PERSPECTIVA
HISTORICA
DEL

ARTE I

Carmen
Lorenzo

Monterrubio
Coordinadora




Perspectiva historica del arte I



Instituto de Artes

Area Académica de Artes Visuales

CONSEJO
EDITORIAL



Perspectiva historica del arte I

Carmen Lorenzo Monterrubio
Coordinadora

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
Pachuca de Soto, Hidalgo, México
2023



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO

Octavio Castillo Acosta
Rector

Julio César Leines Medécigo
Secretario General

Marco Antonio Alfaro Morales
Coordinador de la Division de Extension de la Cultura

Elvia Sierra Vite
Directora del Instituto de Artes

Fondo Editorial

Asael Ortiz Lazcano
Director de Ediciones y Publicaciones

Joselito Medina Marin
Subdirector de Ediciones y Publicaciones

Primera edicion electronica: 2023

D.R. © UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO

Abasolo 600, Col. Centro, Pachuca de Soto, Hidalgo, México, C.P. 42000

Direccion electronica: editor@uach.edu.mx

El contenido y el tratamiento de los trabajos que componen este libro son responsabilidad
de los autores y no reflejan necesariamente el punto de vista de la Universidad Autébnoma
del Estado de Hidalgo.

ISBN: 978-607-482-739-2

Esta obra esta autorizada bajo la licencia internacional Creative Commons Reconocimiento
— No Comercial — Sin Obra Derivada (by-nc-nd) No se permite un uso comercial de la obra
original ni la generacion de obras derivadas. Para ver una copia de la licencia, visite
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/.

[@locle

Hecho en México/Printed in México




Indice

Introducciéon

I. Un yugo arqueolégico de Huapalcalco, consideraciones
desde la perspectiva de las artes visuales

Enriqueta M. Olguin

11

I1. Los bienes dotales en los ajuares domésticos de Pachuca,
siglo XVII

Carmen Lorenzo Monterrubio

33

II1. Recursos visuales en la evangelizacion del estado de
Hidalgo

Arturo Vergara Herndndez

55

IV. Guerreros en la frontera, La vision de Guillermo
Gomez-Peiia y la pintura mural de San Miguel Arcangel,
Ixmiquilpan.

David Pérez-Becerra

71

V. San Juan Bautista: Tesoro del claustro de la Catedral de
Tulancingo

Ma. Esther Pacheco Medina

83




VI. Elegia por un patrimonio perdido. El artesonado de la
capilla de la tercera orden, Tulancingo, Hgo.

Antonio Lorenzo Monterrubio

103

VII. La écfrasis en la musica de Mario Lavista

Carlos Lucio Garcia Flores

131

8. De misico a investigador histérico: una ruta sinuosa

Irma Susana Carbajal Vaca

141

9. Resultados del proyecto seguimiento de egresados de la
Licenciatura en Miusica de la Universidad Auténoma del
Estado de Hidalgo

Alumnos del décimo semestre de la Licenciatura en Musica

163

10. El teatro independiente en Pachuca

Lourdes Pérez Cesari

181




Introduccion

Este libro surge como una necesidad de difundir los trabajos de investigacion
en torno al arte que realizan profesores y alumnos del Instituto de Artes de
la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo, ademds de aquellos de la
Universidad de Guadalajara y del Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de
Hidalgo.

El arte puede ser visto a través de multiples miradas, como creacién artistica,
representacion historica, propuesta de accién o denuncia social. Temas de Arte en
el estado de Hidalgo busca dar a conocer la variedad de miradas en torno a estas
manifestaciones y expresiones con una perspectiva histdrica, tanto en el campo
de las artes visuales como el de las artes escénicas.

Primeramente, Enriqueta M. Olguin analiza un yugo de Huapalcalco,
Tulancingo, para ofrecer posibilidades de estudio visual, en cuanto a composicion,
materiales y herramientas de fabricacion, con el fin de determinar los elementos
técnicos de su produccidn y organizacion de trabajo. Con esto se intenta lograr
nuevas interpretaciones a nivel arqueoldgico.

A partir de un estudio de cartas de dote, Carmen Lorenzo Monterrubio
describe los bienes que llegaron a ser parte de la vida familiar y personal de la
poblacién de Pachuca durante el siglo xvii. Numerosos objetos fueron traidos via
maritima, tanto por el Atldntico como por el Pacifico, y se mezclaron con aquellos

producidos en la Nueva Espaiia y en el actual territorio del estado de Hidalgo.
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A su vez, Arturo Vergara Herndndez hace un estudio de los recursos visuales
que emplearon las principales 6rdenes regulares en la evangelizacion del estado
de Hidalgo, como la arquitectura, la escultura y la pintura, en especial la pintura
mural.

David Pérez Becerra expone la propuesta de Guillermo Gomez-Pefia y la
relacién con la pintura mural del templo de Ixmiquilpan, estableciendo una
conexidn en torno al concepto de frontera y la bisqueda de recuperar la memoria
y la identidad de grupos desplazados a partir de las imdgenes.

El estudio de la escultura de San Juan Bautista, en la Catedral de Tulancingo,
es tratado por Ma. Esther Pacheco Medina. Reforzar la fe a través del arte se ve
claramente en la talla de esta escultura del siglo xvi, santo que fue considerado
patrono de la ciudad de Tulancingo.

Antonio Lorenzo Monterrubio nos ofrece un estudio de la capilla de la Tercera
Orden de San Francisco, que poseia uno de los mejores ejemplos novohispanos
de arte mudéjar en su cubierta artesonada. Por desgracia, este inmueble ya no
existe, por lo que este trabajo hace un importante llamado para la proteccion y
conservacion de nuestro patrimonio cultural.

En el campo de la mdusica, Carlos Lucio Garcia Flores se enfoca en la
composicién Aura, de Mario Lavista, basada en la novela del mismo nombre de
Carlos Fuentes. La transposicion de la literatura a la musica resulta enriquecedora
e interesante para el andlisis del écfrasis musical.

Por su parte, Irma Susana Carbajal Vaca analiza la importancia de llevar a
cabo estudios interdisciplinarios en el drea de las artes y la incursién de la practica
artistica en la investigacién. Los programas educativos de miusica deberdn

replantearse el modelo de conservatorio para el estudio de las ciencias musicales.



En este mismo tenor, los alumnos del décimo semestre de musica presentan
los resultados obtenidos del proyecto de seguimiento de egresados de esta drea
académica del Instituto de Artes. Basados en una serie de indicadores, muestran
la percepcion de los egresados sobre su propio campo de estudio.

Por ltimo, la coordinadora de la Licenciatura en Arte Dramatico del Instituto
de Artes, Lourdes Pérez Césari, hace una recopilacién de las propuestas que
ofrecen dos compaiifas de teatro independiente en la ciudad de Pachuca, como
alternativa a este tipo de expresion artistica.

Con estos diez trabajos, Temas de arte en el estado de Hidalgo no sélo
reconoce la importancia de abrir nuevas formas de abordar la investigacion en el
campo de las artes, sino también de vincular el arte y su devenir histérico como
una via para entender nuestro presente. Toda produccion artistica deberd entonces
entenderse como resultado de condiciones histdricas especificas.

Estos trabajos fueron arbitrados por pares académicos, quienes privilegiaron

la excelencia académica de cada una de las presentes investigaciones.






1. Un yugo arqueologico de Huapalcalco,
consideraciones desde la perspectiva de
las artes visuales

Enrigueta M. Olguin

UAEH/Instituto de Artes

Recientemente se buscaron en la Bodega de Arqueologia del Museo Nacional de
Antropologia un yugo completo y dos fragmentos de un segundo yugo que en
1954 se obtuvieron en Huapalcalco, Tulancingo, Hidalgo. Sélo fue encontrado el

yugo arqueolégico completo ya descrito e interpretado en otros lugares.!

El significado de los yugos

Los yugos arqueoldgicos, han sido llamados asi porque son piezas escultdricas

que tienen, generalmente, la forma prismédtica de una letra ‘U’, aunque hay yugos

cerrados. Hasta ahora en el estado de Hidalgo no se han encontrado éstos dltimos.
En términos generales, las dimensiones de los yugos permiten observar que

poco les falta para inscribir la pieza en un cuadrado. En el caso del yugo completo

1 Enriqueta M. Olguin, “Descripciones de los yugos de Huapalcalco” e “Iconografia del Juego
Ritual de Pelota en el yugo completo de Huapalcalco”, ambos en Anales de Antropologia. Instituto

de Investigaciones Antropoldgicas, unam, 2014.
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de Huapalcalco sus dimensiones son: largo maximo 39.10 cm; ancho maximo
36.50 cm; espesor maximo 10.10 cm. La escultura pesa, aproximadamente,
20 kg (la pieza no pudo pesarse en una bdscula), y se ejecuté en una brecha
cloritizada?* De este modo, el tamafo del yugo completo huapalcalquefio tiene
las caracteristicas generales que comparten todos los yugos, entre 45 cm de largo
maximo y 30 cm de ancho médximo.* Lo mismo ocurre con su peso, pues por lo
regular los yugos pesan entre 20 y 25 kg,* aunque Thomson’, afirmé que el peso
de estas piezas fluctia entre los 18 y los 22 kilogramos.

Los yugos pueden ser lisos o con una minima modificacién en sus bordes, o
bien decorados con esgrafiados o en altorrelieve.

Hay motivos ornamentales de cardcter estereotipado o muy particular. El
yugo completo de Huapalcalco obedece a uno de esos estereotipos: es un yugo
prototipo, llamado también yugo estandar, o bien un yugo sapo.®

Los yugos abiertos se han interpretado como representaciones en piedra de

los cinturones protectores de los que utilizaban los jugadores de pelota. Quien

2 Geodlogo Ricardo Sdnchez, comunicacion personal, 13 de mayo del 2013. Investigador de
la Subdireccion de Laboratorios y Apoyo Académico del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia.
3 Enrique Palacios, “Los ‘Yugos’ y su simbolismo”, en Memorias del XXVII Congreso
Internacional de Americanistas, t. 1, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, México, 1939,
p.516.
4 ibidem.
5 En Maekawa Mitsuru Kurosaki, Estudio sobre los yugos. Andlisis comparativo de los
yugos y sus contextos en Mesoamérica, en especial los yugos de la Costa del Golfo de
Meéxico, Tesis de Maestria en Arqueologia, Instituto Nacional de Antropologia, Escuela
Nacional de Antropologia, México, 2006, p. 16.
6 Enrique Palacios, op. cit., pp. 516, 519-520; Kidder, Mexican Stone Yokes, Bulletin
of the Fogg Art Museum, The President and Fellows of Harvard College on behalf of
Harvard Art Museum, Harvard, vol. 11, ndm. 1, 1949, p. 4.
Bernal y Seuffet, 1970, p. 42; Proskouriakoff, 1971, p. 562; Scott, 1976, pp. 30, 38.
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suscribe estd de acuerdo con esta interpretacion.

Habia juegos de pelota que se practicaban s6lo de manera lddica,’ pero existian
también los juegos de pelota ceremoniales, en los que los jugadores vencidos eran
decapitados. Este sacrificio tenfa una relacién directa con el ciclo pluvial, con la
fertilidad de la tierra y con la produccidn agricola.® Es por eso que el color de la
roca en la que se esculpia el yugo era muy importante en la iconografia de los
yugos en Mesoamérica.

Los contextos arqueoldgicos en los que algunos yugos que se han encontrado
in situ, han sido de caricter funerario, pero esto no quiere decir que estas
esculturas sélo funcionaran como ofrendas y que eran ajenos a otros dmbitos de

la vida ceremonial.

Los yugos prehispanicos en las Artes Visuales

Es pertinente apuntar que el estudio de este yugo prehispédnico, procedente del
estado de Hidalgo y hasta ahora tnico ejemplar decorado en altorrelieve, del que
se tenga noticia, ofrece una veta de investigacion experimental para los estudiantes
y profesores de las Artes Visuales que se dediquen a esculpir en piedra. Lo mismo
se puede decir de otras piezas similares, procedentes de otros lugares.

Los aspectos que comprende tal investigacion son varios:

1) El estudio y la elaboracién de composiciones complejas, ya sea que se
hayan plasmado en piezas prehispdnicas, o que se termine planificando

composiciones modernas dotadas de la misma complejidad.

7 Mercedes de la Garza y Ana Luisa Izquierdo, “El Ullamaliztli del siglo xv1”, en Estudios de
Cultura Ndhuatl, nim. 14, unam, México, 1980.
8 Enriqueta M. Olguin, “Iconografia del Juego Ritual de Pelota en el yugo completo de
Huapalcalco”, 2014.
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2) El ensayo de ese plan en las distintas rocas a partir de las cuales se
elaboraron los escasos yugos hidalguenses hasta ahora conocidos.

3) El ensayo de distintas herramientas, de origen completamente natural,
hechas a partir de distintas rocas; toda una variedad de maderas, endurecidas
al fuego y sin endurecer para elaborar percutores, cinceles, cufias, raspadores,
etc.; huesos y astas; asi como el empleo de diferentes arenas, pieles de
animales y otros materiales con los que se propicien distintos acabados (mate,

semi-mate, entre otros).

Uno de los objetivos de la indagacion completa sugerida es lograr que los
escultores modernos descubran los lenguajes de los distintos materiales pétreos,
cuya diversidad y manejo dependen de sus caracteristicas fisicas y quimicas
propias y de las particularidades de las herramientas utilizadas en la elaboracion
de las obras y de sus respectivos acabados.

Otro objetivo consiste en que los modernos escultores descubran y establezcan
una serie de datos técnicos que, a la postre, les sirvan a los arquedlogos para
limitar y aclarar las interpretaciones que éstos ultimos especialistas pudieran
hacer sobre las fuentes de obtencion de materias primas para esculpir, el proceso
de elaboracion y las herramientas empleadas durante su desarrollo.

Por supuesto que esta indagacion necesariamente conduciria a definir
perfectamente las técnicas y a averiguar cOmo es que en varios yugos en los que
el relieve se proyecta voluptuosamente en distintos niveles de profundidad, las
aristas se redondearon adoptando distintos gradientes y suavizando las curvas de

las formas orgédnicas.’

9 Enrique Palacios, op. cit., p. 523; Scott, “Los primeros ‘Yugos’ veracruzanos”, Anales
del Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México,
vol. xii1, nim. 46, México, 1976, p. 41.
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La composicion en el yugo completo de Huapalcalco

La composicién que conforman los elementos esculpidos en el yugo completo de
Huapalcalco resulta sumamente compleja y abstracta. A través de la concepcién
de un cuidadoso juego visual, con mucho movimiento, se lograron conjugar las
formas de dos animales, de una figura antropomorfa y de otras dos mas dotadas
de sendas caras humanas que desde cierta perspectiva forman parte de igual
nimero de cuerpos gatunos. Asi se consigui6 recrear distintas representaciones
figurativas en los diferentes planos de la escultura. Los planos se pueden apreciar
en la figura uno

Esta complejidad sirvié para transmitir todo un conjunto de simbolos y
de ideas relacionados con una parte importantisima de la cosmovisiéon de los
distintos pueblos mesoamericanos que ocuparon el centro, sur sureste y la costa
del Golfo de lo que hoy es el territorio mexicano: las relaciones entre el agua,
el ciclo agricola, la madre tierra y todas las deidades y animales implicados en
dichas relaciones.

Vale destacar que no en todos los yugos se plasmé de modo tan integral la
iconografia que se encuentra en el yugo completo de Huapalcalco. En esta pieza
escultérica se observa la conjuncion simbdlica y la integracion pléstica de dos
animales importantes en la iconografia prehispanica: el batracio y el felino, que

en los yugos suelen sustituirse uno a otro,'° pero que en el caso de este yugo se

10  Enrique Palacios, op cit., pp. 516, 522. Precisa que el ocelote mexicano es el tigre, y
asume que la presencia del félido es una prueba de la falta de relacion entre los yugos y el
agua. Quien suscribe disiente de ambas opiniones, la primera de ellas ya ha sido expuesta
en otro lugar (Enriqueta M. Olguin, “El Jaguar y el Puma, Iconografia por Resolver en
la Escultura de Huapalcalco, Tulancingo, Hidalgo”, VII Coloquio Internacional sobre
Otopames, Colegio Mexiquense, Comision Nacional para el Desarrollo de los Pueblos
Indigenas, Instituto Mexiquense de Cultura, Ayuntamiento de Zinacantepec, Instituto

de Investigaciones Antropoldgicas de la unam, Universidad Auténoma del Estado de
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lograron reunir (que no combinarse), gracias a que se planificé con sumo cuidado
la composicion, la cual se desarrolla en espacios muy reducidos en distintos

planos (Figura 1) y niveles de profundidad escultérica.

Figura 1. Esquema de los planos de un yugo.

(=l

UL

iy

(Dibujos: Argloga. Enriqueta M. Olguin, basado en Kurosaki 2006:47).

México, Universidad Auténoma de Querétaro, Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, México, 2005), y la segunda se
expondra cuando se hable sobre la iconografia de los yugos en otro lugar.
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Figura. 2. Esquema del plano superior del yugo completo de Huapalcalco y

del plano posterior del batracio (sapo) que se esculpié en el yugo.

Pueden observarse: 1) las gldndulas paratoides; 2) las crestas craneales o crestas supraoculares y 3)

la anchura interocular. (Dibujo: Arqloga. Enriqueta M. Olguin).

El plano frontal de la escultura representa el plano anterior de la bestezuela,
dentro de cuyo circulo bucal hay un rostro humano (Figura 3); cuando el yugo se
inclina entre 30°y 45° hacia atrds, utilizando una cuiia, si se observa detenidamente
el circulo bucal, pueden apreciarse como estd integrado por dos hocicos gatunos

vistos de perfil (Figura 4).
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Figura 3. Esquema del plano basal y de los extremos de las ramas del yugo

completo de Huapalcalco.

¥ i
T —

Asfi se observa el yugo cuando se coloca inclinado hacia atrds en un dngulo de 30°. (Dibujo: Argloga.

Enriqueta M. Olguin).
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Figura. 4. Esquema del plano anterior externo del yugo completo de

Huapalcalco.

Asfi se observa el yugo cuando se coloca inclinado hacia atrds en un dngulo de 45°. (Dibujo: Argloga.

Enriqueta M. Olguin).

Los efectos que causa la movilidad del ejemplar, sugieren que el objeto se
exponia regularmente a un publico, cuyas caracteristicas faltan por averiguar. En
cada brazo o rama del yugo se aprecian sendos jaguares, cuya forma masiva impide
dudar de la identificacion de esa especie felina (Figuras 5a, 5b). Las cabezas de

los gatos, vistas de perfil, se dirigen hacia el plano frontal de la escultura.
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Fig. 5b.

Esquema de los planos lateral derecho (Figura 5a) y lateral izquierdo (Figura 5b) del yugo completo

de Huapalcalco. (Dibujos: Arqloga. Enriqueta M. Olguin).

En cada uno de los extremos de la pieza escultdrica se formé un dngulo
diedro sobre el que se plasm6 una pequeia cabeza (Figuras 6 y 7a). Cada cabeza
representa, hipotéticamente, la de un hombre sacrificado por decapitacién. Cuando
las ramas del yugo se observan desde los extremos en forma de dngulo diedro

20



la visién cambia y el ojo humano percibe que en la composicién se relacionan
perfectamente el felino y las cabezas de los sacrificados en el juego de pelota.
Cuando se observa cada lado del yugo, desde el plano posterior de la escultura
y de manera que la vista comprenda una de las cabecitas plasmadas en uno de
los dngulos diedros, puede pensarse que se contempla el cuerpo de un félido
ataviado con una mdscara humana o bien, un ser humano portando un disfraz

gatuno (Figura. 7b), ;se trata de un nahual?

Figura 6. Esquema de los planos superior y de los extremos de las ramas

del yugo completo de Huapalcalco. (Dibujo: Arqloga. Enriqueta M.

Olguin).
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El arquedlogo César Lizardi'' observé que las secciones de los extremos del
yugo completo huapalcalqueiio tienen la forma de un dngulo diedro saliente. Se
entiende por dngulo diedro aquella figura formada por dos planos que se cortan.'
En el caso de cada uno de los extremos de la pieza en cuestién hay que notar que

cada dngulo diedro fue malogrado (Figuras 5a, 5b y 7a), pues la arista que debid

marcar los planos, que conforman la citada figura, es inexistente en cada extremo.

Figura 7a. Esquema del plano posterior y de los extremos de las ramas

del yugo completo de Huapalcalco.

11 César Lizardi Ramos, “Arquitectura de Huapalcalco, Tulancingo”, Revista Mexicana de
Estudios Antropologicos”, vol. 14, Parte 2, Sociedad Mexicana de Antropologia, México, 1956-
1957, p. 115.
César Lizardi Ramos, Arqueologia del Valle de Tulancingo, Hidalgo, Universidad Auténoma del
Estado de Hidalgo, Col. Raices Hidalguenses, Pachuca, Hidalgo, México, p. 26.
12 Math Dictionary, “Angulo diedro”, Edu 2000 America Inc., 1995-2007 [consultado el 19 de
mayo del 2013]www.mathematicsdictionary.com/spanish/vmd/full/d/dihedralangle htm>

22



Figura 7b. Esquema del supuesto angulo diedro y del plano lateral

izquierdo del yugo completo de Huapalcalco.

b ——

En consecuencia, aunque en los extremos del yugo de Huapalcalco se intento
esculpir una cara humana, a la manera de las esculturas de El Tajin, el resultado
fue que en el extremo de la rama derecha del yugo, se logré el perfil de una
diminuta cabeza y, simultineamente, la mitad de otra cabeza vista de frente. La
cabeza vista de perfil, tiene el frontal muy convexo mientras que la nariz parece ser
respingada (Figura 5a). En el extremo de la rama izquierda, aunque la habilidad
del escultor logré dotar a la pequefia testa de una nariz que estd completa, su
tabique nasal tampoco se aline6 con la arista del diedro correspondiente (Figuras
S5by 7a).

Se esperaria que las cabecitas humanas, que se esculpieron en cada dngulo
diedro, fueran de rasgos muy similares, pero las deficiencias apuntadas dieron
como resultado que el trabajo escultérico en cada una de ellas sea de distintas

calidades.
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Es posible que la hechura del yugo fuera el producto del trabajo de dos
escultores, ;cdmo averiguar si esto es verdad?

Posiblemente atendiendo a la falta de simetrfa. Sin embargo, es probable
que los experimentos de escultores modernos arrojen luz sobre éste particular
y sobre el tiempo de trabajo que era necesario invertir en la elaboracion de una
de estas piezas, lo que a su vez permitiria plantear hipdtesis de acuerdo a las
cuales se calculara en cuédnto tiempo se formaba un escultor prehispénico, lo que
consecuentemente permitiria plantear hipdtesis en torno a la organizacién social
a la que puede atribuirse el o los artistas que crearon la pieza.

También existe la posibilidad de que alguno de los dos dngulos se reparara,
como sucedid en yugos de otras procedencias,'® pero es un hecho que quien desee
experimentar, deberd tener cuidado al trazar en la roca el dngulo diedro y luego
esculpirlo, se ejecute o no un yugo.

No puede dejar de apuntarse que las mejores esculturas prehispédnicas
realizadas en dngulo diedro (incluyendo los yugos) se han encontrado en El Tajin,

Veracruz.

Los materiales en que se hicieron las esculturas llamadas yugos

Desde el punto de vista iconografico las rocas de color verde, como las nefritas
y algunas rocas sedimentarias se emplearon mucho para elaborar esta clase de
esculturas. En términos generales, Kurosaki'* (afirma que se utilizaron piedras
de grano fino (como la serpentina) y de grano grueso (como el basalto); los

materiales pueden ser de color azul, pardo, gris, negro y blanco.

13 Ignacio Bernal y Andy Seuffet, Yugos de la Coleccion del Museo nacional de
Antropologia. Corpus Antiquitatum Americanesium Mexico, T. IV, Union Academique
Internacionale, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, México, 1970, p. 25.
14 Kurosaki, op cit., pp. 29-30.
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De modo que las rocas que se utilizaron durante la época prehispanica para
esculpir yugos fueron: las dioritas, traquitas, riolitas, basaltos de grano muy fino
y andesitas'®

A esta lista habrfa que agregar el uso de algunos materiales pétreos
sedimentarios, a veces de textura muy arenosa y sumamente deleznable, como se
observo en un ejemplar roto del museo comunitario de Yahualica.'®

De las rocas mencionadas, las andesitas,'” los basaltos (muy abundantes y
de distintos granos),'® las riolitas (cuyo color varia entre gris y rojizo)"y las
traquitas®, son rocas igneas extrusivas.

Las dioritas son rocas igneas intrusivas o pluténicas.”!

Las nefritas, son rocas metamérficas y hay de dos tipos los jades y la jadeita.”

En el caso de la roca a partir de la cual se elabor6 el yugo completo de
Huapalcalco, se trata probablemente de una brecha cloritizada (Figura 8), es decir
de una roca sedimentaria compuesta por muchos fragmentos angulosos de otras

rocas, cementadas con una sustancia que contenia cloro.

15 Enrique Juan Palacios y Luis Orellana, Los ‘Yugos’y su simbolismo. Estudio analitico
(Contribucion al VI Congreso Mexicano de Historia con sede en Jalapa Veracruz.
Septiembre de 1943). Ilustrado por Luis Orellana, Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, México, 1943, pp. 7, 16-17.

Bernal, Ignacio y Andy Seuffet, op. cit., p. 6.

16  Olguin, en preparacion.

17 Manuel Reyes Cortesy José Luis Lorenzo, Relaciones petrogrdficas ente un grupo
de Artefactos Liticos y su posible lugar de origen, Coleccion Cientifica N. 94, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, México, 1980, p. 29.

18  Ibidem.

19  Reyes Cortés y José Luis Lorenzo, op. cit., pp. 25-26.

20  Reyes Cortés y José Luis Lorenzo, op. cit., p. 28.

21  Reyes Cortés y José Luis Lorenzo, op. cit., p. 28.

22 Reyes Cortés y José Luis Lorenzo, op. cit., pp. 34-35.
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Figura 8a. Foto de la vista frontal y de parte del lateral derecho del yugo

completo de Huapalcalco.

Figura 8b. Foto de la vista de la rama izquierda del yugo completo de

Huapalcalco.

Fotos: Ricardo Alvarado Tapia
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Un trabajo pendiente por realizar es la localizacion de los posibles yacimientos
de los materiales pétreos, tarea en la que, si bien los gedlogos deben intervenir,
son los escultores quienes tienen la dltima palabra para juzgar en qué yacimiento
se encuentran los materiales de tal o cual caracteristica, as{ como sus ventajas y
desventajas, en el momento de trabajarlas.

Es pertinente observar que la localizacion de las fuentes de estas materias
primas es crucial para el trabajo arqueoldgico en términos de que sirven para
buscar y encontrar rutas de intercambio de esos materiales cuando se le encuentra

en lugares en los que geoldgicamente es imposible que se hayan producido.

Las herramientas prehispanicas
Cada una de las rocas mencionadas tiene distintos colores, texturas, grados de
dureza, resistencia al impacto, pesos especificos y origenes,” asi que las herra-
mientas de piedra con las que se elaboraron los distintos yugos debieron tener
una textura, dureza y resistencia al impacto, mayores a las de cada materia prima.
Existe el trabajo de Antoinette Nelken,*sobre la elaboracion de herramientas
y técnicas prehispdnicas hechas a partir de las rocas para elaborar objetos de
piedra tales como metates y metlapiles, por una parte y tejolotes y molcajetes por
otra. Este texto mereceria tomarse como una base tedrica para que los escultores
modernos puedan realizar ensayos con las distintas rocas.
Otro texto a considerar para tener una idea sobre las herramientas de piedra

es el de Constanza Vega,” donde figuran hachas, cinceles, gubias, y otras

23 Manuel Reyes Cortes y José Luis Lorenzo, op. cit., p. 25.

24 Nelken, Terner Antoinette, Los implementos de la molienda pre-hispdnica: Ensayo

metodologico, Tesis de Maestria, Escuela Nacional de Antropologia e Historia, Instituto Nacional

de Antropologia e Historia, Secretaria de Educacion Publica, México, 1968.

25 Constanza Vega, Artefactos en piedra Pulida del México Prehispdnico, Anales del Instituto

Nacional de Antropologia e Historia (1974-1975), Secretaria de Educacion Publica, México, 1976.
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herramientas de dicho material.
Seria importante e innovador que los escultores modernos experimentaran con

las antiguas herramientas para crear esculturas en rocas como las mencionadas.

Conclusiones

El estudio e investigacion sobre la escultura prehispdnica en México, hechas
por escultores repercutirfa en diversos campos culturales de distintos tiempos y
espacios.

La intervencién de maestros y estudiantes de artes visuales seria de gran
utilidad para ellos mismos y para la arqueologia, ademds de cooperar con nuevas
informaciones sobre las composiciones, el comportamiento de la materia prima
y las herramientas prehispanicas utilizadas, limitarian las interpretaciones
arqueoldgicas y enriquecerian elementos para interpretar la iconografia
prehispdnica, al tiempo que permitirian innovaciones en las formas de expresion

modernas en la escultura.
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11. Los bienes dotales en lo ajuares
domésticos de Pachuca, siglo xvii

Carmen Lorenzo Monterrubio

UAEH/Instituto de Artes

La dote

La dote se define como los bienes que la familia de la mujer aportaba a las “cargas
del matrimonio”,' mientras que el marido fungia como administrador de ellos. El
derecho romano cred una serie de leyes para vivir con justicia en sociedad, y el
hombre estaba obligado a cumplir ciertas obligaciones. El matrimonio romano
no exigia solemnidades de forma ni intervencion alguna civil o religiosa, sin
embargo, los conyuges debian redactar un escrito (fabulae instrumentum dotale)
donde se constara la dote de la mujer.

La dote estaba constituida por la herencia que los padres (“legitima paterna y

materna” o “hijuela de particién’)* daban a las hijas y “no una donacién graciosa

1 Pilar Gonzalbo Aizpuru, “Las cargas del matrimonio. Dotes y vida familiar en la Nueva Espafia”,
en Pilar Gonzalbo Aizpuru y Cecilia Rabell Romero (coordinadoras), Familia y vida privada en
la historia de Iberoamérica, El Colegio de México, Instituto de Investigaciones Sociales, UNAM,
Meéxico, 1996, p. 207.

2 “Hijuela: Documento donde se resefian los bienes que tocan en una particién a uno de los

participes en el caudal que dejé el difunto”, Gustavo Curiel, “Glosario de términos de arte y
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de los padres”.?* Con frecuencia, los matrimonios se efectuaban una vez muerto
el padre y repartida la herencia y, por lo tanto, la dote. En testamentos es comtn
observar que los padres no dejan desamparadas a sus hijas otorgandoles una dote,
ya sea para casarse o para ingresar al convento. Era comun que en algunos casos
se sumaran a la dote otras cantidades ofrecidas por las cofradias o personas ajenas
a la familia, pero vinculadas por lazos afectivos.

En la Nueva Espafia la dote tuvo arraigo en los estratos altos de la sociedad
y en la nobleza indigena,* por lo general, era una costumbre adoptada por el
segmento espaiiol o espafiolizado de la poblacién.

La cantidad dada en dote variaba segun la condicién econdmica de la familia 'y
el nimero de hijas que se debian dotar, siempre y cuando no afectara el patrimonio
familiar. “La dote detraia del patrimonio familiar una serie de bienes dificilmente
recuperables, de modo que una sucesion de casamientos podia dar al traste con
las economias nobiliarias, siempre deficitarias, al propiciar un endeudamiento
creciente y debilitar de manera irreversible el caudal de bienes libres”.> Por lo

general, en casos de familias pudientes, no se dotaba a mds de dos o tres hijas.

legislacion de los siglos xviy xvinr”’, en Elisa Vargas Lugo y Gustavo Curiel. Juan Correa. Su Vida
y su Obra, Cuerpo de Documentos, Tomo 111, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam, México,
1991, p. 288.

3 Javier Sanchiz, “La nobleza y sus vinculos familiares”, en Historia de la vida cotidiana en
México, dirigido por Pilar Gonzalbo Aizpuru, Tomo II, La ciudad barroca, coordinado por Antonio
Rubial Garcia, El Colegio de México, Fondo de Cultura Econémica, México, 2005, p. 351.

4 Ver Margarita Menegus, “La nobleza indigena en la Nueva Espafia: circunstancias, costumbres
y actitudes”, en Historia de la vida cotidiana en México, dirigido por Pilar Gonzalbo Aizpuru,
Tomo I, Mesoameérica y los dmbitos indigenas de la Nueva Esparfia coordinado por Pablo Escalante
Gonzalbo, El Colegio de México, Fondo de Cultura Econémica, México, 2004, p. 517.

5 Javier Sanchiz se refiere a que entre la nobleza del siglo X VII “la existencia de una buena dote
podia acelerar los matrimonios de los segundones”, ya que los hijos primerizos varones defendian
el mayorazgo y retrasaban su matrimonio, al mismo tiempo que se impedia dotar a las hijas por la

ausencia de bienes libres. Javier Sanchiz, op. cit., pp. 351, 360.
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En la ciudad de México, “la hija de un comerciante adinerado podia recibir
una dote de mds de 10,000 pesos”, y entre la nobleza llegaban hasta trescientos
mil pesos. Por su parte, Antonio Rubial menciona que en la ciudad de México las
dotes entre la aristocracia llegaban a sobrepasar los cinco mil pesos, mientras que
los grupos de estratos medios dotaban a sus hijas con no mas de quinientos pesos.’
mientras que en las ciudades de provincia, como Pachuca, las dotes no eran muy
cuantiosas ya que la mayorfa se ubican entre doscientos y dos mil pesos.

Por ejemplo, la dote dada a la hija de los caciques y principales del pueblo de
Xocaotitlan lleg6 a cuatro mil quinientos pesos en 1680, “cantidad extraordinaria
de dinero si tomamos como referencia la dote dada por las mujeres espaiiolas para
ingresar a un convento de monjas, que era de 3,000 pesos, o el salario anual de un
corregidor en esa época, 300 o 400 pesos”.’

Sélo en tres casos, las dotes en Pachuca sobrepasaron al resto con varios miles

de pesos, que son:

1) En 1604 una de veinticinco pesos, que Francisca Veldzquez de Salazar
le entregod a su hija Clara de Rivadeneira y a su esposo Jeronimo Lépez de
Peralta, de los cuales diez mil pesos se obligd a pagarle en tres afios.?

2) En 1633 dofia Micaela de Villela, viuda de Juan de Sabugal, quien fuera

vecino y minero de estas minas, ofrecié en dote la cantidad de veintidés mil

6  Antonio Rubial G., “La sociedad novohispana de la ciudad de México”, en La muy noble y leal
ciudad de México 11, Ensayos sobre la ciudad de México, Isabel Tovar de Arechederra y Magdalena
Mas (compilacion), Departamento del Distrito Federal, Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, Universidad Iberoamericana, A. C., México, 1994, pp. 78, 81.
7  Margarita Menegus, op. cit., pp. 517-518.
8 Archivo Histérico del Poder Judicial del Estado de Hidalgo (en adelante AHPJEH), Pachuca
Protocolos, Escribano Juan Nufiez Morquecho, Clasificacién: EN. 33, NC. 12, NP. 170, C. 22,
1604.
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ciento cincuenta y un pesos de oro comtin a su hija doncella Maria de Sabugal
y Villela y a su yerno José de Arrieta Espinaredo. A esta cantidad se sumo la
donacién de diez mil pesos que hizo el capitdan Juan de Arrieta a su sobrino, “en
quien ha de permanecer la nobleza de su casa”,’ con la consabida condicién de
que dejara descendencia legitima.

3) En 1686 se dio la dote mds cuantiosa de treinta y ocho mil ochocientos
cuarenta y dos pesos, ofrecida por el capitin Francisco Flores de Sierra,
vecino de las Minas de Pachuca, a su hija Maria Teresa Flores de Acevedo
y Guzmin y a su afortunado yerno, Martin Luzén y Ahumada, natural de
Sevilla. Esta dote contenia, ademds de numerosos bienes, tres haciendas y
todo su contenido.!® Los bienes dotales consistian generalmente en enseres
domésticos y ropa, ademds de esclavos, dinero y propiedades en el mejor de
los casos.'! Las dotes mds codiciadas fueron aquellas que incluian propiedades
o dinero, y que el esposo podia usar como capital para su inversion y para
obtener ganancias. A pesar de que en Pachuca durante el siglo xvir se dotaron
algunas propiedades importantes como haciendas y minas, ademds de dinero
y plata, la mayoria de las dotes consistian en vestidos y muebles, que “no se

consideraban como una base de la consolidacion de la riqueza”."?

9

AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan de Teran, Clasificacion: EN.42,NC. 8, NP. 231,

C.29,1633.
10 AHPIJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Fernando de Contreras, Clasificacion: EN. 47, NC.
27,NP.277,C. 40, 1686.

11

Pilar Gonzalbo Aizpuru, Las mujeres y la familia en el México colonial, Centro de Estudios

Histéricos, El Colegio de México, México, p. 13.

12 Asuncién Lavrin, “Investigacion sobre la mujer de la Colonia en México. Siglos xvi y xvi”,

en Asuncién Lavrin (compiladora), Las mujeres latino-americanas. Perspectivas Historicas, Fondo

de Cultura Econémica, México, 1985, p. 49.
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A lo largo del periodo virreinal los matrimonios se realizaban en su mayoria
entre parejas del mismo estrato socioecondmico, por lo que la dote servia mds
bien para consolidar riquezas que para obtener ventajas personales o familiares.
Fue hasta la segunda mitad del siglo xvin cuando se presenté un mayor interés
sobre el linaje y la nobleza. La dote funcionaba entonces como un mecanismo
para promover la union entre iguales, “no hubo considerables cambios a lo largo
de 300 afios y [...] las diferencias de fortuna no eran mds comunes en uno u otro
grupo social”.'® En cambio, existe por lo general una pretension de un ascenso en
el reconocimiento social.'*

El matrimonio, como fundamento de la familia y por ende de la sociedad
misma, fue esencial para fijar los valores y las normas que las personas debian
seguir en comunidad. A partir del matrimonio se asignaron reglas de honor y
legitimidad, a la vez que se constituyd la base para la adquisicién de prestigio
y estatus social. La transmision de las fortunas y las herencias tuvieron un
mayor control a partir del Concilio de Trento, cuando los padres tuvieron mayor
injerencia en la eleccion matrimonial de sus hijos.'"” En este sentido, el patrimonio
familiar no debia perderse en matrimonios “mal habidos”.

Dado que se encontraba en juego el patrimonio familiar, debieron ser frecuentes
los conflictos al hacer el avalio de los bienes, por ejemplo, en una carta de dote se
refleja el problema que hubo en relacién a los precios que se fijaron para cada una

de las cosas que se le otorgaron al esposo, ya que €l se inconformé diciendo que

13 Pilar Gonzalbo Aizpuru, “Las cargas del matrimonio...”, p. 220.

14 Pilar Gonzalbo Aizpuru, “Afectos e intereses en los matrimonios en la ciudad de México a
fines de la Colonia”, Historia Mexicana, Lvi: 4, El Colegio de México, México, 2007, p. 1157.

15  Siguiendo los principios del Concilio de Trento, Patricia Seed ha descrito claramente las
disposiciones religiosas en torno al matrimonio entre los siglos xvi y xvii, Patricia Seed. Amar,
honrar y obedecer en el México Colonial. Conflictos en torno a la eleccion matrimonial, 1574-

1821, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Alianza Editorial, México, 1991.
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“los dichos bienes y ovejas que en esta dote se me dan valen menos de los precios
en que cada cosa va apreciada”.'® Al final, él se dio por contento y entregado a

toda su voluntad por haber recibido todo lo que se le prometio.

Los bienes dotales

Desde un principio la plata novohispana fue el principal producto del comercio
ultramarino y a cambio llegaban telas europeas y objetos orientales. Nueva Espafia
efectud por el Atlantico un comercio con Espafia y también con Cuba y Venezuela
a través del puerto de Veracruz. Mientras que por el Pacifico el principal flujo
comercial se dio entre Acapulco y Filipinas, y por esta via se traficé también con
Guatemala y Pert.

De 1580 a 1620 se dio un periodo de maxima expansién comercial entre
Espafia y Nueva Espafia, a la vez que ésta tltima comerciaba plata y seda con
Filipinas y Perd.

La crisis minera y la depresion del comercio ultramarino no hundieron la
economia de la Nueva Espaiia, sino més bien se diversificaron las actividades
relacionadas a la agricultura, por lo que la Nueva Espafia logré poco a poco
independizarse econdmicamente de Espafia. La disminucién en la produccién
minera y en el trdfico comercial obligé a los novohispanos a voltear los ojos a los
recursos que les ofrecia su propia tierra, es asi que este siglo fue de reestructuracién

econdmica y de aumento en la autosuficiencia productiva.'” John Lynch, a su vez,

16 AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan Nifiez Morquecho, Clasificacién: EN. 33, NC.
12,NP. 170, C. 22, 1604, f. 2v.

17 Carmen Yuste, “El renacimiento de la historia del comercio colonial: estudios de
caso y visiones comparativas”, en coordinacién de Virginia Guedea y Leonor Ludlow, El
historiador frente a la historia. Historia economica de México, Instituto de Investigaciones
Historicas, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2003, p. 51, citando a

Morineau.
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supone que el siglo xvi fue un periodo de cambios mds que de estancamiento.'®
Por otro lado, la necesidad de obtener productos o bienes como herramientas e
insumos para la minerfa, asi como telas y objetos suntuarios, favorecio la actividad
comercial en la Nueva Espafia. En la biisqueda de abastecerse de objetos de lujo
que les permitieran reflejar una posicion social favorable, los sectores medios y
altos de la poblacion facilitaron la llegada de bienes traidos de diversos lugares
del mundo.

Ademds, el desarrollo de nuevas tecnologias maritimas y la apertura de rutas
de comercio permitieron que el Gale6n de Manila tocara el puerto de Acapulco
cada afo trayendo objetos de China, Japén y Manila. El gusto por los objetos
orientales se arraigd sobre todo en las familias adineradas de la sociedad de la
Nueva Espaiia, adquiriendo para sus casas biombos, rodaestrados, muebles de
origen oriental, ademds de porcelana, textiles, pinturas, y otros.'” Este gusto no
s6lo dominé en la ciudad de México sino que se extendié a muchas otras regiones
novohispanas como Pachuca.

Las familias de Pachuca dieron acogida no sélo a objetos orientales, sino
también a los provenientes de Espafa, Italia, Alemania, Francia, incluso de
lugares tan lejanos como India, Siria y Rusia. La poblacién de Pachuca también
tuvo y consumi6 objetos y productos de La Habana y de Guatemala, ademas de
los hechos en territorio novohispano, los llamados “de la tierra” y “de la sierra”.

Las familias de estratos sociales altos y medios de Pachuca compartian el

gusto por los objetos importados, especialmente de China, Espafa y Francia,

18  J. I. Israel, “México y la “crisis general del siglo xvi”, en Enrique Florescano
(compilador), Ensayos sobre el desarrollo economico de México y América Latina 1500-
1975, Fondo de Cultura Econémica, México, 1979, p. 132, segtin J. Lynch.

19 Gustavo Curiel, “Consideraciones sobre el comercio de obras suntuarias en la Nueva Espaiia
de los siglos xvir y xvir”’, en José Guadalupe Victoria, et al., Regionalizacion en el arte Teoria y

praxis, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1992, p. 131.
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es asi que en estos hogares abundaban terciopelos, brocados, porcelanas, telas
y muebles, entre otros. La diferencia radica en que en las familias con menos
recursos estos objetos son mas modestos o de menor valor que los de las familias
con mas recursos.

A Pachuca llegaron ricas telas, bordados, listones e hilos que provenian
basicamente de Espafia, sin olvidar los ricos mantos con puntas de Sevilla y los
tapetes y las alfombras de Alcaraz. Del Gale6n de Manila se pueden contar una
diversidad de productos orientales como telas bordadas, vestidos guarnecidos
con pasamanos de seda o con puntas de seda, incluyendo las sayas de Pequin,
medias de seda, cojines de terciopelo, colgaduras de cama, tablas de manteles,
cajas, colchones, escritorios de concha, y la famosa porcelana en platos y tazas.
De Bretafa (Francia) eran famosas sus camisas bordadas y con encajes y sus
pafiuelos, ademas de sus sdbanas, almohadas y acericos. De Cambray (Francia)
encontramos principalmente pafiuelos con puntas y encajes finos. Milan (Italia) era
un importante centro de produccion de puntas y encajes de oro y plata finos con las
que se adornaban los vestidos, las naguas, los tapapiés y otras telas. De Alemania
provenian los manteles y las servilletas. Unaregién de Mosct (Moscobia) producia
las sillas de vaqueta. Gran variedad de telas y ropa fue importada de Holanda como
pafiuelos, pafios de manos, camisas, calzones, sdbanas, almohadas, entre otros.
De India llegaron vestidos, sobrecamas, tapapiés y acericos. Damasco, capital
de Siria, fue desde sus inicios un relevante centro comercial y productor de lana,
lino y seda. En este lugar se elaboraba el “damasco”, un tejido fabricado desde la
antigiiedad en seda brocada de excelente calidad. Las cartas de dote mencionan a
los damascos de Europa y Asia en vestidos, jubones, sayas, polleras, colgaduras
de cama, tablas de manteles, cojines, tapapiés, alfombras, sobrecamas, doseles

y pabellones. Las alfombras moriscas también llegaron a la regién de Pachuca.
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De la Habana (Cuba) fueron traidas cajas de madera, en especial de cedro, con
cerraduras y llaves y, finalmente, de Guatemala llegaba el cacao.

En general, podemos decir que a partir de la década de los treinta del siglo xvi
y durante el resto de este siglo se mantuvo en las Minas de Pachuca un abasto
regular de productos provenientes del comercio exterior, por lo que este tipo de
actividad fue una alternativa para el desarrollo de la region, en especial cuando la
mineria se encontraba en relativa crisis o no producia lo suficiente para sustentar
a la poblacion. Pachuca ofreci6 la plata extraida de sus minas a cambio de recibir
estos productos, ya que algunas de éstas continuaron trabajando durante todo el
siglo.

Es interesante notar la especializacién en la produccién de ciertos bienes en la
Nueva Espaia de este siglo, como fueron los escritorios de Michoacén, las colchas
de Toluca, el tabaco de Papantla, la cera de Campeche y la famosa loza fina de
Puebla. La fabricacion artesanal de objetos de barro y de petates y mecates logrd
mantenerse.”’ En el ahora territorio hidalguense, Molango se dedico al trabajo en
madera®' y Metztitlan a la fabricacion de escritorios,”” basicamente. En general,
“de la sierra” provenian las colchas, los pafios y en especial los escritorios.

Las ropas y telas de vestir son lo que més se doté en Pachuca durante el
siglo xvi. Existe una extensa variedad y riqueza de vestidos, jubones, polleras,

bombachas, faldas, naguas, camisas, capas, tocados (entre estos los llamados

20  José Miranda, Esparia y Nueva Espaiia en la época de Felipe 11, Instituto de Historia, Serie de
Divulgacién nim., 1, unam, México, 1962, p. 91.
21 “Una hechura de crucifijo de naranjo hecho en Molango con su dosel de terciopelo en cuatro
pesos”. AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan de Barrios Ledn, Clasificacion: EN. 41, NC.
13, NP. 205, C. 26, 1628, s/f.
22 “Dos escritorios de la sierra de Mestitldn con cerraduras y llaves doradas en doce pesos”.
AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Fernando de Contreras, Clasificaciéon: EN. 47, NC. 7,
NP. 257, C. 36, 1667, . 85r.
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toledos), tocas, pafios, painuelos, entre otros, incluyendo las prendas indigenas.
El atuendo femenino indigena como el huipil, que cubria el torso, el quesquémil,
que se usaba sobre el huipil, el cueitl o naguas, y el mamatl con que se cargaba a
los nifios o se llevaba alguna carga en las espaldas, se generalizé después de la
Conquista, ya que desde las nobles espanolas, hasta las criollas y la mds humilde
mestiza, contaban en su ajuar con este tipo de prendas. También sufrieron algunas
modificaciones, ya que el huipil y las naguas se alargaron y se enriquecieron con
materiales traidos por los espaiioles, como lana, seda, hilos metdlicos, listones,
galones, encajes y variedad de cuentas, y se incorporaron técnicas como el
bordado y el deshilado.” Los pafos de cuapastle o huapastle también fueron
labrados de seda.

Los tipos de telas iban desde los pafios de sayal y bayeta, tafetanes, rasos,
hasta terciopelos, damascos, sedas, rudn y holanda con que confeccionaban las
camisas. Muchas prendas se adornaban con ricas puntas de Flandes, de Lorena o

de Milén, y en algunos casos eran puntas “muy ricas”.

23 Ana Paulina Gdmez, “Una moda propia: indumentaria femenina indigena novohispana”, en
edicién de Cecilia Gutiérrez Arreola y Marfa del Consuelo Maquivar, De arquitectura, pintura
y otras artes. Homenaje a Elisa Vargaslugo, Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad
Nacional Auténoma de México, México, 2004.
“La comodidad y belleza de los huipiles mds finos era tal que no sélo las indias de las clases
altas los utilizaban, sino también algunas criollas que ademads los llevaron a Espafia donde en un
tiempo se llegaron a poner de moda”. Ivonne Mijares. “El abasto urbano: caminos y bastimentos”,
en Historia de la vida cotidiana en México, dirigido por Pilar Gonzalbo Aizpuru, Tomo 1, La
ciudad barroca, coordinado por Antonio Rubial Garcia, El Colegio de México, Fondo de Cultura
Econdémica, México, 2005, p. 111.
En Pachuca, por ejemplo, un quesquémet! de seda y oro fue valuado en cinco pesos en el afio de
1688. AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Fernando de Contreras, Clasificacién: EN. 47, NC.
29, C.40,NP. 279, 1688, f. 4r., mientras que un huipil de toca de reina costaba tres pesos en 1691.
AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan de Solis y Alcdzar, Clasificacion: EN. 50, NC. 4, C.
42,NP. 292, 1691, f. 24r.
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Los chapines con hebillas de plata formaron parte del vestuario femenino y
masculino. Los hombres, a su vez, vestian calzones, camisa, jubones, casaca,
medias, valonas y capas.

Las prendas de seda fueron, desde un principio, muy apreciadas por la sociedad
novohispana. A través del Gale6n de Manila se traian madejas de seda, damascos,
manteles, cortinas, colchas, tapices, los famosos mantones de Manila, entre otros.

En relacién a los objetos de cama y de casa, no existe mucha variacién
entre cada uno de los grupos. Las almohadas, acericos, colchas y sdbanas, entre
otros, se encuentran entre los objetos de cama. Las almohadas se apilaban para
descansar o dormir, llegando hasta tres. “Otros componentes del ajuar de cama
eran las sdbanas, las colchas de seda de China, los rodapiés, los traveseros y los
acericos, piezas que por lo general hacian juego con las sobrecamas, colchas, los
cortinajes y los doseles”.** Entre los objetos de casa se encuentran las alfombras,
que se lucian en la sala de estrado. Las mds caras eran de seda de China, aunque
las habia de Castilla o moriscas de Cuenca, Neira o Alcaraz, ciudades espaiiolas
donde se tejian alfombras de excelente calidad.” En Pachuca las mas frecuentes
fueron las de Alcaraz.

En territorio novohispano era una deliciosa costumbre beber chocolate y en
Pachuca también se adoptd, en las casas era comuin encontrar objetos que se
usaban para servirlo y pafios para tal fin.

Los muebles se encontraban en el estrado o en la sala de visitas, como

escritorios, bufetes o mesas, bufetillos o cajas de escribir, cajas de varios tipos y

24 Gustavo Curiel, “Ajuares domésticos. Los rituales de lo cotidiano”, en Historia de la vida
cotidiana en México, dirigida por Pilar Gonzalbo Aizpuru, Tomo I, La ciudad barroca, coordinado
por Antonio Rubial Garcia. El Colegio de México, Fondo de Cultura Econémica, México, 2005,
p. 99.

25 Gustavo Curiel, “Ajuares domésticos. Los rituales de lo cotidiano”, p. 82.
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tamarfios, baules y sillas. En algunas casas se acumulaban estos, “a veces apilados
unos sobre otros”, como simbolo de prestigio y autoridad, al ser muebles para
escribir drdenes, “aunque sus duefios no supieran escribir o lo ejecutaran con
torpeza”.? En 1697 se valud en 25 pesos “un escritorio de Michoacan con otro
escritorio pequefio encima y su mesa”.?’ Se marcaban también las diferencias
entre un “escritorio de hombre” y “un escritorio de mujer”* Habia un tipo de
sillas llamadas “de cadera”,” y también existian las escribanias.

Destacan en este rubro los rodaestrados y los espejos. En cuanto a los
primeros, eran biombos pequefios que se ubicaban en la sala de estrado, aunque
habfa biombos mds grandes en las recimaras que eran los llamados biombos de
cama. Los biombos, debido al intenso trafico comercial con el Oriente, vinieron
a revolucionar los muebles que existian en la Nueva Espafia en el siglo xvi.
Cobraron importancia en casas y palacios, y servian de protecciéon contra el
viento y frio, ademas de ofrecer intimidad.*® “Si bien estos muebles orientales
arribaron a las casas de los ricos en el tltimo tercio del siglo xvi, fue en la siguiente
centuria cuando proliferaron, tanto los de importacién como los hechos en Nueva

Espaiia”.?!

26  Gustavo Curiel, “Ajuares domésticos. Los rituales de lo cotidiano”, p. 87.
27 AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan de Avendaiio, Clasificacion: EN. 53, NC. 4, C.
46,NP. 317, 1697, s/f.

28 AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan de Barrios Ledn, Clasificacion: EN. 41, NC.
13,C. 26, NP. 205, 1628, s/f.

29 AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan de Barrios Ledn, Clasificacion: EN. 41, NC. 7,
C.25,NP. 199, 1626, s/f.

30 Maria Josefa Martinez del Rio, “Artes menores: artes suntuarias”, en Historia del Arte
Mexicano, Tomo 8, Arte Colonial 1v, SEP-Salvat, México, 1982, p. 1169.

31 Gustavo Curiel, “Ajuares domésticos. Los rituales de lo cotidiano”, p. 85.
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Los biombos se pintaban de uno o ambos lados y podian ser de laca de china,
pintura al 6leo, o bien, de tela los mds modestos. En relacion a los espejos, eran
objetos sumamente caros, y mds cuando estaban enmarcados de plata labrada,
ébano, marfil, maque oriental, carey o fina marqueteria. “Estas piezas —simbolos
por excelencia de la vanidad humana— se convirtieron en distintivos sociales
(toda familia de importancia debia tener espejos en sus casas)”.** Fueron pocos
los espejos que habia en Pachuca (hay que destacar su existencia en el menaje de
familias relativamente modestas, grupos 2 y 3).

En las recamaras, las camas generalmente tenian cuatro pilares en las esquinas
que sostenian los cielos o los cortinajes. Existieron en el siglo xvir varios tipos
de camas, las de una o dos cabeceras, las de maderas finas como granadillo y
tapinsiran, las de madera laqueada con fondo rojo o negro y decoraciones en
oro que venian de China, las de madera de ébano con columnas salomoénicas
e incrustaciones de marfil. Habia camas enteras o medias camas, dependiendo
del tamano. Las camas mas modestas se destinaban a la servidumbre, como las
de madera ordinaria de Xochimilco (pino).>* Una cama de camino con cielo de
damasco, con su cobertor y goteras de terciopelo, que se metia en un cofre para
poder llevarse en los viajes, fue avaluada en cuatrocientos pesos, y fue de lo
mas caro de los bienes en 1604 .3* Los colchones, a su vez, se rellenaban de lana,
habia colchones cameros que eran los més grandes y medios cameros, los mds
pequefios. En las recimaras también se colocaban cuadros e imdgenes religiosas a

las que era devota la persona que ocupaba la cama. En batiles o cajas se guardaba

32 Ibidem.,p.87.
33 Ibidem.,p. 98.
34 AHPIJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan Nufiez Morquecho, Clasificaciéon: EN. 33, NC.
12,NP. 170, C. 22, 1604, f. 2r.
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la ropa (los roperos y comodas hicieron su aparicion hasta el siglo xv).*> Como
vimos, también en las recamaras se localizaban los biombos de cama.

Los guadamecies eran “colgaduras de cuero finamente curtidas, repujadas y
policromadas de tradicion drabe y de mucho efecto de ornato”, o bien, “tapicerias
de cuero de becerro, cabra o cordero, que curtidos y bien preparados se unian para
formar grandes piezas. Se pintaban o se les daba un fondo de plata y oro, sobre el
que imprim{an a presion, o dibujaban con estarcidor, figuras varias decorativas”.*

Existe una rica variedad de tipos de joyas, como pulseras, zarcillos, sortijas,
soguillas, anillos y cuentas, entre otras, y de diversos materiales como oro, plata,
piedras preciosas (jacintos, granates, cornelinas, esmeraldas), dmbar, corales,
aljofar, con almendras de cristal y pinjantes de perlas. Las perlas fueron una de
las alhajas preferidas de las mujeres novohispanas, quienes lucian las blancas
“orientales” traidas de Manila y del Golfo Pérsico a través del Galedn, las mds
hermosas, y las de “agua dulce” de las costas de Oaxaca y Chiapas, aunque
también las habfa grises del Golfo de Cortés.*’

Los objetos de mesa ofrecian gran diversidad y riqueza, entre los que se
encontraban vajillas de porcelana de China, cucharas, tenedores, platos, saleros,

bandejas (salvas) de plata; cocos con asas y pies de plata para beber chocolate.*

35 Gustavo Curiel, “Ajuares domésticos. Los rituales de lo cotidiano”, p. 100.

36 Federico Gomez de Orozco, El mobiliario y la decoracion en la Nueva Espaiia en el siglo
XVI. Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, México,
1983, pp. 26, 61.

37 Las perlas, seglin su tamafio, se llamaban garbanzo, garbanzoén, culantro, calabacitas y
calabazones. Marfa Josefa Martinez del Rio. “Artes menores: artes suntuarias”, p. 1161. Ver Marita
Martinez del Rio de Redo, “Las perlas grises del Mar de Cortés”, en edicién de Cecilia Gutiérrez
Arreola y Maria del Consuelo Maquivar, De arquitectura, pintura 'y otras artes. Homenaje a Elisa
Vargaslugo, Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 2004.

38  Se decia de los cocos para el chocolate que “...el virrey Mancera no puede tomar su chocolate
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Ademds de pafios de manos, manteles y servilletas.

Las primeras piezas de porcelana de China fueron traidas a territorio
novohispano una vez que se establecid la ruta del Galeén de Manila,y comenzaron
a observarse en las casas adineradas piezas de gran belleza y alto precio como
platos, tazas, tibores, mancerinas y otras de uso cotidiano, de ornato y de aseo
personal, algunas montadas en plata por sus duefios.

Los objetos religiosos formaron parte esencial en el menaje de las casas. Las
pinturas e imdgenes religiosas se encontraban en toda la casa, producto de la
devocién particular de los duefios. En el salon del dosel una cinta o baldaquin
resguardaba la figura de un Cristo crucificado, por lo general hecho de marfil.*
Encontramos cruces, rosarios, agnus dei, crucifijos, niflos Dios, imdgenes y
cuadros, algunos con guarniciones de oro, plata, seda y aljofar.

En relacién a objetos personales podemos mencionar chapines, bolsas,
sombreros, abanicos, peines, zapatos, guantes, cajitas de polvos de plata, cajitas
para pastillas (dulces) de plata y llaveros.

También existen objetos de costura como botones, agujas, alfileres, hilos,
listones, una caja de costura y una cajuela de costura.

Los productos estan presentes sobre todo en las tiendas de géneros y tiendas
de ropa y telas.

Otros objetos son las armas, entre las que se encuentran espadas, dagas,

arcabuz de accidn, escopeta larga, pistola, puiales.

si el pozuelo no estd asentado sobre un plato de plata, con un cerco fijo que lo sostiene. Se le da el
nombre de mancerina en su honor, aunque lo mds probable es que éstas fueron copiadas de modelos
orientales hechos en esmalte”. Maria Josefa Martinez del Rio, “Artes menores: artes suntuarias”,
p. 1159.

39  Gustavo Curiel, “Ajuares domésticos. Los rituales de lo cotidiano”, p. 93.
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En cuanto a las propiedades, las casas de vivienda son las que mds se dotaron,
ademds de sitios de estancia de ganado, sitios o ingenios de molino de moler
metales “de a caballo”, caballerias de tierra, varas de minas y haciendas de minas.

El ganado que se dotaba era parte de las haciendas de ganado o sitios de
estancia. Este se dio en el primer, segundo, tercero, quinto y sexto grupos. Las
diez mil ovejas que dio Francisca Veldzquez de Salazar a su yerno Jerénimo
Lépez de Peralta en 1604 no formaron parte de alguna hacienda.

Los esclavos fueron parte importante en la dotacién de bienes, al igual que la
plata.

El dinero también formé parte de las dotes.

En el afio de 1691 se dot6 un coche con dos guarniciones, sin mulas en ciento
cincuenta pesos.* Los coches mds caros se decoraban con ricas telas bordadas y
los mas lujosos contaban con vidrieras traslicidas.*!

Los instrumentos musicales fueron escasos o casi nulos en las dotes. Sélo
en el tercer grupo se dio un arpa y una guitarra, en compaiifa de un escritorio
pequeiio de Michoacdn con cerradura y llave, todo en diez pesos.*

Algunos animales no formaron parte del ganado, asi, en el tercer grupo se
habla de una “mula de silla de camino color parda”.*

Material que formo parte de los aperos y pertrechos de una hacienda de minas

y molinos de moler metales y de una hacienda de labor se mencionan en el quinto

grupo.

40 AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano José de Ulloa y Callejas, Clasificacion: EN. 52, NC.
1,C.44,NP. 309, 1691, f. 25v.
41 Gustavo Curiel, “Ajuares domésticos. Los rituales de lo cotidiano”, pp. 104-105.
42 AHPJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Fernando de Contreras, Clasificacion: EN. 47, NC.
19, C. 39, NP. 269, 1676.
43 AHPIJEH, Pachuca Protocolos, Escribano Juan de Terdn, Clasificaciéon: EN. 42, NC. 23, C. 34,
NP. 246, 1649.
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Conclusién

La sociedad novohispana basaba su prestigio en los bienes que poseia, asi, la
aristocracia gozaba de una posicion privilegiada de acuerdo con la posesion de
“esclavos y sirvientes, carruajes y palanquines, ropa suntuosa, joyas y objetos de
lujo; [ademads de] ser titular de una capilla funeraria familiar en algtin templo y del
patronazgo de un convento; dotar huérfanas y ayudar con limosnas a hospitales y
orfanatos por medio de cldusulas testamentarias”.*

La exhibicién de las fortunas daba a las familias reconocimiento social.
En realidad, se buscaba pertenecer o por lo menos pretender parecerse a los
espafioles y nobles, y se mostraban las posesiones y lujos cada vez que se
podia en reuniones, comidas y festejos. “La riqueza proporcionaba posicién y
aceptacion en la sociedad”.* Es asi que el lucimiento de ricas telas, portar finas
joyas, ofrecer el asiento en muebles importados, presentar la comida en vajillas
de porcelana chinas, pisar alfombras preciosas y hacer publico los sirvientes y
esclavos de la casa, producia un prestigio y reconocimiento social. El hombre
del Virreinato “cifré en la adquisicién y acumulacion de bienes suntuarios su
poderio econémico y prestigio social. Por medio de la posesion de piezas de oro y
plata, vestidos costosos, encajes, sedas, brocados, perlas, piedras preciosas y otra
multitud de ricos objetos, las clases mds privilegiadas de la sociedad manifestaron
al resto de la poblacién, tanto los valores de la cultura occidental como los medios
de comportamiento a seguir” .

Para la sociedad de Pachuca esta forma de concebir la vida no era ajena y,

en especial para la elite minera, “era fundamental la conquista de poder politico

44 Antonio Rubial G., “La sociedad novohispana de la ciudad de México”, p. 78.
45 David A. Brading, Mineros y comerciantes en el México Borbonico (1763-1810). Fondo de
Cultura Econdémica, México, 1985, p. 41.

46 Gustavo Curiel, “Consideraciones sobre el comercio...”, p. 128.
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y jerarquia social”,*” que se sustentaba en la adquisicion de bienes de lujo que
provenian del exterior. Es asi que aunado a la mineria se consolidé el comercio
y los comerciantes o mercaderes llegaron a ser un poderoso sector econdmico.

El estudio de los bienes que fueron dados en dote en Pachuca en el siglo xvi
nos da una visioén no sélo de las diferencias dentro de la sociedad, sino también
de como los grupos sociales definian su nivel de estatus y privilegios.

Incluso en los inventarios de bienes mdas pobres aparecen objetos de
importacion, “lo que indica que las piezas suntuarias no sélo llegaron a ser
adquiridas por las clases mds acomodadas del virreinato”,* aunque claro, los
precios variaban segtin la calidad del producto. Una caracteristica de los ajuares
domésticos novohispanos, como se refleja en las cartas de dote de Pachuca del
siglo xvi, es “la variedad de objetos y el lujo de éstos”.*

Los bienes que se dotaban eran variados y al interior de cada grupo existian

diferencias en cuanto a cantidad y calidad de los mismos, es asi que Pachuca era

una sociedad con una diferenciacion de poblacién muy marcada.
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1. Recursos visuales en la evangelizacion
del estado de Hidalgo

Arturo Vergara Herndndez

UAEH/Instituto de Artes

En el proceso de evangelizacion de los pueblos indigenas del estado de Hidalgo
durante el siglo xv1, los frailes franciscanos y agustinos tuvieron que echar mano
de sus mejores estrategias para convencer a la poblacidn nativa de abandonar sus
viejas creencias y abrazar el cristianismo. Por supuesto este proceso no se bas6
s6lo en el convencimiento, pues hubo formas de coercidn sutiles y evidentes, que
no son tema de este trabajo.

Un primer obstaculo para la evangelizacion (entendida basicamente como la
ensefianza y aceptacion voluntaria del cristianismo), como es de suponer fue el
idioma, ya que, aunque las lenguas nativas fueron paulatinamente aprendidas por
los misioneros en los primeros afios, constituy6 la mayoria de las veces una barrera
dificil de franquear. Esto se debi6 a que en un afdn por preservar a los indios de
la contaminacidn hispdnica, se les prohibié hablar en espafiol, por lo que eran los
frailes quienes debian aprender ndhuatl u otomi, las dos lenguas mas habladas en
lo que actualmente es Hidalgo. Robert Ricard, el primer gran historiador de la
evangelizacién mexicana, escribié que “Don Francisco Pérez, cura de Actopan,
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no querfa en su iglesia otro catecismo que no fuera en imagen, para que no se
corrompieran sus indios al contacto con las letras europeas, haciendo azotar a los
que hablaran castellano”.!

Al principio, cuando los frailes no dominaban la lengua, la doctrina se
impartia por medio de intérpretes indigenas, con ayuda de lienzos didacticos.
Posteriormente, cuando los europeos empezaron a dominar las lenguas locales,
los lienzos fueron reemplazados por pinturas murales. Por ser nasal, fue el otomi
una de las lenguas americanas mds dificiles de aprender y dominar. Segtin Antonio
Rubial, entre 1571 y 1573 sélo cinco frailes agustinos hablaban otomi como
unica lengua indigena y otros diez lo hablaban como segunda lengua después del
ndhuatl.?

Los recursos visuales que intervinieron en la evangelizaciéon de México en
general, y del estado de Hidalgo en particular fueron la arquitectura, la escultura 'y
la pintura. Otros recursos como el teatro y la danza combinaron recursos visuales
y auditivos, pero tampoco son objeto de este trabajo.

Respecto de la arquitectura, el elemento que sobresale es el tamafio de las
iglesias y conventos construidos para albergar a los frailes y para realizar el culto
entre la poblacién indigena (porque estos primeros edificios fueron hechos en
pueblos de indios, no de espafioles, recordemos que ambos grupos debfan residir
separados por disposiciones de la Corona). Desde un punto de vista visual, fue
su tamafo y su localizacién lo que mas impactd en el dnimo de la poblacién

indigena, predisponiendo a una mas fécil incorporacién en la cultura occidental.

1 Robert Ricard, La conquista espiritual de México. Ensayo sobre el apostolado y los métodos
misioneros de las ordenes mendicantes en la Nueva Espaiia, Fondo de Cultura Econdmica. México,
1990, p. 126.

2 Antonio Rubial Garcia, El convento agustino y la sociedad novohispana (1533-1630),
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1989, p. 31.
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Las altas bovedas goéticas de los templos agustinos y sus muros y torres
coronados con almenas fueron la creaciéon humana de mayor altitud en los pueblos,
visible a kilémetros de distancia; lo imponente de la construccion era un reflejo
de la superioridad de la nueva religién. Las bévedas en si debieron impactar
muchisimo a los nedfitos, pues este recurso arquitecténico era desconocido en
México.? En cuanto a su ubicacion, en la gran mayoria de los casos los templos
fueron construidos en lugares que en la época prehispanica habian sido sagrados,
muchas veces reutilizando material constructivo de las mismas pirdmides que
habfan sido previamente destruidas. En el panorama hidalguense, sobresale el
caso del templo de San Francisco en Tepeapulco, del cual es posible atin observar
restos de estructuras piramidales en la parte externa del dbside; su escalinata
frontal evoca definitivamente la de un teocali. De esta manera se aprovecharon
dos aspectos a favor de la nueva religion: los lugares y rutas que ya eran sagrados
y el material constructivo de las pirdmides derruidas cuyas deidades, como Mola

en Molango, no lograron proteger.*

3 La primera iglesia de boveda fue la iglesia vieja de San Francisco de México. Narra
Mendieta que cuando quitaron la cimbra los indios no querian pasar por debajo porque
les daba miedo que se cayera. Fray Jerénimo de Mendieta, Historia eclesidstica indiana.
Meéxico, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 1997, p. 409.

4  Tanto Juan de Grijalva como los bidgrafos de Roa narran la destruccion del dios Mola entre sus
mayores hazafias. Esta imagen, traida desde Metztitldn, era tutelar de las demds deidades serranas.
Roa lleg6 a su presencia acompaiiado de un grupo de indios conversos y lo desafié en presencia
de los sacerdotes indigenas y de una gran cantidad de curiosos. Segin Grijalva, al ser inquirido
sobre su verdadera identidad, el idolo respondi6 ser “la mds vil y miserable de todas las criaturas”.
Cuando Roa le pregunté sobre el destino de los antepasados de los indios ahi presentes, Mola
respondié: “Estdn ardiendo todos en el infierno”. Acto seguido el fraile profiri6 un sentido sermén
que provoco el enojo de los indigenas, quienes derribaron al idolo que se rompié al rodar desde
lo alto del teocalli hasta el suelo. Aparicio Lopez Teéfilo, Antonio de Roa y Alonso de Borja, dos
heroicos misioneros burgaleses en la Nueva Espaiia, Valladolid, Ed. Estudio Agustiniano, 1993,

p. 96; Grijalva Juan de, Cronica de la orden de nuestro padre san Agustin en las provincias de la
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Convento franciscano de Tepeapulco, vista desde el atrio.

La escultura en piedra y madera fue otro recurso visual fundamental. Por
supuesto lo mds importante en este sentido fue la escultura de cristos, virgenes
y santos en cafia de maiz o madera que decoraron paredes, altares y nichos, pero
su uso fue devocional mds que didactico. Como elementos de evangelizacion
destacan las cruces atriales de piedra, la mayoria de las cuales son auténticos
compendios sobre la pasion y muerte de Cristo, piedra angular de la nueva
religion. Los elementos de la pasion estdn representados de forma alegorica,
pues se tratd de evitar las representaciones realistas de la crucifixién, dado que
existia el temor de que los indigenas confundieran este hecho con los sacrificios
humanos (también sangrientos) que ellos realizaban en su pagania. A estos
intentos tempranos de escultura en piedra, en la que la mano de los canteros

indios era evidente se le ha llamado requitqui.?

Nueva Esparia, Ed. Porria, México, 1985, p. 90.
5  Palabra ndhuatl que significa “vasallo”, término sugerido por José Moreno Villa para referirse

al arte indigena en obras cristianas del siglo xvi. Es andloga a la palabra mudéjar, que significa lo
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Cruz atrial de piedra con elementos relativos a la pasion de Cristo.

Huichapan

Sin duda, el medio artistico mds importante durante la evangelizacién fue la
pintura, tanto mural como en lienzos, pero fue la pintura en muros el recurso
preferido y mds socorrido debido a varias razones: la gran escala que podia
alcanzar, el hecho de que sirviera al mismo tiempo como medio de ensefianza
y decoracién; su caricter fijo que permitio ser observada por gran cantidad de
gente y su permanencia a través de los afios, la cual sin embargo, en muchos casos
quedo suspendida durante siglos tras gruesas capas de cal, ya sea por cambios que

marcaba la moda o por disposiciones superiores que se generaron en los concilios

mismo, y que se refiere al arte cristiano espafiol hecho por drabes y con elementos ornamentales
de esta cultura. Véase Moreno Villa, José, La escultura colonial mexicana, Fondo de Cultura
Econdémica, México, 1986, y Constantino Reyes Valerio, Arte indocristiano, Instituto Nacional de

Antropologia e Historia, México, 1978.
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provinciales mexicanos de 1555 y 1585. Este ltimo, presidido por Pedro Moya
de Contreras, tuvo efectos muy importantes en programas murales del actual
estado de Hidalgo como veremos mds adelante.

Afortunadamente Hidalgo posee iglesias y conventos del siglo xvi
importantisimos en el panorama de la evangelizacién mexicana. Existe un patrén
comun en cuanto a los temas de acuerdo a los espacios conventuales. Como el
claustro corresponde al paraiso, y es un espacio casi exclusivo de los religiosos,
aqui se pinta la pasién de Cristo, como ocurre en Villa de Tezontepec, Epazoyucan
y Atotonilco entre otros.

En los pasillos de los conventos se pintaron historias acerca de la vida de los
santos, como en Tepeapulco y Actopan.

Los cuatro evangelistas (Mateo, Marcos, Lucas y Juan) se pintaron en los
pilares de los claustros, como en Metztitlan.

Otro tema muy frecuente tanto en pintura mural como en escultura es la vida
de los santos fundadores, especialmente San Francisco y San Agustin.

Martirologios o historia de los martires, especialmente de los primeros tiempos
del cristianismo, también fue un tema muy frecuente en los programas murales,
tal como en el caso de Tepeapulco y Tula donde figuran San Sebastidn y San

Lorenzo entre otros.
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Crucifixién. Epazoyucan

Aunque muchos autores se han referido a la pintura mural conventual
dieciseisena como frescos, la técnica mds utilizada fue la del temple,® que se
aplicé también en cenefas, frisos y remates de guardapolvos, como en este

hermoso friso de grutesco del convento de los Santos Reyes de Metztitlan.

6  Abase de pigmentos y aglutinantes vegetales y minerales como la baba de maguey y nopal.
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La mayoria de los artistas que pintaron y esculpieron arte evangelizador
fueron indigenas bautizados, muchos de ellos adiestrados en las escuelas de artes
mecdnicas como la de San José de los Naturales fundada por Pedro de Gante en
la ciudad de México. Seguramente muchos programas murales de Hidalgo fueron
realizados por tlacuilos adiestrados por los agustinos en Tiripetio, Michoacén.
Por supuesto la obra estaba concebida y dirigida por los religiosos y los artistas
ejecutaban sus indicaciones, aunque es evidente que filtraron muchos elementos
de su entorno cultural y natural.

Fray Diego Valadés dice que los indigenas que aprendian ensefiaban a otros
en los talleres, dirigidos por un tlacuilotecuhtli.” Estos talleres eran trashumantes,
lo que se comprueba por la duplicacién de estarcidos en conventos tanto de la
misma como de diferente orden. Muchas pinturas se basan en grabados europeos
de la época. Estos eran la mejor y mas accesible fuente iconogréfica en la que
se basaban los pintores. A partir de grabados se decoraron bdvedas, cenefas,
grutescos y ciclos historiados.

Algunas pinturas se basaron en cddices pre y post hispanicos, como es posible
observar comparando las escenas de bebedores de pulque de Xoxoteco con los
del cédice Mendocino.

Segin Erwin Walter Palm, las pinturas del cubo de la escalera de Metztitlan se

basan en los grabados flamencos de Heemskerck.®

7  Fray Diego Valadés, Retorica Cristiana. Fondo de Cultura Econémica, México, 2003, p. 344.
8 Elena Estrada de Gerlero “La Pintura mural durante el virreinato”, en El Arte Mexicano, Arte
Colonial 111, SEP-Salvat, México, 1986, p. 1016.
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Arbol de la vida, porteria del convento de Metztitlan

Segin Santiago Sebastidn, los filosofos pintados en el cubo de la escalera de A-
totonilco se basan en Los comentarios de Aristoteles de Juan Ginés de Sepulveda.

El arbol de la vida de Metztitldn se basa en un grabado de Bartolomeo Lulmo
y Lucca Bertelli.’

El friso superior del templo de San Miguel Arcadngel Ixmiquilpan se parece
mucho a los grabados de la Biblia Malermi publicada en Venecia en 1594."°

Las bévedas de muchos conventos agustinos de Hidalgo estdn basadas en el

Tratado de Arquitectura de Sebastian Serlio.

9 Ibidem.,p. 1019.

10 Elena Estrada de Gerlero, “El friso monumental de Ixmiquilpan”, en Actes du xLii e Congrés

International des Americanistes, vol. X, Paris, 1976.
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Como ya mencionamos, algunas disposiciones conciliares prohibieron algunos
temas por lo que hubo necesidad de cambiarlos o encalarlos. Un ejemplo es la
misa de San Gregorio fue prohibida por la sagrada congregacion hacia 1620,y de

la cual se conserva un buen ejemplo en Tepeapulco.

Misa de San Gregorio, Tepeapulco

Aunque no son parte del proceso de evangelizacion, llama mucho la atencién
que en muchos conventos hidalguenses hay grafitis o esgrafiados en los

guardapolvos de los muros, los cuales se hicieron con almagre" brufiido. Como

11 Oxido de hierro arcilloso.
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esta parte del muro estaba expuesta al desgaste, la funcién del guardapolvo fue
proteger la parte inferior de los muros. Estos grafitis permiten recrear la vida
social y cultural del lugar y la época en que fueron hechos.

Retablos pintados al temple sobre la pared fueron populares en el siglo xvi,
como los que se Conservan en Tepeji del Rio y Apan. Incluso los plementos de las
bévedas nervadas fueron pintados, como Actopan e Ixmiquilpan.

Los agustinos tuvieron una especial predileccion por la decoracion policroma

fitomorfa en techumbres de sotocoros como en Metztitlan.

Nave del templo de los Santos Reyes Metztitlan, vista desde el sotocoro
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Uno de los mds interesantes programas pictdricos de la evangelizacion
mexicana se encuentra en Hidalgo, en dos recintos agustinos situados a 45
kilémetros de distancia en linea recta: Santa Maria Xoxoteco y Actopan. Xoxoteco
actualmente es una iglesia “normal”, pero originalmente fue una capilla abierta
aislada. Como se sabe, estas construcciones son una creacion mexicana para la
evangelizacion indigena.

Las pocas diferencias que existen entre ambos programas tienen que ver con
el tamafio y cantidad de temas pintados, ya que las mayores dimensiones de
Actopan permitieron la inclusién de mds elementos; por otro lado, los temas de
Xoxoteco se encuentran en mejor estado de conservacion, tal vez por no estar
a la intemperie. En los muros testeros de ambas capillas se plasmaron escenas
relativas al Antiguo Testamento como el “Juicio Final”, ademds de algunos temas
preferidos por los agustinos contrareformistas como el Purgatorio.

En los muros laterales se pinté el infierno, tanto escenas de pecado como los
tormentos a que se hacen acreedores quienes los cometen. La abrumadora presencia
de demonios, suplicios y almas castigadas nos recuerdan las representaciones del
infierno que tanto en pintura como en literatura abundaron durante la Edad Media
europea, sobre todo en épocas de grandes mortandades como la que provocé la
peste negra en el siglo xiv.

Por la escasa representacién del infierno en el México virreinal, llaman
poderosamente la atencién los casos de Actopan y Xoxoteco. ;Por qué se pint6
tan profusamente esta temadtica en estos dos lugares? ;Por qué no existen otros
ejemplos parecidos en el resto del pais?

Por llegar en tercer lugar, los agustinos se dieron a la tarea de evangelizar
aquellos territorios que por su lejania, dispersién de poblacién y agreste

geografia, no habian tomado para si los franciscanos y dominicos. Salvo pocas
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excepciones como Epazoyucan, los agustinos se centraron en lugares dificiles de
la Sierra, la Huasteca y el Valle del Mezquital. Estos territorios estaban habitados
mayoritariamente por indigenas otopames que habitaban estas zonas de refugio

ante la expansion hegemonica de la Triple Alianza.

Capilla abierta de Actopan

El grado de aceptacion tanto del sistema hispano de gobierno como de la
nueva religién varié mucho entre las regiones y los diferentes grupos culturales
de nuestro pafs. No fue igual la evangelizacion franciscana entre poblaciones de
alta cultura del Valle de México, Puebla, Tlaxcala, e incluso pueblos hidalguenses

como Tepeapulco, que la evangelizaciéon agustina de la dificil y conflictiva
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frontera mesoamericana, donde se ubican los murales del infierno. Toribio de
Benavente “Motolinia” narra que en Tepeapulco, a pocas horas de haber llegado
los frailes, los indigenas ya sabian persignarse y rezar el pater noster."?

Muy por el contrario, los pueblos situados en la periferia de Mesoamérica
siguieron resistiendo pasiva o activamente durante todo el periodo virreinal,
siendo el mejor ejemplo el de los chichimecas aridoamericanos, cuyos territorios
colindaban con la Sierra Alta y el Valle del Mezquital. Todo el programa mural del
convento de Ixmiquilpan estd dedicado a la guerra chichimeca, en la que otomies
de Ixmiquilpan colaboraron con los espafioles para la conquista y colonizacién
nortefia.

Los grupos de cultura intermedia como el otomi presentaron una resistencia
pasiva a la evangelizacion, es decir, aceptaron ser bautizados pero mantuvieron
en secreto sus ritos y creencias. Los murales del infierno en parte son la respuesta

a la conversién fingida y los resabios de idolatria.

Conclusiones

Los programas visuales de evangelizaciéon echaron mano de casi todas las artes
conocidas en el siglo xvi, principalmente la arquitectura, escultura y pintura;
incluso al inicio trabajaron la plumaria que habia sido una técnica artesanal
de primer orden en la prehispanidad. En estos soportes, combinaron patrones
renacentistas, medievales, mudéjares e iconografia indigena con materiales
europeos y americanos, como por ejemplo la pasta de cafia de maiz, los
aglutinantes como la baba de nopal y maguey, etc. Hidalgo es rico en este tipo
de manifestaciones y al interior del estado podemos encontrar programas que

responden a las distintas problemadticas y circunstancias que encontraron las

12 Toribio de Benavente, Motolinia, Historia de los indios de la Nueva Esparia, capitulo
1,1527.
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ordenes que se echaron a cuestas esta titdnica tarea, cuya evidencia material

sobreviviente constituye una veta ain no suficientemente estudiada.

Bibliografia

De Benavente Motolinia Toribio, Historia de los indios de la Nueva Espaiia, Red
Ediciones, 2012.

Elena Estrada de Gerlero Elena, “El friso monumental de Ixmiquilpan™, en Actes
du xrit e Congrés International des Americanistes, vol. x, Paris, 1976.

Elena Estrada de Gerlero Elena, “La Pintura mural durante el virreinato”, en El
Arte Mexicano, Arte Colonial n1, Sepr-Salvat, México, 1986.

Grijalva Juan de, Cronica de la orden de nuestro padre san Agustin en las
provincias de la Nueva Espaiia. Ed. Porrda, México, 1985.

Loépez Tedfilo Aparicio, Antonio de Roa y Alonso de Borja, dos heroicos
misioneros burgaleses en la Nueva Esparia, Ed. Estudio Agustiniano,
Valladolid, 1993.

Mendieta Jerénimo de, Historia eclesidstica indiana, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, México, 1997.

Moreno Villa,José, La escultura colonial mexicana,Fondo de Cultura Econdmica,
México, 1986.

Reyes Valerio,Constantino, Arte indocristiano, Instituto Nacional de Antropologia
e Historia, México, 1978.

Ricard Robert, La conquista espiritual de México. Ensayo sobre el apostolado y
los métodos misioneros de las ordenes mendicantes en la Nueva Espaiia,
Fondo de Cultura Econémica, México, 1990.

Rubial Garcia, Antonio, El convento agustino y la sociedad novohispana (1533-

1630), Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1989.

69



Valadés, Fray Diego, Retorica Cristiana, Fondo de Cultura Econémica, México,
2003.

Vergara Hernandez, Arturo, El infierno en la pintura mural agustina del siglo xvi,
Actopan 'y Xoxoteco en el Estado de Hidalgo, uagn, México, 2008.

Vergara Herndndez, Arturo, Los murales del templo de Ixmiquilpan,
Jevangelizacion, reivindicacion indigena o propaganda de guerra?, UAEH,

México, 2010.

70



1v. Guerreros en la frontera.
La vision de Guillermo Gomez-Peiia y la
pintura mural de San Miguel Arcangel,
Ixmiquilpan

David Pérez-Becerra

UAEH/Instituto de Artes

Una vez que se ha cruzado la frontera,
no se puede nunca regresar realmente.

GUILLERMO GOMEZ-PERNA

La frontera es un trdnsito; la frontera es una construccién cultural, es el espacio
que significa e identifica, el sitio donde se interactda bajo las condiciones de
migrante y restriccion. La frontera no solo es una linea, es el sitio en el que surgen
los identificadores de una cultura connotada por el limite; es al fin de cuentas la

separacion de dos espacios culturales.!

1 Paola Sudrez Avila, Arte y cultura en la frontera. Consideraciones tedricas sobre procesos
culturales  recientes en Tijuana http://ru ffyl.unam.mx:8080/jspui/bitstream/10391/502/1/02-
Sudrez.pdf
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El término frontera es definido como: la linea que marca el limite exterior
del territorio que determina el dmbito espacial donde se ejerce la soberania
con exclusién de otros. En la frontera nos enfrentamos al concepto abstracto
de Estado, nocién que remite de inmediato al Antiguo Régimen y a esa idea de
Estado ilustrado que pretendia instruir con su poder civilizador y educador, su
mecenazgo y sus alianzas ideoldgicas o dogmaticas, y proyectar asi su soberania
sobre un espacio-tiempo determinado; nocidn ain vigente que precisa de fronteras
para cubrir la necesidad inevitable que surge inherente al propio crecimiento: el
control.

Sin bien las fronteras son construcciones culturales, la tltima finalidad que
persiguen es la generacion de un referente que haga posible la comprensién
diferencial de lo propio respecto al otro. Sin ese limite social y cultural, como
sostiene Miguel Bartolomé, lo propio no podria existir en cuanto tal y se diluirfa
en el seno del Estado o de la formacién social mayoritaria.?

Vale la pena preguntarnos ;Qué funcion cumplen las fronteras? Si bien la
frontera es un limite, también es una zona de flujo entre identidades circunscritas
en tres dimensiones: la histérica, la fisica y la simbdlica; nocién a la que se
suele recurrir para denotar realidades facticas y metaféricas a la vez, ya que
las representaciones y simbolizaciones de la frontera se construyen a partir
de estructuras mentales, proceso que descansa en la produccién cultural y la
mirada de aquellos que habitan la frontera, de su constante experiencia con los
referentes de exclusion y la generacion de estrategias para vivir dentro y junto a

la frontera.® Asi, el sentido de lo fronterizo queda cefiido por la negociacién y el

2 Miguel Alberto, Bartolomé, Procesos interculturales: antropologia politica del pluralismo
cultural en América Latina, Siglo xx1, México, 2003.
3 Giovanni Sartori, La sociedad multiétnica: pluralismo, multiculturalismo y extranjeros, Taurus,
Madrid, 2001.
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pacto constantemente entre los cddigos culturales que se enfrentan, a la vez que
orienta las practicas culturales que operan en una légica vinculante de limites mds

que de separacion, y esto se debe a que:

La propia nocidén de “cultura” de la antropologia fue creadora de fronteras.
De hecho una teorfa de la frontera es una teorfa de la cultura. Concebir
la cultura como un todo integrado de costumbres, creencias y practicas o
como significados compartidos por una comunidad implica necesariamente

delimitar con precisién conjuntos humanos.*

La cultura como un conjunto de simbolos articulados que constituyen un
sistema’® tiende a aglutinarse en torno de una referencia espacial compartida, es
decir, un espacio especifico en el cual se participa de un conjunto de significados
comunes: la lengua, los valores, la tradicion, etc., cuyos elementos, individuos,
procesos, objetos, creencias e imagenes, adquieren una logica funcional; esto es,
un elemento del conjunto de significados, por ejemplo la lengua, es comprendida
y se explica si estd en relacion con los demds elementos del sistema. La cultura
asi entendida tiende hacia el centro y remarca su periferia, cristaliza un nicleo
de significados y refuerza sus limites. Asi las précticas y los procesos adquieren
una centralidad en la medida en que definen la cultura. Desde esta perspectiva, la
frontera hace patente una diferenciacion y delimitacién inequivoca entre culturas,
evocando una comunidad con territorio, o sea, con fronteras fisicas y también una

comunidad con cultura, es decir con fronteras simbdlicas.®

4 Alejandro Grimson, “Introduccién”, en S. Michaelsen y E. Jonson, comps, Teoria de la
Frontera. Los limites de la politica cultural, Gedisa, Espafia, 2003, p.14.
5 Clifford Geertz, La interpretacion de las culturas, Gedisa, Espaia, 1990.

6  Alejandro Grimson, op. cit., p.14.
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Ixmiquilpan: la primera frontera

Cuando los frailes agustinos decidieron en el Capitulo de Ocuituco de 1536 la
mision de evangelizar el agreste Valle del Mezquital con la consigna de fundar una
cadena de conventos que amén de sacralizar el espacio, garantizaran la seguridad
de los fundos mineros de la Sierra, asi como la ruta a Santiesteban del Puerto y
el camino de Tierradentro, nunca imaginaron que sus prodigiosos monasterios
serian el simbolo de la frontera cristiana de la Nueva Espafia.

La denuncia de los yacimientos argentiferos de Zacatecas atrajeron el proyecto
colonizador al septentriéon novohispano con mayor velocidad de lo planificado,
este hecho ocasioné un fuerte enfrentamiento con los grupos avecindados en
esta zona, los Chichimecas —filiales de la lengua otopame— que por mds de
cincuenta afios opusieron resistencia al avance colonial, un cruento conflicto
que se denomind “Guerra chichimeca” y que mas alld de la expansién hispana
encerrd el enfrentamiento de dos sistemas culturales irreconciliables: la cultura
sedentaria y la némada.

Para la primera mitad del siglo xvi, el Valle del Mezquital era la zona de
frontera por excelencia entre los asentamientos de occidentalizaciéon y las
sociedades cazadoras-recolectoras que poblaban la agreste Aridoamérica. Al norte
del valle se localiza Ixmiquilpan, principal asentamiento hiiahfiu del Mezquital,
que junto como otras fundaciones representaban la fragil linea fronteriza.
Ubicada en el drea de conflicto, la pequefia poblacién de Ixmiquilpan se convirtié
rapidamente en punto estratégico de la frontera y en parada obligada de la ruta
hacia los fundos mineros de la Sierra y ramal del camino Real de Tierradentro
(via México-Zacatecas) lo que explica “la prosperidad y la importancia de la

colonia espafiola que fijé en ella su residencia.”” La fundacién de poblaciones

7 Serge Gruzinski, El pensamiento mestizo: cultura amerindia y civilizacion del Renacimiento,
Paidds, Madrid, 2007, p. 152.
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como esta, fomentaba el avance paulatino hispano y la occidentalizacion a través
de la introduccién del sedentarismo entre los grupos némadas del norte, labor
de descanso en los conversos indigenas, principalmente otomies y tlaxcaltecas,
quienes facilitaron las negociaciones para la colonizacion en tierras chichimecas.
El centro neurdlgico de esta estrategia fueron los conventos mendicantes y sus
visitas, asi como los presidios y villas que se fundarian a lo largo de una Ruta
septentrional, la cual conectaria a los distritos mineros con la ciudad de México,

proceso con el cual la frontera dejé de depender de lo territorial para ser cultural.

Los huaraches del centauro: memoria en la frontera

El templo de San Miguel Arcdngel de Ixmiquilpan (1540) es una clara
manifestacion de esta estrategia de diseminacién cultural. La construccién de un
convento era un simbolo poderoso de la conclusion de la misién evangélica y
el caso de San Miguel Arcangel, merece especial atencion su singular programa
mural; sobra mencionar los exquisitos frescos secco del Interior del templo. La
unidad tematica es la guerra, un concepto aprehendido, al menos visualmente, por
elementos que provienen de un vocabulario visual amerindio: plumas, penachos,
chimallis, cactlis, copillis, ichcahuipillis, virgulas y una impar paleta de color,
elementos que se “alternan”, o mejor dicho, se hibridan con elementos europeos:
acantos, capiteles, granadas, centauros, hipocampos y criaturas fitomorfas. Es asi
que los tlacuilos de Ixmiquilpan abren en los muros un lugar para sus cosmogonia,
bajo el concepto de la Antigiiedad pagana moralizada o quiza la representacion
de una psicomaquia, el cielo guerrero de la tradicion postcldsica o como parte de
una campaia de propaganda para movilizar combatientes a la guerra chichimeca.
Sin embargo estas escenas de guerra fueron parte de la representacion simbdlica

de una comunidad que sufrié los embates de la frontera. El contexto singular de
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Ixmiquilpan como eslabén de las rutas de comercio y occidentalizacién ponen
de manifiesto la heterogeneidad social propia del sitio, condicién que en mucho
articul la cultura, identidad y memoria propia de una zona de transito, es decir, el
lector ideal del programa mural del recinto agustino de Ixmiquilpan, posiblemente
fue una poblacién que vefa en la préctica cotidiana y en lo natural su acercamiento
con la divinidad, espectador que debid estar imbuido en el clasicismo, la vieja
tradicién mesoamericana y el conflicto de la frontera, referencia que cruza con
la nobleza indomestiza culta y poliglota del mediados del quinientos que veia en
la representacion de la evangelizacion un pacto politico que los respaldaba en la
historia de sus comunidades de mano de los frailes, humanistas y reformados, que
consideraban concluido el proceso de conversion.

Se puede concluir que el programa mural de San Miguel Arcangel es una
afirmacion cultural en una franja fronteriza, que lejos de haber sido el lugar de
la desmemoria y del olvido, fue el lugar de la reactivacién permanente de la
interpretacion histdrica de estos dos estamentos que para finales del siglo xvi
comenzaron a ser desplazados del proceso social, politico y econdmico de la Nueva
Espafia. Los frailes y la nobleza indomestiza fueron tanto lectores ideales como
productores de este discurso cifrado con delicadas equivalencias que construyeron
signos multilingiies que facilitaron la aprehensién de la memoria de estos actores
sociales portadores de culturas de distinto origen. A ello responde el peculiar
vocabulario visual y la sintaxis de las imdgenes de los frescos de Ixmiquilpan;
por ello podemos visualizar la imagen de un guerrero amerindio portando los
mismos atributos que el Perseo mitolégico, espada, escudo y petaso, que en un
juego de traduccion se transforman en el macahuitl, el chimalli y el copilli,
cuidadosa analogia que hace de la imagen un corpus multligiiista que en ambos

vocabularios, europeo y amerindio, apelan a esas representaciones compartidas.

76



Por ello, el programa mural de Ixmiquilpan es una compleja forma cultural cuyo
proceso de interiorizaciéon provino de la experiencia comin y compartida en el
Mezquital del quinientos: el significado cultural ampliamente compartido y de
relativa durabilidad de la frontera como la victoria del occidentalismo sobre la

barbarie amerindia.

La Pocha Nostra: la segunda frontera

La frontera no solo es el espacio en el que una cultura ejerce su soberania con
exclusion de otras, sino que conlleva a un proceso de constante hibridacién que
tiene por fondo la construccion de una identidad, motivo de la reflexion de la
produccién visual de Guillermo Gémez-Pena (Ciudad de México, 1955) artista
chicano que ha contribuido a los debates culturales en torno a la frontera durante
casi treinta afios; su obra es una mezcla de actuacion estética experimental, politica
activista, ironfa y spanglish que intentan cuestionar las identidades nacionales
en el marco de la cultura de masa. La Pocha Nostra® es una organizacion de
artes transdisciplinarias dirigida por Gémez-Pefia y con la cual realiza la mayor
parte de sus proyectos. La Pocha Nostra cuenta con més de 30 colaboradores
distribuidos en diferentes paises (México, Eu, Inglaterra, Espafia y Australia). Sus
proyectos abarcan desde performance individuales, hasta grandes instalaciones
interactivas que incorporan comunidades efimeras de artistas e intelectuales. La
Pocha Nostra no es un grupo, ni una compaiiia teatral, es mas bien un “laboratorio”
conceptual en palabras del propio Gémez-Pefia, que fue creado a partir de
la necesidad de sobrevivencia de los artistas latinos en los Estados Unidos,
implementando una praxis politica que cuestionara las jerarquias de autoridad

y el conocimiento especializado, asi como las nociones de territorio y frontera,

8 Véase Guillermo Gémez-Pefia and La Pocha Nostra, http://www.pochanostra.com
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llevando al espectador a la incomoda posicién epistemoldgica de “extranjero”,
mientras las minorias étnicas tradicionales en la cultura sajona le observan desde

una posicion de poder.

El Mexterminator: Identidad en la frontera

En una primera aproximacion, la identidad est4 relacionada con la representacién
que tenemos en relacion con la otredad; implica, por tanto, hacer comparaciones
para encontrar semejanzas que nos permitan establecer una misma identidad cuya
diferencia es otorgada por la cultura. En efecto, la cultura compartida a través
de la pertenencia social construye la frontera, construccion cultural ironizada
por Guillermo Gomez-Pefia en la serie “El Mexterminator: antropologia de un
performancero postmexicano”, recopilacion de la obra de este productor visual
y la agrupaciéon La Pocha Nostra, en una produccién performatica multimedia
y fotogréfica que invitan a cruzar nuestra propia frontera y travestirnos en una
mezcla de humor surreal y agudeza sagaz, entre representaciones estereotipadas y
racistas del chicano, que mds que un guerrero en la frontera parece recrear dioramas
para un museo de identidades post-coloniales. La vision invasora de Gomez-Pefia
traza una perspectiva cultural y comunitaria que ha hecho posible que el sistema
de simbolos de la cultura chicana y de las minorfas culturales en Estados Unidos
no sélo se identifiquen con un territorio geografico imaginario, sino también con
la construccién de fronteras simbdlicas en las que el otro, el dominante, queda
excluido en su propio territorio.” ;Cudl es la pertinencia de una practica cultural
como esta? ;Es acaso un precedente para la problemdtica antropoldgica de la
frontera? Para Gomez-Pefia, como para muchos migrantes latinos, lo que se

podria llamar realidad fronteriza (border line) es un espacioimaginario dentro

9 Barth Frederick, “Introduccién”, Los grupos étnicos y sus fronteras. La organizacion social de

las diferencias sociales, Fondo de Cultura Econdémica, México, 1979.
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del cual sus habitantes, los fronterizos, negocian una diversidad de conductas
y sentidos coligados a la pertenencia de sus respectivas naciones o estados; asi
la parafernalia de personajes del “Mexterminator” son fruto de las identidades
efimeras e hibridas que se encuentran en proceso permanente de construccion
y por consecuencia constituyen el lugar de las memorias débiles, de la ausencia
de memoria, que pretenden triunfar y combatir los efectos de la transculturacién
adaptativa a la que fueron sometidos los grupos migrantes por la cultura de masas
norteamericana. El chicano triunfa y luchard por mantener su hegemonia cultural
para lograr un reconocimiento social negado por ambos espacios fronterizos. El
espectador se convierte en imperialista cultural unifamiliar que contempla una
parodia de una cultura que considera propia pero que ya le es totalmente ajena, una
frontera donde ya no existe lugar para el migrante, una back and forth que parece
estrecharse cada dia mas, donde se vive “entre la espada del narco y la pared de la
migra”. Los artistas se han convertido en los cronistas de esta demonizacion, en

guerreros en la frontera luchando en medio de culturas desiguales.

Guerreros en la frontera

En conclusion, la frontera es la zona en la que las identidades son consumidas en
conflicto, aqui las identidades rivalizan por mantener incuestionado su predominio,
mientras que las identidades subalternas luchan por el reconocimiento social.
Si se acepta que “las identidades son inseparables de la memoria —porque las
representaciones de la identidad son inseparables del sentimiento de continuidad

a través del tiempo—*1°, es posible afirmar que las areas limitrofes, no son

10 Gilberto Giménez, Cultura, identidad y memoria. Materiales para una sociologia de los
procesos culturales en las franjas fronterizas, Frontera Norte, vol.21, no.41, México, enero-
junio, 2009,
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?pid=S0187-73722009000100001 &script=sci_arttext
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lugares donde operen mecanismo de indiferencia, son por el contrario, lugares
de reaccién indeleble de la memoria. Desde la construccién de imdgenes en la
frontera chichimeca hasta la serie de performances desarrollados por Gémez-
Pefa son una respuesta a un fendmeno que revela una bisqueda de pertenencia.
La construccién de imédgenes en la frontera, ya sea la trazada por el Tratado de
Guadalupe-Hidalgo en 1848 o la del avance colonial novohispano en pleno siglo
XVI, mantiene una caracteristica constante: el didlogo a través de la produccion de
imdgenes con discusiones especificas marcadas por lo local y lo global. Es posible
tender una conexién entre La Pocha Nostra y los tlacuilos de Ixmiquilpan, pues
ambos circunscriben su produccién en torno a colectivos sociales en busqueda de
una identificacion mediante la disquisicion y representacion de la vida cotidiana
de la frontera; ambos hacen de la imagen un mecanismo de recuperacion cultural,
de memoria e identidad de un grupo desplazado, la nobleza indomestiza y los
chicanos desheredados. La funcion de quien habita la frontera es ser informante
de realidades culturales ajenas, un sicario de identidades, un Perseo con AK-47

que vaga como simbolo de un mundo que pudo ser pero que no serd jamds.
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V. San Juan Bautista:
Tesoro del claustro de la Catedral de
Tulancingo

Mtra. Maria Esther Pacheco Medina

UAEH/Instituto de Artes

Alrededor de 1527, pocos afios después de establecerse en Texcoco, los
franciscanos empezaron a recorrer las poblaciones cercanas, eran zonas muy
pobladas en las que la evangelizacion ya habia ganado muchos adeptos. Llegaron
hasta Otumba, Tepeapulco y Tulancingo, lugares en los que se establecieron y
fundaron conventos. El de Tulancingo fue ademads casa de estudios, y en él, como
en muchos otros dirigidos por los seréficos, se enseiaron algunos oficios a los
naturales, quienes demostraron tener una gran habilidad para aprenderlos.

El convento fue descrito por varios cronistas a lo largo de tres siglos, en 1585,

el padre visitador fray Antonio de Ciudad Real describi6 asi el conjunto:

El convento es acabado, con su iglesia, claustro, dormitorios y huerta, en
que hay muchos nogales y se cogen muchas nueces, ri€¢gase con agua de pie
que entra en ella. La vocacion del convento es de San Juan Baptista, suele

haber estudio de artes en €1, y cuando no le hay, como entonces, no le habia,
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residen cuatro y cinco religiosos; visitose y dettivose alli el padre comisario

aquel dia y al siguiente, en que predicd a los espafioles.' (Enero de 1585).

A pesar de esta y otras descripciones posteriores no existen mapas o planos del
conjunto. Sin embargo su ubicacion se utilizé6 como referencia en varios mapas
y planos del periodo en los que se hacian solicitudes de mercedes o se dirimian
conflictos sobre limites de tierras. Su templo fue representado casi siempre con
dos torres. Se ha calculado que su extension debid ser similar a la del convento
de Actopan, pues los limites de la manzana fundacional se extendian por el norte
hasta la calle de Hidalgo, en el sur hasta la calle de Doria, hacia el oriente hasta
la calle de 21 de marzo y el del poniente hasta la mitad de lo que hoy se conoce
como Jardin “La Floresta”.? En el atrio estaba ubicado el cementerio, el cual
permanecio en este lugar hasta las dltimas décadas del siglo xix. De acuerdo con
G. Kubler, el convento de Tulancingo era un monumento de tercera clase, con un
templo pequefio de construccién permanente pero de formas simples.’ El mismo
autor refiere que en 1567 Mendieta recomendd que al hacer la ampliacién del
mismo se tomara como modelo el convento de San Gabriel Cholula.*

El primer guardidn del convento fue fray Juan de Padilla, religioso de origen
andaluz, muy celoso de su ministerio, quien murié en las tierras del norte
mientras participaba en la expedicion a Cibola.’ El Cddice franciscano registra

su presencia en Tehuacdn en noviembre de 1532, como parte de la expedicion

1 Fray Antonio de Ciudad Real, Tratado docto y curioso de las grandezas de la Nueva Esparia,
.131.

Aproximadamente mds de 40h4.

p
2
3 George Kubler, Arquitectura mexicana del siglo xvi, p. 71.
4 Ibidem.,p.592.

5 Cibola: Ciudad legendaria situada al norte del Reino de la Nueva Espafia y que se suponia llena

de riquezas.
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que fray Martin de Valencia habia organizado para viajar a China. El mismo
documento contiene la carta que firmaron varios religiosos entre ellos fray Juan
de Padilla en Tehuacdn en enero de 1533.% En el documento estd escrito: FRATER
IOHANNES DE PADILLA, INDIGNUS GUARDIANUS. Esto nos permite
suponer que fray Juan de Padilla debid ser guardidn del convento de Tulancingo
entre 1527 y 1532, pues se sabe que en 1533 fund6 el convento de Zapotlan El
Grande en el actual estado de Jalisco. También evangelizé en las provincias de
Colima, Michoacén y Nayarit.

Tulancingo era en ese entonces una pequeiia poblacién cuya economia estaba
basada principalmente en la agricultura, la ganaderia y el comercio. En sus fértiles
tierras se cosechaba maiz, trigo y cebada, ademds de hortalizas y flores. Se criaba
ganado vacuno y ovino. Se desarrollaban ademds otras actividades como el
comercio, que se beneficiaba ampliamente de la ubicacién geogréfica del lugar.
El pueblo estaba conformado por dos parcialidades: Tlaixpa de poblacién otomi
y Tlatoca de poblacién nahua, que constituian la encomienda de Tulancingo que
compartian Hernando de Avila (o Davila) y Francisco Terrazas. Residfan también
en Tulancingo un buen nimero de espafioles duefios de haciendas y mercedes. El

Cddice franciscano contiene la siguiente descripcion de la poblacion:

Tulancingo

Seis leguas mds delante de Cempoala, hacia el Norte, que serd diez y
seis de México, hay otro monasterio de S. Joan Baptista, en el pueblo de
Tulancingo, el cual ternd cinco mil y mds vecinos, y estd encomendado
a dos espaioles, que son Hernando de Avila y Francisco de Terrazas.
Residen en este monasterio tres sacerdotes y un lego. Los dos sacerdotes
son confesores y predicadores de los indios: el otro no sabe la lengua.

Tiene de visita trece estancias o iglesias, todas sujetas a la dicha cabecera.

6 Coadice franciscano. Informe de la Provincia del Santo Evangelio al Visitador Lic. Juan de

Ovando, pp. xii, 169.
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El patrono de Tulancingo

Los franciscanos eligieron como patrono de esta poblacién a San Juan Bautista.
Los santos patronos eran asignados por los frailes en cada pueblo en el que se
establecieron y su nombre se incorpord o sustituy6 al nombre del lugar. Es asi
como Tullantzinco pasé a ser San Juan Baptista Tullantzinco o Tollantzinco. La
designacién del patrono del pueblo no se realiz6 siempre de manera casual, en
muchas ocasiones se eligié un santo cuya fiesta coincidiera con la de la principal
deidad prehispdnica del lugar. Algunas veces los misioneros hicieron algo més
que hacerse de la vista gorda en lo relativo a la sustitucién de santuarios y cultos
prehispanicos, tomaron la iniciativa y reivindicaron estos lugares. El primero en

mencionarlo y censurarlo de manera discreta es Sahagtin:

[...] donde habia antiguamente muchos sacrificios, a los cuales venian
de lejas tierras, es a la raiz del Volcdn, en un pueblo que se llama
Tianquizmanalco, San Juan; hacian en este lugar gran fiesta a la honra
de del dios que se llamaba Telpochtli, que es Tezcatlipoca, y como a los
predicadores oyeron decir que San Juan Evangelista fue virgen, y el tal
en su lengua se llama tepolchtli, tomaron ocasiéon de hacer aquella fiesta
como la solfan hacer antiguamente, paliada debajo del nombre de San Juan
Telpochtli como suena por de fuera, pero a honra del Tepolchtli antiguo,
que es Tezcatlipoca, porque San Juan alli ningunos milagros ha hecho ni
hay porque acudir mds alli que a ninguna parte donde tiene iglesia’.

Torquemada precisa las declaraciones de Sahagin y recuerda que las festivi-

dades judaicas fueron recuperadas por la iglesia primitiva en un marco cristiano.

En Tianhuizmanalco, constituyeron casa a san Juan Bautista [...]; y en

estos tres lugares se celebran estas tres festividades, a las cuales concurren

7  Fray Bernardino de Sahagtn, “Apéndice”, Historia General de las cosas de la Nueva Espaiia,
p. 682.
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las gentes, en especial la de san Juan [...] Pero sea lo que fuese, éstas son
las fiestas y ésta la intencidn de haberlas instituido y con la que de presente

las celebran, aunque no todos lo saben.?

En el caso de Tulancingo, no se han localizado registros acerca del culto a esta
deidad, sin embargo, en el cercano pueblo de Tepeapulco, se encontraba uno de
los principales santuarios de Tezcatlipoca.

“[L]as practicas idolatricas sobrevivieron ocultas en el dmbito doméstico,
en la medicina tradicional y en las practicas agricolas”,” demostrando lo fragil
que era adn la evangelizacion de los indigenas. Para contrarrestarlas algunos
frailes como Gerénimo de Mendieta y antes de él, fray Andrés de Olmos,
quien residié en Tulancingo, se dedicaron con empeiio al estudio de los ritos,
creencias y tradiciones de las antiguas culturas rescatando algunos elementos
que consideraron valiosos como los huehuetlahtolli. Por su parte, los naturales
mezclaron los elementos de ambos mundos construyendo un nuevo ambito
espiritual que permitié la supervivencia de muchas de sus creencias.

Los conventos establecidos en las cabeceras, como el de Tulancingo, estaban
habitados por tres o cuatro religiosos que se encargaban también de atender las
necesidades espirituales de los pueblos circunvecinos. El guardidn del convento
no sélo era cabeza de su comunidad, sino que con frecuencia era también el
dirigente politico del pueblo y su circunscripcidon, un personaje con mucho
poder que intervenia en la eleccion de autoridades y en el manejo de las cajas de
comunidad.'’ La relacién entre autoridades y convento se manifiesta de manera

muy clara en el reporte que afio con afio debia enviar el Alcalde Mayor del Pueblo

8  Fray Juan de Torquemada, Libro X, cap. VII, Monarquia Indiana, p.357.
9 Antonio Rubial, “La evangelizacion franciscana en la Nueva Espafia”, en Maria Stein, El
teatro franciscano en la Nueva Espaiia, p. 19

10  Las cajas de comunidad eran cajas de ahorro.
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al superior de los franciscanos, como consta en el documento 1309, alojado
en el Archivo del Fondo Franciscano de la Biblioteca del Museo Nacional de
Antropologia e Historia.

Documento 1309, H. Formulario con el que el alcalde certifica al provincial la

administracién de los sacramentos por los franciscanos.!!

Certificacion
Que da el alcalde mayor todos los afios se la piden y se remite al libro
general.

Yo el alcalde mayor y capitdn a guerra por el Rey nuestro sefior de
este pueblo de Tulancingo y su jurisdiccién: certifico que; desde principio
de enero del afio préximo pasado, de [sic] hasta hoy dia de la fecha el
real padre fraile honorable de la orden de San Francisco cuya merced dio
su majestad de dicho pueblo ha asistido puntualmente a la administracién
de los santos sacramentos a los naturales, espafioles y demds de su cargo
con otros dos, tres 0 mas con natural sin hacer esto falta alguna en dicha
administracién y en la misma forma certifico que dicho Real Padre cura
nuestro tiene los tres libros que manda el Santo Concilio de Trento en que
consta los bautizos, casamientos y entierros y para que todo lo dicho conste
en donde, y como el derecho de el dicho Real Padre nuestro convenga doy
esta certificacion en este sobre dicho pueblo de Tulancingo en tantos etc.

D. H. en papel sellado de a cuartillo [f. 7r] ca. 1740.

San Juan Bautista
De San Juan Bautista dice San Juan Crisdstomo: “Juan fue escuela de virtudes,
modelo de vida, expresion de santidad, norma de justicia, espejo de virginidad,

abanderado de la honestidad, ejemplo de castidad, camino de penitencia,

11 FRBMNAH, FF. 1309,Directorio del convento de San Juan Baptista de Tulancingo, H.
Formulario con el que el alcalde certifica anualmente al Provincial la administracion de los

sacramentos por los franciscanos.
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perdonador de pecados y maestro de la fe.”'> Los franciscanos lo eligieron en
numerosas ocasiones como patrono de sus fundaciones en la Nueva Espaia, los
hermanos menores tuvieron especial devocion por Maria, los apdstoles y los
personajes biblicos.

San Juan Bautista fue hijo de Isabel, prima de la virgen Maria y de Zacarias,
sacerdote del templo. Juan es el primero en alegrarse por la venida de Jests desde
el vientre de su madre, cudndo ésta es saludada por Marfa. El Bautista es uno
de los pocos santos cuya fiesta se celebra el dia de su nacimiento y no el de su
muerte; como muchas otras fechas, esta es arbitraria pues no existen registros
que puedan comprobarlo, lo cierto es que se celebra seis meses antes de Navidad.
Lo mismo sucede con la fecha de su muerte, que la Iglesia catdlica ha fijado
el 29 de agosto. La fiesta de la degollacion de San Juan Bautista fue instituida
para conmemorar cuatro hechos: su decapitacion; la cremacién de su cabeza; la
recogida de sus huesos y el hallazgo posterior de sus reliquias, y por dltimo, el
traslado de uno de sus dedos a la iglesia construida en su honor.

El 24 de junio es una fecha muy cercana al solsticio de verano, lo cual ha
hecho que desde hace siglos se relacione con los antiguos cultos solares europeos.
La Fiesta de San Juan, como muchas otras celebraciones cristianas, tiene su
origen en antiguos ritos y cultos paganos que se remontan hasta el periodo en
que los celtas y los celtiberos dominaban parte de Europa. Estas celebraciones
relacionadas con las primeras cosechas y el solsticio de verano, fueron retomadas
por los distintos pueblos que habitaron después esas zonas. Con el paso del
tiempo el significado original se fue perdiendo, sin embargo, algunos rituales,
como el de las de las hogueras de la Noche de San Juan, sobrevivieron al

cristianizarse bajo la advocacion del Bautista, resistiendo la influencia romana,

12 Santiago de la Vordgine, Tomo 2, Capitulo CXX”, La leyenda dorada, p. 548.
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paleocristiana y musulmana."” La Iglesia ha justificado el encendido de estas
hogueras, relaciondndolas con las hogueras en las que fueron cremados los restos
del santo. Como muchas otras costumbres, la fiesta de San Juan se traslado al
Nuevo Mundo en donde adquiri6 otros tintes relacionados principalmente con el
agua. En Tulancingo, la fiesta de su santo patrono solia ser muy vistosa, algunas
fuentes'* refieren que solia adornarse el frente de las casas con flores silvestres,
hojas de arboles y tapetes de aserrin con la imagen del santo, se organizaban
verbenas y paseos a la orilla del rio. De acuerdo con este autor, la mejor alfombra
era que anualmente se hacia en el frente de la tienda de Don Juan Bautista Ortiz,
quien también celebraba su santo. Era comtin el nombre de Juan Bautista, como lo
demuestran los registros de bautizo de la parroquia. Sin embargo, a partir de 1864
al fundarse la Didcesis de Tulancingo y ser designada la Virgen de los Angeles

como patrona de la misma, la fiesta de San Juan fue perdiendo importancia.

El arte y la fe
En la Nueva Espafia como en muchos otros lugares, la fe se manifestd y se reforzo
a través del arte. La riqueza de estas representaciones estuvo en consonancia con
la bonanza del lugar y con frecuencia fue simbolo de su progreso. Tulancingo no
fue la excepcion, su conjunto conventual albergé diversas y numerosas obras de
arte, entre ellas varias tallas en madera.

La escultura novohispana ha sido considerada inferior a la arquitectura
y a la pintura del mismo periodo; de acuerdo con Moreno Villa, esto se debe
principalmente al desconocimiento de la misma y a que la mayoria de las obras

son an6énimas. Sin embargo, esto no significa que no existan obras interesantes

13 JM. Alvarez y E. Méndez, “La noche de San Juan. Leyendas de Espafia”, www.leyenda
de la encantada (17.10.2012).

14 José L. Cossio y Soto, Tulancingo Esbozo Historico, pp. 65,66.
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y valiosas. La escultura se trabajé con distintos materiales: madera, piedra,
cantera, y en muchas ocasiones se subordiné a la arquitectura. Fueron pocos los
escultores europeos que se trasladaron al Nuevo Mundo y ninguno de especial
renombre en fechas tempranas. Durante el siglo xvi1 se realizaron las esculturas
mds interesantes, debido en gran parte a la interpretacion que de los modelos
europeos hicieron los artistas locales. A esta interpretacion en la que se mezcla
lo europeo con las formas antiguas Moreno Villa le llamé “arte tequitqui”. Sus
principales manifestaciones se realizaron en piedra y cantera, y también como en
la obra que nos ocupa, en madera.

La imagineria'® por su parte “se distingue por su aplomo y serenidad”,'® las
imdgenes son mds reposadas que las espafiolas del mismo periodo, debido a que
los frailes lo exigieron asi, para no perturbar a los nuevos fieles. La Nueva Espaiia
estuvo sometida a la influencia de la corriente europea desde el Atldntico y a la
del Pacifico a través de los objetos que traia la Nao de China. En los periodos y
regiones en los que no trabajan o forman alumnos los maestros europeos, la mano
indigena es mas palpable. Los cronistas como Mendieta han dejado testimonios

acerca de la habilidad de los naturales:

[E]sto se puede entender por regla general, que cuasi todas las buenas
y curiosas obras que en todo género de oficios y artes se hacen en esta
tierra de Indias [...], los indios son los que ejercitan y labran, porque los
espafioles maestros de tales oficios, por maravilla hacen mas que dar la
obra 4 los indios y decirles cémo quieren que la hagan. Y ellos la hacen tan

perfecta que no se puede mejorar. '’

15 Imagineria: Especialidad del arte de la escultura que se dedica a la representacion de temas
religiosos para fines devocionales. Generalmente son tallas en madera policromada.
16  José Moreno Villa, La escultura colonial mexicana, p. 11

17 Fray Gerénimo de Mendieta, op. cit., Libro Cuarto. Capitulo XIII, p. 410.
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Esto fue posible gracias al empefio de algunos franciscanos como Pedro
de Gante, quien se esforzé porque los naturales aprendieran los oficios de los
espafioles ademads de los propios. Junto a la capilla de San José de los Naturales se
acondicionaron aposentos para que los aprendices indigenas pintaran y labraran
imdgenes y retablos. Los modelos utilizados fueron principalmente géticos y

renacentistas, estos ultimos son los que se utilizaron para las tallas en madera.

San Juan Bautista, talla en madera

\ .
Imagen 1. Anénimo. San Juan Bautista. S. xv1. Escultura semi-abierta. Talla en madera policromada

y estofada. 1.83 x 71 x 66 cm. Fotografia de MEPM, octubre 2012.
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El Bautisterio de la Catedral de Tulancingo alberga una de las obras de arte
mds importantes de este conjunto, una talla en madera policromada y estofada
de San Juan Bautista, la escultura ha sido datada por el INAH como perteneciente
al siglo xvi, sin embargo, lo anterior no ha podido comprobarse por medio de
estudios especializados. Es una escultura semi-abierta, desbastada en la parte
posterior, de altura mayor (1.83m) que la estatura promedio (1.75m).

La imagen representa a San Juan Bautista de cuerpo entero, erguido, con el
pie izquierdo adelantado, en actitud de caminar. Esta vestido con la caracteristica
piel de camello, a diferencia de otras imagenes del santo, la piel de camello se
anuda sobre su hombro derecho a la manera indigena. Esta peculiar caracteristica
nos permite suponer la mano indigena en la elaboracion de esta obra de arte.
La antigiiedad de la misma, justifica el hecho de que algtin natural haya sido el
autor de la misma, pues las restricciones sobre la elaboracion de las imdgenes
estuvieron vigentes a partir de las dltimas décadas del siglo xvi. Sobre la piel de
camello, el santo porta un largo manto rojo, con decoraciones y vivos dorados,
que también se aprecian en la piel de camello. Estos detalles no son comunes en
las imdgenes de San Juan Bautista, quien usualmente es representado vistiendo
una sencilla piel de camello, como simbolo de su condicién de anacoreta. Los
cambios en su vestimenta pudieran obedecer a los gustos de la persona o personas
que encargaron la talla, usualmente estas esculturas eran financiadas por cofradias;
el nudo de la piel nos permite suponer que pudo tratarse de una cofradia de indios.
Sin embargo las cofradias registradas, no mencionan ninguna dedicada a San
Juan Bautista.No debemos olvidar que se trata del patrono del pueblo.

Su rostro tiene una expresion serena, sus 0jos miran hacia arriba; tiene una
barba corta y el cabello largo y oscuro; sus brazos rodean su cuerpo y sostienen

su manto, y una larga vara que termina en forma de cruz. La imagen representa a
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un hombre joven y fuerte. Los ojos estan pintados sobre cascarén de huevo y los
dientes son verdaderos, probablemente de un nifio; la escultura estd bellamente

policromada, la piel luce sonrosada.

Imagen 2. Anénimo. San Juan Bautista. Detalle. Escultura semi-abierta. s. xvi. Talla en madera

policromada y estofada. 1.83 x 71 x 66¢cm. Fotografia de MEPM, oct., 2012.
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Imagen 3. Diego Durén. El tlatoani Moctezuma II.1587-1588. Técnica mixta. Cddice Durdn.

Fuente: www.wikipedia.org/wiki/: Moctezuma II.'

La herencia renacentista, incluso manierista, de esta talla, se advierte sobre
todo en las manos, cuidadosamente detalladas, y que se destacan por gran su
tamafio; en el cuerpo también puede advertirse, pues éste se plasma muy
musculoso. El trabajo indigena se advierte claramente en el nudo de la piel y en
la exquisita decoracién del manto que puede indicar un desconocimiento de la
iconografia del santo.

La escultura ha sido restaurada recientemente con autorizacién del INAH,
como parte de los trabajos de conservacién y mantenimiento que se realizaron
en la catedral en el 2010. Lamentablemente la talla estuvo expuesta sin ninguna

proteccidn, lo que origind la pérdida del pulgar del pie derecho. Antes de la

18 En la ldmina se aprecia el mismo tipo de nudo que presenta la escultura de San Juan Bautista.
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restauracion la imagen tenia totalmente separado del cuerpo el pie derecho y le
faltaban dedos de la mano derecha y uno de los ojos se encontraba sumido; el

color lucia opaco y sucio.

F

Imagen 4. Anénimo. San Juan Bautista. Escultura semi-abierta. S.xvi. Detalle de la parte posterior
de la imagen. Talla en madera, policromada y estofada. 183 X 71 x 66 cm. Catedral de Tulancingo,
Hgo. Fotografia de MEPM, octubre 2012.
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Imagen 5. An6nimo. San Juan Bautista. S. xv1. Escultura semi-abierta. Talla en madera policromada
y estofada. 183 x 71 x 66cm. Imagen antes de la restauracion. Bautisterio de la Catedral de
Tulancingo, Hgo. Fotografia de MEPM, julio 1989.

Aunque existen varios inventarios de los bienes de esta antigua parroquia,

en los que se han consultado y que forman parte del Fondo Franciscano de la
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Biblioteca del Museo Nacional de Antropologia e Historia no se han localizado
registros de esta talla. En el archivo parroquial de la actual catedral de Tulancingo,
en su Seccion Disciplinar, Serie de Comunicados y Avisos,'” estd registrado un
inventario de los bienes de la parroquia realizado en 1860, del cual solo ha podido
revisarse la portada porque faltan las hojas del inventario.

A pesar de esto, los registros de otra escultura de San Juan Bautista realizada
en Alcaraz, Espafia, en 1584, nos permiten conocer los detalles del encargo
de una escultura similar. El escultor Juan de la Barrera, vecino de Alcaraz, se
comprometio a realizar una escultura de San Juan Bautista, de la que se especifico
el tamafio: Seis cuartas de largo, el precio acordado fue de ocho ducados y medio,
y debia realizarse en tres pagos, el tiempo acordado para la entrega fue de dos
meses y medio. La escultura una vez terminada debia enviarse al dorador, Juan
de Contreras, vecino de Villanuevas, quien también recibid instrucciones precisas
para el trabajo: “La capa dorada por el exterior con guarniciones grabadas y de
[...] color carmynes [...] Por el interior plateada. La bestidura de debaxo de
color de camello peleteada y la deadema dorada [...] La encarnaciones, barbas
y cabellos al éleo y la basa también al 6leo de color verde. Como atributos y
simbolos del Bautista, un libro pintado de plata, un cordero y una cruz dorada.””
El precio del dorado de la escultura se estipul6 en doce ducados.

Lo anterior nos permite constatar la importancia de un encargo de esta
naturaleza. El exquisito trabajo de esta imagen, su tamafio, caracteristicas y el

santo al que representa, quien sigue siendo el patrono de Tulancingo, permiten

19  SDD/02/02,“Comunicado dirigido al Sr. Fabidn Marques, avisdndole que se ha hecho el
inventario de los objetos de la parroquia, firma José Antonio Soto de la Prefectura de la Comandancia
de Tulancingo”, 1, 13-sept-1860, Doc. Num. 69.
20  José Sanchez Ferrer, “Noticias documentales del siglo XVI sobre una escultura de San Juan
Bautista en Alcaraz”, Dialnet,22.09.2012.
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suponer que ocupd un lugar relevante en el altar principal de la antigua iglesia

franciscana, como lo ocupa ahora en la catedral una nueva imagen de este santo.

Conclusiones

Esta y otras muchas obras valiosas que resguarda la catedral de Tulancingo
precisan de un lugar adecuado para exponerse. Durante muchos afios, esta
escultura permanecié en un nicho del bautisterio sin ninguna proteccién. La
mayor parte del patrimonio artistico de este inmueble se encuentra en bodega,
esperando el dia en que pueda ser estudiado, catalogado y apreciado, no s6lo por
todas aquellas personas que disfrutamos del arte, sino por todos los habitantes y
visitantes de este municipio.

Como toda investigacion, este trabajo no puede considerarse terminado, pues
siempre pueden encontrarse nuevos datos que contribuyan a la actualizacién de
la misma. Hace falta realizar los estudios pertinentes para datar correctamente la
talla y analizar los materiales con que fue elaborada; asi como seguir rastreando

el origen de la misma.
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v1. Elegia por un patrimonio perdido.
El artesonado de la capilla de la tercera
orden, Tulancingo, Hgo.!

Antonio Lorenzo Monterrubio

Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Hidalgo

El patrimonio cultural no es renovable. Las manos y la pasién empleadas para su
creacion ya no regresaran. Por tanto, las pérdidas o mermas son irreparables. Para
evitarlo, se requiere un esfuerzo colectivo, no sélo de las instituciones compe-
tentes, sino de toda la ciudadania, para salvar lo que atin permanece. Es una lenta
toma de conciencia, quizds, pero que debe procurarse se desarrolle sin pausas.
Aparentemente, en la actualidad hay mds conciencia sobre la necesidad de
preservar el patrimonio cultural, aunque siguen cometiéndose diversos atentados,
debidos en parte a la especulacion inmobiliaria y la rapifia comercial. La pérdida
de nuestra riqueza histdrica y patrimonial para muchos pasa inadvertida. Una

venda en los ojos formada por igual con ignorancia, vandalismo y mala fe,

1 Ampliacién del articulo publicado por quien esto suscribe, “La cubierta mudéjar de la capilla
de la Tercera Orden, Tulancingo, Hidalgo”, en Boletin Itinerario, N° 12, Consejo Estatal para la
Cultura y las Artes de Hidalgo, Direccién de Investigacion y Patrimonio Cultural, México, abril -
junio 2003, pp. 13-15.
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destruye consciente o inconscientemente el material formado con los suefios y
el tesén de nuestros antepasados. La piedra, condenada a su mutismo, contempla
estoica su propia devastacion. Con cada material que rueda por el suelo, se borra
atin mas nuestra fisonomia, quedando al final sélo un informe ser sin memoria.

Ahora nos ocuparemos de una construccion ya inexistente, cuya desaparicion
deberia llenarnos de indignacion y vergiienza. La capilla de la Tercera Orden de
San Francisco, dedicada a San Juan Bautista en 1575 y abierta al culto religioso
al afio siguiente, tal vez fue construida por la promocién de Fray Juan de Padilla,
primer guardidan del convento de Tulancingo.> Con seguridad fue antecedida su
construccién por la misma iglesia y convento franciscanos, ahora convertidos en
catedral.* Aquel religioso procedia de laregion de Andalucia,donde el arte isldmico
alcanz6 un extraordinario desarrollo. Es muy conocida la relacién entre algunos
miembros de 6rdenes religiosas y la profesién arquitectonica. Es conveniente
mencionar aqui a Fray Andrés de San Miguel, carmelita de la Provincia de San
Alberto, muy destacado en la construccién de conventos de dicha orden, y autor
de un magnifico tratado de arquitectura y carpinteria mudéjar.*

La capilla de la Tercera Orden se alzaba limitando el costado sur del atrio
de la catedral de Tulancingo, dando frente a la capilla de San José. Era una
obra excepcional en su género, por estar techada con un artesonado, cubierta de
madera con entrelaces, de inspiraciéon mudéjar. Es un elemento caracteristico de

esta corriente, alimentada a su vez por varias tendencias: el gético decadente y el

2 Justino Ferndndez, Catdlogo de Construcciones Religiosas del Estado de Hidalgo, Gobierno
del Estado de Hidalgo, Pachuca, 1984 (facsimil de la ediciéon de 1940), p. 491. En adelante se
referird esta obra por las siglas CCREH.

3 Justino Fernandez, op. cit.

4  Eduardo Bdez Macias, Obras de fray Andrés de San Miguel, México, Universidad Nacional
Auténoma de Instituto de Investigaciones Estéticas, 1969. El manuscrito original se halla en la

Biblioteca de la Universidad de Texas en Austin.
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renacimiento. Lo mudéjareslorelativoalos musulmanes que vivian entre cristianos
espafioles.’ Lo mudéjar, para Toussaint, es la “supervivencia de lo musulman
que tifie suavemente de orientalismo las obras posteriores”.’La etimologia de
la palabra mudéjar —mudayyin: sometidos— recuerda la designacién hecha
por Moreno Villa de lo tequitqui, indicando los trabajos indigenas bajo la égida
espafiola, puesto que ambos términos recuerdan una relacion de subordinacién
social. Después de lo comentado por Menéndez Pelayo, en cuanto a que el arte
mudéjar es “el tnico tipo de construccion peculiarmente espaiiol del que podemos
envanecernos”,” queda la tentacion de afirmar lo mismo para el fequitqui, en el
caso mexicano.

Bernardo de Balbuena, en su poema escrito en 1603 en honor a la ciudad de

Meéxico, proclamaba de las cubiertas mudéjares:

Toda ella en llamas de belleza se arde,
y se va, como fénix, renovado;

crezcas al cielo, en siglos mil te guarde.

iQue es ver sobre las nubes ir volando
con bellos lazos, las techumbres de oro

de ricos templos que se van labrando!

Donde si el mundo en su mortal tesoro
puede contrahacer sombras de cielo,

al vivo vive alli el celestial coro.®

5 G. Fatds y G.M. Borras, Diccionario de Términos de Arte, Alianza Ediciones del Prado,
Madrid, 1993, p. 166.

6  Manuel Toussaint, Arte Mudéjar en América, México, Porrda, México, 1946, p. 7.

7  Agustin Sanmiguel Mateo, “El Arte mudéjar”, en De las Artes, Comarca de la Comunidad de
Calatayud, p. 183.

8 Bernardo de Balbuena, La Grandeza Mexicana y Compendio Apologético en alabanza de la

poesia, Porria, Col. Sepan Cuantos nim., 200, México, 1985, p. 71.
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Los alfarjes, a diferencia de los artesonados, son techos holladeros, esto es,
que permiten la circulacion de personas. No asi las cubiertas inclinadas, formadas
por la llamada armadura de par y nudillo, esto es, dos vigas oblicuas sosteniendo
un almizate o harneruelo, plano horizontal extendido al centro de la techumbre.
Fueron llamadas artesones por su similitud con las artesas invertidas. Se suele
generalizar la denominacién impropia de alfarje, aplicado al “techo holladero”, y
por lo tanto horizontal, formados por vigas maestras llamadas jacenas apoyadas
en estribos o en canes.’

La aceptacion de tal cubierta en la Nueva Espafia, fue ocasién para mostrar
la habilidad técnica de los artifices. Los llamados carpinteros de lo blanco," se
dividian en tres categorias: los dedicados a hacer armaduras; el lazero, quien
fabricaba los complicados ornamentos; y el maestro jumétrico, quien ademas
inventaba nuevas labores de lazos. Su trabajo tan generalizado y abundante
requirié la expedicion de unas Ordenanzas de carpinteros, entalladores y
ensambladores, de 1568, donde se reglamento su oficio. Es necesario referir que
el unico tratado de arquitectura escrito en las colonias del Imperio Espafiol fue
precisamente el que estudid la carpinteria mudéjar, hecho por el mencionado Fray
Andrés de San Miguel.

La calidad de la aportacion del arte mudéjar puede evaluarse revisando algunos

ejemplos que veremos a continuacion.

9  Segtn Torres Balbds, citado en Rafael Lopez Guzman, Arquitectura Mudéjar, Manuales Arte
Citedra, Madrid, 2000, pp. 119-120.
10 Los que sabian blanquear un madero a punta de azuela (hacha pequefia), formada por una

plancha de hierro con borde cortante, usada para desbastar.
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El fecundo legado del arte mudéjar en América

Ya Revilla recuerda en su obra seminal “[...] techos de ricos artesonados, como
es de verse en el de San Francisco de Tlaxcala, y en la Sacristia del de Jesus, de
México.”"!

En el pais, los artesonados no son tan comunes como los alfarjes. De aquéllos
se conservan pocos ejemplares, siendo el mds importante el techo de la iglesia
de San Francisco, en Tlaxcala. Durante el siglo xvi se emple6 frecuentemente,
debido a sus ventajas y economias constructivas comparadas con la béveda de
mamposteria, la cual requeria mayor trabajo y materiales. Por ejemplo, los empujes
laterales propios de los esfuerzos de las bévedas requieren la incorporacién de
contrafuertes o arbotantes para contrarrestarlos. Las cubiertas mudéjares, al
estar compuestas integramente por madera, podian aprovechar tanto los recursos
materiales como las habilidades artesanales de los artistas locales. En México
la tradicién musulmana no se mantuvo en todo su vigor, debido en parte a la
sustitucidon e incorporacién de bévedas y ctipulas en tiempos posteriores, mas
présperos, que corresponden al auge barroco y neocldsico.

En Hidalgo se han citado como de filiacién mudéjar la estructura del coro del
convento de San Andrés de Epazoyucan, la cubierta de la iglesia de Atotonilco
de Tula, Tlahuelilpan, y otras techumbres mads, correspondientes a pequefias
poblaciones en todo su territorio. También se han registrado torres de campanario,

como Zempoala, Actopan e Itzmiquilpan.'?

11 Manuel G. Revilla, El Arte en México en la época antigua y durante el gobierno virreinal,
Oficina Tip. de la Secretaria de Fomento, México, 1893, p. 21.
12 Inés Ortiz Bobadilla, Arquitectura mudéjar en México / Elementos estructurales y compositivos
aplicados en la época virreinal, Tesis para obtener el grado de Doctora en Arquitectura, Programa
de Maestria y Doctorado en Arquitectura, Universidad Nacional Auténoma de México, 2008, pp.
135-154.
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Varias son las caracteristicas del arte mudéjar, como las ventanas geminadas
o0 ajimezadas, que en la peninsula ibérica fueron utilizadas profusamente.'® Este
elemento tomo carta de naturalizacion en América, siendo el actual estado de
Hidalgo receptor de ejemplos interesantes, como en la capilla de San Bernardo,
en Molango, o la iglesia del convento de San Agustin, en Huejutla. Otros
elementos propios son los pilares de seccion rectangular y ochavada; arcos de
curvas y contracurvas y bovedas sobre arcos cruzados; relieves de argamasa de

trazo geométrico; alfiz y almenas, asi como algunos relieves de piedra.'*

Descripcion arquitecténica de la capilla de la Tercera Orden

Tal vez la primera publicacién interesada en el monumento perdido fue el CCREH.
Aqui se refieren en estos términos a su peculiar techumbre: “Lo raro de tal género
de cubiertas en la Repiiblica ocasiona que deba considerarse esta capilla, si no
como el mejor ejemplar, si como una verdadera joya en su género, por lo que lo
describiremos al detalle.” A continuacién recopilaremos los datos ofrecidos por
esta magna obra, referidos a la descripcion de la capilla.'”

De planta rectangular, colindaba con el Seminario Conciliar; el Colegio
Guadalupano y una propiedad particular. Ya se comenté que daba frente a
la capilla de San José. Ambas fueron proyectadas de tal manera que sus ejes
longitudinales coincidian sin ser obstaculizados por el volumen de la iglesia. Las
dimensiones del templo eran pequefias, de s6lo 25m de largo por 7.37 metros de

ancho. La fachada principal, con vista hacia el atrio, tenfa como caracteristica

13 Como el caso de Magallén, en Maria del Carmen Lacarra Ducay (coord.), Arte mudéjar
en Aragon, Leon, Castilla, Extremadura y Andalucia, Coleccion Actas, Institucién “Fernando el
Catolico”, Zaragoza, 2006, p. 61.

14 Toussaint, Arte Mudéjar, op. cit., pp. 11-12.

15 Catdlogo de Construcciones, op. cit., pp. 491-493.
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sobresaliente la falta de correspondencia entre la puerta de acceso, descentrada
con relacién al eje marcado por la cispide del tejado y la ventana superior de
forma cuadrilobulada, que iluminaba al coro. Esta excentricidad equilibraba
sabiamente la composicion, produciendo un agradable aspecto. A un costado
y sostenida por una columnilla se hallaba un precioso e ingenuo relieve de la
Virgen de Guadalupe, dentro del manto del indio Juan Diego. Existe un dibujo
del mismo de Justino Ferndndez en el cCREH.

Como ya se dijo, su cubierta era un artesonado a base de una armadura de par
y nudillo, esto es, dos vigas oblicuas sosteniendo un almizate o plano horizontal
que se extiende al centro, hallandose este tltimo profusamente decorado. De tal
manera fueron creados dibujos geométricos que llegan a su mayor intrincamiento
en el tramo anterior al abside. Poseia tirantes dobles a cada seis metros,
aproximadamente, a excepcion del mas cercano al muro de la fachada principal,
que era sencillo. El presbiterio estaba delimitado por un arco triunfal de piedra,
y lo cubria una estructura atin mas complicada que la de la nave, con faldones
triangulares en cuyo vértice superior culminaba un octdgono donde se inscribi6
una estrella, del que partian tirantes apoyados en la terminacién poligonal del
espacio. Asi fue sefialada la preeminencia de ese espacio sagrado. También se
destaca el abside por la profusion del ornamento de tal estrella.

Las estrellas y entrelaces recuerdan el infinito. Cada vez que un fiel volteaba
su rostro hacia arriba, en el interior del templo, volteaba hacia el cielo. La
concepcién decorativa del lazo estaba en consonancia con una parte importante
de la filosofia isldmica: la idea de lo infinito. Los patrones geométricos podian ser
repetidos indefinidamente, reflejando el universo eterno. Se formaban cielos de
brillantes astros, acompafados por constelaciones geométricas, reticulas de luz

en un firmamento plano. El orden natural es alterado por la presencia humana, en
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un deseo de establecer un didlogo con los mundos celestiales. En el creptsculo
terrenal, la decoracion brilla, recordando a los mortales con su incandescencia la
presencia divina. S6lo podemos imaginarnos el impacto de tal ambiente entre los
fieles. De un entorno iluminado, penetrar en las penumbras y lentamente comenzar
a percibir una luminiscencia tenue, contrastando con las jicenas, travesaios y
viguerias de barniz oscuro. Es un efecto al que se sumaban los retablos y los
bienes muebles interiores. El firmamento se ha acercado a los mortales con un
doble propdsito: proporcionar una esperanza mas cercana, un asidero espiritual al
alcance de la vista; y apuntar la conviccion de una intervencién humana en todo el
proceso. En esa concepcidon material que ya vimos tan endeble y poco perdurable,
la creacidn tejida con tanta paciencia y esfuerzo queda ahora solamente en el
registro de algunas fotografias.

A diferencia de los artesones “historiados” con un objetivo dirigido al
apoyo de la catequesis de la poblaciéon nativa —motivo por el cual contienen
numerosas escenas figurativas, santos y dangeles—, otro grupo incluye de
manera predominante elementos geométricos, aunque ambas propuestas tienen
indudablemente una gran carga simbdlica.

El ornamento en octigono puede trazarse con la superposicién de dos
cuadrados. El octdgono, figura proxima al circulo, facilita el paso del cuadrado
al circulo, por ello fue considerado simbolo del transito y de la regeneracion.'® El
octavo cielo, correspondiente a las almas de los bienaventurados, condicioné en
la Edad Media la planta octagonal de los baptisterios.'” A propdsito de todo ello,
Gabriel Zaid, trae a colacidn una contradiccién en el mundo simbdlico entre Jung
y Dumézil. El primero hablaba de que los simbolos “cuaternarios” dominaban

el inconsciente colectivo, y para el segundo, los simbolos tripartitas dominan

16  Juan F. Esteban Lorente, Tratado de Iconografia, Istmo, Madrid, 1998, p. 70.
17  Ibidem.
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la ideologia indoeuropea.'® Con la proclamacién del dogma de la Asuncién de
Maria en 1950 por Pio xi1, incorporando la figura de la Virgen Marfa a la Trinidad,
se afirma “la exaltacion de la Sabiduria femenina ante el Logos masculino y la
conciliacion de los opuestos™.!?

Tenia por lo menos dos problemas la techumbre mencionada. Uno de ellos se
refiere a una tosca pintura que se le aplic6 en una época determinada, y la otra era:
“La imperfeccion en la manera de ligar los lazos geométricos de la decoracion del
almizate, revela que el autor era sélo un aficionado a lo morisco y no uno de los
entendidos maestros y obreros mudéjares.”?

En cuanto al coro, estaba formado por un envigado empotrado en el muro
de la fachada y en una viga maestra o jicena con un par de canes a manera de
zapatas. En los costados del templo se formaban sendas ampliaciones tipo balcén,
dando mayor movimiento al coro. Una balaustrada de madera lo delimitaba al
frente. Toussaint, comparando este trabajo con los demds ejemplos mexicanos, lo
calificaba como sobrio.

El ccren también daba cuenta de la desaparicién del altar mayor, en una épo-
ca no definida. Los retablos laterales, churriguerescos, que aparecen en las fo-
tografias del anexo de la obra no correspondian a la capilla, fueron colocados en
esos sitios mucho después. Cada uno contaba con dos lienzos de regular factura,
en buen estado, uno con la Santisima Trinidad y el otro con la Virgen de la Luz.
También era sefialado el clausuramiento de las ventanas laterales de la nave, sien-
do la dnica fuente de iluminacién dos vanos abiertos en el abside, lo cual sumado

al cancel agregado a la puerta de acceso, creaba una gran penumbra al interior.

18  Gabriel Zaid, “La Santisima Cuaternidad” en: Letras Libres, Editorial Vuelta, México, junio
2005, Afio vii, ndim., 78, pp. 40-41.
19  Gabriel Zaid, op. cit., p. 41.
20 ccred, pp. 491-492.
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Los anexos del templo eran dos piezas levantadas en el costado oriente,
una empleada como sacristia y otra como sala de juntas. Al norte habia otro
departamento que comunicaba con el Seminario Conciliar.

Cuando tratan de las condiciones materiales de la capilla, se menciona en
primer lugar que era utilizada pocas veces, y por tanto guardaba mal estado de
conservacion, aunque la cubierta y el coro se hallaban en buenas condiciones.
Pero aqui surge un inveterado problema del manejo de bienes patrimoniales en
México: la falta de mantenimiento. El ccreH sefiala que acciones de preservacion
“[...] debieran hacerse en prevision de mayores dafios [...] La capilla de la Tercera
Orden, por su antigiiedad y valor artistico, merece especial atencidn; necesita
aseo y completa reparacion en sus anexos.”?! Su aviso cayo en saco roto, y casi
20 afios después apareceria la siguiente noticia en los periddicos: “Tulancingo,
Hgo., Octubre 1 de 1952. La iglesia franciscana de la Tercera Orden derrumbada
por considerarse un peligro...” ;{No pudo, plausiblemente, lograrse un minimo
mantenimiento a lo largo de esos 20 afios, esfuerzo que seria pagado con creces
al conservar tan extraordinario testimonio de nuestro pasado, para nosotros y
nuestras generaciones futuras? La unica respuesta fue la demolicién artera,
vergonzosa medida y corolario del desprecio e indiferencia al patrimonio cultural,
que poco a poco estd siendo implacablemente mermado.

El registro anterior fue efectuado en 1931, siendo los destacados arquitectos
Federico E. Mariscal, José Gorbea y Vicente Mendiola los responsables de los
levantamientos arquitectonicos.

Otra de las escasas referencias a la capilla la encontramos en la obligada
referencia a Manuel Toussaint y su excelente obra sobre el mudéjar: “En la

ciudad de Tulancingo, en la iglesia del Tercer Orden en San Francisco hay otro

21  ccren, p.493.
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artesonado de par y nudillo sobre la nave. El hareneruelo presenta una decoracién
de estrellas que tratan de imitar lo mudéjar pero que se apartan ya de las formas
clésicas. En el dbside se ve un cimborrio a pafios, revestido en la parte alta con
una estrella.”?

En la “Introduccion” del Catdlogo de Construcciones Religiosas del Estado
de Hidalgo, Toussaint hace otra mencion: “Por lo que se refiere a obras de arte
peculiares, también es rico el Estado de Hidalgo, entre ellas [...] los artesonados
mudéjares de Tulancingo traen esta muestra de arte oriental que tantos ejemplares
ricos dejara en Nueva Espafia, de los que subsisten desgraciadamente muy
pocos.”?

No es posible afiadir mucho més a la descripcion, atendiendo a la completa
destrucciéon del monumento, lo que nos obliga a hacer un esfuerzo mayor y

trabajar para lograr una recreacion de su interior.

Los bienes muebles de la capilla de la Tercera Orden

Algunos vislumbres a la riqueza artistica de la capilla nos lo ofrece el registro
de las piezas resguardadas en la sacristia para fines del siglo xvii. Dejando
de lado casullas de Damasco con galones de plata fina, pafos de pulpito con
flecos de plata y oro, o albas de Bretaiia, palios y sobrepellices, vemos anotados
bienes como dos cdlices cincelados; dos copones para la comunién; una custodia
dorada; un ostiario de plata; una “cajita de plata” para la llave del sagrario; “un
incensario de plata, con su naveta y cuchara y 3 arandelas p[ar]a las velas d[e]
mano”’; una imagen de Jesus y otra de Nuestra Sefiora de la Soledad, ésta dltima
con su resplandor de plata; otras dos imagenes de San Roque y San Diego; doce

lienzos “grandes y pequefios” que sirven de adorno a la sacristia; un estandarte de

22 Toussaint, op. cit., p. 37.

23 Toussaint, “Introduccién”, en Ferndndez, op. cit., p. X1v.
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Damasco azul con su escudo de plata y su crucero también de plata, y sus birlas
de seda azul y blanca *

En otro interesante documento se plasma también la riqueza artistica de la
capilla.” Veamos algunos de los elementos descritos: Con el titulo de “Adorno de

la Capilla”, se precisa:

El Colateral mayor Dorado y adornado con Ymagenes de bulto, y la
Purisima en su Nicho dorado con su Bidriera su Vestido de Razo Corona de
Plata Gargantillas de perlas Aretes de Esmeraldas de Plata aumados de Oro
/ Por otro Colateral de la Beatisima Trinidad en donde esta el Sagrario Con
un S[efi]or San Juan Nepomuzeno de Bulto una Ymagen de la Purisima...
y un Crucifixo de una Tercia la Crus con sus Cantoneras y letrero de Plata
con que Profesan los Hermanos Terceros / Por otro Colateral del Sefor
de las Yndulgencias, y la soberana Ymagen con Corona, y potencias de
plata, y tres santos de Vulto chicos, y dos pintados. / Idem otro Colateral
de Santa Rosalia de Vulto. / Por otro Colateral de Santa Gertrudis de Vulto
su Vestido, con Corona baculo, y corazon de plata, Sotabanco Atriles y
palabrero con un guardapolvo asul. El de plata lo tiene Da Jasinta Ramires
/ Por otro Colateral de nuestra Sefiora de la Luz con una Ymagen de la
Purisima de Vulto que esta en su Nicho de madera de tlaquilo con corona
de plata, aretes de oro con sus Esmeraldas, y una Gargantilla de perlas
finas de dos hilos; dos cintillos de plata sobre dorado, y su media luna de
Idem. Con dos mesetitas de Cristal, y Arco de flores. / Por otro Colateral
de Jesus Nasareno con nuestra Sefiora de los Dolores con su resplandor, y
Daga de plata. Una Ymagen de san Juan Evangelista con Diadema de oja
de lata, Calis d palo y tres Angeles / Por Una Ymagen del Sr. del Desmayo
con sus potencias de plata y Colateral nuebo / Por una Ymagen de nuestra
Sefiora de los Dolores con su resplandor, y Daga de plata que estd en su

24 Seccién Disciplinar, Serie Inventarios, Cédula SDI/04/04, Inventario de los bienes de la
sacristia de la Tercera Orden, 2 fojas, 7 sep de 1778, doc. N° 4.
25 Seccién Disciplinar, Serie Inventarios, Cédula SDI/04/04, Inventario de los bienes y alhajas
del Orden Tercero de Tulancingo, firmado por el Hermano Mayor José de Murguiondo, 2 fojas, 26
de noviembre de 1798, doc. N° 6.
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Nicho. / Por un pulpito con su tornabos y un Cuadro del Divino preso
/ Por dos confesionarios y por una mampara con su picaporte / Por un
6rgano nuevo acavado de aser q[u]e esta [en] el Coro/ Mas la torre con tres
Campanas y un esquilon / Por un farol de Vidro Romano con el Cobijo de
oja lata / Sachristia / Por dos lienzos q[u]e la Adornan de diversos tamafios
/ Por una Custodia con su pie de Plata sobre dorado de echura Antigua /
Por dos calizes el uno Mestizo y el otro de Plata Zinseladas con patenas y
cubiertas / Por dos Copones el uno grande de filigrana y el otro liso / Por
una Lampara de Plata sin Cadena ni chapetas esta se va a desvaratar para
aser un Ynzensario / Por una Naveta de Plata con cubierta de la misma /
Por una Cajita de plata en q[u]e se guardan las llaves de los Sagrarios /
Por un ostiario de Plata : Y una Corona de lo mismo de Jesus / Por dos
Casullas... nuevas aviadas con Galon de oro fino / Por dos Ornamentos de
Damasco encarnado con Galon de Plata forrados en sangalete... [siguen
mds vestimentas y objetos litirgicos] / Por un S[an]to Xpto. de marfil de
media vara = mas un Jesus Nazareno, de tres Quartas = Y una Ymag[e]n de
mi Sra. De la Soledad, de tres quartas con resplandor de plata / Por un San
Roque del mismo tamafio = mas una Campanilla... / Por un Monum[en]to
nuevo de prerspectiva / Ntro. Sr. San fran[cis]co con Diadema de plata y un
Crucifixo en las manos = un SS Roque con Diadema de plata... / Por dos
Copas nuevas una Blanca con Galon de oro fino y una Negra con Galon de
lo mismo = por 2. Alfombras una grande y otra mas mediana 1. Ymag[e]n
de la Soledad. con Vestido negro y resplandor de Plata y un Jesus ensima de
los Cajones. / Sala de Juntas / Por un lienzo de el S[efi]or de las Ubas / Por
una mesa nueva de Agueguete con Carpetas de lana... / Por tres arandelas
de plata para las belas en mano / Por una Alasena q[u]e sirve de Archivo

con su Yave y 6. Camaras chicas”*

Otros tesoros poseia la capilla, como un pulpito con cinco caras delimitadas

por finisimas columnillas, con tableros circunscribiendo volutas y orlas vegetales.

26 Seccién Disciplinar, Serie Inventarios, Cédula SDI/04/04, Inventario de los bienes y alhajas
del Orden Tercero de Tulancingo, firmado por el Hermano Mayor José de Murguiondo, 2 fojas, 26
de noviembre de 1798, doc. N° 6.
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De todo ello, quedan quizas algunos cuadros y esculturas en las bodegas de la

actual Catedral.

Epilogo
Parece que la fatalidad de la capilla comenzé a gestarse desde siglos atrés.
Tratemos de obtener algunas conclusiones de la dltima parte del documento ya

seflalado anteriormente:

Lo Contenido en este inventario és lo q[u]e al presente existe y tiene
recivido Agustin Ocaris sachristan de n[ues]tra T[erce]ra Orden ansi
mismo tiene recibido su Padre quien és responsable a qualquiera falla q[u]e
en adelante haiga quien se firmo en esta Razon que se pone para archivarlo
¢é igualmente se firmé n[ues]tro Herm[an]o maior p[ar]a su constancia por
ante mi el secretario de la Venerable misa en d[ic]ho dia mes y afio. / El

espejo q[ule se expresa no esta y de los dos Jesuses no ai mas de uno.”

El documento estd firmado por Jose de Murguiondo, hermano mayor. Desde
esa fecha temprana comenzaban a sefialarse faltantes en los bienes muebles de
la capilla. Puede percibirse un velado reproche en la recriminacién “quien és
responsable a qualquiera falla q[u]e en adelante haiga.”

La capilla perdida podria considerarse como parte de ese legado mudéjar tan
vital, que dej6 ejemplos tan importantes como en la iglesia de San Francisco de
Tlaxcala.

El recuerdo del monumento perdido exige por lo menos una accién para no
permitir su destruccién de la memoria colectiva. En vista de la imposibilidad
actual de reconstruir integralmente la edificacién, propongo la siguiente

alternativa: recuperar el espacio en planta que ocupaba la capilla, formando

27 Ibidem.
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una plazoleta comunicada con el atrio de catedral. La evocacion del trazo de los
cimientos se lograria con un disefio de pavimento diferente al entorno, por lo
menos para evocar su posicion original. Serfa una accion positiva para el rescate
del patrimonio cultural de la ciudad de Tulancingo, teniendo en cuenta las feroces

destrucciones en décadas recientes que han desfigurado su centro histdrico.

€88-g. La Virgen de los Angeles. Catedral. Tulancingo.
Capilla del Tercer Orden.
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Capilla de la tercera orden. Fachada principal, en el ccren, op. cit.,1am. Lxix. Planta arquitectdnica,

elaborada por Antonio Lorenzo Monterrubio y Juan J. Tellez Castillo, 2014
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Diego Lépez de Arenas, Breve Compendio de la Carpinteria de lo blanco, y tratado de alarifes...

Sevilla, Imp. de Luis Estupifian, 1633, f. 17v.
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Croquis del ornato anterior al dbside, Antonio Lorenzo Monterrubio, 2014
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Anexo

Documentos que atafien a la capilla de la Tercera Orden de Tulancingo?®®

Seccién Disciplinar

Serie Comunicados y Avisos

Cédula SDD/02/01

Comunicado dirigido a todos los hermanos de la Tercera Orden, dado por Diego
de Espaiia, Comisario Visitador. Contiene un sello de cera.

2 fojas, 9 de mayo de 1750, doc. N° 8.

Seccién Disciplinar

Serie Comunicados y Avisos

Cédula SDD/02/01

Aviso de abandono de la Hermandad de la Tercera Orden de San Francisco, por
mds de ocho afios, dirigido al Padre Ministro Provisor de San Francisco, firma
Ignacio Bernardino Diaz, cura y juez eclesidstico de Tulancingo.

2 fojas, 4 diciembre de 1806, doc. N° 13.

Seccién Disciplinar

Serie Fabrica Material

Cédula SDH/04/03

Recibos (11) al tesorero de la Tercera Orden por varios gastos, atados con cintas

de papel

28 Tomados de Patricia Sanabria Vargas, Catdlogo del Archivo Historico del ex-convento
franciscano y Parroquia El Sagrario, Tulancingo, Hgo. (1545-1899), Apoyo al Desarrollo de
Archivos y Bibliotecas de México A.C. (ADABI), Parroquia de San Juan Bautista El Sagrario
Catedral de Tulancingo, 2011.
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11 fojas, may. 1832, doc. N° 44.

Seccién Disciplinar

Serie Inventarios

Cédula SDI/04/04

Inventario de los bienes de la sacristia de la Tercera Orden

2 fojas, 7 sep. de 1778, doc. N° 4.

Seccién Disciplinar

Serie Inventarios

Cédula SDI/04/04

Inventario de los bienes y alhajas del Orden Tercero de Tulancingo, firmado por
el Hermano Mayor José de Murguiondo.

2 fojas, 26 de noviembre de 1798, doc. N° 6.

Seccién Disciplinar

Serie Inventarios

Cédula SDI1/04/04

Inventario de Libros, documentos del Archivo del Orden Tercero de este pueblo,
firma Srio. Ignacio Islas.

1 foja, 13-jul-1829, doc. N° 8.
Seccién Disciplinar

Serie Judicial

Cédula SDJ/06/02
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Acta de Eleccion de Cabildo de la Tercera Orden, copia del original que se asienta
en el libro, firman el Mtro. Ponciano Flores, Srio. Valeriano Linarte.

2 fojas, 5 de febrero de 1898, doc. N° 63.

Seccién Disciplinar

Serie Relaciones y Cuentas

Cédula SDL/09/01

Relacion de gastos de la Tercera Orden, firma José Ricardo de Guzmadn, secretario.

1 foja, 9 de diciembre de 1764, doc. N° 12.

Seccién Disciplinar

Serie Relaciones y Cuentas

Cédula SDL/09/01

Relaciones (dos) de cuentas de lo que Nicolds Romero dio a la Tercera Orden.

2 fojas, 17 de noviembre de 1775 y junio de 1775, doc. N° 13.

Seccién Disciplinar

Serie Relaciones y Cuentas

Cédula SDL/09/01

Cuentas de cargo y descargo de la Tercera orden, firma el Tesorero José Martin
de Alfaro, presbitero.

7 fojas, mayo 1776 a agosto 1777, doc. N° 14.

Seccién Disciplinar
Serie Relaciones y Cuentas

Cédula SDL/09/01
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Cuentas (dos) de entradas y salidas de la tercera orden, firma el tesorero José de
Murguiondo.

4 fojas, 19-jun-1795 a 16-ago-1797, doc. N° 16.

Seccién Disciplinar

Serie Relaciones y Cuentas

Cédula SDL/09/01

Cuaderno en que constan las cuentas de entradas y salidas del Venerable Orden
3ero. de la Villa de Tulancingo del afio de 1855 y 1856 papel que porta el sello
Quinto, sin firma.

14 fojas, 13 de febrero de 1857, doc. N° 54.

Seccién Disciplinar

Serie Relaciones y Cuentas

Cédula SDL/09/01

Cuentas de Ingresos y egresos de la Mesa de la Tercera Orden de San Francisco,
14 recibos de pagos hechos a tesoreria, musica, sacristia, casulla, firma Ponciano
Flores.

18 fojas, 7 de julio de 1857 al 3 de febrero de 1858, doc. N° 55.

Seccién Disciplinar

Serie Relaciones y Cuentas

Cédula SDL/09/01

Cuentas de ingresos y egresos de la Mesa del Orden Tercero, firman Luis Romero
que entrega y Ponciano Flores recibe, ademds contiene 3 recibos de pago.

5 fojas, 7-jul-1857, doc. N° 56.
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Seccién Disciplinar

Serie Solicitudes y Peticiones

Cédula SDM/09/02

Peticion dirigida al Comisario del pueblo de Texcoco Fray Francisco Melgarejo,
para que vaya a Tulancingo a presidir las elecciones de Hermano Mayor y demds
oficios de la Tercera Orden de San Francisco, firma el Padre Provincial Fray
Diego Antonio de las Piedras de México.

1 foja, 27 de febrero de 1807, doc. N° 25.

Seccién Disciplinar

Serie Solicitudes y Peticiones

Cédula SDM/09/02

Relacién de los papeles que entrega el Srio. José Ignacio Vera, al nuevo Srio.
Valeriano Linarte, de la Venerable Orden Tercera, firman ambos.

1 foja, 16-feb-1897, doc. N° 142.

Seccién Disciplinar

Serie Solicitudes y Peticiones

Cédula SDM/09/ ANEXO/01

Peticion de la profesion del hédbito de la Tercera Orden de San Francisco por J de
Estrada

1 foja, 7 de enero de 1683, doc. N° 1.

Seccién Disciplinar
Serie Solicitudes y Peticiones
Cédula SDM/09/ ANEXO/01

Peticion de la profesion del habito de la Tercera Orden de San Francisco por el
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Cappn. Don Sebastidn de Alarcén y Espinoza, Alcalde Mayor de Tulancingo, y
su esposa Dofla Juana de Alva.

1 foja, 12 de noviembre de 1688, doc. N° 10.

Seccién Disciplinar

Serie Solicitudes y Peticiones

Cédula SDM/09/ ANEXO/03

Peticion de la profesion del habito de la Tercera Orden de San Francisco por
Miguel Vazquez. En la parte de atrds, obligacioén de Francisco Izaguirre del pago
por réditos a la Orden.

1 foja, 8-ago-1767, doc. N° 69.

Seccién Disciplinar

Serie Solicitudes y Peticiones

Cédula SDM/09/ ANEXO/06

Peticién de la profesion del habito de la Tercera Orden de San Francisco por
Domingo Sanz, Visitador de la Renta del Tabaco.

1 foja, 30-abr-1807, doc. N° 3.

Seccién Disciplinar

Serie Cofradias

Cédula SDC/11/03

Libro de los Hermanos de la Tercera Orden de Nuestro Padre San Francisco del
pueblo de Tulancingo. Lista de profesos y constitucion de la orden.

86: folios numerados, pero no coinciden. 114 faltan 18 hojas.

14 de marzo de 1677 Antonio de Lara secretario en 1709.
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Seccién Disciplinar

Serie Cofradias

Cédula SDC/14/01

Libro en que se asientan los hermanos que tomaron el habito de la Tercera Orden,
con nombres de los que toman los hébitos y el afio en que mueren.

78 fojas numeradas, faltan 20, 15 blancas. 4 de noviembre de 1736 al 9 de

noviembre de 1823. Firma Srio. Alonso de Marroquin.

Seccién Disciplinar

Serie Cofradias

Cédula SDC/21/01

Libro de cuentas de la Tercera Orden de San Francisco. Lista de los capitales
pertenecientes a la Tercera Orden de San Francisco, los prestados y los réditos
que generan.

100 fojas, 14 utilizadas y 86 en blanco. 1 de febrero de 1858 al 31 de diciembre
de 1864. Firma Ponciano Flores. Se encuentra en el libro un Reglamento de
enseflanza de doctrina cristiana, escrita por el padre Flores de fecha 03 de junio de

1872 (2 fojas) y otro escrito sobre doctrina cristiana sin fecha y sin firma (1 foja).

Seccién Disciplinar

Serie Cofradias

Cédula SDC/21/ANEXO/05

Juntas de elecciones y nombramientos de los Hermanos de la Tercera Orden
de San Francisco. Relaciones de los nombramientos en las juntas de eleccion a
cargos de la Tercera Orden de San Francisco.

56 fojas, 16 de agosto de 1781 al 4 de mayo de 1828.
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Seccién Disciplinar

Serie Cofradias

Cédula SDC/21/ANEXO0/09

Decretos de las juntas y elecciones de la Tercera Orden de San Francisco. Asiento
de las actas de reuniones y de elecciones anuales de la Mesa de la Tercera Orden
de San Francisco.

96 fojas: 45 utilizadas, resto en blanco, todas numeradas. 7 de abril de 1807 al 15

de septiembre de 1857.

Seccién Disciplinar

Serie Cofradias

Cédula SDL/22/01 bis

Libro de cuentas (Inventario de bienes de la Cofradia de la Tercera Orden de
Nuestro Senor San Francisco, 1765).

Cuentas de pagos hechos por el sindicato e inventario de bienes de la capilla de la
Tercera Orden de San Francisco.

55 fojas: 17 en blanco y 38 utilizadas. 1738 firma Cristobal Barragan al 19 de

marzo de 1820. Firma Juan Muiiiz de Oropeza.
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vil. La écfrasis en la musica de Mario
Lavista

Carlos Lucio Garcia Flores

UAEH/Instituto de Artes

La palabra écfrasis proviene del griego Ek- afuera phrasein-decir, declarar,
pronunciar y las primeras referencias se encuentran en Hermogenes de Tarso,
en la actualidad el termino écfrasis se refiere a la interpretacién textual de una
obra visual, esto es cuando una obra visual existente genera una nueva obra que
transpone su esencia en forma de un texto, por ejemplo una pintura que inspira a
otro autor diferente al de la obra generadora a escribir un texto referente a esta en
cuestion, transponiendo parte de su esencia, la obra generada puede sobrevivir sin
necesidad de la obra generadora, tener valor por si sola.

Singlind Brunh propone su equivalente en la musica, e incluso amplia su
campo de accidn, esto es una obra musical generada por un texto u obra visual, en
la musica podemos encontrar bastos referentes de ello, en el campo visual/musical
tenemos por ejemplo la obra La isla de los muertos de Rachmaninov basada en la
obra de Arnold Bocklin, mientras en al &mbito texto/musica encontramos Reflejos

de la noche de Mario Lavista.
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La imagen superior muestra el campo de accion propuesto per Singlin Bruhn
en el que la obra musical puede ser generada por una obra visual o por un obra
literaria logrando una transposicién de la obra generadora, en al caso de la musica
operistica, la musica solo refuerza la accidn, y el texto que acompaia crea un
telon de fondo, por este motivo Bruhn considera que la 6pera no produce écfrasis,
salvo casos muy excepcionales como Mathis der Maler, de Hindemith. En la
obra de Mario Lavista podemos encontrar multiples ejemplos de cada uno de los
campos, comenzando con las obras basadas en textos literarios podemos citar
obras como Lyhannh para orquesta, basada en los Viajes de Gulliver, de Swift;
Simurg para piano y Ficciones para orquesta sinfénica, ambas obras basadas en

los textos de Borges; Marsias para oboe y copas de cristal obra compuesta a
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partir de la poetizacion de Luis Cernuda sobre el mito griego del mismo nombre;
Reflejos de la noche para cuarteto de cuerdas inspirada en el poema, Eco de Xavier
Villaurrutia. En el campo visual/musical tenemos obras como Jaula, basada en la
obra de Arnaldo Coen, y Danza de las Bailarinas de Degas.

Aunque Lavista posee en su catdlogo numerosas obras basadas en textos
literarios, una de las mas sobresalientes para el caso tratado en el presente escrito
es Marsias para oboe y copas de cristal, donde logra transponer el mito griego a
la perfeccion. Marsias se enfrenta a Apolo en un duelo musical, en donde Marsias
por su osadia es condenado al desollamiento, atribuyendo simbdlicamente al oboe
el personaje de Marsias y plasmar en las copas de cristal la figura de Apolo, esto
respecto a la instrumentacion, en el campo sonoro las copas de cristal generan un
intervalo de quinta justa, que puede ser interpretado como la pureza y perfeccién
del dios, estas en ningtin momento cesan de generar este intervalo, que inunda por
completo el ambiente, creando una sensacion de omnipotencia y omnipresencia,
mientras el canto de Marsias comienza con un intervalo de cuarta aumentada en
cada una de sus frases a manera de lamento, e incluso desesperacion ante la lucha
contra el dios, frente al cual se mira incapaz.

“Lavista encarna lo mitico y con un lenguaje musical moderno le da
permanencia y actualidad a la desgracia de Marsias-Hombre que no es otra que
la aspiracidn a la perfeccidn artistica, pero que se ve confrontada con fuerzas de
orden divino pre-establecido como naturaleza (Apolo)”.!

En la obra Reflejos de la noche para cuarteto de cuerdas, encontramos una
transposicion simboélica del contenido del texto de Xavier Villaurrutia, el cual en

la parte superior de la partitura, Mario Lavista transcribe:

1 Arturo Quezadas Luna, “Lo trdgico en el pensamiento musical de Mario Lavista” en Revista
Pauta, nim. 127, México, 2013, p. 27
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La noche juega con los ruidos
Copidndolos en sus espejos

De sonido?

En esta obra Lavista utiliza los sonidos armdnicos, como reflejo de los sonidos
reales, como alegoria directa sobre el poema de Villaurrutia, asi como en su
estructura ternaria (A B A’) donde A’ es el reflejo de A.

“Usar armonicos es, en cierto sentido, trabajar con sonidos reflejados, ya
que cada uno es producido por un generador o sonido fundamental, que nunca
escuchamos: solo percibimos sus armonicos, sus sonidos-reflejo”.?

De esta manera Lavista transpone la esencia del poema de Villaurrutia,
haciendo alusién a sus espejos de sonido con los arménicos como sonidos
reflejados y con glisandos a los ecos que evocan el titulo del texto.

En el caso de la 6pera Aura se ha mencionado la similitud que guarda con
Mathis der Maler de Hindimit, 6pera que Brunh menciona como caso factible de
écfrasis, en el caso de la obra de Hindemit, esta es inspirada en el pintor Mathis
y su obra, posteriormente el compositor escribe la sinfonia con el mismo nombre

que consta de tres movimientos:

1. Engelkonzer (Concierto de los Angeles).
2. Grablegung (Lamentacion o santo entierro).

3. Versuchung des heiligen Antonius (Las tentaciones de san Antonio).

Cada uno de los movimientos hace alusion a obras de Mathis, en el caso del
primer movimiento, Engelkonzer (Concierto de los Angeles ) es también el inicio

de la 6pera, funcionando como obertura.

2 Xavier Villaurrutia, “Eco”, en Miguel Capistran. (comp.), Fondo de Cultura Econdmica,
México, 1996, p. 42.
3 Mario Lavista, El lenguaje del miisico, El Colegio Nacional, México, 1999, p. 37.
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Mathis Griinewald, Retablo de Isemheim: La Anunciacion, Concierto de Angeles, La Natividad y

La Resurreccion. Predella: Lamentacion o Santo Sepulcro, Museo de Unterlinden, Colmar, Francia.

En el caso de Aura ocurre algo similar, Carlos Fuentes escribe su relato como
inspiracién del texto de Henry James Los papeles de Aspern, Mario Lavista
compone la 6pera basada en el relato de Carlos Fuentes con libreto de Juan Tovar
en 1988, posteriormente en 1989 escribe Aura (pardfrasis orquestal sobre la
opera).

En la 6pera de Lavista, la orquesta juega un papel preponderante, pues con las
sonoridades busca crear el ambiente construido en el relato de Carlos Fuentes,
la penumbra, la atmésfera de confinamiento, el aire espectral de sus personajes,
mediante una béveda orquestal. “Aura es la eterna expectativa del amor, la
idea de que el amor puede trascender a la muerte y de que los amantes pueden

encontrarse mas alld de la muerte” *

4 Mario Lavista sobre Aura, citado por Juan Arturo Brennan en las notas del librillo interior del

CD, Aura opera en un acto.
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En la obra de Carlos Fuentes la historia temporalmente transcurre en tres
dias y dos noches, y cuenta con tres personajes, Consuelo Llorente, Aura
y Felipe Montero, mientras que en la Opera la accién es continua, existe una
indeterminacién temporal, los personajes en accién son cuatro: Consuelo
Llorente, Felipe Montero, Aura y el Anciano, representacion del envejecido
Felipe Montero (General Llorente). El relato estd compuesto por cinco capitulos,
mientras la dpera es estructurada en once escenas.

En la primera escena de la 6pera estd colocado como primer didlogo de
Consuelo Llorente, un fragmento del poema de Francisco de Quevedo: Amor
constante mds alld de la muerte, que dice: “Dejard la memoria en donde ardia”,
esto hace notar la influencia que dicho poema tuvo en el proceso compositivo de
Lavista, ademas de anunciar y reforzar la idea espectral de la obra y esa amnesia
de Felipe Montero en la que no se auto reconoce como el General Llorente.

La transposicién mds notable en la épera respecto al relato se encuentra en
la escena vi la cual contiene didlogos del capitulo 1v, en esta escena se llega a
un punto climax en el cual interactiian los cuatro personajes esclareciendo al
oyente que el General Llorente y Felipe se funden en un mismo personaje al
igual que Aura y Consuelo, esto mediante la declaracién de amor que Aura y
Felipe realizan, y que en la 6pera es combinada con pequefios fragmentos de las
memorias del General Llorente, las cuales son estudiadas por Felipe Montero,
en la 6pera, la interaccién de los cuatro personajes durante la profesion de amor

aparece de la siguiente manera:

Aura: Felipe... Felipe... ;Me amaras siempre?
Consuelo: Siempre, si, siempre. Eso me da Placer.

El anciano: Siempre, Consuelo. Te amaré siempre
Aura: jAunque envejezca? ; Aunque pierda mi belleza?

El anciano: Siempre serds bella, asi pasen cien afios.
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Aura: ;Aunque muera? ;Me amards siempre?
El anciano: Siempre, siempre. Nada puede separarme de ti.
Aura: Felipe.

Consuelo: Siempre.®

Posteriormente en la escena vii la declaracidon de amor ya solo es entre Aura

y Felipe Montero:

Aura: jMe querrds siempre?

Felipe: Siempre, te amaré siempre.

Aura: ;Aunque envejezca? ;Aunque pierda mi belleza? ;Me amards
siempre?

Felipe: Siempre, siempre. Tt siempre serds una mujer hermosa.

Aura: j Aunque muera? ; Me amards siempre?

Felipe: Ya nada puede separarme de ti.

Felipe: Aura...°

De esta manera la épera llega a su punto climédtico, y con el manejo orquestal
Lavista consigue trasmitir la efusividad de los amantes, igualando la intensidad
contenida al final del capitulo 1v del relato de Carlos Fuentes, a partir de la escena
vi Lavista comienza a preparar el desenlace, y no es sino hasta la escena x donde
Felipe se reconoce como el General Llorente, nuevamente se entabla un didlogo,
esta vez entre Felipe Montero y el General Llorente ( el anciano), este didlogo es

antecedido por pasajes de las memorias del General:

El anciano: “sé porque Lloras a veces Consuelo. No te he podido dar hijos,
ati, que irradias la vida. Pero no tientes a Dios; no recurras a la imaginacion

enfermiza; es suficiente nuestro amor”.

5 Juan Tovar, Aura. Librillo interior CD.
6 Ibidem.
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Felipe: “no me engafio, dice no me engafio. Las hierbas no fertilizan mi
cuerpo, pero si mi alma...”

El anciano: All{

Felipe: “hoy la encontré delirando, abrazada a la almohada. Gritaba: Sf, s,
he podido. La he encarnado; puedo convocarla, darle vida con mi vida...”
jAura...! Es Aura. ;Y él...!

El anciano: Eres tu, Felipe

Felipe: soy yo, yo...

El Anciano: Ta. Ta

Felipe: ....Perdido, olvidado...

El Anciano: T4, td.

Felipe: Borrado... pero yo, yo

El anciano: Eres ti, td.”

En el texto de Carlos Fuentes este didlogo es enunciado tinicamente por Felipe
Montero. Mediante las intervenciones de el anciano en la 6pera, Lavista busca
reforzar e intensificar la idea que Fuentes nos plantea a lo largo del relato, en
este, el didlogo aparece en el capitulo v en la pagina 58, mediante este tipo de
tratamientos Lavista busca reforzar la atmdsfera planteada por Carlos Fuentes,
utilizando formas ciclicas en la estructura orquestal.

Porestasrazones se plantea que la dpera Aura es uno de esos casos excepcionales
de los que habla Bruhn. “Afinidades poéticas, ya sea conscientemente buscadas
o encontradas casi por coincidencia abren ventanas de interpretacion a la obra
musical y en el caso de Lavista, constituyen elementos de carga significativa”.’

De esta manera, se concluye que la produccién de Lavista es sumamente

atrayente para el estudio analitico, para la aplicacién de la teoria de la écfrasis

7 Ibidem.
8 Carlos Fuentes, Aura, Ed. Era, México, 1962, p. 58.
9  Ana Alonso Minutti, “Contrapunto a cuatro: Una mirada a la Trayectoria de Mario Lavista

desde sus cuartetos de cuerda”, Revista Pauta N° 121, México, 2012.
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musical, pues son numerosas las obras que le contienen, y de las cuales haria falta

un andlisis detenido y extenso.
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viil. De musico a investigador historico:
una ruta sinuosa

Irma Susana Carbajal Vaca

Universidad de Guadalajara

Presentacion
Con la formacién del grupo de investigacion Arte y Sociedad, comenzaremos
a documentar el nacimiento de una comunidad cientifica interdisciplinaria
dedicada a la investigacion histérica del arte. La multidisciplinariedad sera una
caracteristica distintiva de nuestra agrupacion, por esa razén nos hemos propuesto
generar escenarios que propicien el didlogo tanto entre los especialistas de las
artes representadas en las dreas académicas de este Instituto, como de éstos con
otros especialistas de disciplinas vinculadas con el arte, como la arqueologia,
la antropologia, la arquitectura, la sociologia, la pedagogia, la psicologia, la
lingiiistica, la filosofia y, por supuesto, la historia.

Esta caracteristica nos impondrd retos complejos sobre los que habremos
de tomar decisiones y llegar a acuerdos; en especial, para que los estudios que
avale esta comunidad cientifica focalicen una perspectiva histérica tedrico-

metodolégicamente cimentada y apropiada a nuestro contexto.
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En el tiempo que colaboré de manera presencial en el Instituto de Artes (1a),
Ilamé mi atencion el genuino interés que existe en su comunidad académica y
estudiantil por contribuir en la investigacion histérica de la musica. Ademas
del trabajo de documentacién que realiza el Cuerpo Académico de Miisica,
conformado por el Dr. Ratl Cortés Cervantes, el Dr. Alejandro Moreno Ramos y
el Mtro. Mauricio Herndndez Monterrubio, y las investigaciones de los miembros
del Grupo de Investigacion Arte y Sociedad, existen otros esfuerzos de profesores
y alumnos que confirman la necesidad de consolidar mas cuerpos académicos que
apuntalen los proyectos desde plataformas interdisciplinarias.

La viabilidad de las propuestas que se consoliden en el marco de esta
comunidad de investigacién, dependerd del reconocimiento honesto de los
recursos disponibles —humanos y materiales— y de la firme convicciéon que
tenga cada futuro investigador sobre su decisién de transitar del terreno de la
prdctica artistica al de las ciencias del arte: una ruta larga y sinuosa.

Motivada por el deseo de documentar la historia reciente, esta contribucion,
en la que se reconocerd un énfasis en la educacion musical propio de mi campo
de investigacidon, tiene como propdsito comenzar a rastrear el camino que han
seguido los musicos-académicos de instituciones de educacidon superior al
incursionar en el campo de la investigacion en las tltimas dos décadas.

En esta primera contribucién expondré, lo que considero, la primera transicion:
de musico a académico-universitario. Se analizan las implicaciones académicas
por la transformacion curricular de los programas de educacién musical al
integrarse a las Instituciones de Educacion Superior (IEs), se expone un apartado
de reflexiones y el listado bibliografico que posibilit6 esta comunicacion.

Esta comprension nos permitird emitir un juicio mas justo sobre los esfuerzos

cientificos de nuestro contexto y clarificar los retos que habremos de emprender
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los miembros de este grupo de investigacidn para consolidarnos, en un futuro
no muy lejano, como cuerpo académico interdisciplinario, interinstitucional e

internacional.

De miisico a académico-universitario: primera transicion
Los profesores de miusica que se formaron en México hasta aproximadamente
la década de 1990, antes de dedicarse a la docencia, decidieron ser musicos. Su
formacion la adquirieron en modelos curriculares tradicionales (conservatorios)
donde se dedicaron principalmente al desarrollo de habilidades para desempefiarse
profesionalmente como cantantes, intérpretes instrumentales, directores
orquestales o compositores. La actividad docente se emprendia no por una
decision formal, sino como una consecuencia casi ineludible de la profesion.

Tradicionalmente, en las instituciones de educacion musical se valoraba mas la
calidad interpretativa y la trayectoria artistica de quienes asumirian la responsabi-
lidad de formar a las nuevas generaciones de musicos, que la posesién de un gra-
do académico, o la acreditacion de habilidades docentes en programas formales.

Hacia finales del siglo xx los programas de educacion artistica comenzaron
a anexarse a modelos universitarios y a integrarse a la oferta académica de
las Instituciones de Educacién Superior (1Es). En esta dindmica, los musicos-
académicos se dieron a la tarea de transformar y disefiar los nuevos planes de
estudio de nivel de licenciatura, cuyos programas, en la prictica, no parecian ser
muy diferentes de los modelos de conservatorio que les precedian.

Esta transformacion demandaba de la comunidad académica la comprension
del nuevo contexto para poder implementar los cambios que imponia un modelo
universitario desconocido para la mayorfa de los docentes que laboraba en las

instituciones dedicadas a la formacion artistica.
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Este nuevo contexto exige la comprension y adaptacion de todo un
sistema educativo que abarca desde pardmetros académicos organizacionales
y procedimentales, funciones académico-administrativas, hasta cuestiones
como identidad universitaria y sentido de pertenencia a un dmbito académico
determinado.'

El modelo de conservatorio se ha centrado en la formacién de habilidades
musicales necesarias para la interpretacion de composiciones realizadas en
el sistema musical occidental. Es un modelo surgido de los modelos europeos
en los que se exige a los estudiantes la demostracién de habilidades musicales
mediante la presentacion de recitales. En nuestras instituciones, para concluir la
formacion de musico, el estudiante presenta un programa en el que muestre el
dominio técnico y estilistico de los distintos estilos musicales organizados por la
historia de la musica occidental. Este recital publico es el examen de titulacion.

Hasta principios de la década de 1990, en la Universidad de Guadalajara los
planes de estudio eran anuales y la titulacién no lograba ser generacional sino
individual, por lo que s6lo egresaba uno o dos alumnos cada afo. Con la intencién
de alcanzar un nimero mayor de egresados, sobre la base del nuevo modelo
universitario, se implementaron programas semestrales y se diversificaron las
modalidades de titulacién, tales como, la elaboracién de proyectos pedagdgicos,
latesinay la tesis. Estas modalidades requieren habilidades para la investigacion,
cuyo desarrollo se promoveria mediante asignaturas especificas en la malla
curricular. El Departamento de Musica de la Universidad de Guadalajara dio

cabida en el nuevo curriculum a asignaturas como Investigacion Musical,

1 M. A. Patifio Orozco, Aplicabilidad de las competencias pedagogico-musicales que desarrolla
la Licenciatura en Miisica, drea Teoria e Historia de la Universidad de Colima, Tesis de Maestria en
Musica, campo Educacién Musical, Escuela Nacional de Musica, Universidad Nacional Auténoma
de México, México, 2010, p. 2.
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Metodologia de Investigacién, Musicologia, Bibliotecologia, Seminario de Tesis,
entre otras.

Actualmente, estas asignaturas no han sido una prioridad para los estudiantes
porque la mayorifa de los docentes, formados en modelo de conservatorio,
privilegian la demostracién de habilidades musicales e impulsan a sus alumnos
a que se titulen mediante un recital ptblico. En las reuniones de academia se ha
insistido en que los estudiantes deben mostrar sus habilidades como musicos para
poder titularse.

Paulatinamente, atendiendo las recomendaciones de formacién integral
realizadas por la Asociaciéon Nacional de Universidades e Instituciones de
Educacién Superior (aNUIES) y por la incorporacién de docentes formados en
modelos mixtos (conservatorios y universidades) se han ido incorporando en los
curriculos de diversas Ies, unidades de aprendizaje orientadas hacia el desarrollo
de competencias genéricas, comunicativas y tecnoldgicas, que han despertado en
los musicos el interés por incursionar en el terreno de las ciencias musicales; un
campo de investigacién préspero pero que, en comparacion con el impulso que
ha tenido en Estados Unidos o en paises europeos, en México aln se encuentra
en una etapa incipiente.

Hemos constatado en los datos del anuario de la Asociacién Nacional de
Universidades de Educacién Superior (AEES-ANUIES 2012) que en la mayoria de
las instituciones dedicadas a la formacién musical atin sigue vigente el modelo
de conservatorio, cuyo énfasis principal es el desarrollo de habilidades musicales.

En la Repuiblica Mexicana existen 46 IEs registradas que ofrecen el grado de
licenciatura en areas de la musica. Los planes de estudio de estas instituciones,
aunque han incluido unidades de aprendizaje orientadas a la metodologia de

investigacién e incluso han incursionado en otras dreas formativas como la
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ingenierfa en audio, la tecnologia, atin se rigen por la especializacion instrumental,
caracteristica principal de los conservatorios.

Veinticuatro de las instituciones registradas se identifican con el término
universidad en su razon social; seis se identifican como conservatorios y
resguardan el término en su razén social. En esta empresa de dotar de grado de
licenciatura a los musicos se encuentran registradas en la ANUIES otras diecisiete
instituciones que, por no contener el término universidad en su razén social, no son
facilmente identificables como IEs, 0 bien, no son tradicionalmente representativas
de la formacién profesional de musicos. Asi encontramos instituciones que se
identifican como academias, centros, campos, colegios, escuelas superiores,
institutos tecnoldgicos y sistemas educativos.

Podriamos conjeturar que las 1Es identificadas como universidades ya han
migrado sus planes de estudio, del modelo de conservatorio tradicional al
modelo universitario que provee a los estudiantes de formacién integral; y, en
consecuencia, que las IEs identificadas como conservatorios atin permanecen en
el modelo de ensefianza tradicional, cuyo énfasis de formacion se encuentra en
el desarrollo de habilidades para la ejecucion instrumental; sin embargo, la razén
social, de manera aislada, no nos proporciona evidencia certera sobre la realidad
académica de las instituciones porque, en la préctica, existe poca claridad sobre
las actividades académicas que debieran realizar un instituto, un colegio, una
academia, un centro educativo, una escuela superior o incluso una universidad
que se registra ante el Sistema Educativo Nacional.

Presos en una indiscriminada negligencia conceptual, a lo largo y ancho de
nuestro pais encontramos instituciones que se ostentan como universidades sin

disponer siquiera del Reconocimiento de Validez Oficial de Estudios (RVOE)>.

2 Ver Subsecretaria de Educacién Superior, sep, Consulta RVOE en http://www.sirvoes.sep.gob.

mx/sirvoes/
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Irresponsablemente, este tipo de instituciones realizan propuestas educativas
ambiciosas que acaban siendo fraudulentas y que menoscaban el prestigio de
nuestro Sistema Educativo Nacional. Tal es el caso de la Universidad Libre de
Musica® que promete una formacién musical formal de nivel de licenciatura
que, dada la amplitud de sus programas, debiera estar respaldada por cuerpos
académicos interdisciplinarios. En lugar de ello, se escudan en la popularidad de
sus fundadores y, pese a las fuertes denuncias de la opinién publica por carecer
de validez oficial, atin opera en la ciudad de Guadalajara®.

Fuera del ambito artistico, existen otras propuestas, como la Universidad
Interglobal,’ que revelan una concepcion de modelo universitario que se sustenta
en un discurso en boga sobre el desarrollo de competencias profesionales. Esta
institucién dispone del RVOE; sin embargo opera en espacios no convencionales
para la educacion®, donde dificilmente podriamos concebir una vida académica

universitaria propicia y fértil para la investigacién. Incluimos este caso como

3 Fundada por el cantante Alvaro Abitia y el guitarrista Joselo Rangel del grupo Café Tacuba.
En su pagina institucional se definen como una propuesta educativa innovadora para desarrollar las
competencias que requieren los misicos para integrarse en la cadena productiva de la industria de
la musica. En su misién declaran su compromiso de formar musicos, compositores, productores,
ingenieros de audio e iluminacién, promotores y gestores culturales. Fuente: http://ulm.mx/historia/.
Consulta: 16/05/1014.

4  “Padres de alumnos de la Universidad Libre de Musica (ULM), con sede en Guadalajara,
Jalisco, denunciaron engafios de dicha institucion, pues pese al nombre no ofrece estudios de
licenciatura, posgrado ni certificacién de estudios con validez oficial. Apenas cuenta con un
sistema semiescolarizado de preparatoria abierta, sin el registro de validez oficial de la Secretaria
de Educacién Publica (SEP)”. J. A. Romdn, “Denuncian engafios de “universidad” ,Periddico La
Jornada, 31 de mayo, 40,2011, p. 40 http://www.jornada.unam.mx/2011/05/31/sociedad/040n3soc.
Consulta: 16/05/2014.

5 Sitio web de la Universidad Interglobal.http://www.universidad-interglobal.mx/conoce-la-

universidad-interglobal. Consulta: 16/05/2014.

6  “Plaza Q”: centro comercial en la ciudad de Pachuca, Hidalgo.
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evidencia de la vaguedad con la que esta siendo utilizado el concepto universidad
y de la tendencia mercantilista que prolifera en nuestro sistema educativo
nacional, la cual dista mucho de un modelo educativo universitario centrado en la
investigacion y generacién de conocimiento; naturaleza y mision primigenia de
la universidad como institucion.

Ante la vaguedad conceptual evidenciada, la inica manera de verificar lo
anterior seria realizar un andlisis curricular minucioso para identificar cudles
de estas instituciones han transitado al modelo universitario y valorar su
implementacion. Seria necesario determinar si existe una correspondencia entre
la nomenclatura institucional, el plan estratégico y el modelo educativo en que
sustentan su oferta académica.

La evidencia mds certera disponible al puiblico en general respecto del
modelo educativo en que se sustentan los programas de licenciatura son las
acreditaciones nacionales que se realizan en nuestro pais. Con la decision que
tomaron las instituciones dedicadas a la formacion de disciplinas artisticas de
integrar sus programas a los modelos universitarios, se aceptd, de facto, someter
sus programas a evaluaciones de calidad y eficiencia, de la misma manera que lo
realizan los programas académicos de disciplinas cientificas.

La instancia reconocida por la Secretaria de Educacién Publica (sep) para
realizar las evaluaciones de calidad de los programas educativos es el Consejo para
la Acreditacion de la Educacion Superior (copPAES), el cual valora las capacidades
técnicas, operativas y estructurales de los programas a través de los organismos
acreditadores como el Consejo para la Acreditacién de la Educacién Superior de

las Artes A.C. (caesa)’ y los Comités Interinstitucionales para la Evaluacion de

7 Asociacién Civil conformada por las 1Es que ofrecen programas de formacion artistica y por

miembros honorarios de reconocida trayectoria.
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la Educacién Superior (CIegs) (copags 2014), los cuales entraron en funciones en
1993 (ciegs 2014).

El copags, a través de caEsa, ha acreditado siete programas de licenciatura
en musica. De acuerdo con el registro de 2014, en 2010 se acredité la primera
licenciatura en musica de la Universidad Auténoma de Chihuahua. Las
licenciaturas en musica de la Universidad de Guadalajara se acreditaron en 2012
y la de la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo se encuentra en proceso
de acreditacion (CAESA y cOPAES 2014)3.

Los cIEES, por su parte, han acreditado dieciocho programas de licenciatura en
musica’. El primero fue la licenciatura en musica de la Universidad Veracruzana
en 1997. Las licenciaturas de la Universidad de Guadalajara fueron acreditadas
en 2006 y la de la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo en 2014 (cIgEs
2014)".

Es significativo que todos los programas acreditados pertenezcan a IEs que se
identifican como universidades. Hasta el reporte de abril de 2014 no se encuentra
acreditado ningun programa de instituciones identificadas como conservatorio,
academia, escuela, centro o instituto. Esto podria ser una evidencia de que
las instituciones acreditadoras valoran el concepto universidad en su sentido
primigenio.

Dadas las caracteristicas y la tradicién formativa de los programas artisticos,

8  Datos proporcionados por copags (http://www.copaes.org. mx/FINAL/programas2.php) y CAESA

(http://caesa-artes.org/final/programas-acreditados/#all) actualizados a marzo de 2014, Consulta:
17/05/2014.

9  En algunas instituciones las variantes instrumentales multiplican el nimero de programas
acreditados; pues cada especializacién instrumental es enunciada como una licenciatura
independiente aunque posean un tronco comun.

10 Datos del sistema de consultas de ciees (http://www.ciees.edu.mx/ciees/reportesCmysql/
consultas.htm) actualizados al 30 de abril de 2014, Consulta: 16/05/2014.
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los ciegs crearon el Comité de Artes, Educaciéon y Humanidades (caeyn), el
cual considera las condiciones para poder emitir diagndsticos precisos en cada
una de los programas de las instituciones que visita en el CAEYH se concibe a
la investigacion del area de Artes como una actividad que va maés alld de las
publicaciones o resultados palpables, por lo mismo, toma en cuenta las obras
artisticas y produccidon, reconoce métodos de ensefianza propios de las
competencias de un pintor, un escultor, un musico; esto no es retomado por otros
Comités de los ciees como el de Salud, Ciencias Naturales o Ingenieria, donde
la investigacién a lo mejor es concebida con otro sentido adaptado a sus propias
disciplinas (ciees 2014).

La manera como el caAEyH cumple su mision de identificar las problemdticas
para emitir recomendaciones es mediante la participacién de pares académicos
en las distintas modalidades de formacion. Aunque hemos expuesto que los CIEES
diferencian las artes de las ciencias, por lo que en las evaluaciones existe cierta
flexibilidad y comprension de las especificidades de los programas artisticos, el
comité requiere indicadores precisos para emitir una valoracion mds objetiva e
integral. Uno de estos indicadores es la acreditacion del grado académico de los
profesores responsables de la formacién de los estudiantes de licenciatura.

Algunos docentes de musica, a consecuencia de haber sido formados en los
modelos tradicionales de conservatorio, carecian tanto del grado académico de
licenciatura, como de la formacién universitaria integral promovida por el nuevo
curriculum. Ante los requerimientos de las instituciones acreditadoras, estos
profesores se han visto en la necesidad de complementar su formacion de manera
autodidacta, siguiendo caminos intrincados.

Para acceder a la certificacion oficial y acreditar el grado exigido por los CIEES,

los profesores han tenido que incorporarse a programas de licenciatura en otras
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instituciones del pais, en el extranjero, o bien, realizar programas de nivelacion,
como el que ofrece la Universidad de Guadalajara desde 1995.!"

Las certificaciones ante CAESA y los CIEES nos proporcionan evidencia sobre
la transicién de los programas hacia modelos universitarios en donde se han
incluido unidades de aprendizaje para la formacién integral y de competencias
comunicativas y tecnolégicas que han ido cimentando el terreno hacia el estudio
cientifico del arte; sin embargo, ain no nos ofrecen evidencia sobre el nivel de
desarrollo que alcanzan los estudiantes en sus habilidades para la investigacion.

Debemos considerar que la flexibilidad actual de los caeyH ha dejado abierta
la posibilidad de que los académicos acrediten sus competencias mediante la
practica y produccién artistica, motivacion principal de quienes elegimos el arte
como profesion. Asimismo, en el &mbito musical existen posgrados enfocados en
la ejecucion instrumental o la composicion y también se cuenta con un Sistema
Nacional de Creadores equiparable con el Sistema Nacional de Investigadores.
Esto significa que, si los docentes de musica eligen estas opciones de formacién,
continuard habiendo misicos-académicos que se acreditardn mediante la
produccién discogréfica y no la produccion de documentos cientificos, como es
habitual en otros campos del conocimiento.

Lo anterior es un indicador para los musicos-académicos-universitarios
para reformular nuestra oferta educativa para incluir esquemas que refuercen
la formacién cientifica del arte. En el caso concreto de la musica, podria ser
mediante la creacién de programas de licenciatura en musicologia.

No podemos perder de vista que en este escenario tendremos que lidiar con

los efectos de una precaria formacién para la investigacion, resultante de otras

11 Ver Programas de Nivelacion en Artes, Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio,
Universidad de Guadalajara,http://www.cuaad.udg.mx/oferta/licenciaturas/nivelaciones
Ver Carbajal Vaca, s/f.
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debilidades de las instituciones responsables de la formacion bésica en el sistema
educativo de nuestro pais.'?

El modelo universitario en los programas artisticos es muy reciente y el
desarrollo de competencias para la investigacion no serd, en ningin caso, una
consecuencia inmediata de la transformacién de los programas, sino el fruto de
una cultura académica en la que se valore la necesidad de producir conocimiento
de acuerdo con criterios y comportamientos definidos.

La formacion de musicélogos en nuestro pais ocurre por vias alternas atn
no completamente estructuradas y formalizadas. El aNuies registré en 2012
s6lo tres programas de licenciatura en ciencias musicales: una licenciatura
en etnomusicologia en la Universidad Nacional Auténoma de México, una
licenciatura en musicologia en el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,
ambas en la Ciudad de México, y una licenciatura en etnomusicologia en el
Centro Universitario en Formacién Artistica de Tapachula, Chiapas. También
se encuentran registrados seis programas de posgrado: una Maestria y un
Doctorado en Musica en la Universidad Nacional Auténoma de México, una
Maestria en Musica en la Universidad Veracruzana y tres maestrias orientadas a
la interpretacion instrumental en el Centro Mexicano de Postgrado en Miusica en
la ciudad de Puebla (aEes-anuiEs 2012)."*Cabe sefialar que estos programas no se
encuentran acreditados por CIEES.

Dada la pequefia oferta en formacion musicolégica de nivel licenciatura

acreditada en el pais, podemos suponer que los aspirantes a posgrados de

12 Cristina Cdrdenas Castillo, “Formacién para la investigacién. Puntos criticos”, Memoria
Electronica del XI Congreso Nacional de Investigacion Educativa, COMIE, 2011 http://www.
comie.org.mx/congreso/memoriaelectronica/v11/docs/area_04/1177.pdf Consulta: 01/05/2014.

13 Existen otros programas de licenciatura y posgrado que aln no se encuentran registrados en

ANUIES ni han sido acreditados.
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corte musicolégico provienen de programas destinados a la ejecucién, donde
la formacién de habilidades para la investigacién no fue un eje central del
curriculum, o bien, de otros programas ajenos a la musica, como la antropologia
o la historia.

Por otra parte, la ubicacion geografica de los posgrados en musica nos lleva a
pensar que los docentes han tenido que acudir a espacios de formacidn distintos a
la musica. Surge aqui la inquietud por indagar en dénde y qué tipo de programas
han elegido esos docentes de musica que laboran en las 1ES que no tuvieron
oportunidad de desplazarse a la Ciudad de México o al extranjero para realizar
sus posgrados.

La oferta de posgrados en miusica, comparada con la cantidad de programas
de nivel licenciatura existente en el pais es reducida; esto debe ser una fuente de
motivacion para proponer nuevos programas de posgrado adecuados a nuestro
contexto.

El Instituto de Artes de la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo ha
respondido a esta necesidad con un programa de Maestria en Historia del Arte
que se encuentra en proceso de formacion. Es un programa abierto a todas las
artes representadas en el instituto y a otras disciplinas relacionadas con el arte.

La Universidad de Guadalajara, por su parte, cuenta en su oferta académica
con un Doctorado Interinstitucional en Arte y Cultura' (coordinado por el Dr.
Arturo Chamorro Escalante), una Maestria en Gestiéon y Desarrollo Cultural’

(coordinada por la Dra. Adriana Ruiz Razura), una Maestria en Etnomusicologia'®

14 Pégina institucionalhttp://posgrados.dgip.uaa.mx/programas/diac/index.php.
15  Pégina institucional http://www.udg.mx/es/oferta-academica/posgrados/maestrias/maestria-

en-gestion-y-desarrollo-cultural-cuaad

16  Pagina institucional: http:/www.udg.mx/es/oferta-academica/posgrados/maestrias/maestr-

etnomusicolog
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(coordinada por la Mtra. Guadalupe Rivera Acosta), y una Maestria en Educacién
y Expresion para las Artes'’ (coordinada por el Mtro. Hugo Cristébal Gil Flores)."®

Estas propuestas, en el estado actual en que se encuentra la formacion
musicoldgica de nuestro pafs, surgen como opciones viables y congruentes
con nuestro contexto, gracias a la interdisciplinariedad. En mi caso personal,
fue la plataforma interdisciplinar de las ciencias musicales, las ciencias de la
comunicacion y las ciencias de la educacion la que me abrié camino hacia el
estudio de los procesos enseianza-aprendizaje de la musica desde una perspectiva
semiotica.

Desde hace algunos afios, una de las responsabilidades que me han sido
confiadas en lases donde he laborado es la formacion de habilidades comunicativas
y habilidades para la investigacioén. El reto pedagégico méds complejo ha sido
disefiar estrategias diddcticas para atender la multiplicidad de necesidades que ha
generado nuestro heterogéneo sistema educativo.

Especialistas en educacién consideran que el estado en el que se encuentra
el desarrollo de habilidades para la investigacion en los programas previos a las
licenciaturas y en las propias licenciaturas en general —independientemente del
area de especialidad—, es deficiente. Inspirada en el filésofo espaiiol José Ortega
y Gasset (1883-1955), la investigadora Cristina Cardenas Castillo,' especialista
en historia de la educacion, reflexiona sobre la dindmica educativa de los ultimos
afios, la cual ha estado orientada hacia los objetivos de una era de la informacién,
mads que del conocimiento. Cardenas Castillo sostiene que se requiere una reforma

que ensefle la necesidad de la ciencia y no los contenidos de la ciencia que, en

17 Pagina institucional: http://www.udg.mx/es/oferta-academica/posgrados/maestrias/maestr-
en-educaci-n-y-expresi-n-para-las-artes

18 (CUAAD 2014).

19  Cristina Cardenas Castillo, op. cit.
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muchas ocasiones, ya han perdido su razén de ser.”

La estrategia para escapar de este nudo gordiano consiste en enseflar una
formacién investigativa, entendiendo por ella no la mera acumulacién de
informacion sino, precisamente, una formacién centrada en la estructuracion del
pensamiento, y, aspecto frontal, en el encauzamiento de las “sinceras, pero vagas,
intenciones de estudiar “algo”.”!

El perfil de los aspirantes a las licenciaturas en musica,” aunado a las
debilidades comunes en los egresados de bachillerato, nos muestra claramente
el camino que habremos de seguir en el disefio curricular subsecuente. Los
programas, necesariamente, tendrdn que atender, ademas de la formacién de
competencias para la investigacién propias del campo musicolégico, la formacién
de competencias genéricas, cognitivas, comunicativas y tecnoldgicas que deriven
precisamente en la estructuracion del pensamiento.

Lo anterior nos obliga a pensar en las posibilidades reales de nuestras
instituciones en la formacién de habilidades para la investigacidon y a repensar
el modelo de conservatorio actual que es indispensable para la formacion de
musicos.

Esta reflexién no es muestra de un retraso de nuestras instituciones sino una
preocupacién actual compartida en el dmbito educativo internacional. Trabajos
como el del Dr. Mohammad Azadehfar®® (2014) de la Universidad de Teherdn

son muestra de ello.

20  Cristina Cdrdenas Castillo, op. cit., p. 2.

21 Cristina Cérdenas Castillo, op. cit., p. 2.

22 Ver Carbajal Vaca, et al.,2011.

23 Profesor de la Facultad de Musica de la Universidad de Artes de Teherdn. Recientemente
ha puesto en la mesa de discusion las ventajas y desventajas del sistema de conservatorio en
el aprendizaje de la musica irani en un intento de ofrecer soluciones para la reconstruccién de

habilidades de improvisacion.
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En este grupo de investigacion Arte y Sociedad nos interesa promover una
vertiente histérico-social de las artes. Nuestro compromiso es comenzar a formar
una cultura de investigacion para la interdisciplina. Para que ocurra, se requiere
un alto nivel de confianza y rigor investigativo guiado por un sé6lido cédigo ético.

Relacionar la historia de la misica con el campo de la educacién nos impondra
nuevos retos. El propdsito tradicional de la investigacion histdrica en el dmbito
sociopolitico consiste en estudiar el pasado para fundamentar el presente o
predecir el futuro. En la educacién no es una perspectiva comtinmente utilizada,
pero podria abordarse para generar una reflexion comparativa que explique las
practicas musicales en los diferentes periodos.*

Nos interesa subrayar que entre los programas de licenciatura acreditados
en la Universidad de Guadalajara, institucién con la que la UAEH mantiene un
Convenio General de Colaboracién (CGC 2012), la orientacion en pedagogia
musical podria vincularse de inmediato con el enfoque central de nuestro grupo
de investigacion, Arte y Sociedad, a través de la perspectiva socio-historica de
la educacion musical. Por su parte, el programa de Licenciatura en Musica de
la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo, recientemente acreditado por
CIEES,”ha abierto en su nuevo curriculum una via propicia para la musicologia,
ya que se ha colocado la investigacion musical como uno de sus cuatro campos

problematicos.?

24 Roger P. Phelps, A Guide to Research in Music Education, The Scarecrow Press, Londres,
1980, p. 122.

25  Consideremos que el Instituto de Artes de la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo
fue creado en el afio 2001. Contar con una certificacién para la licenciatura en musica ante CIEES en
2014 y un Cuerpo Académico en Musica consolidado, revela el compromiso que han asumido sus
académicos.

26 R. Cortés Cervantes, “Redisefiando el curriculo de mdusica”. Memorias del I Cologuio

Nacional de Miisica, Universidad de Guadalajara, Guadalajara, Jalisco,2010, pp.39-47. http://www.
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Destaquemos que, sea cual fuere el interés histérico que nos motive a realizar
una investigacion, todos los hispanoamericanos que realicemos musicologia
histérica asumiremos el reto que sefiald Claro Valdés: “emprender la ardua tarea
de tomar sobre nuestros hombros la responsabilidad de rescatar nuestro pasado

musical”.?’

Reflexiones

En este trabajo expusimos Unicamente la primera transicion en el intrincado el
camino que tendrd que recorrer el musico que se formé6 en modelos tradicionales
de conservatorio al incursionar en el terreno universitario.

Rastrear la historia de nuestras instituciones de educacion artistica nos permite
acceder a explicaciones sobre la lenta consolidacién de comunidades cientificas
para las artes.

Actualmente podemos decir que detrds de cada investigador musical
encontraremos a un musico en activo que, necesariamente, ha transitado por una
sinuosa ruta formativa antes de haber emprendido el reto de hacer ciencia.

Este documento no muestra el camino que ha recorrido la educacién de las
demds artes representadas en nuestras instituciones. Serd interesante conocer
como habra de ser la transicion del artista que pretende entrar al terreno de la
investigacién histérica del teatro, de la danza o de las artes visuales.

En este momento nuestro Grupo de Investigacion ya podria comenzar a
promover como linea de investigacion la perspectiva socio-histérica de la

educacién musical, tanto en los programas de licenciatura convencionales,

uaeh.edu.mx/investigacion/ida/ILI rcdMusical/cervantes raul/curriculo.pdf Consulta: 16/05/2014.

27 S. Claro Valdés, “Hacia una definicién del concepto de musicologia. Contribucién a la

musicologia hispanoamericana”, Revista Musical Chilena, 21(101),Universidad de Chile, 1967, p.

22 http://www.revistas.uchile.cl/index. php/RMCH/index . Consulta: 16/05/2014.
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como en los programas de nivelacion de la Universidad de Guadalajara, cuyo
coordinador, Dr. Ismael Garcia Avila, participé también como ponente en este
Primer Simposio.

Para la musica, el modelo de conservatorio ha sido sustancial. Este modelo
constituye una tradicién importante e indispensable, no s6lo en nuestro pais, sino
en el mundo occidental. Considero necesario disipar la idea de que el modelo
universitario pretende minimizar las prioridades del modelo de conservatorio. Los
conservatorios deben continuar vigentes y también deben revisar su curriculum
de acuerdo con sus metas esenciales.

Las evaluaciones y certificaciones ante COPAES evidencian la transicion de
los programas artisticos hacia modelos universitarios y la inclusién de unidades
de aprendizaje encaminadas al desarrollo de competencias comunicativas y
tecnoldgicas —herramientas indispensables para el estudio cientifico del arte—;
pero ain no brindan evidencia sobre la calidad de la formacién de habilidades
para la investigacion de sus egresados.

La musicologia requiere una sélida formacién para la investigaciéon que no
se logra con la integracion de una reducida gama de unidades de aprendizaje
frecuentemente percibida como complementaria u optativa en el curriculum de
licenciatura. La realizacion de una tesis no es una opcion de titulacion aleatoria,
sino una decision seria, resultado de un interés genuino y de la conviccidn de
querer aportar elementos nuevos a la comprension de una temdtica particular.

En un futuro préximo, los académicos tendremos que disefiar programas
de licenciatura en musicologia que cohabiten con los programas de ejecucién
instrumental y vocal, direccion orquestal, composicion y pedagogia dentro de la
universidad. La razén de ser de los conservatorios es la formacion de misicos de

un alto nivel artistico. La musicologia, por su parte, se encarga de teorizar sobre
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la préactica musical, por lo tanto, musicos e investigadores no sélo pueden, sino,
deben transitar juntos este camino.

Cada propuesta educativa innovadora es valida y deseable; pero ésta ha
de ser honesta, responsable y congruente. El lugar para hacer musicologia es
la universidad y ya es tiempo de que consolidemos su terreno atendiendo
cuidadosamente la formacién de las habilidades que requiere la ciencia.

Una de las tareas de nuestro grupo serd conformar una cultura de investigacion
propicia para la interdisciplina. Nos correspondera reflexionar sobre el rigor
cientifico y documentar de manera pormenorizada el c6digo ético que nos guiara.

Por la naturaleza formativa de los académicos de nuestras instituciones, es de
esperar que ellos opten mayoritariamente por la necesarisima produccioén artistica
y discografica, mds que por la produccién cientifica. Por lo tanto, nuestras
instituciones (UAEH y UDG) deben explotar con mayor ahinco los convenios de
colaboracion que han establecido para alcanzar sus metas de produccidn cientifica
en proyectos interinstitucionales.

Los nuevos planes de estudio de licenciatura en musica pretenden formar
estudiantes de manera integral. Es normal que los docentes que fueron formados
en modelos tradicionales de conservatorio no dispongan de las competencias
genéricas que demanda el nuevo curriculum. Mds que una debilidad de nuestras
instituciones, es una caracteristica que se nos presenta como una oportunidad
unica de aprender a realizar trabajo interdisciplinario. Lo que habremos de evitar
a toda costa es caer en la peligrosa tentacion de la simulacion.

Podemos concluir que el musico que desee transitar por la intrincada ruta que
lo lleve al oficio de investigador, habrd de asumir el reto de ser autodidacta. En
no pocas ocasiones habra de buscar los medios para reforzar sus competencias de

manera individual.
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Documentar la historia reciente de nuestras instituciones es una necesidad
y una obligacién de sus integrantes (docentes, alumnos y administrativos). Si
no conocemos el camino que han seguido quienes nos antecedieron, nuestras
discusiones se estancardn en la emisién de juicios parciales que resultardn
injustos, improductivos y equivocados.

Cuando escuchemos la queja de un estudiante sobre su institucion, es nuestra
oportunidad de “contar la historia”. Sélo asi conocerdn los avances, los cambios
que se han realizado y comprenderdn la sinuosa ruta que sus antecesores han

tenido que recorrer.
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Introduccién

En la actualidad en México existe cierto grado de incertidumbre por parte de
los egresados de las carreras universitarias acerca del rumbo que tomardn como
profesionistas. En el ambito de las artes esta preocupacidn no estd exenta. Si se
habla del Area Académica de Misica del Instituto de Artes de la Universidad
Auténoma del Estado de Hidalgo, una considerable cantidad de alumnos no
han planeado con exactitud lo que hardn al concluir sus estudios, y una vez que
egresan es posible que se encuentren con bastantes dificultades para incorporarse
al ambito profesional. Las ocupaciones que llevardn a cabo al terminar la
licenciatura y los futuros retos profesionales son temas que involucran no sélo a
los estudiantes de misica, sino a los universitarios en general.

La idea de realizar un proyecto de seguimiento de egresados de la Licenciatura
en Mudsica del Instituto de Artes de la UAEH surgié cuando el grupo de noveno
semestre de esta licenciatura se planted las cuestiones antes mencionadas, y
decidi6 llevar a cabo un trabajo de investigacion para tratar de aportar informacién
titil a la comunidad académica y administrativa no sélo del Area Académica de
Musica, sino también de todo el Instituto.

El proyecto comenz6 con la elaboracion de un protocolo de investigacion,
como parte de la asignatura “Metodologia de la Investigaciéon”, en el mes de
octubre de 2013, y posteriormente, en la materia “Seminario de Investigacién”,
con el disefio y la aplicacion de una encuesta, durante el semestre enero-junio de
2014, a egresados y a empleadores, El instrumento se aplic6 a 58 egresados de la
Licenciatura en Musica y a siete empleadores. De los resultados obtenidos se hizo

un andlisis y en el presente trabajo se presentan las conclusiones.
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Egresada de la Licenciatura en Misica del Instituto de Artes de la UAEH

El interés central de esta investigacién es realizar un estudio sobre el
seguimiento de los egresados de la Licenciatura en Musica del Instituto de Artes
de la Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo, para conocer la situacién
actual de las generaciones de los afios 2007 a 2013, y evaluar la utilidad y la
efectividad del programa de estudio.

Una de las principales preocupaciones del Instituto de Artes es disminuir la
desercion y el bajo rendimiento escolar, por tal motivo, contar con datos recientes
y especificos sobre la condicion actual de los egresados ayudard a comprender

mejor esta problematica.

Metodologia

En un principio se disefid la encuesta, integrada con Datos Generales, Indicadores
de Poblacion, Indicadores de Percepcion, Indicadores de Congruencia e
Indicadores Econdmicos.
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En los Datos Generales se especifica el nombre, la edad, el afio de egreso, el
instrumento musical, la direccidn, el correo electrénico y el teléfono del egresado.
Los Indicadores de Poblacion estdn integrados por nueve preguntas sobre el lugar
de procedencia, si habla una lengua indigena u otro idioma aparte del espaiiol, el
estado civil, si es jefe de familia, cudntas personas dependen econémicamente del
egresado, si labora fuera de su lugar de origen y si tiene mds de dos trabajos. Los
Indicadores de Percepcion se refieren a si son titulados o pasantes, si es necesario
hacer algin cambio en el programa educativo, si falta alguna asignatura o no
les ha servido, si las materias optativas son las adecuadas, el desempefio de los
docentes, los conocimientos adquiridos durante la carrera, y si en general estd
satisfecho con el programa. En relacién con los Indicadores de Congruencia, se
hace mencién a las competencias adquiridas durante la carrera, al 4rea a la que se
han dedicado una vez egresados, a su actividad como docente o instrumentista,
al cémo se han enfrentado al campo laboral, si son trabajadores independientes
0 no, y cémo fue su estancia en el Instituto de Artes. Por dltimo, los Indicadores
Econémicos dan cuenta de las becas, el empleo, los ingresos que obtienen, la
necesidad de continuar con sus estudios en un posgrado y el grado de satisfaccién
de su empleo actual.

Una vez terminado el instrumento se aplicé la Prueba Piloto a seis egresados,
con el fin de determinar la necesidad de mover, elaborar o desechar alguna
pregunta, y conocer el tiempo de respuesta. Ya que se obtuvieron los resultados
se hicieron los cambios pertinentes.

Teniendo la encuesta que aplicaria, se buscé contar con una lista completa de

egresados de la Licenciatura en Musica del Instituto de Artes, que llegé a ser de
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122. De ésta se hizo una seleccion de aquellos a los cuales se podia contactar, y
a los que no, se intentd lograr una comunicacién por medio de las redes sociales.
Los egresados de esta lista fueron repartidos a cada uno de los alumnos para
realizar la encuesta. Finalmente se logré obtener el nimero de 58 egresados
encuestados, ya que el resto no fueron localizados, o bien, algunos no contestaron
la encuesta por falta de tiempo. El proceso de la encuesta se realizé de manera
personal, o través del correo electronico, teléfono o facebook.

Ya que se tuvieron estas 58 encuestas, la informacién se transfirié a una
base de datos, y se dividieron por generaciones para ser trabajadas por equipos.
Posteriormente los datos se pasaron a graficos y de ahi comenzé el analisis de
cada uno de los indicadores.

Al mismo tiempo se elabor6é una entrevista para empleadores, en la que se
presentaron cinco preguntas, que son: 1) ;Qué perfil de egreso busca en un
licenciado en musica? 2) ;Cudles son los requisitos para obtener empleo como
musico? 3) ;Ha contratado a prestadores de servicio social y de practicas
profesionales? 4) ;Qué valores busca en un musico para su contratacién? 5)
(Esté satisfecho con el desempefio de los musicos contratados que egresaron del

Instituto de Artes de la uaen? Esta entrevista se aplicé a siete empleadores.
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Encuesta a una empleadora de egresados de la Licenciatura en Miisica del

1A de la UAEH

Resultados

Datos Generales

En todas las generaciones predominan los hombres, excepto en la generacién
2013, donde es mayor el nimero de mujeres que egresaron. Atin asi, se puede
decir que la Licenciatura en Musica del Instituto de Artes es primordialmente
estudiada por hombres.

En total de los egresados, los hombres ocupan 66% y las mujeres 34%. La
generacion 2012 es la que presenta mayor nimero de egresados (17); seguida de
la generacion 2013 (11); 2009 (10); 2010 (7); 2011 (5); 2007 y 2008 (4). La edad
a la que egresan los alumnos del drea de musica es de 23 a 33 afios, siendo 28
afos la edad en que la mayoria egresan.

En cuanto a la especializacién de algin instrumento musical, podemos decir
que el violin, el piano y el violonchelo son los instrumentos preferidos, seguidos
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de la flauta, la viola, las percusiones, el canto y el clarinete, y en nimero semejante
la trompeta, el trombdn, el contrabajo, el oboe y el fagot.?

En este sentido, de los egresados encuestados, los hombres prefirieron el piano
y luego el violonchelo y las percusiones; después el violin, la viola y la guitarra;
y en menor medida la flauta y el clarinete; pocos la trompeta, el trombon, el
contrabajo y el fagot. En relacién con las mujeres, ellas eligieron primero el
violin, seguido de la flauta y el violonchelo; pocas de ellas eligieron la viola,
el oboe, el clarinete y el piano.’Es interesante que en la especialidad de canto la
mayoria de los egresados sean mujeres, mientras que para percusiones y guitarra
encontremos sélo hombres.

Hay que considerar que el cupo para estudiar piano y guitarra es limitado, ya
que s6lo se aceptan a dos alumnos por semestre por cada uno de estos instrumentos,
debido a la gran demanda y a la imposibilidad de atender a todos los interesados.

Se realiza una audicion para seleccionar a estos dos alumnos.

Indicadores de Poblacién
El Instituto de Artes se perfila como una importante institucion educativa que da
cabida a alumnos que pertenecen al estado de Hidalgo y a regiones circunvecinas.
El 44.86% de los egresados proviene del estado de Hidalgo, principalmente de los
municipios de Tulancingo, Ixmiquilpan y Tlahuelilpan, y el resto de los estados
de Morelos, México y el Distrito Federal.

Existe 9% de egresados que hablan lengua indigena, que es el hiidhiid;

egresados con conocimientos de inglés (27%), con conocimientos de idiomas

2 Esimportante considerar para proximas encuestas el indicar el drea de énfasis, sea Instrumentista
o Educacién Musical, y quizd en un futuro Composicion, Investigacién y Gestion.
3 El estudio de la guitarra presenta gran demanda, sin embargo, en esta encuesta no se refleja,

debido a que la mayoria de los egresados encuestados no eligié este instrumento musical.

169



italiano e inglés (12%), y 9% de los egresados estudiaron de manera externa el
portugués, el francés, el alemdn y el japonés.

Respecto al estado civil, 69% de egresados son solteros, 26% son casados y
jefes de familia, 2% viven en unién libre y no hubo respuesta del 3% restante.
Por otra parte 62% de egresados no tienen dependientes econémicos; 64% de
egresados tiene mas de dos trabajos, 34% de ellos solo tiene un empleo y 2% de

los encuestados no respondio.

Indicadores de Percepcion

Segun los datos de las encuestas aplicadas a los egresados, 76% son titulados,
21% son pasantes y del 3% restante se desconoce su situacién debido a que
no contestaron la pregunta. En el Instituto de Artes existen cuatro formas de
titulacion: por tesis, presentacion del examen EGEL, por concierto o audicion y
por promedio.* La mayoria de los egresados se titul6 por examen EGEL, continud
la eleccidén por promedio y al final concierto (de las generaciones 2008 y 2009,
que presentaron analisis estructural de una obra). No se ha presentado ninguna
tesis en el Area de Miisica.

En cuanto a si los egresados consideran que el programa educativo necesita
cambiarse o actualizarse, 81% considera que el programa educativo necesita una
transformacion, las respuestas mas comunes refieren que el tiempo de la carrera
es muy corto y que seria bueno que el programa se actualice, con relacién a los
métodos de ensefianza, la interpretacion y la investigacion. También se considera
que algunas materias se imparten de manera deficiente. Algunos mencionaron la

necesidad de contar con un programa de posgrado.

4 Segtn el Procedimiento para Titulacion del Instituto de Artes, las formas de titulacién son:
por examen tedrico practico, por presentacion de material diddctico, por presentacion de trabajo de
investigacién y por tesis, tesina 0 monografia.
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Hay que mencionar que 19% de los egresados entrevistados estdn conformes
con el programa que llevaron en la licenciatura, sefialando que es bueno y
suficiente para poder comenzar a laborar profesionalmente.

En los resultados de las encuestas fueron muchas las recomendaciones de
los alumnos sobre materias que podrian integrarse al programa educativo y que
ayudarian a mejorar el desempeifio del egresado de la Licenciatura en Mdusica, en
especial aquellas relacionadas al manejo en el escenario y expresion corporal.
Los cantantes en especifico, mencionan que su programa es incompleto en cuanto
a las necesidades del canto académico.

Segin las estadisticas, 45% de los egresados entrevistados creen que el
desempefio de los docentes fue adecuado para sus estudios, ya que realizaron
un trabajo satisfactorio y recibieron de éstos las herramientas suficientes para su
desempefio laboral; 50% piensa lo contrario, y sefialan que el principal problema
es la falta de capacitacion y actualizacién de la planta docente, que se refleja
en clases deficientes y de baja calidad académica. Otros mds mencionaron
que no estdn de acuerdo con la actitud de algunos profesores ni con su falta de
compromiso hacia la docencia, como el caso de la materia de instrumento.

En cuanto a si a los egresados les gustaria que hubiera un cambio en la planta
de profesores, casi el 69% estuvieron de acuerdo, seglin sus respuestas no existe
capacidad, profesionalizacién y compromiso en algunos de éstos. En general, se
piensa que el Instituto de Artes debe tener mas y mejores profesores para mejorar
el nivel de los estudiantes y obtener mejores resultados académicos.

El 67% de los egresados considera que el programa educativo es de buena
calidad y que cumple con los requisitos para ser funcional, mientras que el 24%
considera que necesita mejoras constantes, el 9% restante de los encuestados no

contestd o no tiene interés sobre el tema.
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Aqui hay que aclarar que existe una clara diferencia entre la concepcién que
se tiene del programa educativo de la Licenciatura en Miusica que en general es
bueno, y por otro lado el desempefio docente, que se considera deficiente.

Respecto a todas las materias del Programa Académico de Musica, 39% de
los egresados piensa que les han servido para su desempefio profesional, 18%
de ellos opin6 que materias como Historia, Inglés y Diddctica, por mencionar
algunas, no han sido ttiles para su desempefio profesional, 14% de los egresados
considera que la materia Administracion de las Artes no les ha sido de utilidad de
ninguna manera o no como lo esperaban, y 29% de los egresados no contestaron
la pregunta.

En cuanto a las materias optativas, 83% de los egresados considerd que fueron
adecuadas para el énfasis que eligieron (Instrumentista o Docencia). Segtn los
egresados, las materias optativas complementan el programa educativo y la
formacion, ademds de ayudar a la prictica y a adquirir experiencia; 17% restante
cree que las materias optativas no son las adecuadas para su linea de énfasis, ya
que no estdn dirigidas a ejecutantes. En especifico, los cantantes mencionaron
que faltan materias de su especialidad, como la Actuacién o la ensefianza de otros
idiomas como el italiano, el alemén y el francés.

La mitad de los egresados entrevistados no esté satisfecha con el programa
educativo que llevaron en su carrera, una de las opiniones mds recurrentes
fue que el programa es muy corto y no permite un desarrollo suficiente, otros
mencionaron que el plan de estudios es incompleto y en general que los docentes

requieren mayor capacitacion.
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Indicadores de Congruencia
De los 58 egresados encuestados, casi 38% estd empleado en el sector publico,
27% pertenece al sector privado, 14% se ubica en ambos y 21% no contestd.

La mayoria asegura que estdn a gusto dentro del drea en la que laboran, ya
que existe el espacio adecuado para su desarrollo profesional como Licenciados
en Mdsica. Hay quienes dicen estar bien capacitados para realizar su labor
profesional. La minorfa dice no estar a gusto con su trabajo, y otros se refieren a
que el trabajo como ejecutante es limitado.

Del perfil de instrumentista que tiene el Instituto de Artes, el mayor nimero
de egresados se encuentra empleado en orquestas, bandas sinfénica y musica
popular, sin embargo, el Instituto no ha generado solistas.’

Segtn los resultados, 62% de los egresados entrevistados aseguran que el hecho
de concluirla licenciatura facilita conseguir empleo, debido a que la mayoria de
los empleadores buscan gente con estudios concluidos 0 mds atin con un titulo, sin
embargo, esto no coincide con las respuestas dadas por los empleadores. Algunos
egresados comentaron haber conseguido empleo en el mismo lugar donde
realizaron su servicio social, otros mds creen que consiguieron su empleo gracias
a su preparacion, pero tuvieron que superarse mas. De los egresados encuestados
33% no esta de acuerdo con el hecho de que haber terminado la carrera facilite
conseguir empleo, ya que lo tenfan antes de terminar la carrera. Otros mds dicen
que es mayor la competencia laboral que la oferta que se ofrece, y que por lo tanto
hay poco trabajo sin importar que sean pasantes o titulados.

De acuerdo con los resultados 60.34% de los egresados es trabajador
independiente; 82.76% no se sinti6 preparado para su desempefio en el campo

laboral, debido a la falta de motivacion por parte de los profesores y a la exigencia

5 A npartir del afio 2011 el Programa Educativo de Musica ha realizado el Concurso de Solista.
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de los mismos, ademds de su escasa experiencia y conocimientos. En este sentido,

deberé crearse una mayor oferta de empleo y més becas.

Indicadores Econémicos

De acuerdo con la encuesta el porcentaje de los egresados que actualmente esta
laborando es de 84.4%; de desempleados 12% y 3.4% no respondi6. Casi el 42%
estd conforme con su salario.

El 39% de los egresados tiene algtn tipo de beca. Mientras estudiaban, s6lo
el 37% tenia beca. Entre las becas se encuentran FOECAH, PRONABES, Orquesta,
Intercambio, Excelencia e Instituto de la Juventud.

El122.4% requiere trabajar en dreas no relacionadas con la musica para sustentar
sus gastos, y el 1.7% considera que sus ingresos no cubren sus necesidades.

Después de egresar del Instituto de Artes, 48.2% consiguié empleo en un lapso
de uno a seis meses. Actualmente 6.8% estd inscrito a un posgrado, de éstos, sélo
1.7% cuenta con un titulo de posgrado; 12% considera que mejor6 su salario al
obtener un titulo de especialidad, diplomado o posgrado; 90% piensa realizar

estudios de posgrado, 5% no piensa hacerlo, y 5% no respondid.

Entrevista para empleadores
Se realizaron siete entrevistas a empleadores. La entrevista estd compuesta de

cinco preguntas, que son:

* ;Qué perfil de egreso busca en un licenciado en mtsica?
e ;Cuiles son los requisitos para obtener empleo como musico?
» (Hacontratado a prestadores de servicio social y de practicas profesionales?

* ;Qué valores busca en un musico para su contrataciéon?
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» (Esta satisfecho con el desempefio de los musicos contratados, egresados

del Instituto de Artes, UAEH?

Resultados

En relacién con la primera pregunta, sobre el perfil de egreso que se busca en un
licenciado en miisica, los empleadores contestaron de forma variable de acuerdo
a sus intereses. Si se busca un maestro de instrumento serd la Ejecucion, y si
se inserta en materias tedricas, serd la Educacion y la Investigacion. Sélo dos

empleadores mencionaron Gestion.

Orquesta Sinfonica de la UAEH
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En cuanto a la segunda pregunta, tener el titulo no es requisito indispensable
para conseguir empleo, ya que se puede ser buen ejecutante o intérprete sin haber
obtenido el grado académico, en este sentido, quizd es mds importante contar
con un buen nivel técnico y competencias. La experiencia y el desempefio como
docente también cuentan, pero en menor medida. La mayoria de los empleadores
contestd que si han contratado a prestadores de servicio social y practicas
profesionales.

Laresponsabilidad y la actitud son las principales caracteristicas que se buscan
para contratar un musico, aunque también deben considerarse la disponibilidad
y la puntualidad. En un solo caso se hace referencia a la disposicion, actitud
propositiva y vocacidon. Todos los empleadores contestaron que estaban muy

satisfechos con el desempefio de los musicos egresados del Instituto de Artes.

Conclusiones

La mayoria de los egresados de la Licenciatura en Musica del Instituto de Artes de
la uaeH de las generaciones 2007 a 2013, consideran serias deficiencias en cuanto
al nivel de ensefianza, debido sobre todo a la falta de compromiso por parte de
algunos profesores. El programa de estudios en general les parece que cumple
con sus expectativas, tanto durante la carrera como después al conseguir trabajo,
sin embargo, es importante atender ciertas materias como Historia y Docencia,
para que sean impartidas por profesores con el perfil adecuado, ademds de abrir
aquellas relacionadas con el canto y el manejo en el escenario. En cuanto a la
materia de Administracién de las Artes, es necesario que tenga un mejor enfoque
hacia la musica para que funcione de manera eficiente para un mejor desempefio

de los egresados en el campo laboral.
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El tiempo en el que se imparte el curso propedéutico sirve para definir la
eleccion del instrumento musical y para tener las bases necesarias para iniciar la
Licenciatura en Musica, por lo que asignaturas como Solfeo no tendrdn que darse
durante la carrera, siempre y cuando se amplie el tiempo del propedéutico.

En cuanto a la continuidad de sus estudios en un posgrado, casi la totalidad
estd de acuerdo en realizar una maestria y un doctorado, tanto para ampliar sus
conocimientos como para obtener una mejor remuneracion en el trabajo que
desempefian.

En relacién con los datos de empleo, en general, la mayoria de los egresados
consigue trabajo casi enseguida de que salieron de la licenciatura, ademads estdn
conformes con los ingresos que perciben y satisfechos con la labor que realizan,
aunque muchos cuentan con dos trabajos, por lo que podemos suponer que un
solo trabajo no es suficiente para cubrir sus necesidades econdmicas. El sector
publico es el que mayormente da cabida a los egresados de la Licenciatura en
Miisica, y en menor medida el sector privado, pero la mayoria son trabajadores
independientes. Aunque las becas que algunos reciben por su participacién en

orquestas se manejan bajo contrato, no constituyen un empleo en si.
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Proceso de titulacion de alumnos de la Licenciatura en Miisica del 1a

Propuestas
De la investigacion del Proyecto de seguimiento de egresados de la Licenciatura
en Misica se pueden derivar las siguientes propuestas para lograr mejores
resultados en el proceso de ensefianza aprendizaje, que permita a los egresados

tener los elementos necesarios para lograr un buen desempefio laboral.

* Atender dreas problematicas en relacion a la capacitaciéon y actualizacion
docente, al mismo tiempo que la actitud de los profesores hacia los alumnos.
* Las dreas de énfasis (Instrumentista y Educacién Musical) deben separarse

a partir de los primeros semestres de la licenciatura.
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* Agregar Composicion, Investigacion y Gestion como dreas de énfasis.

* Reestructurar las cargas de tiempo, para que los alumnos puedan prepararse
tanto para su audicién, como para presentar tesis.

* Ofrecer mds y nuevos cursos o clases maestras para complementar la
formacion académica de los alumnos, a partir de la invitacién de musicos
destacados a nivel nacional e internacional.

* El alumno debe trabajar frente al publico desde el principio de su carrera,
es decir, deben realizarse de manera obligatoria conciertos o recitales a partir
del primer semestre, por lo menos con dos recitales por semestre con el fin de
que alumno adquiera experiencia.

* Los trabajos de andlisis estructural de alguna obra que presentaron los
egresados de las generaciones 2008 y 2009 deben rescatarse y documentarse
en la Biblioteca del Instituto de Artes, ya que constituyen un importante
antecedente de trabajos de investigacion de la Licenciatura en Musica.

* Es necesario que el estudio de seguimiento de egresados se lleve a cabo
en las demds dreas académicas del Instituto de Artes, para lograr tener una
vision completa del proceso de ensenanza aprendizaje, el desempeiio de los
egresados y la eficiencia de los programas educativos. Es importante que se
apoye este tipo de estudios.

* En cuanto a nuestro Objetivo general, este estudio reconocio la situacion
de 58 egresados de la Licenciatura en Musica, a la vez, el desempefio laboral
de estos en relacion al énfasis elegido durante la carrera, si las competencias
adquiridas fueron las adecuadas y la situacion econémica de un egresado en
musica.

* Es importante que exista una relacion egresado-universidad, con el fin de

que los egresados no se sientan olvidados y mantener una relacién constante
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con ellos para continuar con este tipo de estudios. Por tal motivo, deberd
crearse la Asociacion de Egresados del Instituto de Artes y foros abiertos para
que se expresen.

* Por tltimo, la Misién y Vision de este proyecto, enmarcadas en las politicas
educativas de la uaeH y del Instituto de Artes, permitird un mejoramiento en la
calidad académica del programa educativo vinculado a los valores universales.
Esto debera fortalecer el programa de estudio de la Licenciatura en Musica y,

en un futuro, de las demas licenciaturas del Instituto de Artes.
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X. El teatro independiente en Pachuca

Lourdes Pérez Césari

UAEH/Instituto de Artes

En el estado de Hidalgo, el teatro se produce a partir del encuentro de dos modelos
de produccidn, el teatro institucional y el teatro independiente.

El teatro institucional responde a aquellos montajes producidos bajo el subsidio
del Estado, mientras que el teatro independiente responde a todas aquellas puestas
en escena donde un colectivo de artistas gestiona de forma independiente sus
proyectos encargandose de los trabajos de produccion, gestion, difusion.

En la ciudad de Pachuca, los grupos de teatro han tenido que jugar con estos
dos modelos de produccién, concursando en las convocatorias del CECULTAH en
apoyo a la produccién de las artes escénicas, para alguna beca de FOECAH o para
dirigir Teatro Escolar. Sin embargo, a pesar de salir beneficiados con algunos de
estos estimulos para la creacion, en muchas ocasiones los grupos deben gestionar
los espacios para ensayos, la publicidad y en ocasiones el pago de los actores o
algtn otro tipo de recurso para completar los gastos de produccion (en especial
en los proyectos beneficiados por FOECAH).

Compaiifas como “Cuerda”, “La Vela”, “Los hijos del mais”, “Bobina Teatro”,

“Utero-Fractal”, “Teatro Demediado”, “Ciriatto” y “Teatro Cuerpo Social”, por
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mencionar algunas, han tenido que hacer hasta lo imposible para extender sus
temporadas, para abrir pequeiios foros culturales e incluso conseguir patrocinios
con negocios locales para poder producir.

A continuacion haré un viaje alrededor del trabajo que realizaron EI Colectivo
Utero-Fractal y Teatro Cuerpo Social en la ciudad de Pachuca entre el 2005 y el
2010.

Colectivo utero-fractal

El Colectivo ttero-fractal es dirigido por Francisco Arrieta, director hidalguense
egresado de la Licenciatura en Arte Dramdtico de la uAEH en el drea de énfasis de
direccion.

En el 2007 fundé junto con el artista visual Andrés Alberti el Colectivo
Utero-Fractal, que desembocé en su primer montaje El sonido de la campana
se expande en la bruma del aire, espectdculo basado en Hai-Kus con técnica
de danza butoh y que proponia trabajar con la imagen y sus “potencialidades
expansivas de creacion en el espacio” .

Al afio siguiente, en abril del 2008 se estrend [Infinito, desierto, paraiso,
espectaculo creado a proposito de la Divina Comedia de Dante Alighieri. Con
este montaje, el colectivo fue invitado a participar en la xxix Muestra Nacional
de Teatro en Ciudad Judrez, Chihuahua, en noviembre del 2008, por invitacién de
Juliana Faesler, como parte de la muestra alterna.

Ese mismo aio estrend Rizoma, montaje que surgio a partir de llevar a escena
el texto filoséfico de Gilles Deleuze y Félix Guattari. Con este trabajo participd
en diferentes festivales como Fiesta para el Mezquital en Juchitdn, Hidalgo y en

el Festival Internacional de Expresion Urbana Vibra 2008 en Xalapa, Veracruz.

1 Francisco Arrieta, Memoria, 2007,<http://comunidaduterofractal.blogspot.com>,
2007-2010. Consultado el 20 de Mayo de 2011.
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Déndose a conocer en el interior del estado y en el resto de la Republica.

A finales del 2008 y parte del 2009, el colectivo trabajé el texto de Antigona
en una version libre del texto de José Watanabe. En el mismo afio, Arrieta fue
beneficiado del Fondo Estatal para la Cultura y las Artes de Hidalgo con el
proyecto Deseos que provocan el mal: tres variaciones sobre Macbeth.

En agosto de 2009, teniendo como marco el festival de escena contemporanea
Transversales,se estrena en la casa-espacio alternativo El Circulo Rojo,la primera
variacién con una duracién aproximada de dos horas. Este afio fue muy prolifico
para el colectivo trabajando en los siguientes montajes: Deseos que provocan el
mal: segunda variacion y Zuzana: espectdculo escénico en tres gritos.

En el 2010 se estrend la tercera variacién de Deseos que provocan el mal,
siendo un espectidculo multidisciplinario donde a partir del uso de objetos, el
disefio sonoro, el video y algunas acciones que invitaban a accionar al espectador,
buscaban que los asistentes se confrontaran con sus propios deseos. En ese
mismo afio se estreno Ansia construido a partir de Crave de Sarah Kane montaje
realizado a partir de la investigacion sobre el deseo.

En mayo de 2010, el Colectivo tutero-fractal junto con Teatro Cuerpo Social
y La Pinkata titeres realizaron la accion performdtica Todos somos Arizona una
serie en contra de la Ley Arizona SB 1070, que se realizé en espacios publicos de
la ciudad de Pachuca.

En noviembre realiza La vision del ojo izquierdo: primera variacion, para
retomarla en 2011 presentando la segunda variacién en varias comunidades del
estado. Este espectdculo mezclaba la danza butoh con el video en vivo para hablar
sobre la muerte.

Después deun largoratoenel cual el colectivo utero-fractal estuvo sin actividad,

en 2014 se estrena Cuerpo y territorio: Imdgenes luciérnaga y se remonta Duelo.
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Vacio. Melancolia. Actualmente se presenta el dispositivo escénico Nadie Muere
Nunca.

La investigacién del Colectivo Utero-Fractal, se ha enfocado siempre a
provocar sensaciones en el espectador a través de las imagenes que construye,
buscando la imagen “imperfecta”, es decir, aquella que se mantiene abierta,
permitiendo que cada espectador pueda generar su propia lectura de la misma.

El trabajo del colectivo se ha desarrollado siempre en espacios no
convencionales para la representacion teatral, en caso de presentarse dentro de un
teatro, explora otras posibilidades en el uso del espacio, buscando que la imagen
y el espacio tengan la posibilidad de multiplicarse.

El director del colectivo, Francisco Arrieta, cree en componer la escena,
siempre en la bisqueda de esa imagen imperfecta que tiene la capacidad de
multiplicarse, que permite diferentes tipos y niveles de lectura teniendo el espacio,
la iluminacion, el video y la misica como elementos “vivos” que componen junto
con el actor la imagen poética.

Las obras del Colectivo Utero-Fractal son siempre inacabadas en el sentido
que dejan un espacio abierto para el juego y la composicién, aunque claro esta,
anclado siempre a una estructura.

Arrieta cree en el actor-creador, y si bien la figura del director funciona como
guia al establecer una linea de entrenamiento e investigacion, el actor es libre de
desarrollar su capacidad imaginativa y componer con su cuerpo el espacio.

La investigacion tiene un papel fundamental para los miembros del Colectivo
titero-fractal, ya que lo ven como un medio de complejizar la reflexion en torno

a lo que intenta decirse de problematizar lo que se estd haciendo sobre la escena.
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Teatro Cuerpo Social

Teatro Cuerpo Social es dirigido por Carlos Cruz, actor, director y danzante
egresado de la Licenciatura en Arte Dramatico de la UAEH, ha estudiado con
Diego Pifién, Eugenia Vargas, Norah Maneck y Ricardo Diaz. Viaj6 a Alemania
donde tomo talleres de Danza Butoh y Danza Contemporédnea con Tadashi Endo,
Atsushi Takenouchi, Kinya Zulu Tsusuyama, entre otros. Se ha presentado en
Alemania y Estados Unidos asi como en otros estados de la Repiblica Mexicana
como Coahuila, Baja California Norte y el Distrito Federal. Ha sido beneficiado
del FoECAH, de la International Youth Foundation Laureate Education INC y la
UVM, e incluso fue reconocido en The Rolex mentor and protege Arts Initiative
en Suiza. Carlos ha trabajado en diferentes comunidades indigenas del estado de
Hidalgo, donde ademas de realizar su investigacién imparte talleres.

Teatro Cuerpo Social, busca generar un espacio en el que se recupere la
convivencia y el intercambio con los otros, tomando elementos del teatro, la
Danza Butoh y el ritual, los trabajos de este colectivo conectan directamente con
el espectador, permitiéndole reconocerse en el ser humano que tiene enfrente.

Durante 2010 trabajaron en el proyecto Corazon sin violencia, junto con
el Instituto Hidalguense de las Mujeres. El proyecto consistié en llevar a las
comunidades indigenas un espectdculo hecho a partir de testimonios de mujeres
que sufrieron violencia de género. El trabajo se hacia con toda la comunidad, no
s6lo con las mujeres generando un registro que se quedaba dentro de la comunidad
para recordarles las reflexiones a las que se llegaban a partir del espectdculo.

Teatro Cuerpo Social se acerca a los ideales de Artaud en su Teatro de la
Crueldad, en el cual pedia que se regresara el lenguaje original al teatro, es decir,

la expresién del gesto y el pensamiento en el espacio, retomando la dimensién
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magica/ritual valiéndose de otras disciplinas artisticas, en la biisqueda de alcanzar
lo mas intimo para ponerlo todo en juego.

Los montajes del colectivo recurren a la danza Butoh y a una extensa
investigacion sobre la cosmovision indigena. Por medio del ritual, los artistas/
danzantes de Teatro Cuerpo Social establecen una comunicacién profunda y
elemental con el espectador, las relaciones se establecen en un mapa que estd mas
alla del lenguaje y de los signos.

A través del ritual, lo magico se hace presente, lo invisible se hace evidente
y asi surge lo indeterminado. Por medio de la accion, se genera un nuevo
nivel de conciencia donde el colectivo establece el intercambio, dando paso al

reconocimiento de los otros en un mutuo devenir.
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