradicién. Ningtin
artista triunfé como Rafael en esta
empresa |...] Las virgenes de Leonar-
do se alejan demasiado de la sencillez
tradicional, y a fuerza de misterio y
fascinacién, a menudo son impenetra-
bles; la virgenes de Miguel Angcl ame-
nudo hacen una excesiva ostentacién

de ciencia, tienden demasiado abier-

tamente a la grandeza para poder llegar a ella desde ef punto de vista religioso;

finalmente tienen en demasfa para ser verdaderamente humildes; las virgenes de

Tiziano se complacen demasiado exclusivamente en

la realidad para llegar al ideal [...]."” Fig. 15.

Rafael es el primero entre los pintores, porque l‘-ﬁf‘

mejor que ninguno de ellos, gozé de este sosiego
y esta paz profunda. Sin perder de vista la Natu-
raleza, esta en adoracién continua delante del
ideal; considera a este como la ley suprema y con-
vencido de que no penetrard jamds su esencia,
tiende hacia €l incansable y con humildad.

Las virgenes pintadas por Rafael son innume-
rables. Mencionaré a continuacién sélo algunas:
La Virgen de la Condesa Alfani, La Virgen con
San Jerénimo y San Francisco, La Virgen con el
Nifio, La Virgen del Gran Duque, Madonna del
Vaggio, La Madonna Ansidei, LaVirgen de la Casa
de Orledns, La Virgen de la Casa de Alba, La Vir-
gen con los Dos Nifios, La Virgen del Velo o de la
Diadema, La Virgen del Pez, La Virgen de la Cuna,
La Virgen de la Cortina o de la Tienda. Fig. 16,
17,18y 19.

7 Enciclopedia Universal llustrada Espasa-Calpe, vol.
69, Espaiia, 1958, p. 255.
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1.3.2 La Virgen en el grabado

Entre los grabadores de virgenes el mds destacado es Alberto Durero, cuya
obra mds importante es la Vida de la Virgen plasmada en 28 planchas. Distin-
guiéndose entre otras: £l Encuentro de Joaquin y Ana en la Puerta de Oro; Na-
cimiento de Marta; La Visitacion; La Circuncisién; La Huida de Egipto y La
Muerte de la Virgen. “La vida y naturalidad de la figuras, los finos detalles, y la
belleza de los paisajes son las cualidades mds relevantes de estas composicio-
nes”.'"! De Durero se conservan muchas otros grabados de virgenes hechos
sobre cobre 6 en madera, con titulos como: Virgen de la Pera (1511), La Virgen
de la corona de esirellas ((1508), La Virgen del Suefio; La Virgen de los cabellos
largos; La Virgen dando pecho al Nifio (1503); La Virgen sentada al pie de la
muralla (1514); La Virgen del cetro (1516); La Virgen coronada por un dngel
(1520), etcétera. El parmesano dejé algunas Madonnas grabadas por él mismo
al aguafuerte. Ademds las obras de los grandes pintores han tenido grabadores
que con su buril han inmortalizado sus pinturas. El cuadro de Leonardo Da
Vinci La Virgen el Nifio y Santa Ana, fue grabado por J. N. Laugier y por Juan
Cantina; La Virgen de las rocas, del mismo artista, por Boucher- Desnoyers;
Los Desposorios de la Virgen, de Rafael, por José Longhi; La Virgen de la silla,
del mismo pintor, por Calamatta, Lorenzini, E Bartolozzi, V. Van, Lasinio,
Lizzi Guidotti, C. Schuler, E. Schaffer, A. Contradi, etc.; La Virgen del Racimo
de Mignard, por Laudon y Filhol. Mantenga grabé La Virgen rodeada de una
gloria de dngeles. Lecomte grabé, con el Titulo de Virgen del Pdjaro, una mado-
nna de Francisco Francia. Varias de las madonnas de Tiziano fueron grabadas
por eminentes artistas del grabado como: P. de Jode, La Virgen ddndole pecho al

Figura 19
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Nizo; E. J. Oberthiir, Dirk Mahatma, P Van Lisebetten, C. Bloemaert, Ch.
Pudran, Juan Bein, ]. V. Langier, La Virgen del conejo blanco; ]. N. Lerouge y
Langlois. Pascal. P Bettelini. Fig. 20, 21 y 22.

A principios del siglo XX, el pintor José Kitchell, de Nueva York, concibié la
idea de sintetizar en un cuadro la imagen de la Virgen representada por los

pintores mds famosos. En las primeras etapas de su trabajo recurri6 a la foto-
graffa cientifica compuesta, inventada por éL. Por este procedimiento unas tres-
cientos virgenes célebres fueron fundidas en una sola imagen compuesta y en
esta unidad dominaron las principales caracteristicas de la interpretacién indi-
vidual. La Virgenes que sirvieron de modelo fueron distribuidas en 19 grupos
distintos, de cada uno de los cuales nacié un tipo de Virgen, y del conjunto de
esos tipos la imagen sintética definitiva.

1.3.3 La estampa en la Nueva Espafia

La Iglesia catélica siempre ha precisado en su culto de imdgenes. Para Ja Nue-
va Espafa no fue la excepcién; tan necesarias para convertir como para difun-
dir el culto, los franciscanos, dominicos y agustinos que tenian la tarea evange-
lizadora y no estaban en posibilidades de traer objetos muy voluminosos desde
Europa. Trafan sélo libros de catecismo y de teologfa, que consistieron en la
dnica fuente iconogréfica de la Nueva Espafa.

Debido al reducido paso de artistas durante los primeros afios e incluso
décadas de la Nueva Espafia, hubo necesidad de acudir a la mano de obra de
los neéfitos locales, y no como erréneamente se ha dicho de los tlacuilos. Los
frailes ensefiaron a los hijos de caciques las diferentes artes, valiéndose de la

Figura 20, 21 y 22
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estrecha relacién del arte y religién que observaron
de los aztecas; entonces la escuela que fundé fray
Pedro de Gante en San José de los Naturales no era
una escuela de artistas, sino de gente capaz de leer la
iconografia y de no errar en interpretaciones dog-
mdticas para no cometer irreverencias.

Dado a quelos libros-fuente eran de los siglos
XV y XVI con formas tipograficas renacentistas y gé-
ticas entremezcladas, las obras de la Nueva Espafia
viven formalmente en una a temporalidad. La tipo-
graffa que se realizaba en grabado sobre madera con-
sistia en un tipo formal de lineas rectas generalmen-
te y con simulacién de volumen por medio de
achurado.

A partir de 1570 la situacién en la Nueva Espafia
tuvo un cambio repentino, debido a alteraciones de
orden econémico, social, cultural, administrativo,
etcétera dejando atrds el orden de corte frailuno. El

cambio mds drdstico fue la presencia de artistas eu-
ropeos; pintores, escultores arquitectos, que tuvie-
ron una educacién en Europa y trajeron con ellos
modelos artisticos que ensefiaron en las escuelas. Pa-
sando a ser el arte ya no una actividad evangelizado-
ra, sino una actividad de “sefiores civiles o eclesiasti-
cos”. Los llegados artistas trafan con ellos grabados
en metal que recogen la obra de afamados artistas.
Algunos de estos artistas manieristas fueron: Simén
Perines, Andrés de Concha, Juan de Arrie, Baltasar
Echave Orio, etcétera, que fundan una tradicién de
arte de culto a principios de siglo XVII, pero desde
luego ajeno a las misiones anteriores. |
Después de un tiempo éstos artistas quedan ais-
lados de la Europa que los formé, para lo que la
estampa grabada fue el mayor contacto con el pro-
ceso artistico europeo, por su ficil modo de trans-

portacion a través del océano. El flujo de grabados,
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ausentes de color y tratamiento de la luz que son hechos sobre mertal, es fre-
cuente en los siglos XVITy XVI1I. Fig. 23, 24, 25.

1.4. La mujer apocaliptica

San Agustin consideraba que la participacién de
Maria era similar a la de la Iglesia y prototipo de
ésta. El sostenia que la Iglesia era la madre de Cris-
to en el mundo, asi como Maria habfa alumbrado
a Jesus en la carne. La Iglesia y Marfa eran virgenes
sin corrupcién por el pecado, y a ambas las anima-
ba el Espf(ritu Santo.

Durante el siglo V que era la época de San Agus-
tin, también se identificé a Marfa con la mujer del
Apocalipsis.

San Juan en su Apocalipsis dice ast:

Aparecié en el cielo una gran sefial: una mujer vestida de sol, con la luna bajo
sus pies y sobre su cabeza una corona de doce estrellas. Y estando encinta,
clamaba con dolores de parto, en la angustia del alumbramiento. También fue
vista otra sefial en el cielo: he aquf un gran dragén escarlara, que tiene siete
cabezas y diez cuernos, y en sus cabezas siete diademas... Y el dragén se paré
frente a la mujer, que estaba de parto, a fin de tragarse al hijo luego de que ella
lo hubiese parido [...]. Después hubo una gran batalla en el cielo: Miguel y sus
dngeles luchaban contra el dragén, y luchaban el dragén y los 4dngeles; pero no
prevalece [...]. Y cuando vio el dragén que habfa sido arrojado a la tierra; pro-
siguié a la mujer que habfa dado a luz al hijo varén, que habfa de regir todas las
gentes con vara de hierro... Y se le dieron a la mujer las dos alas de la gran 4guila

para que volase delante de la serpiente al desierto.'® Fig. 26.

Los autores eclesidsticos identifican a esa mujer apocaliptica como la perso-
na de Maria, o bien como la representacién de la comunidad de los fieles, o
quizd las dos cosas a la vez.

Como San Agustin dice: “Ninguno de nosotros ignora que este dragén era
el diablo, y que la mujer representada era la Virgen Marfa, la cual siendo virgen,

'® Manuel Trens, ap. cit. p. 56.
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dio a luz a nuestro Redentor; Virgen que, ademds en su persona representaba a
la Iglesia”."”

En el arte espafiol se representa de tres maneras diferentes a esta mujer
apocaliptica alegoria de la Virgen. La primera es la representacién de la Virgen
orante que permanece parada sin el nifio y con los brazos abiertos; alrededor
de la cabeza, las doce estrellas; rodeada por un disco solar que se relaciona
iconograficamente como una aparicidn y con‘os pies sobre una luna creciente.
Esta figuracién se adoprard mas adelante en el arte de toda Europa, para repre-
sentar a la Virgen en su misterio de la Inmaculada Concepcién.

La segunda es la mujer con los mismos simbolos astrales que le dan su
cardcter de divinidad y la glorifican, ademis de que tiene medio abierto su
seno, en cuyo interior se deja ver a su hijo rodeado por rayos solares; es una
imagen en actitud orante, con los brazos abiertos.

Una tercera manera de representar a la Virgen apocaliptica, es la que tiene
los ornamentos de estrellas, sol y luna, colocados a sus pies o sobre su cabeza
sin ningin rigor establecido, sostiene en sus brazos a su hijo, lo cual le quita el
cardcter de Virgen orante. Es la conocida Virgen romadnica de todos los tiempos.

Pero la escena apocaliptica tiene una segunda parte, en la que la mujer huye
del dragén que arrastra con su cola la tercera parte de las estrellas del cielo:

Y cuando el dragén vio que habfa sido derribado en tierra, persiguié a la mujer
que parié el hijo varén. Y fueron dadas a la mujer dos grandes alas de 4guila.
Para que volase al desierto, a su lugar... Y la serpiente lanzé de su boca, en pos
de la mujer, agua como un rio, con el fin de que fuese arrebatada de {a corrien-
te. Mas la tierra ayudé a Ja mujer, y abrié la tierra su boca, y sorbié el rio que

habfa lanzado el dragén de su boca.™®

Hay una explicacién de lo que significan los simbolos de Ja Virgen Apoca-
lfptica:Las doce estrellas son las doce tribus de Israel, ofy los doce apéstoles. El
sol es Jesucristo. La luna es san Juan Bautista, que se esfuma cuando aparece el
“Sol de Justicia”.

1.4.1 La Virgen de la Esperanza o dela O
Nuestra Sefiora de la Esperanza o de la O es también otro tipo iconogrifico
que procede directamente de la Virgen Apocaliptica, pero hoy en dia resulta

12 1bid. p. 54.
X Jbid. p. 62.
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muy rara, ya que en los siglos XVIIly XIX las imdgenes de este tipo se mandaron
a retirar del culto en muchas didcesis, siendo quemadas en algunos casos, y en
otros resguardadas solo por los anticuarios.

La idea de esta imagen fue tomada de la mujer apocaliptica que darfa a luz
al nino. Un velo pintado del siglo X111 guardado en el Museo Diocesano de
Vich confirma su origen iconogréfico. En el aparece la Virgen confiada, senta-
da en un trono y rodezda por siete palomas que convergen hacia su seno,
como simbolo de los siete dones del Espfritu Santo. Dentro de la iconograffa
cristiana es comtn ver rodeada a la Virgen por las siete palomas.

Gabriel Guardia pinté en 1501 un retablo de bella composicién en donde
modifica la escena de la Virgen, que sentada en un trono tiene a su izquierda a
santa Inés y a su derecha probablemente representado el arcéngel san Gabriel,
con centro y una banda en la que se leen las palabras del profeta Isafas Ecee
Virgo Concipiet et Parlet Filium ... “He aquf que una Virgen concebird y parird
un hijo...”*

La Virgen de la Esperanza se presenta con vaguedad, tanto asi que incluso
en ocasiones tiene a su nifio en brazos como aparece en la imagen del convento
de San Buenaventura, de Sevilla. Para hacerla fécilmente identificable se le
puso un dncora en la mano, sfmbolo de la esperanza.

Este tema de la Virgen de la O se sale de los l{mites de la iconografia devo-
cional y entra en la historia como la vemos en la Visitacién del retablo mayor
de la catedral de Tudela (siglo XV), Marfa presenta sobre su vientre un sol
radiante, mientras que en el mismo lugar santa Isabel tiene a un nifo desnudo
por completo y rodeado por una aureola de rayos.

Este recurso pléstico es utilizado también en las representaciones de santa
Ana la madre de Marfa para mostrar la figura embrionaria de la Virgen. Sirve
para expresar grificamente el encendido amor abrasador de sus entrafias en
ambos casos. i

En el monumento de El Escorial se guarda un libro de horas, de origen
flamenco, que habfa pertenecido a Dofia Margarita de Austria. En una de sus
miniaturas, la Virgen no estd sentada en un rico trono, sino est4 al aire libre
sentada sobre un ristico banco. Una verja al fondo nos indica que estd en un
Hortus conclusus, huerto cerrado, que sélo el Espiritu Santo ha podido fran-
quear y que pertenece a una de las varias mariologfas.

2 [bid, p. 88.
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Otra Virgen de la Esperanza que podemos recordar es la representada sobre
una tabla gética del siglo XV, que forma parte de las colecciones del Museo
Episcopal de Vich. Lleva una inscripcién en cataldn que dice asf: Nostra Dona
desperanca. La actitud de esta imagen es de recogimiento gozoso, inclinada con
gesto sacerdotal sobre el sacramento resguardado en sus entrafias. Un 4ngel
despliega su filacteria que dice: /n octava dies paries filium et vocabitur nomen
cius “Dentro de ocho dfas parirds un hijo y de nombre serd Jamado Jests”,
aureolada con una inmensa O.

La tipica y primitiva Virgen de la Esperanza tiene un aspecto mds realista.
En un miniatura de un cantoral de Sevilla del siglo XV1, vemos a Marfa sentada
en un trono gético, tiene sobre su vientre el disco solar radiante, con facciones
humanas y en su centro la embrionaria figura del Nifio Jestis. Marfa sostiene
en su mano izquierda una filacterfa con la siguiente leyenda: Expectans exspec-
tavi Dominum... “Aguardando aguardé al Sefior”. Como si estuviera tirada en
uno de los lados inferiores est4 la media luna, de la mujer apocaliptica, y del
otro lado estd el dragén amenazante.

1.4.2 La Inmaculada Concepcidn y el drbol de Jesé

Tal vez la Virgen Apocaliptica preexistente tenga su més definitiva y maravillo-

sa culminacién en la advocacién de la Inmaculada Concepcién. Pero antes de

llegar a la tipicamente identificable y moderna imagen de la Inmaculada, el

arte empezd a representar el hecho de su concepcién inmaculada de una ma-
nera descriptiva y genealégica. Uno de los recur-
sos que adoptd fue la representacion del llama-
do drbol de Jesé que forma parte del ciclo de
vida de la Virgen Marfa. Virga lesse significat
Mariam “La Vara de Jesé significa a Marfa™: dice

- una Biblia ilustrada del siglo XIII existente en |a
catedral de Toledo. Este 4rbol de familia estd ins-
pirado en las palabras de Isafas (XI, 1) : “Y saldrd
una vara de |a rafz de Jesé y de su raiz subird una
flor”. San Jerénimo en sus comentarios al profe-
ta [safas, dice textualmente: “Los judfos entien-
den por la vara se muestre el poder fe la reina, y
en la flor su hermosura”. Pero los cristianos en-
tienden por la vara de la rafz de Jesé, a la Virgen
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Marfa la cual no tiene ningin tallo adherido, y
la flor se entiende que es el Salvador como dice
el Cantar de los Cantares: “Yo soy la flor del
campo y el lirio de los valles”.

La composicién del 4rbol de Jesé es de ori-
gen medieval y la idea es atribuida al francés
abad Suger siglos XI-XlI, que mandé se ejecuta-
ra en un vitral de su abadfa en la catedral de
Saint-Denis. De Jesé se origina una generacién
santa que culmina en Jests. Las raices arrancan
de partes diferentes del cuerpo de Jesé. Fig. 27.

La Virgen Apocaliptica y La Inmaculada
Concepcién tienen externamente casi el mis-

mo aspecto. Ideolégicamente la Inmaculada es

casi su tiltima derivacién dogmadtica y artistica. La Inmaculada es la nueva Eva
que vence a la serpiente. El hijo de la mujer desaparece y al desaparecer, deja a
Marfa envuelta por un halo de dogmatismo.

Espafia ha sido el pafs que més ha defendido este culto a Marfa Inmaculada
alcanzando su médxima floracién en Sevilla en el siglo XVI1, hasta el punto de
que autores extranjeros no han dudado en afirmar que: “Espafia ha sido el ins-
trumento de la Providencia para allanar el camino a la definicién del misterio”.

El arte espafiol pintd y esculpié el tema de la Inmaculada Concepcién de
Maria, no expresable aparentemente con elementos pldsticos; mediante una
nina o joven glorificada en medio de 4ngeles y nubes, parada sobre una luna
creciente, con expresién a la vez humana y celestial.

Nadie ha aventajado al pintor Murillo en el nimero y la calidad de las
representaciones que hizo de esta advocacién. El museo del Prado guarda tres
de éstas pinturas ricas en colorido, en donde predominan matices dorados,
pero la mds hermosa es la que fue pintada para el hospital sevillano de los
Venerables Sacerdotes en el afio 1678. Fig. 28.

1.4.3 La Virgen tota pulchra

Existen una serie de obras literarias y pldsticas, precedentes al tema de la Vir-
gen tota pulchra. Tratados, miniaturas, pinturas, etcétera; que fueron llamadas
mariologfas por el profesor Henry Cornell en su obra /conagraphy of the Nat:-
vity of Christ. Estas mariologfas tienen como propésito ensalzar la inmaculada

Figura 28
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virginidad de Marfa, tanto en las obras literarias como mds adelante se hizo en
el aree pidstico. Afiadiéndole a la imagen aislada de Marfa, a la de la Virgen con
el Nifio o a la del Nacimiento, una seric de simbolos relacionados con
la virginidad.

Desde principios de la época medieval en el siglo XII, san Bernardino utilizo
en sus sermones, la figuracion de las escenas tipolégicas para hablar de la pure-
za de la Virgen. Tarzbién vemos documentos de los siglos X11 y XIIl en donde se
presentan diferentes simbolos sobre ésta pureza, transferidos de escenas del
Antiguo Testamento como por ejemplo; la zarza ardiendo sin consumirse, la
vara de Aardn, el nacimiento de Isaac y Sansén o de Isaac y Samuel; Ezequiel
ensefiando la puerta cerrada; el vellén de Gededn, y el unicornio. As{ como las
tipologfas del siglo X1V contenidas en el Defensorium inviolatee virginitatis Ma-
rice; una obra de gran difusién entre los libros xilogréficos y tipdgraficos, mi-
niaturas y pinturas murales que estaban a favor de la tesis de la Inmaculada
Concepcién de la Virgen. Escrira por el teélogo dominicano Francisco de Retz,
en 1400, para por medio de suposiciones increibles comprobar la maternidad
virginal de Marfa. Y utilizando fébulas referentes al reino animal y al vegetal
plasmadas en pinturas o en obras xilogrdficas en donde la figura principal es la
Virgen con el Nifio rodeados por una aureola o rosario y con un pie de imagen
compuesto de dos hexdmetros rimados, por ejemplo:

Leo si rugitus proles suscitare valet,
cur vitam a Spiritu Sancto Virgo non generaret?

Que quiere decir:

Si el leén con sus rugidos puede resucitar a sus cachorros, ;por qué la Vir-
gen no habia de engendrar la vida por obra del Espiritu Santo?

De la iconografia de la Biblia pawperum que fue de gran divulgacién por sus
imdgenes, se arrancan todas las mariologfas que se dividen en tres grupos:

lo. Tipos del Antiguo Testamento.

20. Los cuatro sfmbolos animalistas recurrentes en el Antiguo Testamento;
El ave fénix, el ledn, el unicornio y el pelfcano.

30. Las fdbulas.
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Mds tarde en el siglo XV, este tipo de mariologias quedé rezagada v se susti-
tuyd por otras de origen literario, que proceden de seres o detalles impresos en
el Antiguo Testamento, tales como la luna, el sol, un pozo, etcétera. Todos
estos temas se retinen alrededor de la figura de la Virgen Maria, y es en el siglo
XVI que por medio del grabado, se difunde rdpidamente la definitiva composi-
cién iconogrifica de la Virgen tota pulchra.

El mds antiguo grabado que se conoce de eswe tipo & el del Libro de Horas
francés de Thilman Server del afio 1505. En Espafia existe unos grabados pos-
teriores del afo 1531 y 1534, impresos en Zaragoza y otros del afio 1518 de
Valencia. Pero hay una fuente mds antigua, que es la pintura del retablo mayor
de la iglesia del Cerco de Artajona Navarra, pintada en 1497, donde aparece la
Virgen sola, vistiendo una tdnica sin velo y donde su cabello le cae sobre los
hombros. En la parte superior aparece Dios Padre con una filacteria que dice:
Tota pulchra es, amica mea et macula non est in te “Toda eres hermosa, amiga
mia, y mancilla no hay en ti”, Cantar de los cantares, IV, 7. Este ejemplo de la
tiltima alegoria de la Inmaculada Concepcién, agrupa alrededor de la Virgen
varios simbolos como titulos de honor, que segiin se cuenta la composicién
fue inventada por la religiosa abadesa de la Trinidad en Valencia, sor Isabel de
Villena: el sol, Electa ut sol “Escogida como el sol”, Cant. de los Cant., V1, 9; la
luna, Pulchra ut luna “Hermosa como la luna”, idem, ; una puerta murada,
Porta ceeli “Puerta del cielo”, Gen., XXVIlI, 17; una cedro, Cedros exaltata “Alta
como cedro”, Eccles., XX1V,17; un rosal, Plantatio rosae “ Planta de rosa” id.,
18; un pozo, Puteus aquarum viventium, Pozo de aguas vivas, Cat. de los cant.,
IV, 15; un 4rbol, Virga Jesse floruit “Florecid la vara de Jesé” Ezech., VII, 10; un
jardin cerrado, Ortus conclusus “Jardin cerrado”, Cant. de los cant., IV, 12; una
estrella, Stella maris “Estrella del mar”, Himno litdrgico; un lirio, Sicul lilium
inter spinas, “Como lirio entre espinas’, Cant. de los cant., II, 2; un olivo,
Oliva speciosa “Qliva vistosa”, Eccles. XXIV,-19; una fortaleza, Turris Davis cum
propugnaculis, “Torre de David con baluartes”, Cant. de los cant., IV 4; un
espejo, Speculum sine macula, “Espejo sin mancha”, Sap., VII, 26; una fuente,
Fons ortorum “ Fuente de huertos”; Cant. de los cant., [V, 15; una ciudad,
Civitas Dei, “Ciudad de Dios”, Salmo 133¢xv1, 3.

El padre Marti Alberro, de la Compafiia de Jesus, contemplé una visién
estando un dia de pie junto a un naranjo, en el patio del Colegio de San Pablo,
que fue fundado por un discipulo de san Ignacio de Loyola en 1552, cuando
de pronto se le aparecié la Virgen y le pidid se le pintara de la misma manera
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como se le aparecié. Fue entonces que le encargé al pintor Juan de Juanes
trasladar la imagen narrada al lienzo; el pintor hizo muchos bocetos pero rio le
fue ficil pintar en la tabla, la imagen de la Concepcién que le describid el
padre. Un dia por fin dio con la imagen que el jesuita consideraba la ideal
imagen de la Inmaculada. El pintor introdujo en la composicién a la Santisi-
ma Trinidad acompafada por dngeles. El Padre y el Hijo estdn en actitud coro-
nando a la Virgen y sobre su cabeza estd el Espiritu Santo, esta iconografia de
la Inmaculada hace que muchos la confundan con otro tema parecido que es
la coronacion de la Virgen. La tabla pintada por Juan de Juanes se conserva
actualmente en la iglesia del Sagrado Corazdn de Jests, de los padres jesuitas
en Valencia.

A pesar de la gran aceptacién de esta composicién, poco a poco fue evolu-
cionando hasta perder su rigidez y obtener una apariencia mds natural, donde
la Virgen pierde su fria frontalidad, al mismo tiempo que se humaniza. Ade-
mds de que las notas aclaratorias sobre los simbolos desaparecen, para dar cabi-
da sobre su cabeza, a la imagen del Espiritu Santo junto al Padre Eterno.

En la Real Academia de San Fernando, en Madrid, hay un lienzo del siglo
XVl, pintado por Giuseppe de Arpino en donde los simbolos quedan dismi-
nuidos y esparcidos en medio de un paisaje lleno de realismo. Se introducen
nuevos simbolos marianos, tales como el vellén de Gededn, la zarza ardiente,
el dragén de la mujer del Apocalipsis y el manzano sobresaliendo del huerto
cerrado. El pintor complementé la composicién con dos dngeles que abren el
manto de la Virgen, y otros dos que la coronan, quedando asi, la imagen de la
Inmaculada mejor establecida.

Conforme los tedlogos fueron depurando el misterio de la Inmaculada
Concepcidn, los artistas también fueron precisando y sintetizando la imagen
que mejor describiera el misterio, sin conglomerados simbélicos y dando una
interpretacién sencilla de esta mujer ideal.

La fiesta de la Concepcién de Marfa data del siglo Viil, el 9 de diciembre,
bajo la denominacién de Concepcién de Santa Ana, y aludiendo desde enton-
ces a la divina maternidad de la misma Marfa.

Desde el siglo 1X se celebra la fiesta de la Concepcién de Maria en las ciuda-
des de Sicilia y Ndpoles antes incluso que la misma Roma, debido a que aque-
llas ciudades estaban bajo el dominio del imperio Bizantino. Pero es hasta el
siglo XV, cuando queda fijada en el arte religioso, la imagen que personificaa la
Virgen sin mancilla. Liberdndose de tedo lo superfluo, la pintura y escultura
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dejan la historia y el simbolo para quedar com-
pletamente sola la figura de la Virgen Marfa.

Sin embargo hubo una lucha que dividié a los
tedlogos, concilios y universidades. En la misma
Iglesia habfa la postura de la razén que era la de
los franciscanos y por otro lado la de la emocién
de los dominicos. Todos coincidfan en que Marfa
fue santificada antes de nacer, pero muchos dis-
cutfan que fuese santa y sin mancilla desde el pri-
mer momento de su concepcion. En los siglos XV1I
y XVIII, este altercado sobrepasé las fronteras de
las altas esferas intelectuales y pasé a ser la comi-

dillas de los simples fieles.
~ Los caballeros de Calatrava en 1652, los de Alcdntara en 1653 y los de
Compostela también en 1653, se comprometieron a defender, hasta derramar
la dltima gota de sangre, el dogma de la inmaculada concepcién de Maria,

Existen variadas obras que retratan esta batalla piadosa. Como la que pinté
Juan de las Roelas en el siglo xv1ii llamada Disputa es una tela recargada de
personajes y pancartas rotuladas, en donde Maria permanece al centro de la
revuelta en que participan tanto las esferas celestes, del Antiguo y Nuevo Tes-
tamentos, asi como todas las escuelas teoldgicas y el clamor de los simples
fieles que exclaman a favor de la concepcién inmaculada de Marfa. Fig. 29.

1.4.4 La Virgen de la Inmaculada Concepcion

Desde el siglo XVl ya se habian puesto de acuerdo fieles y pintores en la idea de
la concepcién inmaculada de Marfa, lo tinico que debfan de hacer era buscarle
una forma sensible y personificada para darle plasticidad a un tema nada fécil
de representar, una interpretacién que no tuviera ni narrara anécdotas, ni re-
curriera a rebuscados simbolos.

Como ya mencioné, la figura de la mujer que san Juan describe en su Apo-
calipsis, facilité la empresa de darle forma a esta advocacién. Al tratarse de un
privilegio anterior a su maternidad divina, se representa a la Virgen sin Nifio,
con las manos juntas en posicién orante, tiene una aureola solar al fondo con
doce estrellas alrededor de su cabeza v una luna a sus pies. Pero al mismo
tiempo Marfa es identificada con la mujer mencionada desde el paraiso que
debia aplastar la cabeza de la serpiente. Maria es la nueva Eva que deberd repa-

Figura 29‘ B
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rar los estragos de la primera Eva. Y para caracterizar a esra nueva Eva se le
pone a los pies una serpiente paradisfaca quz ofrece entre sus mandibulas el
fruto de la perdicién, en lugar del dragén apocaliptico.

Fray Juan Interidn de Ayala, menror de pintores cristianos, fallecido en
1730, fue quien dio la pauta para pintar la imagen de la Inmaculada Concep-
cién. El padre Ayala sugiri¢ pintarla 2 una edad de diez o doce afios vestida
con una ténica blance: bordada con flores de ozo y con un anto azul ancho.
Pues de esta forma la describe la portuguesa virgen Beatriz de Silva, fundadora
de la orden de la Pur{sima Concepcién, cuando se le aparecid. Lo cual fue
confirmado por el Papa Julio 1l en 1511.

Las caracteristicas tipicas de la representacién personal de la inmaculada
son las doce estrellas, el sol, la luna, la serpiente y en algunos casos, el globo
terrdqueo.

Las doce estrellas son elementos de la mujer Apocaliptica, pero estas au-
reolas fueron suprimidas definitivamentre al paso del tiempo. El detalle de la
luna es otro tributo apocaliptico pero éste se ha mantenido casi constante-
mente, este no es un elemenro exclusivo de la Inmaculada, cualquier otra ad-
vocacién puede tener este simbolo. Segin el padre Ayala, esta luna debe pin-
tarse en su cuarto menguante con las puntas hacia abajo porque si el sol y la
luna aparecen juntos, la luna estarfa iluminada por su parte superior y la Vir-
gen parada en el lado convexo de ella. En los grabados y las composiciones
pictéricas es mds comtn ver la luna de esta manera, a diferencia de las escul-
tdrica que, seguramente por problemas técnicos, la presentan con la puntas
hacia abajo.

El dragén que nos recuerda a la mujer del Apocalipsis tiene una mezcla de
serpiente, dguila y lobo, carga sobre su espalda el globo terrestre o lunar,
tiene algo de pdjaro con alas de murciélago; algo de grifo, arrastrandose en
dos o cuatro patasy es simbolo de orgullo y dureza de corazén; tiende
a desaparecer de las composiciones en donde la Virgen lo aplasta con su pie
en senal de humildad. También existié representado el basilisco, rey de las
serpientes, que personifica la agria y venenosa envidia que la Virgen destrozo.
Pero esta fauna fabulosa, estrado de las primitivas purisimas, desaparecié desde
el siglo XVII, cuando la Virgen se asemeja mds en aspecto a la nueva Eva, para
dejar a un lado su aspecto de mujer apocaliptica. Y en lugar del dragén,
vemos a la serpiente, tipica figura del dngel rebelde, que tenté a Addn y Eva
en el paraiso.
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A veces la serpiente no estd directamerite de-
bajo de los pies de la Virgen, sino enroscada alre-
dedor del globo terrestre o en los cuernos de la
luna, como se presenta en la Purfsima del Puerto
de Santa Marfa en Cddiz.

En las inmaculadas que pinté Zurbardn apa-
recen detalles nuevos en la composicién, como el
corazon por debajo de los pies de Marfa o la que
estd en la iglesia de los padres jesuitas de Sala-
manca, en donde la Virgen esta posada sobre un
drbol de la vida, mientras que debajo de las ra-
mas de éste se representa la imagen del parafso
con Addn y Eva tentados por la serpiente con la
cabeza de un negro.

Existen composiciones del siglo XVII propagadas por los franciscanos y je-
suitas, cuya novedad consiste en la Virgen adopta una posicién agresiva empu-
fando una lanza con la mano derecha e hiriendo con ésta la cabeza de la ser-
piente, un modelo de estas virgenes es la de la coleccién del sefior Miralles en
la provincia de Barcelona y dara del siglo xvii. Otra variante de esta imagen es
en la que aparece la Virgen cargando a su Hijo, que con una lanza terminada
en cruz hiere a la serpiente mientras Marfa la sujeta debajo de su pie.

Este tema de gran popularidad en Europa, no sélo representaba a la nueva
Eva sino al mismo tiempo la gloriosa triunfadora de las herejias. Para poner
mds énfasis a esta idea, tanto la Madre como el Hijo aplastan al mismo tiempo
la cabeza del monstruo, como se muestra en la pintura de la Galerfa Borghese,
de Roma, pintado por Carvaggio, que estaba destinado a la Basilica de San
Pedro, pero los canénigos lo rechazaron por representar la escena sin ninguna
muestra de misticismo, ni trascendencia sobrenatural.

El Barroquismo recibié con alegria a esta Inmaculada combatiente, en me-
dio de un sinfin de simbolos y emblemas, rodeada por enemigos y defensores
como los dngeles del cielo. Pero los fieles prefirieron cada vez mds en devocién
de la Inmaculada Concepcidn, a una Virgen apaciblemente extdtica, como la
plasmaron los escultores Herndndez, Cano, Montaiés, etcétera. O Murillo en
su tela del Museo del Prado, que deja a la Inmaculada Virgen sola excluyendo
a la serpiente que empafiaria sélo esta imagen de pureza, para poner énfasis en
los dngeles que juega, incautos alrededor de ella, con los tltimos y mds decora-

Figum. 3 0
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tivos emblemas marianos. Mar{a entre nifia y ado-
lescente, entre humana y divina, fija su mirada ¢n

el sol. Fig. 30, 31.

1.4.5 La Virgen de Guadalupe

La doctrina de la Virgen de Guadalupe fue adop-
tada ci parte por Migue! Sdnchez, que vivié de
1594 a 1674, que en su texto Imagen de la Virgen
Maria Madye de Dios de Guadalupe (1648), llama
a sus compatriotas a reconocer que la Virgen mexi-
cana era copia fiel de la imagen de Maria que viera

san Juan el Evangelista, y describid en e capitulo 12
del Apocalipsis [...]. Motivos como la zarza ardiente
y el Arca de la Alianza, elementos aplicados a Maria desde la Iglesia primitiva
eran considerados regencias especificas de la Virgen del Tepeyac.

Para explicar la significacién de estos acontecimientos se invoca a la tipolo-
gia, pues el indio suponfa al Santiago de México, su san Diego, y es revestido
con mayor trascendencia, como el Moisés que llevé a la Guadalupana, el Arca
de la Alianza mexicana al Tepeyac, descrito alternadamente como el Sinaf o el
Sién mexicano.

Como buen discipulo de san Agustin a Sdnchez también jo animé un sen-
timiento patriético y religioso. Tenfa gran interés en demostrar que toda la
Iglesia mexicana debia su fundacién a la intervencién directa de la Madre de
Dios, con lo cual la declaraba patrona especial y madre de los mexicanos.

Estos argumentos de Miguel Sdnchez sélo pueden entenderse en el contex-
to de una cultura hispdnica en la cual la monarquia catélica de los Habsburgo
se consideraba elegida por la Divina Providencia para defender la fe catélica de
musulmanesy protestantes. En 1517 Carlos V ascendiéa los tronos de Castilla -
y Aragén. Espafia se convirtié entonces en el centro del patrimonio de las
Habsburgo, que abarcaba Paises Bajos, Austria, Bohemia, Mildn y Ndpoles.
Durante su reinado Herndn Cortés conquisté México y Francisco Pizarro el
reino Inca. A Carlos V se le proclamé como otro David y a Felipe 1l como a un
segundo Salomén, tan es asf, que el palacio de El Escorial es considerado la
edificacién mds parecida al Templo de Jerusalén.

Pero la historia viene de més atrds cuando Gonzalo Ferndndez de Oviedo
(1478-1557), que fue <l prime: cronista de las Indias, relata que durante el
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sitio de México- Tenochtitldn, algunos espafioles afirmaron haber visto a San-
tiago montado en un caballo blanco, y otros, que atirman haber visto a la
Virgen Maria lanzar polvo 2 los ojos de los indios.

Esta parte de la crénica de Oviedo no fue publicada en el siglo XVI, pero
Francisco Lépez de Gémara ( 1511-1566) hace hincapié en su Historia de la
Conquista de México (1552) que el apéstol Santiago socorrié a los espafoles
durante la batalla. De igual manera narra como Herndn Cortés colocé una
imagen de la Virgen Maria en un altar de la gran pirémide de México-Tenoch-
titldn, y que cuando los indios quisieron quitarla, no lo consiguieron. Afade
que durante la siguiente batalla los indios azorados vieron que Santa Maria y
Santiago en un caballo blanco peleaban junto a los espafioles, y los indios
decfan que el caballo herfa y mataba a tantos con la boca y con las patas, como
el caballero con su espada, a la vez que la mujer del altar echaba polvo alos ojos
de los indios y los cegaba. Asi como Santiago y la Virgen bajaron del cielo para
ayudar a los espafioles para derrotar a los moros en la reconquista, también la
aparicién de esta ayuda celestial contribuyé en México a desalentar a los indios
y aseguraron las victoria de Herndn Cortés y los conquistadores.

Ademds Lépez de Gémara afirmaba que la mayor cosa después de la crea-
cién del mundo y la encarnacién y muerte del que lo cred, fue el descubri-
miento de Indias, o asi lo llamen Nuevo Mundo. Porque Dios habia elegido a
los espafioles y a su rey, para someter a estos amplios territorios de modo que
sus habitantes pudiesen ser conducidos al redil de la Iglesia catélica.

Juan de Torquemada en 1615 describié la conquista de México en Monar-
quia Indiana, y al igual que historiadores anteriores, equiparé la caida de Te-
nochtitldn con el sitio de Jerusalén, a Cortés lo eligié como el Gideén a quien
Dios habfa destinado para conducir una pequefia cuadrilla de seguidores a la
victoria, para prevalecer sobre las hordas de indigenas. También recurrié a las
previsiones de fray Toribio de Benavente, conocido como Motolinfa, para pre-
sentar a la conquista como un gran éxodo, en donde los indfgenas de la Nueva
Espafia salfan del Egipto idoldtrico para entrar en la tierra prometida de la
[glesia cristiana.

Por otro lado Torquemada identifica al dios Huitzilopochtli, con Satanis,
quién guié a su nuevo pueblo elegido por medio de los ordculos y augurios.

Torquemada examina la magnificencia de la ciudad, que contaba con mas
de sesenta mil viviendas, todas dominadas por el gran templo de Huitzilopo-
chtli, que se elevaba sobre el recinto sagrado central donde se ergufan otros
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cuarenta templos. Los franciscanos describieron al imperio azteca como una
resplandeciente Babilonia; la horrible dimensién de su idolatria y los sacrifi-
cios humanos eran prucba del dominio del Diablo.

Después de la destruccién de sus idolos y templos, los indios se congrega-
ron para escuchar a los mendicantes colaborando en la edificacién de iglesias y
conventos. Los frailes reunfan a los hijos de los nobles para instruirlos en las
doctiinas de la Iglesia cristiana y el idioma ¢spafiol, pati que més tarde les
sirvieran de interpretes en la catequizacién.

Los franciscanos atrajeron a los nuevos conversos explotando todos los re-
cursos de la liturgia catélica, reemplazando el ciclo pagano de festividades por
el calendario cristiano. Como Torquemada sefial: “por ser su natural tan cere-
monidtico”, mediante la construccién de grandes iglesias adornadas con ricos
altares y pinturas [...] A partir del siglo XV1I las ceremonias de Semana Santa en
la ciudad de México se distinguieron con la presencia de varios miles de indi-
genas que portaban crucifijos por las calles”.??

Juan de Grijalva (1580-1638) también fue testigo de que a principios del
siglo XV1I la iglesia mexicana se caracterizaba por su ferviente culto a las imdge-
nes, que unfa a los indios con los espafioles, al clero con el pueblo y a la elite
con las masas. Las iglesias estaban llenas de imdgenes y altares ricamente deco-
rados. Cada pueblo, cada distrito posefa santos patronos cuyas imdgenes desfi-
laban por las calles en los dfas de fiesta durante Semana Santa y Corpus Chris-
ti. “los indios en el culto y la reverencia de las imdgenes son extremados”, ya
que las familias en sus casas habfan erigido un altar en el que colocaban figuras
de la Virgen Maria o de los santos y crucifijos.

Antes en la Nueva Espana tenfan estos indios gentiles y ceremoniosos, tres
lugares en los cuales honraban a tres dioses diversos, y les celebraban fiestas; el
uno de los cuales estaba situado en las faldas de la sierra grande, que se llama
de Tlaxcalla, y los-antiguos le llamaron Matlacueye. En ese lugar hacia fiesta a
la diosa llamada Toci, que quiere decir nuestra abuela. Otro lugar que se llama
‘Tianquizmanalco, que quiere decir lugar llano, o hecho a mano, de los merca-
dos y ferias, estaba a medio dia; seis leguas, poco mds o menos. En este Jugar
hacfan fiesta a un dios que se llamaba Telpuchtli, que quiere decir mancebo. Y
en otro que estd a una legua de esta ciudad de México, a la parte del norte,
hacfan fiesta a otra diosa, llamada Tonan, que quiere decir nuestra madre, cuya

*? David A. Brading, La Virgen de Guadalupe, 2002, p. 79.
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devocién de dioses prevalecia cuando los frailes vinieron a esta tierra y a cuyas
festividades acudian gentios desde muchas leguas a la redonda, en especial de
Tianquizmanalco. Venfan a é] desde Guatemala que estd a trescientas leguas y
de partes mds lejos adn para ofrecer presentes.

En esos lugares, los mendicantes edificaron iglesias y reemplazaron a Toci
con un templo dedicado a Santa Ana, la abuela de Cristo. En Tianquizmanal-
co contruyeron una casa en honor a San Juan Bautista y una capilia junto a
México en Tonantzin, para la Virgen Santisima, Sefiora y Madre.

La historia del culto a Nuestra Senora de Guadalupe comienza un sibado a
principios de diciembre en 1531, cuando un indio pobre de nombre Juan Die-
go pasaba por el cerro de Guadalupe, a una legua de la ciudad de México,
escuché una musica suave y vio a una mujer, la cual le dijo que era la Virgen
Marfa, Madre de Dios verdadero; le ordené que fuera a ver al obispo de Méxi-
co para expresarle su deseo de que construyese una capilla en su honor en el
Tepeyac. Pero cuando el indio acudié con Juan de Zumarraga, el obispo le dijo
que volviera otro dfa. El domingo siguiente la Virgen le pidié volviera a ver a
Zumdrraga con la misma peticién, pero el obispo le solicité una prueba de la
veracidad de dichas apariciones. La Virgen tranquilizé al indio, que se pasé el
lunes cuidando a su tio Juan Bernardino, enfermo de peste. El martes Juan
Diego salié a buscar a un médico para su tfo cuando la Virgen se le apareci6 de
nuevo, y le ordené que subiera al cerro del Tepeyac a cortar “rosas y flores™.
Después de obedecer y llenar su tilma se las llevé a Zumdrraga quien se dio
cuenta de que la sublime efigie de la Virgen estaba impresa en el tejido de la
tilma. Sorprendido ante tal milagro el obispo hizo colocar la imagen en la
catedral para su veneracién publica. Mientras tanto la Virgen también se le
aparecié a Juan Bernardino curdndolo de la peste y le anuncié que su imagen
debfa ser nombrada “Virgen de Guadalupe”.

La Batalla de Lepanto, esa misma lucha en la que:perdié la vida el generalf- .
simo turco Aluch Ali-Bajd y Miguel de Cervantes Saavedra perdié la mano,
fue otro episodio de la vida cristiana en donde se dice que tuvo importante
participacién la Virgen del Tepeyac.

Fue el 7 de octubre de 1571, cuando el esplendor turco se apagaba, y el
genovés Gian Andrea Doria sobrino y heredero del gran almirante Andrea
recibié de manos de Felipe 11 una pintura que le habfa enviado el sucesor de
fray Juan de Zumdrraga, monsefior Muntafar; probablemente la primera co-
pia hecha de la Virgen de Guadalupe. Doria la puso como estandarte en su
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nave capitana y los cristrianos empezaron el com-
bate antes de mediodia, rezando en voz alta el ro-
sario (manojo de rosas) a la Virgen Maria, y termi-
nando a las 5 de la tarde, liberando mds de 1200
Cristianos cautivos.

Doria siempre le adjudicé su triunfo a la Gua-
dalupana, para él fue e!la quién infundié valentia a
sus hombres; llevé siempre con honor el pendén
con la Virgen, hasta dejarla finalmente entroniza-
da en San Esteban d’ Aveto. Al mismo tiempo que
San Pio V, pontffice en aquella época, establecié
para celebrar la victoria, la fiesta de la Virgen del
Rosario, que es la misma del Tepeyac. Puesto que
todas las advocaciones marianas son la misma Ma-
dre de Dios.

En su obra Imagen de la Virgen Maria, Madre de
Dios de Guadalupe, Miguel Sdnchez describe la pintura de la misma, haciendo
notar que el tejido del lienzo en primera instancia es de maguey formando asf
mismo un gyatl, con medidas de 91 cm de ancho por 1.8 de largo. La imagen
de la Virgen es la de una mujer joven de pie sobre una luna creciente, sostenida
por un dngel de rasgos infantiles y con las alas extendidas, su figura estd en-
vuelta en un taberndculo o nicho aureolado con cien rayos dorados, su rostro
coronado del color “de la plata morena”. Su manto azul celeste estd decorado
por cuarenta y seis estrellas y la tinica rosada se pliega a sus pies. Sdnchez dice
que los cien rayos en torno a la Virgen bendecian la tierra que gobernaba “la
monarquifa catdlica” de Espana, reyes que él comparé con el sol. La luna a sus
pies representaba para él a México, territorio regido por aquel astro sometido
a las aguas. La estrellas de su manto hacen referencia a los conquistadores;
aquella tropa de dngeles que segtin é| habfa vencido a Lucifer en la forma de
Huitzilopochtli. Finalmente, el dngel que sostiene a la Virgen lo considera la
representacién de san Miguel; mientras que sus alas recordaban al 4guila azte-
ca, simbolo de México. Fig. 32.
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CONCLUSIONES

Las imdgenes fueron para el cristianismo desde sus primeros tiempos, material
muy importante y esencial para su labor evangelizadora. Los primeros cristia-
nos por medio de las pinturas de las catacumbas, pudieron introducirse mejor
y con mayor tranquilidad, dentro del nuevo culto que surgia de manera clan-
destina. Ademds el dogma ilustrado era la via mds accesible para el aprendizaje
de todas aquellas personas, ya fueran letradas o no, por su ficil compresidn; y
porque el sentido de la vista es considerado el mejor vehiculo para llegar con
mayor rapidez a las emociones, y asf provocar estados animicos.

Pero las imdgenes, no sélo en el paleocristiano tuvieron su efecto evangeli-
zador, también lo vemos en el arte religioso durante la época colonial, en don-
de los frailes introdujeron las técnicas andaluzas de la imagineria, para ense-
narle a la gente del nuevo mundo, el culto que ellos trafan y desde su propia
perspectiva, darles imdgenes con las que los pueblos dominados pudieran iden-
tificarse. De tal manera que fueron sustituyendo a cada uno de los dioses pre-
hispdnicos, por imdgenes equiparables dentro del cristianismo. Un ejemplo
muy particular es el caso de la 7onan (la madre), que ficilmente fue desplazada
por la Virgen de Guadalupe.

De esta forma llegé la Virgen Maria a ser la nueva madre, y a ocupar un
lugar preponderante dentro del arte. Y con ella, ese culto enriquecido por
todas sus advocaciones y tipologfas; unas traidas desde Europa, pero otras, las
nacidas en estas tierras, con las caracteristicas fisicas de los pueblos domina-
dos. Para después ser conocidas e identificadas en todo el mundo cristiano por
medio de la propagacién de imdgenes plasmadas ya sea en pintura, escultura o
grabado, y llevadas a santuarios, para ser visitadas en peregrinacién.

Con un sinfin de recuerdos, prototipos de esas imdgenes, los peregrinos
vuelven a su lugar de origen y contindan desde ah{ venerando aquellos iconos
objetos de su culto. Para mds tarde correr el rumor del milagro obrado por la
imagen.

Pero no es cualquier imagen la que obra el milagro, sino una en especifico
con vestimenta y caracteristicas fisicas muy particulares, cada tipo de Virgen
tiene su propia especialidad, y por eso es importante saber cudl de ellas serd
objeto de devocién. Para lo cual, la iconografia juega un papel importante, sin
ella no distinguirfamos a una de otra, ni podriamos transmitir el culto a través
del tiempo y de lugar. Se necesita un material imperecedero, un material de
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lecrura fécil para seguir propagando, un objeto transmisor del dogma, como el
que hicieron los primeros artistas cristianos, pero uno atin mds actual.

Para ello yo propongo el libro alternativo, como medio para el desarrollo de
este andlisis iconogréfico y retomo el grabado porque fue una de las técnicas
dentro de las artes pldsticas més utilizadas para la propagacién del culto maria-
no. Los artistas de la época colonial, tanto en Espafia como en América, echaron
mano de ese recurso por ser un vehiculo de répida difusién y mdltiple repro-
duccién.

Dentro de los tipos de libros alternativos el que mds se adapta a mi pro-
puesta es el libro hibrido. Por ser objetos cada uno de los pequefios retablos,
que conforman mi libro y conteniendo a su vez diferentes versiones de advoca-
ciones de la Virgen, consideradas provenientes de la mujer apocaliptica, plas-
madas con la técnica del huecograbado. Para con una lectura visual recorrer y
conocer esta iconografia mariana.



CAPITULO 2
EL LIBRO ALTERNATIVO

2.1 Los antecedentes del libro alternative

os libros alternativos, también llamados “otros libros™ poseen caracte-

risticas muy particulares, que los diferencian de los libros que tienen

pdginas impresas y encuadernadas, generalmente por el lado izquier-
do. A éstos, los llamaré desde ahora “libros tradicionales”, por tener caracterfs-
ticas fisicas, que reconocemos todos como libros, sin importar la cultura a la
que pertenecemos.

Para conocer el origen de los libros alternativos, necesitarfamos irnos mu-
cho mds atrds, viajar a través del tiempo y buscar en la historia de las culturas o
de la humanidad misma.

Puedo comenzar a mostrar diversos ejemplos de ellos, pero antes es impor-
tante destacar la necesidad que siempre ha tenido el ser humano de comuni-
carse con sus semejantes. Conforme a la evolucién del hombre, también se fue
perfeccionando el lenguaje y los diferentes medios materiales para conservarlo.
En este sentido el arte jugd siempre y desde el principio un papel muy impor-
tante, constituyendo asi el origen de todos los sistemas representados visual-
mente, de lo que se podia expresar por medio de la palabra.

Esa necesidad es la energfa que impulsé al ser humano antes y ahora a crear
multiples medios de comunicacién, ya fueran escritas en pictogramas como lo
hicieran en nuestro pasado los antiguos mexicanos, que hacfan sus propios
libros, pintando diversas figuras humanas y de los universos animal y vegetal;
sobre papel de amate o piel de venado, formando unas tiras largas de 20 a 25°
centimetros de ancho y de 100 a 125 centimetros de largo, hasta llegar a los
100 metros de largo cuando su “autor” lo requerfa. Estas tiras se doblaban
formando pliegues como hojas y eran leidas primero de un lado de la tira y
después de otro.

Otros ejemplos de lo que podemos llamar también “prelibros™ por ser és-
tos anteriores a lo que conocemos nosotros como libro; son “el Cordn escrito

' Radil Rendn, Los otros libros, México, UNAM, 1988, Biblioteca del Editor, p. 14.
2 [bid., p. 18.
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por Mahoma sobre oméplatos de carnero, los escritos de los hinddes sobre
hojas de palmeras, o los de los babilonios y asirios en arcilla”.” Fig. 1.

“El papiro lo inventaron los egipcios, tenfa 10 a 45 metros de largo y 25
centimetros de ancho y estaba escrito por una sola cara; iba enrollado en una
varilla central que era de madera o de marfil, lo cual hacfa un rollo de hasta 6
centimetros de espesor para que cupiera en una sola mano. [...] Al papiro lo
sustituye lo que tal vez fue el origen mds certero de lo que hoy conocemos
como libro; los pergaminos muy refinados y elaborados como respuesta del rey
Pérgamo a la prohibicién de la exportacién del papiro por Prolomeo el egip-
cio”, éstos, a su vez, son sustituidos mds adelante por los cédices, otro libro de
la antigiiedad, que se conforma por varias hojas sueltas cosidas por el costado
izquierdo y con tapas de piel o de madera.’

También desde la antigiiedad existen los ideogramas que componen la es-
critura china. Sus figuras significan palabras, morfemas o frases, sin necesidad
de utilizar silabas ni letras; expresan ideas u objetos, sobre su gran invento
aportado a la humanidad, el papel.

Inventado desde antes de nuestra era; lo elabo-
raban con fibras de bambui, hierbas o viejos trozos
de tela, y ya lo usaban para escribir, cuando atin los
griegos y romanos escribfan sobre papiro. Su ducti-
lidad y la absorbente porosidad de su superficie se
impone, por lo cual el principio de elaboracién de
este papel es el que se conserva en gran medida hasta
la época actual, y es la materia prima con la que se
elaboran los libros que conocemos como tradicio-
nales. Fig. 2.

3 [bidem.
i [bidem.

Ff;gum 2
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Tal vez, el origen mds antiguo del libro ilustrado de artista, del que mds
tarde se van derivando los diferentes tipos de libros de artista, estd en los ma-
nuscritos hechos por los monjes cristianos que se dedicaron a copiar textos
del griego y el latin muy ttiles en el uso diario de su liturgia.

“Manuscrito religiosos profusamente ilustrados con materiales altamente pre-
ciados como el lapisldzuli y el bermellén; y elaborados con metales preciosos
como el oro y la plata. Cuando con la caida del Imperio Romano se traslada ia
vida desde las ciudades hasta el campo, girando alrededor de un monasterio.”™

Un ejemplo de éstos libros, son los “Comentarios de San Juan sobre el
Apocalipsis, realizado a fines del siglo VIII por el beato, Abad del Monasterio
de Liébana en Cantabria. Estos comentarios alcanzaron gran éxito llegando a
conocerse hasta 24 ediciones”,’ fue en la época medieval, cuando se realizaron
la mayoria de ellas, quizd porque la descripcién que san Juan hace sobre el
infierno era parecida a la vida llena de hambrunas y guerras de la cotidianidad
de aquellos hombres.

“Otro libro incunable fue el realizado por Durero en la ciudad de Niirem-
berg en 1498, acompanado por 15 grabados realizados en madera. Y revolu-
cion6 la técnica del grabado en madera al conseguir un fuerte efecto pictérico
y de luces y sombras sélo con el contraste del negro de la tinta de impresién y
el blanco del papel”.”

Entre 1796 y 1798, surge una nueva forma de impresién inventada por
Alois Snefelder, que serd ampliamente utilizada hasta nuestros dias para reali-
zar libros de artista. Se trata de la litograffa, que es una impresién en plano
sobre piedra y que utiliza por primera vez, un medio quimico en su proceso.

M4s tarde “el movimiento Art and Crafts, encabezado por Morris y su gru-
po de Prerrafaelistas, surge durante la revolucién tecnoldgica del siglo X1x”,*
como reaccién contra el maquinismo, poniendo las bases para lo que luego
seria el Libro de Artista ilustrado. *= :

3 Candela Vizcaino, Libros de Artista: Una Pequefia historia, www.hibris.com/articulos/
013librosdeartista.asp, p. 1, 16/07/04.

6 Tbidem.

7 1bid., p. 2.

8 Jbidem.
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“Los libros salidos de la imprenta de Morris, Kelmscott Press, se miran en
los mérodos tradicionales: tipos fabricados ex profeso, buen papel, cortas tira-
das, profusién ornamental...”

En el siglo XX, las il:1straciones ya no son una ornamentacion del texto, el
trabajo del artista pldstico en forma de ilustraciones y la del escrito en forma de
texto, tiene el mismo valor. Debido al intercambio de expresién entre artistas,
los franceses nombran a éstc tipo de libro “Libro de Didlogo”.

Los libros de artista tienen otro origen mds contempordneo que los libros
del Beato. Estos datan de los afios treinta cuando Marcel Duchamp publicé
un libro; que en realidad era una caja verde, firmada bajo el seudénimo de
Rose Selavy, llamada La mariée mise a nu par ses celibatiares, méme. Esta estaba
compuesta por cien pdginas sueltas, que parecen ser las notas de Duchamp
sobre “el gran vidrio”, tal y como él las escribié, en reversos de sobres, fotogra-
fias, partituras musicales, diagramas trozos de papel, y cualquier otro marterial
utilizado durante el proceso de elaboracién de la obra.

“La Caja Verde se
define como un libro de
artista desde antes de
existir; cuando los futu-
ristas por el afo de
1909, en su Manifiesto
de la primera plana de
El Figaro dieron a cono-
cer que la pdgina puede
ser un leg{timo espacio
artistico, que el espacio

puede ir encarnado
como arte”.'’ Fig. 3. El
Manifiesto del futurista Marinetti aparece como cualquier articulo de periédi-
co, pero por este hecho mismo, su arte conceptual se difundié por toda Euro-
pa, llevando la pdgina como espacio artistico en potencia, haciendo asequible
el arte a un publico de masas, trascendiendo asf la posicién elitista que el arte

" lbid., p. 3.
' Martha Wilson, La pdgina como zspacio. Catdlogo de la exposicidn Libros de Artista, Espafia,
1982, p. 10.
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tuvo por centenares de afios. Hasta este momento es cuando los futuristas
lanzan su propia publicacién, la revista tirulada Lacerba; con un tiraje de vein-
te mil ejemplares, y con lectores en su mayorfa obreros, cumpliendo su objeti-
vo de llegar a un publico no artistico y logrando con éxito cambiar el aspecto
del arte y la cultura en Europa y Rusia.

Los futurista rusos enardecidos con la lectura del primer Manifiesto Futu-
rista, publicaron en 1910 una revista llamada A.T7ap for Juclzes una “trampa
para jueces” impresa en el reverso de papel para adornar paredes.

“En 1910 antes de la Revolucién rusa los artistas disefiaban su propia socie-
dad mediante su trabajo encendiendo un movimiento editorial prolifico en
donde arte y politica significaban una misma cosa dando una experiencia vi-
sual a los espectadores al mismo tiempo que expresaban sus ideas sobre politi-
ca. Los artistas rusos pensaban que el arte y la literatura inspirarian la vida del
pueblo.™!

Cuando en 1917 estallé la revolucién, y con el nacimiento de la Unién
Soviética, se produjo mucha propaganda en revistas, folletos libros, carteles,
diseno industrial, vestuario, arquitectura, etcétera.

Por otro lado los surrealistas en los afios treinta distribufan revistas entre los
artistas de la época, tratando de explotar todos los medios posibles de la nueva
tecnologfa, como eran el cine, la fotograffa, sistemas de grabacién y publica-
cién, ademds del sistema de correo y ferrocarril, con el fin de llevar el arte a un
publico mds amplio.

Minotauro era una revista publicada en Parfs, ademds de la VVV que fue
lanzada por André Bretén, y que publicaban obra escrita y visual de los surrea-
listas.

“Durante la segunda guerra mundial, varios artistas fueron a trabajar a Nueva
York, donde Charles Henry Ford les publicaba su trabajo en la revista View
que funcioné de 1940 hasta 1947 [...]. La segunda guerra mundial desplazé el
centro del arte de Paris a Nueva York pero ademds contribuyé también a per-
feccionar las prensas de impresién offset”.'” La rapidez y economia de esta
impresién brindé a los artistas y a la industria nuevas formas de difusién para
explotar.

" fbidem.
2 [bidem.
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Sin embargo, los hechos histéricos como origen del libro de artista, antes
mencionados, son negados por Johanna Drucker, en su ensayo, El libro de
artista como idea y forma. Ella sitda el origen de éste tipo de libro en 1890,
cuando el francés y comerciante de arte, Ambroise Vollard produce publica-
ciones con ciertas caracteristicas que definen al libro de artista. Y diez afios mds
adelante es Daniel Henry Kahnweiler quién inicia la travesfa en esta industria
de la publicacién de libros sofisticados con “todos los elementos del género — -
tamafio de gran formato, produccién elaborada y coloreada a mano, impre-
sién virtuosa, fino encuadernadoe, uso de materiales raros, textos, o imdgenes”
“all of the elements of the genre — large sized format, elaborate production values
such as hand coloring, virtuoso, printing, fine binding, use of rare materials, texts,
or images”."?

También Drucker sefiala como un cliché, que las obras del libro Veintiséis
Estaciones de Gasolina de Ed Ruscha, sea considerada parte aguas en la historia
del libro de artista.

Parece mds til y mds interesante reconocer que en el tiempo en que la obra de
Ruscha fue producida (la fecha de la edicién es 1962) habia ya un considerable
precedente histérico de ejemplos del Futurismo Ruso a través del Surrealismo a
la vanguardia americana, desde las tradiciones artistica y literaria. Afirmar que
el libro de artista viene de la obra de Ruscha, y acredirarle a él la idea, el concep-
to y la forma es una fundamentacién errénea para ésta historia...

.1t seems more useful and more interesting to recognize that by the time Ruschas work’
was produced (the date of the first edition is1962) there was already both a conside-

rable historical precedent in examples from Russian Futurism through Surrealism to

he American avant-garde, from both artistic and literary traditions. To state that the

artist’s book comes into being through the work of Ruscha, and to credit him with the

idea, concept, and form, makes an erroneous foundation for his history."

Johanna Drucker propone una nueva forma de seguir la historia del libro de -
artista, por ser éste un campo diferente dentro de las artes y por su singular lec-
tura; ella propone que no se siga una historia con un solo punto de origen, por-
que hay siempre inventores, mini genealogfas y numerosas agrupaciones, de donde
emerge simultdneamente de manera original y espontdnea, como nuevo género.

"Traducido de: Johanna Drucker, The Artists Book as Idea and Form, www.granarybooks.com/
boos/drucker2/drucker2.html, 24/07/2004, p. 3.
' Ibid., p. 10.
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2.1.1 El Libro Alternativo en el extranjero

“A finales de los cuarentas y principios de los cincuentas comienzan grupos de
artistas a explorar las cualidades del libro. En Dinamarca, Bélgica y Holanda.
Los artistas del grupo COBRA, [...] de igual manera que los letristas franceses
encabezados por Isidoro Isou y Maurice Lemaitre, cuya obra experimental es
producida desde 1948 hasta los afios cincuenta”.'® Los poetas concretos brasi-
lefios Augusto y Haroldo de Campos, empiezar a trabajar ¢on libros desde los
cincuentas, a fines de los cincuenta artistas alemanes y franceses comienzan a
utilizar musica experimental, performance, y otras formas no tradicionales que
adoptan las artes del libro.

Al término de la guerra, Rot de nacionalidad suiza, dirigié las nuevas publi-
caciones del libro-objeto, eligiendo para vivir Reykiavik, Islandia y Stutrgart,
Alemania. Entre 1954 y 1957 preparé un libro titulado Kinderbuch (libro para
nifios), con una impresién a varias planchas de 28 paginas y de formas geomé-
tricas, cortado en dados, destinado a la diversién de los nifios. 5 es el titulo de
su publicacién de 1956 que consistia en pdginas escritas a miquina con medi-
das de 15 x 15 centimetros y encuadernada por medio de tornillos. También
Picture Book fue publicado en 1956, compuesta por pdginas transparentes con
agarraderas en forma de dado, de tal manera que mientras el espectador 1ba
dando vuelta a las pdginas, se iban creando diferentes imdgenes por la yuxta-
posicién del material transparente.

Dieter Rot hizo investigaciones a fondo de todas las posibilidades del libro,
desde el papel hasta la impresién y destruccién de la forma. A partir de 1961 y
hasta 1970, no paré de explotar todas las posibilidades, utilizé gelatina, agua y
especias para humedecer las revistas y libros que recortaba. Ademds produjo
libros miniatura con papel periédico, entre otros materiales efimeros.

“Al mismo tiempo que Rot, desde 1962, los artistas de Fluxus identificados
en Japén, Europasy Estados Unidos, con el apoyo de John Cage y Georges
Maciunas, reviven las tesis dadaistas al proponer abolir las distancias entre el
arte y la vida cotidiana, uniendo al espectador con el autor”*¢. Extinguiendo la
concepciones aristocrticas de la obra de arte y disolviendo la separacién de la

"5 lbid., pp. 10 y 11.
'® Martha Wilson, op. cit., p. 12.
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vida cotidiana con el arte, a través del uso de medios de impresién en general;
tarjetas postales, revistas, etcétera.

La aparicién de otro grupo apoya la produccién del libro del artista, éste es
denominado “los minimalistas”, que luego derivaron en artistas conceptuales
que ponderaban una des materializacién del arte, consagrindose antes que
nada a las ideas y al andlisis dejando a un lado la prioridad de la produccién de
objetos de arte. Esta desvalorizaciéin de lo bello en clara desvestaja ante e!
significado del contenido y de la multiplicidad ante la obra tinica, hacen del
libro del artista la reivindicacién de los principios de los dadaistas, de los futu-
ristas, de los constructivistas rusos y de los surrealistas.

Todos los artistas involucrados en este nuevo planteamiento coincidfan en
la idea de que lo escrito debfa estar al servicio de la practica artistica.

“El Mail Art es considerado como el predecesor del libro de artista. Fue
desde 1943, que Ray Johnson es el primero en intercambiar arte a través del
correo para lo que funda en 1955 el New York Correspondence School. Esta
iniciativa es secundada mundialmente, y para 1972 Antoni Muntadas y Alber-
to Corazdn, artistas del video interesados en las formas no objetuales de comu-
nicacién realizan Documento [ y Documento II, a través de una convocatoria de
correo”.'” Otros grupos y artistas que se interesaron en el Mail Art fueron
Atelier Bosanova, Ricardo Cristébal, Las Hojas Parroquiales de Alcandoria, el
poeta Calleja, etc. Ademds de la revista fundada en 1973 por Cristébal, basada
en los envio del correo y con periodicidad irregular.

El Mail Art es de los pocos casos que permitié a los artistas del tercer mun-
do, participar en un fenémeno artfstico internacional.

El servicio postal en la década de los sesentas cobré mucha importancia,
tanto en el terreno de la estampacién, como en el reparto del arte.

Something Else Press fundado por Dick Higgins lanzé obras de artistas al merca-
do por medio de publicaciones que eolocé en librerfas normales y de esta ma-
nera llegar a las masas. Los libros de Something Else Press se encuadernaban en
pasta gruesa, con tirajes considerados grandes y distribuidos en las librerfas de
las calles de Nueva York y Europa.'®

Grapefruit fue un libro con una suerte sui generis. Publicado en 1964 por
Yoko Ono, la pareja de John Lennon, cuando los Beatles estaban en el apogeo

7 Ibid., p. 13.
' [bidem.
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de su éxito, Grapefruit se beneficié de la popularidad de la miisica, para ser ¢l
libro mds vendido desde que salieran los primeros manifiestos futuristas.

Salieron otros libros publicados en la década de los sesentas, del autor cita-
do anteriormente, Ed Ruscha. Eran libros acerca de la cultura del aparcamiento
de automéviles; éstos fueron por lo menos una docena de titulos. Por mencio-
nar sélo algunos, estdn: Veintiséis estaciones de gasolina, 1963; Algunos aparta-
mentos de Los Angeles, 1965; 34 aparcamientos, 1967; Petardos, 1969; Unas
cuantas palmeras, 1971. “Ninguna explicacién ni historia acompana a las imé-
genes progresivas de éstos libros, dejando que sea sélo el espectador el que
saque sus propias conclusiones”."

Hubo en particular uno que gusté mucho y se convirtié en el libro con
mayor éxito de ventas, el denominado Todos los edificios de Subset Street; cons-
taba de fotografias desde todos los dngulos del coche y con nimeros del in-
mueble. La demanda fue tal que Ruscha siguié sacando reediciones del mismo
libro.

Para 1968 hubo una gran actividad de los artistas en el mundo editorial;
debido a la misma importancia que se le daba al artista que hablaba por medio
de la imagen y la idea encarnada en ese lenguaje.

Hubo una obra escrita en donde su autor resumfa el arte conceptual en un
libro de bolsillo que costaba 1, 95 délares, en donde describe acciones que el
lector puede ejecutar para participar activamente; este libro fue realizado por
Lawrence Weiner y se llamé Statements (Afirmaciones). A propésito de esta
obra, Weiner hizo la aseveracién de que “si las ideas del arte no son para todos,
entonces no encierran gran mérito’ .’

En 1968 se inicia otro movimiento importante dentro del mundo edito-
rial. Todos los artistas del mundo podian a partir de entonces enviar sus obras
a través del correo. Para lo cual el Museo Art y Project de Amsterdam destina-
ba un espacio tnico, para exponer éstas obras de artistas ¢onceptuales. De la
misma manera y al mismo tiempo que lo hacfa en Colonia, Alemania, Walter
Koening con la distribucién de libros de artistas, o la Vitrina pour lart actuel,
de Parfs.

Como podemos ver, este campo ha estado activo desde principios del siglo
veinte e, incluso, desde la dltima década del siglo XIX, como lo menciona Jo-

" Ihidem.
X Jbid., p. 15.
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hanna Drucker, en su libro: £/ libro de artista como idea y forma, debido a las
aportaciones de los artistas futuristas rusos, dadafstas, surrealistas, cuando uti-
lizaron métodos de impresién masiva, que hicieron posible la ripida distribu-
cién de las obras, y cuando establecieron un valor al arte efimero y a la pagina
hecha por el mismo artista.

Para la nueva forma de hacer libros por artistas ya no existen reglas fijas.

Existen diversos cjemplos de muy diferentes maneras de concebir el espa-
cio, en el Libro de Artista y su lectura visual. La obra de Michael Show, Cover
to Cover (Portada a Portada) realizada en 1975, es un ejemplo claro del rompi-
miento con “el convencionalismo occidental de que un libro sea leido de iz-
quierda a derecha, que esté abierto a la derecha encuadernado por la izquierda
y que tenga el titulo por la parte frontal”.*'

“El espacio en el nuevo libro va mis alld de sus pdginas y de sus superficies
bidimensionales. Existen dos maneras de visualizar su espacio, uno es el inte-
rior de sus “pdginas” y otro es el exterior del libro que las envuelve convertido
en un espacio mds puiblico, como se aprecia mejor en la obra de Susanne Lacy,
titulado Rape (Violacién), 1972”2, Este es un libro pequefo, encuadernado
con grapas mds altas que anchas, cuya cubierta estd compuesta por un marerial
pesado muy blanco y brillante, que es abierto por la parte frontal separando
dos mitades que dejan al descubierto un sello rojo en donde esta escrito el
titulo del libro. Para abrirlo es necesario romper el sello y con este acto se
integra efectivamente la forma del libro con el tema del mismo. Manteniéndo-
se estrechamente unidos su contenido o mensaje con el discurso visual y el
acto.

Otro ejemplo de espacio, es el nuevo concepto del viaje que maneja Alex Ho-
llweg en su obra Brick Wall (Muro de Ladrillo), 1973. Es un Libro de dibujos a
la pluma y acuarelas, impreso por un lado de la pdgina pero cada una de las
péginas se va convirtiendo en una capa del espacio, porque estdn recortadas en

" porciones y esto permite ver a través del espacio cada pdgina, una vez que se
abre la pesada cubierta de ladrillo.”

La primera p4gina resume el espacio que serd recorrido por la mano del
espectador y por su ojo.

*! Bdrbara Tannenbaum, el medio es solo una parte, pero una importantisima, del mensaje. Catdlogo
de la exposicion Libros de Artista. Espana, 1982, p. 21.

2 Jbid, p. 22.

2 [bidem.
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“La obra de Carol A. Forjes A little Light Sumer Reading (Una ligera lectu-
rita de verano) es ejemplo palpable de un libro congruente con su tema, como
su nombre lo dice, literalmerte se trata de un libro en forma de abanico con
una cubierta de dibujos en madera chapada y nueve pdginas xerox a color
como abanicos en la mano”.*

“Sin titulo n° 56 es la obra de Lee Ruelle, no tiene palabras ni ilustraciones,
s6lo el folio de las pdginas estd impreso en aguafuerte. Adn asf las formas que
se crean al pasar las pdginas son las que nos van narrando una historial con
secuencia en la lectura. En este tipo de libros con mayor claridad que en otros,
las pdginas son fragmentos de un todo”.” La progresién del libro depende de
la interpretacién que el lector haga; la sucesién de trozos de pdgina van dando
forma a una variedad de cuadros, segiin el orden en que se vayan pasando las
pdginas, y la relacién de cada fragmento con los otros.

En la lectura de la mayoria de los libros, el espectador tiene que hacer un
resumen y un esfuerzo de memoria visual, para comprender y organizar los
elementos individuales que componen el libro.

Un ejemplo claro es la obra de Dieter Roth, Sobre el comportamiento de la
generalidad hacia... (el titulo que sigue y sigue) es elocuente con la ilustracién
del libro que contiene una sola frase, desglosada por todo el libro letra por
letra, cada pdgina contiene una letra o signo de puntuacién, y cuando se re-
quiere un espacio la pdgina se queda en blanco. Originalmente es una frase en
alemdn, por eso es larga; y si se desea leer el libro en su totalidad es necesario
sentarse a hacerlo sentado e ir escribiendo letra por letra hasta a completar la
frase; pero atin terminada esta frase no es del todo comprensible.

En el caso de Espafia, abundan ejemplos de produccién de libros de artista
y libro-objeto de edicién limitada o tnica por eleccién del mismo autor. El
Metrénom (Centro de Documentacié d’Art Actual), de Barcelona funge como
un archivo importante dentro del pais, pero no puede abarcar los problezgas
de distribucién. Por lo cual la dnica manera actual de distribucién masiva es el
correo local.

Al igual que Espafia, Francia no cuenta con la estructura editorial sofisticada

que hay en otros paises como lo son: Alemania, Inglaterra, Estados Unidos,
Italia; paises industrializados y grandes productores de los libros impresos. Es

* Anne Rosenthal, Libros iinicos. Catdlogo de la exposicion Libros de Artista, Espana, 1982, p. 26.
3 [hidem.
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por la carencia de esta estructura editorial que en Francia y Espaiia este crecien-

do el gusto por el libro-objeto, ademds de la tradicional bibliofilia que existe en

ambos paises”.2¢

Es el motivo por el cual, galerfas como la madrilefia Galerfa Estampa, edi-
tara obras como, la denominada Protocolo de Actividades Intimas, que es una
mezcla de libro-objeto con poesia visua!; con uno extrafios recortes y troquela-
dos en relieve hechos por Akido Kudo y textos de Oscar Alonso Molina y con
tirada de 100 ejemplares.

Otra razén para que Espaiia sea mds amante del li-
bro-objeto que del impreso, es que Espafia estuvo muy
al margen de los movimientos que se fueron dando en
los afios sesenta y setenta, que se orientaban a la des
materializacién del objeto artistico. “El libro—objeto
contradice la filosofia del libro como espacio alternati-
vo, desarrollada por M. Wilson; es un objeto precioso,
lo contrario del planteamiento del arte conceprual,
Fluxus, Performance, video y las otras expresiones mul-
timedia”.”’ Fig. 4. Sin embargo:

...la estampa popular en Espafia, comparte la idea original de Fluxus, que habla
de la democratizacién del arte, y su difusién por medio de la multiplicidad.
Porque en Espana la estampa popular en su forma tradicional de edicién de lujo
ideolégicamente es la respuesta contra el franquismo de los afios sesenta y se-
tentas en donde el realismo social es su principal tema y no el objeto artistico.?®

La realidad politica espafiola no permitié sino hasta el afio de 1976, el
espectdculo piiblico en un contexto critico, la prensa marginal de las ideas de
vanguardia, ni la auto publicacién. Esto explica la inexistencia casi total del
libro del artista.

En la década de los sesentas ¢fpoeta experimental es el que comprende las
posibilidades no solo literarias del libro. Es con la publicacién del libro de
poesia visual Nou plast poémes (Argamunt), escrito por Guillem Vilador que la
poesia experimental se convierte en una investigacién alternativa a la poesia
discursiva, que organiza la imagen y la palabra escrita.

* Catherine Coleman, El Libro de Artista en Esparia. Catdlogo de la exposicion Libros de Artista.
Espaiia, 1982, p. 37.

> [bidem.

* [bid., p. 38.
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“En 1965, Dick Higgings distribuye su ensayo /ntermedia, en donde plan-
tea que el libro del artista no es sélo terreno del artista pldstico. /ntermedia es la
esencia del arte multifacético en los afios setenta: cine, video, muisica, poesia
teatro, pintura, instalaciones y todas las artes visuales en general”.”

En la obra de pintores-poetas como J. M. Iglesias, Luis Muro, Réfols Casa-
mada, Elena Asinsi; artistas del performance: Zaj, Paz Muro, Pedro Garho, Gru-
po Texto Poético; o poetas experimentales estrechamente ligados con Fluxus
antes de formar Zaj, en Madrid, 1964: E Milldn, F. Pino, A. Bouza, Brossa,
Calleja, G. Colomer, J. Maderuelo, Felipe Boso. Se nota el cardcter mulrtidisci-
plinario del libro. “Tienen la poesfa experimental y el libro-objeto, un origen co-
mtin en las vanguardias cldsicas: las poesfas concreta, visual y experimental son
descendientes de la parole en liberté futurista y los poémes-peintures surrealistas™.*

La fotograffa en blanco y negro es utilizada con mucha frecuencia por An-
toni Muntadas y muchos otros artistas que la prefieren por su rdpida y econé-
mica distribucién. El libro On Subjectivity (1978) explora la lectura de partici-
pantes de los cinco continentes sobre una misma imagen, fotografia documental
seleccionada por el mismo Muntadas.

En cambio, hay otros artistas que prefieren la fotocopiadora; como Ricardo
Cristébal o T. Carr que aprecia las texturas que le da la imagen ampliada en sus
Texturas oniricas. Eugenia Balcells hace variaciones sobre una misma imagen
con una Xerox 9200, en 1979, y utiliza diferentes papeles con diferentes texturas.

Asf podrfa seguir dando ejemplos de artistas espafioles que se han interesa-
do por las infinitas opciones que encuentran en el libro alternativo. Cuya pro-
liferacién nunca ha mermado desde que aparecié como consecuencia légica de
las tendencias del arte de los
sesenta y setentas, y que si-
gue hasta los albores del si-
glo veintiuno con renovado
espiritu. Por poner un ejem-
plo est4 la serie de libros del
artista espafiol Miguel Angel Blanco que desde el afio 1997 y con apoyo de la
Galeria Gréfica La Caja Negra en Madrid, ha realizado numerosos libros-obje-
to con muy diversos materiales, en su mayoria de origen natural; pedazos de

 Ibid, p. 39.
 fbidem.

Fin 45
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madera, rocas, plantas, huesos, piel, etcétera, intercalados con imdgenes im-
presas en fotografia, serigrafia o hueco grabado. Fig. 5.

Nieves Ferndndez es una galerista espafiola que lleva 27 afios dentro del
quehacer artistico. Amante de la tradicién de editar y exhibir libros de artista
en su galerfa ubicada actualmente en las calles de Madrid y fundada en 1977;
en realidad nacié en Murcia bajo el nombre de Yerba, en los comienzos de la
democracia con la idea de mostrar las obras de los artistas que nunca habfan
expuesto sus trabajos. En la coleccién de libros de artista de la galerista estd
Petrificado, petrificante de T4pies; es un libro de grabados y textos de Octavio
Paz, y hay otro del mismo pintor con textos de José Miguel Ulldn.

Eduardo Chillida es uno de los artistas con mayor tradicién en este tipo de
obras. Existe otro libro de Miré con textos del poeta surrealista René Char, es
un libro firmado y numerado por escritor y pintor. Otro libro raro es uno
pequefito que parece acordedn, realizado por José Abad.

Para ella los “libros de artista son joyas de arte que hermanan a la palabra
con el dibujo, se pueden tocar, palpar su textura, se disfruta hoja por hoja y
por no colgarse en las paredes el libro de artista es para ser tocado”; *' en toda
la extensién de la palabra. También el libro de artista, es el mejor medio para
acceder a la obra original de un creador cuyo trabajo, bajo otras circunstancias,
pudiera ser inaccesible.

En cuanto al libro de artista ilustrado, en la actualidad existen editoriales
que sacan de vez en cuando algiin ejemplar. Son versiones mejoradas o mds
lujosas de libros editados en un tiraje m4s extenso, de la cual se reservan algu-
nos ejemplares para encuadernar en tela y numerarlos, son libros acompafa-
dos de alguna obra gréfica firmada y numerada por un artista de renombre. Es
el caso de la editorial Galaxia Gutemberg perteneciente a un grupo editorial
fuerte, junto con Un hombre sélo, de Mingote o con Sobre los ange[es/&emones
y moradas de Rafael Alberti.

Pero obras mds vanguardistas salen de editoriales independientes como es el
caso de la villasoletana El Gato Gris, que muy interesada también por el libro
objeto y la poesfa visual, ha sacado Cima del canto, serie de poemas autografia-
dos por José Angel Valente y acompaiiado por dos aguafuertes de Coral Valen-

te, cuya originalidad estriba en el soporte empleado para estampar los poemas:

¥ Julia Luzdn, “Libros objeto de deseo”, El Pais Semanal, Espaiia, 11 de enero de 2004, p. 26.
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loneta color avellana y guardadas un estuche de madera que los protege, hecho
por un artesano, con el sello de la casa.

En América Latina tenemos conocimiento de varios movimientos que han
generado la proliferacién del libro alternarivo.

Por ejemplo, sabemos que en Colombia, y “en la ciudad de Bogotd para ser
precisos, el taller ARTE DOS GRAFICO fue fundado en el afio de 1978 por
Marfa Fugenia Nifio y Luis Angel Parra, mientras realizaban sus estudios en la
Facultades de Bellas Artes e Ingenierfa respectivamente, dentro de la Universi-
dad Nacional de Colombia”.?*

“Durante los primeros afios del taller se produjeron mds que nada carpetas
con serigrafias originales de diferentes artista como por ejemplo: Sexzante; de
Maria Eugenia Duque, Hernando Carrizosa, Pedro Miranda, Gustavo Zala-
mea, Olivia Miranda y Armando Martinez, elaborada en 1980. E/ suefio en el
espejo; de Leonel Géngora, de 1981, y Didlogos De Yairo Mejia realizada en
1979™,

“Con el objetivo de difundir mds el trabajo de impresién y de edicién que
se realiza en el Taller, ellos mismo fundan durante 1981 un centro de obra
grafica al que pusieron por nombre SEXTANTE. En el mismo 1981 ARTE
DOS GRAFICO mont$ talleres para grabado en metal y publica Historias de
Amos del artista Leonel Géngora”.** Entre los afos de 1983 y 1984 se crea un
taller de litografia; y es en estos afios cuando se realizan los primeros libros de
artista; entre los que destacan: Neruda y la alegria del mundo, en el que partici-
paron 21 artistas, de diferentes paises latinoamericanos y Memoria del tiempo
de Gustavo Zalamea. Para 1985 se logré reunir las cuatro principales técnicas
de la grdfica dentro del taller, al incluir talleres de xilografia y litograffa. Mien-
tras que para 1986 se desarrollan talleres de tipograffa y encuadernacién per-
mitiendo con esto reunir a escritores y autores pldsticos en un mismo proyec-
to, y asi optimizar las condiciones para el desarrollo de libros de artista. (o

Durante los afios de 1986 a 1994, el taller ARTE DOS GRAFICO y SEX-
TANTE han editado, comercializado e impreso alrededor de 30 libros de artis-
ta, un sinntimero de carpetas y grabados de artistas de toda América Latina. Al
mismo tiempo y desde su fundacién el taller no solamente se ha preocupado

2 Luis Angcl Parra, E/ libro de artista, Colombia, Ediciones de Arte Dos Gréfico. 97 Feria
Internacional del Libro, 1994, p. 44.

3 Ibidem.

¥ Ibid., p. 47.
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por montar la infraestructura fisica, sino que ademds siempre ha contado con
un gran equipo humano, formado por impresores, maestros, y ayudantes, que
en conjunto con los artistas han realizado proyectos editoriales de muy alta
calidad.

Por su parte SEXTANTE, desde 1981, afio de su fundacién, ha realizado
mds de 100 muestras de gréfica contempordnea, colaborando a la difusién
tanto de los artistas dediczdos a la gréfica, como a las .écnicas de ésta, y por
medio de talleres, seminarios, exposiciones diddcticas acercar a un gran niime-
ro de coleccionista y publico en general, a la obra gréfica y a los libros de
artista.

Algunos ejemplos de los libros realizados en ARTE DOS GRAFICO, son:
Del lunario circense, que consta de una edicién de poemas de Juan Manuel
Roca y linéleos originales de Fabidn Rendén; Ziptico de Comala, es una edi-
cién de poemas de Juan Manuel Roca y cuatro linéleos originales de Antonio
Samudio; £/ Libro de las Escrituras, edicién patrocinada por Galerfa Durbdn/
César Segnini de Caracas, Venezuela. Consta de doce serigrafias de Marco
Miliani y doce textos de Adriano Gonzdlez Ledn, se terminé de imprimir en
los talleres de ARTE DOS GRAFICO, en 1992; Tierra de Ricardo Benaim es
una coedicién de EDICIONES VIA Caracas, MIROMESNIL FINE ART de
Paris, y ARTE DOS GRAFICO de Bogotd. Consta de una edicién en niimeros
ardbigos de 99 ejemplares y una edicién en niimeros romanos de quince ejem-
plares. La edicién con tiene siete obras multiples realizadas en papeles hechos
a mano en diferentes técnicas grdficas, tanto tradicionales como experimenta-
les, este data de 1992; La piedra y el caracol es
una edicién de seiscientos ejemplares que consta
de quince grabados y quince poemas en prosa de
Hernando Cabarcas. Los textos fueron puestos a
mano en tipograffa Goudy, sobre papel Torreén
de la casa Guarro de Espana. Formato: 18 x 25
centimetros pasta blanda en cartulina Murillo.
Se terminé de imprimir en 1993.

Es en 1996, cuando nace en la ciudad argen-
tina de Buenos Aires, el proyecto denominado
Virtice, “vértice significa el punto muerto de un
tornado donde todo gira en torno a ese eje cen-
tral. El concepto personal de la palabra es que
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todo gira en trno a uno mis-
mol...] cada mailartista es un
vértice en potencia, generador
de una fuerza que nos une a ro-
dos en nuestra actividad: el
Arte+Correo”.® A partir de la
entrega via correo de cinco tex-
tos, ilustrados con dos grabados
y un dibujo digitalizado, abrié la convocatoria José Emilio Antén, para que los
artistas interesados enviaran escritos u obras para conformar el segundo ntime-
ro, en el que el proyecto se fue definiendo con mds imdgenes, un formato
postal y en donde la pdgina central estaba en blanco, para que los artistas
incluyeran su dibujo o su texto; hasta llegar a reunir obra de sesenta artistas del
correo y de los que destacan artistas recurrentes como: Florencia Crescimbeni,
Juan Carlos Romero, Edgardo A. Vigo, Hilda Paz, Leén Ferrari y Fernando
Garcfa Delgado. El proyecto Virtice consta de una edicién limitada de 300
ejemplares, por cada niimero, presentado obras originales de artistas argenti-
nos y extranjeros, entre los que se encuentran; notas, ensayos, convocatorias y
proyectos sobre Arte Correo y Poesia Visual. Fig. 6y 7.

2.1.2. Libros Alternativos hechos en México

En México, también tenemos nuestra propia historia en cuanto al libro. Los
libros alternativos tienen su auge en México entre 1976 y 1983, época que
llamaron “Edad de Oro”, porque en ésta, aparecen los “Otros Editores” y flo-
rece el fendmeno editorial en todas sus manifestaciones; revistas, panfletos,
libros, carteles, volantes, ediciones de autor, etc. Correspondiendo también a
un momento histérico en el que nuestra economia petrolera estaba todavia en
auge y los materiales de ‘ipresién estaban ain al aleance de casi cualquier
bolsillo.

Los libros fueron editados en su mayoria por los mismos autores, los edito-
res que abrazaron la idea de la produccién de otros libros y que impulsaron su
auge en el breve perfodo de ocho afios, tomaron la iniciativa “a partir de la ]
Feria Internacional de Libro/México-UNAM agrupdndose bajo la ribrica de

¥ José Emilio Antén, Historia del proyecto Virtice, www. Vorticeargentina.com.ar, | 6/07/04, 4 pp.
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los otros editores, siendo en total ochenta editores activos, a lo largo y ancho de
todo México”.* Lanzando un Documento ~Manifiesto para sefialar la impor-
tancia de su agrupacién:

...existe también la otra industria, la de las pequefias editoriales independien-
tes, que en afios recientes ha sabido hacer acto de presencia al margen de las
dictaminaciones del mercado y mis alld de los criterios de lz ortodoxia. En
México somos las pequeiias editoriales las que publicamos a las voces de nuevos
valores y las manifestaciones més contempordneas e inventivas de nuestra cul-
tura. De hecho, nos convertimos en los trampolines desde donde saltan a la
atencién puiblica autores y artistas cuya presencia, de otra manera, dificilmente
serfa conocida.”’

Ese Manifiesto fue un intento malogrado de agruparse bajo los auspicios de
los organizadores; Rosalba Garza, Felipe Ehrenberg, Rodolfo Bretén, Lourdes
Grobet, Fernando del Mar, René Montes, y Ratil Rendn.

Dentro de estas pequefas editoriales alternativas, podemos mencionar al-
gunas como: la Flor de Otro Dia, Marcos Kurtycz-Ana Garcia Kobeh, Rasqueta,
la Tinta Morada, Tres Sirenas, y Editorial Cocina, que fue formada por ex inte-
grantes del Grupo Suma, uno de los cinco grupos formados en la Anrigua
Academia de San Carlos, que tuvieron contacto con Felipe Ehrenberg quien,
ya habia trabajado en Londres y Estados Unidos, con un mimedgrafo.

Los “otros libros” contempordneos en México recobran el espiritu de juego
(ludus) del hombre”.*® El artista elige materiales, los mezcla, los corta a medi-
das justas, nunca es igual un experimento a otro. Medidas exactas solo a sus
necesidades de expresién. Los métodos de produccién también tienen aspecto
de juego, como la duplicadora de madera hecha y accionada a mano, de tama-
fio carra, de fabricacién casera; técnica que perfecciond y difundié en diversos
centros educativos y culturales Felipe Ehrenberg. Y que fue utilizada por ver-
daderos editores de otros libros pata imprimir sus textos; como el poeta Carlos
Isla editor de L& Mdquina Eléctrica Editorial, Fditorial Fantasma 'y Editorial
Latitudes.

El mimedgrafo fue utilizado por un importante artista del libro: Marcos
Kurtycz, para impregnar varias partes de su propio cuerpo y por los dos lados

¥ Raul Renan, Los otros libros, México, UNAM, 1988, Biblioteca del Ediror, p-17.
Y Ibidem.
*® Ibid., p. 19.
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de tinta y dejarlos impresos sobre grandes pliegos de papel para formar un
“libro del hombre”.

Mucha gente llegé a utilizar esta prensa manual para crear toda clase de
impresos siempre con el toque de expresién infantil que la mdquina daba, Se
hicieron calendarios, revistas llenas de textos sin correcciones, peliculas en ti-
ras de papel o cajas con dibujos resaltados. Siempre con la facilidad que daba la
mdquina, para la mezclar de tintas sobre cualquier tipc de superficie, siempre
y cuando fueran porosas.

Como mencioné antes, el movimiento editorial de 1976 tuvo un antece-
dente histérico fuerte en los acontecimientos 1968. En donde la prensa ficil y
econémica tuvo una salida rdpida de divulgacién. La mdquina de escribir y el
mimedgrafo fueron las armas con las que los estudiantes se defendieron de los
abates de la prensa oficial. Realizaron pancartas carteles, boletines y periédi-
cos. Los materiales, la idea y el disefio eran un acto casi simultdneo con la
emergencia de la accién.

“La Gaceta Universitaria que se imprimia en los talleres del propia UNAM,
era el vocero oficial del Comité de Huelga™, pero habia otras publicaciones
estudiantiles mds clandestinas con las que se tenfa al tanto de los verdaderos
acontecimientos a la sociedad en general.

“En 1968 el jueves 25 de julio, los estudiantes sorprendieron a la policia
cuando repartieron volantes impresos en la Facultad de Filosoffa y Letras. El 5
de octubre fueron capturados los estudiantes que pegaban volantes en Tacuba-
ya, y ese mismo dia la propaganda fue destruida por agentes policfacos”.*’

La memoria del movimiento de 1968 est4 registrada en hojas mimeografia-
das. No pocos periodistas, editores, impresores se forjaron en esta labor repor-
teril, quienes mds tarde buscaron su expresién por medio de ediciones otros
libros.

Marcos Kurtycs es uno de los autores desencadenantes del “otro libre™ ¢on-
siderado el mismo como “el hombre libro”. Ingeniero constructor nacido en
Polonia, llegd a México huyendo de la guerra. Un trabajo editorial para el
Fondo de Cultura Econémica lo pone por primer vez en contacto con un
mundo del que pasard a ser pieza importante como autor de libros, con alto
grado de dramatismo humano.

¥ [bid., p. 33.
“ Ibid., p. 34.



Figura 8

=4

N

VIRGENES AFOCALITTICAS: 1CONO HEAFIA MARIANA EN UN LIBRO HIRRITHY

Fue un autor completo al mismo tiempo creador pldstico, que gréfico e
impresor. Concibié un libro tnico en su género que mediante un acto histrié-
nico elaboré con su propio cuerpo poniendo en peligro su propia vida. Otro
libro muy representativo de su obra fue el titulado La Rosa de los Vientos y
presentada en el Museo de Arte Moderno, imprimiendo con partes de su cuer-
po pliegos grandes de papel, que conforman el Libro Humano; Accin al me-
diodja es otra de sus obras impresa en la Casa de Lago del Bosqne de Chapul-
tepec, en la que el hombre del libro saie derramando tinta sobre el papel blanco,
y un tercer es el titulado La Muerte de un impresor en el Auditorio Nacional
que dramatiza la pasién del oficio de imprimir y la persecucién del oficiante
hasta su ejecucién.

Felipe Ehrenberg, es otro gran divulgador de la pequena prensa. Funda
Poligono, colectivo de arte en donde conoce a Richard Kriesche, durante su
estancia de 1968 a 1974 en Inglaterra. Como consecuencia se instala en el
condado de Avon y crean Beau Gest-Libro, llegando a publicar hasta 153 titu-
los artesanales (la coleccién completa fue adquirida por Vicroria & Albert
Museum de Londres). Otra de sus proezas incluso registrada en Guiness, fue
haber impreso en un ferrocarril en marcha que iba de Londres a Edimburgo
un libro memorial llamado Edicidn del Centenario de Thomas Alva Edison.
Publicacién que recoge opiniones y expresiones de 108 artistas mundiales que
viajaban invitados al Festival de Musica Experimental Ices, en 1972.

Después de esto es que Ehrenberg al regresar a México construye su primer
mimedgrafo de madera, en el cual edita sus obras este ilustrador, impresor
autor, formador editor de su propia obra. Y la lleva por todos los confines de
México para ensefar los encantos de la pequefa prensa.

En 1977, Yani Pecanins junto con Gabriel Ma-
cotela fundan una editorial independiente deno-
minada COCINA EDICTONES. Publicando alre-
dedor de sesenta libros de artista, de edicién
limitada y con medios de impresién alternativos
como son el mimeégrafo, la fotocopia, la tipogra-
ffa, etcétera. Fig. 8.

Para luego en 1985 abrir una libreria llamada
El Archivero dedicada a promover, exhibir y ven-
der libros de artista en la Ciudad de México y

organizar exposiciones.
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A partir de 1986 comienza el proyecto del Archivo del £l Archivero, que
consta en convocar a editores y artistas de México y el extranjero para formar
una coleccién de libros de artista.

Hasta aqui nos damos cuenta de lo que un “otro libro” representa. Que éste
es en si mismo la inconformidad y rebasa ser sélo el soporte que contenga la
escritura con el l4piz. Que desde la plancha libre hasta el mimeégrafo manual,
cumple con el fenémeno de hollar sus plantas de papel. Y para unir sus partes
y hallar solidez y presencia estética, se le afiade algtin material al doblez o
enrollado lo cual le da su cardcter de objeto.

En este apartado sobre el libro alternativo en México es muy importante no
dejar pasar por alto el Seminario-Taller de Produccion del Libro Alternativo creado
e impartido por el Dr. Daniel Manzano Aguila, dentro de la Escuela Nacional
de Artes Pldsticas, UNAM, México, D. E; que cuenta ya con su décima edicién.
Gracias a éste Seminario la produccién de éste libro tan sui géneris, rebasa la
sola prdctica de hacer obra artistica, para dar cabida a la investigacién pldstica
desde en punto de vista prictico, pero también tedrico.

Dentro de este seminario, el libro alternativo es considerado un género
como cualquier otro dentro de las artes pldsticas, como la pintura, la escultura,
el grabado, etcétera. Y como tal tiene vertientes que son inagotables en todos
los sentidos; en donde el creador no deja nunca de explorar todos los recursos
a su alcance, y con ello la renovacién continua de si mismo.

2.2. Caracteristicas y definiciones del libro alternativo

“Cuando un libro puede existir como forma auténoma que se integra en el
espacio, empieza el arte nuevo de hacer libros. Entonces su autor comienza a
integrar signos lingiifsticos con otros que no lo son, creando una secuencia
espacio-temporal”,*! cada pdgina es diferente como un elemento individual
que cumple una funcién determinada, la comunicacién s¢*=etablece en este
espacio concreto que es la pdgina.

“Siendo el libro un objeto palpable que ocupa un volumen en el espacio se
considera una secuencia espacio-temporal auténoma. El “nuevo libro” tiene su
espacio fuera de la subjetividad, a diferencia del arte viejo que supone que la

# Ulises Carrién, El arte nueve de hacer libros, México, El Archivero/Libros de Artista, 1988.
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palabra impresa estd contenida en un
espacio ideal”,* entonces en el nuevo
libro el espacio es el elemento de co-
municacién que la modifica. Fig. 9
“El lenguaje cotidiano y el len-
guaje del arte viejo de hacer libros
son lenguajes intencionados y utili-
tarios que quieren transmitir imdgenes mentale:s detcrrnmadds con un fin es-

pecifico, de transmitir sentimientos, ideas de sus autores”,”® En cambio “el arte
nuevo descarta el fin utilitario y busca su fin en sf mismo, buscando formas o
series de formas que se desplieguen en secuencias espacio-temporales. Las pa-
labras dentro de este nuevo libro no buscan transmitir imdgenes mentales,
sino formar junto con otros signos una secuencia espacio-temporal que identi-
fiquemos como libro”,* aquf las palabras significan algo pero pierden toda su
intencionalidad y como lenguaje no intencional se convierte en “lenguaje abs-
tracto que no refiere la realidad concreta, por ejemplo la palabra rosa no se
refiere a una rosa en la realidad sino a la palabra ‘rosa’ a secas, que forma parte
de esa estructura secuencial llamada libro”.

Todo forma parte de una estructura, nada existe aisladamente, toda estruc-
tura es a la vez elemento de otra estructura.

Un libro estd formado por varios elementos, y uno de ellos puede ser el
texto, pero dentro de este nuevo arte, el texto no es necesariamente el elemen-
to mds importante. Las palabras son utilizadas sin importar lo que significan,
sino que la palabra cumpla con una funcién determinada dentro de la estruc-
tura que es el libro. Para leer este libro es necesario conocerlo en cuanto a su
estructura identificando los elementos que la componen, asf como su funcién
y significado. En cada nuevo libro la lectura es diferente y dentro de un solo
libro !z lectura puede ser lenta y después precipitase abruptamente o viceversa.
A meiudo no se necesita leerlo completamente para entenderlo, basta con la
lectura de solo una de sus “pdginas” o partes, por no existir un orden preesta-
blecido en para su lectura, podemos recorrerlo del final hacia el principio, y
viceversa; de cualquier manera la lectura es comprensible y clara.

2 1bid., p. 9.
B [hidem.

W Thidem.

¥ Jbid., p. 13.

Figura 9
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“El arte nuevo apela a la facultad que tienen todos los hombres de entender
y crear signos y sistemas de signos”.* La necesidad de creacién del verdadero
artista y su permanente bisqueda de soluciones lo impulsa a crear una y otra
vez obras tnicas e irrepetibles que ya valen por s{ mismas sin necesidad de su
autor, ocupando un lugar en el mundo, y que paradéjicamente el que existe a
través de ellas es el artista.

Lo alternativo surge para cada época. Crea perfiles espacios y conceptos del
momento que al paso del tiempo se van institucionalizando y pasan a ser parte
de la academia en algunos casos.

Lo alternativo, como su nombre lo dice es la alternativa que cada quien
crea. Pudiendo ser alternativas parciales o totales, de contenido o tinicamente
formales, crean su propio tiempo de vida effmero o crear una obra de tiempo
mds permanente si asf lo desea su autor. En esto no radica su efectividad.

Para ser alternativo no necesita estar ni mal hecho, ni sucio, ni “al aventén”.
Estos términos recurrentemente son mal interpretados como alternativos, pero
esto es erréneo.

Todos los campos del desarrollo humano tienen cabida en lo alternativo,
pero no cualquiera puede acceder a ello.

Estos nuevos libros que podemos llamar /ibros alternativos, otros libros o no
libros si lo deseamos. Abordan temas, politicos, sociales, eréticos, religiosos
psicoldgicos, etcétera; con o sin texto si asf se desea, y utilizando los materiales
mds diversos. Se vislumbran como la opcién de transformar lo establecido y
convencional, mostrdndose como un campo irresistiblemente fértil que no
conoce limites, para arrojar ideas sin reglas gramaticales, estructurales, onoma-
topéyicas, ni ortogrficas. El libro alternativo es una produccién artistica con-
cebida con forma de libro conformado por muchas partes que a la vez confor-
man un todo. Normalmente se trata de un trabajo seriado de imdgenes e ideas
que estdn {ntimamente relacionadas ertre sf. Es un sin fin de posibilidades
dentro de una nueva propuesta de lectura de imdgenes pldsticas y visualizacién
de textos.

No estd sujeto a convencionalismos como el libro tradicional de origen
occidental que se lee de izquierda a derecha y que va encuadernado por ese
mismo lado para ser abierto por la derecha.

“ Ibid., p. 19.
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El libro alternativo se vale de cualquier re-
curso pictérico, escultdrico, poesia experimen-
tal, artes aplicadas, performance, happening, del
mismo libro tradicional incluso, pero sélo para
desmenuzarlo, transformarlo o reciclarlo; y el
uso de recursos alternativos como el video,
CD, multimedia. i.ogrando la« mds ricas com-
binaciones y ddndole al libro un sentido ludi-
co, por sus atributos que incitan a tocarlo,
olerlo, hojearlo, explorarlo, girarlo, sentirlo, et-
cétera. Fig. 10.

Dentro de los libros alternativos estdn los
libros del artista, los libros-objeto, los libros hibridos y los libros transitables.

2.2.1. El libro de artista

Los libros de artista que se incluyen dentro de los libros alternativos; son libros
hechos por los artistas como su nombre o dice, en donde éste experimenta y
vierte toda su capacidad creadora, para crear piezas de arte visual, tinicas e
irrepetibles alejdndose de todo convencionalismo.

Algunos autores fijan la fecha aproximada de la aparicién del libro de artis-
ta como tal, en los afios sesenta cuando el alem4n Dieter Rot encuaderné unas
hojas sacadas de vifietas, 4lbumes de colorear y hojas del periédico Dialy Mi-
rror. Sin embargo para Johanna Drucker, la historia viene de fines del siglo
XIX, tal y lo menciono en los antecedentes histéricos, de éste capitulo.

...Dieter Rot el artista del libro discutiblemente mds significativamente imagi-
nativo de la post guerra europea, empezé su obra con el libro en los afios cin-
cuenta éstos son dispersos puntos de actividad de algunos de los que llegaron a
ser sin conexién enire ellos, mientras que otros entran como parte de la larga e
imprecisa interreiacionada vanguardia de post guerra.

... Dieter Rot, arguably the most significantiy imaginative post-war European book
artist, began his work with the book in the 19505. These are scarertered points of
activity somo of which came into being without connections to each other, while
others spun off as part of the large loosely interrelated post-war avant-garde.”

7 Johanna Drucker, op. cit., p. 11.
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Los afios sesentas son los aios de lo multiple, en donde los grabados, pintu-
ras y otros objetos; son reproducidos en grandes cantidades, debido a el cescu-
brimiento de medios de reproduccién mecdnica muy econédmicos y de ficil
circulacién. Sin embargo:

...el desarrollo de los libros de artista no fue determinado por avances tecnols-
gicos, pero éstos cambios permitieron un acceso mds ficil a la produccién,
especialmente para proyectos basados ¢ii la fotografia, que han sido el caso mds
temprano en el siglo. En los afios 70 se establecieron los mds grandes centros
para la produccién de libros de artista. [...] En los sesentas entonces, el libro de
artista llegé a su mayorfa de edad.

..the development of artist's books was not determined by technological advances
but these changes did permit easier access to production, especially for photographic
based projects, than had been the case earlier in the century. In the 19705 major
centers for the production of artistsbooks were established,|...] By the 1970s, then,
the artistsbooks had come age” *®

Existen diferencias claras, entre los
libros de artista que surgfan y los li-
bros ilustrados conocidos. En el libro
ilustrado el grabador colaboraba con
el escritor del texto para dar como re-
sultado un libro de mucho valor con
un empastado rebuscado digno de
conservar y restaurar, que contenia es-
tampas de edicién limitada. En cambio el libro del artista es mds modesto y
concebido en su totalidad por el artista mismo, él es también el editor en
muchos casos, y utiliza los medios de la imprenta industrial para reducir costos
y difundir con mayor éxito su obra.

Otra diferencia entre el libro ilustrado y el d¢ el artista es que en el primero
el escritor es el autor de la obra y el artista pldstiez slo presta su trabajo pasan-

Figura 11

do asf a segundo plano.

En los libros de artista su autor entra a una continua bisqueda dentro de
su propia memoria de imdgenes visuales y con todo ese bagaje encuentra lo
inesperado para realizar libros en donde sus paginas por asi llamarlas son indi-
vidualmente (nicas entre s{ y ocupan un lugar dentro de una estructura esta-
blecida por el mismo, pero con cierta autonomia. Fig. 11.

ESTA TESIS NO SALT
DE LA BIBLIOTECA

B [hidem.
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Figura 12

Aquellas imdgenes que el artista recobré de su memoria las plasma en muy
diferentes formas desde las mds elaboradas y rebuscadas hasta hacer unos li-
bros de artista muy sencillos,. Pero en esto no estriba su valor, lo importante es
que cada libro es distinto dentro de su especie, porque en el se registran la
sefias caprichosas de la fuerza que lo generan.

Vemos entonces que la inconformidad se expresa con toda claridad en los
libros alternativos, por muy diferentes razones; desde la inconformidad por la
precaria integracién del texto con el libro mismo, hasta las trabas que ponen
las galerfas y otros espacios de difusién cultural en donde excluyen a los crea-
dores, que al verse frustrados por no poder exponer ahi se valen de otros recur-
sos para no desistir en su labor. Encontrando en cambio una gama amplisima
de posibilidades dentro de la experimentacién pléstico-visual.

El libro de artista es en si mismo una obra y no el medio de difusién de la
obra. Esto significa que el libro ya no es el simple transmisor de un contenido:
es en su forma de libro (que cada vez se parece menos a ¢él) la expresion y el
significado, una construccién totalmente realizada por el artista. Son obras
cuya principal caracteristica es la de experimentar, por medio de las diferentes
técnicas del arte visual, utilizando la palabra o textos en algunos casos, pero lo
descontextualiza de:su origen lingiifstico, para convertirlo en otra imagen vi-
sual mds y asf yuxtaponerla a otras. De igual manera se aleja de todo conven-
cionalismo, para hacer una nueva propuesta de lectura de imdgenes y visuali-
zacién de textos. Fig. 12.

En estos libros, el artista busca y experimenta sin cesar, creando pdginas que
por lo general son elementos tinicos que forman parte de un todo estructural;
para lo cual no hay reglas establecidas, el espectador puede leerlo en el orden
que lo prefiera de atrds hacia delante o si lo desea incluso, puede leer solo una
de sus partes y no se estard perdiendo de nada en especial.
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2.2.2. El libro-objeto

La definicién del Libro-objeto, se re-
monta a los poemas-objeto que hi-
cieron los surrealistas y a las encua-
dernaciones que hizo para sus amigos
el artista Georges Hugner a media-
dos de los afios treinta y que !lega-
ron a parecer eso; un libro con visos
de objeto. Fig 13.

Los libros-objeto editados por Seoleil noir o Sol Negro son resultado de la
fusién que se da de un texto proporcionado por un escritor, y un artista aproxi-
mando asi a este libro con el libro ilustrado, pero sin la carga nostdlgica que lo
envuelve, porque el libro-objeto no pretende ser un libro “bonito”, sino una

experimentacion en el lenguajes plasticos y los materiales de éste.

Existe una vertiente en la que los libros- objetos son la fusién que se da
cuando un poeta provee de un texto impreso al artista visual, y este da vuelo a
su imaginacién experimentando con diferentes materiales en algunos casos
modernos como; el acrilico, el poliuretano, el aluminio, el poliestireno, etcéte-
ra; y en otros de origen mds natural como: la piel, la tela, plantas, papel, o
materiales de desecho que lo relacionan por este uso de materiales, con el Arte
Povera.

Existen otro tipo de libros-objeto que se ven desprendidos totalmente de la
parte literaria y que tienen su origen en el arte pop, ejemplos de este son:
Quelques m est cm de sparadrap, (Algunos m y cm de esparadrapo), de Erick
Diezman (1963), y Pense-Béte, (Piensa-animal) de Marcel Broodthaers (1963-
1964) provenientes de un libro impreso que se ven despojado de su contexro
de libro para ser leido, por estar el primero envuelto en un lienzo y el segundo
en una bola de tierra; erivcltura que les da un cardctet: tridimensional y de gran
plasticidad. En consecuencia el libro-objeto pierde la dimensién de libro en
detrimento de su cardcter informativo, para dar mds importancia al objeto
palpable. Su medio de comunicacién es a través de la forma, estructura y tex-
tura. Por lo general son libros tinicos o de edicién muy limitada cuya narrativa
es el libro mismo, y que le da prioridad a manifestaciones artisticas como la
escultura, las artes aplicadas y la pintura antes de su funcién de comunicacién;
en si mismo es una auténtica obra, no difusor de otra obra. En el libro-objeto
la idea se hace palpable a base de despojos y sintesis; su encanto radica en los

figura 13

-
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materiales que lo conforman, y las muchas lecturas visuales que se pueden
hacer sobre él.

A simple vista el libro-objeto es una “cosa”. Por su volumen y su mareriali-
dad; su lenguaje estd mds ligado a la forma que al lenguaje verbal. Este “libro es
auténomo, pieza tinica, distante y distinta. A veces manipulable, otras, inmé-
vil™* es un objeto coleccionable por su cualidad original. Es un libro que habla
del mundo que le tocs vivir, es un libro que transmite un mensaje no para
entender ni analizar, sino para utilizar y experimentar. Momento de deslum-
bramiento del autor, que entendido como un recinto mental es un don de
pocos autores. “Un género sin critica, sin ojos, sin calificativos, un libro-objeto
contiene lo que cualquier obra: fugacidad.”"

Una vez mds Johanna Drucker tiene su propia opinién sobre la aparicién
del libro como objeto:

A finales de los setentas sin embargo, otra 4rea relacionada con la actividad del
libro, empez6 a desarrollar un perfil altamente visible: el libro como objeto o ¢l
libro escultura. Su proliferacién fue aparente en Estados Unidos tanto en Nue-
va York y California, como en Europa. Este desarrollo tiene muy pocos prece-
dentes en la historia de las artes del siglo veinte como el libro de artista. Uno
puede sefialar varias obras de Duchamp [...] y las cajas de Joseph Cornell rela-
cién formal y conceptual con el libro escultura. En los afios cincuenta, Dieter
Rot [...] Una gran cantidad de obras de libros, que son mds instalaciones y
performance que objetos, formaron parte en los sesentas de Fluxus y otras in-
vestigaciones.

By the late 1970%, however, another area of book related activity began to develop
a highly visible prolifile: book-like objects or book sculpture. Their proliferation was
apparent in the US in both New York and California, and in Europe as well. This
development has fewer precedents in the history of 20" century arts than does the
artists book. One can point to several works by Duchamp [...] and the boxes of
Joseph Cornell have a formal and conceptual relation to the sculpr:al “book”. In
the Sesentas Dieter Rot [....] Large scale book works which are as m%€ly installation
and performance as object were a part of 1960s Fluxus and other investigations.”'

 Guillermo Daghero, www.betatest.ubp.edu.ar, 25/07/04, 3 pp.
9 Op. cit. p. 3.
3! Johanna Drucker, op. cit. p. 12.
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2.2.3. El libro hibrido
Los libros hibridos son una fusién,
como su nombre lo dice, de las carac-
teristicas de libros con diferentes na-
turalezas. Este libro se encuentra entre
el libro del artista, el libro ilustrado y
el libro-objeto; donde de prontc des-
aparece la frontera entre uno y otro libro, aunque siempre se puede inclinar
hacia las caracterfsticas de alguno en especial. Cémo en cualquier otro hibrido,
alguno de los progenitores impone sus atributos personales al hijo. Fig. 14.
Los libros hibridos también son una rareza multiforme, que combina muy
diferentes disciplinas artisticas, tanto de los medios pldsticos mds tradiciona-
les, hasta los medios alternativos mds vanguardistas en la era del ciber espacio
y la computacién. Asf una vez mis el libro lejos de sufrir el riesgo de desapare-
cer, impone otras maneras nuevas de lectura a través de lenguajes comunes,

apropidndose y haciendo suyo el espacio temporal en el que le tocé existir.

La experiencia de hacer éstos libros hibridos pueden equivaler a un saber
hacerlo todo, momentos en los que se condensa todo en su médxima plenitud.

El libro de Kevin Osborn, Repro Memento, es un ejemplo de este tipo de
libro, a simple vista parecerfa un libro de artista, por su secuencia de imdgenes
arquitectdnicas, sin embargo, su formato trapezoide que permite ir desplegan-
do las paginas de una encuadernacién como de acordedn, le dan cardcter de
libro-objeto.

2.2.4 El libro transitable

Los libros transitables sobrepasan las dimensiones tradicionales del libro, invi-
tan al espectador a formar parte activa de su ritmo, espacio y tiempo. El lector
que se involucra con el libro transitable, no hace mds que someterse a la se-
cuencia “espacio temporal” marcada por el mismo libro. Este libro hace del
lugar que ocupa, un espacio condicionante para el espectador.

Un ejemplo antiguo de éste tipo de libro podrfan considerarse las catedrales
géticas, por la forma en como transmiten ideas o mensajes, a través de su
arquitectura, vitrales y piedras pintadas o labradas. Con este recurso cumplie-
ron la finalidad especifica de ensefiar la doctrina religiosa, a todas las personas
que las vieran ;y que manera mds efectiva que la de someter al espectador a su
propio espacio y forma? En cuanto a ejemplos mds modernos de estos libros

ng.:.wa 14
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podriamos considerar las obras del Land
Art, en las que los artista forman lecturas
visuales con la naturaleza, las instalaciones
en donde se entre mezclan elementos so-
noros, pldsticos y visuales que hacen al es-
pectador interactuar con la obra, o incluso
aquellas obras del artista Christo que <on
grandes edificios envueltos por inmensos
lienzos, a las que también les otorga una
secuencia. Fig. 15.

Johanna Drucker sitda la proliferacién
del libro transitable, aunque ella no lo llama asf, podemos ver que se trata de
éste tipo de libro; en los afios ochenta cuando dice:

...siguiendo ésta ola de obra escultérica, uno empieza a ver piezas de instalacién
que son ambiciosas en escala y complejidad fisica, de ramafio cléset a tamario
habitacién, con video, computadoras, y ahora en este momento un aparato de
realidad virtual. Muchos de éstos estdn hechos por artistas que previamente se
han visto envueltos con los libros de artistas, o que usan libros como un aspecto
integral de éstas instalaciones. Aquf estoy pensando en la edicién congelada de
Buzz Spector de Sigmund Freud. La computadora de Janet Zweig que lieva
esculturas cinéticas, Kare Wirth y Robert Lawrence How to Make an Antique,
Marshall Reese y Nora Ligorano Bible Belt.

following this wave of sculptural work, one begins to see installation pieces which
are ambitious in scale and physical complexity, closet size to room size, with video,
computers, and any moment now a virtual reality apparatus. Many of these are
made by artists who had previously been involved with artists' books, or who use
books as an integral aspect of these installations. Here I am thinking of the Buzz
Spectors frozen edition of Sigmund Freud's work, Janet Zweigs computer driven
kinetic sculptures, Karen Wirth and Pobert Lawrences How to Make an Antique,
Marshall Reese and Nova Ligorano’s Bible Belt "%

Sin embargo éstas siguen haciendo cuestiones sobre la identidad de un li-
bro y sus funciones culturales, sociales poéticas o estéricas, extendiendo sus
pardmetros a otras fronteras mds vanguardistas. Tal y como lo menciona la
investigadora Johanna Druker:

52 Ibhidem.
% Johanna Drucker, op. cit. p- 13.
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La naturaleza del libro como una forma electrénica —ya sea en hipertexto,
CD-Rom, o como un archive infinito y continuamente murante de memoria
colectiva y espacio— estd ya funcionando como una extensién de la forma del
libro de artista. [...] Los libros de artista toman toda forma posible.

The nature of the book as an electronic form —wheter in hypertext, CDRorm, or as
an infinite and continually mutating archive of collective memory and space— is
already functioning as an extension of the artist’s book form. [...] Artists books take
zvery possible form.>

En su texto Drucker, finaliza diciendo:

No hay un criterio especifico para definir lo que es un libro de artista, pero hay
muchos criterios para definir lo que no es, o qué forma parte o que lo distingue
por si mismo... Los libros de artista son un género tnico, en dlrima instancia
un género que es muy propio con sus propias formas y tradiciones, como nin-
guna otra forma de arte o actividad.

There are no specific criteria for defining what an artists book is, but there are
many criteria for defining what it is not,, or what it partakes of, or what it distin-
guishes itself from... Artist’s books are a unique genre, ultimately a genre which is as
much about itself; its own forms and traditions, as any other art form or activity. t

 Ibid., p. 13.
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CONCLUSIONES

Para los seres humanos que tienen la necesidad de transmitir todo tipo de
ideas, ya sea de tipo religiosas, sociales, emocionales, etcétera; el libro ha sido
el transmisor ideal.

Ningtin tipo de descubrimiento tecnolégico; ni ia computadora ni la tele-
visién, ni la teleronia celular, etcétera, han podidc- desplazar la importancia
que tiene el libro dentro de la comunicacién. Muy al contrario el artista visual
a incorporado éstas tecnologfas a su quehacer artistico, planteando asi una
nueva forma del libro, en donde el es el controlador total tanto de su elabora-
cién como de su contenido. Estos libros que se presentan como autosuficien-
tes trascienden convencionalismos bdsicos caracteristicos de los libros que de-
ben ser leidos de izquierda a derecha tener una encuadernacién por el mismo
lado izquierdo y contar con una portada y contraportada que contengan las
hojas impresas.

Para los libros de los artistas que tienen una identidad propia y que ocupan
un lugar definido dentro del espacio, no hay limites ni en los materiales de
elaboracién, ni el manejo de sus imdgenes, palabras y colores, que de algunas
manera se convierten en organismo pldsticos que juegan a través de “pdginas”
en secuencias variables que el autor define. El espectador se involucra en una
nueva experiencia de lectura, en donde puede utilizar todos sus sentidos, in-
cluso se le “exige” tocar e interactuar, cosa que no ocurre con una pintura o
una escultura.

El artista elude constantemente de manera natural a la norma tradicional y
en el caso del libro no hay excepcién. Esta biisqueda y exploracién creativas a
la que el artista dedica su vida no conoce limites, €l estd deseoso de producir
libremente la forma de libro que quiera. Ni atin los historiadores del arte que
siempre buscan férmulas y definiciones han podido delimitar lo que el artista
hace con sus libros.

Los libros de los artistas no son libros que tratan de arte, son obras de arte
por si mismos que hablan del tiempo en el que les tocé vivir.



CAPITULO 3
DESARROLLO DE LA PROPUESTA
DE UN LIBRO HIBRIDO

3. 1. Antecedentes formales de la propuesta
de un libro-hibrido

n el capftulo anterior, quedd definido que un libro-objeto, es aquél en
el que la tridimensionalidad del objeto se impone, ante la forma tradicional del
libro y su finalidad primaria, que es la literaria. El objeto en cambio, alude a
un volumen que ocupa un espacio y a un ordenamiento en partes, en tomos, o
mejor dicho en secciones de un conjunto tridimensional. El libro-objeto cons-
ta de una edicién muy limitada e incluso, si asf se desea, puede tratarse de un
ejemplar tinico. Su cualidad de objeto reemplaza la experiencia literaria del es-
pectador al interactuar con otros tipos de libros que contienen textos o poe-
mas por una experiencia mds tictil y visual, resultado de la utilizacién de ele-
mentos gréficos, pldsticos, escultéricos u otros, por parte de su autor.

Por otro lado, vemos que tanto el libro de artista como el libro-objeto son
obras realizadas en su totalidad por el autor. Pero, en el caso del libro de artista
se trata del producto de una serie de obras plésticas, fotogréficas, gréficas, foto-
mecdnicas e incluso literarias en las que el artista en algunas ocasiones invita a
otros autores, a colaborar con él, y hace participe al espectador, para interac-
war con la obra que le presenta, marcdndole pautas de espacio y tiempo en poesia
visual con imdgenes visuales o sensoriales.

Un libro en el que estos dos tipos de libro se entrelazan para formar uno
solo, dan origen a un libro-hibrido, ya que el hibrido es elsesultado de la com-
binacién de dos cosas con naturalezas muy diferentes, pero que dan como re-
sultado una obra, cuyas caracterfsticas predominantes se inclinan hacia alguna
de las dos o mds partes que lo conforman.

Mi propuesta del libro alternativo es pues un hibrido, que por un lado tiene la
forma volumétrica de un retablo religioso, como los que se realizaron desde la épo-
ca colonial en nuestro pafs, y de los que se conoce su origen, desde el siglo X en
Europa. Y por otro lado contiene obra grifica con composiciones que describen la
iconograffa mariana derivada de la mujer, mencionada en el Apocalipsis de san Juan.
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La verdadera acepcién del vocablo
retablo viene de su significacién arquitec-
ténica; retro (detrds) y tabula (mesa), o
sea, que se trata de obras que ocupan la
parte de atrds del altar principal en una
iglesia catélica. Por lo menos, ese es el

~ lugar que ocuparon originariamente.

Los retablos plasmados en los altares
de las iglesias cristianas narran episodios
de la pasién de Cristo y de la vida de los
santos, o transmiten las ensefianzas del
culto catélico, en una serie de pinturas,
esculturas o relieves, que consta de una
imagen central principal de la que fluyen,
otras secundarias en jerarqufa.

Al principio los retablos eran obras de

orfebrerfa o de pintura portitiles, frontales o en forma de tripticos. Después
predominaron los de caracterfsticos cuerpos arquitecténicos, con decoraciones

en escultura y pintura.

Aunque de muy escasas proporciones, los retablos primitivos eran ricos en
ornamentos, con preciosos metales repujados y vistosos trabajos artfsticos de
esmalte y relieve.

En el siglo XV, se fueron sustituyendo del todo los retablos portétiles por los
fijos, comenzando asf la verdadera época del retablo, en cuyo disefio toman parte
los mejores pintores y escultores del periodo ojival y del plateresco. Fig. 1.

En la época gética, siguen siendo bajitos y sencillos, conteniendo muy esca-
sos elementos, pero de una exquisita elaboracién enriquecida con metales pre-
. ciosos, lo que desgraciadamente fue la causa de que no tengamos en la actuali-
dad ejemplos vivos de éstos, quedando apenas algunos més risticos de piedra,
que no fueron presa de la rapacidad.

Espafia es considerada la tierra cldsica de los grandes retablos. Son verdade-
ros inmuebles que cubren todo el fondo del 4bside de las catedrales, atrayendo
las miradas de los fieles, por sus riquezas e instructivas escenas, restindole im-
portancia al altar que generalmente ésta desnudo de ornamentacién. Algunos
extranjeros se escandalizan de los policromados retablos espafioles y de sus es-
tatuas, “calificdindolo de lujo bdrbaro, y desconociendo, sin duda que el colo-
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rido da a una figura, cualquiera que
ella sea, un aire mds animado que
el que tienen las esculturas cldsi-
cas”.!

Este gusto por la policromfa y
los recubrimientos de oro y plata,
se generalizé por toda Espafia y sus
colonias en América, durante el si-
glo XVI y posteriores. Los artistas
hispanos cada vez buscaron con
mayor énfasis el realismo en las
imdgenes, imitando el tejido de las
telas y vistiendo a las esculturas con
ropas, cabello, pestafias y barbas
verdaderas.? Fig. 2

Mi propuesta del libro alternativo, consta de un retablo portdtil de apenas
115 cm de altura por 88 cm de ancho; elaborado en madera, con aplicaciones
de repujado en estafio y latén con cuentas de colores. Este retablo, contiene
otros retablos mds pequefios en forma de tripticos, que guardan estampas rea-
lizadas en técnicas mixtas de huecograbado como: aguafuerte, aguatinta o bar-
niz blando. Y como mencioné anteriormente, el tema principal son las virge-
nes que a mi parecer, ejemplifican mejor, a las virgenes que por su iconografia,
se derivan de la mujer, denominada por san Juan en su Apocalipsis como “Mu-

jer Apocaliptica”.

Son incontables las advocaciones marianas conocidas, habiendo una por casi
cada comunidad de la Iglesia catélica, por lo cual serfa imposible abarcar ésta
iconografia en su totalidad. Es por esto que para acotar el tema, represento sélo
a algunas de aquellas advocaciones que podrfamos denominar como “Virgen
Apocaliptica”.

He elegido la técnica del huecograbado, porque como lo menciono en el
primer capitulo de este trabajo; el grabado fue la técnica que facilité en gran
medida la importacién de los modelos iconogréficos a América, debido a su
fdcil transportacién, y porque era la mejor forma de reproduccién, de las obras

" Enciclopedia Universal llustrada Espasa-Calpe, vol. 50, Espafia, 1958, p. 1368.
? Ibid., p. 1369.
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pictéricas, escultdricas o arquitecténicas, de los
grandes maestros europeos. Fig. 3.

Los primeros grabados que hubo en México,
segtin lo narra Bernal Dfaz del Castillo, los trajo
Herndn Cortés para ponerlos en los zeocallis de las
ciudades que conquistaba y se trataba de imdgenes
de la Virgen con el Nifio en brazos. ,

Otros grabados traidos durante el Virreinato
fueron copiados en los libros y pinturas al éleo;
mientras que otros inspiraban los frescos que ador-
naban los monasterios de los frailes.

Se dice que para 1786, la Academia de San
Carlos contaba con un acervo de dos mil estampas, con la técnica del buril.

Con la introduccién de la imprenta en México se originé el grabado en
madera, que en ese entonces se producfa sobre bloques de madera de boj, peral
o cerezo, en los cuales siguiendo el sentido de la veta se dibujaba la imagen con
un pincel o una pluma de ave. Una vez terminada la estampa y cuando forma-
ba parte de un libro, ésta “se imprimfa junto con el texto de la obra, por medio

de una prensa tipogréfica”.?

Pero no sélo para ilustrar libros se utilizé el grabado en México. Eran tan
afectos los conquistadores y primeros pobladores espafoles al juego de cartas,
que los naipes fueron los primeros objetos de mayor consumo, aun desde las
mismas batallas de la Conquista.

“El vicio del juego tomé tales dimensiones que, por Cédula de 12 de
febrero de 1538, se prohibié la introduccién de naipes en las Indias™ pero la
pasion de los espafioles por el juego pudo atin més, y a pesar de esta prohibi-
cion, se siguieron fabricando naipes toscamente grabados sobre madera, tanto
por espafioles como por indios. La distribucién ; fabricacién clandestina, se
hacfa tanto en la capital como fuera de ella.

? Manuel Romero de Terreros, Grabados y grabadsres en la Nueva Espania, México, Artemexicano,
1880, p. 5.
i Ibid., p. 6.
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Los grabados que se hicieron en la Nueva Espana se pueden agrupar en:
Frontis, Estampas religiosas, Retratos, Escudos de armas, Planos y Vistas, Fu-
nerales, Alegorias y Varios.

En el decenio de 1570 se esbozé un nuevo tipo de arte que cambié la ima-
gen colonial de orden mondstico hasta entonces conocida, por un arte deno-
minado manierista, auspiciado por los dos pilares del catolicismo barroco en
Meéxico: la Compaiifa de Jests y el tribunal del Santo Oficio de la Inquisicién.

Los arquitectos Claudio de Arciniega, Francisco Becerra y Juan de Alcdntara,

los artistas flamencos (el pintor Simén Pereyns que llegé en 1566, el escultor
Adridn Suster y el grabador Samuel Stradanus) y el sevillano Andrés de Concha
(establecido a partir de 1568 en la Nueva Espafia) animaron un medio en ple-
no auge que puso su talento al servicio de la iglesia y la incipiente sociedad

colonial.® Fig. 4.

Poco mds adelante entre 1580 y 1603, lleg6 un
segunda oleada de pintores manieristas, encabe-
zados por Alonso Vdzquez y Baltasar de Echave
Orio, éste tiltimo considerado como el fundador
de la escuela mexicana de pintura por su talento-
altamente prolifico. Esas dos primeras generacio-
nes de pintores manieristas se formaron en Euro-
pay cada vez mis frecuentemente en Espafia, de
donde trajeron su estilo y experiencia, difundien-
do el manierismo italiano y sevillano, mientras
que el México de los misioneros se replegaba y
adoptaba los estilos de las corrientes europeas.

Estos grandes artistas tenfan detrds todo un
pueblo de discipulos entre artesanos espafioles, indios y mestizos. Al mismo tiem-
po de que los clientes entre los que se encontraban la corte, la Iglesia, los cabil-
dos, la Universidad, la Inquisicién, las cofradias, y los particulares ricos, compe-
tfan y rivalizaban férreamente entre ellos con pedidos que demostraran su poder,
prestigio o influencia social publicamente.

5 Serge Gruzinski, La guerra de las imdgenes: de Cristébal Coldn a Blade Runner (1492-2019),
Meéxico, Fondo de Cultura Econémica, 2003, p. 116.
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“La produccién de los pintores de México favorece mayoritariamente la
imagen religiosa y , con excepci6n de algunos retratos y de las telas efimeras de
los arcos de triunfo que se levantan en ocasién de una fiesta, conforma lo que
algunos llamaron el mundo asfixiante de las representaciones religiosas”.¢

Los grabados de tema religioso que des-
tacaron fueron algunos de imdgenes de san-
tos como la plancha det Tripartito de Ger-
son Nuestra Sefiora imponiendo la casulla a
San Ildefonso, considerada de la misma cali-
dad que las ejecutadas en Europa. A diferen-
cia de otras, como la Psalmodia Cristiana
hecha en 1583, caracteristicas por su tiesura
e ingenua expresién, que era la norma en los
grabados del primer siglo de dominacién
espanola.

El grabado en madera con mayor rele-
vancia ejecutado en México por el afio de
1572, fue el realizado por Juan Ortiz llama-
do Virgen del Rosario, cuya cuarteta que puso
al pie de la xilografia, fue la causante de que se culpara de hereje al mismo au-
tor e incluso a su impresor Pedro Ocharte, dando esto origen al proceso inqui-
sitorial en contra de los dos. Fig. 5.

El grabado mds antiguo conocido, de la Virgen de Guadalupe, es en madera y
estaba en la portada de la Imagen de la Virgen Marfa, de Miguel Sdnchez impreso
por la Viuda de Bernardo Calderén, 1648. Pero éste se dice que en nada se parece
a su original: detrds de la Virgen, se ve el dguila de dos cabezas, de la casa de
Austria y la uara'y las llaves pontificias y, a sus pies, un nopal sobre la media luna,
entre dos 4ngeles orantes. Era un pequeiio grabado ejecutado burdamente, des-
aventajado ante otro mds cercano al original, portada de Huei Tlamahuicoltica,
de Luis Lasso de la Vega, realizado por Juan Ruiz en 1649, grabado que circulé
exitosamente como estampa, con el encabezado de “Nuestra Sefiora de Guada-

lupe de México” y al pie, la concesién de indulgencias del Arzobispo.”

$Ibid., p. 117.
7 Manuel Romero de Terreros, op. cit., p. 11.
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De hecho el decenio de 1640 fue particularmer.te fasto para el culto a la
imagen mariana, y no sélo porque en 1648 la Virgen de Guadalupe recibiera
los honores de la impresién del libro, si no porque en el curso de ese decenio,
la imagen de los Remedios fue transportada dos veces a la capital, para luchar
contra la peste y la sequia, aquel recorrido agotador y monétono realizado por
una causa de vida o muerte, explica el surgimiento y avance de la imagen reli-
giosa y del milagro en el siglo XVII novohispano.

Infinidad de estampas religiosas y muchos escudos de armas, se reproduje-
ron incesantemente, pues todo lo que se publicaba en esa época iba acompaiia-
do por un grabado en madera con estos temas casi hasta bien entrado el siglo XIX.
Con esta proliferacion se puede decir que no hubo santo o advocacién maria-
na que no tuviera una extensa representacion grafica durante la época virreinal.
Aunque desafortunadamente casi todos los grabados fueron obras anénimas.

El grabado sobre ldminas de cobre se ejecutaba en la Nueva Espafia desde
fines del siglo XVI, aunque “su verdadero florecimiento, fue hasta el siglo Xv11
debido principalmente a la iniciativa de varios extranjeros como Samuel Stra-
danus, de Amberes”;® quién ejecuté portadas de libros y retratos al estilo del
Renacimiento. El primer escudo de armas grabado fue el del arzobispo Manso
y Zifiga, en 1632.

Se considera que el grabado en México nunca alcanzd el nivel europeo, pero
siempre fueron propuestas interesantes de un arte en ocasiones bdrbaro, en otras
primitivo, pero con algunas excepciones de excelencia, como los realizados por
autores de fines del XVIII, como: Gil, Fabregat y Surfa.

El que podemos llamar el origen de la estamperia, se da a mediados del si-
glo XVI1I, cuando una de las imprentas importantes; “la de la calle de San Ber-
nardo, produjo gran cantidad de aquellas liminas anénimas, siempre toscas y
en ocasiones grandes y apaisadas. Entre los temas que se trataron fueron la de
Los Apésoles o Las Estaciones de la Pasién”,” ademds de otras im4genes, las de
mayor devocién en México, y que se vendfan a precios médicos para que la gente
de escasos recursos pudieran obtenerlas para adornar sus casas. Fig. 6.

8 Ibid., p. 13.
? Ibid., p. 14.
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Durante el coloniaje se eché mano
de grabados europeos, espafioles, fla-
mencos, italianos, y alemanes, para
ilustrar obras impresas en México. Lo
que ejerci6 influencia en artistas loca-
les como Francisco Eduardo de Tres-
guerras, quien los imita en repetidas
ocasiones, por ejemplo la Virgen de
Guadalupe de Catalina Klauber de
Augsburgo a fines del siglo XV11L.

Al iniciar la guerra de Independen-
cia, el arte del grabado en México su-
fre una sensible decafda. Entonces los
grabados en cobre son sustituidos por
grabados en madera para, més tarde,
con el estruendo de la guerra se afec-
R -. % taran las artes grificas en general.

Con este recuento histérico quiero hacer notar la importancia del grabado
para la reproduccién y propagacién de la imagen mariana desde su llegada a las
Indias; para luego infiltrarse en esta cultura, que emerge del mestizaje. Y con
ello explicar, el porqué elegf la técnica del huecograbado y el formato tridimen-
sional, en un retablo frontal, para la realizacién de mi investigacién pldstica e
iconogrifica de la Virgen, en un libro-hibrido.

3.1.1. Propuesta y concepto del libro hibrido

Este libro se puede denominar libro-h{brido, como ya mencioné, por sus cua-
lidades tridimensionales y porque cada una de las raiges que lo componen, son
objetos (retablos) que existen independientes unos de otros, y todos juntos a la
vez, componen uno mds grande con imdgenes dispuestas jerdrquicamente. Al
centro del retablo-contenedor, que desde ahora llamaré retablo mayor para hacer
una adecuada distincién; tenemos el triptico mds importante en tamaiio y je-
rarqufa; porque se trata de tres grabados montados en un retablo de madera,
que ilustran a la Mujer Apocalfptica; misma de la que se desprenden iconogré-
ficamente, otros cuatro tripticos de menor tamafo, que representan algunas
advocaciones marianas relacionadas con ésta Apocaliptica.
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Pa_rtlendo del retablo central de la mujer apo- o
caliptica, se encuentra en la parte superior izquier- SR e
da un triptico en forma de retablo con im4genes |
que representan a la Virgen Tota Pulchra (toda
hermosa), a su lado derecho vemos las imdgenes
de igual modo en forma de retablo, de la Virgen
de Guadalupe; a su vez en la parte inferior dere-
cha de éste “retablo mayor” esté colocado un trip-
tico de la Virgen de la Esperanza, y a su lado iz-
quierdo se encuentra la que representa a la
Inmaculada Concepcién de Maria. Fig. 7.

Por tratarse de un libro con cualidades de ob-
jeto, con aplicaciones en relieve por un lado, y por
otro conformado por elementos gréficos como el huecograbado. Estoy hablando
de un ejemplar tinico, dificil de reproducir en serie. Cuyo formato principal
supone un retablo frontal portdtil, hecho de madera, con aplicaciones de repu-
jado en estafio y latén, con algunas piedras de colores.

El lector puede interactuar con éste libro-hibrido, moviendo, poniendo y
quitando algunas de las partes que lo componen; incluso los huecograbados
también son ficilmente removibles y se puede colocar en primer lugar la ima-
gen de su preferencia. Permitiendo con esto al espectador, tener una experien-

Ff;gu ra 7

cia visual-t4ctil, anteponiendo el objeto a la literatura.

Por el tema mariano de sus estampas, estamos hablando de un lenguaje re-
ligioso-visual cuya iconograffa tiene significados
con un lenguaje muy propio. Un tema que funge
como un pretexto mds en el arte, para manifes-
tarse en forma color y espacio. Y para, con mis
propios recursos formales, hacer una propuesta
personal dentro de un libro-hfbrido. Fig. 8

El tratamiento de las imdgenes de este libro es
formalmente muy descriptivo, se puede decir que
literal y llano. Esto se debe a mi deliberada inten-
cién de darle ese toque did4ctico, que tienen las
obras artisticas que tratan de religién.

Para citar un ejemplo estd la estampa central
del triptico que realicé de la Virgen Tota Pulchra,
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la cual representa una imagen descriptiva de la Virgen
con cualidades de mujer apocaliptica, cuyo listén o
filacteria, sostenido por 4ngeles, anuncia su nombre,
tal como aparecian en las obras pldsticas durante los
siglos que duré la Colonia.

En esta obra conservé una composicién estdtica
cuyo punto de inwrés estd en el centro, sin embargo
es en las dos estampas laterales del triptico donde se
suscitan las cosas, y en donde los diferentes simbolos
que representan la pureza virginal integran una com-
posicién con marcada verticalidad en forma ascenden-
te. Esta composicién evoca las realizadas por El Bos-
co, aquel pintor neerlandés del siglo XV cuya obra
interpretaba expresivamente la narrativa biblica y
quien utilizé en repetidas ocasiones el recurso del re-
tablo en forma de triptico. Fig. 9.

Por otro lado en el triptico que representa a la In-
maculada Concepcién, me permite composiciones
mds mdviles, pero siempre conservando el cardcter des-
criptivo de la anécdota que representa. En este caso
son el eje de la composicién, los dngeles que en me-
dio de destellos rescatan a la mujer apocaliptica iu-
chando contra el Demonio. Fig. 10.

Uno de los principales objetivos de este n proyecto
es analizar como las imdgenes marianas conocidas,
por el amplio mundo catélico, trascendieron en el
espacio y en el tiempo. Y como a través de culturas
en épocas diferentes, los modelos iconogrificos sélo
se modificaron en forma, mds nunca profundamen-
te en su concepto; y si acaso fuera asf, fue tan sélo
de un modo superficial, para adaprarse a los nuevos
medios de expresién o a los lenguajes pldstico-visua-
les que fueran surgiendo con las nuevas tecnologfas
de cada época, manteniendo siempre su esencia pri-
maria, que era la de adoctrinar para luego ser objeto
de culto.
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Estoy hablando, por poner un ejemplo, de los grabados granadinos del si-
glo XV1, que ilustran a una Inmaculada Concepcién rodeada de todas sus ma-
riologias, y que no son més que simbolos que representan la pureza virginal de
Marfa. La gente de su época, podfa reconocer en esa advocacién de la Virgen,
a la Inmaculada Concepcién si temor a equivocarse.

Sin embargo, tiempo después, el pintor Esteban Murillo, representé esa pu-
reza virginal, poniendo a una Virgen casi nifia, parzela sobre una luna creciente y
rodeada por toda la corte celestial. Durante mucho tiempo ha quedado definida
esta imagen, como la mis actual y representativa de la Inmaculada Concepcién.

Mi propuesta al hacer un libro-alternativo con este tema es s6lo ajustar dentro
de esta manifestacién artistica visual considerada por algunos autores como
Johanna Drucker, como la quintaesencia de la forma de arte del siglo XX.
Modelos iconogrificos preestablecidas sustraidos de su contexto, que comiin-
mente vemos en lugares religiosos, y que persiguen un fin concreto como el de
trasmitir el culto y adoctrinar.

Si partimos de la idea de que lo alternativo es como su nombre lo dice la
alternativa que cada quien crea, para decir las cosas, alternativas, parciales o
totales, de concepto, de forma, o ambas a la vez. Entonces en este mi caso como
autora pldstica mi propuesta alternativa, es més de concepto que de forma.

3. 2. Técnicas y materiales

El aguafuerte es una de las técnicas del huecograbado sobre zinc que he utiliza-
do para la realizacién de mis im4genes, también ésta técnica ha sido de las mds
comunes y utilizadas por otros artistas como Alberto Durero, que realizaron
estampas con temas marianos.

Se caracteriza porque a través de tramados y la yuxtaposicién de planos as-
hurados con lfneas firmes, se puede
obtener una amplia gama de grises,
dando un efecto como de plumilla.
Fig. 11.

Antes de trazar la imagen en la
plancha se debe poner una base uni-
forme de barniz aplicada con una
mufieca de cuero. Este barniz deberd
estar compuesta con cera de abeja vir-
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gen, bettin de Judea en polvo
y damar en polvo, en el caso
del barniz duro. En cuanto al
barniz liquido para aguafuerte;
al betiin de Judea se le agrega
aguarrds, y éste podrd ser apli-
cado con una brocha.

Otra técnica utilizada en

mis estampas, es el aguatinta.
Esta nos da un efecto como si
trabajdramos con tinta china, y como su nombre lo dice, es a través de peque-
fios planos en diferentes tonos de grises, que obtenemos una impresién hecha
a base de aguadas.

De igual manera que para el aguafuerte, antes de la aplicacién del barniz, la
plancha deberd estar bien pulida y desengrasada previamente a la aplicacién de
la capa de resina colofonia en polvo que se aplicard uniformemente sobre la placa,
ya sea metiéndola a una caja de resina o rocidndola de forma manual con un
salero de resina. Fig. 12.

Para que se adhiera la resina colofonia en polvo a la plancha, se calienta por
la parte de abajo hasta conseguir que se funda y pierda su opacidad. Luego se
retira del calor y se deja enfriar la placa para a continuacién bloquear con goma
laca los biseles e ir pasando el boceto poco a poco seguido de bloqueos con goma
laca e introducciones por tiempos al 4cido nitrico, obtener los diferentes grises.

Por tiltimo, el efecto suave y como de haber trabajado con ldpiz, lo obtengo
con la técnica del barniz blando. En algunas ocasiones este procedimiento se
confunde con un dibujo hecho con crayola e incluso con la litografia.

El barniz blando se compone de barniz duro y cebo o grasa animal, éste
tiltimo puede reemplazarse por vaselina sélida o grasa de eje de automévads

Su aplicacién es con un rodi-
llo sobre una placa previamente
calentada, y se pueden dar dife-
rentes texturas con diversos obje-
tos como: encajes, telas, hojas, et-
cétera, presionados sobre el
barniz, para después dar un bafio

de 4cido suave. Fig. 13.
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Cuatro de los huecograbados han sido elaborados sobre placas de zinc, con
medidas de 20 x 15 cm para la imagen central de los tripticos, y ocho placas de
20 x 7.5 cm para cada una de las dos imdgenes laterales.

El triptico que va al centro del retablo-contenedor es el mds importante je-
rdrquicamente, por lo cual ocupa un lugar preponderante, tanto fisicamente
como en el contenido formal de su estampa. Est4 fue elaborada en una placa
de 30 x 20 cm y tiene dos grabados laterales de 30 x :9) cm cada uno.

Materiales utilizados

Placas de zinc Punta de acero
Barniz aguafuerte Barniz blando
Goma laca Resina colofonia
Rodillo de 25 centimetros Bruiidor

Tinta tipogréfica negra Térculo

Papel de 230 gramos Tiras de madera
Triplay Latén

Estafio Piedras de colores
Pintura dorada Milagritos
Calcomanias Listones rojos
Barnices y P4tinas para repujado Bisagras
Tornillos y clavos Acuarelas

Tinta china
3. 3 Procedimiento de investigacién (realizacién)

Inicialmentegigealicé una investigacion tebrica para, por un lado, empaparme
histéricamente de las técnicas empleadas para la divulgacién del culto a la ima-
gen mariana, y, por otro lado, saber cémo se fue dando la evolucién formal de
esta imagen a través del tiempo, y cudles fueron las razones por las que la ico-
nografia de la Virgen se fue modificando hasta irse definiendo en tales o cuales
advocaciones, con caracteristicas especificas para facilitar su identificacién.

Una vez que obtuve toda la informacién requerida me quedé claro desde
qué punto de vista formal abordarfa mi obra gréfica, cual serfa su contenido
y que técnica pldstica serfa la mds idénea para emplear.
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El mayor conocimiento del tema y fa-
miliarizarme con él, también me permi-
tié concebir el formato tanto del conte-
nedor, como de cada una de las partes
formales que integran este libro-h{brido.

Comencé haciendo una maqueta en
madera, que consté de cinco pequefios re-
tablos en forma de triptico con un cope-
te triangular en la tabla del centro, y que
tenfan pegadas cada uno tres estampas
para sumar en total 15. Para guardar es-
tos “retablos”, hice una caja-contenedor
también de madera y con una puerta
transparente que apenas dejaba ver su
interior. Era como aquellos nichos alcan-
cfa de las iglesias, dentro de las que se ponen pequefias esculturas de los santos.
Fig. 14.

Pero al concebir mi modelo en la realidad, me pude dar cuenta de que eran
necesarias algunas modificaciones, sobre todo en la forma del retablo-contene-
dor Fig. 15; pues yo requerfa mds bien de un formato en el que se pudieran
apreciar al mismo tiempo todos los retablos en su conjunto y con esto, darle
continuidad a la lectura visual del libro.

Para lo cual me apegué mds atin a la for-
ma tradicional de los retablos de las igle- -
sias en los cuales podemos ver diferentes
escenas de un hecho o una narracién, todo
mostrado al mismo tiempo en secuencias
preestablecidas pagnsu autor a través de
imdgenes pldsticas, grabados, relieves o es-
culturas e, incluso, combinaciones de una

o mis de éstas técnicas.

En cuanto a las imdgenes, que final-
mente se trasladaron a la placa y que se
transformaron en los huecograbados,
para mds tarde formar los tripticos de los
retablos. Inicié haciendo varios bocetos a




CAPITULO 3 DESARROLLO DE LA PROPUESTA DE UN LIBRO HIBRIDO 101

Figura 16
Figura 18

ldpiz, sobre tipos representativos de la iconografia mariana, en particular de las
virgenes derivadas de la Mujer Apocaliptica. Para después hacer una seleccién
de ellos, lo cudl me permitié, cumplir mejor con el proceso creativo de mi libro-
hibrido. Fig. 16, Fig. 17 y Fig. 18.

Una vez hecha la seleccién de mis bocetos, calenté en la parrilla la primera
placa para trabajarla y apliqué con un rodillo de 25 cm, de manera uniforme el
barniz blando. Barnicé las placas de zinc previamente pulidas con brasso
y biseladas.

Una vez fria la placa tracé con un papel carbén el dibujo a un papel Manila
por la parte satinada, y coloqué el papel sobre la placa barnizada por la parte
rugosa para que al dibujar sobre el papel Manila, toda la textura de éste se tras-
ladara a la placa. Al terminar mi dibujo retiré el papel y bloquee con goma laca
los biseles de la placa, para poder introducirla en un bafio de 4cido suave por
tres minutos.

Posteriormente, apliqué con una brocha el barniz liquido para aguafuerte,
mismo que al secar, me permitié trasladar el dibujo con papel calca blanco. Esto
con el objetivo de reforzar los trazos del grabado en barniz blando que ya habia
hecho.

Al terminar de hacer mi dibujo con la punta de acero, bloquee con masking
tape los biseles e introduje la placa al 4cido fuerte el cual era el resultado de una
mezcla del 25% de 4cido nitrico por 75% de agua, y después de sumergirlo
por dos tiempos diferidos; el primero de diez minutos y el segundo de cinco
minutos, realicé las correspondientes pruebas de estado. Cuando consideré que
la linea ya estaba bien definida con el aguafuerte, di por terminado el proceso
de grabado y continué con la siguiente parte del trabajo, que fue darle acentos
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de color a las imdgenes que hicieran alusién
a las estampas novohispanas las cuales eran
coloreadas a mano. Para ello utilicé acuare-
las iluminando algunos detalles de cada
huecograbado, los que me parecfan impor-
tantes de resaltar compositivamente. Cuan-
do vi el resultado final todavia acentiie mds
con tinta china algunas lineas del grabado
original, las que sentf que requeria de fuer-
za. Fig. 19.

Para la impresién general de las imdge-
nes utilicé tinta negra, a pesar de que en un |
principio me planteé la posibilidad de uti-
lizar color sepia, para darle un toque anti-
guo. Sin embargo después de algunas reflexiones descarté estd posibilidad por-
que el negro me parecié mds ad hoc con las estampas coloniales, de hecho no
he visto ninguna impresa en otro color que no sea el negro, y por el contrario
si acaso cuentan con algtin color, éste estd aplicado de manera manual, lo cual
también le da ese toque antiguo, y riqueza pldstica sin la intervencién de pro-
cedimientos mecénicos.

En el caso de las aguatintas, no me parecié siempre necesario aplicar el co-
lor, porque los tonos de gris y el claroscuro de las aguadas me resolvieron los
problemas de luz y sombra. Pero en este caso agregué un elemento ajeno a el
grabado, como fueron las calcomanfas de alas y la pintura dorada.

Para realizar las técnicas mixtas de aguafuerte con aguarinta, primero traba-
jé los huecograbados con dos bafios de 4cido al aguafuerte, previos a la agua-
tinta. Después de que consideré que las calidades de linea ya tenfan el cardcter
que yo deseaba; rocié la placa con resina colofonia de manera czasm ua, aplica-
da con un salero, hasta que quedd una capa uniforme y la pusé a derretir en el
calor de la parrilla para que se adhiriera a la placa y una vez enfriada ésta, poder
bloquear con goma laca los biseles y comenzar a atacar por lapsos de segundos
con el 4cido fuerte. De ésta manera obtuve los diferentes grises que demandé
mi composicién, sin llegar del todo al negro.

La seleccion del papel fue otro problema. Al principio me inclinaba por uno
beige que le diera un toque antiguo a la obra, pero al ver el resultado de la es-
tampa coloreada, me parecié que el papel blanco era el mds adecuado para sa-
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carle partido a la luz del color. Por lo tan-
to, el liberén antiguo también sali4 des-
cartado y me quede con un liberén blan-
co con un gramaje de 230 para que éste
fuera m4s flexible, a la hora de montarlo
en los esquineros dentro de los retablos,
y que no se quebrara al colocarlo o al sa-!
carlo, de tal manera se conservarfa una
lectura visual continua y fluida; ademds
de conservar ese cardcter lidico que le he
pretendido dar a mi libro desde el prin-
cipio, con la opcién de la movilidad y
cambio de todas las partes que lo confor-
man. Fig. 20. De esta forma, marco un

Figura 20

[

ritmo pausado pero continuo, en la secuencia espacio-temporal, de mi libro en

la que pretendo involucrar al espectador dando pautas de lectura, visuales y tdc-

tiles incesantes.

Siguiendo con el procedimiento de elaboracién de mi libro-hibrido. Simul-
tdneamente a la realizacién de las 15 estampas; comencé a elaborar los retablos
en forma de triptico y el retablo-contenedor. Estos fueron realizados con made-

ra de triplay de 3 mm de espesor y con tiras de ma-
dera de 4 cm de ancho.

Una vez armados los cinco retablos con sus dos
puertas para resguardar las estampas marianas, éstos
fueron entintados de color nogal, tanto los retablos
interiores como el retablo-contenedor.

Después de que secé el sellador, aplicado para pro-
teger la tinta y darle vida a éste libro-hibrido, le puse
aplicaciones de repujado que hice con hojas de esta-
fio en el caso de los plateados y con latén en el caso
de los dorados. Fig. 21.

El retablo contenedor tiene un marco de madera
que estd adornado con un relieve en repujado platea-
do y en cada una de las cuatro esquinas tiene un cua-
drado de latén coronado con una piedra de color. Esto
es para hacer alusién a los retablos de la época colonial,

ey

o

Figura 21
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wincEe O
CUATALYNE

Figura 22

en los que se utilizaron muchisimos ele-
mentos decorativos, de una forma exagera-
da, como: piedras preciosas, relieves en hoja
de oro, de plata, laqueados con concha ni-
car, talavera, esmaltes. mosaicos, etcétera.
Fig. 22.

El estofado era de las técnicas de das ar-
tes decorativas mds utilizadas durante el
Barroco; ésta consistia en estucar la pieza,
ya sea escultdrica o arquitectdnica, para
después dorarla, brufirla, y aplicar sobre
ese dorado la pintura, que después se ra-
yarfa con habilidad y asf dejar al descubier-
to los puntos deseados del dorado, para un
buen efecto del dibujo.

Después de decorar el marco del “retablo mayor”, decoré el copete de éste
con unas gufa de repujado color plateado, y al centro coloqué una flor de lis
dorada con una piedra en medio; ya que la flor de lis representa simbélicamen-
te la pureza de la Virgen y es por eso que este elemento decorativo, es comtin
en muchas composiciones de pictéricas y escultéricas famosas. Fig. 23.

Una vez terminado el retablo-contenedor, continué decorando los retablos
tripticos del interior, que contendrifan las imdgenes. Para ellos hice unos copetes

triangulares que irfan montados en el rectdn-
gulo de en medio y que con unos pernos po-
drfan desmontarse y colocarse en el retablo-
contenedor como parte de la decoracién
general cuando no estuvieran en uso, ya que
éstos copetes también tienen un repujado
dorado, en forma de corona con una piedra
en medio, para hacer alusién a la Virgen
como reina del cielo.

Dentro del retablo, y para sostener las es-
tampas coloqué unos esquineros de estafio
que elaboré en repujado con un rosetén en
medio, pintado con bettin de Judea; gracias
a la flexibilidad del estafio, se pueden mon-
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tar y desmontar con facilidad los grabados, sin
temor a que se quiebre el papel, ademds de que
esto también permite poner uno o varios graba-
dos en un mismo lugar. Fig. 24.

En la parte de arriba y abajo de las puertas,
puse unas cenefas decorativas hechas de repuja-
do en estafio, con unos toques de pintura dora-
da, porque éste recurso decorativo era emplea-
do regularmente en muchas obras impresas.
También utilicé estas cenefas, porque quise in-
tegrar visualmente todo el conjunto del libro,
cuando estuvieran cerrados los retablos.

Por 1ltimo, para cerrar las puertas coloqué un listén rojo delgado, en cada
hoja de la puerta, sujetos por rosetones de estafio, como para evocar a los sepa-
radores de los libros antiguos que, por lo general, son listones de color rojo o
azul. Los mfos son rojos porque quise que tuvieran una relacién compositiva,
con los listones de los milagritos en forma de corazén que cuelgan en el retablo
contenedor.

A propésito de estos milagros en forma de corazén, que estdn hechos de re-
pujado en latén y miden 7 cm aproximadamente, son también una reminis-
cencia del arte religioso, ya que no existe retablo alguno, ni imagen religiosa,
sin su respectiva figura votiva. Esta puede ser de cualquier forma que evoque el
objeto del favor recibido, por parte del santo, Virgen, Cristo o cualquier ima-
gen digna de veneracién.

Para terminar con la descripcién y andlisis formal de este libro-hibrido,
hablaré del porqué me parecié importante, incorporar tipografia tanto en las
puertas de los retablos tripticos, como en el fondo del retablo-contenedor.

Y es que en la Nueva Espaiia, se utilizaron como modelos iconogrificos los
grabados importados de Europa, que ilustraban textos en forma de cenefas, letras
capitulares, vifietas, etcétera. Estos “libros-fuente” pertenecian a los primeros
afios de la imprenta y no correspondian a ningtin momento en particular, los
habfa “desde los incunables del siglo XV hasta las tiltimas ediciones de media-
dos del siglo XV1, creando éstos modelos una especie de confusiéon temporal™. "

' Jorge Alberto Manrique, Una visidn del arte y de la historia, México, UNAM-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2001, 3 vols., p. 203.

Figura 24
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Tanto formas tipogrdficas géticas como renacen-
tistas, eran utilizadas y combinadas indiscrimi-
nadamente, en los libros que ocupaban las bi-
bliotecas, de los frailes de la Nueva Espafia. Pero
también estos modelos tipogréficos de decora-
cién que ilustraba los libros, fueron utilizados
“como fuentes para la pintura, la escultura y la
arquitectura. Una portada fantasiosa de un libro
puede tener su contraparte pétrea en una mo-
numental portada de iglesia”.""

En el caso de la tipografia para las puer-
tas, utilicé letras llamadas Arnold BT, ya que este
tipo de letra me pareci6 que iba muy ad hoc con
los nombres en latin de las virgenes apocalipticas. Fig. 25.

En cuanto a la tipograffa del contenedor, los nombres en espafiol estdn es-
critos en Arial Black, debido a su fécil lectura y para evocar un poco lo que
sucedfa con los libros-fuentes, en los que convivian tipos de letras muy dife-

rentes entre sf. Para distinguir los nombres en
latin que simbolizan las mariologias de las vir-
genes, con el resto de los letreros en el reta-
blo-contenedor tuve que utilizar un tercer
tipo de letra: la monotype cursiva.

En los dos primeros tipos de letra el color
es dorado, como en variadas ocasiones ocu-
rre con los libros encuadernados finamente

.

ELECTA VT SOL

en piel u otros materiales, y que tienen gra-
bado un poco en bajo relieve el nombre del
libro y el de su autor:para el tercer caso, el
de las tipologfas marianas, utilicé plateado.
§ Fig. 26.

Si se desea realizar una lectura visual de este libro-hibrido en forma de reta-

Figura 26

blo es necesario colocar todas sus partes en el lugar que les corresponde. Sin
embargo, dejo al espectador la libre opcién de interactuar con él como mejor

" Thidem.
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le plazca, para lo que recomiendo despren-
der y montar sus partes; ademds de echar un
vistazo por debajo de cada elemento que lo
compone. Fig. 27.

Finalmente, este pretende ser un libro-
lidico tanto en su forma como en su conte-
nido.

El texto escrito de esta tesis también tie-
ne una relacién con mi propuesta del libro-
alternativo. Su portada estd cubierta con re-
pujado en estafio y algunos toques dorados
de repujado en latén, al frente se cierra una
puerta de madera de dos alas sujetas con dos

listones rojos, que al abrirlas tienen en su in-
terior la fotograffa de una pintura de la Virgen con la cara y manos de mi ma-
dre, cuyo autor es Francisco Zenteno Bujafdar, mi padre.
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CONCLUSIONES

Todos los seres humanos necesitamos poner en imdgenes nuestras creencias, ya
sean, politicas, religiosas, culturales, sociales, o de cualquier tipo. También por
medio de la observacién de una imagen, podemos experimentar sensaciones,
sentimientos ¢ incluso alcanzar estados alterados de la conciencia. '

Por ser considerado el sentido de la vista como el mejor conductor de esta-
dos animicos en el ser humano, la imagen a jugado un papel muy importante
en Ja difusién de dogmas y adoctrinamientos.

Son los artistas visuales, aunque no siempre se les llamé asi, quienes desde
los primeros tiempos de la humanidad, han cumplido la tarea de traducir en
imagen visual las ideas de sus contempordneos. Pintores, escultores, grabado-
res, arquitectos, etcétera, son quienes reflejan con sus obras el tiempo que les
tocé vivir, dejando testimonio de éste para las generaciones futuras. Es el caso
de las pinturas de las catacumbas en Roma, que pintaron los primeros cristia-
nos y que fue el punto de partida en mi investigacién iconogrifica sobre la
imagen mariana.

Fue a través del estudio de la biograffa de la imagen de la Virgen; como supe
que la divulgacién del culto hacia alguna imagen en particular, y su universa-
lizacién, se da cuando los fieles se llevan hasta sus lugares de origen, réplicas de
las pinturas o esculturas que visitan en peregrinacién hasta sus santuarios. Pero
el mayor propagador de la devocién hacia una imagen determinada, es sin duda
el rumor de la imagen que obra milagros.

Es de este modo como se disipé mi duda, sobre la manera como trascien-
den en el tiempo y el lugar los modelos iconogréficos, para definirse como es-
tereotipos de imdgenes de tal o cual advocacién con caracteristicas muy bien
definidas y sus propios atributos.

El andlisis iconografico que llevé a cabo mediante la realizacién de una serie
de huecograbados integrados a un libro-hibrido; también me dio la oportuni-
dad de incorporar un tema religioso muy afiejo, plagado de dogmas, elaborado
en una técnica grifica tradicional como lo es el huecograbado, con el libro de
artista. Aquella manifestacién artistica ampliamente utilizada por muchos gru-
pos experimentales e independientes dentro de la vanguardia del siglo XX.

Este nuevo movimiento en el arte, que recobra tanta importancia como
cualquiera otra de las corrientes artisticas alternativas, desarrolla una historia
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aparte dentro del arte; con sus propios, practicantes, criticos, innovadores y vi-
sionarios.

Mi propuesta del libro-alternativo no puede encajonarse estrictamente en
ningun sentido, porque como su nombre lo dice, lo alternativo es la alternati-
va que como artista se crea, pudiendo ser de tipo formal, de contenido o am-
bas. Es la obra que ha sido creada con un tiempo de vida efimerc o como una
obra de tiempo permanente, sin que en esto radique su efectividad, sino en la
propuesta misma que refleja el tiempo que le tocé vivir.

Este es el primer intento que hago pretendiendo incorporar en un libro-
hibrido mi propio bagaje cultural, mi apartado dentro de la memoria colectiva
y un andlisis iconogrdfico, lo cual, podria ser solo el pretexto para la creacién
misma.

Pero es solo el principio, ya que en lo personal me parece importante seguir
mi quehacer pléstico a través de este medio que es el libro alternativo en cual-
quiera de sus modalidades; libro-objeto, libro-hibrido, libro de artista e inclu-
so libro-transitable, y desarrollar en él cualquier tema, el cual es lo de menos,
pues la finalidad estd en el libro mismo, como sucede con cualquiera de las
expresiones artisticas.

A partir del desarrollo de éste trabajo de tesis, pude darme cuenta de que
esta vertiente dentro de las artes visuales es inagotable y queda mucho por ex-
plotar, ya que en éstos nuevos libros, tiene cabida cualquier tipo de expresién
visual, sonora, literaria o tdctil. Lo cudl, incita una y otra vez a la creacién.
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Capitulo 1
1 Pez con crdtera y panes. Catacumba de San Calixto, Roma.
2 Balam, la Virgen y el Nisio. Catacumba de Santa Priscila, Roma.

(SN

Virgen con el Nifio, Catacumbas, Priscila, Roma.

4 Virgen entronizada con Nifio, siglo XllI, Galerfa Nacional de Arte, Was-
hington, (Escuela Bizantina).

5 Virgen con Niio, S. V. Roma.

6 La Madona Area Celi, maestro de Trebon, 1385, arte gético bohemio,
temple 92.5 x 69 cm

7 Cristo en Majestad, Misal de San Daniel S.11, Paris, Biblioteca Nacional.

8  Segunda venida de Cristo, Miniatura de un manuscrito, comentario al Apo-
calipsis del Beato de Liébana, Monasterio de Sto. Domingo de Silos, en
Espana.

9 Virgen de la Vicroria, Andrea Mantenga, 1495- 1496, tela 280 x 160 Pa-
ris, Museo de Louvre.

10 Sin titulo, Anénimo, Museo Histérico de Acapulco, 1775.

11 Virgen del Apocalipsis, madera estofada policromada, siglo XViII,
Col. Adams, Filadelfia, EUA.

12 LaVirgeny el Nifio, Giotto, 1320, Washington, Galerfa Nacional de Arte.

13 Virgen de las Rocas, Leonardo da Vinci.

14 Santa Ana la Virgen y el Nisio, Leonardo da Vinci, Parfs, Museo de Louvre.

15 La Virgen de los Gitanos, Tiziano, Museo de Viena.

16 Madonna im Griinen, Virgen del Prado, Rafael, Museo de Viena.

17 Tempi Madonna, Rafael, 1505, Antigua Pinacoteca de Munich, madera
6leo 0.77 x 0.52 m.

18  Virgen del Jilguero, Rafzel, 1483-1520, 1500, Sleo sobre madera, 1.06 x
0.75 m.

19 Madonna del Gran Dugue, Rafael, Palacio Pitti, Florencia.

20 La Virgen y el Nisio con Mono, Durero Alberto, 1498, grabado Museo
Nacional Nuremberg, Alemania.

21 La Virgen del Mono, Francisco de Zurbardn, inspirado en un grabado de
Durero.

22 Inmaculada, copia del grabado de la Virgen de Gregorio Ferndndez, Con-

vento de Corpus Christi, grabado en metal.
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Virgen de Ocotldn, autor andénimo, grabado en cobre, Puebla.

Virgen del Rosario, grabado.

Virgen de Guadalupe, Agiiera, 1791, grabado en cobre.

La Mujer Investida, Apocalipsis de San Juan, Alberto Durero, 1498.

El drbol de Jessé de Canterbury, 115, Biblia Lambeth, miniado romdnico.
Inmaculada Concepcidn, Murillo, Museo del Prado.

1ota Pulchra, Juan Correa, Museo Nacional del Virreiato, Tepotzotldn,
Edo. de México.

Inmaculada, Echave Ibia.

Purisima, Juan Correa, M. R. Guadalupe, Zacatecas, 6leo sobre tela siglo
XVIII.

Virgen de Guadalupe, Juan Correa, Texcalyacac, Estado de México.

Todas la imdgenes de este capitulo fueron proporcionadas por el archivo foto-
gréfico del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.
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Capitulo 2
Pergamino egipcio.
Escritura china.
La caja verde, Marcel Duchamp.
Llibre porta, Bartolomé Ferrando, 1989, 50 x 29 x 25 cm.
Libro objeto, Miguel Angel Blanco.
Embalada para un loco, Victor E Sita, Vértice, Argentina, 2003, 24 x 42 x
S cm.
Caja de viaje, 23 objetos originales de artistas argentinos, Vértice, Argen-
tina, 2002, 50 x 50 x 4 cm.
Sin titulo, Yani Pecanins.
El libro de: Por eso soy feliz. Alvaro Santiago, 2003.
Performance en la galeria Labirynt 2, Lublin, Polonia, 1990.
Proporcionada por el X Seminario-Taller del libro Alternativo.
Proporcionada por el X Seminario-taller del Libro Alternativo.
Llibre objecte, Bartolomé Ferrando, 1989, 80x 37x 37 cm.
Resistencia o entendimiento, Pat Binde, libro objeto con materiales natu-
rales, 1992.
Absolut, Paul Birbil.
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Capitulo 3

1 Retablo mayor dedicado al crucifijo en el santuario de Mapetec (Mapethé),
. Cardonal, Hidalgo, México, Javier Hinojosa.
2 Retablo de San Diego de Alcald, anénimo mexicano, siglo XVI (finales) ta-
lla en madera policromada, éleo sobre tela, algoddén y cesteria, 250 x 200
cm, Cuauhtinchdn, Puebla.

3 LaVirgen y el Nifio, Ortufio, huecograbado, siglo XVII.

4  Exvotoala Virgen, Samuel Satradanus, huecograbado.

5  Virgendel Rosario, Juan Ortiz grabador, Pedro Ocharte impresor, xilografia,
1571.

6 Virgen de Guadalupe, huecograbado, Baltasar Troncoso, 1743.

7 Libro hibrido.

8  Libro hibrido vista general.

9  Virgen Tota Pulchra

10 Inmaculada Concepcién

11 Materiales para aguafuerte.

12 Aplicacién de aguatinta.

13 Materiales para barniz blando.

14 Maqueta del libro-hibrido.

15  Acercamiento de maqueta.

16 Boceto del triptico de la Inmaculada Concepcién
17 Primer boceto de la Virgen Apocaliptica.

18  Boceto del triptico de la Virgen de la Esperanza.
19 Estampa coloreada.

20 Montado del papel en esquineros.

21 Retablo triptico.

22 Rectablo contenedor.

23 Repujado en latén.

24 Esquinero.

25  Puerta del retablo triptico con tipografia.

26 Tipografia.

27  Libro terminado.

De la fotografia ndm. 7 a la num. 27 son de Gerardo Vazquez Miranda.
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