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| ndmero 18 de Intervencion ve la luz sobre la base

de un cambio de estafeta: la editora fundadora de

este proyecto y miembro del Comité editorial, la doc-
tora Isabel Medina-Gonzalez, nos hereda una revista pio-
nera en México, de gran influencia en América Latina. Hoy
Intervencion es no solamente un referente que da cuenta
del ejercicio de la conservacion, la restauracién y la mu-
seologfa en nuestro idioma, sino también un parametro de
buena calidad. Este hecho nos compromete a mantener el
estatus ganado a pulso a lo largo de 10 afios de trabajo y
a seguir consolidando este proyecto en todos sus aspectos:
fortalecer el rigor académico de las contribuciones, propi-
ciar la reflexién, la discusion y el debate, y buscar nuevos
espacios de insercion de esta gran tarea editorial que en-
orgullece a la ENCRyM, nuestra casa, al INAH, nuestra alma
mater, y a la comunidad de conservadores y estudiosos del
patrimonio cultural a los que nos debemos.

Intervencion es un digno referente que documenta los
encomiables avances experimentados por la conserva-
cién y la museologia en las Gltimas décadas en cuanto a
la definicién y la consolidacion de su objeto de estudio,
sus metodologias de trabajo y el efecto de sus resultados
en ambitos de conocimiento cada vez mas amplios. Y es
que la informacion generada por estas disciplinas ha re-
sultado por demas esclarecedora en cuanto a la explica-
cion del significado y la funcién de los bienes culturales
desde el punto de vista de su naturaleza material y tec-
noldgica, su devenir y su multiplicidad de acepciones, al
punto de proponer nuevas lecturas y formas de interpre-
tacion. Derivado de esto, las intervenciones se han enri-
quecido tanto técnica como conceptualmente, ofrecien-
do propuestas y ejecuciones cada vez mejor construidas
y, principalmente, mejor fundamentadas. Esta realidad ha
transformado la forma de enfocar y resolver las proble-
maticas de conservacién y la presentacién museografica
de los bienes culturales, y, al mismo tiempo, ha influido
positivamente, en tanto se han nutrido de muchos de es-
tos avances para su propios fines, otras areas, como la
historia del arte, la sociologia y, en su sentido mas am-
plio, la antropologia.

El reconocimiento del caracter subjetivo de la conser-
vacion, la restauraciéon y la museologia en cuanto a que
las explicaciones y soluciones que generan parten de un
sujeto para dirigirse a otro a manera de una retroalimen-
tacion continua, ilustra que, en rigor, estas disciplinas no
trabajan con objetos, sino con complejos procesos cul-
turales que del pasado se proyectan hacia el presente y
viceversa. Esta concepcién de dinamismo y transforma-
cién, evidenciada desde hace tiempo, ha representado
un enorme paso no solamente en cuanto al desarrollo
y “evoluciéon” de esas tres disciplinas, sino en tanto que
permite afirmar que hemos logrado conformar verdaderos

espacios de construccién de conocimiento. El Congreso
Internacional sobre Teoria e Historia de la Conservacion
“Memory, Authenticity, Phenomenology and Social
Connections”, organizado por la Coordinacién Nacional
de Conservacion del Patrimonio Cultural (CNCPC) vy la
Escuela Nacional de Conservacién, Restauraciéon vy
Museografia, ambas del INAH, recientemente efectuado
en la Ciudad de México, ha puesto en evidencia los cons-
tructos teoricos sobre los cuales se ha sustentado la con-
servacion a lo largo de su historia, asi como los nuevos
paradigmas sobre los cuales se apoya o deberia apoyarse
esta practica. Conceptos como “identidad”, “memoria”,
“autenticidad” e “integridad” se han puesto sobre la mesa
de discusién para afirmar tanto la existencia de una tipo-
logia del bien cultural cada vez mas amplia y compleja
como la necesidad de incorporar nuevas herramientas
teérico-conceptuales que respondan a las necesidades
de conservacion y presentacion de este multifacético
entramado objeto/proceso conocido como patrimonio
cultural. Si bien Intervencién no ha formado parte de
ese proceso desde el punto de vista de su organizacién
e instrumentacion, puede considerarse un agente que a
lo largo de un decenio de vida y la publicacion de 17
ndmeros ha formado parte importante de esta reflexién y
contribuido a la gestacién de una nueva forma de enten-
der y hacer conservacién en su mas amplio sentido. As,
esta condicién nos responsabiliza a seguir trabajando en
favor de una difusidn rigurosa de todos estos conocimien-
tos, promoviendo una actitud critica y reflexiva ante los
nuevos retos que afronta la disciplina.

El nimero 18 de Intervencion inicia con una INVES-
TIGACION a cargo de Gabriela Solis Rebolledo titulada
sugerentemente “El fragmento, la memoria y el disegno
en | quattro libri dell’architettura de Andrea Palladio: tra-
dicién, invencion e innovacion”. Basada en una revision
historiografica sobre la teoria arquitectdnica vy la tratadis-
tica del Renacimiento, la autora emprende un anélisis de
los textos y dibujos de Palladio para reflexionar en torno
de los conceptos de “fragmento”, “memoria” y “diseg-
no”. Los estudios sobre la teoria arquitectonica han sido
fundamentales para la historia del arte, en virtud de que
dan a conocer diversos aspectos de los procesos artis-
ticos. En el caso de la tratadistica renacentista, el tema
adquiere aiin mayor interés, debido a sus repercusiones
en el mundo occidental. Al final, Gabriela Solis resalta la
vigencia del pensamiento palladiano en los problemas
arquitecténicos actuales, refrendando sus ideas y su con-
tribucion a la disciplina respecto del proceso de disegno.

3Como restaurar una obra cinematogréfica estrenada
en 19192 Con esta pregunta César de la Rosa Anaya y
Sophie Poiré inician el REPORTE denominado “Una evoca-
cién de El automovil gris: la restauracion digital del clasico
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del cine silente mexicano”. La problematica expuesta por
los autores es en extremo interesante, ya que la pelicu-
la original, dirigida por Enrique Rosas, ya no existe, sino
s6lo se conoce parcialmente por varias copias —unas
incompletas, otras modificadas—, asi como por diversas
referencias documentales. La intencidn, segtn el plantea-
miento inicial, fue reconstruir la narrativa “original” de la
obra de acuerdo con los postulados de la teoria de la res-
tauracion de Cesare Brandi. No obstante, a la luz de los
complejos problemas que representaba la recuperacion
integral de la pieza, se logran poner en funcionamien-
to otros principios que precisamente cuestionan la idea
de “originalidad” como concepto y como finalidad de la
intervencion. De aqui su propuesta —si se quiere, polé-
mica, pero indudablemente sugerente— de que, mas que
de una intervencion, se trata de una evocacion. El uso de
herramientas digitales durante el desarrollo del proyecto
también destaca como una aportacién importante de este
trabajo, en la medida en que permitié la elaboracién y
sistematizacion de un registro de imagenes completo y
la “creacion” de la propuesta final. En suma, es un tema
fascinante para seguir estudiando y reflexionando desde
la teoria de la restauracién contemporanea y los retos que
conlleva la intervencién del material filmico.

Un ingenioso método de montaje que permite de ma-
nera simultdnea el manejo, el estudio y la conservacion
de textiles arqueolégicos se describe en el REPORTE “Un
sistema de marco-ventana para la conservacién y mani-
pulacién de los fragmentos textiles arqueoldgicos”, de
Christine Perrier y Felipe de la Calle Morales. Fste ilustra
el conjunto de problemas que enfrentan muchas insti-
tuciones dedicadas al estudio y conservacién de bienes
culturales en América Latina y buena parte del mundo,
donde la abundancia de objetos, los entornos de alma-
cenamiento inadecuados y la falta de presupuesto son
factores que dificultan enormemente las labores de con-
servacion y restauracion. Empleando materiales de bajo
costo disponibles en el mercado, los autores, adscritos
al Laboratorio de Arqueologia del Centro Nacional de
Conservacion y Restauracion de Chile, ofrecen una so-
lucién denominada marco-ventana para que diversos
restos textiles en distintos estados de conservacién reci-
ban un adecuado resguardo que, ademas de facilitar su
manipulacion y preservacion, aumente su accesibilidad
y disponibilidad para la investigacién. Esta propuesta,
producto de la creatividad y la adaptacién a las condi-
ciones prevalecientes en el entorno, demuestra que las
soluciones a los grandes problemas de conservacién no
necesariamente requieren la instrumentacion de sistemas
complejos y costosos.

Dos reportes dedicados a la restauracion y el estudio de
objetos de ceramica dan cuenta de la abundancia de este
material en las excavaciones y su importancia para la in-
vestigacion arqueoldgica en nuestro continente, asi como
de las nuevas propuestas para su conservacion vy la infor-
macion que es posible obtener mediante la aplicacién de

4 Infervencién ¢ Ano 9. Nim. 18 e Julio-diciembre 2018

técnicas experimentales. En “Nuevas respuestas a partir
de la reconstruccion virtual de una urna cerdmica del
complejo cultural El Vergel, Chile”, Natalia Andrea
Naranjo y Antonio Suazo exponen cémo gracias a la téc-
nica de fotogrametria se realizé la reconstruccién virtual
de una vasija descontextualizada que, dado su mal estado
de conservacion y grandes dimensiones, no era posible ar-
mar mediante las técnicas tradicionales. Como resultado,
por un lado, se determiné la forma original de la pieza an-
tes de su fragmentacion, o lo que los autores denominaron
“su estado inicial proyectado”, y, por el otro, se reflexioné
alrededor de las perspectivas de su estudio arqueoldgico,
de la viabilidad de una eventual restauracién fisica de la
obra y de las condiciones para su almacenamiento.

Por su parte, Victor Manuel Davila, Teresita Lépez y
Ernesto Vargas, en el texto titulado “La cerdmica a tra-
vés de su andlisis petrogréfico. Estudio de piezas de la
zona arqueologica El Tigre, Campeche, México”, mues-
tran cudn Util fue la petrografia para conocer el estado
de conservacién de seis vasijas procedentes de ese sitio.
Aunque el estudio no alcanza a proponer estrategias de
conservacion que resuelvan el problema de disgregacion
presente en las pastas ceramicas, identifica tres grupos de
composicién mineralégica y los relaciona con procesos
de alteracion especificos. Sobre esta base de conocimien-
to, luego entonces, deberan planearse dichas estrategias,
que correspondan a cada una de las problematicas iden-
tificadas y a la vez faciliten la elaboracién de las interpre-
taciones arqueoldgicas conducentes.

El descubrimiento fortuito de un antiguo aljibe en una
escuela primaria fue el punto de partida para que José
Eduardo Ceron Chévez, José Jorge Lara Jiménez y José
de la Cruz Damas se interesaran en la identificacion y
puesta en valor de este singular espacio arquitecténico
existente en el corazén del centro histérico de la ciudad
de Mérida. El texto “El aljibe de la escuela Vicente Maria
Veldzquez, espacio subterraneo en la ciudad de Mérida,
Yucatdn, México. Registro y proyecto de intervencién”,
presentado a manera de INFORME, revisa las labores rea-
lizadas para el registro, la documentacion y la elabora-
cién de una propuesta de restauracién de ese inmueble.
El estudio del sistema constructivo llevé a determinar su
semejanza con obras hidrdulicas hispanodrabes medieva-
les, para, acto seguido, dar cabida a un proyecto de inter-
vencién que, a la par de conservar el espacio, le asigna
una nueva funcién didactica y lddica vinculada con las
actividades de la escuela. Se trata, pues, de un ejemplo,
si se quiere modesto, que somete a discusion las mul-
tiples posibilidades que existen para volver a poner en
funcionamiento un bien cultural, en cuyo caso no son las
soluciones per se lo que interesa, sino la manera como
las construimos y fundamentamos mentalmente.

Christopher Vargas nos introduce en el fascinante
mundo del coleccionismo a través de la SEMBLANZA “Kurt
Stavenhagen, coleccionista de arte prehispanico”, de-
dicada a explorar la mirada estética de este importante



personaje de origen aleman, activo en la Ciudad de
Meéxico durante la segunda mitad del siglo xx. Embebido
en el espiritu del nacionalismo posrevolucionario,
Stavenhagen, de la mano de otros artistas e intelectuales
de la época como Diego Rivera, Alvar Carrillo Gil y Paul
Westheim, entre otros, contribuyé al posicionamiento
del arte prehispéanico a escala nacional e internacional,
asi como a la creacién de una nueva identidad nacional.
El escrito incluye datos biograficos de Stavenhagen y los
criterios y temdticas con base en los cuales conformé su
extenso acervo, calculado en aproximadamente 3 000
piezas mesoamericanas. Desde el afio 2011 el Centro
Cultural Universitario Tlatelolco de la UNAM tiene el pri-
vilegio de su resguardo y exhibicion.

Finalmente, la RESENA elaborada por Magdalena A.
Garcia Sanchez respecto del libro de Maria Antonieta
Jiménez lzarraraz: La vinculacion social en arqueologia.
Planeacion del impacto social de un proyecto arqueologi-
co, publicado en 2015 por El Colegio de Michoacan, des-
taca como propuesta central la importancia de la inclu-
sién de las comunidades en los proyectos arqueolégicos.
Garcia transmite de manera sucinta y efectiva la vision
incluyente sostenida por Jiménez, quien concibe dichas
colectividades como un componente indispensable del
proceso de investigacién que puede derivar en la genera-
cion de alianzas que coadyuven a la conservacion de un
sitio y de sus materiales. Tomando como ejemplo el pro-
yecto encabezado por Jiménez en la zona arqueolégica

El Palacio de Ocomo, en Oconahua, Jalisco, México,
Garcia subraya en este libro, propiciatorio de ideas vy re-
flexiones para la arqueologfa y la conservacién que no
debe dejar de revisarse, la importancia de instrumentar
mecanismos de evaluacién para que la participacién so-
cial resulte verdaderamente efectiva.

La posibilidad de un cambio social profundo se vis-
lumbra en México y América Latina, del que necesaria-
mente tendra que ser parte fundamental el patrimonio
cultural en tanto elemento de identidad en el que se reco-
nocen individuos y grupos. Los profesionales dedicados a
su estudio y conservaciéon tenemos el reto y el cometido
de seguir fomentando la buena calidad de nuestras inves-
tigaciones, asi como estrategias de conservacién y pre-
sentacion, propiciando nuevas formas de entendimiento
y relacion con los objetos y las practicas que conforman
esta vasta herencia cultural. Asimismo, hemos de retomar
la conciencia de que prestamos un servicio a la sociedad
construyendo y difundiendo la cultura, y de que somos el
vehiculo a través del cual las personas satisfacen sus ne-
cesidades y realizan sus aspiraciones como entes socia-
les: una suerte de conciencia de que la cultura, al final,
nos sostiene a todos. Que Intervencion sea parte de este
proceso.

Adriana Cruz Lara Silva

Guadalajara, Jalisco, México
Agosto 2018
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El fragmento, la memoria
y el disegno en I quattro libri
dell’architettura de Andrea
Palladio: tradicién, invencién

e 1nnovacion

The Fragment, Memory and Disegno in Andrea Palladio’s | quattro libri
dell’architettura: Tradition, Invention and Innovation

Gabriela Solis Rebolledo

Facultad de Arquitectura (FA),

Centro de Investigaciones en Arquitectura, Urbanismo y Paisaje (CIAUP),
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), México
gabrielasolis7335@yahoo.com.mx

Resumen

En la teoria arquitecténica del Cinquecento se fundamenté el proceso creativo a partir del prin-
cipio italiano de disegno. Con base en ello, el propésito de este estudio se centra en la reflexion
de dicha concepcién en la teorfa, arquitectura y dibujos de Andrea Palladio, con énfasis en el es-
trecho vinculo entre tradicién e innovacion. Ese aspecto ha sido poco estudiado respecto de la
nocién humanista del disegno, por lo que es necesario llevar a cabo no sélo una investigacién
bajo el marco de la teorfa arquitecténica palladiana, sino también un estudio sobre el legado de la
Antigliedad en dicho arquitecto como patrimonio material e inmaterial en relacién con la trascen-
dencia de las ideas y como referencia conceptual para su pensamiento y su arquitectura. Con ello
se indagara si el concepto de disegno puede plantearse como modelo paradigmatico del proceso
proyectual de la forma respecto de la invencién arquitecténica, la afinidad electiva y la estética

de la empatia en la arquitectura.
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Abstract

In Cinquecento architectural theory, the creative process was based on the Italian principle of di-
segno. On this basis, the purpose of this study is to reflect on this conception in the theory, archi-
tecture, and drawings of Andrea Palladio, placing emphasis on the narrow link between tradition
and innovation. There are few studies regarding this aspect concerning the humanist notion of di-
segno. Thus, it is not only necessary to carry out research in the framework of Palladian architec-



tural theory, but also a study on the legacy of Antiquity in said architect
as tangible and intangible heritage related to the transcendence of ideas
and as conceptual reference for his thinking and architecture. With this,
we will investigate whether the concept of disegno can be considered
a paradigmatic model of the design process of form with respect to ar-
chitectural invention, elective affinity, and the aesthetics of empathy in
architecture.
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Introduccion

El legado de la Antigiiedad: renovatio en el siglo xvi
italiano

| legado de la Antigliedad clasica, en razén del va-
lor histérico de sus logros, y la definicion del pro-
ceso creativo fueron dos aspectos que marcaron la
teoria y la praxis arquitectonica del Renacimiento italiano.
Una transformacién tan profunda para la elaboracién de
una teoria del diseno arquitecténico en este contexto in-
telectual implico la bisqueda tanto del pensamiento vy el
arte de la tradicién grecolatina como del lenguaje especi-
fico del arquitecto para conceptualizar y expresar el pro-
ceso de composicién de la forma, conocimientos que en
los siglos xv y xvi se consideraban inseparables (cfr. Argan
1946: 96-121; Tobin 1979; Warburg 2005; Solis 2015).
Los humanistas del Renacimiento, contempldndose
sobre el fondo de la herencia clasica, reconstruyeron sis-
temdticamente el proceso creativo a partir de los escritos
de la tradicion grecolatina, en especial, de los textos de
Cicerén y Vitruvio (cfr. Liicke 1994: 70-95; Payne 1999:
34-88; Cellauro 2004: 293-329). Dicho proceso se baso
en la idea de la renovatio de la Antigiiedad entendida, en
términos de la relacién tradicion-innovacion, de dos ma-
neras.' La primera concierne al conocimiento del arte y
el didlogo entre las disciplinas con énfasis en la unifica-
cién del saber. Esto es, principios y términos comunes
que se establecieron como modelo de razonamiento y
método de conocimiento, lo que generd un lenguaje pro-
pio para la arquitectura. Tal conocimiento les permitié
plantear los conceptos del proceso proyectual en la teoria
arquitectonica, el cual se formul6 en el Cinquecento con
base en el principio italiano de disegno.” La segunda fue

' La idea de renovatio fue concebida por Petrarca, quien elabor6
una teoria de la historia dividida en dos periodos: el cldsico y el
reciente, pues imaginaba la nueva etapa en términos de regeneracion,
comprendida como el estudio e investigacion cultural de la Antigiiedad
(cfr. Panofsky 1975: 42-53, 62-74).

% Se ha preferido no traducir el término disegno, ya que en la teoria
arquitecténica del siglo xvi italiano tiene un significado mas amplio; si

como investigacion y estudio de las fuentes literarias y de
los monumentos de la Antigiiedad a través de los cuales
se extrajeron modelos para la creacién de formas nuevas.
Este pensamiento y preocupacién humanista se desarro-
[16 en el contexto cultural del Véneto de Andrea Palladio
(Wittkower 1988: 35, 85-137).

En ese sentido, el propésito aqui es reflexionar sobre
esta linea de pensamiento en Palladio en conexién con
el término disegno que utilizé en su tratado I quattro libri
dellarchitettura y en su praxis arquitecténica como inter-
pretacion de dicho conocimiento clasico (Palladio 1980
[1570]). Lo anterior permite sugerir que esta concepcion
llevé a los artistas del Renacimiento a pensarse a si mismos
como herederos de la Antigiiedad y plantear que debido a
tal creencia Palladio, a través del caracter fragmentario de
las ruinas arquitectonicas de los antiguos romanos y del
estudio del tratado De architectura de Vitruvio, buscase la
restauracion del lenguaje clasico en su arquitectura.

Por tal motivo se dilucidara si la nocién palladiana de
disegno puede contemplarse como fuente de conceptua-
lizacion en la arquitectura desde el punto de vista de la
composicion, el fragmento, la memoria, el legado y el
patrimonio. Esto permitiria explicar ciertos fenémenos,
hasta ahora no tomados en cuenta, que iluminarian a su
vez el disefio actual y los procesos ciclicos de interpreta-
cion de las ideas, formas y espacios arquitectonicos.

Antes de hablar sobre lo expuesto previamente, es ne-
cesaria una breve explicacién acerca de la recepcién de
la obra palladiana en el contexto histérico-cultural del
Renacimiento mediante la percepciéon de Daniele Barbaro
y Giorgio Vasari, lo que servird como punto de partida
para reconstruir el tema de la Antigliedad y el proceso
creativo en Palladio, puesto que esos humanistas habla-
ron en sus tratados acerca de la teoria y la praxis de dicho
arquitecto, haciendo hincapié en la idea de la innovacién
referida al estudio e interpretacion de la teoria y la arqui-
tectura clasica.

En sus Vite, Vasari expreso lo siguiente de Palladio: “ex-
celente arquitecto moderno, [...] sus obras son bellisimas
[...] no diré otra cosa de él, porque todo esto se dara a luz
en el manuscrito de Palladio [/ quattro libri], donde esta-
ran impresos dos libros de los edificios antiguos y uno de
sus bellas invenciones que ha construido” (Vasari 1878-
1885 [1511-1574]: 531).° Esta concepcion vasariana es
significativa, ya que definié su obra con el término italiano
moderno, lo cual significé para los humanistas la buona
maniera moderna, es decir, la buona maniera greca anti-
ca restaurada (cfr. Panofsky 1975: 73).

se tradujera como disefo o dibujo, afectaria y restringiria el concepto,
uso y sentido que se le dio en el Renacimiento. Sobre un estudio
del concepto humanista de disegno en la teoria arquitecténica del
Renacimiento italiano y la problemdtica de su traduccién, cfr. Solis
2015: 218-359.

? De aqui en adelante, las traducciones del italiano al espafiol son de
la autora.
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Por su parte, en [ dieci libri dell’architettura Barbaro
no sélo valoré la colaboracién de Palladio en su tratado,*
sino que puso en evidencia la manera en que éste inter-
preté y estudié sistemdticamente la teoria arquitecténica
vitruviana y los monumentos antiguos a través del disegno:

Para los disegni de las imagenes relevantes utilicé las obras
de Andrea Palladio, [...] es quien mejor ha comprendido la
verdadera arquitectura de la Antigiiedad, ya que no sélo ha
asimilado sus hermosos y sutiles principios, sino que también
los ha llevado a la practica, tanto en sus exquisitos disegni de
las plantas, alzados y secciones, como en la realizacién
de numerosos y magnificos edificios; son obras que rivalizan
con las de los antiguos, dan luz a los modernos y desperta-
ran la admiracién de las generaciones venideras. Y en lo que
respecta a Vitruvio, ha explicado e interpretado adecuada-
mente, con una gran habilidad de la mente y la mano, el arte
y la construccién [...] y todos aquellos edificios cuyas pro-
porciones responden a las mds hermosas y ocultas razones;
él es quien con juicio ha seleccionado por toda Italia los mas
bellas formas de los antiguos y medido todas las obras que
de ellos se conservan (Barbaro 1987 [1567]: 64).

Tales reflexiones sacan a la luz la dialéctica entre tra-
dicién e innovacion,” a la que se suma la idea de la in-
vencion respecto de la afinidad electiva y la estética de la
empatia en la arquitectura, puesto que Barbaro puso de
relieve el proceso de seleccion de los monumentos que
les interesaron como testimonios de su pasado. Mas aun,
puntualizé que esto lo documenté Palladio mediante los
dibujos en proyeccién ortogonal, los cuales representan la
interpretacion renacentista del nexo conceptual y estético
en imagenes, no sélo de la teoria y las descripciones de
las estructuras clasicas de Vitruvio, sino también de los le-
vantamientos arqueoldgicos que hizo de los edificios an-
tiguos (cfr. Magagnato 1980: X1, XLvI, LIv; Mitrovi¢ 2002:
113-127). Es asi como Barbaro relacioné las nociones de
patrimonio y conservacion tal como se concibieron en la
cultura renacentista (cfr. Palladio 1980 [1570]: 462, 491,
494 y 503; Vecco 2007: 35, 37, 60, 71-72) con el legado
del texto vitruviano y las ruinas, y, a su vez, hablé del le-
gado material e inmaterial de la arquitectura y los dibujos
de Palladio.

Para establecer la idea del proceso creativo palladia-
no en relacién con el disegno, Barbaro plante6 que fue

4 Es importante subrayar la relacién intelectual y creativa que existié
entre Barbaro y Palladio porque le permitié a este Gltimo tener una
interpretacion de la teorfa vitruviana desde el punto de vista retérico,
filoséfico, filolégico y geométrico que sélo un humanista como Barbaro
podia darle (cfr. Tafuri 1987: xv).

* Utilizo el término innovacion segin la definicién de Ernst Gombrich
(1979: 281), el cual explica que el artista innovador lleva a cabo andlisis
criticos que involucran la comparacién sistematica de logros pasados
con motivos presentes logrando nuevas composiciones de la forma y
realizando un avance importante del que otros pueden partir.
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este arquitecto de Vicenza quien mejor comprendié la
arquitectura de la Antigliedad, al asimilar sus principios
a través de la seleccion y de medir las mas bellas formas
de los antiguos. Ademas, afirm6, también que las inter-
pretd y las llevé a la practica tanto con los dibujos de sus
proyectos como con la realizacién de sus edificios, esta-
bleciendo que hizo un andlisis critico de la Antigtiedad.
Esta nocién de Barbaro es lo que explica la innovacién en
Palladio y alude también, por lo tanto, a la recepcion de
su arquitectura en el Cinquecento.

Arquitectura y disegno

Aqui conviene hacer notar el término italiano de disegno
empleado por Barbaro, pues él mismo, asi como Leon
Battista Alberti y Vasari definieron en sus tratados el pro-
ceso creativo para, por un lado, estructurar un sistema
y una visién intelectual de la arquitectura como una re-
flexién propiamente estética de ésta por su racionalidad
discursiva y, por el otro, para determinar y explicar de
manera diddctica los principios de la composicién arqui-
tecténica. En el Cinquecento, esta concepcioén se susten-
t6 a partir del precepto italiano de disegno, pues se de-
terminé como lo inteligible y lo visible respecto de los
procesos mental y material del disefio arquitecténico (cfr.
Ciaravino 2004: 45-50; Solis 2015: 323-351).

Es importante destacar que ese conocimiento derivé
de los principios latinos de la dispositio y la inventio es-
tablecidos en De architectura por Vitruvio como catego-
rias para la composicién arquitecténica, lo cual formulé
en referencia a la terminologia clasica de specie dispo-
sitionis, ideae, figura 'y forma (cfr. Callebat 1994: 31-46;
Ackerman 2012: 224; Solis 2015: 298-351), interrelacién
[éxica y conceptual que tiene su origen en el proceso
creativo de la forma del discurso de la inventio y la dis-
positio que Cicerén definié en su teoria retdrica: Vitruvio
lo trasladé a la arquitectura para resolver el problema del
proceso creativo con relacién al didlogo entre el momen-
to intelectual y el momento de expresion del proyecto
arquitecténico. Por ello, incluyé la inventio dentro de la
dispositio, pues es donde se lleva a cabo la seleccién y
composicién de la forma que se traduce y expresa me-
diante las species dispositionis o ideae, es decir, los dibu-
jos de la planta, el alzado y la secciéon. A la vez, lo utilizé
como paradigma para formular la concepcion estética
del disefio arquitecténico sustentada en el principio de
belleza de la tradicién grecolatina.

De ahi que la nocién renacentista de disegno se consi-
deré como idea, disefo, invencién y dibujo, y se vinculé
con el concepto de belleza de la forma arquitecténica
y como proceso creativo. En este sentido, Palladio la
empled constantemente en su tratado, puesto que en su
contexto cultural implicé la teoria y la praxis de la arqui-
tectura en referencia con el sistema de pensamiento del
espacio arquitecténico que le confirié el método de la



geometria a través del dibujo en proyeccién ortogonal (cfr.
Magagnato 1980: xx-xxII; Mitrovic 2013; Solis 2015: 18).

El patrimonio antiguo: fragmento, ruina,
memoria, seleccion y disegno

Ahora bien, al inicio de I quattro libri, Palladio distingui6
sus referencias clasicas y contemporaneas:

Me dediqué al estudio de la arquitectura; y porque siem-
pre fui de la opinién que los antiguos romanos [...] en el
edificar bien con mucho han adelantado a todos aquellos
que después de ellos vinieron, me propuse por maestro y
gufa a Vitruvio, el cual es el tnico escritor antiguo de este
arte [...] asi como de las observaciones de mi hechas de los
restos de los edificios antiguos, y de las leidas en Vitruvio y
en Leon Battista Alberti y en otros excelentes escritores que
después de Vitruvio han escrito, incluso de las que yo mismo
he puesto en practica de nuevo (Palladio 1980 [1570]: 9).

Lo que importa subrayar aqui es que Palladio revitali-
z6 la teorfa vitruviana como su fuente cldasica principal,
sin embargo, cabe destacar que existen innumerables re-
ferencias no sélo al estudio de los tratados de Alberti y
Barbaro, con los cuales completé su educacién e interpre-
tacion de la teoria clasica, sino también las observaciones
que hizo in situ de los restos de las estructuras romanas, las
cuales llevé a la practica. De este modo, clarificé su idea
de la renovatio clasica, pues puso en evidencia los aspec-
tos de la teoria y la praxis arquitecténica que tomé como
modelos siguiendo su contexto cultural.

Este planteamiento de asimilacion de lo antiguo en la
teoria arquitecténica del Renacimiento se vinculé con el
principio ciceroniano de imitatio en lo que concierne a
la invencién y la seleccién del modelo que se toma para
interpretarlo en nuevas creaciones, pues Cicerén definié
que éste no debe considerarse como una reproduccién
exacta de la realidad, sino como una imitacién creativa
(cfr. Cicerén, 1999: 2-3; Ackerman 2000: 9-16). En este
sentido, es importante precisar que Palladio estableci6 el
concepto de imitatio, tal como fue entendido en la tradi-
cioén clasica y el Renacimiento, en tres sentidos: primero,
la observacion de la naturaleza que debe imitarse para
extraer los principios de la belleza. Segundo, el estudio
de los textos cldsicos, pues él mismo afirmé que imité a
Vitruvio, y, por Gltimo, la imitacién de los monumentos
antiguos (cfr. Palladio 1980 [1570]: 19, 31, 37, 67; Puppi
1972; Boucher 2000: 304-305).

En este punto habria que afadir que Palladio también
profundizé sobre un pensamiento que aparece constan-
temente en su discurso: el estudio arqueoldgico que hizo
de los edificios clasicos, a los que calificé como ruinas
[ruine]; en éstas encontré los preceptos de la arquitectura,
lo cual tradujo a través del disegno:

He viajadomuchas vecesaRomal/...] donde con mis propios
ojos he visto y con mis propias manos he medido los frag-
mentos [fragmenti] de muchos edificios antiguos, los cua-
les [...] representan todavia como estupendas ruinas [rui-
ne] el claro e ilustre testimonio de la virtud y la grandeza
romana [...] me puse también la empresa de escribir los
principios necesarios que deben observarse en todos los
bellos ingenios [...] y ademads de esto mostrar el disegno
de muchas de aquellas construcciones que por mi han sido
concebidos en diversos lugares, y de todos aquellos an-
tiguos edificios que hasta ahora he visto. [...] Finalmente
he reducido aquella perfeccién que me ha sido posible,
y habiendo aprobado lo que esta contenido en ellos [los
fragmentos] con larga experiencia, me atrevo a decir que
tal vez he dado tanta luz a las cosas de arquitectura en esta
parte, que los que después de mi vengan podran, con mi
ejemplo [...] reducir con mucha facilidad la magnificencia
de sus edificios a la verdadera belleza y gracia de los anti-
guos, derivada de la armonfa de sus partes [...] con mis li-
bros, podré vivir largamente [...] en la memoria de los que
después de nosotros vengan (Palladio 1980 [1570]: 7-8).

La reflexién anterior es una sintesis de las ideas de
Palladio y de su metodologia proyectual en cuanto al es-
trecho vinculo entre tradicién, invencion e innovacién.
Por un lado, planteé la investigacién que hizo de los frag-
mentos de la Antigliedad mediante la observacion y la
medicion, lo cual le permitié comprender los principios
compositivos de la forma clasica (cfr. Gros 2006). Por el
otro, se refirié al tema de la ensefianza en relacién con
la funcién visual del lenguaje arquitecténico del dibujo
en proyeccion ortogonal, que utiliz6 como método de
disefio. A través del disegno de sus proyectos y edificios
construidos, asi como de los monumentos que seleccio-
n6 de los antiguos, Palladio dejé un claro ejemplo de
cémo debe proyectarse.

Es importante resaltar que en este pasaje, y constante-
mente en su tratado, Palladio se refirié a los edificios de
la Antigliedad como fragmentos, lo cual permite recono-
cer que para él representaban el testimonio del conoci-
miento intelectual, estético y arquitecténico antiguo que
es posible reconstruir como partes de un todo. En otras
palabras, se puede deducir que, a través de los procesos
de ver, medir y dibujar, estos fragmentos se convirtieron
en una reflexiéon mental y visual sobre la esencia del es-
pacio clasico. De esta manera, Palladio contribuyé a un
analisis tedrico y sistematico de las ruinas de la Roma
antigua que aplico a sus proyectos, fijando asi que el di-
bujo representado en / quattro libri... es la idea abstracta
y la expresion arquitecténica que implica las cualidades
espaciales de la forma.

Através del corpus de los levantamientos de los edificios
de la Antigliedad que incluyé en su tratado, se explican
visualmente los argumentos aqui expuestos. Ciertamente,
si se confrontan los dibujos del Tempio di Marte Ultore
(Figura 1) con los restos de dicho monumento (Figura 2),
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FIGURA 1. Planta y fachada frontal del Tempio di Marte Ultore de Andrea Palladio (Fuente: Andrea Palladio, 1980 [1570]: 269).

FIGURA 2. Tempio di Marte Ultore de Roma de 27 a.C. (Fotografia: Gabriela Solis Rebolledo, 2011).
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se observa no sélo la evidencia arqueolégica que cons-
tituye la fuente conceptual de Palladio, sino también se
comprende la manera en que surge la relacién entre la
visién, la memoria y la imaginacién, pues mediante el
analisis que realizé de los restos de este edificio quedan
claras sus intenciones arquitecténicas. Por ejemplo, re-
present6 en una sola lamina la planta, la fachada y la sec-
cion del templo, mostrando simultaneamente con dichos
dibujos las correspondencias del aspecto de la forma y
del espacio interior que reinterpretd, como él mismo se-
falé, a partir de los vestigios de las ruinas (cfr. Palladio
1980 [1570]: 267-268).

En los dibujos se percibe la fachada y la seccién del
frontispicio. El mismo Palladio mencioné que represento
el espacio del pértico y la cdmara interior con los orna-
mentos de su invencién que agregd. Asimismo, se apre-
cian las ocho columnas de orden corintio, las esculturas
en el frontispicio, el artesonado, el arquitrabe, el friso, el
entablamento, la cornisa y el basamento, elementos que,
considerd, conformaban el disefio de esta estructura, lo
cual coincide con los fragmentos que se conservan de la
estructura del Tempio di Marte Ultore.

No en vano Palladio enfatiz6 que redujo los principios de
la belleza de la forma arquitecténica clasica mediante el dii-
segno. Ademads, con la publicacion de sus dibujos dejo testi-
monio de la arquitectura clasica y de su propia arquitectura
para los estudiosos que vinieran después de él y, en su me-
moria, pudieran recuperar y restituir dicho conocimiento.

Esto demuestra que Palladio fue totalmente consciente de
la nocién del dibujo como imagen y lenguaje de transmi-
sion del conocimiento tedrico y practico de la arquitectura
Y, a su vez, como memoria visual, conocimiento que en el
Cinquecento estaba intimamente ligado al valor que se le
concedia a la vista en referencia no sélo con el tema de la
educacion, sino también con la trascendencia del pensa-
miento arquitecténico (cfr. Argan 1980: 13). Sin embargo,
habria que tener en cuenta que esta concepcion renacen-
tista sobre la importancia de la vista deriva de la tradicién
grecolatina, aquella que Cicer6n formul6 en sus escritos en
relacién con la figura o imagen que sélo sera inteligible si
esta unida a un locus de la memoria, ya que estas formas
entran por la vista y a partir de este sentido se puede rete-
ner con facilidad lo que se percibe mediante la imaginacién
(cfr. Ciceron 1995: 136-137, 202-216). En consecuencia,
Palladio, siguiendo el contexto tedrico renacentista, consti-
tuy6 a la vision como un modo de conocimiento.

Invencion, proyecto y disegno

En su tratado Palladio utiliz6 constantemente el término
disegno, sin embargo, citaré dos pasajes donde lo vincul6
con la invencién, la idea de la permanencia de la forma
de las reliquias [reliquie] y su conciencia de éstas como
patrimonio antiguo en lo que se refiere a la imitacion que
hizo de los edificios clasicos:

Me dediqué a la investigacién de las reliquias [reliquie] de
los antiguos edificios, que han permanecido a pesar del
tiempo y de la crueldad de los barbaros [...] comencé a me-
dir prolijamente y con suma diligencia cada parte [...] no
hallando cosa que no hubiese sido hecha con razén y con
bella proporcién, para poder enteramente comprender el
todo y en disegno traducirlo [...] Quedando muy obligado a
aquellos [los antiguos romanos], que, de sus bellas invenzio-
ni'y de las experiencias hechas, nos han dejado los precep-
tos del tal arte, porque nos han abierto mas facil y expedito
camino a la investigacion de las cosas nuevas, y de muchas
que gracias a ellos tenemos conocimiento, que acaso serian
desconocidas todavia (Palladio 1980 [1570]: 9, 11).

Al hablar del legado de la arquitectura de los antiguos,
Palladio lo denominé como invenzioni, lo cual es signifi-
cativo, ya que en la teoria humanista este término derivo
del principio clsico de inventio, que se interpreté como
descubrimiento o hallazgo y también como invencién
(cfr. Kemp 1977: 348-351). Entendido en este sentido, no
hay duda de que la “bella proporcién” de los monumen-
tos de la Antigiiedad fue el modelo para formular el con-
cepto para sus proyectos, los cuales le dieron ideas para
restituir las formas y preceptos clasicos segiin la nueva
manera de hacer la arquitectura del siglo xvi. Esta asimi-
lacién critica de las cualidades espaciales de las ruinas
las tradujo y materializé, como él mismo menciond, me-
diante el disegno. No obstante, también se puede admitir
que la invencion y los preceptos del arte de los antiguos
le sugirieron nuevas soluciones e indudablemente se con-
virtieron en su programa para interpretar como componer
all’antica. Esto lo trasladé a su obra arquitecténica a través
de nuevas tipologias que en I quattro libri tradujo en ima-
genes: tanto los dibujos de la arquitectura clasica como
sus propios disenos. De esta manera, establecié que para
la investigacion de las cosas nuevas es necesario la re-
flexion de los principios de la composicion fundados en el
conocimiento del pasado, la comprensiéon de su presente
y la proyeccién en el futuro (Argan 1970: 9-23).

De este pasaje se desprende, ademas, que para Palladio
los monumentos clasicos no son sélo un patrimonio cul-
tural y herencia conceptual, sino un repertorio de formas
e imagenes de permanencia, de conocimientos y de iden-
tidad que siguen viviendo en su contemporaneidad y que,
como tales, deben preservarse y valorarse desde el punto
de vista arqueologico, arquitecténico y estético. En con-
secuencia, el fragmento, la imitacién y la invencion apa-
recen vinculados en una practica que es al mismo tiempo
memoria y proyecto, estableciendo un complejo dialogo
entre la tradicion clasica y la innovacién.

Viene al caso citar aqui el segundo pasaje en el que
Palladio se dirigié de manera didactica para hablar sobre
el disegno de los fragmentos de los templos clasicos, lo
cual, segiin él mismo hizo hincapié, ilustrd en su tratado
mediante los dibujos de la planta, el alzado y la seccion
en proyeccién ortogonal:
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He representado y descrito aqui aquellos fragmentos [frag-
menti], conocimiento de la virtud y de la grandeza romana
que han quedado de los edificios antiguos a una forma tal que
los observadores de la Antigliedad tomen con placer y a los
estudiosos de la arquitectura le pueda servir de utilidad gran-
disima, siendo asi que se aprende mucho mas de los buenos
ejemplos en poco tiempo, al medirlos y ver en un pequefio
plano los edificios enteros y todas sus partes [...] he pues-
to en disegno muchas de aquellas magnificas y maravillosas
edificaciones antiguas [...] mostrando en figura las plantas,
alzados, y secciones y todos sus miembros, agregando las me-
didas justas y verdaderas, han sido por mi con sumo estudio
medidos (Palladio 1980 [1570]: 187-189).

Es notorio que Palladio confia en la capacidad vy el
conocimiento de los estudiosos de la arquitectura no sélo
para leer este tipo de imagenes bidimensionales como re-
presentaciones de las formas tridimensionales que impli-
can un proceso intelectual, sino también para imaginarlas
desde diferentes lados a través de las figuras geométricas,
las cuales describen la configuracién espacial y las partes
del edificio analizado. Ejemplo de lo antes expuesto lo
constituyen los dibujos de la planta (Figura 3), de la fa-
chada (Figura 4) y de la seccidn transversal (Figura 5) del
Pante6n. Con estas laminas manifestd su interés y cono-
cimiento de esta estructura romana.

Lo dicho resulta mas evidente si se comparan con el
edificio construido (Figura 6), a partir de lo cual se puede
demostrar que las figuras geométricas de la planta, la fa-
chada frontal y la seccién transversal, asi como los deta-
lles de los elementos arquitecténicos del espacio interior
que dibuj6 de este monumento, representan su tridimen-
sionalidad, pues a través de la interrelacién entre dichas
figuras se comprende su configuracién y, por lo tanto,
permite una lectura del espacio (Figura 7).

En el dibujo de la planta se puede ver claramente la
disposicion del pértico rectangular con las ocho columnas
en el frente y cuatro en los laterales, y la circunferencia
que implica el cilindro y la cipula. De igual manera, en
los dibujos del alzado y la seccién transversal se manifiesta
el exterior e interior de este monumento: la fachada princi-
pal con su frontispicio, las columnas de orden corintio en
el exterior y en el interior, el entablamento, el pértico, la
clpula, el 6culo, los casetones, los nichos con sus escultu-
ras, los taberndculos y las cornisas, entre otros elementos
arquitecténicos. Lo significativo para el contexto presente
es que Palladio documentd las formas y espacios cldsicos
mediante los dibujos de los fragmentos de las bellas inven-
ciones, como las denominé, los que se convierten en una
especie de teoria visual, si se toma en cuenta que él mismo
plante6 que los principios arquitectonicos de dichos mo-
numentos estan representados en las figuras.

Como se ha visto en la evidencia extraida del tratado
palladiano, los dibujos representan su exhaustivo estudio
del Pantedn. Sin embargo, si se hace un examen de los di-
bujos de las reconstrucciones de Palladio de los antiguos
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FIGURA 3. Planta del Pante6n de Andrea Palladio (Fuente: Andrea Pa-
[ladio, 1980 [1570]: 339).

complejos monumentales se puede demostrar que se
realizaron con intenciones proyectuales fundamentadas
tanto en los restos clasicos como en las descripciones de
Vitruvio, pues en varios de ellos la terminacion de las
partes faltantes de las ruinas se presenta como una es-
pecie de proyecto (cfr. Docci 2008: 27-28). Los dibujos
de estas reconstrucciones vuelven explicito que lo que
Palladio seleccioné para representar implicé para él la
esencia de cada estructura clasica que después aplicé a
su lenguaje formal.

Un ejemplo de este proceso se vislumbra en el dibujo
de la reconstruccién del Tempio della Fortuna Primigenia
(Figura 8), el cual revela numerosas analogias con el di-
bujo del Pantedn, donde se pueden identificar las mismas
soluciones estructurales y estéticas de este edificio, pues
aparece de manera semejante como forma conceptual en
los frontispicios dibujados en la parte inferior y superior
de este complejo arquitecténico. En esta reconstruccion
Palladio se centr6 en exponer otros aspectos que inter-
preté creativamente para sus proyectos en relacién con
los elementos arquitectonicos, el tratamiento del espacio



FIGURA 6. Fachada del Pante6n de Roma de 27 a.C. (Fotografia: Ga-
briela Solis Rebolledo, 2011).

FIGURA 4. Detalle de la fachada frontal del Pante6n de
Andrea Palladio (Fuente: Andrea Palladio, 1980 [1570]:
340).

FIGURA 5. Detalle de la seccién transversal del Pan-
teén de Andrea Palladio (Fuente: Andrea Palladio, 1980 FIGURA 7. Detalle interior del Pante6n de Roma de 27 a.C. (Fotografia:
[1570]: 345). Gabriela Solis Rebolledo, 2011).
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FIGURA 8. Planta y fachada frontal de la Reconstruccién del Tempio
della Fortuna Primigenia de Andrea Palladio, 1560 (Fuente: Robert Ta-
vernor, 1980: 76).

y del paisaje, los cuales se pueden percibir a partir de la
sintesis que hizo de los restos materiales de esta ruina.
En el dibujo del alzado que dispuso en la parte inferior
de la ldmina hizo evidente la idea del espacio escenografi-
co que se infiere de la composicion de esta estructura, pues
reconstruy6 que ésta se proyecta sobre el plano frontal del
complejo arqueoldgico. Asimismo, a partir de la idea de las
masas escalonadas, este monumento se integré a la imagen
del territorio a través de representar la topografia del terre-
no, constituyendo, asf, la relacién con la naturaleza, esto es,
la dialéctica con el paisaje, en la que la monumentalidad
del conjunto que se insert6 en un sistema de terrazas evi-
dencia la seleccién y el vinculo con el lugar (cfr. D'Alessio
2011: 28-51). Por tal motivo, la solucién de la simetria de
la fachada se refuerza en todos los niveles de la estructura
mediante el eje central del frontispicio ubicado en la parte
inferior, el cual remata con el de la parte superior. De igual
modo, en los dibujos de la planta y el alzado del templo
se distingue claramente la disposicion de las terrazas en
relacion con su profundidad y en correspondencia con los
elementos que lo componen, lo que le confiere una jerar-
quia visual y genera el aspecto escenografico del espacio.
Ahora bien, si se observan simultineamente los dibujos
de la reconstruccién del Tempio della Fortuna Primigenia y

1 4 Intervencién ® Afo 9. NUm. 18 e Julio-diciembre 2018

los que incluy6 en [ quattro libri, asi como los del Pante6n
y los del Tempio di Marte Ultore, se aprecia que Palladio
utilizé el frontispicio del templo en las fachadas no sélo
como caracteristica del legado de la Antigiiedad, sino tam-
bién como la reflexion clasica del tratamiento de la entra-
da con el propésito de crear una jerarquia espacial.

A la vez, estos dibujos sustentan que en el pensa-
miento y el proceso de disefo palladiano se efectio una
diferente percepcion del espacio, la cual surgié a partir
de su estudio de las reconstrucciones y de los edificios
clasicos. Mediante la visién unitaria del dibujo en pro-
yeccién ortogonal, Palladio mostré las diferentes maneras
de interpretar el espacio antiguo. Es significativo que a
través de esa estrategia visual, gracias a la cual se tiene
la oportunidad de comparar los espacios que conforman
dichos edificios, puso de manifiesto el concepto del espa-
cio escenogréfico clasico.

Estas imagenes son material suficiente para compren-
der el método de estudio de la Antigliedad y del disefio
palladiano, pues en ellas puso de relieve su creatividad
e imaginacién que surgié de completar los fragmentos
de las ruinas a partir de los preceptos clasicos, donde
no sélo evidencié qué formas y elementos lo inspiraron
para sus propios proyectos, sino también estableci6é que
el disegno es el sistema de pensamiento y de expresion
donde se crean las ideas. Esto se explica si se toma en
cuenta que el dibujo le sugiri6 la reinterpretacion, pues €l
mismo lo planted al hablar sobre el tema de la invencién,
la variedad y las nuevas composiciones en la arquitectura,
en conexion con los dibujos incluidos en su tratado, en los
cuales subray6 que se pueden observar las variaciones que
los antiguos hicieron en sus monumentos, razonamiento
que le permiti6 utilizar el diseno clasico en combinaciones
nuevas y deducir innovaciones de ellas (cfr. Palladio 1980
[1570]: 250).

Lo anterior demuestra la conciencia de Palladio sobre
la distancia histérica, ya que a este proceso de interpre-
tacién, asimilacion y transformacién de las formas de la
Antigliedad lo definié como la usanza nuova o bella ma-
niera de hacer arquitectura, lo cual materializé en su obra
construida, como es el caso de las tipologias de la villa,
de la iglesia, del teatro y del palacio, entre otras, donde
se pueden advertir estos conceptos clasicos aplicados a
su diseo.

La Villa Barbaro: asimilacién de la arquitectura
de la Antigliedad

El conocimiento basado en el aprendizaje adquirido a
través de los estudios de las fuentes de Palladio se explica
si se examinan los dibujos de sus proyectos en proyec-

© Seglin Magagnato, en Palladio la bella maniera consistié en la idea
de restituir las formas de los antiguos segin la bella maniera de los
modernos (cfr. Magagnato 1980: xvii).



cién ortogonal y las descripciones que incluy6 en I quat-
tro libri..., como sucede con la Villa Barbaro (Figura 9),
ejemplo de la reconstruccién tipoldgica de las soluciones
de las villas clasicas (cfr. Forssman 1967: 248-249; Ac-
kerman 1990: 108). El mismo planteé que, debido al des-
conocimiento arqueoldgico de éstas y por falta de ejem-
plos concretos, consider6 representar y describir el con-
cepto de la villa all’antica con los dibujos de las obras
encargadas por sus comitentes, e incluso puntualizé que
sus villas estan disenadas a partir de los preceptos de la
arquitectura de la Antigliedad del modo que ensefi6 Vi-
truvio (cfr. Palladio 1980 [1570]: 12, 172).

En efecto, Palladio, para expresar en su tratado la com-
posicion arquitectdnica y documentar las referencias for-
males y conceptuales de la Villa Barbaro, eligié represen-
tar los dibujos de la planta y el alzado de todo el conjunto
arquitecténico como resultado de un complejo proceso de
abstraccion. Los dibujos permiten tener una lectura simul-
tanea del diseno de los espacios y las relaciones geomé-
tricas de las partes del edificio; en la [dmina incluyd, asi-
mismo, el texto que la describe, donde se preocupé por
definir el programa arquitecténico, su funcionamiento y la
estrecha relacién entre la naturaleza y la arquitectura, lo
que es una innovacion de las villas palladianas.”

En la Villa Barbaro (Figura 10) se manifiesta la asimila-
cién clasica del espacio escenografico, de los elementos
arquitecténicos y del tratamiento del paisaje que deriva
de sus estudios de los monumentos y las reconstruccio-
nes clasicas (cfr. Argan 1970: 172-179; Puppi 1973: 314-
318; Wittkower 1983: 11-15; Gardini 2008: 61-68), pues
Palladio la diseid a partir de la planta con énfasis en el
plano frontal, tomando en cuenta la disposicién de los
espacios en funcion de su profundidad, lo que le confiere
a la villa una jerarquia compositiva y determina la rela-
cién entre el cuerpo principal, las barchesse, los palo-
mares y el paisaje Véneto. Ademds, en la fachada retomé
el concepto clasico de simetria, el cual se acentda en
todos los niveles de la estructura mediante el eje central
del frontispicio con su orden jonico y las esculturas en el
frontén, solucién actualizada por él del repertorio de los
monumentos de la Antigliedad (Figura 11).

Al mismo tiempo, a la construccién principal le ane-
x6 una secuencia de muros, jardines, arcadas y escaleras,
con lo que reforzé la idea tanto de lo escenografico como
de la extension del paisaje, al adaptarse a la pendiente de
la colina. El paralelismo entre arquitectura y paisaje que
adquiere la villa se ve reforzado desde el inicio del terreno
por el camino ascendente que remata con dos escalinatas
del acceso principal de la casa barbariana, dispuestas por
Palladio a lo largo del eje del conjunto y que insindan la
topografia del lugar (Figura 12).

Al confrontar los dibujos y la arquitectura de la Villa
Barbaro con los del Tempio della Fortuna Primigenia o los

7 Para la descripcion de la Villa Barbaro en I quattro libri, cfr. Palladio
1980 [1570]: 151-152.

del Pantedn, se puede construir el puente entre la herencia
de la arquitectura antigua y la arquitectura palladiana, pues
la similitud es bastante notoria. No sélo se hacen evidentes
las relaciones y las variantes de una afinidad formal, sino
que también es analoga la conceptualizacion espacial. Por
ejemplo, en la villa se puede percibir lo que retomé de estas
estructuras: el bloque central que se asemeja a la tipologia
del templo clasico, el pértico, las esculturas ubicadas en los
laterales de las escaleras y en la parte superior del entabla-
mento las escaleras enmarcando el acceso principal del edi-
ficio, la aplicacién de la simetria como eje compositivo de
la fachada, la monumentalidad del conjunto, el tratamiento
del paisaje en conexion con la integracion a la topografia del
terreno y a la naturaleza, y el proceso de visualizacion
del espacio escenografico.

Asimismo, de los dibujos se infiere la asimilacion del
monumental frontispicio cldsico. No se puede negar que
Palladio lo utiliz6 como modelo en sus fachadas: él mis-
mo expresé que para formular tal invencién tomé como
fundamento que los antiguos lo utilizaron en los edificios
privados, concepcion que él dedujo tanto de las descrip-
ciones vitruvianas como de las ruinas (cfr. Palladio 1980
[1570]: 151, 152). Precisamente, el frontispicio es uno de
los elementos caracteristicos de la arquitectura palladia-
na, innovacion que aplicé a los proyectos de las villas y a
los palacios, idea que responde a los criterios humanistas
en lo relativo a lo estético y lo monumental, con la fina-
lidad de indicar el acceso principal, crear una jerarquia
espacial en la fachada frontal, articulando la totalidad del
edificio. Después de todo, es dificil no ver en los dibu-
jos y en la arquitectura de Palladio el proceso de sintesis
y deduccion de los principios de la arquitectura clasica
donde se identifica la cita y el legado de la Antigtiedad.

Reflexiones finales

A través del disegno, Palladio estableci6 el proceso de abs-
traccion del lenguaje clasico como el propio, en virtud
de lo cual fijé un didlogo dindmico entre la memoria y la
creatividad, entre la historia y su contemporaneidad. Ello
implicé que retomara las ruinas de la arquitectura de la
Roma antigua con el propdsito de fundamentar su teoria y
recuperar mediante los fragmentos una parte del patrimo-
nio cultural perdido; de esta manera, puso de manifiesto
la interpretacion, la permanencia, el modo de transmision,
de recepcion y de apropiacion de las ideas del lenguaje
cldsico. Para comprender todo ello, resultaba fundamen-
tal sistematizar el proceso de disefio, pues de su seleccién
para crear valores de expresién propios dependia la mane-
ra en que restituia la herencia de la Antigiedad. Tal selec-
cién correspondia al proceso de empatia estética que se
vincula con los intereses humanistas del Renacimiento y
del propio Palladio.

Con ello se entienden mejor sus nociones de invencion
e imitacién, pues concibié las ruinas de las estructuras
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FIGURA 9. Planta y fachada frontal de la Villa Barbaro de Andrea Palladio, Maser-Treviso (Fuente: Andrea Palladio, 1980
[1570]: 151).
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FIGURA 10. Fachada principal de la Villa Barbaro de Andrea Palladio y paisaje Véneto, 1554-1558, Maser-Treviso (Fotografia: Gabriela Solis Rebolle-
do, 2011; cortesia Villa di Maser, Italia, Patrimonio de la Humanidad-UNESCO).

FIGURA 11. Frontispicio con orden jénico, barchesse y palomares de la fachada de la Villa Barbaro de Andrea Palladio, 1554-1558, Maser-Treviso
(Fotografia: Gabriela Solis Rebolledo, 2011; cortesia Villa di Maser, Italia, Patrimonio de la Humanidad-UNESCO).
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FIGURA 12. Acceso principal del conjunto de la Villa Barbaro de Andrea Palladio, 1554-1558, Maser-Treviso (Fotografia: Gabriela Solis Rebolledo,

2011; cortesia Villa di Maser, Italia, Patrimonio de la Humanidad-UNESCO).

clasicas susceptibles de nuevas interpretaciones no como
una copia sino como un proceso creativo. En este senti-
do, el principio de disegno palladiano resulta valido en
la actualidad en multiples sentidos. Por ejemplo, como
paradigma proyectual respecto a la reflexién critica y el
conocimiento de los conceptos del proyecto, y para
el andlisis e interpretacién de formas del pasado, pues
asocia los dibujos con las ideas y determina las relaciones
visuales entre ellos, estableciendo, asi, el proceso de re-
construccion y transmision arquitecténica, en articulacion
con la continua vitalidad de la arquitectura tanto de la
Antigliedad como palladiana.

Todas estas reflexiones pueden aplicarse a los proble-
mas arquitectonicos actuales. Ejemplo de ello es el ana-
lisis critico hecho por Peter Eisenman en su libro Palladio
virtual sobre la interpretacién de los dibujos de las villas
en el tratado arquitecténico de / quattro libri..., el cual
pone énfasis en la importancia de la dimensién visual
de la teoria del proyecto (cfr. Eisenman 2015). Esto sir-
ve como testimonio sobre la permanencia de Palladio en
el pensamiento arquitecténico contemporaneo y acerca
de su contribucién continua a la disciplina respecto del
proceso de disefio. Mds alin, no hay que olvidar que la
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innovacion en su obra surgié precisamente de la concep-
cién que tenia acerca del pasado, lo que genera la tras-
cendencia y legado no sélo de los principios y arquitec-
tura de la Antigliedad, sino también de su pensamiento,
dibujos y obra arquitecténica.
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Resumen

;Cémo restaurar una obra cinematografica a tantos afios (95) de su estreno? Esta fue la pregunta
del Laboratorio de Restauracién Digital de la Cineteca Nacional de México al iniciar el proyecto
de El automovil gris. ;Qué guia seguiremos para legitimar el trabajo que se hizo y cémo la vamos
aplicar efectivamente a esta pelicula? ;Es posible, como lo sugiere Cesare Brandi, restaurar una
versién original de hace tanto tiempo (1919)? El presente REPORTE describe y relata las experiencias
de aprendizaje durante dicha restauracién, la primera de su tipo para esta pelicula y la primera
hecha por entero digitalmente por una instituciéon mexicana.

Palabras clave

restauracién digital; material filmico; material no filmico; cine silente; E/ automdvil gris; Enrique
Rosas Aragén; México

Abstract

How do you restore a film so many years —95— after its release? The Digital Restoration Labora-
tory of the Cineteca Nacional de Mexico wondered about this when it began The Grey Automobile
project. What guide will we follow to legitimatize the work already done and how will we effectively
apply it to this film? Is it possible, as suggested by Cesare Brandi, to restore an original version from
so long ago (1919)? This REPORT describes and narrates the learning experiences during said restora-
tion, the first of its type for this film and the first done digitally in its entirety by a Mexican institution.
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La obra cinematografica

onsiderada una obra maestra del cine mudo mexi-

cano, El automovil gris, dirigida en México en

1919 por Enrique Rosas Aragén (1977-1920), pio-
nero del séptimo arte mexicano, retoma los robos a casas
en la Ciudad de México durante 1915 cometidos por una
cuadrilla de bandidos que, disfrazados de militares, ase-
diaban a los ciudadanos. Esta pelicula se entiende como
la obra que marca en México la evolucién entre el primer
cine mexicano, de tipo documental, y el cine ficcional.’

Originalmente, el filme, que se estren6 en 1919, es-
tuvo conformado por 12 episodios de ficcién, pero a lo
largo del tiempo experimentd distintas modificaciones.
Incluso antes de su primera exhibicion sufrié mutilacién
por motivos de censura,” y, posteriormente, recortes y
cambios, cuando se editaron varias versiones® que con-
juntaban los episodios en un solo largometraje. Hoy en
dia el publico conoce s6lo una de éstas, sonorizada, he-
chaen 1937, de 112 minutos, en blanco y negro, alejada
de su original.

En 2012, en conjunto con la remodelacién de las ins-
talaciones de la Cineteca Nacional de México, se deci-
di6 inaugurar el primer laboratorio de restauracién digi-
tal para peliculas mexicanas, al que se le llamé “Elena
Sanchez Valenzuela”. Como era de esperarse, el primer
proyecto por restaurar tenia que ser un largometraje de
gran importancia cinematografica e histdrica, ademas de
estar disponible como parte del material Gnico en las bo-
vedas de la cineteca.

' Encontramos que, en el aspecto de cine documental, la filmacién de
esta pelicula se llevé a cabo en los mismos sitios donde acontecieron los
sucesos. Mds aun, uno de los personajes fue interpretado por si mismo:
el detective Juan Manuel Cabrera, quien estuvo a cargo de las investi-
gaciones policiacas y también participé en la redaccién del argumento
para la reconstruccion de los hechos de la captura de los asaltantes.
Asimismo, se anadio la escena (real) del fusilamiento de algunos inte-
grantes de la banda. Enrique Rosas filmé esta escena en 1915 para el
documental Documentacion histérica nacional, 1915-1916. El caracter
ficcional de la obra lo encontramos en el argumento de tres jornadas, el
relato mdltiple y la narracién de las pequenas historias.

2 Los decretos de censura se editaron justamente el 1 de octubre de
1919 (The Mexican Film Bulletin 2011).

? La palabra version (del inglés, version): A particular form of someting
differing in certain respect from an earlier form or other forms of the
same type of thing (véase Oxford Dictionaries), se puede traducir aca
por la variedad de una pelicula: versién original, version del director,
version extendida, version inglesa, version doblada, etcétera.
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El propdsito: el acercamiento a la version
silente de 1919

Al trabajar con titulos filmicos de gran envergadura para
el cine silente y con un largo tiempo desde su Gltima ver-
sién impresa, inevitablemente surge una pregunta bésica:
sestamos disfrutando una pelicula tal y como se concibié
inicialmente para su proyeccion o tan siquiera como se
vio en su estreno? La respuesta puede ser negativa, princi-
palmente porque el paso del tiempo deteriora las condi-
ciones originales del material y, por ende, su apreciacién
cinematografica ya no serd la misma que en su estreno.

La verdadera pregunta por resolver con este proyecto,
puesto que al momento de comenzar la restauracion digi-
tal de £/ automovil gris ya habian pasado 95 afos, era la si-
guiente: ;como restaurar una obra cinematogréfica de esta
importancia y complejidad a tantos afos de su estreno? La
restauracion digital de peliculas cinematogréficas todavia
estd en su infancia y no existe ain una teoria estandar (o
internacionalmente aceptada) aplicada para este arte.

Nuestras referencias académicas son, en su mayoria,
de la L'Immagine Ritrovata de la Cineteca di Bologna, y
en lo que toca a la teoria de restauracion, para este tipo de
proyectos utilizamos principalmente la de Cesare Brandi
(Brandi 2001 [1963]), de la cual obtenemos que habria
que acercarse lo mas posible al documento original, en
este caso, a la version estrenada en 1919.

Brandi se apoya en sus predecesores, Eugene-Emmanuel
Viollet-le-Duc (1814-1879), John Ruskin (1819-1900),
Camillo Boito (1836-1914) y Alois Riegl (1858-1905), y su
Teoria del restauro definia la restauracién como el momento
metodoldgico del restablecimiento de la unidad potencial
de la obra, en su consistencia fisica y en su doble polari-
dad estética e histdrica, en orden a su transmision al futuro
(Brandi 2001 [1963]: 6).

Pero dicho concepto de “restauracién” estd enmarcado
por un doble riesgo: por un lado, el restablecimiento de
una obra no debe hacerla pasar por auténtica (la restaura-
cién debe ser visible) y, por el otro, no se debe convertir
en una alteracion que intervenga su “patina”, la que se
entiende como la huella o el rastro del paso del tiempo en
la obra de arte y que se vuelve parte de ésta. Es decir, no
debe crearse “una falsificacion artistica o histérica”. Por
Gltimo, Brandi menciona que la restauracion nunca esta
libre de ambigliedades, pero aun asi ésta puede tener la
misma legitimidad histérica que el documento original,
porque se vuelve un nuevo testimonio de la accién huma-
na (Brandi 1963: 5-11).

A pesar de que dicha teoria no se aplica especifica-
mente al arte cinematogréfico,* se opté por asumirla en

4 Salvador Mufioz-Vifias critica ampliamente la teoria de Cesare Brandi
y su enfoque sobre los objetos de arte, como pintura, escultura o arqui-
tectura. Ciertamente, el cine no se menciona en el texto de Brandi, pero
también es arte. Ademds, si este andlisis es correcto, nada le impide
al restaurador usarla como base para otros objetos, como los bienes



FIGURA 1. Intertitulo inicial de la pelicula (Fotograma: Enrique Rosas,
1919; cortesia: Coleccién Rosas Priego/Cineteca Nacional, México).

este proyecto porque es la que se ajusta mas al principal
propésito por el cual la directora Paula Astorga (directo-
ra general de la Cineteca Nacional de México de 2006
a 2012), Paolo Tosini (coordinador del Laboratorio de
Restauracion Digital de 2012 a 2015) y otros directivos
de esta institucion crearon este laboratorio: para rescatar
y preservar digitalmente la herencia y memoria filmica de
nuestro pais desde una perspectiva de “acercamiento a la
concepcion original” (Tosini 2014).

Desafortunadamente, en el caso de esta pelicula de
Enrique Rosas no se podia restablecer la version original,
pues se han perdido tanto el negativo original como las
copias de las primeras proyecciones. Por ello también se
recurrié al pensamiento de Nicola Mazzanti, el fundador
del LTmmagine Ritrovata, quien explica que toda restau-
racion, primordialmente de peliculas mudas, es siempre
una falsificacion (Farinelli, Mazzanti y Anderson 1994:
36), dado que en realidad nunca se podra alcanzar al ori-
ginal, que es un “puro fantasma”.

El caso del cine es especial: es el arte del copiado, con
infinidad de materiales idénticos y, sin embargo, todos
con sus propias caracteristicas (cada raya, polvo, man-
cha, mutilacién son Gnicos), al contrario de una pintura o
de una escultura. Su elemento original es el negativo de
camara, material que sirve, justamente, para hacer varias
copias positivas sin necesidad de proyectarlas al publico.
Si bien esta teoria no es totalmente ética para otras artes,
pues restaurar la copia de una escultura no tendria sen-
tido, en el ambito del cine se acepta (Farinelli, Mazzanti
y Anderson 1994: 5-40).° En este campo finalmente en-

culturales definidos por la Convencién de La Haya de 1954: “Activos,
bienes mobiliarios o inmobiliarios que tienen una gran importancia para
el patrimonio cultural, como monumento de arquitectura, de arte, de
historia, religioso o laico, artistico o archivoldgico, las obras de arte, los
manuscritos, las imagenes, las peliculas” (Mufioz-Vifias 2007: 124-133).
> Nicola Mazzanti, “Reproduit-on I'ceuvre originale dans une restau-
ration?”, conferencia del 25 enero 2015 en Cinématheque Frangaise.

contramos un punto en comun entre Brandi y Mazzanti:
mientras no se puede..., por lo menos hay que intentar
acercarnos al original.

No obstante, Paolo Cherchi Usai es quien llevd esta
discusion a otro estadio, al cuestionarse a qué se le pue-
de llamar una “pelicula restaurada” y a qué se deberia —o
podria— Ilamar “el original”. Para el autor italiano, el mas
grande error de los archivistas filmicos es que muchas veces
tratan de establecer éticas en la forma de ver una pelicula
con base en las bellas artes, cuando el cine es arte, pero,
asimismo, industria. En realidad no existe un estandar o
una forma de apreciar/ver el cine para todas las audiencias.
Nadie establece como “debe verse” un género, una época
cinematografica, un director o un cldsico en particular. Cada
espectador y cada tipo de audiencia viven de muy diversas
formas su experiencia en las salas de cine, es decir, nunca
hay una sola manera de ver el cine. Entonces, j;por qué pre-
tender estandarizar la manera en que “debe verse” una pe-
licula restaurada? Para Cherchi Usai, en el caso de peliculas
de nitrato del cine silente se trata més de experimentar las
“epifanias” (Cherchi Usai 2002: 128-131), esto es, apelar a
las mdltiples sensaciones que puede causar ver una imagen
en movimiento (de nitrato) en pantalla grande, a sus texturas
filmicas, a sus historias y estilos narrativos Gnicos, a la sin-
gularidad de sus colores y a su degradacién por el paso del
tiempo: para él esto es lo que compone el aura de un filme.

Cuatro evocaciones/cuatro ejes de trabajo

Para Cherchi Usai estas apelaciones a las sensaciones
creadas al ver una pelicula de nitrato son epifanias; para
nosotros son, mas bien, “evocaciones”, en tanto nos ayu-
dan a retrotraer esos “fantasmas del original” imposibles
de alcanzar para Mazzanti que, sin embargo, acaso sean
evocables. Las copias disponibles de El automovil gris eran
nitratos; por ello los ejes rectores de la restauracion de di-
cho proyecto tenian que apelar al “aura” de la que habla
Cherchi Usai (parecida al concepto de “patina” de Bran-
di). La eleccion de los ejes se baso en dichas sensaciones:

a) Utilizacién de las copias filmicas con la mayor fidelidad
a la version de 1919 (bisqueda de texturas filmicas).

b) Recuperacién y reinsercién de posibles elementos ori-
ginales o eliminados durante la creacién de las ver-

Esta idea se acerca a la teorfa de Munoz Vifias. Para el tedrico espafol
lo que caracteriza a la restauracién no son sus técnicas o instrumentos,
sino la intencién con que se realizan aquéllos: el “para qué” se hace. El
foco, antes direccionado al objeto y a su materialidad y vinculado con el
concepto de “verdad” —donde se apoya la teoria de Brandi— pasa a ser,
en la teorfa contemporanea, la funcién y el significado que ese objeto
representa. Para la restauracién, él proporciona el “Balenced meaning-
loss” (pérdida equilibrada de significacién), que consiste en buscar el
justo equilibro entre adquisicién y pérdida de significado (Mufioz Vifias
2003: 55-57).
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siones posteriores a la silente, tales como intertitulos,
coloracién de la época, musicalizacién en vivo e in-
sertos de escenas extendidas o inéditas (recuperacién
de elementos narrativos y singularidad del color).

c) Remocion digital de los dainos y defectos causados por
la degradacién de la imagen que dificulten la aprecia-
cion de la obra sin alterar aquellos inherentes al paso
del tiempo, como pequefas rayas, manchas y movi-
miento de imagen (respeto a las huellas del tiempo).

d) Un montaje y armado de las escenas mds acorde con
el corte narrativo concebido por el director Enrique
Rosas (respeto a los estilos narrativos).

El material filmico: tres copias de nitrato

El automovil gris se estrend los dias 11, 12 y 13 de diciem-
bre de 1919. Respecto de su versién original no se dispo-
ne de mayor informacién. Como vya se dijo, el negativo y
las copias de exhibicién se perdieron; tampoco se sabe
la duracion exacta,® y no se encontraron detalles sobre el
color de la pelicula ni de la mudsica que acompaiaba las
proyecciones. La prensa de la época fue muy escueta, a
pesar de que se exhibié en 12 episodios y en varias salas
de cine en la Ciudad de México.”

En la década de 1920, y luego, en 1933 y 1937, here-
deros del director y productores dieron a conocer al menos
tres nuevas versiones, de las cuales se obtuvieron las copias
de nitrato existentes que se utilizaron para esta restauracion:

1. Laprimera version (V1920’) surgié en los afios veinte,
probablemente de una reduccion dréstica de la se-
rie de 12 episodios, convertidos en un largometraje.
Una copia (C1) de nitrato, blanco y negro, con gran
calidad y bien conservada, que se consiguié en las
bovedas de nitrato de la Cineteca Nacional, nos da
la prueba de su existencia. Pero, al parecer, no hay
datos en la prensa u otros documentos de publicidad
acerca de esta versién, por lo que no se sabe real-
mente la fecha de su estreno o si sélo se traté de una
primera prueba de reedicion.

2. Lasegunda version es de 1933 (V1933). Una copia (C2)
de nitrato en blanco y negro, posiblemente de cuar-
ta generacion (cuatro veces copiada, con cuddruple
pérdida de calidad), se conservé también en la mencio-
nada cineteca. Allf [a duracién se redujo, asimismo, y
el montaje original se modificé: se agregé una pista de

® S6lo la Cineteca Nacional y la Filmoteca de la UNAM conservan mate-
riales acordes con la FIAF database.

7 Aunque las fuentes son divergentes, “Se estrené en 18 cines llegando a
proyectarse en 23 en una misma tarde” (Crénica de Méjico: Cine Mun-
dial, febrero de 1920); “La serie fue un verdadero éxito desde que se
estrend en veinte cines de la capital en tres jornadas” (Angel Miguel, El
automovil gris (1919), documento electrénico disponible en (cfr. Cine
Silente Mexicano/Mexican Silent Cinema 2018)
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musicalizacién. Aurelio de los Reyes estima que se su-
primi6 alrededor de 30% de la duracién de la pelicula,®
principalmente, tramos de las historias paralelas de al-
gunos personajes, sin contar los multiples cortes y sal-
tos de secuencias, lo que hizo que la narrativa de la
pelicula perdiera cierta coherencia. Para esta version
tampoco existen mayores datos y ninguno de sus pri-
meros elementos parecen haberse conservado.

3. La tercera version es de 1937 (V1937) e intenta recu-
perar la produccion silente de los afos veinte, pero in-
cluye una banda sonora compuesta de musicalizacion,
dialogos y efectos sonoros totalmente nuevos. De esta
version, la cineteca conserva una copia (C3) de nitrato
entintada en tres colores (dmbar, naranja y violeta). El
titulo y los créditos se “actualizaron” a esa época, y la
tipografia de las letras se cambi6 por una mas de épo-
ca. Cabe mencionar que dicha copia se convirtié en el
ancla de todo el proyecto de restauracion.

El material no filmico: preguntas y decisiones

Durante la reconstruccion y reparacion de los nitratos en
mesa antes de la digitalizacion, surgieron muchas inte-
rrogantes que dificultaban la toma de decisiones, por no
tener la versién original. Principalmente, no se tenia cer-
teza del tipo de montaje que se aplicaria para respetar lo
mayor posible la versién de Enrique Rosas.

Por ello el material no filmico (aquel que no proviene
del filme o de los rollos de la pelicula en si misma pero
que son parte de su historia), como carteles, intertitulos,
fotografias, libros, articulos de prensa y el guion prelimi-
nar, se analizaron con atencién para entender la narrativa
de la historia concebida por el director. La investigacién
se realiz6 en los departamentos de Documentacion y de
Iconografia de la Cineteca Nacional, donde muchos
de esos materiales estan disponibles para la consulta pu-
blica. Esto se hizo a la par del trabajo en mesa con los
rollos filmicos, comenzando con la revision de los docu-
mentos de la Coleccién Rosas Priego, donados en diciem-
bre de 2002 por Producciones Rosas Priego, S. A. de C. V.
La coleccién se compone, ademas de las copias filmicas
utilizadas, del ya mencionado guion preliminar y de va-
rias series de intertitulos y otros materiales no filmicos.
Estos elementos fueron cruciales, pues le dieron coheren-
cia al armado del montaje y la narrativa.

Nunca se encontraron documentos o datos que revela-
ran, sin dudas posibles, si alguna de las tres ediciones que
han sobrevivido era la original. Incluso el guion también

8 “En la versién de 1933 se suprimié 30% de la longitud de la pelicula:
las historias de Ernestina-Oviedo y Carmen-Chao, el relato del padre
de Ernestina sobre la infancia de la hija, la muerte de don Vicente, de
Daniel y el dltimo episodio, sin contar infinidad de detalles” (De los
Reyes 1981: 257-258).



FIGURA 2. Imagen del fragmento de nitrato entintado con raya grande
en medio de los fotogramas. (Fotografia: Laboratorio de restauracion de
la Cineteca Nacional, 2015; cortesia: Cineteca Nacional, México).

parece haberse modificado en el transcurso del tiempo,’
sin mencionar que fue imposible recuperar el verdadero
final de la pelicula, pues varios planos de las dltimas es-
cenas se han perdido completamente. Se decidié centrar-
se en la copia V1937, y solamente reintroducir escenas
extendidas o recuperadas de las otras copias, ademas de
anadir los intertitulos originales, acorde con notas dentro
del guion preliminar.

Esta decisién se tomé conforme a los ya menciona-
dos puntos del apartado de los ejes: para la recuperacién
de elementos vy estilos narrativos de la versién de 1919.
Puesto que esta copia tenfa el montaje mds completo y
mas cercano a dicha versién, no queriamos crear algo
totalmente nuevo (o falso), sin mencionar que, al basar-
nos solamente en un guion (que no era el corte final),
podriamos caer en muchas incongruencias narrativas. Lo
mismo sucedié para conseguir una versién coloreada con
entintados acordes con la época silente, la cual, aparen-
temente, nunca se exhibié al piblico, o por lo menos no
hay fuentes periodisiticas que prueben lo contrario, con-
virtiéndola en una version Unica por presentar.

En nuestra investigacion encontramos en la Filmoteca
de la UNAM un documento que informaba sobre la du-
racion de la pelicula, que fue presentada en la oficina
de censura, aproximadamente 8 000 m en 24 rollos (de
06h30 a 18 fps), pero no habia descripciones de las es-
cenas, explicaciones o duraciones de los cortes que se
hicieron antes de la presentacién al publico (véase The
Mexican Film Bulletin 2011).

Découpage

Las imagenes digitalizadas de los nitratos sirvieron, al inicio
del proyecto, para establecer una comparacion plano por
plano entre las distintas copias, identificar a qué version
pertenecian y precisar el estado de conservaciéon de cada
plano. El resultado concluyé con un documento llamado

? Por ejemplo, el nombre de los criminales (nombre en el argumento): Gra-
nada, Mercado, Luis Ledn, Miguel Chao, Otero, Enriqueta Olvera. Nom-
bre en la pelicula: Granda, Mercadante, Leén, Chao, Oviedo, Ernestina.

FIGURA 3. Imagen de fotogramas de nitrato negativo mutilados por de-
gradacion del material. (Fotografia: Laboratorio de restauracion de la
Cineteca Nacional, 2015; cortesia: Cineteca Nacional, México).

découpage'® comparativo, muy (til, piedra angular para
planear el flujo de trabajo, o workflow, que se emplearia.

En un trabajo comparativo de las tres versiones jun-
to con el guion constatamos que los primeros episodios
(1-9) se encontraban casi completos, al contrario de los
finales (10-12), los mds modificados durante los afos,
victimas —quizd— de la censura de aquella época de la
Revoluciéon mexicana, aunque también pudieron haber
sido editados por los mismos productores cuando la re-
dujeron a un solo largometraje. Este trabajo confirmé que
faltaban varios fragmentos, algunos muy grandes en tér-
minos narrativos. Gracias al découpage se descubrié que
88 escenas que el publico desconoce —probablemente
desde 1919— se habfan hallado en la copia C1.

Intertitulos

La reintroduccion de los intertitulos en la pelicula cons-
tituyd uno de los procesos mas complejos, y fue posible
gracias a la coleccion Rosas Priego, la cual contiene tres
series de intertitulos muy distintos entre si (“Jornadas”,
“Negra” y “Gevear”), por lo que se tuvo que identificar a
qué version pertenecian. Se retranscribieron digitalmente
todos los intertitulos, y también se hizo un analisis y un
comparativo. El analisis de las series revel6 que las de-
nominadas “Gevaert” y “Negra” se complementaban, sin
superar a la serie “Jornadas”, que tenia textos, si bien pa-
recidos, mas detallados en gramatica y redaccion, aparte
de contener la rdbrica de “ENRIQUE ROSAS Y CiA, MEXICO,
D. F.” en todos los cartones, por lo que nos basamos ma-
yormente en esta serie.

Para decidir qué intertitulos se colocarian y en qué lu-
gar dentro del montaje del filme, se utiliz6 el découpage.

1% Découpage viene de la palabra francesa découper, que significa “tro-
zar”. El término, en el ambiente cinematografico designa el “recorte” en
planos, y aparecié durante la segunda década del siglo pasado con la
estandarizacién de la realizacién de las peliculas. Es un instrumento de
trabajo usado por la cadena de produccién de una pelicula, que contiene
todas las indicaciones técnicas que el realizador juzga necesario poner
en el papel, lo que permite a sus colaboradores seguir su trabajo en el
plano técnico y preparar el suyo en funcién de aquél (Magny 2004: 34).
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FIGURA 4. Revision de carteles originales de los intertitulos (Intertitulos,
Enrique Rosas, 1919; cortesia: Coleccion Rosas Priego/Cineteca Nacio-
nal, México).

FIGURA 5. Lobby card de la pelicula (Carteles, Enrique Rosas, 1919;
cortesia: Coleccion Rosas Priego/Cineteca Nacional, México).

Con el armado final de las imagenes se hicieron propues-
tas de implementacion a favor de la identificacion de cor-
tes y saltos de imagenes, para un armado final de edicion
con intertitulos. Varias veces se realizaron pruebas proyec-
tadas en salas de cine de la cineteca para encontrar la co-
rrecta ubicacion narrativa de cada intertitulo dentro de las
secuencias y su duracion necesaria para que el espectador
pudiera leer por completo los extensos textos.

Como los intertitulos impresos no contenian una marque-
sina tipica para peliculas silentes, se investigaron tanto en la
Cineteca Nacional como en la Filmoteca de la UNAM docu-
mentos iconograficos, fotografias y otros materiales promo-
cionales para ver las marquesinas que existian en materiales
de El automévil gris, asi como de otras peliculas contem-
poraneas. El propésito fue redisefar los intertitulos digital-
mente utilizando los contenidos ya transcritos para emular
una version de intertitulos mds apegada a la época. Asi se
recupero la marquesina de un lobby card (un cartel pequefio
que se solia poner a la entrada de los cines) de la pelicula.

La musicalizacion
Para este tema debemos subrayar que el cine mudo impli-

ca una definicién que en si misma se aleja de la verdad:
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FIGURA 6. Disefio por computadora de la marquesina de los intertitu-
los (Screenshot: Laboratorio de Restauracion de la Cineteca Nacional,
2015; cortesia: Cineteca Nacional, México).

FIGURA 7. Vista de un intertitulo digital (Screenshot: Laboratorio de
Restauracién de la Cineteca Nacional, 2015; cortesia: Cineteca Nacio-
nal, México).

este cine nunca fue mudo. Se acompanaba de musica
(piano u orquestas) y a veces de actores que doblaban en
vivo las voces y los sonidos. Por lo anterior, la denomina-
cién mas correcta es “cine silente”.

Existen pocas fuentes sobre la musica de aquella épo-
ca. En ocasiones el director de la pelicula daba instruc-
ciones o recomendaciones sobre la musica que debia
ilustrar su pelicula, pero en general los pianistas de las
salas de cine interpretaban seglin sus sentimientos y lo
que veian en la pantalla (Giusy 2002: 5-6).

En 1933 y 1937 se musicalizé y sonoriz6 la pelicula,
y varias de estas copias se conservaron en bévedas de la
Cineteca Nacional hasta el dia de hoy. Con esto se podria
decir lo siguiente: ;por qué no podemos quedarnos con el
sonido de la versién de 19372 Bueno, si se quiere volver al
original del cine silente, no tendria ningtn sentido utilizar
una versién musicalizada posteriormente con una banda
sonora, la cual nunca concibié el director en su argumento
inicial, aparte de que la duracién de esta version restaurada
ya no coincidiria con el sonido del filme de 112 minutos.

Para este caso, al no encontrar partitura original algu-
na o informacién concerniente a la mdsica de acompa-
flamiento en el estreno de 1919, la musicalizacion para
esta version restaurada fue desarrollada por José Maria



Serralde Ruiz,'" quien se dio a la tarea de componer, con
base en un criterio filolégico que partié de referencias
musicales y citas de mdsica habitual en cines mexicanos
de esa época, una nueva partitura que guiaria e integraria
los sucesos narrativos de la imagen.

El aprendizaje

Para poder acercarse un poco mas a la versién de 1919
y obtener una buena restauracion digital'? era necesario
mantener una misma linea de trabajo y de procesos con
que armar el complicado rompecabezas que comenzé en
2012 y terminé en 2015. Sin embargo, esto no fue nada
sencillo, dado que, al ser el primer titulo sometido a res-
tauracion digital de estas dimensiones (filmicas y cinema-
tograficas) dentro del laboratorio, se tuvo que ir trabajan-
do, corrigiendo y aprendiendo sobre la marcha, conside-
rando que se trabajaron materiales de distintas proceden-
cias, épocas, genealogias y tipos de dafo. Esto condujo
a reformular constantemente varios procesos digitales y
workflows, ademas de realizar infinidad de pruebas para
el armado final del titulo.

El flujo de trabajo digital, o workflow

A las tres copias se les aplicaron diferentes procesos di-
gitales, cada una con sus respectivos contratiempos y
aprendizajes, para finalmente unirse narrativa y musical-
mente en una sola version digital restaurada, proyecto
que tomd poco mas de tres afios de trabajo.

Escaneo de la imagen

Al escanear materiales filmicos, lo decisivo es capturar la
mayor cantidad de detalle e informacién posible conteni-
dos dentro de la emulsion de las cintas, cuidando respe-
tar y no intervenir las condiciones originales en las que se
encontr6 el material, dado que siempre puede ser la dlti-
ma vez que se trabaje con éste. Dicho proceso se realizd
con un escaner especializado para material de acervo y
nitratos que escanea fotograma por fotograma a una gran
calidad (3K) utilizando mecanismos que no ponen en

" José Maria Serralde Ruiz, pianista concertista graduado en la Escuela
Nacional de Misica de la UNAM. Se especializa en misica para audiovi-
suales y el cine de los primeros tiempos, para lo cual fundé el Ensamble
Cine Mudo en 1998. Sus obras interdisciplinarias se han estrenado en
importantes foros internacionales y se exhiben a la fecha en lugares de
México y Reino Unido (Serralde 2015).

12 Definicién de restauracion digital: reparar, renovar o volver a poner algo
en el estado anterior a la aparicién de la degradacion, con herramientas
digitales [Definicién de los autores a partir de la palabra restaurar, cfr.
Diccionario de la Lengua Espafiola de la Real Academia Espafiola (RAE)].

riesgo filmes en estados de degradaciéon muy avanzados:
el Arriscan, especialmente por problemas relacionados
con los deterioros fisicos del material, como perforacio-
nes rotas, sindrome del vinagre, pegaduras dafiadas, en-
cogimiento del soporte, rollos pegados e incluso peliculas
con sulfatacion (téxicas e inflamables). Afortunadamente,
todo estos problemas se superan gracias a herramientas
como pinless, archive gate, sprocktless o wategate que
ofrece dicho escaner (FIAF s. f.), lo que lo convirti6 en la
mejor opcién para un proyecto de estas caracteristicas.

a) El primer nitrato digitalizado de este titulo fue la co-
pia entintada (C3), de una version de 1937, la cual se
encontraba en condiciones aceptables. Las experien-
cias con esta copia fueron de un completo aprendi-
zaje, pues fue el primer nitrato que se escaneé dentro
del laboratorio, con las dificultades que esto implica-
ba, por lo que la digitalizacién se basé en pruebas y
errores que nos ayudaran a entender la complejidad
de los colores y la calidad y estructura de secuencias,
dado que esta version se convertiria en la columna
vertebral del proyecto.

b) La segunda copia que se digitalizé se hizo ocho me-
ses después y se traté de la C1, en nitrato blanco y
negro, en condiciones, en su mayoria, excelentes. Lo
interesante de esta copia es la rareza de sus imagenes,
debido a que contiene escenas que probablemente no
se han visto desde los afos veinte y que no se encuen-
tran en ninguna otra version posterior.

c) El dltimo nitrato escaneado fue la copia C3, segunda
copia en blanco y negro, con una calidad de imagen
menor respecto de las dos primeras versiones esca-
neadas. Esto, no obstante, nos permitié hacer un ana-
lisis comparativo entre las tres versiones trabajadas
y darnos cuenta de que esta copia podia aportar se-
cuencias y escenas extendidas o suplementarias.

La correccion del color entintado digital

Debemos desnudar también el mito del cine mudo en
“blanco y negro”, ya que no era tal. Este mito tuvo su ori-
gen cuando las instituciones hicieron duplicados en ace-
tato (safety film) para salvar las peliculas de nitrato y re-
cortar gastos de material, siendo el mas barato en blanco
y negro —a pesar de su baja calidad, pues no guarda la
informacién vy el color de las peliculas—, lo que causé
pérdida de color. La historia del cine nos dice que, casi
desde sus origenes, los filmes contenian colores impresos
en varias técnicas (Yumibe 2013: 33-46). Actualmente, la
documentacion sobre los criterios estéticos y el uso del
color en el cine mexicano es escasa: s6lo se sabe que
muy pocas peliculas, aparentemente, fueron en color.
Como ya se dijo, la primera copia que se digitalizé (C3)
era un entintado/tefiido (teinture en francés, tinting en in-
glés), pero ;qué es un nitrato entintado? Es una técnica
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FIGURA 8. Técnico del laboratorio trabajando sobre el software Dia-
mant (Fotografia: Laboratorio de Restauracién de la Cineteca Nacional,
2015; cortesia: Cineteca Nacional, México).

FIGURA 9. Escéner Arriscan con filme montado de la pelicula (Fotogra-
fia: Laboratorio de Restauracio6n de la Cineteca Nacional, 2015; corte-
sia: Cineteca Nacional, México).

que da a la pelicula una coloracién uniforme: “a través
de la inmersién en una solucién de colorantes (bafo de
color), sin tocar las sales de plata, pero si la gelatina de
la emulsion. De esta manera, sélo las partes transparentes
se coloreaban y las negras quedaban inalteradas” (Amo
2006: 24). Tal procedimiento no tiene una fecha clara de
inicio, pero se abandond progresivamente hasta desapa-
recer, en la década de 1920.

En la vida de una pelicula el color es uno de los pri-
meros elementos que se dafa, desapareciendo gradual o
totalmente tanto por culpa de la degradacién y descom-
posicién del soporte como por su mala conservacion.

En el apartado del material no filmico se mencioné que
una de las decisiones para utilizar la copia entintada como
el eje principal de todo el proyecto fue que aportaria algo
dnico a esta version restaurada: el color. Esto significo te-
ner que trabajar a fondo los tres colores que contenia: el
violeta del rollo 1 a la primera parte del rollo 5, naranja la
segunda parte del 5, 6 y 7 e inicio del rollo 8, y por dltimo
el ambar de la segunda parte del rollo 8 al 12. Los tres
colores mostraron un claro avance de degradacién, dado
que se apreciaron varias tonalidades de la “tinta” en cada
color, diferencias de luces y contrastes. Esto dificult6 el
saber si esto se debia solamente a la degradacién o si di-
chas variaciones se debian también a decisiones de colo-
racién a la hora del entintado (principalmente en el naran-
ja'y el dmbar). Nuevamente, no se conté con informacién
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respecto de los colores originales utilizados en aquel en-
tonces para el entintado de esta copia.

Para sortear el anterior dilema se decidio utilizar el soft-
ware DaVinci Resolve de correccion de color y buscar un
efecto intermedio entre ambas situaciones; es decir, dejar
un poco de la degradacién natural de los colores para asi
conservar un poco su aura y “patina”, pero también se
homologaron y corrigieron muchas escenas y secuencias
donde los colores perdian parte o la totalidad de sus pro-
piedades, que hacian molesta su apreciacién cinematogra-
fica. Basicamente se intent6 llegar a un equilibrio entre de-
gradacion y correccion de color, algo que resulté ser todo
un reto sobre teoria de color del cine silente. Después de
lo anterior, se colorearon digitalmente las escenas exten-
didas e inéditas que se agregaron de las otras dos copias
en blanco y negro, utilizando los colores ya restaurados
e incrustandolas en sus respectivas ubicaciones narrativas,
evitando cambios de color incomprensibles para el espec-
tador. Para reforzar este proceso se tomaron fotografias en
alta resolucién del material en mesa para poder ver sus
tonalidades fisicas y sus cambios de luces en cada corte.
Esas fotografias le sirvieron al colorista como referencias
visuales para decidir la correccién de color apropiada.

Limpieza de imagen digital

Conservar la sensacion del paso del tiempo en la imagen
es esencial en cualquier proyecto de restauracion, pues
si el espectador observa una pelicula de cine silente con
una limpieza digital excesiva lo primero que notara es
que no pareceria de esa época, sino que mas bien estarfa
ante una produccioén reciente, y no valoraria la antigiie-
dad de una obra cinematografica de casi 100 afos.

Este tipo de proceso de restauracién digital es casi
siempre lo mas demandante y de mayor duracién en el
workflow, dado que, mediante diversos software,'® para
la correccion de imagen se limpian todos los fotogramas
escaneados y se convierten en archivos digitales, remo-
viendo las diversas degradaciones y dafios de la imagen,
como rayas, manchas, polvo, roturas, perforaciones rotas,
desprendimientos de emulsion, inestabilidad del cuadro
e incluso microorganismos que puedan existir dentro del
frame, por mencionar algunos. Asi también se corrigen las
reparaciones del rollo que se hayan hecho en la mesa de
trabajo, como pegaduras de calor, reinserciones de filme,
reparaciones con papel maylar, etcétera.

El trabajo de restauracién de imagen y las condiciones fisi-
cas del material en las tres copias fueron muy diferentes entre si.

a) En la copia C1 se encontraron pocas impurezas, con
excepcion de unas manchas enormes generadas por

'3 En este caso, Diamant y DaVinci Resolve, equipo comun de laborato-
rio de restauracion de imagenes (L'/mmagine Ritrovatta, Eclair Cinéma,
por ejemplo).



FIGURA 10. Comparativo de color con mosaico de tonalidades (Fotograffa: Laboratorio de Restauracion de la Cineteca Nacional, 2015; cortesia:
Cineteca Nacional, México).

b)

c)

hongos en la emulsién que cubrian gran parte de los
fotogramas de algunas pocas secuencias de esta co-
pia. Por ello, el equipo se dio a la tarea de remover
este tipo de imperfeccién tan particular en la emul-
sion; incluso se tuvieron que desarrollar técnicas de
reconstruccion de imagen que sélo se han empleado
en este caso, como la delineacién manual de algunos
rostros y manos de los personajes por razén de que
a veces éstos se perdian a la hora de aplicar algunos
procesos automaticos.

Para las escenas y secuencias extendidas que se extra-
jeron de la copia C3 se trabajaron mas los defectos de
impresion que las eventuales impurezas de su emul-
sién, ya que se encontraron inestabilidad de imagen,
rayas, manchas y sobreexposicién de luces, tipicas en
rollos que cominmente provienen de malas reimpre-
siones quimicas o de materiales mayores a tres genera-
ciones de copiado. Adicionalmente, la muy baja cali-
dad de detalle dificulté atin mas una limpieza digital,
por lo que las diferencias de calidades entre las se-
cuencias de esta versiéon, en comparacién con las
secuencias de las otras dos, resultan notorias al mo-
mento de ver el armado final.

La copia C3, entintada, fue la dnica de las tres que
se restaurd en su totalidad. Los doce rollos que la
componian pasaron enteramente por los procesos
de limpieza digital, los cuales no siempre fueron los
mismos ni tampoco en el mismo grado. Esto porque
todas las secuencias se evaluaron y revisaron antes
de restaurarlas, para considerar cudles dafios graves

habia que limpiar y cudles otros no estorbaban la
apreciacion de la obra.

Como vya se dijo, para las tres copias siempre se cuidé
el conservar rastros del tiempo de la imagen que mostraran
la antigiiedad de la obra, por lo que algunas leves rayas,
polvo y otros dafios menores se dejaron deliberadamente
para crear la sensacién clasica de estar viendo una pelicula
silente. Todo este trabajo de restauraciéon de cada secuen-
cia, escena y fotograma tomé poco mas de dos afos tan
s6lo en la parte de limpieza de imagen, donde se cambia-
ron ciertos pasos de los procesos y otros se replantearon
totalmente. También se aprendi6 que en la restauracién de
imagen nunca hay nada escrito, que cada proyecto y pe-
licula por restaurar tendra sus particularidades y retos, por
lo que un trabajo personalizado en cada uno siempre sera
la mejor opcién.

El producto final

El producto final de todo este proyecto de restauracion, el
cual tomé mas de tres anos, se cristalizé en una pelicu-
la de 3 horas y 43 minutos de duracién (con calidad 3K
de resolucion a 18 fps), en la que participaron mds de 40
personas sobre mas de 60 rollos de nitrato y otros tantos
de acetato, y varias decenas de materiales no filmicos (in-
tertitulos, fotografias de produccion, libros, articulos, en-
trevistas, reportes, etc.), asi como la composiciéon de un
acompanamiento musical exclusivo para la imagen.
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FIGURA 11. Limpieza de fotograma muy dafado por microorganis-
mos (Screenshot: Laboratorio de Restauracion de la Cineteca Nacional,
2014; cortesia: Cineteca Nacional, México).

La reflexion

Por supuesto, “restaurar el original” es siempre un fraca-
so: es un puro fantasma, como, segun se ha dicho, lo afir-
ma Nicola Mazzanti (1991: 36). Es claro que esta version
no es perfecta; tampoco se salvard de criticas, puesto que
somos los primeros en saber que a lo largo de ésta se
pueden observar algunos cambios en la calidad de ima-
gen, en el color, en la gravedad de las degradaciones, en
la luz y en los contrastes, en secuencias y cuadros fal-
tantes, entre otros ejemplos. Sin embargo, podemos decir
que la restauracion realizada logré que dicha asintonia y
disonancias filmicas no influyeran en la apreciacién de
la obra cinematografica. Tener una copia en digital tiene
como principal finalidad la difusién, ya sea en proyec-
ciones en la Cineteca Nacional, en clases, festivales in-
ternacionales o incluso en DvD o Blu Ray (véase Cineteca
Nacional 2016).

No obstante, un logro obtenido con esta version es la
posibilidad de que este clasico del cine mexicano pueda
ser preservado para las futuras generaciones de amantes
del cine, de audiencias y de plataformas modernas. La
preservacion de esta version digital es importante, asimis-
mo, para el correcto cierre del proyecto, ya que cualquier
plan de restauracién debera conllevar el resguardo digital
del escaneo original de los fotogramas (el escaneo fuente)
y de la versién restaurada, ya sea en cintas magnéticas
exclusivas para el almacenamiento de informacién digital
(cintas LTO [Linear Tape-open]) o también en una nueva
reimpresién en soporte filmico (data to film) para su vuel-
ta a bévedas filmicas (ARRI Brochure 2012: 7-17).

Conclusiones
Es evidente que la version estrenada en 1919 nunca se

vera nuevamente, por lo menos no en su totalidad, y que
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tampoco podrd revivirse la experiencia de los espectado-
res de aquel estreno. La esencia de las peliculas, como de
las fotografias, son las evocaciones de un pasado a veces
cercano y a veces distante. Muchas de ellas son de luga-
res que no conocemos, de épocas en las que jamas vivi-
mos, de situaciones que nunca hemos experimentado, de
sentimientos que no hemos sentido, de ideas o mundos
que no habiamos imaginado aln y de personas que ya no
se encuentran entre nosotros. Y, sin embargo, éstas invitan
a querer estar alli, a sentirnos en medio de las escenas y
de los personajes, a ser parte de las historias y de las emo-
ciones, muy a pesar de que, como en el caso de cine si-
lente, hayan pasado varias décadas desde que se filmaron
sus imagenes (Barthes 1989: 16-19). En el Laboratorio de
Restauracion Digital creemos que con la restauracién
de esta version digital se logré evocar parte del “aura” de
la version de 1919 de El automévil gris, con la insercion
de escenas inéditas y complementarias, el montaje narra-
tivo cercano al de Enrique Rosas, los intertitulos recupe-
rados, la mdsicalizacién acorde con la época, el color en-
tintado del cine silente o la calidad de textura en la ima-
gen. Aunque la verdad es que, tal vez, nunca podremos
saber del todo si logramos lo anterior.

También creemos que esto es un parteaguas para el
laboratorio y para la Cineteca Nacional, pues se convirtié
en una experiencia Unica de aprendizaje en el ambito de
la restauracion filmica digital, al ser el primer proyecto
de esta envergadura realizado enteramente por una insti-
tucién mexicana (con talento mexicano y extranjero), lo
cual significé un avance en este rubro, que habia sido
ignorado en nuestro pafs aun hasta hace poco.

Esta tarea no fue nada sencilla, dado que sus enormes
dimensiones (filmicas y cinematograficas) se tuvieron que
trabajar de forma pragmatica y en equipo, donde la clave
fue un flujo de trabajo integral, desde la mesa de revision
hasta su salida en sala de la cineteca. Cada paso y pro-
ceso fue tan importante como su antecesor y predecesor,
ademas de estar en constante revisién y correccién por
todos los involucrados. Para nosotros la restauracion de
esta pelicula fue una especie de evocacion de sus fantas-
mas, de su historia, de sus lugares, de sus personajes, de
sus intrigas, de sus emociones, de sus relatos... algo que
nos termin6 convirtiendo, de cierta manera, en parte de
la misma obra.
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Resumen

El presente REPORTE plantea una nueva forma de abordar los fragmentos de textiles arqueolégicos
del norte de Chile, fundamentada en el estudio de 16 textiles prehispanicos fragmentados, durante
cuyo proceso se evidencié la gran falta de informacién sobre esas piezas, el constante riesgo de
deterioro producido por su manipulacién y, por ende, su limitacién como objeto de estudio. En
este contexto, el Laboratorio de Arqueologia del Centro Nacional de Conservacién y Restauracion
(CNCR) de Chile desarrollé un montaje versétil y de bajo costo, denominado marco-ventana, una
eficaz herramienta que resguarda el estado de conservacién y el manejo de los fragmentos texti-
les, al tiempo que aumenta su accesibilidad y disponibilidad para su investigacion. Tal propuesta
apunta a reivindicar los fragmentos textiles arqueolégicos como un patrimonio de gran importan-

cia, donde su aporte sea significativo como coleccién de referencia.

Palabras clave

fragmentos textiles arqueoldgicos; conservacién; marco-ventana; manipulacién; investigacion;

coleccion de referencia; Chile

Abstract

This REPORT presents a new way to address the archaeological textile fragments from the north of
Chile. It is based on the study of 16 fragmented pre-Hispanic textiles, in which the lack of informa-
tion on these pieces was evident, as well as the constant risk of deterioration caused by their ma-
nipulation and, therefore, their limitation as object of study. In this context, the Archaeology Labo-
ratory of the National Center for Conservation and Restoration (CNCR for its acronym in Spanish) in
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Chile developed a versatile and low-cost construction called window-
frame, which is an efficient tool to safeguard the state of conservation
and handling of textile fragments, while increasing their accessibility
and availability for research. Such a proposal aims to reclaim the arche-
ological textile fragments as a heritage of great importance, where their
contribution is significant as a reference collection.

Keywords

archaeological textile fragments; conservation; window-frame;
manipulation; research; reference collection; Chile

Introduccion

o obstante que el clima desértico de la zona norte

de Chile ha preservado de manera tnica los ob-

jetos textiles presentes en los ajuares funerarios
prehispanicos, gran parte de la informacién cultural que
almacenan se ve mermada por las excavaciones ilegales
de los sitios arqueolégicos y el progresivo acopio de pie-
zas descontextualizadas en los depésitos institucionales.

Al momento de estudiar estos textiles, arquedlogos y
conservadores afrontan la problematica de trabajar, gene-
ralmente, con fragmentos. Para que los alcances analiti-
cos sean significativos desde el punto de vista contextual
y tecnoloégico, debe revisarse gran cantidad de ejempla-
res. Esa condicionante se ve limitada cuando el estado de
conservacién de los fragmentos no acepta su manipula-
cioén, o bien cuando, al obviar su condicién en favor de
los estudios, ésta genera el deterioro gradual de las piezas.
En ambos escenarios, los fragmentos se vuelven indtiles
para la arqueologia, asi como un problema para la con-
servacion, ya que histéricamente se han acumulado en
gran cantidad en los depositos, descontextualizados y
en precarias condiciones de preservacion.

Para optimizar, con un minimo de deterioro agrega-
do, el levantamiento tecnolégico y sintomatolégico de
aquellos fragmentos se necesitaba un montaje que evitara
su sobremanipulacion, al tiempo que los visualizara de
forma integral. Asi se elaboré el marco-ventana, un solo
soporte que articula las dinamicas de conservacién y de
investigacion.

Como empezo6

Como parte del programa de intervencién patrimonial,
el Laboratorio de Arqueologia del Centro Nacional de
Conservacion y Restauracion (CNCR) de Chile estudia
piezas textiles arqueoldgicas provenientes de los depé-
sitos del Museo Regional de Antofagasta. Un total de 16
piezas se ha intervenido hasta la fecha, incluido el le-
vantamiento tecnolégico y sintomatolégico de cada pie-
za, ademas de los estudios contextuales correspondien-

34 Infervencién ¢ Afio 9. Ndm. 18  Julio-diciembre 2018

tes. Estos tejidos, mayormente fragmentados, presentaban
sintomas de alteraciones que afectaban, en distintos gra-
dos, su integridad estructural. Muchos se encuentran re-
secos, pulverulentos y con deformaciones. Ademas, pre-
sentan cominmente adhesiones de sedimentos y produc-
tos orgdnicos de descomposicion, asi como evidencias
de biodeterioro.

Mas alld de un refuerzo temporal para contener el de-
terioro progresivo de los fragmentos o de un embalaje
estatico para resguardarlos una vez estudiados e interve-
nidos, se necesitaba para la pieza un montaje que com-
binara los beneficios de la proteccién, la visibilidad y la
accesibilidad.

El CNCR es referente en materia de conservacion a es-
cala nacional. Tiene la mision de promover y fomentar la
investigacion del patrimonio cultural de Chile. La crea-
cién de un montaje polivalente que cumpliera de manera
eficaz y segura las necesidades planteadas apunta a una
resignificacion en la valoracién de estas piezas. Amén
del valor patrimonial que le corresponde, el montaje le
asigna a los fragmentos textiles un nuevo papel poten-
cial: el de participar en el desarrollo de una coleccién de
referencia textil, la cual, compuesta por numerosos ejem-
plares de fragmentos en varios estados de conservacion,
serviria de banco de datos para el estudio y la consulta de
textiles arqueoldgicos de Chile.

Requisitos técnicos del soporte

La presente propuesta de soporte incorpora los estandares
minimos de conservacion preventiva identificados en tor-
no de los fragmentos textiles arqueolégicos (Comité Nacio-
nal de Conservacién Textil 2002). Se consideran, ademas,
las restricciones habituales que presentan las instituciones
que albergan este tipo de colecciones y que condicionan
su manejo integral: disponibilidad limitada de recursos hu-
manos y econémicos, gran volumen de piezas que se han
de gestionar, infraestructuras y depdsitos variables.

En esta linea, las consideraciones basicas que se abor-
daron al momento de seleccionar, disefiar y confeccionar
el marco-ventana fueron las siguientes:

1. El disefo debe ajustarse a las caracteristicas formales
y materiales, asi como al estado de conservacién de
las piezas textiles.

2. Debe ser apropiado tanto para el almacenamiento
de la pieza como para su segura manipulacién vy fa-
cil accesibilidad durante monitoreos, reubicaciones,
limpiezas periddicas, investigaciones, etcétera.

3. Debe presentar una “ventana” en ambas caras para
la visualizacién de las piezas, facilitando las activi-
dades antes mencionadas.

4. Tiene que fabricarse con materiales econémicos y de
facil accesibilidad, que cumplan con las normas de
conservacion de textiles.



5. Debe ser facil de reproducir en las instituciones afi-
nes.

6. Ha de favorecer un mejor rendimiento dentro de un
deposito: espacio, orden y desplazamiento dentro de
éste.

7. El montaje puede ser fijo, sin que sea permanente.

Breve reflexion sobre los sistemas disponibles

Las instituciones publicas y las empresas privadas utilizan
una variedad de embalajes y montajes para los textiles,
mayormente para los histéricos y etnograficos. Sus carac-
teristicas se ajustan a las infraestructuras disponibles y a la
funcién que deben cumplir: resguardar o exhibir la pieza.

Los textiles que estan en buenas condiciones y lim-
pios se almacenan, por lo general, de forma extendida,
en cajas, enrollados o colgados (cfr. ReCollections 2004;
Comité Nacional de Conservacién Textil 2002), eleccién
que variara de acuerdo con el tamafo, espesor, textura y
estado de conservacién de aquéllos. No obstante, “la for-
ma extendida resulta ideal para la mayoria de ellos, por-
que los textiles quedan totalmente apoyados y sus fibras
se liberan de la tension de soportar su propio peso” (CCl
Notes 2008: 1): es la forma que resulta mas apropiada
para resguardar la mayoria de los textiles arqueoldgicos.
Los modelos utilizados son similares entre ellos: emplean
un soporte rigido o semirrigido como base, el cual puede
estar forrado. La pieza se deposita o se fija al soporte para
limitar su movimiento. El material en contacto directo
con la pieza sirve tanto de capa aislante con su entorno
como para separar piezas en superposicion o dar adhe-
rencia al fragmento. Con este fin, se utiliza material de
archivos, tela descrudada lavada, crepelina de seda, ma-
lla de nailon o telas especializadas, como Tetex®, Tyvek®
o Vilene® (telas sin tejer) (Boersma et al. 2007). Otra so-
lucién proporciona una barrera fisica adicional contra el
ambiente y la manipulacién directa (cCl Notes 2010): es
el sistema de enmarcado, que ocupa una cubierta de ma-
terial transltcido sélido (vidrio o acrilico). La pieza se in-
moviliza en un soporte rigido por medio de puntadas de
hilos o mediante un sistema a presién (pressure-mount)
(Bayer 2016; Kajitani y Phipps 2011 [1986]), lo que deja
a la vista una o ambas caras.

Para los fragmentos de textiles arqueoldgicos existen,
asimismo, ejemplos. Lucero y Diaz (2015) utilizan un sis-
tema de montaje con soporte de cartulina y fijaciones de
Mylar®. National Park Services (2001) y Boersma et al.
(2007) mencionan, por su parte, sistemas permanentes
construidos a modo de portafolios elaborados en cartu-
linas de enmarcar con ventanas. El primero propone un
montaje con una base, una capa intermedia con venta-
na, que actia como espaciador entre el objeto y la tapa,
y, esta Gltima, con ventana de Stabilex®, que permite no
s6lo la identificacion del objeto sino, ademads, su protec-
cién contra el polvo. Boersma et al. (2007) describen un

soporte con cubierta, doble marco que encierra el frag-
mento textil con ventanas de tela de conservacion semi-
transparente y contraportada.

Desventajas identificadas

No se encontré un montaje que, sin generar alteraciones,
reuniera las caracteristicas funcionales esenciales que se
requieren para el manejo integral de los fragmentos de
textiles arqueoldgicos, a saber: proteccién, visibilidad,
accesibilidad y manipulacién.

El estado de conservacién que presentan los fragmentos
textiles en estudio no permite su fijacion a un soporte ri-
gido. La presencia de adhesiones organicas imposibilita el
uso de cualquier tipo de sistema enmarcado, que generaria
microclimas, menos aln si se utiliza presion para sujetarlos.

Por su parte, la presencia de un soporte no “transldci-
do” obstaculiza la visién de una o ambas caras de la pieza.

Por razén de que la cantidad de ejemplares por res-
guardar es elevada, los ejemplos presentados, muy elabo-
rados, implican un alto costo de reproduccién (econémi-
co y de tiempo) y un almacenamiento ineficiente.

Tipo de materiales utilizados

Los materiales e insumos elegidos cumplen con ciertos
requisitos, como neutralidad, estabilidad, resistencia a la
manipulacién y seguridad tanto para el objeto como para
el personal que ejecuta el trabajo. Se descartaron aquellos
no translicidos o no apropiados para usarse en contacto
directo con los textiles. El rechazo se asent6 en los estu-
dios publicados sobre ensayos de materiales utilizados en
conservacion (AIC Wiki 2017a, 2017b y 2017c; Araya e
Icaza 2016; Espinoza y Araya 2000, entre otros). El vidrio,
la hoja de acrilico (p. €j., Plexiglas®) y la pelicula de po-
liéster (p. ej., Melinex™ o Mylar®), aunque transparentes,
se excluyeron por no dejar “respirar” al textil.

En vista de estas restricciones, y pensando en la dispo-
nibilidad y el precio asequible a escala nacional, se eli-
gieron los productos adecuados para la elaboracién del
marco-ventana (Figura 1).

El disefo del marco-ventana

El marco-ventana consiste en un doble marco biselado'
de cart6n gris neutro? y ventanas de tul tensado® (Figura 2).
El fragmento textil se introduce entre ambos marcos, los

' Es un detalle estético que no aporta ninguna funcionalidad al disefio.
2 Después de un afio, el cartén piedra mantuvo un pH neutro de 6.5.

3 El tul se tensa de la misma manera que una rentela en pintura de caba-
llete, i. e., desde el centro hacia las esquinas, alternando sucesivamente
de lado.
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PRODUCTOS

NOMBRE COMERCIAL PROPIEDADES Uso

Cartén gris

Smurfit Kappa™ 3 mm pH neutro Marco

Cinta doble contacto

Adhesivo acrilico Fijacién del tul

3MTM
. Adhesivo acrilico, Fijacién del
™ ’
Paraloid B72 concentracién de 45% iman flexible
Acetona grado técnico | Evaporacién rapida Solvente

Cartulina Beckett
Concept Wove

Libre de acido y de cloro, | Carpeta, rétulo
color Nordic Blue y etiqueta

Tejido ligero con Soporte para

Tul (rayén o nailon)

estructura abierta textil
Hilo de nailon Polimero 0.2 mm SUJe’Clon
de rétulo
Lamina de pvc flexible Unién entre
P 0.7 mm
magnética marcos
Cinta espiga Algodén Tirantes para

carpeta

FIGURA 1. Productos empleados en la elaboracién del marco-venta-
na y de la carpeta de conservacién (Tabla: Felipe de la Calle Morales,
2017; fuente: [Antalis.cl]).

cuales se mantienen unidos a través de [aminas magnéti-
cas flexibles* (Figura 3). Dos pestaiias se extienden des-
de el borde superior del marco para facilitar su eventual
apertura (Figura 4). Una carpeta de conservacion, fabrica-
da en cartulina libre de acido, con cierre magnético, pro-
vee el resguardo final para cada marco-ventana (Figuras
5y 6). Un marcaje indirecto, elaborado en cartulina libre
de acido, se fija a la pieza con un hilo transparente de
nailon, identificando cada pieza con su nimero de inven-
tario (y nombre de sitio, cuando se conoce). Este, y la in-
formacién adicional existente, se exponen sobre el marco
y la carpeta de conservacion. La eleccion de rotular sobre
cartulina, en vez de hacerlo sobre tela, corresponde a un
deseo de estandarizar el montaje. La utilizacion de nailon
transparente otorga una lectura sin interferencia.

El tul aporta translucidez, flexibilidad, aeracién y
estabilidad estructural, gracias a la ligera adherencia
mecanica al textil que le confiere su tejido de hilados
entrecruzados en forma de red (Figura 7). Su color indivi-
dualizado revela informacién tecnolégica, morfoldgica,
iconografica y sintomatolégica por anverso y reverso sin
necesidad de remover el marco-ventana (Figura 8).

El marco-ventana es cuadrado o rectangular; esta ul-
tima versién es mas resistente a la deformacién cuando
alberga piezas de mayores dimensiones. La anchura del
marco varia entre 2, 3 y 4 cm, segln las caracteristicas de
las piezas que se han de resguardar.®

* Son ldminas de PvC que incorporan un material magnético, general-
mente de ferrita de estroncio.

> Como referencia, se considera un ratio alto: largo del marco cerca
de 1:1 para el marco de piezas pequenas, y entre 1:1.5 y 1:2.4 como
maéximo para las piezas de mayor formato.
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Idealmente, el textil se posiciona superponiendo sus
ejes estructurales a los del marco para facilitar su lectura
global, dejando una distancia de 1 a 2 cm entre el mar-
gen interno del montaje y el fragmento. De existir otros
fragmentos asociados, se incorporan al mismo montaje,
sueltos o insertados en un sobre de tul comun.

Ventajas del marco-ventana

El mayor aporte del marco-ventana es su multifunciona-
lidad: logra salvaguardar la integridad material y visual
del textil; facilita su resguardo (Figuras 9 y 10); otorga
accesibilidad y una manipulacién indirecta segura en di-
ferentes contextos de trabajo (Figuras 11y 12), y permite
su utilizacion en exhibicién sin tener que recurrir a otra
plataforma.

Otras ventajas de orden técnico se vinculan con el
sencillo disefio del marco-ventana y los materiales que
lo constituyen: es facil de reproducir; emplea materiales
econémicos y de gran accesibilidad; el cierre magnético
permite abrir y cerrar el montaje sin perjudicarlo, y no es
propenso a crear microclimas por la presencia de tul, gra-
cias a cuya textura cumple la doble funcién de aeracién
e inmovilizacién de la pieza, eliminando asi la necesidad
de una fijaciéon permanente.

Desventajas

Entre las desventajas del marco-ventana es que no con-
sidera los fragmentos de gran tamafo, gruesos, pesados,
irregulares o tridimensionales. En estos casos, el tul exten-
dido en ambos marcos no logra la tensién adecuada para
adherirse a la mayor superficie del fragmento en ambos la-
dos; el soporte se deforma y la pieza se mueve. En piezas
de mas de 44 cm el centro del soporte necesita un refuer-
zo rigido para no deformarse durante la manipulacién.®
Se puede considerar también una ventana con travesafio
para dar mas rigidez al marco. Los objetos con volumen
deberan guardarse en cajas tradicionales.

Se desconoce el efecto a largo plazo de los imanes flexi-
bles. En los montajes para exhibiciones, se emplean aque-
[los compuestos de elementos de tierras raras (Spicer 2016).

Algunos tules, sometidos a tensiones, se deforman de
manera plastica y no inmovilizan adecuadamente la pie-
za. La buena eleccion del tul es vital para la respuesta
eficaz del soporte. Su densidad y su disefio estructural
dependeran del tipo de tejido utilizado para su elabora-
cién. Se encuentran tules de fibras naturales, sintéticas o
una mezcla. En este REPORTE se utilizé un tul sintético de
malla fina en forma de rombos, que presenta mayor resis-
tencia a la deformacién en su etapa de montaje al marco.

© Se recomienda cubrir la totalidad de la base de la ventana para poder
girar la pieza y acceder a la otra cara.
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FIGURA 2. Disefio del marco-ventana; corte transversal del montaje donde se visualizan los distintos materiales utilizados para su elaboracién (Dibujo:
Christine Perrier, 2017; fotografia: Lorena Ormefo, 2016; cortesfa: Centro Nacional de Conservacién y Restauracion [CNCR], Chile).

FIGURA 3. Textil en el marco-ventana. Se cierra mediante imanes flexi-
bles (Fotograffa: Trinidad Pérez, 2017; cortesia: Centro Nacional de
Conservacion y Restauracion [CNCR], Chile).

FIGURAS 5 y 6. Carpeta de conservacion en cartulina libre de dcido.
Anverso con la informacion de referencia en su cara superior y borde.

FIGURA 4. Detalles de las pestaiias de apertura (Fotografia: Trinidad Pé- Reverso con el cierre magnético y vista parcial de la pieza (Fotograffas:
rez, 2017; cortesia: Centro Nacional de Conservacion y Restauracion Lorena Ormefio, 2016; cortesia: Centro Nacional de Conservacion y
[cNCR], Chile). Restauracion [CNCR], Chile).
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FIGURA 7. Visibilidad de una pieza textil en su montaje. Fragmento de
talega, nim. de inventario 4458 (07), Quillagua 2, Museo Regional de
Antofagasta (Fotografia: Lorena Ormefio, 2016; cortesia: Centro Nacional
de Conservacion y Restauracion [CNCR], Chile).

FIGURA 8. Detalles de un fragmento a través de un cuentahilos. Parte
de la malla del tul es destacada en amarillo, nim. de inventario 4446,
sitio desconocido, Museo Regional de Antofagasta (Fotograffa: Felipe de
la Calle, 2016; cortesia: Centro Nacional de Conservacién y Restaura-
cién [CNCR], Chile).

FIGURAS 9y 10. Distribucién de los embalajes textiles en depésitos: estanteria modular y planera (Fotografias: Lorena Ormefio, 2016; cortesia: Cen-

tro Nacional de Conservacion y Restauracion [CNCR], Chile).

Conclusiones

El marco-ventana cumple eficazmente varias funciones:
proporciona una solucién viable para el manejo integral
de los fragmentos textiles en depdsitos institucionales, fa-
cilita la investigacion, al resolver los problemas de acce-
sibilidad y visibilidad a la pieza, y replantea la valoriza-
cién de textiles descontextualizados y vulnerables. Por
otro lado, aporta una solucion légica para la preservacién
y la puesta en valor de estos objetos ya presentes en los
depdsitos, que son fuente potencial de conocimiento.

El uso sistematico del marco-ventana establecera un
precedente: construir la base concreta sobre la cual se
hard posible la reorganizacion en los depésitos de bie-
nes culturales textiles, y, por ende, el establecimiento de
la primera coleccion de referencia de fragmentos textiles
arqueolégicos del pafs. Con ésta, se proveerd un acceso
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a considerables ejemplares textiles, lo que favorecera su
consulta para el estudio, la comparacién entre piezas y la
autentificacion de objetos patrimoniales.

El marco-ventana esta en su segunda etapa de desa-
rrollo. Se necesitan mas estudios y monitoreos para com-
probar la neutralidad, a largo plazo, de ciertos materiales
utilizados en su elaboracién. Ademads, se evaluaran algu-
nas alternativas para el manejo de fragmentos de tamafios
grandes o con relieve.
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FIGURAS 11 y 12. Visibilidad integral del fragmento y manipulacién segura, actividad de conservacién preventiva facilitada por el montaje (Fotogra-
fias: Trinidad Pérez, 2017; cortesia: Centro Nacional de Conservacién y Restauracion [CNCR], Chile).
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Resumen

En este REPORTE se presenta el caso de estudio de una urna cerdmica sin contexto atribuida al
complejo cultural El Vergel, adscrita al periodo Alfarero tardio (Regién de la Araucania, Chile). Sus
principales problemas de alteracién se relacionan con sus faltantes, su gran formato y el descalce
de sus fragmentos. Para resolverlos, la reconstruccién virtual se realizé en Blender®, a partir de
un modelo generado por fotogrametria digital mediante la cual se realizaron andlisis morfolégicos
y se proyectaron las intervenciones. Como resultado, se establecié un estado inicial proyectado,
previo a la fragmentacién, que permitié disponer de la urna para su analisis como objeto unita-
rio y atender asf los desafios ligados tanto al estudio desde la perspectiva arqueolégica como a la
conservacion, el almacenamiento y sus eventuales intervenciones.

Palabras clave

Ceramica arqueoldgica; ceramica fragmentada; fotogrametria; restauracion virtual; El Vergel; Chile

Abstract

This REPORT presents the case study of a ceramic urn (without any archaeological context) attri-
buted to the cultural complex £/ Vergel, and indicated to be from the Late Pottery period (Region
of Araucania, Chile). The main alteration problems of this piece relate to its missing parts, large
format, and mismatch of fragments. To solve these issues, a virtual reconstruction was done using
Blender®, based on a model generated by digital photogrammetry through which morphological
analyses were carried out and interventions were projected. As a result, an initial projected state,
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prior to the fragmentation, was established. This allowed the urn to be
available for its analysis as a unitary object and thus address the chal-
lenges linked, from an archeological perspective, to both its study and
its storage and eventual interventions.

Keywords

archaeological ceramic; fragmented ceramic; photogrammetry; virtual
restoration; El Vergel; Chile

Introduccion

a técnica de digitalizacion por fotogrametria permite
la adquisicion de modelos tridimensionales por me-
dios no invasivos, incluida la obtencién de color. Es
Gtil para la documentacion debido a su bajo costo, gran re-
solucion de captura, registro de la informacién de color de
la superficie del objeto de estudio e inmediatez, y, en gene-
ral, constituye un nuevo método complementario para los
estudios objetuales y contextuales del patrimonio (Sanchez
2014; Correa et al. 2016; Garstki 2017; Stancco et al. 2011).

En el afo 2006 el Centro Nacional de Conservacién
y Restauracion (CNCR) intervino por primera vez ur-
nas funerarias provienentes del Museo Regional de la
Araucania (Temuco, Regién de la Araucania, Chile), en
el marco de la renovacion museografica de dicha institu-
cién. Desde esa perspectiva, se desea presentar un caso
de estudio de una urna ceramica descontextualizada, la
cual posee una zona importante de faltantes estructura-
les y un alto grado de fragmentacién, desafios presentes
al momento de establecer los procesos de intervencion
de la pieza, que fue posible definir con base en la deno-
minada reconstruccion virtual (IFVA 2012), utilizando la
digitalizacion por fotogrametria.

En respuesta a los retos mencionados, en las siguientes
lineas se expone el uso del modelado tridimensional como
una técnica para documentar bienes culturales muebles e in-
muebles, como recurso del cual se obtienen datos ttiles para
los restauradores, ya que aporta nueva informacién para la
conservacion y genera conocimientos valiosos para disci-
plinas afines, como la arqueologia. Estos nuevos datos con-
tribuyeron a determinar las caracteristicas objetuales de la
pieza, asi como proyectar sus eventuales restauraciones, las
cuales fueron relevantes al momento de evaluar los proce-
sos de intervencién sobre la urna.

Caso de estudio para el Laboratorio

de Arqueologia y la Unidad de Documentacion
Visual e Imagenologia del Centro Nacional

de Conservacién y Restauracion, Chile

El cNCR (Centro Nacional de Conservacién y Restaura-
cién, Chile) es una institucién perteneciente al Servicio
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Nacional del Patrimonio Cultural, dependiente del Minis-
terio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, por lo que
sus recursos son de caracter pablico. Entre sus dependen-
cias se encuentra el Laboratorio de Arqueologia, el cual
busca promover la preservacion integral del patrimonio
arqueoldgico de Chile.

Asociada con las diferentes dependencias del CNCR, la
Unidad de Documentacién Visual e Imagenologia se en-
carga, por su parte, de obtener la informacién visual de
los bienes culturales durante los procesos de estudio, diag-
nostico e intervencion en conservacion y restauracion.

Dentro de las lineas de trabajo vinculadas con la inter-
vencién e investigacion del patrimonio arqueolégico, ingre-
s6 en el Laboratorio de Arqueologia del CNCR un conjunto
de urnas ceramicas fragmentadas de gran formato proce-
dentes del Museo Regional de la Araucania (para mayor
informacion, véase Anén. 2009), ubicado al sur del pafs.

De la serie de fragmentos se identificaron 16 partes
pertenecientes a una pieza sin nimero de inventario de
grandes dimensiones (Figura 1), sin disefos iconogréficos
en su superficie y con evidencia de perforaciones inten-
cionales de origen prehispanico. En estos agujeros se in-
troducian cuerdas con el fin de sujetar las secciones de la
ceramica durante su reparacién cuando ésta sufria fractu-
ras originadas en el proceso de manufactura o a causa de
su uso en los contextos domésticos, donde se empleaban
como contenedores de gran formato y luego se designa-
ban para ritos funerarios (cfr. Adan et al. 2016).

Dentro de los principales problemas de alteracion de
la vasija se reconocieron su fragmentacion y los faltantes,
especialmente del cuerpo y cuello, donde, ademads, las
porciones remanentes no calzaban o bien carecian de
puntos de apoyo para su ubicacién (Figura 2).

La informacién contextual de la urna es casi inexisten-
te, ya que sélo se conoce que se recuperd de la comuna
de Nueva Imperial de la Regién de la Araucania (Andn.
2008: 127) (Figura 3). Esto dltimo es relevante debido a
que la zona es conocida por poseer hallazgos de urnas
funerarias del complejo cultural El Vergel del periodo
Alfarero tardio, situado entre el 1000 d.C. y el 1300 d.C.
(Aldunate 1993; Adan et al. 2016).

El complejo cultural Pitrén fue la primera ocupacion
agroalfarera del sur de Chile, cuya sucesora es El Vergel,
complejo que se desarroll6 en la zona donde habitaron
los mapuches, quienes se enfrentaron al contacto hispa-
nico (Aldunate 1993; Adan et al. 2016).

El complejo El Vergel ocupé las areas entre el rio Bio-
Bio y aun el lago Llanquihue, y se asocia directamente
con ceramicas de diversos tipos y formatos. Estas se uti-
lizaron como ataddes para parvulos y adultos (Aldunate
1993) vy, de acuerdo con Bullock (1970), se complemen-
taban con tapas, elaboradas también de ceramica, para
asi cerrar las urnas.

Segiln Bullock (1970), muchos de los artefactos mor-
tuorios encontrados en la Region de la Araucania no
se hallaron sino de manera fortuita, al realizar trabajos



FIGURA 1. Estado inicial de fragmentos (Fotografia: Jacqueline Elgueta Ortega, 2012; cortesia: Archivo del Centro Nacional de Conservacién y Res-

tauracion [CNCR], Chile).

agricolas. A lo anterior se suma que en la época colo-
nial se tenia por costumbre guardar monedas de plata
en urnas y luego enterrarlas, por lo que, si alguien las
encontraba, pensaba que podrian contener monedas, de
manera que las sacaban y si no tenfan nada en su interior,
solamente las quebraban (cfr. Bullock 1970: 13).

En esta etapa de trabajo, los desafios para interve-
nir la pieza se centraron en la escasez de antecedentes
culturales y arqueoldgicos. Por otro lado, su levanta-
miento morfolégico se dificultd a causa del bajo grado
de completitud de la ceramica y de la imposibilidad de
apoyar los fragmentos entre si, a lo que se sumaron las
grandes dimensiones de éstos. Por otra parte —decision
que comparte el museo—, las comunidades indigenas de
la Region de la Araucania no estdn de acuerdo con la
exhibicién de los objetos de cardcter mortuorio en los
museos. Esto implicé una reflexion en torno de si debian

FIGURA 2. Vista de la base y fragmentos sin dreas de calce (Fotografia:
Jacqueline Elgueta Ortega, 2012; cortesia: Archivo del Centro Nacional
de Conservacion y Restauracién [CNCR], Chile).
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FIGURA 3. Nueva Imperial y Region de la Araucania (Fuente: Aldunate 993: 331).



o no utilizarse procedimientos de intervencion para re-
construir la pieza, puesto que, si se procedia a su res-
tauracion, ésta ocuparia un espacio considerable en el
depésito del museo. Por otro lado, la imposibilidad de in-
tervenir la pieza dificulté reconocer sus datos objetuales,
como son sus dimensiones y caracteristicas morfoldgicas,
por mencionar sélo dos de éstos.

Ante los problemas anteriores, el Laboratorio de Arqueo-
logia solicité a la Unidad de Documentacién Visual e
Imagenologia evaluar la factibilidad de reconstruir virtual-
mente la pieza a partir de los fragmentos individuales, lo
que a su vez permitiria corroborar: a) el volumen y peso
efectivo de fragmentos, b) el volumen y peso proyectado
de toda la pieza, considerando un resane estructural hipo-
tético, ¢) la formay la tipologia ceramicas, y d) la factibili-
dad de generar la propuesta de intervencién.

El procedimiento para el levantamiento
tridimensional y andlisis morfolégico de la urna

El cNCR (Centro Nacional de Conservacién y Restaura-
cién, Chile) no contaba con la experiencia previa de un
levantamiento tridimensional de un objeto patrimonial,
por lo que para este primer desafio se utiliz6 una me-
todologia constituida por tres etapas: la documentacién
volumétrica, la reconstruccioén y restauracion virtual, y su
analisis computarizado.

Segln la guia metodolégica para digitalizacién de
fragmentos manipulables del British Museum (Bevan et
al. 2014), la estrategia general consiste en fotografiarlos
uno por uno, repitiendo la captura en rotaciones e inver-
siones sucesivas hasta cubrir la totalidad de su superficie.
Asimismo, la separacién del fondo de la figura, y de ésta
con su propia sombra, se abordé generando mascaras
para cada fotografia, mientras que la gestion de color de
las imdgenes se resolvi6 mediante el uso de la tarjeta
de calibracién de color ColorChecker Passport® y el pos-
terior revelado con el empleo de Adobe Camera Raw®.

El procesamiento de las imagenes y la obtencién
de las nubes de puntos y mallas tridimensionales para
cada fragmento se llevé a cabo con el software Agisoft
Photoscan®: una vez capturados cada uno de éstos, se
escalaron a su tamano original y se exportaron como
archivos separados en formato OBJ y mapa de textura con
formato PNG de 16 bits.

Luego se procedié a ubicar en el espacio cada uno
de los fragmentos, proceso que se conoce como recons-
truccién o anastilosis digital (Fabregat et al. 2012). Este
paso metodolégico se realizé con el software Blender®
mediante la insercion de los fragmentos individuales en
un sistema de coordenadas compartido, para lo que se
utilizé un sistema de referencias externas que posibilitara
correcciones y ediciones menores no destructivas tanto
en la escala local de cada fragmento como en la escala
global del objeto reconstruido (Figura 4a).

Posteriormente, la ubicacién de los fragmentos que no
estaban en contacto se proyecté considerando las curva-
turas en ambos sentidos (curvatura lateral para ubicacién
en eje Z, curvatura horizontal para plano XY), ademas
de los patrones de color y elementos inherentes a cada
fragmento observables a simple vista.

El siguiente paso consistié en reconstruir la volumetria
faltante, aquella correspondiente al espacio intersticial
de los fragmentos fisicos, generando asi los denomina-
dos resanes virtuales. El procedimiento de restauracion
virtual adoptado se desarroll6 por medio de un volumen
tedrico en torno del eje de revolucién del conjunto re-
construido en el paso anterior, del cual se extrajeron los
volimenes correspondientes a los fragmentos originales
(Figuras 4b-4d).

Finalmente, el modelo resultante se estudié en su glo-
balidad con el fin de identificar sus caracteristicas volumé-
tricas, no sin dejar de observar de manera virtual la posi-
bilidad de efectuar una reconstruccién fisica del conjunto.

Para explorar las caracteristicas de la geometria, el mo-
delo obtenido se someti6 a diferentes estudios morfomé-
tricos para revelar informacién ya no sobre los fragmentos
aislados, sino de la urna como un todo unitario. Se gene-
raron vistas axiales de los cuatro ejes principales para ob-
tener dimensiones absolutas y medidas sobre las caracte-
risticas principales de la urna (alturas y didmetros de base,
cuello y boca) (Figura 5), las que se complementaron con
cortes y secciones sagitales sobre los mencionados ejes
para revelar informacién sobre el espesor de la pasta y el
grado de extensién de las dreas faltantes (Figura 6).

Asimismo, en busca de contrastar informacién sobre
la compactacién de la pasta que pudiera apoyar algu-
nas de las hipdtesis sobre el proceso de fabricacion de la
urna, se efectud el cdlculo del espesor local (Dougherty y
Kunzelmann 2007; Barré-Brisebois 2011) con el software
Blender® a lo largo de la geometria (Figura 7). En par-
ticular, se relacionaron las variaciones en el espesor de la
geometria con la presuncion de que la urna hubiese sido
manufacturada con base en el sistema de rodetes.

En relacion con los estudios estructurales, se implemen-
taron dos escenarios de calculo con la intencién de simular
la cohesién general del modelo intervenido vy, asi, aproxi-
mar el calculo real de las fuerzas a las que se someteria.

El primer calculo general se realiz6 considerando la
urna restaurada como una unidad estructural indivisible,
escenario ad hoc en aquellos casos en que una interven-
cién de este tipo supone una fusién intima entre las pie-
zas originales y las nuevas, como en las intervenciones
con yeso (las cuales se consideran extremadamente in-
vasivas y se realizan si y sélo si la pieza tiene un riesgo
de caracter estructural y no como una reconstruccién de
tipo estético). De acuerdo con esta estrategia planteada,
se espera que el comportamiento del conjunto resuelva
de mejor manera los compromisos estructurales en las
zonas intervenidas, por lo que la pregunta se traslada
a conocer y determinar tanto las zonas en fragmentos
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a) b)

c) d)

FIGURA 4. a) Reconstruccién piezas originales; b) Volumen tedrico; c) Resanes extraidos por diferencia; d) Superposicion y restauracion final (Fo-
tografia: Antonio Suazo Navia, 2015; cortesia: Archivo del Centro Nacional de Conservacion y Restauracion [CNCR], Chile).
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FIGURA 5. Vistas axiales y dimensiones generales de la urna (unidad de medida; centimetros, acompafada de una escala grafica en la imagen) (Foto-
grafia: Antonio Suazo Navia, 2015; cortesia: Archivo del Centro Nacional de Conservacion y Restauracién [CNCR], Chile).

originales, mejor preparadas para la solicitud estructural
actual, como su ubicacién y extension.

Al desconocer las propiedades de resistencia de la
pasta cerdmica, el acercamiento a este primer escenario
consider6: 1) la continuidad formal de su superficie y la
distancia en cada vértice hasta el drea que corresponde
con el borde en contacto con otro fragmento, la zona
donde se deposita el material nuevo con mejor resisten-
cia, y 2) la altura del vértice respecto del total de la urna,
informacién frecuentemente utilizada para estimar la

compresion debida al propio peso del conjunto. La forma
de aproximar el calculo fue mediante un signed distance
field (Park et al. 2010) con el software Blender®, consi-
derando la ubicacion en el eje Z, generado por vértice y
almacenado en forma de imagen, reutilizando las coor-
denadas de textura de la informacién de color.

Se obtiene, asi, una representacion que muestra la ubica-
ciony la extension de las zonas del conjunto que ofrecerian
una menor resistencia, principalmente aquéllas interiores
de las piezas originales, las que reciben y acumulan todo el
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FIGURA 6. Secciones practicadas sobre los ejes principales (Fotografia: Antonio Suazo
Navia, 2015; cortesia: Archivo del Centro Nacional de Conservacién y Restauracién

[CNCR], Chile).

FIGURA 7. Calculo de espesor local. Nétense los patrones horizontales (Fotografia: An-
tonio Suazo Navia, 2015; cortesia: Archivo del Centro Nacional de Conservacién y Res-

tauracion [CNCR], Chile).
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compromiso estructural, no sélo de la estabilidad mecénica
del conjunto sino también del propio peso muerto' del total
de los fragmentos y resanes reintegrados (Figura 8).

Un segundo calculo —que se acerca a los criterios
actuales de conservacién utilizados en el Laboratorio de
Arqueologia— se efectué tomando en cuenta los frag-
mentos individuales que actdan como un todo a través
de uniones, enfoque mds compatible con intervenciones
contemporaneas, donde dicho criterio podria llevar a
aplicar un material sintético de bajo protagonismo, como
algunos plasticos o resinas adhesivas, Gnicamente en los
bordes de contacto entre las piezas.

La manera de aproximarse al andlisis fue mediante una
simulacion fisica, calculada con el software Blender®, con
los pardmetros de masa de cada fragmento, peso especifico
de la pasta ceramica, aceleracion de la gravedad y zonas de
aplicacién del adhesivo. Para estos efectos, el calculo
de la masa consideré los resanes como si se materializa-
ran usando el mismo peso especifico de la pasta ceramica
original.? De esta forma, los valores de peso especifico,
efectivos en los fragmentos originales y atribuidos en el
caso de los resanes, se complementaron con las propieda-
des de 1) friccidén y 2) factor de elasticidad, como forma
de parametrizar la respuesta del adhesivo asociada con
dichas superficies. La simulacion fisica calculada® se us6
para estimar la posicion y orientacién de los fragmentos a
lo largo de un rango de tiempo de 10 segundos, generan-
do imagenes estaticas para intervalos de tiempo fijos que
finalmente se unificaron en una imagen final. Esta (Figura
9) muestra que las caracteristicas tridimensionales de las
uniones y los fragmentos (en particular, la forma en que se
distribuye la masa en cada fragmento y la inercia mecani-
ca del conjunto) no ofrecen la resistencia necesaria para
que la urna intervenida conserve el estado de reposo, por
lo que colapsa en su propio eje de torsion en los primeros
segundos de simulacion.

Los resultados

Respecto de las metas de documentacion tridimensional
y reconstruccion virtual, las metodologias aplicadas fue-

! Este fenémeno se aprecia notoriamente en el tramo inferior de la urna,
visiblemente mas sometido estructuralmente a la acumulacién de los
esfuerzos de compresion que ejerce sobre él el tramo superior. Al re-
sultado en escala de grises se aplicé LUT de colores “Rainbow” para
facilitar su lectura.

2 Esto se derivo a partir de una tabla de pesos especificos de cada pieza,
donde la relacién entre el peso real medido en balanza digital y el vo-
lumen de aire obtenido por analisis tridimensional dentro de Blender®
arroj6 un valor promedio del peso especifico de la pasta de 1 838 kg/m3.
* En el célculo se utilizaron versiones “Convex Hull” de cada fragmen-
to, considerando las piezas individuales con caracteristicas de “cuerpo
rigido”, es decir, no deformable. A futuro, esta aproximacion al célculo
podria extenderse para considerar modelos mds elaborados para para-
metrizar el comportamiento de la pasta.

ron satisfactorias tanto en el registro de las caracteristicas
morfolégicas de los fragmentos individuales como en la
articulacion del todo unitario. La posibilidad de estudiar
los fragmentos no de manera individual sino a partir de
la urna reconstruida, asi como los estudios y los analisis
morfométricos practicados, lograron en conjunto recupe-
rar la informacion sobre las dimensiones generales, como
alturas y didmetros, y generar vistas y secciones no apre-
ciables en la realidad. Puede afirmarse, entonces, que los
resultados del analisis del espesor local aportaron los da-
tos necesarios para validar la hipétesis sobre el uso de ro-
detes para la manufactura de la urna.

Como consecuencia, la totalidad de los fragmentos pudie-
ron ubicarse en el espacio, recuperandose el volumen corres-
pondiente a las areas desaparecidas, accion que no podia re-
solverse antes de contar con la reconstruccién fotogramétrica.

En relacion con los andlisis referidos a la posibilidad de
intervenir directamente los fragmentos, la simulacién en
el primer calculo evidencia que, si bien los resanes cola-
boran con la continuidad estructural necesaria, una parte
importante de la fuerza se traslada hacia los fragmentos
originales, que reciben y acumulan todo el compromiso
estructural, esto es, no s6lo de la estabilidad mecanica del
conjunto sino también del propio peso muerto del total de
los fragmentos. Derivado de esto, el analisis muestra que
la integridad de la urna queda comprometida y, al cabo de
un tiempo, puede colapsar por fatiga de material, dafian-
do irreparablemente los fragmentos originales.

Asimismo, vale recalcar que, en el segundo analisis
practicado, las caracteristicas tridimensionales de las
uniones y los fragmentos (en particular la forma en que se
distribuye la masa en cada fragmento y la inercia mecani-
ca del conjunto) no ofrecen la resistencia necesaria para
que la urna intervenida conserve el estado de reposo, por
lo que colapsa en su propio eje de torsién en los primeros
segundos de simulacion.

Como consecuencia de este segundo analisis, la inter-
pretacion de los valores sugiere que el area de contacto
—v la forma en que ésta se distribuye en las superficies
de cada fragmento— no es lo suficientemente amplia ni
distribuida (desde el punto de vista de brindar la iner-
cia necesaria) como para que descanse en ella la funcién
principal de autosoportabilidad estructural del conjunto.
De acuerdo con esto, la propuesta de intervencién y re-
construccion fisica de la pieza debe prever un soporte
auxiliar para evitar el colapso de los fragmentos.

Conclusiones

El trabajo desarrollado valida nuevamente las metodo-
logias de digitalizacion tridimensional (Martinez et al.
2010; Fragoso 2015; Creaform, 2014; Jaidar et al. 2017),
cuyas aplicaciones no se restringen a la documenta-
cién de un objeto y su registro. En este caso, la recons-
truccién virtual doté de un nuevo sentido a nuestro obje-

Nuevas respuestas a partir de la reconstruccién virtual... 49



FIGURA 8. Primer andlisis sobre continuidad y distancia hasta los bordes de cada fragmento. La barra de por-
centaje (Fotografia: Antonio Suazo Navia, 2015; cortesfa: Archivo del Centro Nacional de Conservacion y Res-
tauracion [CNCR], Chile).

FIGURA 9. Segundo analisis, estabilidad del conjunto autosoportada en los cantos de los fragmentos originales
(Fotografia: Antonio Suazo Navia, 2015; cortesia: Archivo del Centro Nacional de Conservacion y Restauracion
[CNCR], Chile).
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to de estudio: a partir de los fragmentos logré reconstruir-
se la forma general de la urna.

De esta manera, se contribuye a la realizacién de estu-
dios objetuales necesarios para el levantamiento de datos
de las ceramicas arqueoldgicas, aportando informacién
para conocer su proceso de manufactura y caracteristicas
objetuales como el peso, las dimensiones, las particulari-
dades tecnoldgicas, la funcién y las proyecciones virtuales
de las restauraciones hipotéticas, Utiles para el conserva-
dor-restaurador, quien necesita dichos antecedentes para
ofrecer explicaciones plausibles del estado de conserva-
cién de la pieza y proponer estrategias de intervencion.

Los resultados obtenidos a partir de la digitalizacién por
fotogrametria, reconstruccién virtual y andlisis morfologi-
co permitiran sugerir al museo propietario tres caminos
para utilizar el modelado tridimensional: a) almacenar la
urna, resolviendo la estabilidad mecanica del conjunto
mediante un soporte complementario; b) generar una ré-
plica a tamano real del conjunto reconstruido por medio
de impresién digital 3D, y ¢) difundir la pieza a través de
medios digitales con una propuesta museografica acorde
(pantalla touch, proyeccién data-show, entre otros).

Las nuevas opciones generadas para los procesos de
intervencion sobre la urnas nos hacen reflexionar res-
pecto de los desafios de los restauradores cuando deben
abordar tematicas vinculadas con la exposicion de restos
humanos y sus objetos flinebres asociados, donde las po-
siciones a favor o en contra son variadas (véanse Ordénez
2014; Gazi, 2014), pero que, en este caso de estudio, se
considerd la voluntad de las comunidades de no exhibir
las urnas mortuorias, lo que nos condujo a cuestionarnos
sobre el tipo de intervencién por el que se optara.

El tamafo de la pieza calculado segin la reconstruc-
cién virtual corrobora que dentro de su espacio interior es
muy probable que se hayan depositado restos humanos.
A pesar de carecer de estudios contextuales, se presume
que la fragmentacion podria vincularse con las creencias
coloniales mencionadas més arriba por Bullock (1970) o
por presion del sedimento durante el contexto de enterra-
miento que provoco las fracturas.

Como comentario adicional, en comparacién con
otras técnicas de captura, como laser escaner, luz estruc-
turada o hand-held, se constaté la importancia de utilizar
el flujo fotogramétrico para recuperar la informacién de
color, que fue el principal dato para ensamblar y articular
los fragmentos en un todo unitario.

Finalmente, es necesario destacar que la metodologia
escogida puede considerarse una aproximacioén al estu-
dio de los factores relacionados con el comportamien-
to estructural, no asi con un analisis que aproveche la
descripcion geométrica tridimensional de la pieza para
evaluar las deformaciones y traspasos de energia (como
el andlisis de elementos finitos FEM),* que poco a poco la

* El método de elementos finitos en el cual se basa el andlisis FEM permite
efectuar ensayos al equilibrio, esfuerzos y desplazamientos en sistemas

literatura comienza a insinuar (Guarneri et al. 2017). A
futuro, esta aproximacién podria extenderse para consi-
derar una escala menor, como la composicién del mate-
rial, y evaluar la cohesion de la pasta ceramica entre sus
distintos componentes (arcilla, antiplasticos, etc.), inte-
grando estas variables al analisis estructural.

Del trabajo presentado se destaca que la técnica em-
pleada permite al restaurador enfrentarse a un caso en el
que la descontextualizacién arqueoldgica y la discontinui-
dad morfolégica dificultan el estudio de la pieza, donde la
reconstruccion virtual por fotogrametria aporta los datos
esenciales para la interpretacion de estos antecedentes, re-
levantes para la evaluacion critica del estado de conserva-
cién y la toma de decisiones de intervencion de un objeto.
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Resumen

Se presenta el estudio petrogréfico de seis fragmentos de vasijas de cerdmica extraidas de la zona
arqueoldgica El Tigre, Campeche, México. El propésito es conocer el proceso de deterioro que han
sufrido para que, a su vez, dicho conocimiento contribuya a realizar tratamientos de conservacién
de este tipo de vasijas. Asumiendo que la fragmentacién y el deterioro se debieron tanto a la pre-
si6n del suelo como a la interaccién in situ de sus materiales con los de los constituyentes de las
vasijas, se procedié a hacer el andlisis petrogréfico para determinar la composicién mineralégica
y el estado de alteracién de los principales minerales. Se reportan tres grupos mineralégicos: el
primero con composicién homogénea, calcarea; el segundo con presencia de constituyentes vol-
canicos, y el tercero con predominio de fragmentos de calcita en los desgrasantes. Dichos cambios
mineralégicos se relacionan con sitios diferentes de muestreo y se corresponden con diversos tipos
de alteraciones, lo que le permite al restaurador establecer las técnicas mas adecuadas.
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Abstract

The petrographic study of six fragments of ceramic pots extracted from
the archaeological zone of El Tigre, Campeche, Mexico, is presented.
The aim is to know the deterioration process that they have suffered so
that it is possible to carry out conservation treatments for this type of
pots. Assuming that the fragmentation and deterioration were due to the
pressure of the soil and the in-situ interaction of its materials with those
of the constituents of the pots, the petrographic analysis was carried out
to determine the mineralogical composition and the state of alteration
of the main minerals. Three mineralogical groups are reported: the first
with a homogeneous composition, chalky; the second with volcanic
constituents; and the third with a predominance of calcite fragments
in the degreasers. These mineralogical changes are related to different
sampling sites and correspond to different types of alterations, allowing
the restorer to establish the most appropriate techniques.

Keywords

archaeological pottery; petrography; deterioration; El Tigre; Campeche;
Mexico

Introduccion
Antecedentes

omo parte de los trabajos de conservacién en el

Taller de Conservacion de Bienes Arqueolégicos

de la Coordinacién Nacional de Conservacién del
Patrimonio Cultural (CNCPC) del Instituto Nacional de An-
tropologia e Historia (INAH), durante el periodo de 2013
a 2016 se realizaron tratamientos de conservacién a una
coleccién de seis vasijas compuesta por tres ollas y tres
apaxtles, todos de gran formato,' que son parte de los ha-
llazgos de 2005 del proyecto arqueoldgico de la zona ar-
queoldgica El Tigre, Campeche.

Las seis vasijas se encontraron fragmentadas por
completo debido a la presion del suelo durante el en-
terramiento. Uno de los deterioros que presentaron, en
algunos casos mds acentuado que en otros, fue la falta
de cohesién en su estructura, la que se manifesté como
una alta disgregacién que dificultaba la unién de frag-
mentos, por lo que fue necesario el uso de la petrografia
tanto para conocer la composicién mineralégica como
para determinar las diferencias entre la cerdmica y, con
ello, comprender los efectos del deterioro. Esto posibilitd
llevar a cabo tratamientos de conservacién que favore-
cieron la preservacion de la coleccion. En este trabajo se
presentan los resultados del estudio petrografico.

! Las medidas de las ollas van de entre 62 y 69 cm de alto y entre 62
y 70 cm de didmetro como méximo. Las de los apaxtles, de 55 cm de
diametro, y entre 15 y 17 cm de altura.

La petrografia se ha utilizado en intervenciones de con-
servacion para el analisis de bienes arqueolégicos de ori-
gen mineral; tal es el caso del estuco, la piedra y la cerami-
ca (Lépez-Ortega 1999; Lopez-Ortega et al. 2015, 2016).
Los resultados obtenidos mediante dicha técnica han sido
relevantes para la comprensién y la caracterizacién de la
composicién mineralégica, y de sus alteraciones presentes
en cada caso, motivo por el cual se han convertido en una
herramienta de uso frecuente en el Taller de Conservacion
de Bienes Arqueoldgicos de la cNCPC.

La ceramica que nos ocupa procede de la zona arqueo-
I6gica denominada en la actualidad como El Tigre, sitio
que se ubica al suroeste del estado de Campeche (Figura
1a), cercano a los limites con Tabasco y Guatemala, den-
tro de la provincia chontal Acalan, la cual tiene, ademas
de un territorio con autonomia politica, una cabecera bien
identificada en las fuentes histéricas como ltzamkanac
(Vargas 2013: 26). Los arquedlogos han registrado alre-
dedor de 1700 estructuras en todo el sitio, de las cuales
se identifican casas habitacién, templos y diversos ele-
mentos arquitectonicos (Vargas 2013: 124). Se cree que
la importancia del sitio se dio durante el Clasico terminal
(750-1050 d.C.) y que fue al final de esta etapa cuando se
documentaron las migraciones de los diferentes grupos a
Yucatdn y Guatemala. También durante el Preclasico su-
perior (300 a.C.-300 d.C.) se han encontrado restos muy
significativos que demuestran una ocupacién densa en la
regién, con un comercio que debié ser ya de gran impor-
tancia (Vargas 2013: 39).

Dentro de la zona arqueoldgica El Tigre, siguiendo la
nomenclatura establecida por Vargas (2013), centraremos
nuestra atencion en las plataformas 4H y 1E, ya que en
estas estructuras se localizé6 el material ceramico en estu-
dio (Figura 1a).

El frente de la plataforma 4H tiene varios detalles ar-
quitectonicos caracteristicos del estilo Rio Bec, una pe-
quefia banqueta, moldura y muro recto que conformaba
la fachada del edificio.

La plataforma 4H presenta un disefio Gnico, que cons-
ta de una base de bloques de sascab, con una hilera de
piedras o bloques cuadrados, que tiene intercalados cua-
tro conjuntos de tamborcillos; sobre el muro presenta una
ceja y después una dltima hilera de bloques cuadrados,
también de sascab. La cronologia de este estilo y de la
plataforma es del Clasico terminal. Son varios los ejem-
plos del estilo Rio Bec que se tienen en el sitio arqueo-
l6gico El Tigre: baste recordar el palacio habitacional en
la estructura 1, que es el mejor ejemplo que se tiene,
mientras que en la misma explanada de la estructura 4 se
tienen las plataformas 4B y 4H; esta Gltima presenta en
general esos detalles distintivos y los tGnicos tamborcillos
encontrados.

Al centro del cuarto 2 de la plataforma 4H (Figura 1b) se
exploré una gran olla con un apaxtle como tapa en su
interior. Durante la excavacién se encontré una gran can-
tidad de piedras alrededor de la olla: se hallaron las mas
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FIGURA 1a. Localizacion de las plataformas 4H y 1E dentro de la zona arqueoldégica El Tigre, asi como del material arqueolégico estudiado. Tb. Ex-
ploracion de la olla en la plataforma 4H. Tc. Exploracion de vasijas en la plataforma 1E. En ambas localidades la disgregacion del material es notable
(Composicion: Victor M. Davila, 2018; mapa y fotografias cortesia de Ernesto Vargas, Instituto de Investigaciones Estéticas [IIA-UNAM]).

grandes en su lado este y las de menor tamafo hacia el
oeste (al parecer se colocaron intencionalmente para pro-
teger la ofrenda).

La plataforma 1E, rectangular, se encuentra entre el
juego de pelota y la estructura 1. Su orientacion es ha-
cia el este, y presenta dos escalones para subir a la parte
superior. Se hizo un pozo estratigrafico con la intencién
de buscar su posible cronologia; por los materiales que se
vieron durante las exploraciones se pensaba que se trataba
de una plataforma del Posclasico. Al bajar se hallaron los
primeros bordes cerdmicos muy grandes, y a medida que
se amplio la excavacién aparecieron otras vasijas: en total,
siete de diferentes tamanos. Estas vasijas estaban protegi-
das por piedras que se colocaron a su alrededor. La prime-
ra olla es de gran tamafo, con decoracién al pastillaje de
circulos; al lado apareci6 otra de forma y decoracion muy
similares, pero de menor tamafio. Ambos recipientes pare-
cian, como en otros casos descritos, estar protegidos por
grandes piedras dispuestas a su alrededor; no se concluy6
con la totalidad de la excavacién (Figura 1c).

De la plataforma 4H proceden la olla TG252 vy el
apaxtle TG253, mientras que de la plataforma 1E (Figura
1a) provienen dos ollas: TG254 y TG255, y dos apax-
tles: TG256 y TG 257; cabe hacer la aclaracién de que
el apaxtle TG256 fue el Gnico que durante los tratamien-
tos de conservacion result6 completo, a pesar de estar
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fragmentado, por lo que no existi6 muestra disponible
para su andlisis petrografico (L6pez-Ortega et al. 2016).

La region donde se ubica la zona arqueologica, en el ac-
tual municipio de Candelaria, cuenta con un clima célido
himedo y calido subhimedo tropical, con lluvias en vera-
no. La maxima oscilacién absoluta encontrada en la tem-
peratura anual es de 25 °C. La precipitacion en la region de
Candelaria es de aproximadamente 1 700 mm, que abarca
el periodo de mayo a diciembre, con mayor frecuencia en
los meses de septiembre y octubre (Inafed 2010).

De acuerdo con el Servicio Geolégico Mexicano
(2005), la zona arqueoldgica El Tigre se sitGa sobre cali-
zas y margas terciarias (Eoceno), dentro de una estructura
mayor de disolucién (Polje de Salsipuedes), cuyo origen
es la disolucién y colapso de calizas. Dicho proceso se
inicia con estructuras menores denominadas dolinas,
las cuales van creciendo en diametro hasta unirse unas
con otras y formar una estructura mayor como la de
Salsipuedes. A dicha zona arqueoldgica la bordean de-
positos fluviales del rio Candelaria.

Si consideramos la informacién mencionada ante-
riormente, advertiremos que la ceramica estuvo en un
contexto de enterramiento bastante hiimedo, ademas de
encontrarse cercana a las margenes de un rio, lo que ex-
plica por qué la cerdmica presenté pérdida de cohesion
en su estructura. En tal ambiente de variaciones en el



contexto de enterramiento, ha tenido frecuentes incre-
mentos y decrementos en la humedad, lo que modifico
las caracteristicas fisicas y la composicién mineralégica
de la cerdmica. A esto hay que agregar el periodo de al-
macenamiento previo a los trabajos de conservacion.

Caracteristicas y deterioro de la ceramica

Como parte del estudio del deterioro, y con el fin de
comprender la composicién y las alteraciones presentes
en la ceramica, se diagnosticé el estado de conservacion
de dicha coleccién, incluido el andlisis petrografico de
muestras representativas de las vasijas.

En cuanto al estado de conservacién de las vasijas, se en-
contraron fragmentadas, aunque practicamente completas,
con excepcion de la olla TG255, con faltante aproxima-
do de 10%, y el apaxtle TG257, con faltante de 20%. Antes
de someter la superficie de los fragmentos de ceramica a
procesos de conservacion, presentaba tierra de contexto y
concreciones salinas, principalmente de carbonatos.

En las seis vasijas se identificaron fracturas y abrasio-
nes, algunas de ellas originadas durante el enterramiento
y otras recientes, ocasionadas por la superposicion y roce
de los fragmentos entre si en el interior de las bolsas y
durante su almacenamiento. Uno de los deterioros mas
importantes que presentaron las vasijas, en algunos casos
mas acentuado que en otros, fue la falta de cohesion en
su estructura; esto, relacionado muy probablemente por
las variaciones de humedad durante el contexto de ente-
rramiento. La falta de cohesién se manifesté como disgre-
gacion que durante el proceso de conservacion impedia
la unién de fragmentos de las piezas.

En particular, la olla TG252 y el apaxtle TG253 pre-
sentaron mejor cohesidn, aunque tenian fragilidad en su
estructura, la cual, sin embargo, no se trataba de una dis-
gregacion generalizada. Es importante mencionar que es-
tas dos vasijas proceden de la plataforma 4H (Figura 1a).

Al observar macroscépicamente la olla TG254, se
identificaron desgrasantes de color negro, los cuales en
algunas zonas estaban desgastados y en otras se habian
perdido completamente, dejando pequefios espacios va-
cios (Figura 2), siendo mds notorios en la parte interna de
la olla. Para la identificacién de dichos desgrasantes vy la
interpretacion de esta alteracion, la petrografia, que se
discute mas adelante, fue de gran utilidad.

En cuanto a la olla TG255 vy el apaxtle TG 256, presen-
taron falta de cohesion, lo que generaba mayor fragilidad
y favorecia la fragmentacion de los elementos. En cuanto
a este apaxtle, se observaron en microscopio 6ptico des-
grasantes de color blanco translicido, con una distribucién
homogénea; si bien el niimero de estos elementos es mayor
en comparacion con la olla TG255, son de menor tamafo.

El apaxtle TG257 fue el elemento con mayor proble-
ma de disgregacién de la coleccion. Al observar la cera-
mica con microscopio 6éptico digital (Zipscope, 200x) se

FIGURA 2. Detalle donde se aprecia la abundancia de particulas negras
vitreas y la porosidad generada por el desprendimiento de dichas particu-
las al alterarse (Fotografia: Julio César Martinez, 2016; cortesia: Coordi-
nacién Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural [CNCPC-INAH],
México).
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FIGURA 3. Fragmento de apaxtle 257 mostrando abundancia de desgrasantes respecto de la matriz de minerales arcillosos (Fotograffa: Teresita Lopez,
2016; cortesia: Coordinacion Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural [CNCPC-INAH], México).

determin6 que ese tipo de alteracion estaba relacionado
con el alto porcentaje de desgrasantes, en comparacion
con la escasez de material de origen arcilloso que los con-
tenia, circunstancia que no favorecia la cohesién (Figura 3).

Metodologia

Aprovechando pequefios fragmentos (de 0.5 a Tcm) sin
ubicacién precisa, pero pertenecientes a la ceramica en
estudio, se seleccionaron las muestras TG252, 253 y 254
como representativas de la coleccion. Las muestras® se
enviaron al laboratorio (Peralta Salazar 2014) para la ela-
boracién de secciones delgadas y su analisis petrografico.

2 Todas las muestras para el andlisis petrografico fueron fragmentos asocia-
dos con caracteristicas fisicas y texturales similares al resto de la olla o apaxt-
le en cuestion, pero cuya ubicacién precisa en dicha coleccién no se tuvo.
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En la muestra TG254, al asociar las particulas negras
con algunas oquedades se encontraron en el fondo relic-
tos de material negro similar, por lo que se decidi6 vol-
ver a estudiar las laminas en busca de dichas particulas
negras y su clasificacién mineralégica. Paralelamente, se
descubrié que el material estudiado involucraba una olla
mas y su apaxtle, por lo que se elaboraron sus correspon-
dientes secciones delgadas (TG255 y 257), esta vez sin
cubreobjetos, lo que permiti6 tefirlas con alizarina roja
tipo S, y detectar la posible presencia de varios carbona-
tos y evaluar su abundancia.

El objeto del estudio petrogrifico de nueve seccio-
nes delgadas fue identificar los minerales principales
y definir sus rasgos particulares. Tal estudio se llevd
a cabo en un microscopio petrografico Leica modelo
DMPL con camara Olympus DP-20 del Laboratorio
de Microscopios Francisco J. Fabregat del Instituto de
Geologia de la Universidad Nacional Auténoma de



México (UNAM). Las fotografias (TG252 y TG253) mar-
cadas con un asterisco se tomaron con un microscopio
Axiolab Pol de la marca Zeiss y son parte del estudio
realizado por Petroandlisis.

Hay que hacer notar que no se conté con una muestra
para el andlisis petrografico de la vasija TG256 puesto
que estaba muy completa, de manera que se estudié Gni-
camente con microscopio binocular.

Resultados del analisis petrografico

Por medio de la petrografia se puede decir de manera gene-
ral que las piezas TG252 y TG253 estan conformadas por
material arcilloso-calcareo, y coincidimos con Petroanalisis
en que es similar a lodo calcdareo, en el cual estan incluidos
desgrasantes predominantemente calcareos, constituidos
por fragmentos de cristales de calcita, asi como de caliza
con cantidades menores de cuarzo. Dentro del material ar-
cillo-calcareo que sirve de matriz existen diseminados 6xi-
dos de hierro y minerales opacos.

Es interesante mencionar que dichas muestras, proce-
dentes de la plataforma 4H, exhiben ante el microsco-
pio 6ptico una matriz cerdmica compacta, con desgra-
santes pequenos, distribuidos de forma regular, lo que
quiza favorecié la mejor cohesién de los materiales.
Petrograficamente se pudo constatar una homogeneidad
composicional (70-80% de carbonato de calcio) y tex-
tural (desgrasantes tamafio arena fina). También hay que
destacar la afinidad quimica existente entre desgrasantes
y matriz, la cual debié impartir una mayor resistencia a
la meteorizacién.

Sin embargo, al caracterizar y asociar el deterioro de
algunos constituyentes fue necesario volver a estudiar las

Plataforma 4H

Lc

,* Lc

Lc

a

l[aminas, encontrandose algunas diferencias en los des-
grasantes dominantes, permitiendo separar las muestras
en tres grupos:

1. Muestras procedentes de la plataforma 4H (TG252
y 253) con riqueza de matriz arcillo-calcarea seme-
jante a lodo calcareo, donde flotan abundantes frag-
mentos de calcita y, en menor proporcion, de caliza.
La muestra TG252 (Figura 4) exhibe un mayor conte-
nido de hidréxido de hierro (limonita), que le imparte
un color en tonalidades pardo rojizas.

2. Muestra procedente de la plataforma 1E (TG254),
que, ademds de contener fragmentos de calcita y liti-
cos calcareos, resulté muy singular por su contenido
de vidrio (particulas volcanicas, piroclésticas) y esca-
so feldespato, disminuyendo la cantidad de matriz de
color verdoso (posiblemente, cloritas).

3. Finalmente, las muestras procedentes de la plata-
forma anterior, pero de la capa II, estan constituidas
por fragmentos de calcita como componente princi-
pal, donde desaparece el otro componente calcareo
(fragmentos de caliza) reportado en otras piezas. Las
diferencias encontradas entre las dos muestras es-
tudiadas (TG255-TG257) fueron una granulometria
mayor en la olla TG255, la cual exhibia una pobre-
za de matriz, lo que le impartia una mayor fragilidad
respecto del apaxtle TG257. En la Figura 5 se mues-
tran los porcentajes estimados de los constituyentes
de las piezas ceramicas estudiadas.

En una inspeccién megascépica de la olla TG254 se
aprecié que la pieza posee oquedades que varian en
tamafos entre 0.5 y 5 mm de diametro, y es frecuente
encontrar fragmentos negros en el fondo de ellas (Figura

FIGURA 4. Microfotografia de muestra TG252 con luz natural (A). Campo de la muestra en el que se aprecia la matriz arcillo-calcarea con hidréxidos
y escasos oxidos de hierro. El desgrasante predominantemente de calcita espatica y fragmentos liticos de caliza micritica. (B) Mismo campo que la
anterior, ahora con luz polarizada (Fotomicrografias de campos representativos tomadas de Peralta Salazar, 2014. Objetivo de 2.5x; cortesia: Coordi-
nacién Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural [CNCPC-INAH], México).
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Olla 4H TG252 31 2 4 _ 5 3 _ 5 50
Apaxtle 4H TG253 12 7 _ _ 2 3 _ 15 61
1E
Olla TG254 25 12 4 2 5 3 10 5 34
1E
Olla TG255 71 _ 4 _ _ 15 10
capa Il
1E
Apaxtle TG257 70 _ 1 _ <1 2 27
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FIGURA 5. Cantidades de desgrasantes, matriz y porosidad en las muestras estudiadas, expresadas en porcentajes. Cal = calcita, FRc = fragmentos de
roca caliza, C = cuarzo, Fel = feldespato, Fe = 6xidos de hierro, Mop = minerales opacos, V = vidrio, Nim. = nimero de muestra: en cursiva = dato
de este estudio; en redondas = dato Petroandlisis (Tabla: Victor M. Davila, 2018; cortesia: Instituto de Geologia [IG-UNAM], México).

6). Por esta razon se procedié a identificar y caracterizar
dichos fragmentos en secciones delgadas.

En ellas se determiné que se elaboré con una pasta ce-
ramica rica en material arcilloso enriquecido en limonita
(hidroxido de hierro) y algo de hematita (6xido férrico),
mientras que los desgrasantes incluidos en dicho material
son calcita espatica, liticos calcéreos, liticos volcanicos
vitreos, cuarzo y escaso feldespato. Los liticos vitreos co-
rresponden a las particulas negras detectadas megascopi-
camente y son un material amorfo sensible a recristaliza-
cién y reemplazos, por lo que el estudio se enfocé en estos
Gltimos constituyentes, ademas de que esta olla presentaba
la mayor debilidad, como se demostrara mas adelante.

La muestra TG254 fue clave para este estudio, ya que
solamente en ella se encontraron liticos volcanicos vi-
treos. En seccion delgada y bajo luz polarizada, este tipo
de liticos son amorfos, por lo que no presentan ningin
color de interferencia y aparecen como manchas oscuras,
siendo dificil su deteccién entre la matriz de tonalidades
también oscuras (Figura 8). Algunos de ellos muestran en
sus limites bordes de alteracién (B), producto del proceso
de recristalizaciéon a minerales arcillosos. En las siguien-
tes imagenes se documenta dicho proceso, al igual que la
pérdida parcial (o total) del material vitreo alterado que
ocupaba la periferia (Figuras 7 y 8) de dichos clastos. Este
proceso de pérdida llega a provocar la caida de los liticos
vitreos aln sin alterar (ndcleo), con la consecuente apari-
cién de una oquedad en su lugar.

Al observar este tipo de liticos con luz natural es po-
sible apreciar mas facilmente el espacio vacio (E) que
frecuentemente los rodea (Figura 7), asi como una ligera
alteracién interna en tonalidades parduzcas (b). El des-
prendimiento de estos liticos vitreos se reconoce como
poros que conservan en sus bordes restos de material ar-
cilloso de alteracién.
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Una variante de la alteracién interna es aquella selec-
tiva, mostrada en las Figuras 7 y 8 y expresada como blo-
ques de color negro (Lvv) rodeados de particulas finas de
color blanco (b), producto de recristalizacién del vidrio.
Alrededor del litico, su borde de alteracién (B), en ocasio-
nes con pérdida parcial o total de él (mismas figuras, E).
La matriz (M) es rica en limonita, donde flotan fragmentos
de cuarzo (Q), calcitay raro feldespato, todo en tamaio de
arena fina.

En las microfotografias de las Figuras 7 y 8 se ilustra un
fragmento de roca volcdnica vitrea (Lvv) de 1.5 mm con
borde de alteracidn (B) con huellas de recristalizacién in-
terna (b). Formando parte de los desgrasantes, encontra-
mos calcita espatica (Ca) y cuarzo (Q). En ocasiones fue
posible documentar (Figura 8 al centro, ligeramente a la
derecha) vidrio alterado (La) reemplazado parcialmente
por calcita (Care).

El analisis de estos clastos vitreos resulta importante
debido a que no se localizaron muestras similares en el
resto de elementos ceramicos estudiados; es de hacer-
se notar que una de las principales causas de alteracion
de la parte interna de la olla TG254 consiste en orificios
—observables a simple vista— que se originaron al per-
derse tales elementos vitreos (Figura 2).

Las muestras TG255 y 257 también proceden de la
plataforma 1E, aunque de la capa ndmero 11, lo cual mar-
ca la diferencia, ya que su mineralogia esta dominada por
fragmentos de cristales de calcita.

En la muestra TG255 son tan abundantes los fragmen-
tos de calcita que llegan a formar 75% de los desgra-
santes; en algunos de ellos se observan estructuras radia-
les secundarias, como aquellas de carbonatos estalacti-
ticos. Existen también particulas opacas que correspon-
den a 6xido e hidroxido de hierro (hematita o limonita):
con luz condensada se logran observar relictos de liticos



FIGURA 6. Acercamiento de uno de los fragmentos de la olla TG254 donde se aprecian fragmentos negros vitreos, algunos en bajorrelieve, otros
como oquedades dejadas al perderse estos clastos, provocando una porosidad secundaria en dicha pieza de ceramica (Fotografia: Julio César Marti-
nez, 2016; cortesia: Coordinacion Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural [CNCPC-INAH], México).

posiblemente volcdnicos, siendo frecuente su ocurrencia.
La matriz en la que flotan dichos desgrasantes no es cal-
cdrea, sino de naturaleza arcillosa, lo cual se confirmé
por medio de la técnica de tincion de carbonatos con
alizarina roja, gracias a lo cual se observé que sélo los
fragmentos de calcita se tifien sin afectar la matriz, rica
en hierro, lo que le imparte tonalidades pardo rojizas a
las piezas TG255 y TG257.

En la muestra TG255 se encontré que los fragmentos
de calcita se presentan en dos granulometrias: calcitas
finas (1 a 0.5 mm), 80%, y 2) calcitas gruesas (2 a 4 mm),
14%; ademas estan presentes cuarzo monocristalino,
5%, y cuarzo policristalino, 1%. Todos ellos constituyen
el total de los desgrasantes (75%) contenidos en una ma-
triz de cristales muy finos de minerales arcillosos (10%),
con una porosidad secundaria de 15% (Figuras 9y 10).

Bajo luz polarizada algunas calcitas tienen la particu-
laridad de exhibir una textura relicta muy similar a rocas
volcanicas microcristalinas, por lo cual se sospecha que
son producto de reemplazo de fragmentos volcanicos.

En la muestra de mano se aprecia que las oquedades
corresponden a los fragmentos negros, pero en este caso

son 6xidos de hierro en forma de pequefios nédulos, tan
grandes como 1.5 milimetros.

El apaxtle TG257 es una pieza con un poco mas de
matriz de naturaleza arcillosa, por lo cual también se tin6
con alizarina roja (Figura 11), y estd compuesta por frag-
mentos de calcitas pero de granulometria mas fina; calci-
ta de grano grueso (1 a 0.5 mm), 20%, y calcita de grano
fino (0.5 a 0.1 mm), 50%, con algo de cuarzo mono-
cristalino, 1% (desgrasantes 71%), todos ellos contenidos
en una matriz arcillosa, 27%, la cual presenta rasgos de
fluidez alrededor de los clastos de calcita. Se considera
que la porosidad original pudo haber sido menor a 1 por
ciento.

Conclusiones

La petrografia es una herramienta de apoyo para el ana-
lisis mineraldgico de la cerdmica (Stoltman 2015; Quinn
2013) que permite identificar, analizar y documentar gra-
ficamente la susceptibilidad al deterioro de los minerales
presentes y los procesos que han actuado y estan deterio-
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FIGURAS 7 y 8. Microfotografias en luz natural (arriba) y luz polarizada
(abajo) de un fragmento de la muestra TG254 en la cual es perceptible
un fragmento de roca volcdnica vitrea (Lvv) con borde de alteracién
(B); internamente exhibe huellas de alteracion (b), espacio vacio relleno
de medio de montaje (E); al exterior de él, formando parte de los des-
grasantes, calcita espatica (Ca) y cuarzo (Q). En ocasiones fue posible
documentar (misma figura al centro) vidrio alterado (La) reemplazado
parcialmente por calcita (Care). Ambas microfotografias, tomadas con
objetivo 4x (Microfotografias: Victor M. Davila, 2014; cortesia: Instituto
de Geologia [IG-UNAM], México).

rando el objeto en estudio. De esta manera hemos inter-
pretado algunas de las causas de deterioro, como son la
falta de cohesion y la pérdida de desgrasantes.

En cuanto a las interrogantes planteadas al inicio de
este estudio podemos concluir que:

1) La composicion mineralégica en las muestras estudia-
das tiene tres variantes, a pesar de tratarse de ceramica
procedente de la misma zona arqueoldgica, aunque
de dos plataformas diferentes. Las tres variantes son:
a) Plataforma 4H, predominantemente calcarea. Compuesta
por calcitas, fragmentos de caliza y escasos cuarzos, en una
matriz arcillo-calcarea que contiene 6xido e hidréxido de
hierro.
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Plataforma TE capa Il

FIGURAS 9 y 10. Microfotograffas en luz natural (arriba) y luz polariza-
da (abajo) de la muestra TG255 que exhiben la relacion desgrasantes/
matriz. Ca = calcita espatica, Q = cuarzo monocristalino, Qp = cuarzo
policristalino, Lv = litico volcanico (?), M = matriz arcillosa. Objeti-
vo 10x (Microfotograffas: Victor M. Davila, 2014; cortesia: Instituto de
Geologia [IG-UNAM], México).

b) Plataforma 1E, fragmentos de calcita y de caliza con
componentes volcanicos. Entre estos tltimos son mas abun-
dantes los fragmentos de vidrio, en menor proporcién cuar-
zo y escaso feldespato. Estos desgrasantes flotan en una ma-
triz de minerales arcillosos.

c) Plataforma 1E, capa Ii, fragmentos de calcita dominantes,
con la presencia de escaso cuarzo. Aunque el muestreo es
escaso, podemos plantear como hipétesis de trabajo que
las diferencias mencionadas podrian indicar la existencia
de una seleccién de la materia prima para la elaboracién
de la ceramica, implicando en cada caso un cambio de la
fuente de materia prima.

2) La alteracién presente en vasijas se enfoco en la
muestra TG254, pues result6 la de mayor impacto, ya
que las particulas de vidrio se han alterado en su pe-
riferia a minerales arcillosos y la pérdida de este bor-
de de alteracion permite la pérdida del ndcleo menos



alterado. Asi, la repeticién de este proceso es el res-
ponsable del aspecto poroso de la olla TG254.

La técnica de manufactura de los elementos cerdmicos
fue otro factor que favoreci6 la pérdida de cohesién. Tal
es el caso a la olla TG255 y el apaxtle TG256, cuya falta
de cohesion generé mayor fragmentacién de los elemen-
tos. De igual manera, el apaxtle TG257 mostré tener gran
cantidad de desgrasantes, en comparacion con la matriz
arcillosa, lo que le impartié mas fragilidad que al resto de
las cerdmicas estudiadas en el presente trabajo.

Los desgrasantes y la matriz de las muestras TG252 y
253 se comportaron como los mas estables, por su com-
posicién mas homogénea vy afinidad quimica entre ellos.
En suma, el uso de la petrografia como andlisis de apoyo
para la conservacion y la restauracion de cerdmica fue de
gran utilidad para el estudio mineralégico y de la altera-
cién de la coleccién procedente de la zona arqueoldgica
El Tigre, asi como también abre lineas de investigacion,
como evaluar el comportamiento del consolidante aplica-
do una vez realizados los tratamientos de conservacion.

En pruebas futuras, el método petrografico podria ser
de gran utilidad para evaluar cuantitativamente los proce-
sos de consolidacion de la ceramica.
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Resumen

En este INFORME se muestra la exploracién y el registro arquitecténico de un espacio subterra-
neo encontrado en las instalaciones de una escuela primaria, localizada en el Centro Histérico
de la ciudad de Mérida, Yucatan, México. Se analizaron sus caracteristicas, se hallaron diversas
similitudes constructivas y funcionales con obras hidraulicas hispanodrabe medievales, y se es-
tablecieron las bases para la generacién formal de un proyecto de intervencién patrimonial que
integre didactica y lidicamente estos espacios al contexto actual para la revalorizacién de ese
patrimonio histérico y de su entorno inmediato.
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Abstract

This REPORT presents the exploration and ar-
chitectural record of an underground space
found within the facilities of a primary school,
located in the Historical Center of the City of
Mérida Yucatan, Mexico. The characteristics of
this space were analyzed, finding several con-
structive and functional similarities with me-
dieval Spanish-Arabic hydraulic works. The
foundations were laid for the formal genera-
tion of a heritage intervention project that di-
dactically and recreationally integrates these
spaces into the current context for the revalua-
tion of this historical heritage and its immedi-
ate surroundings.

Keywords

underground space; cistern; Spanish-Arabic
architecture; Mérida; Mexico

Introduccion

n el afo 2011, durante la reali-

zacién de un peritaje estructu-

ral a las cubiertas del inmueble
donde funciona la escuela primaria
estatal Vicente Maria Veldzquez, en
el Centro Histérico de la ciudad de
Meérida, Yucatan, se supo, por comen-
tarios de su personal de intendencia,
de la existencia de un supuesto “td-
nel” bajo el plantel, al cual se accedia
a través de un registro ubicado en el
patio interior del inmueble. Después
de realizar las gestiones correspon-
dientes ante las autoridades educati-
vas estatales (Secretaria de Educacion
del Gobierno del Estado de Yucatan
[SEGEY]) y el Instituto Nacional de An-
tropologia e Historia (INAH), México,
fue posible hacer una prospeccion
y un registro de estos sitios subterra-
neos, mediante los cuales se encontrd
no un tdnel, sino unos espacios cuyas
caracteristicas arquitecténicas par-
ticulares son distintas de otros conoci-
dos en la ciudad, por lo que el objeto
de este trabajo es establecer las bases
documentales y de registro fisico para
el desarrollo de un proyecto de inter-
vencién que permita su integracion al
contexto actual de su ubicacion, que,
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FIGURA 1. Imagen satelital obtenida a través
del programa Google Earth, senalando la ubi-
cacion del predio en estudio (Imagen: Google
Inc., 2017).

reiteramos, es una escuela de ense-
fanza primaria.

Antecedentes historicos

La escuela primaria estatal Vicen-
te Marfa Velazquez se localiza en el
predio nimero 550 de la Calle 64,
entre —o por, como se acostumbra
decir— las calles 71y 73, en el Cen-
tro Histérico de la ciudad de Mérida,
y al sur del parque de San Juan.

Dicho predio puede identificarse
en el plano topogréfico elaborado
entre 1864 y 1865 por 6rdenes del
excelentisimo comisario imperial de
la peninsula de Yucatan José Salazar
llarregui, en el que se observa que
la geometria del terreno es la misma
que en la actualidad, pero el area
construida corresponde Gnicamente
a la primera crujia, mas una seccién
adicional, cuya planta tiene la for-
ma de una letra L (Ayuntamiento de
Mérida 2017).

Esta geometria puede relacionar-
se con la tipologia arquitecténica
correspondiente con la “vivienda
popular accesoria”, es decir, donde
habitaban probablemente mestizos
dedicados a la artesania y pequenos
comerciantes (Pacheco 1997). Es im-
portante sefialar que el contexto cir-
cundante era particularmente intere-
sante: la Calle 64 formaba parte de lo
que se conocié como “Camino Real
a Campeche”, es decir, era la salida
hacia esa ciudad y, a la vez, punto de
[legada del Camino Real, con un im-
portante movimiento econémicoy de
personas. Ahi se conjuntaban talleres
de herreros y carpinteros, arrias, mer-
caderes, viajeros, etc. (Burgos et al.
2010). Incluso se ha documentado la
existencia de una garita de la época
colonial, localizada a unos cuantos
metros al sur del inmueble donde se
encuentra el subterrdneo, en el pre-
dio nimero 560 de la misma calle,
lo cual confirma la importancia de la
zona (Victoria 2012).
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FIGURA 2. Imagen parcial del plano topogréfico de Mérida en 1865 en la que se sefala la ubi-
cacion del predio en estudio (Imagen: Ayuntamiento de Mérida 2017; fuente: Archivo Histérico
Municipal de Mérida; cortesia: Direccién de Cultura del Ayuntamiento de Mérida, 2017).

El uso del predio antes del afo
1904 es incierto. De acuerdo con su
intervencion durante la celebracion
del centésimo aniversario de la es-
cuela, el cronista de la ciudad, Jorge
Alvarez Rendén (Alvarez 2005), se-
falé que en el inmueble funcion6
entre los afios 1904 y 1915 un co-
legio para nifias, administrado por
monjas pertenecientes a una congre-
gacion no especificada, lo cual coin-
cide con la informacién que posee el
Departamento Juridico de la SEGEY;
indic6, ademds, que el nombre de
la escuela era Leandro Leén Ayala.
Durante esta época, se fundaron en
los barrios meridanos de Santa Ana,
San Cristébal, Santiago y Mejorada
varias escuelas para nihas con el

mismo nombre, las cuales eran ad-
ministradas por religiosas pertene-
cientes a la congregacion Jesis Maria
(Colegio Mérida 2017) que, sin em-
bargo, no tiene registro de que haya
contado con una escuela en el barrio
de San Juan. Todos esos planteles se
inauguraron entre 1903 y 1904, y
dejaron de funcionar como tales en
1915 (Gonzélez 2017). La bdsque-
da de informacién sobre el citado
predio abarcé el Registro Publico de
la Propiedad, el Archivo General
del Estado, el Registro Catastral del
Ayuntamiento de Mérida y el Archivo
Histérico de la Arquidiocesis de
Yucatan, sin encontrarse hasta la
fecha datos directamente relacio-
nados con el predio, salvo aquellos
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que indican que pertenecia a una
fundacién de beneficencia privada,
también denominada Leandro Le6n
Ayala (Insejupy 2017). En 1915, al
llegar a la gubernatura del estado el
general Salvador Alvarado, todas las
escuelas de orientacion religiosa se
cerraron, se confiscaron los bienes
de la fundacién y se expulsé del pais
a las religiosas de origen extranjero
(Gonzalez 2017). Después de esta
expropiacién, en 1916, el estableci-
miento se convirtié en una escuela
de artes y oficios que hacia 1926 re-
cibia el nombre de Escuela No. 20
Francisco I. Madero. En 1930 cam-
bi6 nuevamente de nombre: Escuela
No. 17 Vicente Maria Velazquez,
que es el que conserva hasta la fecha
(Gamboa 2017).

Intervenciones conocidas
en el inmueble

En la entrada a la escuela existe una
placa donde se consigna una remo-
delacién realizada en el afo de 1972,
apadrinada por el arquitecto Miguel
A. Cervera Mangas. Durante el paso
del huracan Isidoro por la peninsu-
la de Yucatan, en el afio 2002, el in-
mueble sufrié la pérdida de algunos
de sus techos, especificamente, los de
la parte del pasillo central y la zona
frente al escenario. En ese enton-
ces, el Instituto para la Construccion,
Equipamiento, Mantenimiento y Re-
habilitacion de Escuelas del Estado
de Yucatan (Icemarey) desarroll6 un
proyecto de reconstruccion de las
cubiertas mencionadas, y como par-
te de ésta se canalizaron tres bajan-
tes de aguas pluviales hacia un lugar
identificado en los planos Ginicamen-
te como “cisterna existente”, esto es,
el espacio subterrdneo objeto del pre-
sente estudio. Por esta razén, se pue-
de afirmar que dicho espacio recibe
descargas de aguas pluviales de ma-
nera regular desde hace, por lo me-
nos, 16 afios. Sin embargo, las carac-
teristicas espaciales y constructivas
de estos espacios, que se analizaran
mas adelante, dan indicios de su pro-
bable uso original (lcemarey 2004).



FIGURA 3. Corte longitudinal del subterraneo, indicando sus elementos (Imagen: José de la Cruz Damas y Eduardo Cerén, 2017; cortesia: Universidad

Modelo/Proyecto San Juan, 2017).
Descripcion del subterraneo

El acceso al espacio subterraneo es-
tudiado se hace a través de un regis-
tro de seccién cuadrada de 70 x 70
cm (a). Al descender, en el costado
oeste se abre una primera camara de
2.40 x 1.60 x 1.84 m de alto (b), que
en su cara sur, en la unién de la pa-
red con el techo, presenta una aber-
tura rectangular de 0.30 x 0.20 m, en
la cual desemboca un pequeno con-
ducto, cuyo techo esta formado por
placas o lajas de piedra (c). Ese techo
esta colapsado a 0.50 m de su inicio
aproximadamente.

El pozo vertical desciende alrede-
dor de 1.40 m mas, hasta llegar a un
piso a una profundidad de 3.60 m
respecto del nivel de piso terminado
de la explanada (d). A esta profundi-
dad se abre, hacia el costado este, un
pasillo de 0.87 m de ancho, el cual
se desarrolla a lo largo de 3.50 m (e),
hasta llegar a una segunda camara,
mas amplia que la primera, de 3.27
x 4.48 m en planta (f). Esta se en-
cuentra cubierta por una béveda de
caién corrido con alturas de 2.97 m
en su punto mds altoy 1.87 m en sus
extremos. Esta cdmara no es perpen-
dicular al pasillo que conduce a ella,
sino existe una ligera desviacion,
de 99° aproximadamente. El pasillo
que comunica ambas camaras ini-
cia y termina con arcos de geometria

FIGURA 4. Ducto colapsado (Fotograffa: Jorge Lara, 2017; cortesia: Universidad Modelo/Proyecto

San Juan, 2017).

circular (g). En el interior de la segun-
da camara se observan los extremos
de tres conductos que llegan a ésta;
dos de los cuales corresponden con
los extremos de los drenajes pluvia-
les canalizados hacia el subterraneo
en 2002, que se encuentran en las
esquinas noroeste y sureste de la ca-
mara. El tercero, de manera similar
a la cdmara menor, se localiza en el
costado sur, en la unién del muro con

la cubierta. Se alcanza a ver lo que
parece ser el final de un conducto he-
cho de barro. Todas las superficies ob-
servables en el interior de este espa-
cio subterraneo son lisas en extremo
y presentan un recubrimiento similar
al conocido como chukum, realizado
a base de cal y del extracto del arbol
del mismo nombre (Havardia albi-
cans), endémico de Yucatan. Por otra
parte, no existen aristas agudas, de
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FIGURA 5. Imagen integrada del escaneo 3D (Imagen: José de la Cruz Damas, 2017; cortesia: Universidad Modelo/Proyecto San Juan, 2017).

manera que todas las intersecciones
de los diferentes planos presentan
un acabado boleado intencional. En
cuanto a los pisos, se desconoce con
certeza su estado de conservacion, ya
que estan cubiertos por una capa de
por lo menos 0.25 m de sedimentos,
en el cual se observan desechos de
origen reciente, de manera principal,
empaques de golosinas, tapas de re-
frescos y otros, tal vez arrastrados por
el agua pluvial que ingresa en el es-
pacio periédicamente. Sin embargo,
se puede apreciar que existe un pun-
to, aproximadamente al centro del
tnel, que conecta las dos camaras,
donde la acumulacién de sedimentos
es mas profusa.

Registro de los espacios subterrdneos

Durante la exploracion de esos es-
pacios, efectuada con la autoriza-
cién tanto del INAH como de la SE-
GEY, segln se ha dicho, se conside-
r6 importante realizar un registro lo
mas detallado y preciso posible me-
diante el uso de la tecnologia laser,
como lo lleva a cabo el INAH a tra-
vés de la Coordinacion Nacional de
Monumentos Histéricos (CNMH) des-
de el afio 2009, lo que permite, con

exactitud y precision milimétricas, la
construccién visual de las estructu-
ras patrimoniales (Mora 2011). Asi,
se efectud un registro fotografico y
un escaneo tridimensional usando
un equipo laser.

Metodologia de registro

Lo que se mide con el empleo de
esta tecnologia es la distancia del ob-
jeto hasta el sensor del equipo esca-
ner. Esta puede determinarse de dos
formas: midiendo directamente el
tiempo que transcurre entre la emi-
sion del laser y el tiempo que tarda
en regresar desde la superficie (tiem-
po de vuelo) o mediante “diferen-
cia de fase”, donde lo que se mide
es, valga la redundancia, la diferen-
cia de fase entre la onda emitida y la
onda reflejada.

Para este proyecto se utilizé un
equipo modelo HDS6200, de la
marca Leica®, el cual trabaja con la
diferencia de fase. La velocidad de
captura de puntos es de 1016727
puntos/segundo, con una desviacién
estandar de 2 mm, un rango de 79 m
y un campo de visién de 360° x 310°.
Los datos capturados se usan mas
tarde para realizar reconstrucciones
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digitales para diversos analisis. La
geometria determina la cantidad de
escaneos que deben realizarse; para
este caso se utilizaron Gnicamente
cuatro puntos de escaneo, cuya ubi-
cacién en la Figura 5, que presenta
la imagen integrada, se sefala con
precision.

Andlisis arquitecténico

Del anélisis de estos registros se con-
cluy6é que existen elementos arqui-
tecténicos notoriamente similares a
los de los aljibes hispanoarabes me-
dievales existentes en diversas regio-
nes del sureste de Espaia. Un aljibe
(vocablo que procede del édrabe al-
yubb) se define como un recipiente
excavado, total o parcialmente, don-
de se almacenan las aguas, el cual
generalmente aparece cubierto por
una béveda (Pavén 1990). De hecho,
es posible identificar cada uno de los
elementos que componen este com-
plejo hidraulico, formado por una bo-
quera, agiiera o acequia de alimenta-
cién; un decantador, que funciona a
manera de filtro; un brocal de acce-
so, y el vaso del aljibe (Box 1995).
Margarita Box identifica tres tipolo-
gias predominantes: los aljibes de ja-



FIGURA 6. Comparativa de bévedas. Aljibe medieval en Teruel, Espafia (izquierda). Béveda en los espacios en estudio, en Mérida, Yucatan (derecha)
(Imagen izquierda: Casado, 2017; fuente: [www.turismoespana.es], 2017; Imagen derecha: Eduardo Cerdn, 2017; cortesia: Universidad Modelo/
Proyecto San Juan, 2017).

FIGURA 7. Comparativa de tineles. Tinel de acceso a los aljibes bajo el Patio de los Naranjos, en la Catedral de Sevilla, Espana (izquierda). Aspecto
del tinel encontrado en Mérida, Yucatan (derecha) (Imagen izquierda: Carlos Navarro Antolin, 2017; fuente: [www.diariodesevilla.es], 2017; imagen
derecha: Eduardo Cerdn, 2017; cortesia: Universidad Modelo/ Proyecto San Juan, 2017).

FIGURA 8. Comparativa de vaso del aljibe. Aspecto del vaso principal del aljibe del Castillo de La Concepcion de Cartagena, Espana (izquierda). Aspecto
de la camara principal del subterrdneo encontrada en Mérida, Yucatan (derecha) (Imagen izquierda: Anén., 2017; fuente: [m.arteguias.com], 2017; imagen
derecha: Eduardo Ceré6n, 2017; Cortesia: Universidad Modelo/Proyecto San Juan, 2017).
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FIGURA 9. Comparativa de brocales. Brocal restaurado e integrado a exposicion didactica, en Teruel, Espafia (izquierda). Imagen del brocal de acce-
so al subterraneo encontrado en Mérida, Yucatan (derecha) (Imagen izquierda: Casado, 2017; fuente: [planesconhijos.com], 2017; Imagen derecha:
Eduardo Cerén, 2017; cortesia: Universidad Modelo/Proyecto San Juan, 2017).

Decantador

Brocal

Tanel

FIGURA 10. Imagen integrada del escaneo, sefalando los elementos identificables como parte de un aljibe hispanoarabe medieval (Imagen: José de
la Cruz Damas y Eduardo Cerdn, 2017; cortesia: Universidad Modelo/Proyecto San Juan, 2017).

rra o botella, los de pozo o xeringa
y los de cisterna o bassa (Box 1995:
100). Estos Gltimos presentan vasos
en forma de paralelepipedo rectan-
gular o cuadrado. Son los que tienen
mayor complejidad técnica, pues el
cubrimiento del vaso se realiza con
obra de fabrica, lo que requiere ma-

yores conocimientos constructivos;
los muros del vaso se apoyan con-
tra el terreno excavado transmitien-
do directamente a éste los empujes
del agua y de la cubierta. Los aljibes
abovedados son los mas frecuentes y
los que ostentan mas bella manufac-
tura. Se trata siempre de bévedas de
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medio candén. Ademas, el fondo de
los aljibes de cisterna es plano, aun-
que son habituales un cierto declive
hacia el brocal o bien un pequefio
escalon en este sector, para aprove-
char al maximo el agua almacenada
(Box 1995). En las Figuras 6, 7, 8y 9
se muestran las similitudes entre los



elementos observados en el subterra-
neo y los aljibes intervenidos en di-
versas localidades espafolas.

Otro aspecto interesante es el recu-
brimiento de las superficies interiores.
Ademds de la ya mencionada ausen-
cia intencional de aristas, el recubri-
miento similar al chukum tiene pro-
piedades impermeables, hecho por el
cual se emplea actualmente como al-
ternativa para los acabados interiores
de piscinas. Los aljibes hispanodrabes
empleaban un revestimiento hidrauli-
codenominado, debido a su color rojo
procedente del 6xido de hierro, alma-
gre, y tenian una textura mas o me-
nos arcillosa (Gutiérrez 2009). Es de
destacarse esta posible adaptacion
de materiales y técnicas locales en
sustitucion de aquellos empleados
originalmente en Espana para cumplir
la misma funcién.

La ubicacion del subterrdaneo tam-
bién brinda aspectos interesantes. Se
encuentra al centro de un patio inte-
rior, el cual ha cumplido esta funcién
por lo menos desde 1865. Esto coinci-
de con la tradicién romano-arabe de
situar al aljibe debajo del patio central
al que le llega el agua de los tejados
perimetrales, a modo de la combi-
nacion clasica de captacién romana
impluvium 'y compluvium (Gutiérrez
2009). Durante los siglos xviil y XIX,
existia ya el interés de la poblacion
meridana por tener ciertas instalacio-
nes mas adecuadas para satisfacer
las necesidades primordiales para la
subsistencia, como lo fue el almace-
namiento del agua de lluvia, que se
recolectaba por medio de los albafa-
les provenientes de las azoteas hacia
los depésitos o aljibes. Estos, por lo
general, se ubicaban en el patio cen-
tral de la casona, con el fin de que no
los contaminaran las letrinas (Burgos
et al. 2006). Rafael Burgos hace refe-
rencia a la existencia de una nota pe-
riodistica, publicada en 1881, donde
el arquitecto civil Lorenzo Espinola
Montero ofrece sus servicios para la
construccion de “toda fabrica hidrau-
lica, como puentes, aljibes, cisternas,
atarjeas, dep6sitos subterraneos para
toda clase de licores, etc.” (Burgos et
al. 2006: 37). Esta informacién supone

la existencia de construcciones sub-
terraneas en algunas de las casonas
coloniales del centro de la ciudad de
Mérida (Burgos et al. 2006).

Proyecto de intervencion
Consideraciones preliminares

En 1982, mediante decreto fede-
ral, el Centro Histérico de la ciudad
de Mérida recibi6é la denominacion
como zona de monumentos histori-
cos, determinando para su cataloga-
cién y proteccién dos perimetros; el
primero, denominado “A”, conforma-
do a partir de la plaza central y aun
hasta el crecimiento de la ciudad en
la segunda mitad de siglo xix; el se-
gundo, “B”, es el conformado por el
crecimiento de la ciudad aun hasta
principios del siglo xx. Este decreto
y las normativas federal y municipal
correspondientes regulan y condicio-
nan las intervenciones en las edifica-
ciones del Centro Histérico (Diario
Oficial de la Federacion 1972 y 1982;
Gaceta Municipal del Ayuntamiento
de Mérida 2008).

El inmueble en el cual se encuen-
tra la construccion subterranea forma
parte del primer perimetro (“A”), den-
tro de la denominada traza colonial,
y se tiene registro de que existe desde
hace poco méas de 100 afos. Si bien
el inmueble no esta catalogado como
monumento histérico, dentro de sus
caracteristicas arquitecténicas y cons-
tructivas (varias veces intervenidas)
aln se observan elementos y mate-
riales de la historicidad sefalada, por
lo que se estima que la propuesta de
intervencion, paralelamente al apego
a la normativa correspondiente, debe
ser formalmente lo menos invasiva al
uso cotidiano y la lectura de la edi-
ficacién, partiendo de las siguien-
tes consideraciones: se trata de una
construccion histérica al interior de
un inmueble de uso publico, ubicado
dentro de una zona de conservacion
patrimonial, ademas de que, por su
uso de mas de 100 afios destinada a la
educacion, la edificacién resulta sig-
nificativa para los habitantes del lugar.

Situacion actual de la construccion
subterrdnea

Desde el inicio de este trabajo de in-
vestigacion (2011), y a partir de la
bisqueda de informacidn, se detectd
que habia desconocimiento de la exis-
tencia de esta construccion por parte
de las diferentes instituciones del go-
bierno municipal. Esta falta de cono-
cimiento, identificacién e informacién
de su historicidad y singularidad pro-
picié que en una de las intervenciones
realizadas al inmueble (por lo menos
desde 2002), se le agregaran dos nue-
vos conductos pluviales sin los filtros
que impidieran el paso de elemen-
tos de desecho (envolturas de alimentos
y golosinas o tapas de refrescos). Ade-
mas, esta captacion de agua de llu-
via que arrastra particulas de tierra y
polvo, aunada a la falta de limpieza
y mantenimiento, ha ocasionado que
los pisos de la cdmara de mayor tama-
fio y del pasillo de acceso se encuen-
tren totalmente cubiertos por capas de
lodos de espesor variable, sedimentos
y desechos plasticos.

El acceso a la construccién sub-
terrdnea es dificil: se hace a través
de una abertura de 0.70 x 0.70 m,
sellada con una tapa de registro de
concreto armado, y no hay escalera
para su descenso.

Justificacién de la propuesta
de intervencion

Segln datos de la SEGEY (2018), en la
zona donde se encuentra el inmueble
(sur del centro histérico) existen ac-
tualmente siete escuela publicas: una
preescolar, cuatro primarias, una se-
cundaria y un bachillerato, donde el
inmueble de este caso de estudio es
el mas antiguo tanto en su edificacion
original como en el uso educativo.
Ante el contexto hasta ahora expues-
to, surge un doble interés: por elaborar
una propuesta de intervencion para el
rescate, aprovechamiento y puesta en
valor de la construccién subterranea
y, mediante un proyecto de difusion y
nuevo uso, por darlo a conocer a su
comunidad, valorando su rescate y re-
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FIGURA 11. Propuesta de rehabilitacion, nuevo uso con sistemas no invasivos (Imagen: Esau Camelo y Jorge Lara, 2017; cortesia: Universidad Mo-

delo/Proyecto San Juan, 2017).

habilitacién para un uso lddico-edu-
cativo que contribuya al proceso for-
mativo de sus estudiantes y a la apro-
piacion de ese patrimonio.

Por otro lado, ante la exposicién de
los hallazgos realizados a la directora
de la escuela Vicente Maria Velazquez,
ésta expresd su inclinacién por la reali-
zacién de este proyecto y refrendé su
pertinencia.

Nuestra vocacién como institucién
educativa superior es contribuir, por

medio de este trabajo, a la revalora-
cién y conservacion de este tipo de
construcciones, y al estudio del patri-
monio edificado y cultural de nuestra
ciudad.

Descripcion de la propuesta
de intervencion

Se afirma que la propuesta de resca-
te y rehabilitacién debe estar encami-
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nada a fortalecer el proceso formati-
vo de los estudiantes de la escuela.
Para ello se propone que la construc-
cién subterranea se utilice como una
aula audiovisual en la cual, a través
de proyecciones, imagenes, audios y
narrativas orales, los estudiantes en-
tren en contacto con la historia, el
patrimonio y la cultura local dentro
de un espacio perteneciente al pro-
pio patrimonio histérico cultural y en
el ambiente singular que se puede



percibir dentro de una construccién
subterrdnea. Por las dimensiones de
la cdmara principal (14.65 m?,y 3.27
x 4.48 m en planta), asi como por la
escasa iluminacién natural, se pro-
pone su uso como audiovisual para
un maximo de 15 personas. Se con-
sidera que por medio de los recursos
didécticos sefialados se explicaria el
origen de este tipo de construccio-
nes, su llegada, uso e importancia en
la localidad, y lo que significa el pa-
trimonio y la cultura en la actualidad.

La propuesta prevé la conservacion
al maximo de la conformacién espa-
cial actual de la construccién sub-
terranea sin alterar su morfologia y
proponiendo el uso de sistemas de
instalaciones y seguridad no invasivos
(canalizaciones sobrepuestas para
iluminacién, audio y video, y venti-
lacién); también se propone el uso de
taburetes modulares ligeros (de plasti-
co o madera), los cuales los alumnos
pueden desplazar con facilidad, ade-
mas de que permitan un acomodo y
un uso variables.

Objeto general de la propuesta

El objeto general de la propuesta con-
siste en realizar un proyecto para el
rescate y la rehabilitacién de la cons-
truccion subterrdnea a partir de de-
terminar, gracias al trabajo de investi-
gacion, que se trata de una construc-
cién histérica y singular en la zona
cuya conservacion, al ser parte de su
patrimonio edificado y cultural, per-
mitird explicar a los estudiantes parte
de las necesidades y costumbres en el
periodo colonial y decimonénico de
los habitantes de Mérida. Para ello se
propone su rehabilitacion orientada a
un uso lddico-educativo, esto es, que,
como se ha dicho, por medio de jue-
gos y narrativas con recursos electré-
nicos o tradicionales los alumnos reci-
ban informacion de la historia, cultura
y patrimonio de la localidad y la re-
gién, buscando contribuir a fortalecer
la informacion recibida en sus aulas.
Puesto que no se trata de una cons-
truccion aislada, sino que es parte de
un inmueble histérico en uso, se de-

termina una propuesta de intervencion
puntual para la construccién subterra-
nea, evitando afectar las construccio-
nes superficiales adyacentes tanto en
su estructura COmo en su uso.

Propésitos especificos

Como propésitos especificos se tie-
ne programado desarrollar el proyec-
to en tres niveles; el primero es para
la difusién y puesta en valor; el se-
gundo, para la propuesta de integra-
cién de la construccion subterrdnea
al conjunto, y el tercero, para la pro-
puesta de rescate y rehabilitacion de
la construccién subterranea.

Propuesta de puesta en valor:

e La difusiéon de los hallazgos
historicos, culturales y morfo-
l6gicos del inmueble y la cons-
truccién, asi como del interés
por su rescate, rehabilitacion y
conservacion, a través de pre-
sentaciones en diferentes foros
y en la propia escuela.

e la creacion de un personaje
que, a través de caracteristicas
y un lenguaje identificable para
los nifos, explique por medio
de laminas y diapositivas los
aspectos histéricos y culturales
de estas construcciones y de
quienes las realizaron, desta-
cando su relevancia como pa-
trimonio cultural de la ciudad.

Propuesta de integracién de la cons-
truccion subterrdnea al conjunto:

* Ya se ha mencionado que da-
das las condiciones actuales
de la construccion subterranea,
es poco seguro acceder a ella,
ya que se hace a través de una
pequefia abertura (0.70 x 0.70
m) en el piso, y no se cuenta
con una escalera fija para su
descenso, por lo que para un
acceso seguro se requiere una
conectividad fija que no altere

la funcién actual del patio. De
ahi que se proponga:

¢ La conectividad del patio central
(superficie) con la construccion
subterranea a través de un vano
de mayor dimensién para que
una persona ingrese de pie a tra-
vés de una escalera metdlica fija.

* Planteamiento de acceso segu-
ro a la construccion subterranea
sin afectar elementos estructu-
rales ni el uso de las construc-
ciones superficiales adyacentes:
la colocacién de una estructura
metélica con una puerta abati-
ble, para el acceso controlado.

Propuesta de rescate y rehabilitacion
de la construccion subterranea:

® Respeto a la conformacién es-
pacial y estructural original de
la construccion para su lectura
y comprension.

e Sistema de alimentacion eléctri-
ca e iluminacion para el uso del
espacio como aula audiovisual,
considerando redes aparentes y
técnicas no invasivas para evitar
al maximo ranuraciones, per-
foraciones y cualquier trabajo
que pueda afectar la estructura
y los materiales constructivos
originales existentes.

¢ Taburetes movibles ligeros para
que los alumnos puedan despla-
zarlos y acomodarlos segin las
diferentes dinamicas indicadas
por el maestro o facilitador a car-
go (en fila, en el perimetro del es-
pacio, al centro o de forma libre)

Estrategias del enfoque
de intervencion

La elaboracién de la propuesta se
plantea desde un enfoque susten-
table de intervencién, que tome en
cuenta estrategias que integren el
capital arquitecténico existente con
una inversién econémica e impacto
ambiental minimos. Esto es, se busca
aprovechar al maximo los elemen-
tos arquitectonicos existentes, im-
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FIGURA 12. Propuesta de intervencion, respeto a la conformacién espacial y estructural original de la construccién para su lectura y comprension

(Imagen: Esau Camelo y Jorge Lara, 2017; cortesia: Universidad Modolo/Proyeclo San Juan, 2017).

pactandolos al minimo posible, y se
proponen materiales nuevos que en
un momento dado puedan remover-
se y reutilizarse: metales (acceso y
escalera) y plasticos (taburetes y ca-
nalizaciones). Al tratarse de una pro-
puesta de intervencién en un inmue-
ble histérico dentro de la Zona de
Monumentos Histéricos de Mérida,
los planteamientos de intervencion
son totalmente con apego al capitu-
lo 1 (Intervenciones en Edificios de
Alto Valor Arquitecténico no Catalo-
gados como Monumento Histérico)
del Reglamento para la Preservacion
de las Zonas de Patrimonio Cultural
del Municipio de Mérida (Gaceta
Municipal del Ayuntamiento de Mé-
rida 2008), y se conforman por los
siguientes aspectos:

Propuestas para el capital
arquitectonico:

* Integrar el acceso y el nuevo
uso del espacio subterraneo

al conjunto existente sin afec-
tar las actividades cotidianas
(tiempos de recreo y ceremo-
nias) de la escuela, creando un
acceso controlado al subterra-
neo fuera de la parte central
del patio (lugar donde se ubica
actualmente su acceso), sin al-
terar la lectura de la morfologia
del conjunto existente y donde
el acceso, por seguridad de los
alumnos, esté en un control
visual permanente desde las
oficinas de la direccion y las
administrativas.

Rescate y rehabilitacién de la
construccién subterranea, otor-
gandole el uso de aula audiovi-
sual, es decir, como un espacio
mas para el proceso formativo
de los alumnos de la escuela
primaria.

En el caso de requerirse restau-
rar los paramentos y aplanados
de la construccién subterra-
nea, se realizara con materiales
de las mismas caracteristicas
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que los originales y de ma-
nera acorde con los procesos
tradicionales.

® Puesta en valor del patrimonio
histérico edificado mediante la
difusion en diversos foros de los
hallazgos realizados en esta in-
vestigacion y de la propuesta del
nuevo uso, haciendo visitas guia-
das y explicativas a la comunidad
del lugar y padres de familia in-
teresados en conocer la construc-
cion, el contexto y las necesida-
des segtin los cuales se edifico, y
lo que significa en la actualidad
para la cultura y el patrimonio de
la ciudad.

Propuestas para el capital econémico

e Utilizacién de sistemas pasivos
de ventilacion; en busca de un
gasto energético y econémico
minimos, se propone la utiliza-
cién de extractores y deshumi-
dificadores (se pretende evitar



el uso de aire acondicionado
al interior), ubicandolos en los
conductos pluviales existentes
(por donde entra actualmente
el agua de la azotea), prolon-
gando la boca de éstos por
encima del nivel de azotea y
colocandoles trampas para im-
pedir la entrada de animales o
basura.

e Materiales duraderos y de bajo
costo de mantenimiento; en el
mismo sentido de disminuir
el impacto econémico, se pro-
pone la utilizacién de metales
(aceroy aluminio) en escalera'y
cualquier elemento que se ten-
ga que incorporar ya que se es-
tima que su durabilidad es alta
y su costo de mantenimiento
es bajo. También se propone el
uso de plasticos para canaliza-
ciones aparentes y mobiliario
(taburetes). Como se prevé que
cualquier elemento pueda ser
removido, la intervencion se
hara apegada al principio de
“reversibilidad” en inmuebles
histéricos y estos materiales re-
movidos podran reutilizarse o
reciclarse.

e Utilizacién de materiales y sis-
temas constructivos convencio-
nales: se propone que los mate-
riales nuevos y sus procesos de
colocacién sean con los cono-
cidos y comunes en la ciudad,
de tal manera que no se tengan
que traer materiales de otros lu-
gares, ni se requiera mano es-
pecializada para su colocacién
o mantenimiento. Se busca que
el gasto econémico sea mini-
mo tanto en la ejecucién como
en la conservacién de la obra.

Conclusiones

En Mérida se han encontrado diversas
construcciones subterrdneas; sin em-
bargo, los trabajos de investigacién
alin son escasos tanto en el ambito gu-
bernamental como en el académico:
la falta de registros e informacién al
respecto han propiciado que se gene-

ren especulaciones e hipétesis sobre
el origen y los usos de esos espacios.
Ante la falta de interés o de recursos
por parte del gobierno para su estu-
dio, es compromiso de las institucio-
nes educativas contribuir a su inves-
tigacién, conservacion y difusion. Es
de suma importancia que estos traba-
jos vayan acompafados de una pro-
puesta de intervencion y rehabilita-
cién que no sélo tome en cuenta la
preservacion de ese patrimonio, sino
también contribuya, por el uso mis-
mo propuesto, a su puesta en valor. En
Mérida hay inmuebles y zonas sobre
los cuales se han desarrollado traba-
jos importantes en cantidad y calidad;
en contraparte, hay otros en los cua-
les han sido escasos o practicamente
inexistentes, como es el caso de este
tipo de construcciones subterraneas,
las cuales, pese a tener una fuerte car-
ga histérica y cultural, ante la falta de
su estudio y proyectos de intervencion
han estado fuera de las inversiones gu-
bernamentales. El ser humano es tam-
bién lo que crea, y en ese sentido, es
referente nuestro. Haciendo que estos
edificios formen parte de nuestra vida
cotidiana, nos brindardn la posibili-
dad de disfrutarlos de manera mas in-
tegral (Méndez y Torres 2015).

Nuestro interés en el desarrollo
de este trabajo como institucion de
ensefanza superior y de la disciplina
de la arquitectura es aportar a la di-
fusién y revaloracion de ese patrimo-
nio; sin embargo, lo hasta ahora rea-
lizado so6lo representa una primera
parte, quedando ain pendiente los
trabajos especificos de intervencion.
Para su mejor comprension es nece-
sario el trabajo integral multidiscipli-
nar, una accién inmediata que se ha
de realizar es la prospeccién de los
sedimentos existentes en el piso de la
construccion, y trabajos en conjunto
con arquedlogos y autoridades com-
petentes, lo cual formara parte de la
segunda etapa de este proyecto.

Se espera, por medio de esta pri-
mera parte del trabajo, despertar el
interés de las autoridades del gobier-
no, asociaciones civiles y poblacién
en general para que, a través de sus
posibilidades y alcances, contribuyan

al rescate y la revaloracién de este
patrimonio que nos identifica y for-
talece los lazos con nuestro pasado
y la sociedad.
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Resumen

Esta SEMBLANZA parte de la figura del coleccionista aleman Kurt Stavenhagen y su mirada estética al
patrimonio, para cruzarla con la perspectiva nacionalista posrevolucionaria manifiesta en el Mu-
seo Nacional, en el Museo Nacional de Antropologia (MNA, México) y en exposiciones internacio-
nales, con el fin de observar cémo ambas visiones o narrativas contribuyeron con la legitimacién
y el posicionamiento del arte prehispanico, a la par que colaboraron con la construccién de una
nueva identidad nacional. En el escrito se muestran datos biograficos del coleccionista, asi como
las miradas nacionalista posrevolucionaria y la privada en relacién con el patrimonio arqueolégi-
co, junto con las temdticas creadas por el aleman para entender su acervo.

Palabras clave

Kurt Stavenhagen; coleccién; arte prehispanico; narrativas; nacionalismo posrevolucionario; México

Abstract

This OVERVIEW is based on the German collector Kurt Stavenhagen and his aesthetic view of heritage.
We cross-reference it with the post-revolutionary nationalist perspective manifested in the National
Museum, the National Museum of Anthropology in Mexico (MNA, for its acronym in Spanish), and
other international exhibitions in order to observe how both visions or narratives contributed to the
legitimization and positioning of pre-Hispanic art, while collaborating with the construction of a new
national identity. The document shows biographical data on the collector, as well as the post-revo-
lutionary nationalist and private perspectives on the archaeological heritage, and the themes created
by Stavenhagen to understand his collection.

Keywords

Kurt Stavenhagen; collection; pre-Hispanic art; narratives; post-revolutionary nationalism; Mexico



FIGURA 1. Kurt Erwin Stavenhagen en su casa junto a la coleccién (Fotografia: familia Stavenhagen, ca. 1959-1962; cortesia: Archivo privado de la

familia Stavenhagen).

Introduccion

urt Erwin Stavenhagen (1899-

1984), de origen aleman, co-

merciante de joyas, migré a
México en 1940 debido a las perse-
cuciones nazis antisemitas que ame-
nazaban su vida. Si bien entré6 en el
pais como negociante, “debiendo in-
vertir en industria agricola en Pue-
bla o Morelos un capital de 23900
pesos” (Segob 1940: 1-2), se dedico
al negocio de las joyas. En su nueva
patria coleccion6 mas de 3000 pie-
zas de arte prehispanico de media-
no y pequefio formatos provenientes
de Nayarit, Colima, Jalisco, Puebla,
Veracruz, Guerrero, Campeche y la
Ciudad de México (Figura 1).

En su época se formaron varias co-
lecciones privadas similares, influidas
por la mirada o narrativa nacionalis-
ta posrevolucionaria que promovia
el redescubrimiento de los valores
estéticos del México antiguo. Estos
acervos motivaron la fundacién de
museos como el de Arte Prehispanico
de México Rufino Tamayo, el de
Arte Prehispanico Carlos Pellicer,

el Diego Rivera Anahuacalli y el
Museo Coleccidon Stavenhagen (MCS)
en el Centro Cultural Universitario
Tlatelolco (ccuT).

El propédsito de esta SEMBLANZA es
analizar el cruce entre la mirada es-
tética nacionalista posrevolucionaria
y la mirada privada sobre el arte pre-
hispanico a través de la figura de Kurt
Stavenhagen, para comprender cémo
ambas promovieron la revaloracién de
la estética mesoamericana y contribu-
yeron con su legitimaciéon como arte
en un contexto que las consideraba
“obras primitivas”. Para lograrlo, con-
sidero fundamentales los aportes tedri-
cos-conceptuales de Walter Benjamin
en “El coleccionista” (Benjamin 2013)
y Jean Baudrillard con E/ sistema de
los objetos (Baudrillard 1969): ambos
permiten comprender la pieza de co-
leccion como un objeto que queda
liberado de sus funciones originales
para formar parte de un nuevo mun-
do confeccionado por su propietario
y que documenta una imagen auto-
biografica del coleccionista. También
los trabajos de Luis Gerardo Morales,
Origenes de la museologia mexicana

(Morales 1994), y de Ignacio Bernal,
Historia de la arqueologia en México
(Bernal 1992), aportan informacién
sobre la practica del coleccionismo
privado e institucional, asi como de
los criterios de seleccion empleados
para construir colecciones.

Respecto de la metodologia y las
fuentes empleadas, esta investigacién
se define por ser de tipo documental,
donde las de cardcter oral (entrevistas a
familiares) y articulos de prensa fueron
fundamentales para descubrir aspectos
biograficos de Stavenhagen dificiles de
conocer debido a la escasa informa-
cion sistematizada y publicada.

La mirada estética-nacionalista

Segln Rodolfo Stavenhagen (Staven-
hagen 2011), su padre comenzé a
formar la coleccion de arte prehispa-
nico en 1943 o 1944, por lo que la
narrativa que confeccioné para expli-
car su acervo tiene como anteceden-
te e influencia la museopatria, térmi-
no conceptualizado por Morales para
analizar la entrada del patriotismo y
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FIGURA 2. Kurt Stavenhagen haciendo una visita guiada por la pequefa galeria que construy6 en su casa (Fotografia: familia Stavenhagen, ca. 1972-
1977; cortesia: Archivo privado de la familia Stavenhagen).

el nacionalismo en la configuracion
de discursos, colecciones y practicas
en los museos (Morales 1994). Estas
narrativas nacionalistas incorporaron
creencias individuales, colectivas,
cientificas y miticas de lo que se con-
sideraba “lo mexicano”, lo autécto-
no, lo que caracterizaba y sustenta-
ba la identidad de la nacion (Morales
1994); por ello enfatizaban el valor
estético de las obras prehispanicas en
el mundo del arte universal, en con-
traposicién con la mirada colonia-
lista, que las consideraba primitivas,
término heredero de la calificacion
que hacian de sus creadores (Ocam-
po 2011), para, concluir y divulgar
que el arte mexicano tenia mas de
2000 afios de antigliedad y poseia
valores estéticos propios. En este sen-
tido, la narrativa posrevolucionaria
buscé contribuir con la creacién de
una identidad nacional original y el
patrimonio arqueolégico mesoameri-
cano sirvio para lograrlo.

Con la profundizacién académica
del nacionalismo cultural posrevolu-
cionario se promovieron nuevas lec-
turas estéticas del pasado prehispa-
nico, como las trabajadas por Eulalia
Guzman (Guzman 1933), Edmundo
O’Gorman (O’Gorman 2002), Justino
Fernandez (Fernandez 1972) y Paul
Westheim (Westheim 1955), autores
que nutrieron la percepcién con la
que Stavenhagen entendid, ordend y
explicé el mundo prehispdnico.

La mirada privada

Para estudiar la narrativa confeccio-
nada por el coleccionista, son rele-
vantes tres elementos tedricos-con-
ceptuales. El primero es el tratado en
los parrafos anteriores respecto del
nacionalismo cultural en turno como
eje interpretativo de piezas prehispa-
nicas; el segundo es observar el acer-
vo en los términos que sugiere Bau-
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drillard (Baudrillard 1969), donde los
objetos de coleccién se caracterizan
por quedar liberados de su funcién
original para convertirse en un es-
pejo que refleja la imagen deseada
de su duefo, y el tercero corresponde
con el método empleado por los co-
leccionistas para hacer presentes sus
objetos, los cuales se plantan “en
nuestro espacio (y no nosotros en el
suyo)” (Benjamin 2013: 342). La
casa donde vivié Stavenhagen con
su familia estd ubicada en la colonia
San Angel Inn, en la Ciudad de Méxi-
co. Allf construyé una pequena gale-
ria para resguardar, estudiar y exhibir
la coleccion a diversos publicos (Fi-
gura 2), practica generosa que es co-
mun entre algunos coleccionistas de
la época, como Diego Rivera, quien
construyé el Anahuacalli para mos-
trar sus piezas, y el matrimonio de
Jacqueline Larralde de Séenz y Josué
Saenz quienes exhibian en casa sus
tesoros estéticos prehispanicos.



En el caso de Stavenhagen, su ho-
gar también sirvi6 para entablar rela-
ciones amistosas con Paul Westheim,
Fernando Gamboa, Justino Fernandez,
Diego Rivera, Juan O’Gorman,
Miguel Covarrubias, entre otras per-
sonalidades del mundo cultural, con
quienes discutia y contrastaba sus
percepciones sobre el arte prehispani-
co (Stavenhagen 2011). También rea-
lizaba visitas guiadas gratuitas, en las
que el discurso estaba completamen-
te en sus manos, lo que, siguiendo a
Baudrillard (1969), puede entenderse
como una forma de controlar la ima-
gen deseada que las piezas producian
acerca de él, esto es, la de un refinado
coleccionista de arte prehispanico en
una sociedad donde existian varios
de ellos. Esta imagen deseada, inse-
parable de la forma estética y de las
narrativas de la coleccion, le permitio
a Stavenhagen unirse a una elite cul-
tural y disfrutar de los privilegios que
ésta concedia, como: publicaciones,
exposiciones, fiestas, reuniones, via-
jes y reconocimientos (Figura 3).

La forma en la que Stavenhagen
representd sus piezas en nuestro es-
pacio es la que O’Gorman (2002)
denomina la simple contemplacion
o simple critica, que consiste en una
relacién inmediata y directa con la
obra desde el contexto histérico del
sujeto observador, quien procura un
didlogo con el objeto antiguo para
establecer una experiencia estética,
pero sin trasladarse al pasado para
comprenderlos, sino explicandolos
desde el presente con ejemplos y ex-
periencias cotidianas de su contexto.

Kurt Stavenhagen apreciaba la
obra prehispanica por su valor esté-
tico y soslayaba otros valores relevan-
tes (cfr. Gandara 2014: 35): en primer
lugar, se interes6 por aquella en la
que veia expresiones sentimentales,
emociones y escenas de la vida coti-
diana. Para el coleccionista:

no hay arte comparable al de México
[...]. Es mas rico que el arte antiguo
de cualquier otro pafs de América. En
el de Mesopotamia, en el que produ-
jeron los etruscos, hititas, sumerios,
egipcios, griegos y romanos uno ve

FIGURA 3. Visita a la construccién del Museo Anahuacalli. De izquierda a derecha, los colec-
cionistas de arte prehispanico Luis Lindau, Diego Rivera y Kurt Stavenhagen (Fotograffa: familia
Stavenhagen, ca. 1952-1953; cortesia: Archivo privado de la familia Stavenhagen).

rostros idénticos, hermosos pliegues en
las ropas, pero no las expresiones que
muestran todos los sentimientos que
tienen estas piezas” [K. Stavenhagen,
citado en Bambi 1982: 2B].

En segundo lugar, estan las piezas
en las que encontraba similitudes es-
téticas con el arte moderno de crea-
dores como Picasso, Maillol, Moore
y Munch (Figura 4), para “llegar a la
conclusién de que lo que se hizo en
esta parte del mundo hace 2 500 afios
y lo que se produce en este siglo son
semejantes” (K. Stavenhagen, citado
en Bambi 1982: 2B), es decir, consi-
deraba que el arte moderno tenia mas
de 2500 afos de antigliedad, con-
clusién que coincidia con la mirada
nacionalista posrevolucionaria. Todos
estos intereses estéticos o preferencias

FIGURA 4. Vasija de la coleccién Stavenhagen
comparada con escultura del artista Aristides
Maillol (Fotografia: Familia Stavenhagen, s. d.;
cortesia: Archivo privado de la familia Staven-
hagen).
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tienen reflejo en las temdticas que
Stavenhagen cred para seleccionar,
ordenar y explicar sus piezas (Figura
5).

La influencia de la mirada na-
cionalista posrevolucionaria es no-
table frente a la mirada privada de
Stavenhagen, ya que ambas plantea-
ban, como se ha dicho, la revalora-
cion y el redescubrimiento del arte
prehispanico (cfr. Westheim, 1955:
22), ademas de que promovian la
idea de la calidad, originalidad y an-
tigliedad del arte mexicano, percep-
ciones reproducidas, primero, por
Covarrubias en la exposicion Veinte
siglos de arte mexicano (1940) y, afios
mas tarde, por Fernando Gamboa en
la muestra internacional Obras maes-
tras de arte mexicano, desde los tiem-
pos precolombinos hasta nuestros
dias (1952-1964), donde la colecciéon
Stavenhagen tuvo presencia.

La relevancia de la participacion
de Stavenhagen en el ambito del pa-
trimonio cultural no se limita a que

TEMATICAS
Vejez Rostros
Enfermedad Alimentacién
Similitud con el
arte moderno Amor
Infancia Muerte
Maternidad Tristeza
Animales Alegria
Hambre Cansancio
Sexualidad Msica
Vida cotidiana Vasijas

FIGURA 5. Tematicas creadas por Kurt Staven-
hagen para seleccionar, organizar y explicar
las piezas de la coleccion. (Grafico: elabora-
cién propia con base en el testimonio de Sara
C Forden [s. f.], frases de Kurt Stavenhagen [K.
Stavenhagen, citado en Bambi 1982: 2B] y en-
trevistas a familiares; 2017).

FIGURA 6. Sala de la exposicion Stavenhagen:
una pasion por el humanismo prehispénico, ins-
talada en el mcs del 13 de diciembre de 2011 al
31 de octubre de 2017 (Fotografia: Christopher
Vargas Reyes, 2016; archivo personal).

reunié cientos de piezas prehispani-
cas que sirvieron para fundar el Mcs,
sino que sus esfuerzos por divulgar
una nueva mirada estética en el con-
texto nacional e internacional favore-
cieron un patrimonio que en México
no estaba legitimado como arte, ade-
mas, su coleccién es un testimonio de
la visién nacionalista posrevoluciona-
ria que ayudoé a posicionar la estética
prehispanica en la historia universal
del arte. Esta mirada configur6 colec-
ciones privadas de objetos arqueol6-
gicos que se usaron y contindian usan-
dose para crear o ampliar acervos de
los museos del pais (Figura 6).

Kurt Erwin Stavenhagen fallecié en
la colonia donde vivio, a los 85 afos,
el 15 de enero de 1984. Tras ello, la
promocion de la coleccién se detuvo,
no se exhibié mas y los publicos deja-
ron de frecuentarla (Bodek 2015). En el
2010, sus familiares preocupados por
el futuro del acervo convinieron con
la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM) un espacio ex profeso
en el ccur para las piezas, logrando
asi la materializacién del destino ma-
nifiesto que el coleccionista deseaba
para su acervo: albergarlo y divulgarlo
en un museo publico.
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Resumen

El libro La vinculacion social en arqueologia presenta una propuesta para establecer un nexo con
la sociedad que acoge un proyecto de investigacién arqueolégica, la cual otorga un papel dina-
mico a la sociedad: mas alla de considerarla como mera espectadora, por el contrario, la concibe
como un componente del proceso de investigacién que puede resultar en un aliado deseable en
la conservacién de un sitio y de sus materiales. Esta obra propone, asimismo, mecanismos de eva-
luacién que orientan el fortalecimiento de la relacién con la sociedad, con un énfasis importante
en la participacion social. El panorama general es el planteamiento para hacer de la investiga-
cién arqueoldgica una disciplina més cercana al publico no especializado, e incluirlo como un
actor social cuyo vinculo con el patrimonio arqueolégico se considera vital. Para ello se presenta
un estudio de caso en el sitio arqueolégico El Palacio de Ocomo, en Oconahua, Jalisco, México.

Palabras clave

arqueologia comunitaria; vinculacién; participacién social; Etzatlan; México

Abstract

The book entitled Social Engagement in Archeology presents a proposal to establish a connection
with the society that hosts an archaeological research project. This provides a dynamic role to so-
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ciety beyond considering it a mere spectator;
it conceives it as a component of the research
process that can result in a desirable ally in the
conservation of a site and its materials. This
work also proposes evaluation mechanisms
that guide the strengthening of the relationship
with society, with an important emphasis on
social participation. The general overview is
the proposal to make archaeological research
a discipline that is closer to the non-specialist
public, and to include it as a social actor whose
engagement with archaeological heritage is
considered vital. To this end, a case study is
presented at £/ Palacio de Ocomo archaeo-
logical site in Oconahua, Jalisco, Mexico.

Keywords

Community archeology; connection; social
participation; Etzatldn; Mexico

El libro que se resefia en estas pagi-
nas constituye una contribucién al
proceso mismo de la investigacion
arqueoldgica, primero por razén de
que, como trata un tema poco desa-
rrollado, hacfa falta en el ambito de
la disciplina; en segundo, porque dis-
cute detalladamente la relacion entre
las sociedades del presente con las
del pasado a través del patrimonio
arqueolégico.

La obra de Antonieta Jiménez (Jimé-
nez 2015) nace de una genuina con-
viccién que, por desgracia, soslaya
tipicamente el gremio de los arqued-
logos en nuestro pais; ella la plantea
en la primera pédgina de su libro de
esta manera: “el patrimonio arqueo-
l6gico puede ser fuente de bienestar
social” (Jiménez 2015: 11). Lo mas
comin —y por eso resulta una sor-
prendente generalidad— es que el
arquedlogo llegue a un lugar deter-
minado en el que estd ubicado “su
sitio”, se dirija a las autoridades
civiles del lugar y contrate gente
—mayormente hombres para las la-
bores fisicas como cargar, excavar,
cribar, y mujeres para la preparacion
de comida, lavar ropa y limpiar el
campamento—. Puede estar poco
o mucho tiempo en ese sitio, inclu-
so varias temporadas durante anos,
repitiendo ese patrén de trabajo.

Desde este punto de partida, recono-
cer que el patrimonio arqueolégico
pueda ser fuente de bienestar social
mas alla de la posibilidad laboral es
una afirmacién novedosa, princi-
palmente porque implica incluir a
la sociedad a partir de una auténti-
ca participacion social. Con base
en este punto de vista, la propuesta
mas importante del libro consiste
en elaborar un plan de vinculacion
social que conjunte los intereses del
responsable de un proyecto arqueo-
[6gico con los de la gente del lugar
donde se trabaja. Esto me da pie para
entrar de lleno a esta resena.

Se puede decir que el libro tiene
tres ejes conductores que se enun-
cian aqui y se amplian mas adelan-
te. El primero es reconocer que la
investigaciéon arqueolégica puede
ser una actividad mas humana o,
mejor dicho, un proceso que desta-
que sus cualidades humanas, pues al
fin y al cabo la arqueologia es una
ciencia social. Lo que mayormente
se privilegia es la aplicacion de las
técnicas propias de la investigacion
arqueolégica en campo, como el re-
corrido de superficie, la excavacién
y la clasificacion de materiales ar-
queoldgicos, pero vincularse con la
sociedad implica tomarla en cuenta
de manera mas formal, con mayor
seriedad. Se trata, por ello, de practi-
car mas la comunicacion, el respeto
y el aprendizaje en dos vias: del ar-
quedlogo investigador hacia la gente
de la localidad en la que trabaja y de
ésta al investigador. En este sentido,
quizd seria mas correcto decir: prac-
ticar el dialogo, brindar respeto, para
también recibirlo, y tener la actitud
de aprender de la gente, ademas de
la de ensefnar (cuando se tiene el
tiempo y la actitud para ensenar qué
es lo que hace un arquedlogo y para
qué). Es decir, es indispensable supe-
rar el hecho de “estar en campo” y
dejar una huella en la localidad en la
que el arquedlogo investigador hace
su trabajo mediante una colabora-
cién efectiva entre éste y la gente o
sociedad. El segundo eje es la ela-
boracion de un diagnéstico de per-
cepcion social que debiera incluirse
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en el desarrollo de todo proyecto de
investigacion arqueoldgica. La auto-
ra utiliza aqui el concepto “diagnos-
tico” literalmente: “recoger y anali-
zar datos para evaluar problemas de
diversa naturaleza”, en el sentido de
determinar “la naturaleza de una en-
fermedad mediante la observacion
de sus sintomas” (Diccionario de la
Lengua Espanola s. f.). Este caso no
se refiere a una enfermedad, pero si a
identificar actitudes que pueden ser
relevantes en la relacion entre el de-
sarrollo de un proyecto arqueolégico
y la sociedad que lo acoge. El tercer
eje lo constituye la propuesta medu-
lar contenida en el titulo del libro,
es decir, considerar una planeacién
del impacto social como respuesta
al diagnéstico previo. Bien podria
sefialarse que, como veremos, dicha
propuesta se halla inmersa en el am-
bito de la prevencion.

Los tres ejes conductores
a) La arqueologia comunitaria

En relacién con el primer eje, el de
la comunicacién, Antonieta Jiménez
(2015: 41-56) retoma ejemplos de
otras partes del mundo en las que se
lleva camino andado en torno de la
practica de la investigacion arqueo-
l6gica y la consideracion de la so-
ciedad en su desarrollo como un ac-
tor, tan activo que ha logrado incidir
en la legislaciéon, como en los muy
ilustrativos casos de Australia (Go-
vernment of South Australia 2007) y
Egipto (Moser et al. 2002). El nombre
con que se identifica esta practica es
arqueologia comunitaria, que estri-
ba en una corriente que reconoce y
pone en primer término la relacién
de la gente de las localidades con el
patrimonio arqueoldgico, es decir,
con su patrimonijo. Trata del respeto
a este vinculo y de la manera en que
es posible articular la investigacion
arqueoldgica con las diversas valora-
ciones que la comunidad o sociedad
que acoge los sitios arqueoldgicos le
otorga, asi como de la posibilidad
de generar un beneficio econémi-



co o bien influir en el uso social del
patrimonio arqueolégico; de hecho,
el trasfondo de esta corriente es una
manera distinta de concebirlo: més a
favor de entender y respetar a la gen-
te de las localidades que acogen un
sitio arqueolégico —y trabajar con
ella— que una mera imposicién por
parte de los investigadores. La auto-
ra ejemplifica y discute ampliamente
esta corriente de la disciplina (Jimé-
nez 2015: 41-46), la que a la fecha
cuenta con otros casos notables en
México (p. ej., Glover et al. 2012;
Robles Garcia 2002) y, desde luego,
en otras partes del mundo, como en
Colombia (Norefha y Palacio 2007),
el Pais Vasco (Ayan 2014), el Perd
(Gould 2015) y Bolivia (véase el ilus-
trativo caso en Incallajta en Mufioz
2003), por mencionar algunos.

Vale la pena detenerse un momen-
to para comentar una reflexion de la
autora en el tenor de las distintas va-
loraciones del patrimonio: la evidente
—y, paradéjicamente, por eso mismo
casi invisible— ponderacién del va-
lor cientifico que se le otorga al pa-
trimonio arqueolégico por encima de
todos los demds. De nueva cuenta, a
riesgo de caer en una generalizacién,
no es dificil sostener que en el gremio
de los arquedlogos mexicanos es una
practica comin pensar que el patri-
monio arqueolégico es s6lo nuestro y
que el valor cientifico es el tnico que
deberia prevalecer.

Desde la arqueologia comunitaria,
la autora muestra que las valoracio-
nes de dicho patrimonio no sélo se
derivan de las perspectivas de tiempo
y espacio (es decir, de dénde esta el
patrimonio, entre quiénes se encuen-
tra, en qué época y periodo se traba-
ja), sino del reconocimiento de las
emociones de la gente que lo aloja,
es decir, de la conciencia del valor
del patrimonio en la vida de la gente
(Jiménez 2015: 49-53). En otras pala-
bras, nuestro gremio no tiene proble-
ma en reconocer que las instituciones
designadas por el Estado mexicano
para proteger el patrimonio arqueol6-
gico, o bien aquellas autorizadas para
estudiarlo (como en los diversos cen-
tros y universidades), lo investiguen,

precisamente porque tiene un valor
cientifico. En cambio si hay reticen-
cia, e incluso descrédito, a reconocer
que respecto de nuestro objeto de es-
tudio hay otras miradas que pueden
adjudicarle valores afectivos, simbéli-
cos, de reconocimiento y respeto (en-
tre otros), en particular entre las so-
ciedades indigenas que habitan cerca
de los sitios arqueolégicos o que tie-
nen una honda relacién con éstos.
La autora senala la responsabilidad
de reconocer esos “otros valores” sin
necesidad de contraponerlos con los
del cientifico, pues en determinado
momento pueden ser Utiles para que
los pobladores apoyen la conserva-
cién del patrimonio. Una manera de
acercarse al reconocimiento de esos
otros valores —Ilamémosle asi— no
cientificos es, sefiala, la sociologia de
las emociones (Jiménez 2015: 56-59).
En el mismo sentido, es importante te-
ner claro que esos otros valores tam-
poco son necesariamente comparti-
dos por todos los actores o miembros
de una comunidad. Con referencia a
ellos, en el libro se propone el reco-
nocimiento de lo que Jiménez llama
“grupos en interaccion”, que se refie-
ren justamente a las distintas faccio-
nes que conviven cotidianamente en
una sociedad, cuya caracteristica co-
mun es que comparten determinados
vinculos con el patrimonio cultural;
por ejemplo, funcionarios, jévenes
estudiantes, mujeres, hombres en
posibilidad de trabajar, nifios, autori-
dades, propietarios de terrenos, aso-
ciaciones de vecinos (Jiménez 2015:
45, 46, 102, 103). Cada uno de ellos
tiene distintas maneras de aprehender
su entorno, y, en éste, el patrimonio
arqueologico y los proyectos que lo
estudian, por lo que conviene tenerlo
presente en la toma de decisiones y
en el desarrollo de los proyectos.
Todo lo anterior puede resumirse
en la necesidad de que antes de ini-
ciar un proyecto arqueolégico debie-
ra comprenderse cabalmente no sélo
cual o cuales son las percepciones de
la sociedad (los actores de la comu-
nidad, los grupos de interaccion) res-
pecto de su patrimonio, sino también
sus expectativas, afinidades, o aun

sus “demonios interiores”, mediante
una consulta. Esta serviria como base
para la elaboracion de estrategias
de comunicacién que facilitarian la
relacién entre los cientificos y la so-
ciedad, y, en el mejor de los casos,
perfilaria incluso el curso de la in-
vestigacion. Se destaca en este pun-
to, como sefala la autora (Jiménez
2015: 129), que el conocimiento que
persiguen los investigadores no es
necesariamente el mismo que quiere
la gente: mientras que unos buscan
identificar el cambio entre un perio-
do histérico y otro o cémo se llegd
a la complejidad social, la gente
quisiera saber, por ejemplo, cémo
vivian los antiguos, qué comian, en
qué trabajaban. Ahora, como propo-
ne la autora (Jiménez 2015: 58-68),
parte fundamental del proceso de
desarrollo de un proyecto en la mo-
dalidad de arqueologia comunitaria
es la constante comunicacion, pero
en sentido dialégico, esto es, entre
la gente de la localidad (desde lue-
go, también el publico en general) y
el arquedlogo, en la que el punto de
partida sea la interpretacion temati-
ca. Fsta se refiere a utilizar de manera
sistemdtica materiales para la divul-
gacioén de contenidos elaborados con
un lenguaje sencillo y comprensible,
relacionados, en este caso, con cinco
puntos fundamentales relativos al si-
tio arqueolégico que el investigador
estudia: su significado, el propésito
de la divulgacién, los estudios sobre
visitantes (reales y potenciales) que
[legan (o podrian llegar) a la zona ar-
queoldgica en estudio, la seleccion
de medios y una evaluacién de su
aplicacién. Estos puntos dependen,
a su vez, de cuatro condiciones: 7)
la comprension del significado his-
térico y antropoldgico del patrimo-
nio por parte de la sociedad; 2) las
relaciones de empatia, desarrolladas
mediante la divulgacién, entre las so-
ciedades del pasado y las del presen-
te que puedan resultar socialmente
significativas; 3) considerar (til el pa-
trimonio en tanto brinde beneficios
(particularmente econémicos), y 4)
que el uso del patrimonio sirva como
base para su proteccion.
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b) El diagndstico de percepcion
social

En cuanto al segundo eje del libro, la
autora presenta sus instrumentos para
la elaboracién del diagnéstico desa-
rrollados desde una perspectiva antro-
poldgica, con un énfasis particular en
la etnografia (Jiménez 2015: 94-101);
esta propuesta incluye criterios de ana-
lisis, indicadores y un estandar de eva-
luacién. El diagnostico ofrece un pa-
norama de la poblacién del caso de
estudio, el Palacio de Ocomo, ubica-
do en el municipio de Oconahua, en
Jalisco, México. Se trata de un lugar a
40 km de un sitio mas famoso, aunque
no esta oficialmente abierto al pdbli-
co: Teuchitlan y sus conocidos Gua-
chimontones.

El diagnostico es, sin duda, una
de las contribuciones del libro, pues
constituye la aplicacion de una me-
todologia y de sus resultados, que
dan cuenta de la percepciéon que la
sociedad tiene del patrimonio que
acoge. Inicia con la presentacién de
los resultados respecto de qué tanto
la poblacion de Oconahua es cons-
ciente de lo que implica un proyecto
arqueolégico y de si lo acepta o no;
contindia con la averiguacion de qué
es lo que la poblacion quisiera saber
de las sociedades antiguas en estu-
dio. También considera lo que la gen-
te espera del proyecto que favorece la
conservacion del Palacio de Ocomo;
identifica, asimismo, los conflictos
existentes y las posibles soluciones,
asi como el impacto econémico, po-
litico y urbano del proyecto (Jiménez
2015: 94-167).

Los instrumentos se aplicaron a
los mencionados grupos de interac-
cién, que abarcaron a toda la po-
blacién, mediante entrevistas, cues-
tionarios, encuestas y observacion
directa o participante. Los resultados
fueron sorprendentes. En relacion
con el impacto econémico del pro-
yecto arqueoldgico, la constante y
mas notable de las expectativas era
que, visualizado en la restauracion
del Palacio de Ocomo vy su articula-
cién con el turismo de la regién, iba
a ser una fuente de empleo para los

pobladores del municipio (Jiménez
2015: 106-108). De acuerdo con lo
que narra Antonieta Jiménez, aunado
a que la poblacioén vivia en condicio-
nes de pobreza y desempleo, el pro-
yecto arqueoloégico fue una promesa
de campana de quien seria presiden-
te municipal de ese lugar entre 1998-
2000, Enrique Meza Rosales, lo que
lo colocé peligrosamente entre las
fantasfas de los pobladores para al-
canzar una mejor vida. En este senti-
do, hubo también esperanzas de que
la infraestructura siguiera mejorando
y de que se mantuvieran los em-
pleos, acciones resultantes de las
actividades de dicho proyecto, que,
por supuesto, quedd a deber en este
rubro, por lo menos ante una expec-
tativa tan alta, tal cual lo revelan los
resultados del diagnéstico (Jiménez
2015: 108-111). Otra de las con-
clusiones obtenidas fue que la gente
realmente conoce muy poco de las
sociedades antiguas; su percepcion
esta muy lejana de los resultados de
investigaciéon arqueolodgica tipica,
cuyos intereses se centran en objeti-
vos como la organizacién social en la
region (véase, por ejemplo, Heredia
y Englehardt 2015). Ello sorprende
cuando se traza, por ejemplo, una
linea de unién entre los agricultores
del pasado y los del presente: no obs-
tante que las sociedades antiguas de
Oconahua fueron agricolas y que la
sociedad contemporanea también
lo es, en esa linea no se advierte nin-
gun lazo de afinidad por este hecho,
pues hay un desconocimiento de
cémo vivian aquellos habitantes an-
tiguos. Esto a pesar de que se trata
de un tema que practicamente apa-
rece en todas las investigaciones ar-
queoldgicas en torno a Mesoamérica
(Jiménez 2015: 126-127).

En cuanto a la identificacion de
conflictos existentes entre los actores
sociales de un proyecto arqueoldgi-
co y la gente de la localidad que lo
acoge, el diagndstico mostré que
hubo quienes vendieron sus tierras
de cultivo para conformar la poligo-
nal de proteccion del sitio —esto es,
la linea oficial que delimita el sitio
arqueolégico—, pero finalmente no
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estuvieron del todo contentos con
esa venta. Otros actores que también
se consideraron en el diagnéstico
fueron los guias de turistas y los co-
merciantes, quienes expresaron sus
expectativas respecto del proyecto
arqueolégico y su sentir en relacion
con sus resultados: poca afluencia
turistica.

c) El Plan de vinculacién entre la
sociedad y un proyecto arqueoldgico

El tercer eje del libro es, como quedo
dicho, la propuesta del “Plan de vincu-
lacién entre la sociedad y un proyecto
arqueoldgico”. Ese plan estd confor-
mado por 23 herramientas para esta-
blecer la vinculacién, descritas y de-
talladas con objetivos, requerimientos
(humanos y materiales), pasos nece-
sarios, resultados esperados, riesgos y
estrategias de evaluacion. Esta seccion
constituye una parte esencial para
construir una relacion entre el investi-
gador arquedlogo y la gente (sociedad)
que aloja el sitio arqueolégico.

La autora sehala que “El plan de
vinculacién en conjunto con las he-
rramientas constituyen lineamientos
generales de actuacién, susceptibles
de ser modificados conforme se den
o no se den las condiciones para su
desarrollo” (Jiménez 2015: 175); es
decir, que, a pesar de que abarca una
amplisima gama de posibilidades para
su aplicacién, de ninguna manera se
trata de camisas de fuerza o propues-
tas inalcanzables. Puede ser incluso la
guia para elaborar otras mds adecua-
das a los casos particulares; el énfasis,
sin embargo, esta en reiterar la necesi-
dad de establecer necesariamente una
vinculacién con la sociedad.

Se presentan aqui algunos de los
rubros que Antonieta Jiménez inclu-
ye en su propuesta y que ejemplifica
con el plan elaborado para el sitio ar-
queoldégico Palacio de Ocomo (2015:
169-237): el planteamiento de la mi-
sién, vision y objetivos del proyecto; la
divulgacién de las actividades de éste,
utilizando, por ejemplo, el laboratorio
de andlisis de materiales arqueol6gicos
como instrumento de ensefianza para



los distintos grupos de interaccién; la
publicacion periédica de resultados
en materiales de divulgacion para la
poblacién local; la presentacién per-
sonal de los avances y logros mediante
conferencias; la divulgacién del que-
hacer de la investigacién arqueoldgica
por medio de talleres; la formacién de
guias de turistas; el uso comdn de un
glosario para la gente de la localidad;
la planeacién de visitas guiadas al sitio
o al laboratorio.

Jiménez establece como puntos
necesarios en el esquema del plan de
vinculacién tanto el agradecimiento
publico, y el reconocimiento conti-
nuo, a los participantes de la locali-
dad que apoyan las labores del pro-
yecto (Jiménez 2015: 176), asi como
compartir los resultados de investiga-
cién de manera sistematica mediante
exposiciones; brindar apoyo a otras
organizaciones cuya preocupacion
sea la conservacion de otros patrimo-
nios; dar a conocer permanentemen-
te los aspectos legales relacionados
con la proteccién del patrimonio, y
brindar informacién a los coleccio-
nistas respecto de la legalizacién de
sus colecciones.

En lo que toca a la prevencién y
solucién de conflictos, se sugiere es-
tablecer reglamentos sobre el uso del
patrimonio arqueolégico para definir
qué se puede y qué no se puede hacer,
primordialmente a partir de los conflic-
tos de la vecina zona arqueolégica de
Teuchitlan, donde quedd de manifies-
to la necesidad de reglamentar: lo refe-
rente a los apoyos que los municipios
pueden brindar a quienes trabajan en
las zonas arqueoldgicas; el eventual
cobro por la entrada a los visitantes;
la jurisdiccion e injerencia de los mu-
nicipios en la zona arqueoldgica; las
posibilidades de establecer comercios
y de dar a la localidad una visién de
arquitectura tradicional que favorezca
la imagen que se llevan los visitantes
(Jiménez 2015: 222-223). Asimismo,
se destaca que una manera de evitar

conflictos consiste en ser interlocutor
entre las instancias gubernamentales y
los propietarios de terreno.

Comentarios finales

El libro de Antonieta Jiménez da cuen-
ta de éstas y otras posibilidades para
lograr una vinculacién en el sentido
casi etimolégico del concepto: de vin-
culis, encadenar. Encadenar al investi-
gador arquedlogo a la gente de la loca-
lidad que acoge el sitio y el proyecto.
El plan de vinculacién es, [lanamente
dicho, un plan de salvacién para los
sitios arqueolégicos, y quien suscribe
agregaria: también para los monumen-
tos histdricos, con una comunicacion
permanente entre los miembros de las
localidades principalmente. Todo esto,
para conservar aquello que, evidente-
mente, no es un lastre, sino un posi-
ble eslabdn afectivo, de comprensién
y de entendimiento de qué es y para
qué puede servir ese, nuestro objeto
de estudio, el patrimonio arqueoldgi-
co. Para reconocer, asimismo, que se
tiene mas en comdn con los antiguos
habitantes que con sectores sociales
modernos y que hay mucho por cono-
cer adn y, por ello, es una necesidad
apremiante conservarlo.
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