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EDITORIAL

LOS JARDINES HISTORICOS EN LAS CIUDADES PATRI-
moniales cobran un papel sumamente importante en el
proceso de reconocimiento e identificacion de nuestras
urbes, a través del estudio de estos espacios abiertos
podemos conocer los fenédmenos, sociales, econémi-
cos, politicos y culturales de las sociedades que la for-
jaron. En la ciudad de Oaxaca tenemos la fortuna de
contar con poco mds de una decena de estos bellos
ejemplares, de los cuales lamentablemente se encuen-
tran en un estado de conservacién deplorable, indigno,
desvalorizado, el dilema va més alld, porque ademas
no poseen un mérito o interés para una gran parte de
la sociedad, sélo vasta recorrer alguno de ellos para
darnos cuenta del fenémeno de apatia que se tienen
para estos nicleos verdes que aun subsisten.

Es por ello que en esta ocasién destinamos el segun-
do numero de nuestra Gaceta para hablar del tema de
los jardines histéricos, rescatar del pasado las crénicas
que dieron origen a lo que hoy conocemos como el
Z6calo de la ciudad, para poder entender la l6gica de
su evolucién. Asi mismo, seguimos tocando el tema
también relevante de la escultura barroca que se viene
comentando desde el nimero anterior. Toda esta infor-
macién aqui contenida nos servird para intercambiar
ideas y conocer opiniones, experiencias y puntos de
vista que pueden ser coincidentes o discordantes a las
nuestras.

Arq. Carlos Melgoza Castillo
DIRECTOR DEL INSTITUTO DEL PATRIMONIO
CULTURAL DEL ESTADO DE OAXACA

www.oaxaca.gob.mx/inpac
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I TINERARIO

UN RECORRIDO

POR LA HISTORIA DEL
ZOCALO DE OAXACA

[ PRIMERA PARTE ]

Grabado del Zocalo de Oaxaca, 1887

Danivia CALDERON MARTINEZ

ANALIZAR Y REPASAR LOS TESTIMONIOS DE NUESTRO PASADO, NOS
concede la posibilidad del reconocimiento y la autovaloracion;
resulta interesante ir tejiendo y redescubriendo esta trama de
sucesos que fueron transformando de manera paulatina a las
sociedades y conocer como estas sociedades a su vez, moldea-
ron sus espacios tanto publicos como privados, regidos por fac-
tores economicos, politicos, sociales y culturales.

www.oaxaca.gob.mx/inpac
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Plaza de Armas a finales del siglo XIX / Archivo Luis Castafieda Guzmdn

Por ello, este acercamiento a la historia constitu-
ye un elemento fundamental en el campo de la
restauracién, porque esta disciplina no sélo nos
permite intervenir en el plano material, sino tam-
bién en el intangible, en la defensa de este pasa-
do que para el comin de la sociedad represen-
ta un desconocimiento casi generalizado. El
estudio de esta historia nos permite ademds,
atestiguar y ser espectadores de cémo las ciuda-
des producto de una sociedad fueron cerrando
ciclos, en una dindmica vertiginosa donde se
consumia a si misma para dar origen a una
nueva ciudad.

El “zécalo” de esta capital, tiene todos los
componentes para haber sido la simiente, el
principio, la causa y el origen de la evolucién de
esta ciudad, estd por de mds mencionar el por
qué de la importancia y trascendencia de este
espacio de 99.80 x 103.53 mts., pero iniciemos
con el estudio cronolégico de su historia, en una
primera parte.

Desde el afo de 1520, ya se tenian registros
de la llegada de los espafoles a estas tfierras
zapotecas. El 14 de septiembre de 1526, por
cédula emitida por el emperador Carlos V' y
Francisco Herrera?, escribano real, iniciaron
con la reparticiéon de los solares el dia 24 de
junio a los conquistadores y demds personas
que deseaban ser vecinos de esta Villa. Pero
esta distribucién no se dio de manera inmedia-
ta tuvieron que franscurrir tres afos mds, para

que por érdenes de Juan Peldez de Berrio, comi-
sionado por la Real Audiencia de México para
desempefiar el cargo de Alcalde Mayor, y junto
con el alarife Alonso Garcia Bravo en el afo de
1529, disefiaran y trazaran de manera ortogo-
nal o de damero el centro de esta ciudad que
no es precisamente el centro geométrico y que
tomé como referencia los elementos naturales
mds sobresalientes de la zona, los dos rios que
cruzaban la ciudad: el Atoyac y el Jalatlaco, asi
mismo el cerro del Fortin; esto explica el desvio
con respecto a los puntos cardinales, que no va
de norte a sur, cuya inclinacién fue pensada
para compensar la iluminacién solar en las
diversas estaciones del afo.

La traza de la ciudad siguié los patrones que
tradicionalmente se empleaban en las ciudades
virreinales y que eran reflejo del gusto y las
necesidades de los diferentes grupos que habi-
taban en ellas: el gobierno civil, el gobierno reli-
gioso, los comerciantes y el pueblo.
Especificamente el Palacio de Gobierno, la
Catedral, los portales de Flores y de Mercaderes
y el zécalo o jardin central, estos elementos
constituyen el corazén de la ciudad de Oaxaca.’
La descripcién mds antigua de la plaza principal
de esta ciudad, se remonta a una relaciéon de
Bartolomé de Zarate, detallada de la siguiente
manera: a media legua o poco mds de la dicha Ciudad
de ANTEQUERA estd la sierra que de los zapotecos al
norte... de esta sierra nace una buena fuente y arroyo

www.oaxaca.gob.mx/inpac
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Plaza Judrez, 1885 / Archivo Rivas

que han traido a la plaza de la ciudad y hecho una
buena fuente de muy buena agua delgada demasiado,
porque le arroyo tiene oro y es de agua de oro.*

Desde la época virreinal este espacio se con-
servd como una gran ploza, austera, con pisos
de tierra, que desde el afio de 1739 le fue colo-
cada una fuente de mérmol rodeada por cuatro
obeliscos.® Las cronicas describen que esta
fuente descansaba sobre una doble plataforma cua-
drangular de escasa altura, que en sus esquinas se pro-
longaba por medio de unas pequeiias salientes cuadra-
das, sobre cada una de estas salientes se levantaban
cuatro pedestales (seguramente las "piramides" a las
que se refiere el texto) cada uno de los cuales sostenia
un fierro sobre el que descansaba un farol.® Existe otra
descripcién de esta misma fuente, pero que en
este caso la detallan de 6nix, la cual se desplan-
taba sobre una base ochavada de trece varas de didme-
tro, levantaron el fino jaspe, de una vara de altura y
veinte de circunferencia, la pila o vaso que recibia el
agua de una granada de bronce dorado... La pila esta-
ba rodeada de columnas piramidales, coronadas con

faroles, también el surtidor tenia una gran farola de

vidrio y hoja de lata con su lamparita en el centro,
misma que era encendida todas las noches por los sere-
nos, cuando emprendian el encendido del alumbrado
piiblico de los faroles con cajetitos de aceite.” El costo
de los trabajos ascendié a la cantidad de 4,000
pesos, producto del impuesto sobre bebidas alcohdlicas,

www.oaxaca.gob.mx/inpac

Plaza de Armas de la Cd. de Oaxaca. Catedral y Alameda de Ledn / Teobert Maler, 1875

concedido por el Virrey con este objeto.® Del jaspe con
el que se manufacturé la primera fuente del
z6calo, provenia de un monte vecino que no se
especifica donde a media legua de la ciudad.’
Méndez Aquino comenta que el agua empezé a
correr en la fuente el 28 de octubre de 1739, y
para la inauguracién de tan notable evento la
iglesia convocé a todo la poblacién a una pro-
cesién que venia desde la Catedral hasta el
Santuario de la Soledad, cuya Virgen los acom-
paiié en su recorrido. Ante este mismo aconte-
cimiento existe la anécdota que un rico espafol,
de quien no mencionan nombre llend la fuente
de vino para celebrar con el pueblo su inaugu-
racion.

Con la colocacién de la fuente las personas
residentes y cercanas a este barrio lograron
abastecerse del vital liquido, que por medio de
bandejas lo trasladaban hasta sus casas, con
ello surgieron personajes urbanos que por un
econémico pago, a veces en especie ofras con
dinero, acarreaban a sus espaldas el agua para
sus patronos, estos personajes fueron conocidos
como '"aguadores", a esto se refiere Rosas
Solaegui cuando dice que: no habia en aquellos
tiempos, lo hoy llamados "diablitos", ni carritos. Usaban
su mecapal y sus buenas mantas de varios tamanos,
segiin las cosas que habrian de acarrear. Su punto de
partida era una de las esquinas de la Plaza de la



Plaza de Armas de la Cd. de Oaxaca. Palacio de Gobierno. Iglesia de la Compaiiia. Portal del Sefor. 1875

Constitucion o Zdocalo y también en el portal de la
Alhondiga, hoy desaparecido que quedaba frente al mer-
cado Benito Judrez Maza, antes la "Plaza Grande" con el
nombre de Porfirio Diaz."°

En septiembre de 1824, el Honorable
Congreso del Estado, mandé hermosear la plaza
de esta ciudad, sugiriendo plantar drboles cuya
sombra proporcionara comodidad al vecinda-
rio, fue asi como también se propuso el tipo de
especies como fresnos e higos, cabe sefalar
que de este primer plantio no subsiste ninguno,
ya que el tiempo y la naturaleza propia de estas
especies se fueron encargando de sustituirlas.
Asi mismo, a iniciativa del Ayuntamiento de la
ciudad, presenté al Congreso del Estado el 9 de
febrero de ese mismo afo el proyecto de ilumina-
cion, limpieza y resguardo de la ciudad, suscrita por los
legisladores Juan Pablo Mariscal y José Macario
Garcia." Dicho proyecto instauré un alumbrado
publico, de apenas 152 faroles de aceite, fabri-
cados en vidrio y hojalata traidos de Veracruz, la
luz emitida por estos farolillos apenas y podia
romper con la densa oscuridad de las calles."
Existe ofra versién del sistema de alumbrado
que existié de una manera rudimentaria, incluso
casera, y ésta se refiere a que los primeros faro-
les estuvieron mantenidos por manteca de cerdo
y tiempo después se hizo uso del aceite de
higuerilla." En este mismo periodo y muy proba-

blemente como parte de este proyecto, se dispu-
so empedrar la Plaza Mayor, ya que conforme a
las descripciones del momento se refiere que en
tiempo de aguas, es de un transito molesto, y que se pon-
gan de trecho en trecho unas banquetas de piedra que
sirvan de asiento a los concurrentes teniéndose siempre
presente, asi para el plantio, como para el empedrado,
los usos a que actualmente estdn destinadas las pla-
zas." Segun lturribarria, estas mejoras buscaban
quitarle el aspecto de aldea que ofrecia.

La orden emitida en el afo de 1824, para
plantar drboles y cambiar la imagen que ese
momento lucia la Plaza de Armas, se llevé a
cabo afos mdés tarde; la plaza hasta ese
momento era utilizada en los dias de mercado,
se ocupaba toda el drea con tendidos improvi-
sados, con toldos formados por horcones de
madera, carrizo y petates, que lograban librar
tanto a los vendedores como a sus mercancias
del sol y el agua, dichos tendidos se instalaban
desde muy temprana hora hasta que la luz del
sol permitiera llevar a cabo dichas actividades,
cada puesto valia cuartilla por sombra (tres centavos)
y medio real (seis centavos) los sdbados. En este merca-
do se vendian de todo, menos maiz, frijol y demds semi-
llas que se realizaban en el local de la alhondiga... y el
pan que se vendian en el sur del atrio de la catedral en
direccion al Portal de Neveria (hoy portal del Marqués
del Valle)."

www.oaxaca.gob.mx/inpac
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Calle de Flores Magdn y portal de la Alhéndiga

El 6 de febrero de 1857, en sesién ordinaria
el cabildo solicité al ejecutivo encabezado por
el Lic. Benito Judrez, ampliar el mercado hacia
la manzana de San Juan de Dios y permitir la
plantacién de darboles y la colocaciéon de las
bancas y los faroles, siendo los comerciantes
quienes cuidarian de no entorpecer la circula-
cién y establecerse alrededor de la fuente dejan-
do libres los costados para las bancas y los
arboles, advirtiendo ademds que el cuadrilatero
serfa modificado, previo plano del perito y apro-
bacién del Gobierno,' pero la plantacion de
arboles y seguramente el resto del proyecto se
llevé a cabo hasta el afio de 1868." Esta des-
cripcién de plaza coincide con las imédgenes que
existen de Teobert Maler, fechadas en 1875,
donde se ve el ahora zécalo delimitado por
bancas de piedra, alternadas por drboles y faro-
les de petrdleo. La razén por la cual se instala-
ban sobre la Plaza de Armas los tendidos en los
dias de mercado, tenfa en su origen la justifica-
ciéon que este sitio se encontraba dentro de la
zona comercial més importante de la ciudad,
que partia desde la Plaza de San Juan de Dios
hasta la mercado de cantaros hoy Alameda de
ledn, ademds de que la ciudad carecia de

www.oaxaca.gob.mx/inpac

espacios abiertos propicios para el comercio de
"sombras", como entonces se llamaba.

LA PLAZA DE ARMAS DE 1862.
Regresando a la condicién que guardaban tanto
el Zé6calo como la Alameda de Leén, a ésta 0lti-
ma ya le habia sido suprimida la venta de canta-
ros y lefia, entonces éstos y otros vendedores se
instalaron en el lugar conocido como la Plaza de
San Juan de Dios (ahora ocupado por el merca-
do Porfirio Diaz), este sitio en su origen ya esta-
ba destinado a la venta de ganado, madera y
animales de corral; es entonces cuando
lturribarria nos refiere que este espacio empezd a
ser insuficiente para dar cabida a los vendedores, y algu-
nos locatarios tuvieron que invadir la Plaza de Armas de
la ciudad, dando con sus "puestos", tendidos y barracas
un aspecto de villorrio al cuadrildtero formado por los
portales, precisamente en el centro de la ciudad. Poco a
poco la invasion de vendedores crecio, al grado de quedar
convertido en un zoco, que aunque daba gran animacion
a la zona, quedaba por las tardes y noches, después del
movimiento, convertido en un verdadero muladar, lleno
de basura y desechos."

La imagen que ostentaba la entonces Plaza de
Armas era insostenible se describia como la mds




La actual Av. Hidalgo, anfes Segovia, al fondo el portal de Claveria, hoy del Hotel Marqués del Valle, o su izquierda el Z6calo o Jardin de la Constitucion

descuidada y antihigiénica de la ciudad, fue asf
como los miembros del Ayuntamiento solicitaron
al gobierno del estado el local del ex - hospital
de San Juan de Dios, cuya finalidad era dejar
libre la citada plaza del mercado que semana
con semana se instalaba, trasladéndola a la
Plaza de San Juan de Dios, y éste a su vez se
moviera al local del ex - hospital. El gobierno acce-
dio y asi lo comunicé al Ayuntamiento en una nota
fechada el 7 de febrero de 1862, "disponiendo que la
Tesoreria del Estado recoja las campanas de la Iglesia
de San Juan de Dios y las conserve en depdsito, que las
imdgenes y paramentos de la misma se entreguen por un
comisionado que nombre el gobierno de la mitra, segiin
se trasladen por cuenta del ayuntamiento al cuarte del
Santo Domingo y que concluido todo esto se haga la
entrega de dicho edificio al repetido ayuntamiento, a
quien ya se comunica este acuerdo".” El inmueble de
San Juan de Dios quedé desmantelado vy el
Ayuntamiento inicié los trabajos para habilitar el
nuevo mercado, el proyecto no se concreté exi-
tosamente, ya que los duefios de los edificios
anexos de lado norte y oriente se negaron a
desprenderse de sus fincas y ser trasladados al
edificio de la antigua Alhéndiga, quedando el
mercado casi como lo encontramos a la fecha.

En la administracién del Estado del Lic.
Ramén Cajiga, se llevaron a cabo muchas
obras que fueron moldeando la imagen y la
traza de esta ciudad, ya que el 16 de septiem-
bre de 1862 se ftiene el registro de una de las
primeras modificaciones a su traza urbana. El
Gobernador del Estado acompafado por el
presidente municipal don José Maria Carbé y la
plana mayor de funcionarios, vieron cémo
ambos mandatarios dieron los primeros golpes
que derribarfan la barda construida en cantera
verde del ex convento de San Pablo, para abrir
la calle que en su origen se llamé Benito Judrez
y hoy es la segunda calle de Fiallo. Ademas de
estos trabajos se tiene el registro de otras mds,
como la adaptacién del Hospital de Belén, el
edificio del Obispado, asi como la construccion
de una fuente en la Plazuela de San Francisco,
finalmente la reparacién de la fuente de la
Plaza de Armas que ya mencionaban las créni-
cas de esos tiempos que su aspecto iba mejo-
rando de las condiciones que el mercado la pri-
vaba. Dias después el Gobierno del Estado
pidié al Ayuntamiento ayuda para continuar
con los trabajos de ornato de la nueva calle,
para ello mandé un comunicado diciendo ha

www.oaxaca.gob.mx/inpac
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comenzado la apertura de la calle que atrabieza [sic]
Sur d Norte la manzana donde se halla en ex templo de
San Pablo y como tal mejora es de ornato ptiblico y por
lo mismo incumbencia del municipio, le dirige la pre-
sente para que en contestacion se le diga con qué herra-
mientas puede contribuir y qué niimero de operadores
podria dar diariamente.® Comunicado que fue
contestada por los representantes de manera
undnime en la que expresaron lo siguiente...que
no puede ayudar el ayuntamiento porque tiene en uso a
todos sus hombres y herramientas en el empedrado de
la plaza y calles vecinas.”’ En efecto, como consta
en el libro de Lira, desde el mes de junio se
estaban realizando las reparaciones a la fuente
de la Plaza de Armas, estando al frente de los
trabajos el C. Jiménez [que] manifesto que habia
comensado [sic] a quitar la piramide de la fuente de la
plaza de armas y que encontré que en cada una de que
acd, pone una barra de fierro y un farol y que pide que
la corporacion se digne acordar entre tanto se puede
realizar lo acordado respecto a la referida fuente, se
pongan unos faroles en cada vara de fierro..."” Estos
datos nos expresan que después de la integra-
cién de los primeros pavimentos a esta plaza,
en el periodo de gobierno tanto de Caijiga
como de Carbé, se llevaron a cabo las prime-
ras restituciones de piso y la primera restaura-
cion a la fuente, de esta Oltima intervencién los
trabajos quedaron concluidos el 15 de agosto,
motivo por el cual fue adornada con flores y
fueron lanzados cohetes.” De las primeras

www.oaxaca.gob.mx/inpac
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Kiosko del Jardin Central de Oaxaca/ Fundacion Bustamante

intervenciones y del sentir de la sociedad
enconframos el documento que relata los
hechos de ese momento: el empedrado se conclui-
rd bien pronto, y los tres lados de los portales se ador-
naran con drboles y faroles, dejando la fachada de
palacio con toda su vista, y recomponiendo la fuente de
mdrmol en donde se piensa colocar una estatua alego-
rica a la ciudad.”

LA PLAZA PORFIRIANA DE 1881
Desde este periodo hasta 1881 la Plaza de
Armas no tuvo modificaciones severas que trans-
formaran la imagen hasta ese momento conce-
bida, ya que el gobierno y la sociedad estaban
mds preocupados por la vida social y politica
que atfravesaban, asi como afrontar las conse-
cuencias de los terremotos, enfermedades y epi-
demias de las cuales eran objeto, y los espacios
urbanos no estuvieron dentro de las prioridades,
era urgente estabilizar la economia, consolidar
la vida pacifica, otorgar mejores condiciones de
subsistencia a los habitantes de este Estado.”
En el afio de 1881, antes de que el goberna-
dor Francisco Meixueiro dejara su cargo,
mandé elaborar un nuevo disefio de la Plaza de
Armas al Ingeniero Emilio Brachetti”® (Ingeniero
del Estado) y al Jefe Politico Francisco
Vasconcelos,”” quienes ya venian trabajando en
otras obras tanto de la ciudad como de pueblos
circunvecinos, tal y como lo muestra el acuerdo
fechado el 10 de septiembre del mismo afo,



donde se solicita la presencia urgente del
Ingeniero para dar inicio a las obras de la plaza
...enterado el terminé de la obra del acueducto
(Acueducto de Huaydpam, en el punto denominado "El
Tecolote" donde se quito el puente de madera, quedan-
do concluido en calicanto de 480 metros de extension, el
cual se comenzo el 5 de junio iltimo), en la parte a que
se refiere; y traiga todo el presidio a fin de dar principio
a los trabajos que deben emprenderse en la plaza prin-
cipal de esta ciudad, los cuales se ejecutardn conforme
al diseiio adjunto para levantar el monumento a la
memoria del Benemérito Benito Judrez, en cumplimien-
to al articulo 9° del decreto no. 4 fecha 10 de octubre de
1872. Siguiendo la moda de aquel momento,

UN RECORRIDO POR LA HISTORIA DEL ZOCALO DE OAXACA

Brachetti sustituyé la fuente de mérmol del cen-
tro, por un gran zécalo sobre el cual se constru-
y6 un singular quiosco que desde ese momento
marcé el centro de la Plaza y que posteriormen-
te fue sustituido por otro que actualmente sub-
siste. A partir del kiosco se trazaron algunas
veredas que salian hacia los cuatro lados del
cuadrdngulo y hacia sus cuatro esquinas en las
que se colocaron igual numero de fuentes, en el
recorrido también se colocaron bancas de fie-
rro.”® Las fuentes de esta plaza por un tiempo
carecieron de esculturas que las adornaran,
aunque no encontramos la fecha exacta en que
le fueron colocados unos surtidores de agua. @@
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DE ESPACIOS ABIERTOS
HISTORICOS

Grabado de José Maria Velasco

Luis Fernando GUERRERO BACA*
LA DEFINICION DE LA CONSERVACION DE LO QUE HOY CONOCEMOS
como patrimonio edificado, desde su origen decimondnico estuvo
claramente centrada en los inmuebles caracterizados como
Monumentos, es decir, edificios de notable singularidad que desta-
can por el prestigio de su autor, su antigtiedad, estilo, decoracion,
dimensiones o asociacion con hechos relevantes de la historia.

* Doctor en Disefio con Especialidad en Conservacién Urbana y de Inmuebles de Valor Patrimonial. Profesor-Investigador de la Universidad Auténoma
Metropolitana-Xochimilco, e-mail: luisfg1@prodigy.net.mx
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Vista a la fachada de lo Catedral desde la Alameda / Fundacion Bustamante

Sin embargo, ademds de que esta idea resulta
excluyente del amplio universo de edificios carac-
terizados por su abundancia, anonimato o senci-
llez, deja fuera de su categorizacién a los jardi-
nes, plazas, parques y paseos, a pesar de ser cla-
ros festimonios de la evolucién de la cultura.

Con el paso del tiempo y gracias al desarrollo
de la teoria de la restauracién de inmuebles
patrimoniales, el campo disciplinar se fue
ampliando'.  Ya para el afo de 1931, en el
documento internacional conocido como la
Carta de Atenas se hace un planteamiento expreso
respecto a la importancia de los espacios abier-
tos histéricos. Asi, en su articulo séptimo? se
"'recomienda respetar, al construir edificios, el
cardcter y la fisonomia de la ciudad, especial-
mente en la cercania de monumentos antiguos,
donde el ambiente debe ser objeto de un cuida-
do especial. Igualmente se deben respetar algu-
nas perspectivas particularmente pintorescas.
Objetos de estudio pueden ser también las plan-
tas y las ornamentaciones vegetales adaptadas a
cierfos monumentos o grupos de monumentos
para conservar el carécter antiguo."

Aunque se hable de estas estructuras solamente
como complemento o "marco" de los edificios y se
haya partido bésicamente de una idea esteticista,
que pondera las cualidades visuales de estos com-

ponentes, el hecho de haber sido considerados
dignos de estudio significé un notable avance.

Lamentablemente, en la Carta de Venecia de
1964 que en la actualidad es aceptada como el
documento rector a escala internacional de toda
intervencién de conservacién vy restauracién, tal
avance conceptual se diluyé al grado de que no
hace ninguna mencién expresa a los espacios
abiertos histéricos. Esto no significa que los
excluyera, puesto que la definicién de "monu-
mento" es sumamente amplia e incluye® "...tanto
las creaciones arquitecténicas aisladas como los
sitios urbanos o rurales ...que han adquirido con
el tiempo un significado cultural". Sin embargo,
hay que reconocer que se presenta cierta confu-
sién derivada de la incorporacién® de la catego-
ria de "Sitios Monumentales" como algo distinto
a los "monumentos" que se definen al inicio del
texto. ¢Cémo saber si los jardines histéricos son
monumentos o sitios monumentales?

Debido a la necesidad de ajustar los lineamien-
tos referentes a los distinfos componentes del
patrimonio edificado, después de la reunién de
Venecia de 1964 se han realizado otros foros de
discusién en todo el mundo. Entre ellos hay que
destacar a la Conferencia General de la UNES-
CO que se desarrolld en 1972, en la que se
adopté la Convencién del Patrimonio Mundial.

www.oaxaca.gob.mx/inpac
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Jardin Conzatti 2005 / Poola Arango

En ella se definen los conceptos de patrimonio cul-
tural y natural, ademds de establecer compromi-
sos y acciones para proteger aquellos ejemplares
que por su singularidad interesan a toda la comu-
nidad infernacional. Se trata de un acuerdo que,
aunque se dirige solamente al patrimonio "de
valor universal excepcional', marca pautas para
la salvaguardia ampliamente aplicables.

Cuatro afos mdés tarde, durante la Conferencia
General de la UNESCO de Nairobi de 1976, se
logré otro avance notable, particularmente rela-
cionado con la proteccién de conjuntos arquitec-
ténicos urbanos y rurales, gracias al estableci-
mienfo de acciones concretas mucho mds preci-
sas que las aceptadas hasta aquél momento.

En la Recomendacion que se generé como con-
clusion del evento, entre muchos aspectos resulta
relevante la ampliacién en la escala de protec-
cién de inmuebles patrimoniales, bajo el concep-
to de Conjuntos Historicos y Tradicionales. En el
texto® se le denomina "medio" al "marco natural
o construido que influye en la percepcién estdtica
o dindmica de esos conjuntos o se vincula a ellos

www.oaxaca.gob.mx/inpac

de manera inmediata en el espacio o por lazos
sociales, econémicos o culturales."

Una vez mdés, es posible percatarse de que la
redacciéon manifiesta la conciencia del valor de
los espacios abiertos histéricos, sin embargo,
éste no se asocia con sus cualidades intrinsecas
pues se siguen apreciando en funcién de los
espacios cubierfos. Se reconoce la importancia
de su conservacién pero, al igual que en la
Carta de 1931, son entendidos solamente como
"marco" de los conjuntos edificados.

Estas limitaciones conceptuales motivaron que
en mayo de 1981 el Comité Internacional de
Jardines Histéricos del Consejo Internacional
para la Conservaciéon de Sitios y Monumentos
(ICOMOS-IFLA), haya tomado la decision de ela-
borar un documento relativo especificamente a la
salvaguardia de los jardines histéricos. Este texto
conocido como la Carta de Florencia fue registrado
y adoptado por ICOMOS en diciembre de 1982
y tuvo como obijetivo expreso "completar la Carta
de Venecia en esta materia especifica".

Se trata de un escrito sumamente valioso tanto
por su objeto de estudio, como por la actualiza-
cién y precision de una serie de aspectos que en
Venecia no se detallaron. La Carta de Florencia
define y caracteriza el concepto de jardin histéri-
co asf como de las principales acciones tendien-
tes a su salvaguardia. Se amplian notablemente
los alcances tedricos y metodoldgicos desarrolla-
dos hasta ese momento, y, con fundamento en la
experiencia préctica, se plantea una serie de
consideraciones que se deberian tomar en cuen-
ta al emprender labores de "mantenimiento, con-
servacién, restauracion y restitucion.

Los jardines histéricos se definieron como
"composiciones arquitecténicas y vegetales que,
desde el punto de vista de la historia o del arte,
tienen un interés publico, como tales son consi-
derados como monumentos".

Lla Carta le concede mucha importancia al
hecho de que el material esencial de los jardines
sea de origen vegetal y que, a diferencia de la
materia inerte de los edificios, los procesos de
vida y muerte resultan sustanciales. Las caracte-
risticas de los vegetales son sélo parcialmente
producto de la intervenciéon humana, pues estdn
bdsicamente condicionadas por el "movimiento
ciclico de las estaciones, del desarrollo y el dete-
rioro de la naturaleza." Por esta simple pero tras-
cendente razén, se considera que la forma de



entender y fratar a este patrimonio es totalmente
singular, por lo que se busca que su proteccién
se atenga a reglas que, aunque estén basadas
en "el espiritu de la Carta de Venecia", resuelvan
especificamente los problemas de este género de
"monumentos vivos".

Como punto de partida para la proteccién de
los jardines histéricos se propone su estudio cui-
dadoso ya que, como es sabido por todos, no es
posible preservar algo que no se conoce. Esta
labor deberia incluir tanto la documentacién de
los rasgos presentes en los jardines, como la
serie de estudios histéricos que permiten conocer
su origen y fransformaciones.

"El jardin histérico tiene valores estéticos y acu-
mula informacién que nos habla del pasado,
politico, econémico, agricola, botdnico, urbano.
Es a la vez una obra de arte y un documento. El
deterioro del jardin lesiona la lectura de ambos
aspectos. El objetivo de la restauracién es, en el
aspecto estético, hacer mds clara la singularidad
del jardin, lo que hace de él obra de arte, sin
lesionar el valor de su aspecto documental, el
entramado de datos que el paso del tiempo en el
lugar le ha dejado inscrito. Para ello es impres-
cindible que la restauracién del jardin realice
una operacién previa de andlisis que desvele
toda la informacién que almacena el jardin, de
otra forma el proceso restaurador puede, y ocu-
rre en la mayoria de los casos, eliminar informa-
ciones valiosas..." ¢

Con respecto a la relacién entre espacios
abiertos y cerrados, el articulo séptimo de la
Carta de Florencia dice expresamente que "esté
o no unido a un edificio, del cual forme un com-
plemento inseparable, el jardin histérico no
puede desligarse de su propio enforno urbano o
rural, artificial o natural." En este punto atinada-
mente se asevera que tanto en la percepcion de
estos espacios, como durante las actividades que
se realicen para su salvaguardia, no se debe per-
der de vista la perspectiva global del medio natu-
ral y cultural que lo engloba.

El texto hace ver la importancia de que al inter-
venir alguna de las partes de un jardin histérico
se tomen en cuenta simulténeamente todos sus
elementos a fin de evitar la alteracion de "la uni-
dad del conjunto." Este concepto marca un avan-
ce destacado con respecto a la Carta de Venecia
ya que se incorpora la visién tedrica de Cesare
Brandi’ que centra su preocupacién por la com-

sos aunque normalmente resultan complementa-
rios, es decir, se pueden realizar de manera con-
junta, dependiendo de la problemdtica especifi-
ca de cada caso.’

Més adelante la Carta se refiere a la busque-
da de usos compatibles para estos espacios asf
como a la planificacién y gestién de actividades
de salvaguardia por parte de las instancias de
gobierno correspondientes. Se hace hincapié en
lo necesidad de formacién y capacitacién de
personal tanto para las labores continuas que
requieren los jardines histéricos, asi como la
necesidad del trabajo interdisciplinario de "histo-
riadores, arquitectos, paisajistas, jardineros o
boténicos."

El texto concluye con la propuesta de acciones
tendientes a la generacién de una conciencia
colectiva acerca del significado cultural de esos
espacios e indica que "el interés por los jardines
historicos deberd ser estimulado por todo tipo de
actuaciones capaces de revalorizar este patrimo-
nio y hacerlo conocer y apreciar mejor: promo-
cién de la investigacién cientifica, intercambio
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internacional y difusién de la informacién, publi-
caciones y frabajos de divulgacién, estimulo del
acceso controlado del publico, sensibilizacién a
través de los medios de comunicacién en cuan-
to a la necesidad de respetar la naturaleza vy el
patrimonio histérico."

Es evidente que el documento aborda la mayor
parte de la problemética de la conservacion de
jardines histéricos por lo que sus logros son
incuestionables. Sin embargo, al pasar el tiempo
se han puesto de manifiesto algunas inconsisten-
cias tedricas entre las que destaca, por la polé-
mica que ha generado, el tema referido a la fem-
poralidad de las infervenciones.

La descripcion que la Carta de Florencia hace
de las actividades de restauracién presenta una
clara contradiccion conceptual. Hay articulos en
los que nota cierto desprecio por el valor de la
"sustancia auténtica" de los jardines, es decir, al

www.oaxaca.gob.mx/inpac

material vegetal original, mientras que otros
parrafos insisten en la necesidad de evidenciar el
paso del tiempo.

Esta incongruencia aparece desde el inicio de
la Carta donde se parte de la premisa de que los
vegetales son materiales "renovables" y se dice
que, con el objeto de "perpetuar” el estado origi-
nal de los jardines, "en cierfos casos, es reco-
mendable su recuperacién." Esto podria interpre-
tarse como que no se considera tan relevante la
antigiedad o singularidad de las especies que
forman el jardin, sino que es mds importante la
"estructura formal" del conjunto.

Se declara abiertamente que "la autenticidad de
un jardin histérico es tanto una cuestién de disefio
y proporcién de sus partes como de su composi-
cién ornamental, o de la eleccién de los vegetales
y materiales inorgénicos que lo constituyen."

Bajo esa vision se plantea, por ejemplo, que "el
mantenimiento de los jardines histéricos es una
operacién de importancia primordial que debe
ser continua. Siendo vegetal su material princi-
pal, la conservacién del jardin en su estado habi-
tual requiere tanto reposiciones concretas, que
sean necesarias, como un programa a largo
plazo de renovaciones periédicas (erradicacion
completa seguida de replantaciones con ejem-
plares suficientemente formados)."

La contradiccién se hace plenamente patente
en el articulo decimosexto que al principio
maneja ideas vanguardistas al decir que "La obra
de restauracién debe respetar los sucesivos esta-
dios de la evolucién experimentada por el jardin
en cuestién. En principio, no debe concederse
mayor relevancia o prioridad a un perfodo en
detrimento de los demds." Sin embargo, la
segunda parte incorpora una salvedad con cla-
ros tintes reconstructivistas pues se acepta que "en
casos excepcionales en los que el estado de
degradacién o destruccién que afecte a ciertas
partes del jardin sea de tal envergadura que
aconseje su recuperacion, (ésta) debe basarse en
los vestigios que subsistan o en una evidencia
documental irrefutable. Mds grave adn resultan
las palabras finales del arficulo en donde se
plantea que "Tal reposicién puede resultar mds
justificada en las partes del jardin més préximas
al edificio principal para poner de relieve su sig-
nificado en el conjunto del disefio". No sélo se
acepta la posibilidad de devolver el jardin a un
estado histérico ideal sino que se propone un



trato "especial' a las dreas colindantes con las
estructuras arquitecténicas.

Afortunadamente aclara mds adelante que en el
caso extremo de que un jardin haya sufrido tal
degradacién o detferioro que sea imposible deter-
minar su evolucién y transformaciones, no se debe
"'emprender una reconstruccién que en modo
alguno serfa una infervencién en un jardin histéri-
co." Ademds se dice que a los ejemplos en que se
desarrollen proyectos "inspirados" en formas tradi-
cionales, estén o no ubicados en emplazamientos
antiguos, "no se le podria aplicar, en ningtn caso,
el calificativo de jardin histérico."

Como es bien sabido, los acuerdos normativos
y convenciones relativas a la conservacién del
patrimonio edificado han tenido como preocu-
pacién nodal evitar en todo momento la falsifica-
cién de los bienes culturales y por lo tanto pros-
criben enérgicamente cualquier forma de
reconstruccién parcial o total que conduzca a la
pérdida de su autenticidad.

Como acertadamente sostiene Tito Rojo’, "en
el jardin, en muchisima mds medida que en la
arquitectura, la forma pristina es una ficcién teé-
rica. Mientras que en los edificios suele existir un
primer dia, un momento inaugural al que poder
remitir el valor del origen, en los jardines el pro-
ceso de plantacién no acaba en una forma defi-
nitiva sino que es un paso mds en la fransicién
hacia la madurez del jardin, situacién que se
alcanza tras un proceso ininterrumpido de cuida-
dos que son, realmente y no como metdforas, al
mismo tiempo mantenimiento y restauracién. En
los casos mds favorables a la teoria de la forma
pristina se produce el paso por una serie de esta-
dos diversos, regidos por el azar o por elemen-
tos naturales y artificiales que el proyectista no
controla totalmente."

Se trata de una idea sin discusién posible.
Solamente se acepta la incorporacion de ele-
mentos faltantes de una estructura cuando su
reposicién sea la Unica manera de asegurar la
permanencia del conjunto y con la condicién de

NOTAS AL ARTICULO

CONSERVACION DE ESPACIOS ABIERTOS HISTORICOS

que los elementos nuevos sean reconocibles
como tales para mantener la identidad de cada
uno de los componentes.

Por lo tanto, las actividades de restauracién de
los objetos del pasado no buscan devolverlos a
un estado ideal que pudieran haber tenido en
cierto periodo de la historia sino, fundamental-
mente, mejorar la calidad de vida de la sociedad
presente y futura facilitando la exposiciéon estéti-
ca y didéctica de las diferentes huellas que la his-
toria les ha impreso. En los bienes culturales,
debe mantenerse tan legible el rastro del paso
del tiempo como las evidencias del presente al
que estdn siendo incorporados.

A poco més de veinte afos de haberse redacta-
do la Carta de Florencia es posible decir que,
aunque ha cumplido una parte muy destacada de
sus objetivos, requiere ser revisada y transformada
con el fin de superar las inconsistencias tedricas
que presenta, e incluir elementos patrimoniales
que han quedado fuera de su dmbito disciplinar.

Se hace necesario incluir criterios relativos a la
conservacién de determinados tipos de vegetales
que se han transformado con el tiempo, la noto-
riedad de las intervenciones, la identificacion de
la historicidad de los conjuntos, la relacién con
el patrimonio edificado y la supresién de accio-
nes de tipo reconstructivo.

Por esta razén, los documentos normativos que
se generen para la proteccién del patrimonio
requieren mantener el equilibrio entre el grado
de generalidad que implica la necesidad de
abarcar a la mayor cantidad de casos posibles,
con la busqueda de soluciones a problemas pre-
cisos. Por supuesto que no se trata de una tarea
fécil pero sélo a través del establecimiento de
criterios claramente definidos, sistemdticamente
verificables y vinculados tanto a escala global
como local, es posible prever la solucién a los
diversos problemas teéricos y précticos que con-
llevan las labores de salvaguardia de los jardines
histéricos y paisajes culturales, que son parte
sustancial de nuestro patrimonio edificado.

" Ver Guerrero B., Luis F. 1998. "El campo de la restauracién de espacios histéricos'. En Estudios Historicos, Arquitectura y Diseiio 3. México D.F. UAM-Azcapotzalco. Guerrero,

"El campo de la restauracién de espacios histéricos".
? www.mcu.es/patrimonio/cp/ccr/docs/carta_de_atenas.pdf
* www.icomos.org/docs/venice_es.html

* El articulo decimocuarto de la Carta de Venecia dice que "Los sitios monumentales deben ser objeto de cuidados especiales a fin de salvaguardar su integridad y asegurar su
saneamiento, su arreglo y su valorizacién. Los trabajos de conservacién y restauracién que se efectten en ellos deben inspirarse en los principios enunciados en los articulos

precedentes".
* http://unesdoc.unesco.org/images/0011/001140/114038s.pdf#page=138

¢ Tito Rojo, José. 1997. Restauracion en Arquitectura del Paisaje: Ensayo Metodoldgico aplicado al Carmen de los Mrtires y otros jardines Granadinos del siglo XIX. Tesis de

Doctorado en Ciencias. Universidad de Granada. p.337
7 Brandi, Cesare. 1988. Teoria de la restauracion. Madrid. Alianza Editorial, p.23.

8 Alcéntara Onofre, Sadl. 2001. Conservacion de paisajes culturales y jardines historicos en México. Tesis para optar por el Grado de Doctor en Disefio. U.A.M. -Azcapotzalco.

México D.F. p.123.
? Tito Rojo, Op. Cit. p.329
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ARTE Y EXPRESION

ANALISIS FORMAL DE UNA

ESCULTURA

BARROCA
NOVOHISPANA

Carlos LIRA VASQUEZ* / UAM-A

INTRODUCCION
AL ESTUDIAR LA ESCULTURA POLICROMADA PRODUCIDA DURANTE LOS
siglos barrocos novohispanos, uno se topa frente a una serie de
términos que han sido utilizados por los estudiosos del tema para

describir ciertas caracteristicas formales de dichas imagenes.

* Maestro en Arquitectura (Restauracién de Monumentos) por la UNAM y Doctor en Estudios Urbanos por la UAM, en donde es profesor investigador
de tiempo completo. Es autor de numerosos articulos y de los libros Para una Historia de la Arquitectura Mexicana (1990. Tilde/UAM-A) y Una
Ciudad llustrada y Liberal. Jerez en el Porfiriato (2004. Ficticia/Gobierno del Estado de Zacatecas/UAM-A); forma parte del Sistema Nacional
de Investigadores. Este ensayo es producto del proyecto de investigacién UAM-A, N-129.
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imagen el, e2

Términos tales como "proporcién”, "dinamismo",
"movimiento", "expresividad", etcétera, son apli-
cados indistintamente tanto a las esculturas
barrocas como a las contempordneas o a las
producidas por las culturas mesoamericanas
durante la época prehispdnica.

La imaginerfa policromada virreinal nos ofrece
una perspectiva nueva y distinta del arte esculto-
rico, no sélo por las diversas técnicas empleadas
durante su cuidadoso y largo proceso de crea-
cién, sino ademds por la unién de un equipo, de
un grupo de artistas que pertenecian a un taller
y que imprimian, de manera personal, diferentes
matices técnicos y expresivos a las tallas que,
entre todos, creaban. En este tipo de escultura se
buscé particularmente entablar un didlogo con
el observador, utilizando para ello una pluralidad
de medios expresivos basados particularmente
en los efectos visuales de la forma, de los vold-
menes, cromatologia, texturas, etcétera.

En cada etapa del desarrollo histérico de la
escultura, se ha buscado una manera distinta de
manifestar los conceptos que la terminologia
encierra; es decir, cada etapa ha buscado un
lenguaje expresivo propio y por tanto posible-
mente distinto al de ofras épocas. Debemos pre-
guntarnos, por ejemplo, si el término "movimien-

to" se expresa por medio de los mismos elemen-
tos formales en una escultura cldsica griega o en
una gética; habria que ver si la "expresividad" de
una tfalla barroca se manifiesta con los mismos
medios que emplea, para mostrar lo mismo, una
escultura africana. Si las esculturas policromadas
novohispanas emplean una gran riqueza de
medios expresivos para manifestarse, al profun-
dizar en ellos tal vez podamos acercarnos mas al
conocimiento de las caracteristicas que hacen
que esas escultura sean barrocas; es decir, que
podamos reconocer en ellas las particularidades
del barroco deslindadas de aquellas otras com-
partidas por las esculturas en general. No es el
"movimiento", no es el "dinamismo", no es tam-
poco la "expresividad', ni el "contraste" lo que
hacen a una imagen ser barroca, sino de qué
manera o por medio de qué elementos se expre-
san estos conceptos.

La escultura es un arte que nos induce a la
confemplacién; ésta implica a su vez una refle-
xién y un deseo de establecer una comunicacién,
la comunicacién entre la intencionalidad del cre-
ador y la interpretaciéon del observador. Es un
hecho que muy dificilmente la interpretacion que
hoy demos a una escultura barroca coincida con
la de un personaje del barroco. Es verdad tam-
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Arte y Expresién

imdgenes A, A", B, B”

bién que por la diversidad y complejidad de los
mecanismos que entran en juego durante el pro-
ceso de "creacién", sea dificil conocer la "inten-
cionalidad" del artista: no queda pues, en princi-

imagen &3
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pio, sino el acercarnos al aspecto fisico de las
esculturas y analizar lo mds objetiva y con-
cretamente posible, los recursos o medios
visuales que el artista empled para manifes-
tar su "obra de arte".

VOLUMEN, ESPACIO Y FORMA

Contemplemos entonces la talla como un fené-
meno ©O Ccomo una experiencia puramente
visual. Es ante todo un volumen que ocupa un
lugar en el espacio; una estructura tridimensio-
nal que invade al espacio y que permanece, al
mismo tiempo rodeada por él. Es pues, en prin-
cipio, una masa que posee longitud, ancho vy
profundidad.

La contemplacién de una escultura obliga al
observador a una percepcién dindmica del objeto,
es decir, para tener conciencia de su totalidad, es
necesario recorrerla en todo su volumen. "Cada
momento de la contemplacién es la estatua, pero
al mismo tiempo, la estructura que se da ahora,
solicita el complemento y la continuacién de la
vision siguiente. Teniendo en cuenta esto, podemos
decir que la escultura de bulto exige un tiempo de
lectura parcial (que se realiza cuando nos detene-
mos cada vez, para cumplir con un compds de
espera), y ofro tiempo de lectura total.” En cada
una de estas "lecturas parciales' notaremos que el
volumen se nos presenta distinto en cuanto a sus
dimensiones y en su relacién con el espacio que lo



Imdgenes C,C",D, D"

rodea. Es decir, la "forma" de la escultura cambia
en la medida en que nosotros nos movemos alre-
dedor de ella. La forma es la caracteristica prima-
ria para identificar un volumen y estd compuesta
por los contornos y por la interrelacién de los pla-
nos que definen los limites del mismo. El medio
basico para identificar la forma de un objeto es el
perfil. Debido a que éste se presenta como la linea
que separa la forma de su fondo, es obvio que
nuestra percepcién del perfil dependerd del con-
traste visual entre la forma y el fondo, es decir entre
ésta y el espacio (e1, €2).

Imdgenes A2, A3, B2, B3

Las formas pueden ser regulares e irregulares;
son irregulares aquellas cuyas partes son desigua-
les en cuanto a sus caracteristicas y no disfrutan de
vinculos precisos que las unan entre si. Al obser-
var los perfiles de nuestras "lecturas parciales',
podemos constatar que las formas de la imagen
analizada son irregulares. Esta irregularidad, sin
embargo, se vincula por medio de diversos trazos
lineales a un eje zigzagueante sobre el cual se
localizan cinco focos principales desde los que
irradian ofra serie de lineas que conforman los
vértices de la figura (e3). La irregularidad de ésta
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Arte y Expresion

Imdgenes (2, (3, D2, D3

es congruente con las de los cuerpos que forman
el volumen total de la escultura. La talla posee, en
realidad, una compleja relacién de volimenes
que rompen los distintos planos. Para simplificar
esta complicada trama, podemos considerar
como volumenes bien diferenciados, el cuerpo
humano de la escultura, la tdnica, la aljuba que la
cubre y, por Gltimo, el manto.

Observemos las fotografias A y B. El cuerpo
humano, en este caso el pie, ocupa un primer
plano compitiendo con la cara del querubin de
lo peana; posteriormente, el volumen formado
por la pierna cubierta por los ropajes, avanza
hacia el frente en un segundo plano; luego las
manos irrumpen el espacio marcando un tercer
plano seguido por uno mds que ahora el dorso
del manto sefala. Después el rostro de la figu-
ra, casi en el mismo plano que la aljuba, nos
marca nuevamente la posicién del cuerpo huma-
no: la cabeza por medio de un inclinado cuello
sobresale ligeramente al plano que contiene al
tronco de la imagen. Sin embargo, hay que
sefalar que los cuatro volimenes bdsicos que
consideramos poseen una infinidad de planos
propios. Un andlisis de los vértices y aristas de
éstos seguramente resultard interesante, desafor-
tunadamente no es posible ahora profundizar en
esos detalles que podrdn ser estudiados en pos-
teriores trabajos.

Si observamos la secuencia fotografica A3, B3,
C3 y D3, descubrimos facilmente que el manto
que cubre a la figura en mayor extensién parte
del brazo derecho, arropa el hombro del mismo
lado y cuelga desde éste hacia la espalda; a la
altura de la cintura, el dorso del manto envuelve
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circularmente el talle, lo cruza al frente, sube
hasta el brazo derecho, lo tapa parcialmente y
cae nuevamente hacia su derecha. Asi, el manto
es el elemento que a nivel volumétrico resulta
mds notorio que los ofros; su extensién, la irrup-
cién que hace en los multiples planos, el recurso
de tener derecho y revés y manejarlo para remar-
car el volumen, el nimero incontable de aristas
y lineas que parten de ellas formando los plie-
gues, asi lo evidencian.

EL COLOR

Es el atributo de la forma que con mas claridad
distingue una forma de su propio entorno e influ-
ye en el valor visual de la misma, dependiendo
del matiz, la intensidad y el valor de tono que
posea la superficie. La policromia sobre madera
se aplicaba de tres maneras distintas: policromia
sobre oro, policromia sin oro y las encarnacio-
nes. De éstas, la primera es la predominante en
nuestra figura, técnica también conocida bajo el
nombre de "estofado." La policromia estd aplica-
da sobre oro bruiido, lo que implica un mayor
trabajo y cuidado en la aplicacién de las hojas
de oro. Debo aclarar que en el revés del manto,
la policromia estd aplicada, singularmente,
sobre plata.

El manto es el elemento volumétrico mds
importante por su extension, irrupcion de planos
y multiplicidad de aristas (A3, B3, C3, D3).

El color predominante es el oro; el rojo enmar-
ca la figura y la rodea (A2). En la ilustracion C2,
el lado derecho de la figura presenta los mismos
colores que se tienen en el izquierdo, separados
por una ancha franja dorada. En la ilustracién




Imdgenes F1, F2, F3

Manto

CROMATOLOGIA GENERAL

Derecho del manto (oro)

Dorso del manto (rojo) _
Aljuba (verde) ]:i
Tunica (café) ‘:l

B2, el rojo separa el tronco de la figura de sus
extremidades inferiores y lo rodea. El color rojo
acentta los volumenes y equilibra los fuertes con-
trastes. Estas cuatro ilustraciones A2, B2, C2 y
D2 sélo esquematizan los colores de base, en
realidad la impresion cromdtica varia considera-
blemente por la decoracién de elementos florales
que cubren, en parte, los colores base. El oro se
decora con blancos, rojos y verdes; el rojo con
oro y plata; el verde con oro y el café también.
Podemos decir que el oro, al encontrarse combi-
nado con cada uno de los otros colores, sirve o
funciona como elemento de armonia cromética.

Al observar las "lecturas parciales" captadas en las
fotos A2, B2, C2 y D2, el primer color que llama
nuestra atencién por su predominancia y brillantez
es precisamente el del oro que cubre los volUmenes
del manto que, por ofra parte, es el volumen que
mds cuenta. En este caso, el color acentia y eviden-
cia, al mismo tiempo, la importancia formal y visual
del manto. Sobre el oro del manto se aprecia una
serie de elementos florales en colores verdes, rojos
y blancos aplicados al temple* (f1). El revés del
manto es rojo y acd sirve también, en primera ins-
tancia, para evidenciar la accién envolvente del
manto (ver B2); ademds separa visualmente, por el

contraste cromdtico, al manto de la aljuba.

La aljuba es de un color verde que por su tono
obscuro, enmarca y resalta el encarnado del cue-
llo (f2). En el caso de la encarnacién de las manos,
el contraste se logra también por el uso de un color
obscuro -café rojizo en esta ocasién- aplicado a
las mangas de la tdnica. El mismo efecto se busca
y se logra en la encarnacién pdlida de los pies y el
verde de las calzas (f3). Importante sefalar que el
oro es el elemenfo cromdtico que da unidad a la
cromatologia general, ya que se encuentra en
detalles tales como botones, bieses, encajes, cene-
fas, borlas, motivos florales e incluso delinea las
plumas de las alas de los querubines. Asimismo,
los fuertes contrastes creados entre el rojo y verde
o entre el verde y café, se suavizan por la presen-
cia constante del oro.

La encarnacién del santo, al igual que la de los
cuatro querubines, es de pulimento o "brillosa".”
En el rostro de la figura, las sombras de las pilo-
sidades y los tonos rosados de pémulos, orejas,
pdarpados y labios se diluyen en la palidez natu-
ral de las carnes. Las cejas se dibujan con un
tono mds suave que el resto del cabello.
Alrededor de los pdrpados, en ligeras y finas pin-
celadas, aparecen dibujadas las pestaias que
posiblemente eran las que, a manera de sombra,
suavizaban el efecto de las pestafias postizas que
la imagen debié tener originalmente (f4, 5, 16).
Para suavizar el contraste entre el obscuro cabe-
llo y la palidez de la encarnacién, se dibujaron
"a punta de pincel" finos cabellos que, onduldn-
dose y rizdndose aparecen sobre la encarnacién
junto al nacimiento volumétrico de las pilosida-
des. Los ojos del santo son de vidrio y de color
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Imagen F6

café, en tanto que los de los querubines son pin-
tados y azules. La peana, en contraste con la
cromatologia de los querubines, cuenta escasa-
mente gracias a su color neutro.

LA TEXTURA

Es la calidad superficial de una forma y la apre-
ciamos por medio del tacto. Sin embargo, es
necesario fomar en cuenta que las experiencias
espaciales, visuales y téctiles estén tan entrelaza-
das que resulta dificil separarlas. La textura se
percibe y valora casi totalmente por el tacto, ain
cuando su presencia sea visual. Asi, se ha dicho
que "con pocas excepciones, es la memoria de
las experiencias tdctiles la que nos permite apre-
ciar las texturas".® Existe pues una especie de
conjuncién entre el tacto y la vista; conceptos
tales como forma y volUmenes, asi como las sen-
saciones de distancia y espacio, son atribuidas al
tacto. "Asi, en la psique humana, en virtud de
estas tfransmutaciones o alianzas de sensaciones,
las téctiles estdn en intima, estrechisima relacién
con las visuales y viceversa. Por ejemplo, las sen-



saciones de rugoso, de dspero, de dureza, de
blandura... de liso o granujiento, [...] si las per-
cibimos por medio del tacto en su origen, luego
se asocian a peculiares sensaciones visuales'.” La
textura, entonces, puede afectar lo mismo al valor
visual que a las propiedades de reflexion lumino-
sa de las superficies y por tanto al color; también
afecta la percepcién de la escala de la figura.

Se nos ha acostumbrado, por tradicién, a per-
cibir la textura de las obras de arte a través de la
vista, se nos ha prohibido tocarlas. En el caso de
la imagineria barroca el sentido religioso, sagra-
do y la imposibilidad o dificultad fisica debido a
su ubicacién en los retablos (aunque no siempre
se localizaron sélo en retablos), fueron tomadas
en consideracién por los artistas. La texturizacién
de las tallas se vuelve pues, en el barroco, per-
cepcién visual.

En nuestra imagen de estudio, el manto dora-
do que envuelve a la figura manifiesta su jerar-
quia por los brillos dorados y la lisura de casi
toda su superficie; sélo algunos centros de las
flores se texturizan para lograr més destellos en
la superficie dorada (f1). En este caso, la técnica
usada es la conocida como "picado de lustre",
que consistia en "lluminar [...] con punteados
incisos [...] la superficie, [...] con un punzén de
punta redonda. Sobre él se daban golpes, y la
preparacién de yeso y BOL, que existia bajo el
oro, cedia".® La cenefa del manto, en cambio, se
texturiza por medio de la técnica de "barboting"
en la que los adornos que imitan bordados pue-
den ser tallados en la madera, en el yeso 6
cubriéndose este con una capa de cera sobre la
cual se graban los disefios, dorando posterior-
mente la superficie (f7). El dorso del manto pre-
senta dos fexturas: en sus bordes y a manera de
encaje se utiliza el esgrafiado, en cambio en la
superficie restante, los motivos florales dorados
se texturizan por medio de punteados y ojetea-
dos. Las texturas asi representadas logran un
contraste entre el interior y el exterior del manto,
logrédndose con esto un discreto y progresivo
aumento en la volumetria de las texturas a medi-
da que las superficies se alejan de la vista del
observador. Por tal motivo, la importancia tdctil
de la aljuba se subraya por medio de la exage-
rada volumetria de bieses, botones y borlas,
acentudndose también gracias al contraste cro-
mdtico del ropaje (f2). La tinica se decora con
flores esgrafiadas en rayas paralelas de trazo

Imdgenes F7, F 8
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fino; su cenefa es barbotinada con motivos
semejantes a la del manto.

El trdnsito de la rugosidad de las ropas a la ter-
sura de las encarnaciones, se efectéa por medio
de bieses en el cuello y de los pufios de las man-
gas de la tdnica en las manos. La tersura de los
rostros, tanto del santo como de los querubines,
es enmarcada y contrastada para efectos visua-
les, por la excesiva pero necesaria rugosidad de
los caireles. La textura casi lisa de la peana evi-
dencia nuevamente la poca importancia visual
que se le quiso dar.

Es quizd en esta propiedad visual de la
escultura en la que se destaca mas claramen-
te la importancia de las diversas técnicas que
se emplearon en la manufactura de las tallas
estofadas. El dorado bruiido, la barboting,
los esgrafiados, la encarnacion  brillante,
efcétera, son producto de complejos y cuida-
dosos procedimientos que serdn descritos en
futuros articulos.

LA ORIENTACION

Se define como "... la posicién de una forma res-
pecto a su plano de sustentaciéon, a los puntos
cardinales o al observador".” La orientacién impli-
ca enfonces una direcciéon que podamos encon-
trar a partir de los diversos elementos que integran
la escultura. Es posible que determinados elemen-
tos nos sugieran la posicién que la talla deba con-
servar con respecto al dngulo de visién el espec-
tador. Es un hecho, que no discutiré ni analizaré
acd por no ser objeto de este trabajo, que la ima-
ginerfa barroca buscaba una comunicacién entre
el carécter divino de la imagen vy la sensibilidad y
fe del observador. Aunque la escultura que esta-
mos estudiando no estd completa (falta el nifo
que descansaba en la mano izquierda y el baculo
florido o lirio, atributos de San José), si puede per-
cibirse que la mirada de la figura se dirige hacia
un punto ubicado en alguna parte de su brazo
izquierdo (A). Es perceptible también que tres de
los querubines miran hacia arriba y que sélo uno
de ellos mira al frente y ligeramente hacia abajo.
El pie derecho del santo, que marca el movimien-
to del paso hacia delante, sefala también una
direccién. Es posible que la coincidencia de estas
direcciones busque la comunicaciéon con el obser-

Imdgenes F11, F12

5 vador, vinculdndose asi los dos espacios: el terre-
4 nal representado por el observador, y el celestial
£ manifestado por la mirada del querubin (f8).
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Importante destacar que las propiedades visua-
les de la forma que apliqué en el andlisis pueden
ser afectadas por condiciones tales como: el
angulo de visidn o perspectiva, la distancia que
nos separa de la forma, las condiciones de ilumi-
nacién y el campo de visién que existe en torno a
la forma. Desafortunadamente se desconoce cudl
pudo ser la ubicacién original de la imagen que,
de cualquier forma, parece no ser una escultura
de retablo sino doméstica. Aun asf, creo importan-
te considerarlas en distintos ejemplos.

EL ANGULO DE VISION O PERSPECTIVA

Resulta curioso observar algunas de las fotogra-
fias para ejemplificar esta condicién. Asi, sor-
prende cémo la volumetria que se observa reco-
rriendo a la escultura en la secuencia fotogréfica
A, A",B B, C,C" yD, D’ se reduce casi a un
blogue viéndola desde arriba (f9). También sor-
prende la naturalidad que adquieren los pliegues
del manto desde la perspectiva que se muestra
en la fotografia f10.

LA DISTANCIA QUE NOS SEPARA DE LA FORMA

Esta condiciéon es muy importante a tomar en
cuenta ya que, como puede apreciarse en las
fotos de detalles, la exagerada volumetria de los
cabellos vista desde lejos, adquiere una impresién
de extrema naturalidad (f4, 5, 16, 111, compdren-
se con f1). Lo mismo sucede con los pliegues que
a distancia pierden la rigidez y la brusquedad de
sus aristas (D, compdrese con f11). La rugosidad
de las tfexturas importa también ya que como
vimos anteriormente, se texturizan con mayor
volumen las partes mds lejanas al observador.

LAS CONDICIONES DE ILUMINACION

Es importante reflexionar sobre las diferencia
entre las fuentes de iluminacién actuales y las
que se utilizaban durante la época barroca;
tanto la intensidad, como el color de la luz pro-
ducido por velas y ldmparas de aceite, ademas
de la vibracién de la luz producida por ambas
fuentes, dan a las esculturas un aspecto total-
mente diferente del que estamos acostumbrados
a ver por el efecto de la luz producida por la
energia eléctrica. Un retablo barroco, iluminado
por la trémula luz de las velas, produce un efec-
to visual de vibracién, las esculturas mismas y sus
ropajes adquieren efectos visuales de movimien-
to. El escultor barroco lo sabia y aproveché el

Imdgenes F13, F14

efecto de la iluminacién para dotar de naturali-
dad a su creacién.

EL CAMPO DE VISION EN TORNO A LA FORMA

La impresién visual que la escultura que esta-
mos estudiando pueda producir, podrd ser
afectada por la forma, color, dimensién, etcéte-
ra, del campo de vision que la rodea; afectan-
do su escala, cromatologia, etcétera. En un
estudio detallado de las manos, por ejemplo,
no es el color de la encarnacién, ni la textura
expresada por las venas lo que més llama a la
vista. El valor visual que predomina es la forma,
aunque sin despreciar la texturizacién que se
produce gracias a las venas. La separacién exa-
gerada de los dedos, sus diferentes posiciones
y la irregularidad de los perfiles, exigen inme-
diatamente la mirada del observador (f11, 12).
Podemos apreciar también que las falanges de
los dedos no siguen una misma linea, cada
dedo apunta en direccién diferente y sin mante-
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ner un paralelismo lineal entre uno y ofro. Esta
irregularidad de perfiles se acentta por la pro-
porcién alargada de los dedos y ufas y se
subraya por la forma ahusada de ellos (f13). La
mano derecha nos muestra cierta rigidez de las
terceras falanges de los dedos, con la excep-
cién del medique en el cual las tres falanges se
quiebran.

La cabeza de la imagen, por su parte, redne los
valores visuales tanto de la forma como de la
cromatologia y textura. La proporcién alargada
del rostro se acentla por la depresién de los
pémulos, la inclinacién de los bigotes, la trian-
gulacién de la barba y la direccién de la mirada,
ademds de la pequefez de la boca (4, f5). El
copete que cae sobre la frente y que también
sobresale en altura al cabello restante, alarga
visualmente todavia més la proporcién. Es nece-
sario observar también cémo se desvanece la
pilosidad de la barba, dédndole un toque de rea-
lismo (f11 compdrese con 15). El detalle de natu-
ralidad en el movimiento del santo que en su
caminar es atrapado instanténeamente por el
escultor, puede apreciarse en la Gltima foto de la
serie. El pie derecho se apoya sélo en una parte
de la peana (f14).

CONCLUSIONES

La contemplacién de una escultura cualquiera
requiere en principio de un dinamismo por parte
de su observador, una biUsqueda constante de

NOTAS AL ARTICULO

comunicacién y el deseo de aprehenderla en su
totalidad. Las imdgenes barrocas policromas
novohispanas, al recurrir a fenémenos visuales
tan plurales como los analizados, no se confor-
man con ocupar una parte del espacio y esperar
a ser observadas, sino que parecen exigir la
mirada del ser humano; no se conforman con
herir el espacio por medio de sus formas irregu-
lares y volimenes quebrados, ese recurso no es
suficiente; fampoco se resignan a valerse de la
atraccion que los brillos del oro tienen para el
ojo humano, sino que recurren ademds a las
cromatologias contrastantes, al uso de multiples
texturas y, como si esto no fuera suficiente, pro-
ponen al observador infinitas perspectivas visua-
les. Esta variedad de recursos nos induce no Uni-
camente a dinamizar nuestro cuerpo para poder
apreciarla en su totalidad, sino también al movi-
miento répido de nuestros ojos, que ponen en
juego nuestra mente y nuestros sentidos. Los
medios que buscé la imagineria policroma novo-
hispana en el barroco para manifestarse -y esto
se confirma en el esquema de andlisis que segui-
mos en este frabajo- fueron multiples y por tanto
mds universales, y propongo que estos fueron
fundamentalmente visuales. Aproximarse a ellos
de una manera obijetiva, podré tal vez ayudar a
entender de una manera mds precisa y menos
interpretativa, el lenguaje visual que el barroco
expresa a través de tan extraordinarias creacio-
nes escultéricas. @

" Osvaldo Lépez Churrera, éQué es la escultura?, p. 12. La secuencia de las fotos A > D pretende cubrir de manera general los "tiempos" de lectura parcial.

2 Para los conceptos de "espacio”, "volumen", "forma" y sus propiedades visuales sigo a Francis D. K. Ching en su obra Arquitectura, forma, espacio y orden que, aunque
aplica estos conceptos a la arquitectura, los basa fundamentalmente en teorias visuales. Cfr. también Juan de la Encina, Teoria de la visualidad pura.

3 Respecto a esta forma de decorar, Sénchez-Mesa nos dice que fue muy utilizada por Raxis, "el padre de la estofa", describiendo su proceso como sigue. "Se cubre la superfi-
cie dorada por verdaderos ramos de flores y hojas que se colorean en tonos rojos, blancos y verdes, pero pasando el color al éleo o sobre el oro sin rayarlo, ni enfondarlo
en color. Es esta una técnica muy extendida por Sevilla y que resurgié en el siglo XVIII', Técnica de la Escultura Policromada Granadina, p. 41.

* En la encarnacién brillante se recomendaba que tanto los ojos como la boca y las cejas se pintaran sobre la encarnacién fresca para que al secarse todo quedara con el
mismo brillo. En el siglo XVIII, con la vuelta de los dorados y su mayor profusién, y debido al consecuente gusto popular por lo brillante, la técnica de pulimento adquirié

nuevo auge en Espafia después de no haber sido muy popular en los siglos XVI y XVIL.

° Edward T. Hall, La dimensién oculta, p. 82.
¢ Juan de la Encina, Op. Cit., p. 46.

7 Sénchez-Mesa, Op. Cit., pp. 48-49.

® Francis D.K. Ching, Op. Cit., p. 51.
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L.LOS ARBOLES

EN LA ARQUITECTURA
A CIELO ABIERTO

Juan B. Artigas* / UNAM
AL RECORRER LAS ZONAS CENTRALES DE LOS PUEBLOS Y CIUDADES
mexicanas resalta la importancia de las superficies descubiertas,
dado que ocupan la mayor parte de los espacios urbanos, dominan-

do sobre los edificios techados que los acompanan y complementan.
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Ya sabemos que el centro suele contar con la
iglesia y el ayuntamiento o presidencia munici-
pal; si acaso el kiosco y, claro estd que el mer-
cado. Que no se nos olviden los portales como
espacios semicerrados aunque bajo techo. Entre
los espacios sin cubrir suelen contar los atrios de
las iglesias y las plazas civicas o Plaza de Armas,
también conocidas como zécalo; estos Ultimos
pudieron contener en otros tiempos el mercado
con sus cajones para las tiendas hasta que desde
el siglo XIX se levantaron edificios adecuados
para comprar y vender, y la plaza mayor se con-
virtié en jardin para el paseo y la musica.

A estos elementos urbanos los hemos denomi-
nado de arquitectura a cielo abierto. En nuestras
localidades, estos amplios terrenos muchas
veces arbolados, constituyen verdaderos pulmo-
nes hacia los cuales se abre y respira la ciudad,
sobre todo ante circunstancias como el desarro-
llo fuera de control que produce la sobrepobla-
cién de los Ultimos cincuenta afios, con el consi-
guiente crecimiento desordenado de las urbes.

Oaxaca conoce bien estos espacios, recorde-
mos Teotitldn del Valle con un atrio amplio rec-
tangular alargado con capillas en las esquinas,
elevado con respecto del nivel general de la
poblacién, circunstancia que lo hace aparecer

como etéreo, aislado, lugar de reposo, de jue-
gos de nifios y canto de pdjaros.

Desde el mismo siglo XVI contamos con her-
mosos atrios en los edificios conventuales.
Bajando por lo carretera hacia Oaxaca,
Yanhuitldn domina todo su valle y tiene la plaza
del pueblo detras del dbside y a nivel mas bajo
que el desplante de la iglesia, por lo cual no se
ve desde lejos su arboleda. San Pedro y San
Pablo Teposcolula con el edificio religioso y su
primorosa capilla abierta dispuestos con el atrio
al frente y la plaza civica en su respaldo. Y asi
tantos y tantos otros lugares. Hasta en la regién
serrana donde prdcticamente no existen los
terrenos planos, las iglesias tienen atrio, aunque
sea pequefio, y a un costado puede estar la
techumbre del mercado, como en San Juan
Tabad.

Asi pues, este gusto por la arquitectura a cielo
abierto, que deriva sin duda alguna de la cos-
tumbre mesoamericana de reunirse al aire libre,
no es Unicamente historia pasada, sino también
actualidad y previsién hacia el futuro. No existen
estos espacios abiertos en ofras culturas.

Si nos centramos en Oaxaca estaremos acos-
tumbrados a ver enormes drboles. Llama la
atencién su magnitud en mitad del aire y de la

* Doctor en Arquitectura, con Maestria en Historia del Arte; Profesor Emérito por la Facultad de Arquitectura de la UNAM; miembro del Sistema

Nacional de Investigadores, con nivel 3.
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Imagen del Z6calo de la Cd. de Oaxaca antes de su infervencion

luz, solitarios en su magnificencia. Son verdade-
ros gigantes, las mds de las veces de copas
redondas, aunque no falten los puntiagudos
cipreses. Solo en Granada y en Oaxaca he visto
tantos cipreses como elementos de jardineria, es
la misma disposicion del hombre hacia la natu-
raleza. El 4rbol del Tule seria el ejemplo mdés
conocido adn cuando el que ahora vemos no es
el que aparece en las fotografias antiguas,
cuando hacian falta mds personas que ahora
para rodear su tronco, porque los drboles tam-
bién requieren de renovacién; es ofra de sus
cualidades que nos permite corregir o mejorar
disposiciones, si bien la pérdida de alguno de
dichos ejemplares siempre crea nostalgia en
nuestro interior.

El imaginario del arbol del Tule se hermana
con el de las ceibas del sureste mexicano y de
Centroamérica, en su simbolismo de liga entre el
inframundo de las raices enterradas y su lanza-
miento desde el tronco hacia la altura de las
copas y de las flores cuando las hay, de los mun-
dos elevados. Dije "las raices enterradas" porque
hay también raices expuestas al aire sobre la
superficie de la tierra y reptando entre las piedras
de los cercas y las ruinas de las arquitecturas
antiguas. Detras de las ramas y de las hojas se

Arbol del Tule

trasparenta el cielo.

Entre los legados del mundo mesoamericano
contamos con la estela de Izapa, Chiapas, en la
cual el arbol de la vida muestra tanto las ramas
superiores como sus raices. Hay una representa-
ciéon semejante en los relieves de las jambas de
la puerta de la iglesia de Sanctorum en la
Ciudad de México, por el rumbo de los panteo-
nes y de la plaza de toros de Cuatro Caminos. Es
un templo del siglo XVl donde aparecen los
arboles a la manera prehispdnica, es decir, con
las rafces a la vista, como un todo indivisible: rai-
ces, tronco, ramas, hojas, flores y frutos, y hasta
un ave que se alimenta de ellos y pronto saldrd
volando. Son simbolo de vida.

Siendo que los drboles también se agotan al
cumplir sus ciclos vitales, no duran para siem-
pre, ademds deben ser cuidados durante su
crecimiento y madurez. Aqui es donde estamos
fallando, podria decirse que a nivel nacional.
Coftidianamente no dedicamos a los drboles el
cuidado que requieren. No faltan lugares en los
cuales se ha desgajado la rama de un drbol
grande y le cayé encima a una viejita que pasa-
ba por alli; ni se comprende por qué tuvo que
ser precisamente una viejita. El suceso se expre-
saba como justificacién de haber arrasado la

www.oaxaca.gob.mx/inpac
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densa arboleda del atrio de Calimaya en el
Estado de México, alld por el afio de 1999. Lo
cierto es que no se contaba con cuadrillas que
permanentemente cuidaran las alamedas del
pueblo, ni las del Estado de México, y, claro
estd que de manera salvaje, a alguien se le
ocurrié cortar de tajo los gruesos troncos. iIQué
disparate!

Con referencia a los bosques de la Mixteca,
Manuel Toussaint explicaba, en su espléndida
obra Paseos Coloniales, por alld por 1925, que
"Desde Yanhuitldn, en cuatro horas a caballo por
camino boscoso, se llega a la risuefa villa de
Teposcolula, -se refiere a San Pedro y San Pablo
Teposcolula-, Teposcolula es -continta Toussaint-
centro importante de comunicaciéon de la
Mixteca, pues por ahf pasa el camino que va a
Tloxiaco, como si dijgramos la capital de la
regién, a Coixtlahuaca,..." Cuando llegué a la
Mixteca, a partir de 1971, no recuerdo haber
visto bosques, sino la tierra yerma y erosionada,
como inmensas arrugas de la piel. Los bosques
de Toussaint ya no estaban, nadie se habia ocu-
pado de reforestar, porque los drboles no duran
para siempre, sobre todo si son cortados.

Ahora, siglo XXI, nos extrafiamos de que los
laureles y una que ofra jacaranda escudlida del
z6calo de Oaxaca estén torcidos, cuando han
tenido que buscar la luz por si mismos y han
subido reptando entre los diminutos espacios
que dejaban ofros drboles mds poderosos ya
crecidos. Hasta ahora dos se han caido por falta
de sujecién en las raices. De momento todo es
buscar culpables, cuando, en realidad, el descui-
do ha sido de toda la sociedad, cierftamente que
la presidencia municipal desde generaciones
atrds debié de haber previsto los sucesos y debié
haber podado a tiempo los drboles existentes y
dirigido el crecimiento de otros mads jévenes. Si,
porque cuando se agoten los mayores serd nece-
sario que los jévenes los substituyan. No cabe la
menor duda de que los érboles son seres vivos
que respiran y fienen movimientos, lo hemos
visto con los tensores y plomadas que se coloca-
ron recientemente.

Ante el enorme interés que ha despertado en la
sociedad el manejo de los drboles en el zécalo
de Oaxaca, se hacen evidentes ciertas pregun-
tas. ¢Existen en Oaxaca cuadrillas de trabajado-
res que conociendo el desarrollo de é&rboles y
arboledas, estén preparados para controlar vy

www.oaxaca.gob.mx/inpac

dirigir su crecimiento? 2Cuentan con el equipo y
maquinaria necesarios para llevar a cabo dichas
tareas¢ Ante los incidentes en el zécalo de
Oaxaca 2no serfa conveniente organizar y man-
tener uno o varios grupos de trabajo con los téc-
nicos y obreros idéneos en la ciudad, y en caso
necesario, auxiliasen o llevasen a cabo activida-
des en otros lugares del Estado de Oaxaca? Se
ha visto que en algunos sitios del Estado se estd
reforestando, ¢la reforestacién se ha hecho
sola2 No cabe duda que nos falta mucho cami-
no por recorrer, aunque segun dicen por ahi
"Todo es querer".

2Quién debe tomar la iniciativa para llevar a
cabo estas labores? Lo cierto es que Oaxaca, la
ciudad y el Estado, merecen que se cuiden sus
magnificos drboles, parques, alamedas y hasta
los ejemplares gigantescos que vemos en mitad
del campo, bosques, esteros, etcétera.

Hay paises con climas y vegetacién tan escud-
lidos donde pareciera que los drboles son artifi-
ciales. Si, porque hay que hacer una caja de
adobe, depositar en ella tierra fértil para plantar
el retorio y cuidarlo dia a dia durante toda su
existencia, porque de lo contrario se seca.
Estamos acostumbrados en tierras de abundan-
cia, a la bondad de la tierra generosa en que los
arboles llegan a crecer con exuberancia. 2Por
qué no aprovechamos estos dones? Es una gran
riqueza que debemos conservar.

Y, para terminar, quiero expresar que me pare-
ce magnifico que se esté dando mantenimiento
al zécalo de Oaxaca, porque hace treinta afos
que se llevé a cabo la Gltima intervencién y el
deterioro era ya notable. El z6calo de Oaxaca es
lugar de privilegio con su kiosco, fuentes, drbo-
les, jardineras, bancas para descansar, alumbra-
do y demds servicios, algunos de los cuales
como los bafios publicos, seria conveniente ubi-
car en ofros lugares, porque los del kiosco se
quedaron pequeiios y obsoletos; la ciudad ha
crecido mucho.

Ahora bien, si hay édrboles que terminaron su
ciclo serd necesario substituirlos. Tampoco es
posible dejar todo tal y como estaba, por el
hecho que asi estaba. Y menos, todavia, cam-
biar las cosas solamente por cambiarlas, para
que no queden como estaban. Son indispensa-
bles los estudios a fondo. 2En qué va a quedar
la formacién de un equipo de trabajo que sepa
qué hacer con la vegetacion? @
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