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n Oaxaca la cultura y el patrimonio no
E constituyen Unicamente vestigios de

nuestro pasado, sino fundamentos vivos
gue orientan nuestro presente y nos inspiran a
edificar un futuro con identidad y orgullo.

Nuestro gobierno impulsa una
transformacién profunda, con la conviccién
de que el verdadero desarrollo se construye
a partir de nuestras raices y de la riqueza
invaluable de los pueblos.

La colaboracién con las instituciones
académicas resulta esencial para fortalecer
la investigacion, la formacién de nuevas
generaciones y la difusién de los saberes que
hacen de Oaxaca un referente cultural a nivel
nacional e internacional.

Por ello celebramos con especial
reconocimiento esta edicién de la Gaceta del

<><>—<3

Instituto del Patrimonio Cultural, elaborada
en coordinacion con la Universidad Nacional
Auténoma de México.

En el marco del 90 aniversario del
Instituto de Investigaciones Estéticas de la
UNAM vy de los 24 afios de su presencia en
nuestra entidad, esta publicacion reafirma el
compromiso interinstitucional de promover
el rescate, la preservaciéon y la difusion de
la herencia histérica y cultural que nos
distingue como oaxaquefas y oaxaquefos.

Invito a todas y todos a leerla, compartirla
y reconocer en sus paginas la grandeza de
Oaxaca y de México.

Conlafuerzade nuestraculturaylaunidad
de nuestros pueblos, sigamos construyendo
un Oaxaca mMmas justo, digno y orgulloso de
su historia.

Ing. Salomén Jara Cruz
Gobernador Constitucional del Estado Libre y Soberano de Oaxaca
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constituye una de las expresiones mas

ricas y diversas de nuestro pais. Se
refleja en sus monumentos, en sus tradiciones
vivas, en la pluralidad de sus lenguas y en las
multiples formas en que las comunidades han
transmitido sus saberes a lo largo del tiempo.
Para el Instituto del Patrimonio Cultural del
Estado de Oaxaca, la misién de conservar,
preservar y difundir este legado es también
un compromiso compartido que nos vincula
con la sociedad, con las instituciones y con la
comunidad académica.

Con gran orgullo presentamos la ediciéon
ndmero 44 de la Gaceta del Instituto del
Patrimonio Cultural, realizada en colaboraciéon
con la Universidad Nacional Auténoma
de México, en el marco del 90 aniversario
del Instituto de Investigaciones Estéticas y
de los 24 anos de su presencia en Oaxaca.
Esta alianza interinstitucional refuerza un
propdsito comun: abrir espacios de reflexion
y analisis que enriquezcan el conocimiento
sobre nuestro patrimonioy su papel en la vida
contemporanea.

La rigueza de este numero reside en
la pluralidad de temas que reune. Los
articulos ofrecen perspectivas diversas sobre
expresiones materiales e inmateriales de
nuestro estado: desde los simbolosancestrales
del jaguar en el arte rupestre del Istmo
de Tehuantepec, hasta el analisis del cine
comunitario oaxaguefo en la actualidad, con
sus tensiones y potencialidades como medio
deidentidadyresistencia.Asimismo,serevisala
trayectoria de Edith Morales, cuya produccién
artistica articula lo personal y lo colectivo,
revelando nuevas formas de creacidon, en
donde reflexiona sobre la produccién cultural
vinculada con la migracién, la defensa del
territorio y la soberania alimentaria, asuntos
de gran relevancia en el presente.

Otros textos se adentran en la historia y

el valor artistico de templos y monumentos,
como los de Yatzachi el Alto y el Bajo, las
fachadas-retablo que embellecen ciudades
Yy pueblos, o el monumento a la Batalla de
la Carbonera, ejemplo de la manera en que
memoria y modernidad se entrelazan en el
espacio publico. La edicidn también dedica
un espacio al patrimonio documental —con
el estudio de la iconografia del diablo en
doctrinas cristianas en lengua mixteca— y al
patrimonio musical, con un panorama sonoro
de Oaxaca entre los siglos XIX y XX.

Cada  contribucion  amplia nuestra
comprensiéon del patrimonio desde distintos
enfoques, recorddndonos que este no es un
conjunto estatico de bienes, sino un universo
en constante transformacion, en didlogo
permanente con los procesos sociales,
politicos y culturales de nuestro tiempo. De
ahi proviene su vitalidad y su capacidad de
inspirar a las nuevas generaciones.

Desde el Instituto del Patrimonio Cultural
del Estado de Oaxaca reafirmamos que
esta Edicion Especial de la Gaceta sera
una herramienta valiosa tanto para |la
comunidad académica como para quienes
deseen acercarse a la historia del arte y a la
conservacién del patrimonio en Oaxaca. Al
mismo tiempo, aspiramos a que funcione
como un puente entre la investigacidn
especializada y la sociedad, fomentando que
cada vez mas personas valoren y se apropien
de la riqueza cultural que nos define.

Invitamos a nuestras lectoras y lectores
a recorrer estas paginas con el mismo
entusiasmo con que fueron concebidas, y
a disfrutar de un niumero gque conmemora
un aniversario histdrico para la investigacion
estética en México, al tiempo que ratifica
el compromiso interinstitucional de seguir
trabajando por la preservaciéon y difusion de
nuestro patrimonio cultural.

Mtra. Sildia Mecott Gémez
Directora General del Instituto del Patrimonio
Cultural del Estado de Oaxaca
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caracteriza por su tradicién disciplinaria ocupada

en forjar la Historia del Arte en México a la luz
de hallazgos artisticos significativos, investigaciones
rigurosas, metodologias transversales y divulgacion
del conocimiento artistico, estético y patrimonial en
expresiones que van desde el Arte antiguo hasta el Arte
contemporaneo.

A 90 afos de su fundacion y 24 anos de su llegada
a Oaxaca, el Instituto ha desarrollado incontables
proyectos con aportes invaluables a la Historia del Arte,
impulsd la creacion de la licenciatura en Historia del
Arte en la UABJO, la apertura de la Especializacidon y la
Maestria en Historia del Arte en la Unidad Oaxaca, asi
como la creacién de espacios de dialogo en diversos
campos de conocimiento a través de cursos, talleres,
ciclos de conferencias y coloquios.

Cracias a que se han afianzado alianzas con
instituciones publicas y privadas afines con las que se
colabora en beneficio de lainvestigacion para extender
los saberes desde Oaxaca, hoy es posible contar
con este nUmero especial de la Gaceta que edita el
Instituto del Patrimonio Cultural del Estado de Oaxaca
en donde encontramos eco para difundir los articulos
generados a partir del ciclo Oaxaca: Aportaciones
desde la Historia del Arte.

La apertura y disposicion de un organismo
gubernamental ante la propuesta de una instancia
educativa, reafirma la cooperacién interinstitucional,
nodal para la vida cultural del estado. Referirnos al
patrimonio de Oaxaca abre un panorama de multiples
posibilidades, tan disimiles como entrafables; esta
edicion de La Gaceta establece una oportunidad para
mirar otras expresiones que también son parte de
nuestro patrimonio.

Los temas abordados nos muestran a Oaxaca desde
diversos enfoques y nos invitan a descubrirlo desde: el
Arte Rupestre del Istmo de Tehuantepec, las visiones
de Coixtlahuaca a través de sus codices y lienzos, los
libros de Antequera de Indias, las fachadas y retablos,
los templos de la Sierra norte del estado, la escultura
publica, la musica de los siglos XIX y XX, asi como,
desde sus expresiones cinematograficas y artistas
contemporaneas.

EI Instituto de Investigaciones Estéticas — UNAM se

Por mi raza hablara el espivitu
Instituto de Investigaciones Estéticas - Unidad
Oaxaca Universidad Nacional Auténoma de México
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LA REPRESENTACION DEL JAGUAR
EN EL ARTE RUPESTRE DEL SUR DEL
ISTMO DE TEHUANTEPEC, MEXICO.

Fernando Berrojalbiz Cenigaonaindia

n el Postclasico tardio (1250 - 1521 dC)

los zapotecos, procedentes de los valles

centrales de Oaxaca, conquistaron
y colonizaron una parte importante del
sur del Istmo de Tehuantepec, en donde
consolidaron entidades politicas complejas
(Fig.1). Se proponen dos oleadas de conquista,
una realizada en el siglo XIV y la segunda en
el siglo XV (Zeitlin y Zeitlin 1990, 448; Zeitlin
2005, 47; Montiel Angeles et al. 2014, 197-244)
Los estudios arqueoldgicos afirman que la
ocupacion zapoteca se centré en las orillas de
los rios Tehuantepec y Los Perros, en forma
de sitios pequenos, teniendo al gran sitio
de Tehuantepec como gran centro regional
(Zeitlin y Zeitlin 1990, 448; Zeitlin 2005, 63).
Hay que destacar también la existencia de
un sitio monumental, llamado Guiengola,
gue se ubica en partes altas y laderas de un
gran cerro.

EL ARTE RUPESTRE DEL ISTMO

Las investigaciones sobre arte rupestre
han sido escasas en esta area hasta hace una
década. Dos fueron los sitios que han recibi-
do mas atencién, especialmente por Rober-
to Zarate Moran: Ba cuaana, y Zopiloapam
(Martinez Gracida 1910; Delgado 1965, 4-5;
Zarate Moran 2003, 57; Zarate Moran y Mena
Gallegos 2010, 95).

Los trabajos mas sistematicos sobre estos
sitios han sido realizados por Roberto Zarate
Moran. Destaca en estos estudios la parte del
registro, porque es el primer intento de reali-
zar un dibujo de todas las expresiones, y logra
un buen resultado para las técnicas de la épo-
ca (Zarate Moran 2003; Zarate Moran y Mena
Gallegos 2010).

El trabajo de Zarate Moran es, sin duda, de
gran importancia. Sin embargo, Zarate afirma

que estas pinturas fueron realizadas en el Cla-
sico y que tienen rasgos de escritura de esta
época, cuando estudios recientes demues-
tran que fueron efectuadas en el Postclasico
Tardio (Berrojalbiz 2017; Rivas Bringas 2019).

PROYECTO ARTE RUPESTRE DE LA PARTE
SUR DEL ISTMO

En las investigaciones que he venido
realizando en los Ultimos anos he podido
establecer un conjunto de sitios de arte
rupestre (Fig. 1) que comparten una serie
de aspectos: las caracteristicas técnicas, los
recursos artisticos empleados en la realizaciéon
de las imagenes, la iconografia, el estilo,
su ubicacién en el entorno, los mensajes y
simbolismos mas importantes, la relaciéon con
el patrén de asentamiento que establecieron
los zapotecosasu llegada (Berrojalbiz2019,194-
200). Hasta el momento he podido identificar
21 sitios que pertenecen a este conjunto.

Enotrostrabajoshedemostradoqueelestilo
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(Fig. 7). Mapa paisaje cultural zapoteco del Istmo en el
Postclasico. | Fernando Berrojalbiz

de las imagenes de estos sitios corresponde al
Mixteca-Puebla o estilo Internacional, que fue
empleado durante el Postclasico tardio por

Doctor en Antropologia por la UNAM. Investigador del Instituto de Investigaciones Estéticas, Unidad Oaxaca. Temas de Investigacion:
Arte rupestre Prehispanicoy Colonial de Durango y Oaxaca. Paisajes culturales de pueblos originarios de Durango y Oaxaca, comparando
tradiciones mesoamericanasy nortefias. Defensa y difusion del arte rupestre mediante trabajo colaborativo con comunidades.




varias culturas mesoamericanas, aunado al
sistema de registro del Postclasico (Berrojalbiz
2017).

Por las anteriores razones, aunadas a la
vinculaciéon espacial de estas expresiones con
los sitios zapotecas, he podido atribuir estos
conjuntos rupestres a los zapotecos y situarlos
de manera correcta en el periodo Postclasico,
ya gue en anteriores trabajos otros autores los
asignaban a la época Clasica.

Como consecuencia de las ideas anteriores
he propuesto que los zapotecos para
poder apropiarse del nuevo territorio que
conquistaron crearon un paisaje sagrado
nuevo, donde plasmaron toda su cosmologia.
En esa construccidon el arte rupestre tuvo un
papel fundamental (Berrojalbiz 2019) (Fig.1).

LA REPRESENTACION DEL JAGUAR

En este trabajo voy a analizar la
representacion del jaguar en estos sitios
rupestres porque es uno de los pocos motivos
gue se ha plasmado en diferentes soportes
desde los inicios del urbanismo en Oaxaca,
hasta la llegada de los europeos. El objetivo
principal del trabajo es averiguar posibles
variaciones y particularidades regionales
propias del Istmo en la representacidén y
plasmacién de la figura del jaguar en el arte
rupestre, teniendo en cuenta que estas
imagenes siguen de manera general la
tradicidn iconografica y estilistica Mixteca-
Puebla.

En el proyecto hasta el momento he
localizado representaciones de jaguar en ©
sitios, en alguno de los cuales aparece en
varias ocasiones (Fig. 2).

(fig. 2). Dibujo cabeza de jaguar. Roca 1, Conjunto 4, sitio
Ba’cuaana. | Fernando Berrojalbiz
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He dividido mi analisis de estas represen-
taciones en 4 temas principales relacionados
con el jaguar:

1- El jaguar, la serpiente y el agua

2 - El jaguary los signos de escritura
3 - Eljaguary el poder

4 — El jaguar y el mono

EL JAGUAR, LA SERPIENTE Y EL AGUA

En dos sitios llamados La Cueva del Diablo
y Ba“cuana, existen unas representaciones
de jaguar que tienen unos rasgos singulares,
los cuales estoy asociando con la serpiente.

El sitio Cueva del Diablo consiste en un
abrigo de medianas dimensiones, que se
encuentra al borde de un arroyo, a media
altura de un pequefio cerroy que en su parte
central presenta un conjunto de motivos
pintados todos en color rojo. La iconografia,
el estilo, como la disposiciéon de los motivos
es muy parecida a los de un cédice y a cdmo
aparecen estos agrupados en una pagina del
mismo.

La figura que mas destaca es un ser que
esta representado de perfil y que se continla
en su parte inferior en una banda o franja que
corre hacia la derecha del panel realizando
dos cambios de direccion en forma de angulo
recto. La cabeza corresponde a un jaguar,
como se puede observar en su forma general,
en la forma de las orejas, en sus dientes y en
su hocico. La forma de representar sus garras
y el pelo en el cuello y en las extremidades
superiores son convenciones que aparecen
en otras representaciones de esta época y
este estilo. Lo interesante es que a mitad del
cuerpo ya no aparece la pelambre del jaguar
sino unos elementos horizontales irregulares
gue podrian asociarse a la representacidon
del cuerpo de un lagarto o a escamas de
una serpiente. En el extremo inferior el
cuerpo se convierte en una banda o franja
de la que salen unos elementos en su parte
superior con forma casi triangular inclinados
hacia la derecha. Esta forma de franja con
estos elementos ha sido interpretada en los
codices como representaciones de corrientes
de agua, y los picos como las ondulaciones
gue forma el agua (Fig. 3).

En la cosmovision mesoamericana desde
el Preclasico hasta el Postclasico el jaguar se




ha asociado por sus costumbresy por el color
y disefo de su piel con la montafa, la cueva,
la noche, el sol de la noche, las estrellas,
la tierra, pero también con la sexualidad
(Markens et al. 2013).

En el Postclasico, en el altiplano central, la
deidad jaguar era considerada el corazén de
la montana, el dios Tepeyolotl. Era el duefio
de todos los bienes y los animales que se
guardaban dentro de la montafa sagrada,
asi como también del agua y la lluvia que se
almacenaba en el interior de la misma (Olivier
1998,107 y 111). También era importante en los
pueblos oaxaquefios, como lo demuestra su
representacién o referencias en los cédices
Mixtecos (107). Incluso algunos autores han
sefalado la posibilidad de que esta deidad
tenga su origen en la regién del Istmo. (100).

Vemos como el jaguar puede ser el duefio
de las aguas, de las lluvias que estan dentro
de la montana y por tanto es comprensible
esa representacién de jaguar acabada en
una banda de agua, que a su vez recuerda
una forma serpentina. Por otra parte, es muy
conocido que en la tradiciobn mesoamericana
la serpiente se asocia con el ambiente
humedo, con el agua, la lluvia, con lo
femenino, pero también con las cuevas y con
la sexualidad (Lopez Austin, 1994).

En el caso de Oaxaca desde temprano se
realizoenelarteesaasociaciénentreeljaguar,
la serpientey el dios de la lluvia. En las vasijas
efigie desde las primeras etapas de Monte
Alban se puede observar rasgos mezcladosde
jaguary serpiente para representar al dios de
la lluvia (Caso y Bernal 1952, 25). Covarrubias
a mediados del siglo pasado ilustré lo que
habia sido seguln su visiéon la evoluciéon de la
“mascara del hombre-jaguar olmeca” hacia
los dioses de la lluvia a lo largo del periodo
prehispanico (Covarrubias 1961, 68).

El sitio de arte rupestre Ba cuana en el
istmno consta de dos partes. Una de ellas se
encuentra en el techo de una especie de
cueva gque se forma en la parte inferior de
una gran roca. El otro conjunto se halla en la
pared vertical de otro bloque pétreo cercano.
En ambos conjuntos se encuentran cabezas
de jaguares de diferentes caracteristicas. En
una de ellas, en el medio de la cabeza, se
plasmoé una pequefa cruz de brazos iguales,
como un cosmograma que indicaria las

cuatro direcciones y el centro, el Corazén de

e
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(fig. 3). Foto del panel principal del sitio Cueva del Diablo.
| Fernando Berrojalbiz

(fig. 4). Foto cabeza de Jaguar Roca 2, sitio Ba'cuaana.
| Fernando Berrojalbiz

la Montafa, el centro de todas las direcciones
(Fig. 4).

Sin embargo, el motivo mas recurrente
en este sitio es una cabeza de animal
fantastico que combina elementos de varios
animales, especialmente rasgos de ofidio y
de jaguar. Todas ellas presentan similitudes
estructurales, pero no hay dos iguales. Por
varias razones creo que primordialmente se
puede identificar como una gran serpiente
fantastica (Berrojalbiz 2017) (Fig. 5).

Actualmente en la tradicion oral del
istmo se dice que en muchas cuevas hay
reservas de agua y gue una serpiente es la
guardiana de estas reservas. A la vez muchos
de estos cerros se llaman cerro del jaguar.
Estas imagenes rupestres confirman la
permanencia de esta asociacion serpiente-
jaguar en la tradicidon zapoteca desde el




Preclasico al Postclasico, desde los valles
centrales al istmo. Esto puede marcar una
variante, una particularidad con respecto a
la iconografia de los cédices, pintados en el
area mixteca, ya que en ellos no se observa
tan evidente esta mezcla de elementos del
jaguary la serpiente.

(fig.5). Foto Cabeza Serpiente, Roca 1 Conjunto 1, sitio Ba'-
cuaana. | Pedro Angeles.

(fig. 6). Dibujo de numeral asociado a signo de jaguar.
Roca 1, Conjunto 4, sitio Ba'cuaana. | Fernando Berrojalbiz
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ELJAGUARY LOS SIGNOS DE ESCRITURA

El sitio Ba'cuana es el conjunto de arte
rupestre mayor hallado en el istmo hasta
la fecha. Tiene el mayor ndmero de motivos
y presenta una gran complejidad por la
variedad en las formas de representacion y
por las superposiciones.

Como se ha dicho antes, existe un sistema
de escritura propio de la época postclasica.
Como es sabido, desde los inicios de la
escritura en Mesoameérica y hasta este sistema
del Postclasico, ha habido una relacién muy
estrecha con un sistema calendarico. En este
sistema hay 20 signos que representan dias,
uno de ellos alude al jaguar, que se le puede
representar de cuerpo entero o partes del
animal: cabeza o las patas con garras. Por
otra parte, uno de los nombres que se ponia
a las personas era el nombre del dia de su
nacimiento en el calendario ritual.

En Bacuana se han bhallado muchas
representaciones de signos calendaricos, pero
uno de los que mas abunda es del jaguar.
Creo que el arte rupestre de este sitio consiste
en gran parte en la escritura de peticiones y
ofrendas que se realizaban en rituales que
se celebraban en este lugar sagrado. Mi
hipotesis es que en las peticiones se escribia
o el nombre del donante o fechas simbdlicas
importantes, y a veces se acompafaban con
representaciones de ofrendas. Quizas el dia
con signo jaguar era de gran importancia y
en esos dias se hacian rituales especiales. En
otros sitios también se han encontrado signos
jaguar asociados a numerales, pero no con la
abundancia de Ba "cuaana (Fig. 6).

ELJAGUARY EL PODER

El sitio Zopiloapam es el segundo sitio
mas importante descubierto hasta ahora
en el Istmo por el niumero de sus motivos.
Sus pinturas se encuentran en las paredes
verticales que se forman en la parte alta de un
peqgquefo cerro. También son pinturas en color

rojo.
Parece que la escena principal es de
caracter narrativo. Constaba de cuatro

personajes que formaban una especie de
procesion que se dirige hacia la izquierda del
espectador. Desgraciadamente, de dos de
ellos apenas quedan unos pequenos trazos
para evidenciar su existencia, pero nada mas.
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(fig. 7). Foto de motivo jaguar del sitio Zopiloapam,
resaltado con programa Dstretch. | Foto Pedro Angeles,
mejoramiento imagen Fernando Berrojalbiz.

De los dos que restan uno consiste en una figura
antropomorfa, pero con indiscutibles rasgos de
jaguar gue se pueden observar en la cabeza, en
las garras, en la cola y en algunos circulos con
punto en medio repartidos sobre su cuerpo
qgue semejan las manchas de la piel. Unas lineas
verticales recorren sus extremidades inferiores,
parte del cuerpoy la cola (Fig. 7).

El otro personaje mejor conservado, a
la izquierda del anterior, consiste en un
antropomorfo en donde lo que mas destaca
son unas lineas verticales que recorren sus
extremidades y su cuerpo. Ademas, porta un
pectoral que parece representar una cabeza
trofeo, elemento relacionado con la guerra
y el sacrificio. En los estudios de los cédices
mixtecosse hainterpretadoque los personajes
gue tienen estas lineas van a ser sacrificados o
participan en un ritual de sacrificio. Ademas,
porta un pectoral que parece representar una
cabeza trofeo, elemento relacionado con la
guerray el sacrificio.

Desde los inicios de la cultura zapoteca a
los gobernantes se les asocia con el jaguar ya
gue sus cualidades son las mejores metaforas
para representar las que se le asignan al
gobernante en el ejercicio del poder, y en la
guerra. Ademas, se les atribuye el papel del

sacrificador mayor (Urcid 2005, 23-24). En
opinién de Rivas Bringas el personaje con
rasgos de jaguar de Zopiloapam se trata de un
gobernante en el papel de sacrificador (Rivas
Bringas 2019, 63). Por todo lo anterior creo que
se trata de una escena donde un gobernante
esta participando en una escena de sacrificio.

EL JAGUARY EL MONO

En el sitio de Cueva del Diablo existe una
asociacion de figuras que no es muy comun
en el arte rupestre del resto de Oaxaca, nien la
escritura clasica de Monte Alban, ni tampoco
en los cédices mixtecos, ni en la cerdmica
policroma del Postclasico. Se trata de una
asociaciéon peculiar entre el mono y el jaguar.

Enlaescenaprincipaldeestesitioseobserva
gue son las dos figuras preponderantes en
este conjunto y que representan algun tipo
de oposiciéon, reforzada esta impresion por
el gesto del jaguar que voltea la cabeza en
direccidn contraria al mono (Fig. 8).

(fig. 8). Foto y dibujo sobre foto de figuras Panel 1 de Cue-
va del Diablo. | Fernando Berrojalbiz

En el pensamiento mesoamericano
el mono simboliza la diversion y el
entretenimiento, asociado con el canto
y el baile, con el placer y la sexualidad y
también con la inteligencia (Seler 2008, 19-
27). Son nociones que se contraponen a los
simbolismos del jaguar tratados hasta el
momento: poder, guerra, sacrificio, cueva,
agua. Ademas, es un signo de los veinte dias
del calendario mesoamericano.

Las relaciones mas cercanas de esta
asociacion peculiar de figuras las hemos
encontrado en el estado de Chiapas, que
colinda al oceste con el estado de Oaxaca y



precisamente con la regidon del istmo. Ahi
son frecuentes las representaciones de
monos en el arte rupestre, aunque son Pocos
los ejemplos de la asociacidn de mono y
jaguar (Lozada Toledo y Herrera Reina, 2014).
También se conocen algunos ejemplos en
Centroameérica de esta asociacion de figuras
(Félix Lerma, comunicacion personal, 14 de
abril 2022).

Por otra parte, en el contexto arqueoldgico
se conocen las relaciones entre la costa de
Chiapas y la costa de Guatemala con la zona
del istmo, a través del [lamado corredor de las
tierras bajas tropicales (Zeitlin 1993, 126).

Cerca de la poblacién de Ocozocuautla,
en las tierras bajas de Chiapas, existen unos
grabados rupestres de estilo Mixteca-Puebla,
del Postclasico, con motivos de serpientes.
Este estilo llegd a esta zona, probablemente,
por ese corredor desde Oaxaca, y mas
concretamente desde el Istmo.

Sin embargo, lo que mas destaca de
estas asociaciones jaguar mono es que
actualmente, en las fiestas de carnaval de
pueblos de esta zona de Chiapas, como
Ocozocuautla, en la danza principal, los dos
personajes son el jaguar y el mono. Durante
la danza el mono se sube encima del jaguar,
y lo viola simbdlicamente. Entonces el jaguar
mata al mono. Esto ha sido interpretado como
una metafora de un acto de propiciacion de
[luvias que desata la accién del mono para
que el jaguar, dueno de las aguas, libere las
[luvias. (Lozada Toledo y Herrera Reina 2014).

Se puede considerar que hubo un intenso
intercambio de ideas entre estas dos zonas,
entre probablemente zoques de Chiapas que
influyeron en los rituales y simbolismos de los
zapotecos de tal manera que quedd plasmado
en este conjunto rupestre.

CONCLUSIONES

El arte rupestre ha servido para fortalecer
lahipdtesisdelallegadayconquistadelistmo
por los zapotecos y su cultura en la época
postclasica. Ademads, constituye la uUnica
fuente para conocer cémo fue la escritura
de los zapotecos en el Postclasico, debido
a la inexistencia de cddices conservados de
esta cultura correspondientes a esta época.

PATRIMONIO ARTISTICO

Con el analisis del simbolismo del jaguar
se ha podido averiguar que estan presentes
en el istmo y durante el Postclasico algunas
ideas y formas de representacion que
se crearon desde los inicios de la cultura
zapoteca en los valles centrales, como la
asociacién entre el jaguar y la serpiente. Se
demuestra que hubo una continuidad en
esta tradicién cultural a lo largo de mucho
tiempoy a pesar de una migracion que llevo
a esta cultura a otra zona, en contraste con
la zona nuclear donde algunos de estos
rasgos no tuvieron continuidad.

El estudio de la iconografia de las
imagenes rupestres nNos muestra que
parte de los rituales que se hacian en
estos lugares rupestres se dedicaban al
dios Jaguar en alguna de sus distintas
advocaciones y se aludia a su simbolismo
de diferentes maneras: representando
su cuerpo transformandose en corriente
de agua, pintando su cabeza sola o
entremezclada con rasgos de ofidio, o como
fecha calendarica.

Por otra parte, también se constata que
desarrollaron algunas variantes formales y
simbdlicas en el istmo, como esa asociacion
peculiar entre el jaguar y el mono, como
consecuencia de la influencia de los grupos
zoques al este, que influyé en la iconografia
y simbolismo de la tradicién Mixteca-Puebla
en el area.
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FILMAR EN RED: TENSIONES Y POTENCIALIDADES

DEL CINE COMUNITARIO
OAXAQUENO CONTEMPORANEO

Mario Barro Hernandez

(fig. 1). IMCINE fortalece el cine comunitario con talento indigena y
afrodescendiente. | IMCINE, Boletin de prensa, 3 de julio de 2023.

n el entramado del cine que se produce

actualmente en México ha cobrado fuerza

una serie de practicas audiovisuales
gestadas en comunidades, no como subgénero
ni gesto testimonial, sino como afirmacién de
mundos posibles. En el caso de Oaxaca, estas
formas de hacer cine despliegan una potencia
singular al entrelazar lenguas originarias,
estructuras de comunalidad y procesos
colectivos de creacion. No se trata Unicamente
de narrar otras historias, sino de ensayar otras
formas de habitar la imagen e inscribir en ella
un “nosotros” que no remite a la inclusién, sino a
la autodeterminacion.

Procesos institucionales como el ECAMC
(Estimulo a la Creaciéon Audiovisual para
Comunidades Indigenas y Afrodescendientes)
han sido clave para sostener estas iniciativas
nacidas desde los territorios. Sin embargo,
su insercidn en circuitos normativos y
globales plantea dilemas entre arraigo
y profesionalizacién, soberania narrativa y
legibilidad institucional, cuya complejidad es
abordada mas adelante (Fig. ).

Laslineasquesiguensurgende un proyecto
de investigaciéon adn en fase embrionaria,
donde algunas ideas se esbozan mas como
hipotesis abiertas que como conclusiones
definitivas. En este marco, propongo pensar
la nocién de “filmar en red” no como una
categoria cerrada, sino como una clave de
lectura en construccidén: una invitaciéon a
imaginar el cine comunitario como una forma
de hacer mundo con las imagenes. Una
practica que no representa, sino que activa;
gue no informa, sino que escucha; que no
extrae, sino que cuida.

Desde esta perspectiva tentativa, este
ensayo explora las tensiones que atraviesan el
campo del cine comunitario —especialmente
en su relacién con la mirada académica y
con las politicas de fomento—, asi como las
potencialidades que estas practicas abren
en términos éticos, estéticos y epistémicos.
Para ello, se analizan dos obras paradigmaticas
del panorama oaxaquefo contemporaneo:
Huachinango rojo (Behua Xind’), de Cinthya
Lizbeth Toledo y Valentina o la serenidad, de

Doctor en Técnicas y Procesos de Creacién de Imagenes por la Universidad Complutense de Madrid (2016). Actualmente es Profesor de
Carrera Titular “B"” de Tiempo Completo en el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, Unidad Oaxaca.Su trabajo se centra en
el cine como herramienta criticay de memoria cultural. Es miembro del Sistema Nacional de Investigadores y en 2024 recibié la Distincion
Universidad Nacional para Jévenes Académicos, UNAM.
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Angeles Cruz. Ambas peliculas no tematizan a
la comunidad desde fuera, sino que la encarnan
desde dentro, habitando sus ritmos, afectos y
silencios. Al abordarlas, el objetivo no es traducir
sus gestos, sino acompanarlos desde una critica
implicada que afine la escucha, que piense con
las imagenes en lugar de sobre ellas.

TENSIONES

1. Mirada académica al cine comunitario

Durante décadas, el cine indigena vy
comunitario en México fue abordado desde
marcos tedricos que lo encapsulaban como
fendmeno marginal, etnografico o testimonial.
Incluso cuando bienintencionadas, estas
aproximaciones tendieron a reducir su
complejidad, oscilando entre el paternalismo
y la fascinacién por lo exético. La nocidn
misma de “cine comunitario” fue muchas
veces definida desde fuera, sin atender a las
condiciones procesuales, afectivas y politicas
gue lo constituyen desde dentro.

En afos recientes, sin embargo, ha
comenzado a consolidarse un giro epistémico
en el campo académico y critico: cada vez
Mas VOCes reconocen que estas producciones
generan formas de pensamiento situado. Se
trata de practicas que articulan saberes, que
afectan el lenguaje critico y que desestabilizan
las formas tradicionales de autoria vy
legitimacion. Pensar con este cine exige
desplazarse de una légica extractiva hacia una
ética de la implicacidon, capaz de reconfigurar
los modos de leer, escribir e investigar.

Este desplazamiento enfrenta resistencias.
Las formas de hacer cine surgidas desde

las comunidades desafian los criterios
académicos y curatoriales, pues operan
con otras temporalidades, otras ldgicas

del montaje y otros regimenes de afecto.
Acompanar criticamente el cine comunitario
implica una apertura metodolégica vy
una disposicion ética que desborden las
herramientas habituales de analisis. No se
trata de explicar ni de clasificar, sino de afinar
la escucha: una escucha que atienda lo que
se enuncia en otra lengua, con otra cadencia,
desde un horizonte vital ajeno a los marcos
hegemonicos de la teoria y la critica. Estas
practicas no buscan integrarse al canon ni
ampliarlo: invitan, mas bien, a desplazar sus

centros de gravedad.
2. Mecanismos estatales de fomento al cine
comunitario

El desarrollo del cine comunitario en
Oaxaca no puede entenderse sin considerar
el papel de ciertas politicas publicas que han
buscado transformar el mapa audiovisual
del pais. Entre ellas, el Estimulo a la Creacién
Audiovisual para Comunidades Indigenas y
Afrodescendientes (ECAMC), creado en 2019
por el Instituto Mexicano de Cinematografia,
representa un caso singular. No se trata
Unicamente de un fondo financiero, sino de
una plataforma que ha contribuido a legitimar
formas de produccién surgidas desde la
comunidad y para la comunidad.

A diferencia de otros mecanismos de
apoyo, el ECAMC ha apostado por una
descentralizacion profunda, tanto territorial
como epistemoldgica. Reconoce el valor de
narrativas no lineales, procesos colectivos,
lenguas originarias vy conocimientos
encarnados en las practicas cotidianas. Como
ha dicho Angeles Cruz en declaraciones
publicas, este programa ha generado
condiciones para caminar y contar desde
dentro, reconociendo el derecho a narrarse
sin mediaciones hegemodnicas. En ese gesto
se configura una politica de la presencia: una
forma de resistencia frente a la invisibilizacion
y a los dispositivos que regulan lo que puede
ser dicho y sentido.

Mas que en la cantidad de proyectos
apoyados, la potencia del ECAMC se mide
en la activacion de procesos pedagdgicos
orientados a la apropiaciéon del discurso
identitario y a la circulacion de la conciencia
comunitaria. En muchos casos, la cdmara deja
de ser un artefacto externo para convertirse
en una prolongacién de la memoria colectiva,
un vehiculo para los cuidados compartidos y
los lazos intergeneracionales (Fig. 2).

Sin  embargo, esta articulacion entre
comunidad e institucion conlleva tensiones.
Persisten riesgos como la estandarizacién bajo
I6gicas de profesionalizacién, la dependencia
de validaciones externas o la fragilidad
estructural de un programa sujeto a cambios
presupuestales. Lo que se construye desde
abajo puede diluirse si se fuerza su adaptacion
a formatos ajenos o a criterios de festivales.

Poreso,masqgueidealizarestosmecanismos,




(fig. 2). Produccion de cine comunitario con niflas de una
comunidad istmena. | Fuente: IMCINE, Boletin de prensa,
Ciudad de México, 3 de julio de 2023.

es necesario observarlos criticamente: valorar
sus logros sin perder de vista sus limites. En
su mejor version, el ECAMC ha sembrado
condiciones para que el cine comunitario
crezca como practica cultural auténoma. Para
gue eso ocurra, debe seguir siendo permeable
a la escucha, flexible en sus criterios y atento a
los procesos mas que a los productos.

POTENCIALIDADES

3. Filmar en red: entre teoria y prdctica
Hablar de filmar en red no equivale a
describir un método técnico ni a identificar
un modelo de colaboracién fijo. Es, mas bien,
una forma de pensar la creacién audiovisual
como practica relacional, como espacio
de negociacién afectiva y de reciprocidad
simbdlica. En contextos comunitarios, filmar
no es simplemente registrar ni representar:
es entrar en relacion, tejer presencias,
cuidar silencios. Este enfoque implica otra
temporalidad: la del acompanamiento, la
escucha, el ritmo de la milpa o del acuerdo
asambleario. La cdmara, en este contexto, no
se impone; se ofrece. No extrae; se deja afectar.
Desde esta perspectiva, el cine comunitario
no se limita a tematizar conflictos sociales ni a
ilustrar practicas culturales. Su potenciareside en
la creaciéon de vinculos, en la afirmacion de una
presencia que resiste la invisibilizacidn histérica.
El trabajo con comunidades no busca exportar
una mirada autoral ni trasladar un saber técnico,
sino generar un espacio comun donde las
imagenes funcionen como mediaciones entre
generaciones, como dispositivos para pensar lo
vivido y proyectar lo que se desea conservar.
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Filmmar asi desestabiliza el régimen clasico
de la autoria. La figura de director o directora
se disuelve en una red de afectos, saberes y
responsabilidades compartidas. La creacién
se construye con abuelasy nifias, musicos del
pueblo, maestros bilingles, agricultores. El
guidn es mutable, el montaje es conversado,
la imagen es negociada. Lo importante no es
lafirma que cierralaobra,sinolaconversaciéon
gue la inaugura y la sostiene.

Esta practica también exige repensar
los criterios tradicionales de evaluacion. No
todo se juega en la calidad técnica ni en la
circulacion por festivales. Hay proyecciones
gue tienen mas impacto que un premio
internacional; silencios que dicen mas que
una voz en off. Filmar en red es, en ultima
instancia, una forma de cuidado. Y ese
cuidado no recae tanto en la representacion
como en la forma de estar con otros.

Como gesto ético y estético, implica
renunciar a ciertas certezas visuales para
sostener la complejidad del vinculo. Por eso
este cine no necesariamente busca gustar.
A veces incomoda, a veces hiere, a veces
aburre. Pero esa ambivalencia no debilita
la imagen: la enriquece. La vuelve porosa,
hospitalaria, resistente.

4. Huachinango rojo (Behua Xinad’)

Al centro de Huachinango rojo (Behua
XiAid’), dirigida por Cinthya Lizbeth Toledo,
se despliega un gesto cinematografico que
rehdye la representacion tradicional para
intervenir en un imaginario comunitario
desde dentro. La pelicula toma como punto
de partida una practica todavia vigente
en ciertas regiones del Istmo zapoteca: la
verificacion publica de la virginidad de una
joven mediante una sabana blanca tras la
primera noche de bodas (Fig. 3). Este ritual
—entre festivo y violento— no se tematiza
desde la denuncia, sino que se trastoca desde
el cuerpo, desde el ritmo, desde el montaje.

La pieza entrelaza distintas capas
narrativas: el testimonio intimo, la coreografia
simbdlica, la animacién artesanal, |la fiesta
popular.Cada segmento propone una textura
distinta de la experiencia vivida, un registro
de la herida que no se limita al diagndstico.
Es cine de duelo, pero también de resistencia
lddica. El titulo mismo opera como figura
doble: el pezrojoremiteal nombre de lafiesta,
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(fig. 3). Huachinango rojo (Behua XiAd’) | Fuente: Cinthya
Lizbeth Toledo, 2023.

pero también al rastro de sangre que recorre
subrepticiamente la memoria colectiva.

Toledo no se limita a exponer la violencia
de género en su comunidad; propone una
estrategia visual para enfrentarse a ella
sin reproducirla. La camara evita el morbo,
se detiene en los objetos, se detiene en
los gestos. El tono es tenso pero nunca
estridente. Hay un cuidado minucioso por
las atmdsferas, por la resonancia del silencio,
por la dignidad de los cuerpos. La pelicula no
habla sobre las mujeres: habla desde ellas,
desde un lugar compartido y desde una
experiencia encarnada.

El origen de este trabajo estd en una
investigacion universitaria, pero el transito al
lenguaje audiovisual no fue mera adaptacion.
Fue una decisiéon politica y sensorial. Toledo
comprendi®é que las imagenes podrian
abrir una conversacidn que las palabras
académicas no alcanzaban. Como ha dicho
en entrevistas, deseaba que su trabajo
interpelara a quienes no suelen leer tesis,
pero viven las consecuencias de lo que en
ellas se escribe.

En ese desplazamiento hay un gesto
profundamente decolonial: la traduccién
no ocurre del saber “alto” al saber “bajo”,
sino entre registros sensibles de una
misma vivencia. El conocimiento producido
no busca validacién externa: se activa

en las proyecciones comunitarias, en las
discusiones familiares, en los silencios rotos.
Al recibir el documental, las niflas y mujeres
del Istmo no ven un espejo fiel ni un discurso
cerrado: reciben una invitacidn a nombrar lo
gue antes se callaba.

Desde una perspectiva estética, la pelicula

reconfigura los umbrales entre documental,
performance y poesia visual. No se ajusta a
géneros ni responde a convenciones formales
estandarizadas. Su legibilidad no se define
por los marcos del mercado audiovisual, sino
por la densidad simbdlica que cobra en los
espacios donde ha sido compartida. Por eso,
su circulacidn mas significativa no ha sido en
festivales, sino en patios escolares, plazas y
asambleas comunitarias, donde la pelicula
Nno se consume como entretenimiento, sino
que se utiliza como herramienta didactica y
dispositivo de reflexion colectiva.

Huachinango rojo encarna el sentido
profundo de filmar en red: no como método,
sino como ética situada. Cada plano es fruto
de una conversacidn, cada decision formal
implicaunaescucha,cadaescenaesunaforma
de devolver algo. No se trata de “dar voz", sino
de acompanar lo que ya se dice, de sostener lo
gue ya se sabe, de insistir en que también eso
—lo intimo, lo herido, lo comunitario— merece
ser narrado con dignidad.

5. Vialentina o la serenidad

Valentina o la serenidad, dirigida por Angeles
Cruz, se sitUa en un umbral difuso entre lo
visible y lo que se insinUa. La historia es sencilla
en apariencia: Valentina, una nifa mixteca,
atraviesa el duelo tras la muerte de su padre.
Sin embargo, la pelicula no gira en torno al
acontecimiento, sino a las reverberaciones que
deja en el cuerpo, en los vinculos, en el paisaje.
El dolor no se muestra: se respira. Desde
los primeros encuadres, el filme establece
una poética del silencio. No hay musica que
subraye emociones ni didlogos explicativos.
La cdmara permanece a la altura de Valentina,
compartiendo su punto de vista, recorriendo
con ella los caminos polvorientos, los arboles,
los cuerpos que sostienen la vida comunal. La
imagen, mas que representar, acompana.

El ritmo del montaje y la contencidn
expresiva de la nifla protagonista construyen
una narrativa afectiva en la que la serenidad
del titulo no remite a la pasividad, sino a una
forma de resistencia. Valentina no verbaliza
su duelo: lo transforma en juego, en ritual,
en observacion del mundo. En una de las
escenas mas memorables, se recuesta dentro
de una llanta, con la mirada dirigida al cielo.
Esa imagen, despojada de grandilocuencia,




(fig. 4). Valentina o la serenidad | Fuente: Angeles Cruz,
2023.

condensa el espiritu del filme: hacer con
lo que se tiene, sostener con lo que queda,
imaginar desde donde se es.

La decision de trabajar con nifas y ninos
de la comunidad no obedece a una légica de
representaciéon “realista”, sino a una voluntad
de arraigo. Cruz organizd talleres creativos
previos al rodaje, propiciando un espacio
donde los cuerpos infantiles no actuaran un
papel impuesto, sino que incorporaran la
historia desde sus propios ritmos y gestos. El
cine se convirtié en prolongacién de la vida
cotidiana, no en irrupciéon externa.

En este sentido, Valentina o la serenidad no
es sélo una pelicula: es un modo de cuidado.
De cuidar los tiempos de quienes actuan, de
cuidar las palabras que se pronuncian, de
cuidar la memoria que se activa. La muerte —
tema central en tantas ficciones— no aparece
agui como climax narrativo, sino como parte
de una conversacion comunitaria con lo
invisible. El duelo no es asunto privado, sino
una forma colectiva de reorganizar el mundo.

El bosque (Fig. 4), la tierra, los objetos
cotidianos —una piedra, una trenza, una
tela— se cargan de significado sin necesidad
de alegorias. La pelicula no estetiza la pobreza
ni idealiza la infancia: mira con respeto. En
esa mirada radica su potencia. Porque si
bien su protagonista es una niAa, la historia
es de todas: de las abuelas que enseflan, de
los padres que ya no estan, de las nifas que
crecen entre murmullos y abrazos, de las
comunidades que resisten no desde la épica,
sino desde la ternura.

Cruz no busca hacer cine sobre su
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comunidad; hace cine desde su comunidad.
No representa una alteridad cultural, sino que
construye una narrativa que nace del estar
ahi, del haber escuchado, del haber vivido.
Su propuesta rehdye las formas dominantes
del cine indigena institucionalizado y ensaya
otro camino: el de una estética encarnada,
en donde el territorio, la lengua y los afectos
configuran de forma integral la estructura del
relato, determinando tanto su sentido como
su materialidad. En ese gesto, Valentina o
la serenidad se inscribe plenamente en la
nocién de filmar en red. No hay protagonista
aislada nidirectora omnisciente: hay vinculos,
hay escucha, hay comunidad. La serenidad
no es la meta del proceso, sino su tono.
Es la forma que toma la memoria cuando
no necesita defenderse, cuando puede
simplemente ser y estar.

CONCLUSIONES

El cine comunitario que se produce en
Oaxaca no busca simplemente un lugar
dentro del campo audiovisual nacional. Lo
gue plantea es una forma distinta de vincular
imagen, memoria y poder. Estas practicas
no se acomodan en los margenes del arte
contemporaneo: ensayan otra manera de
hacer mundo, una estética del arraigo que
desborda los lenguajes dominantes del cine
Yy sSUs marcos interpretativos habituales.
No reproducen formas de representacion
conocidas; proponen una éticade la presencia.
Filmar en red no es sdélo colaborar: es una
politica de lo sensible, una forma de narrar que
nace del afecto compartido, del conocimiento
situado, del deseo de hablar con y desde la
comunidad. Aqui, la autoria no se concentra
en una sola figura, sino que se reparte en una
constelacion de gestos y saberes colectivos.

Huachinango rojo y Valentina o la
serenidad encarnan con fuerza estas
potencias y tensiones: habitan la comunidad
desde dentro, la cuidan en sus silencios y
complejidades, sin exotismos ni pedagogias.
A su vez, el ECAMC ha abierto condiciones
valiosas para que este cine florezca, aunque
también impone desafios como la presidén por
profesionalizarse, la exigencia de legibilidad
ante publicos centralistas o la estetizacidon
del dolor. Acompanarlas criticamente exige
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sostener una escucha sensible, atenta a sus
tiempos, a sus tensiones y a su deseo de
autonomia.

Este texto forma parte de un proyecto
de investigacién aun en gestacioén, lleno de
preguntas abiertas e hipodtesis por contrastar.
Las reflexiones aqui reunidas no buscan
cerrar sentido, sino acompanar un pProceso
Vivo, abierto al didlogo y a la revisién. Pensar
“filmar en red” desde este lugar implica
comprometerse con una critica situada, que
escuche antesde interpretary que sepa cuidar
los vinculos que las imagenes sostienen. En
tiempos de fragmentacion y desgaste del
sentido comun, quiza estas practicas ofrezcan
una pista: hacer cine como quien cultiva,como
quien acompafia, como quien comparte
memoria para seguir estando juntos.
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EDITH MORALES:

REVISIONES A UNA
PRODUCCION PERSONAL
Y COLECTIVA.

Natalia de la Rosa

Retrato de Edith | Cortesia de |a artista

I.- El espacio contable. Una visién desde el
cuerpo

ste texto presenta un panorama de

la practica artistica de Edith Morales

(Oaxaca de Juarez, 1968). El trabajo de
Morales se caracteriza por transitar tépicos y
experiencias ligadas a la migracidn, la defensa
del territorio y la soberania alimentaria,
acciones que pueden leerse como una
resignificacién a las condiciones y formas de
conceptualizacion del archivo, el museo o el
libro. La artista define su trabajo como una
sistematizacion y recoleccidon de datos, cuyo
modo de acercamiento depende de su labor
como contadora. A través de una redefinicion
a dicha practica, ha logrado dar un giro al
sistema contable con el objetivo de poner en
marcha proyectos dedicados a la memoria y
lo gue nombra como “evidencia ilocalizable”.
Con ello, busca una forma de incidencia y
alteracion a las condiciones impuestas por
el capitalismo y a las distintas violencias que

desata dicho modelo econdmico (Lazzarato
2017,105-109) (Fig.1).

Morales crecié en el contexto de una familia
migrante que se trasladé de una comunidad
mixteca a un entorno urbano. Siendo su
padre campesino, la artista reconocié desde
muy temprano la relacion entre el trabajo, la
propiedad y la tierra. Por otro lado, la artista
recalca que sus formaciones previas, como
la contaduria o la danza, le han permitido
generar un modelo de sistematizacién que
utiliza para la produccién artistica, mediante
videos, instalaciones y libros de artista. La
autora explica:

La danza me permite tener conciencia
de la otredad y el espacio, mientras el tema
del territorio, considero que también es una
constante, al estar confinada en un espacio
reducido de oficina casi inmovil por periodos
largos, o el estar caminando espacios abiertos
enlascomunidades, me ha permitido concebir
dimensiones y percepciones distintas (Edith

Historiadora del arte y curadora. Obtuvo su doctorado en Historia del Arte por la Universidad Nacional Auténoma de México. Curadora de la
coleccién del Museo de Arte Moderno entre 2014 y 2016 y Posdoctorante Asociada en la Duke University (2016-2018). Becaria posdoctoral en
el Instituto de Investigaciones Filoldgicas (2020-2022). Autora del estudio David Alfaro Siqueiros en el Hospital de la Raza (2022) y co-editora,
junto con Gemma Arguello, Carla Lamoyiy Roselin Rodriguez del libro Coordenadas Moviles. Redes de colaboracion entre mujeres del arte
y la cultura en México, 1975-1985. Investigadora del Instituto de Investigaciones Estéticas, Unidad Oaxaca, UNAM, desde 2023.
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(fig. 2). Edith Morales, Circulante, collage, 2017. | Cortesia
de la artista.

Morales, comunicacion personal: autora, 15 de
junio de 2025).

Esta cita pone en evidencia los dos espectros
enlosquetransitalalaborde Morales. La primera
tiene que ver con laformaen que la artista utiliza
estos distintos medios para evidenciar formas
de habitar desde el ambito laboral en el que
estd inmersa, es decir, la oficina, en donde lleva
a cabo la interpretacién y organizacion de datos
con fines contables y fiscales: una pequena
habitacion llena de papeles, expedientes y
demas material de oficina. Las piezas iniciales
que produjo, mantienen esta narrativa, ya que
exploran el sentir en espacios confinados y
bajo una practica sistematica, como Circulante
(2017) y 32 metros cuadrados (2018). La
obra de Morales explora constantemente el
cruce entre disciplinas y practicas, las cuales
vincula a una suerte de plasticidad, como ha
llamado. El aspecto que hace destacable su
propuesta estd sustentada en la manera en
qgue se complementa el tépico que trabaja, al
gue interviene o altera mediante un modelo
contable, lo cual le permite resignificar dicho
referente (Fig. 2).

Circulante

representa un gjercicio

conceptual que cuestiona la liquidez monetaria,
sefalando su circulacidon. Morales recupera
una serie de sobres de estados de cuenta
mensuales que contienen informacién sobre
la liquidez de una cuenta bancaria. Estos datos
redefinen, a manera de recorrido, un trayecto
en el que se perciben experiencias y conjeturas,

a través de la correspondencia sustraida de sus
particulares, estos son: el emisor, el receptor,
la ruta y su destino. Con ello, la creadora
define lo que denomina como cartografia de
emplazamiento. Morales reinvierte el sentido
e intencidn de estos sobres, al doblar el interior
de dichos soportes de papel, para utilizar los
decorados que habitualmente se usan para
ocultar informacién y, en cambio, estos datos
quedan descubiertos bajo otra interpretacion
y sefalizacion. Con ello, genera rutas que
detallan cémo han sido los desplazamientos
de su vida productiva. La pieza culmina con
sellos que marcan fechas significativas para
la artista, hecho contrario a la validacién que
implica esta marca hecha desde la oficialidad.
Mientras tanto, 32 metros cuadrados resulta
una pieza que parte del andlisis del cuerpo
en su relacién con el trabajo. Morales pone a
dialogar la inmovilidad espacial de los datos
contables con su experiencia en este lugar,
para enunciarlo como territorio de exploracioén.
Utiliza para ello, imagenes producidas con una
camara estenopeica que traduce al medio
audiovisual, con el fin de enmarcar un espacio
de corte administrativo hacia el dambito del
arte, relacion que es poco comun. Al recurrir
a la nociéon de territorio, Morales rearticula un
contexto cotidiano de trabajo para marcar una
dicotomia que representa, ya que no solamente
es un espacio fisico, sino también existen en él
procesos e informacion. Un inframundo, como
le llama, en el que ha pasado gran parte de
su vida. La artista elige este medio (fotografia
estenopeica fija), para lograr una analogia en
donde el sistema es capaz de captar todo lo
que utiliza, buscando generar una tension
entre algo sistematizado que adquiere una
posibilidad de movimiento, a través de un video
gue recorre el espacio. La pieza concluye con
sonido de equipos de esta misma oficina, y que,
al grabarlos al revés, obtiene un sonido que
asemeja ruidos humanos, “como de alguien
gue se ahoga o le falta oxigeno”, explica Morales
(Edith Morales, comunicacidn personal: autora,
15 de junio de 2025).

La artista dibujé un movimiento en espiral
con esta imagen como referencia, con el fin
de provocar que gquien mire perciba un lugar
de confinamiento en el que entramos a un
sistema de intercambio, en este caso, de
nuestra energia por un valor monetario.

La artista explica que habilitar estas
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Edith Morales Universos alternos Instalacion, grafica sobre
papel 2015 | Cortesia de la artista.

posibilidades la motiva a una buUsqueda
constante de recursos y herramientas que,
como resultado, le permiten generar archivos
que tienen la capacidad de generar narrativas
y distintas formas de concebir el resguardo de
la memoria. Morales también evidencia cémo
la conmueve y asombra el hecho de que una
practica subestimada como es el archivo,
reorganizado bajo un sistema contable, pueda
dimensionar sus posibilidades al ser utilizadas
en el arte. Explica: "es una practica que he
realizado cotidianamente de tal manera
gue son parte de mi proceso creativo y que
lo enriquece, ademas de ser una propuesta
gue posibilita dar informacién exacta sobre
datos” (Edith Morales, entrevista: autora,
mayo 2025). Esto sucede a partir de Universos
alternos (2015), un archivo que tiene como
soporte un papel intervenido y que contiene
datos porcentuales sobre el poder adquisitivo.
Esta obra busca problematizar en torno a
la percepcién que se tiene sobre el poder
adquisitivo. Para ello, presta atencién en el
soporte de estos procesos e intercambia su
sentido: utiliza el papel fotografico que adecua
a las medidas del papel de sumadora, soporte
dedicado al registro de operaciones que se
practican a diario, como las adquisiciones de
bienes o prestaciéon de servicios, transacciones
y actividades econdmicas en general. La obra
toma como referente la inflacién de México,
de 1950 a 2015, basada en el Iindice Nacional de
Preciosal Consumidor,condatosyoperaciones
reales. Como resultado, Morales presenta una
grafica que extiende a lo largo de un rollo de
papel. Esta extension es vista desde distintos
angulos para remarcar una idea sobre el
desplazamiento y la subjetividad que puede
existir o generarse desde los datos reales.
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Con respecto a la inflacidén, Morales explica
que las personas no tenemos informacion
sobre coémo funciona y sélo dependemos
del valor nominal del billete, evidente en
la afectacién cotidiana que enfrentamos
cuando suben los precios. En realidad, nunca
sabemos el porqué de esos cambios, cuando
son decisiones que dependen de las reservas,
siendo la manipulacidén una base del sistema
financiero. Como puntualiza, “en ocasiones
aunque el tomate aumente no lo integran
en el calculo de ese mes para determinar el
INPC". Esta pieza se titula Universos alternos,
con el objetivo de poner en evidencia distintos
planos, donde entran en juego los datos en
relacion a nuestra vida econémica (Fig. 3).

Como se menciond, Morales retoma
constantemente la referencia al mundo de
la contabilidad, donde el resultado debe
ser preciso y solventado por un proceso
sistematizado; junto a lo fiscal, en donde
lo fundamental es la interpretacidn de
la ley. El vuelco estratégico y critico que
realiza comienza con las herramientas que
usa para crear procesos creativos, ya sean
materiales correspondientes a una oficina,
como el papel, las grapas, los archivos fisicos
y documentos; o al reflexionar el espacio de
trabajo como territorio. Ambas operaciones
le posibilitan redimensionar dichos contextos
para habilitarlos desde procesos vinculados
al arte, con el propdsito de cuestionar lo
gue ya estd dado por hecho. Morales realiza
un desmantelamiento y redefiniciobn de
la relacidn entre cuerpo y trabajo en el
contexto del neoliberalismo, caracteristico
por precarizar y explotar la fuerza laboral de
las mujeres, especialmente en sectores como
la economia informal o el trabajo doméstico
(Chaparro y Miranda 2024).

Un ejemplo claro es la pieza Dictamen
(2015), una obra que se compone de dos
ediciones y un video. Una primera impresion
consta de un expediente con 116 fojas, que
corresponden al Dictamen Final hecho por el
Tribunal Permanente de los Pueblos, el cual se
reunié en Oaxaca en 2012. Este compendio de
informacién juridica de hojas bond impresas,
destaca por lo amplio de su volumen y por
las marcas sefialadas en ciertas partes con
“pestafas” de color. Esta edicién de corte legal
contrasta con otra publicacién que acompana
el proyecto. Se trata de una caja que contiene
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(fig. 4). Edith Morales, Dictamen, 2015, libro de artista. |
Cortesia de la artista.

un cuadernillo desplegable en papel de
algoddn, cuyas hojas contienen un nuevo
vocabulario. Esta pieza, como la mayoria de
las producciones de Morales, consta de varias
partes que estan interconectadas. El gjercicio
audiovisual en esta ocasién funciona como
activador del vocabulario propuesto, una
suerte de accidn narrativa y puesta a prueba
de un alfabeto experimental que reutiliza
las grapas del expediente antes referido.
Con ellas crea un vocabulario numérico a
partir de la cantidad de letras de ciertos
parrafos significativos del documento. Dicha
posibilidad parte del significado que la artista
le da a la grapa, un elemento que nombra
estructural y que da forma a nueva estructura
gramatical. Esta apuesta retoma un elemento
minimo pero sustancial para la burocraciay le
dota de protagonismo. (Fig. 4)

1. De lo personal a lo comunal.

Una constante en la obra y procesos de
Edith Morales es la participacidn en foros,
la especializacion y profundizacién sobre
cada tema en el que participa. También
resulta importante, el transito que establece
entre cada disciplina artistica, como danza,
fotografia y video, las cuales estudia y pone
en practica desde el aprendizaje. Asimismo,
estan aquellas acciones que realiza desde
otra forma de acercamiento mas autodidacta,
como el bordado o la edicion.

Este antecedente permite comprender
de mejor forma obras como Yoo cua Nuniri
/ Autosuficiencia, también titulada Raiz
aérea (Fig. 5). Esta obra es una pieza que da
continuidad a ciertos temasy procedimientos
presentes en las referencias antes descritas.
En este ejercicio, Morales vuelve a partir del

analisis o redefinicion de una serie de datos
para crear una ilustracién critica, que en esta
ocasion adquiere un camino concreto, a
partir de su involucramiento con la defensa
del maiz nativo de Oaxaca. Yoo cua nuniri
es una instalacion desde la cual, Morales
construye un observatorio, como ella define,
dedicado a contar y decodificar informacién
de las tipologias de maiz en Oaxaca. En 2012,
cuando se llevd a cabo esta misma visita del
Tribunal Permanente de los Pueblos, surgié
también el Espacio Estatal en Defensa del
Maiz Nativo de Oaxaca. A partir de este
momento, Morales empezd a trabajar por
regiones y comisiones, en el cual representé
a los Valles Centrales. De esta experiencia
nacié esta otra obra, dedicada a reflexionar en
torno al sistema milpa y a la autosuficiencia
alimentaria. En este acercamiento, Morales
traduce el lenguaje clasificatorio y lo traspasa
a lo escultérico, partiendo de la informacién
gue obtuvo sobre las alturas y variedades
de maiz recolectadas en Oaxaca, accion
que le permite una materializacion grafica y
volumeétrica que pone en tension la idea de la
organizacién de datos y, por tanto, de archivo.

Morales  retoma una publicaciéon
dedicada a hacer el recuento del caso de

biopirateria del maiz Olotén extraido de
Totontepec, comunidad de la Sierra Mixe
(Martinez 2018), y con ello produce otra
serie de publicaciones. Es decir, incorpora
al fanzine El maiz prodigioso (2019), editado
por Jodie Randall y Alejandro de Avila, otra
serie de expedientes que actualizan el caso.

(fig. 5). Edith Morales, Raiz aérea, 2023. Still de video. |
Cortesia de la artista.
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(fig. 6). Edith Morales, Centro Ecoldgico Milpa Urbana, Siembra, 2023. |

Cortesia de la artista.

Agrega, por ejemplo, el articulo de Paris
Martinez para Animal Politico y un articulo
de Martha Pwsowski, tanto en inglés como
en espanol, publicado por la revista Yale
E360, citados en este mismo fanzine, para
sumar otros elementos. Con ello, genera un
archivo de toda esta investigaciéon, siendo
este compendio una parte sustancial de esta
obra. Este impreso forma un libro dentro de
una serie de ediciones que complementan
la pesquisa.

Enotroimpresode computadora, estavez
en formato de tablas, Morales da a conocer
informacion correspondiente a las alturas y
variedades de maiz recolectadas en Oaxaca.
Esta capa del proyecto es la que dependié
de la labor de la artista como representante
en el Espacio Estatal en Defensa del Maiz
Nativo de Oaxaca. Morales organiza detalles
especificos de cada caso para desglosar los
siguientes datos: zona, color, alturas. Estos
dosdocumentos (archivodelcasoylistadode
maices), gue van de la suma de informacion
a su sistematizacion, permitieron presentar
una resolucidn mas. Recurriendo a su
experiencia contable, utiliza la medida de
la tabla y una equivalencia “en donde dice
100 metros sobre el nivel del mar por un
centimetro”, con la cual distribuye en una
superficie de madera pintada de blanco
las diversas variedades de maiz nativo de
Oaxaca, ordenadas por el color en relacion
a la altura real. Es decir, Morales reusa un

lenguaje clasificatorio y lo vuelca al medio
escultérico. Con ello crea una instalacion
gue despliega el archivo senalado.

Ill. La milpa como concepto para el arte

Uno de los aspectos mas relevantes de
la practica de Morales resulta su apuesta
por desterritorializar al museo, tomando al
sistema milpa como referencia. En 2020,
junto con Troy Skeels, su esposo, y otro
companero, decidieron crear un espacio que
les permitiera compartir la vision comunal
del sistema milpa en el contexto urbano.
Les parecia necesario replicar esta practica
colectiva y aprender sobre la importancia de
la soberania alimentaria y la milpa; asi fue
como surgié Milpa Urbana en la ciudad de
Oaxaca. El proyecto parte de la idea de que
la milpa tiene la capacidad de adaptarse a
las condiciones fisicas del lugar en donde se
implante, por lo que la siembra de la milpa
en un territorio urbano le permite adaptarse
a su contexto. De esta manera, Milpa Urbana
resulta un lugar donde se replican estos
aprendizajes. (Fig. 6)

Morales explica como este modelo les ha
permitido reconocer el trabajo comunal. Se
ha ido construyendo un espacio biocultural
gue activa proyectos de siembra del maiz,
huertosurbanos,conservaciéon delassemillas,
de economia local, alimentacién, practicas
de apoyo mutuo como la guelaguetza, o el
bordado, al tiempo que ofrece un lugar para
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(fig. 7). Edith Morales, Centro Ecoldgico Milpa Urbana, Exposicidon, 2022. | Cortesia de la

artista.

exponer instalaciones o compartir el arte
como parte de la vida cotidiana, a través
de talleres de siembra, composta y estudio
de microorganismos. Funciona como un
espacio que recibe y acciona propuestas para
compartir, a decir de la artista, alejado de los
formatos expositivos de la galeria o museo,
pero donde pone a circular muchas de las
obras antes descritas para que tengan otro
modo de consumo. (Fig. 7)

Este breve recorrido demuestra cémo
la obra de Edith Morales responde a
cuestionamientos sobre el control del cuerpo
en el espacio laboral, como la intervencién en
los territorios para la explotacién de recursos,
ambos aspectos sustentos del capitalismo
bajolalégicadel programa neoliberal. Morales
se vale de soluciones estéticas y materiales
gueincorporadesde su laborcomo contadora
para atacar simbdlicamente, pero también
materialmente, la financiarizacion de la vida
y diversas formas de extractivismo. Morales
dedica su obra a la evidencia y alteracidon de
un sistema econémico, al mismo tiempo que
a las formas de resistencia que puede haber
a través del resguardo de datos y posibles
re-clasificaciones. Al mismo tiempo, pone

en crisis conceptos como el libro, el archivo
y el museo, constitutivos del modelo cultural
y politico de la modernidad, generando
apuestas alternas que permiten una apuesta
distinta sobre la vida personal y colectiva.
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ARQUITECTURA

LAS PORTADAS DE LOS TEMPLOS DE
YATZACHI EL ALTO Y BAJO
DE LA ALCALDIA MAYOR DE
VILLA ALTA, OAXACA

Laura Diego Luna

(fig. 7). Mapa que ilustra de manera aproximada la alcaldia mayor de Villa Altay la
distribucion de doctrinas seculares y dominicas en el siglo XVIIl.| Laura Diego Luna

N este breve articulo hablaremos de las

iglesias de lo que ahora son dos pueblos

distintos: San Baltazar Yatzachi El Alto y
San Baltazar Yatzachi el Bajo, pero que hasta
la década de 1730 eran dos barrios de un
mismo pueblo. Durante el periodo colonial
los dominicos fueron los encargados de la
evangelizacién de esta zonay de la mayor parte
de la jurisdiccién de Villa Alta (Fig. 1). En un
inicio, Yatzachi fue visitado desde el convento
dominico de San Francisco Cajonos, mas tarde,
en 1712, pasé a formar parte del curato de
Santiago Zoochila, uno de los diecisiete curatos
gue se crearon en la jurisdiccion de Villa Alta
a sugerencia del obispo Maldonado, para
atender de mejor manera este amplio territorio
(Tavarez 2012: 400).
De acuerdo con las fuentes documentales
consultadas hasta el momento, la construccion

de ambos templos se sitda en las primeras tres
décadas del siglo XVIII.

La descripcidon gue aqui se presenta, es uno de
los primeros pasos llevados a cabo dentrode una
investigacion que plantea el registro de estos dos
inmuebles, la cual tiene por objetivo determinar
pausas en su construccidon y modificaciones
que puedan correlacionarse con la informacién
histdrica de archivo, lo que en conjunto, permita
reconstruir el devenir del inmueble y su relacion
con la separacion de los barrios y algunos otros
eventos histoéricos de esa época y posteriores,
asi como comprender la relacion de los pueblos
con estas obras arquitectonicas.

DESCRIPCION ARQUITECTONICA
En primer lugar, nos referiremos a la

iglesia de Yatzachi el Alto dedicada a San
Baltazar, la cual se ubica en el parteaguas

Esarquedloga por la ENAH, maestray doctora en Estudios Mesoamericanos por la UNAM. Actualmente realiza una estancia posdoctoral
SECIHTI en el IIE Unidad Oaxaca asesorada por la doctora Franziska Neff. Entre sus lineas de interés se encuentran los pueblos originarios
del periodo Posclasico al Virreinal, incluyendo sus manifestaciones artisticas. Ha sido ganadora en los Premios INAH y el Premio Atanasio
G. Saravia.
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de un cerro, en un espacio angosto con un
campo visual amplio que abre al E hacia
Yatzachi el Bajo, Xochixtepec, Betaza y la
sierra que se eleva al paso del Rio Cajonos;
mientras que en el O al asentamiento del
propio Yatzachi el Alto, Zoochina, Zoochila
vy Yahuio Viejo. Su orientacién va de NO a SE
siguiendo el contorno del cerro, al cual se
integra visualmente (Fig. 2). Su planta es de
nave rasa con proporciones cercanas a 1.4,
cuenta con una entrada principal ubicada en
el lado Sy otra lateral en el lado O, ademas de
vanos que forman unas ventanas en el dbside
y otra que ilumina el coro. Distribuidos en
toda la nave, tiene once contrafuertes. Cuenta
con una sacristia en el lado O de la nave, asi
como dos torres, a la del lado O se accede a
través de una escalinata. Su cubierta es de dos
vertientes, estd soportada por una estructura
con artesonado policromado sobre la que se
encuentra una sobreestructura metalica en
la que se halla fijada la lamina de galvateja
(Artigas 2006; Fundacion Alfredo Harp Helu
Oaxaca 2022, 44).

La portada principal del templo de
Yatzachi el Alto parece estar compuesta por
dos cuerpos, una calle central y dos laterales
(Fig. 3). En el primer cuerpo, calle central, se
encuentra el acceso formado por dos pilastras
gue sostienen un arco de medio punto, sobre
el que se encuentra un doble entablamento.
Cada una de las calles laterales presentan
dos nichos sobrepuestos, que se encuentran
flanqueados por columnas también
superpuestas, sobre éstas se observan
columnas cortas que junto con la cornisa
cierran la composicion.

El segundo cuerpo es un poco mMas
complicado de definir dado que no hay una
cornisa que lo delimite en la parte superior
Yy su inicio coincide con el arranque del cubo
principal del campanario. Sin embargo,
la altura actual del campanario O es una
modificaciéon realizada en el siglo XX. En una
fotografia de 1964 que acompana la solicitud
de restauracion y permiso para igualar la torre
O ala E'se observa que la torre O era mas alta,
y el campanario iniciaba aproximadamente
a la altura del capitel de las columnas de
este cuerpo. La calle central se compone de

(fig. 2). Templo catdlico de Yatzachi el Alto, Oaxaca siglo
XVIII. | Victor Esperon Calleja

(fig. 3). Templo catdlico de Yatzachi el Alto, Oaxaca siglo
XVIII. | Victor Esperén Calleja

dos pilastras que simulan sostener un arco
aparente de medio punto, en cuyo espacio se
encuentra una ventana rectangular que da
al coro. Las calles laterales, estdn delimitadas
por pilastras que al igual que en la calle
central simulan sostener un arco aparente. En
el interior de los arcos se encuentra un nicho
que es flanqueado por pequefias columnas
que rematan en forma de flama. En la parte
central del remate semicircular, se encuentra
un pequefo nicho. Cabe mencionar que
todos los nichos se hallan vacios. La presencia
de los arcos aparentes parece sugerir una
sobreposicién en esta area.

La fachada principal muestra aplanado,
presenta algunos elementos decorativos
moldeados y modelados en argamasa,
varios de los cuales han sido repintados en
color rojo en las diferentes intervenciones
de restauracion. La decoracion consiste en

Secretaria de Cultura-INAH, Coordinacion Nacional de Monumentos Histéricos, Archivo Histérico y Planoteca Jorge Enciso, expediente del
Templo de San Baltazar Yatzachi el Alto, municipio de San Baltazar Yatzachi el Bajo, Oaxaca, afio 1964, 5 fojas.




motivos de copa debajo de los nichos del
primer nivel del primer cuerpo; rehiletes en
el arco de la entrada, rosetones en el friso
del primer cuerpo;
conchas sobre los

nichos del posible
segundo cuerpo y
triangulos unidos

en forma de “mono”
en el interior de los
arcos aparentes. En
el remate, el arco del
nicho esta decorado
con el motivo de
“mofo” y una
concha ubicadaenla
parte central. Al pie
del nicho destacan
dos circulos con
rayos que parecen
la estrella solar,
mientras que en
la parte superior dos roleos. El contorno del
remate también tiene el motivo de “mono” y
en él sobresalen tres pinaculos.

Cierran la composicién de la portada dos
torres campanarios cuyos cubos principales
actualmenteinicianalaalturadelacornisaque
divide el primer cuerpo del segundo, lo que le
da una apariencia de pesadez y horizontalidad
al edificio (Hernandez 2018, 36), pero como se
menciond anteriormente, esto no siempre fue
asi. No sabemos si las torres fueron asimétricas
desde un inicio o si la torre del lado E se cayoé
primero que la O y en una restauracion se
dejé mas baja. En cuanto a la decoracion, el
cubo muestra una cornisa con una serie de
rectangulos de bordes redondeados, cuyas
esquinas presentan pinaculos. Las bodévedas
del cubo también rematan con pinaculos.

Por otro lado, el templo de Yatzachi el
Bajo se halla sobre una especie de meseta
situada en una ladera, por lo que la superficie
plana disponible es mayor que en el caso
de Yatzachi el Alto (Fig. 4). Es una iglesia de
una sola nave, orientada de SE a NO, con una
proporcion cercana a 1.5 Cuenta con una
entrada principal que se sitUa en el lado Ny
otra lateral en el lado O. Es interesante anotar
gue la orientaciéon de ambas iglesias sigue

siglo XVIII. | Laura Diego Luna

(fig. 4). Templo catodlico de Yatzachi el Bajo, Oaxaca
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el contorno natural del cerro y también en
ambas, la puerta lateral abre hacia el lado en
que se encuentran asentadas las casas.

La nave cuenta
con un total de doce
contrafuertes,? dos
torres campanario
y la sacristia que
se encuentra
adosada al muro
O, presenta ocho
o6culos lobulados, los
cuales se distribuyen
en el presbiterio y a
lo largo del cuerpo.
En algun momento
los 6culos del lado E
se tapiaron, al igual
gue el del lado O del
presbiterio, mientras
gue el resto de los
situados en este
ultimo lado se redujeron. El ancho del muro
de la nave se reduce en la parte superior,
sobre él desplanta una bdveda de candn
corrido y en su parte longitudinal, una serie
de pinaculos unidos por arcos invertidos, lo
que le da visualmente mayor altura al edificio.

Actualmente la cubierta estd formada
por una bdveda de cafidén corrido, la cual
cuenta con una cUpula ochavada en el area
gue antecede al presbiterio y otra cupula
octogonal en el area del coro, la primera
ligeramente mas baja. Las cUpulas presentan
ventanas rectangulares y lobuladas, y estan
rematadas por linternillas; se encuentran
ornamentadas con pinaculos y otras formas
modeladas en argamasa. No se descarta
gue en un primer momento la techumbre
haya sido de dos vertientes ya que como se
dijo, el muro de la nave es mas ancho en la
parte inferior, posiblemente sobre este muro
apoyaba la techumbre y después al cambiar
el tipo de cubierta se subié la altura de la nave.

La portada principal presenta dos cuerpos
y un remate prolongado, asi como tres calles
(Fig. 5). Las calles laterales del primer cuerpo
inician con un zdécalo sobre el que desplantan
columnas que flanquean un nicho. En la calle
central se encuentra el acceso, formado por

2Probablemente tiene un contrafuerte mas, fusionado con la escalera de la torre campanario.
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pilastras y un arco de medio punto, cierra la
composicion una cornisa moldurada. En el
segundo cuerpo las calles laterales también
presentan un nicho y columnas a los lados,
mientras que en la calle central se dispuso
la ventana del coro la cual es octagonal y
abocinada. Después del segundo cuerpo
hay un espacio en el que se hallan tres
nichos de menor tamano, composicién que
se cierra con un friso y una cornisa, pero no
forma un cuerpoya que serestringe ala calle
central y no estd flanqueada por columnas,
aunqgue en el aplanado se advierten algunas
huellas de lo que podrian ser basas, por
lo que se puede pensar que en esta parte
hubo modificaciones o cambios en el
disefo. El espacio es amplio, lo que pudiera
deberse a un cambio en la forma del remate
y aumento en su tamafo, sin embargo,
en las observaciones efectuadas hasta el
momento no se ha apreciado evidencia
para afirmar tal modificacién, aunque no
se descarta, pues se piensa que hubo una
intencién de hacer ver mas alto el edificio.
En la parte alta del remate se encuentra un
nicho, todavia mas pequefio, flanqueado
por columnas, cuyo entablamento tiene
un frontdn triangular que es custodiado
por dos pinaculos. Finalmente, el contorno
del remate es mixtilineo y presenta cuatro
pinaculos. Al igual que en la iglesia de
Yatzachi el Alto, no se conserva ninguna
escultura, pero es posible que los tres nichos
de la calle central estuvieran ocupados por
los tres reyes magos,®> dado que el Santo
Patrono es San Baltazar y que de acuerdo
con las fuentes histéricas hubo una falta de
acuerdo en mudar la iglesia, lo que motivd
la separacion del pueblo* lo que sugiere
gue la iglesia que pretendia sustituir a la
primera también buscaba tener la misma
advocacioén, es decir San Baltazar, que por
lo general aparece acompanado de los otros
dos reyes magos.

Ladecoraciéndel primercuerpodelaportada
consta de elementos incisos, moldeados y
modelados en el aplanado, dispuestos en las
columnasy en el friso. En las columnas las lineas
incisas dan un aspecto de reduccion hacia
el capitel. Los diseflos consisten en circulos,

(fig. 5). Ortofoto de la iglesia de Yatzachi el Bajo, Oaxaca.
Siglo XVIII. | Victor Esperon Calleja y Laura Diego Luna

rombos, cruces, flores, rehiletes, elementos
festonados, conchas, series de pequefos
tridangulos, formas semicirculares y lenticulares.
Por otra parte, el arco central también se decoré
con lineas formadas con la argamasa y disefios
geométricos en el intradés. La mayoria de los
elementos descritos muestran pintura mural
de colores naranja y verde jaspe. La decoracién
del segundo cuerpo consta de pintura de los
colores ya mencionados en columnas, nichos
y ventana del coro. Mientras que el amplio
espacio del remate también tiene decoracion
con pintura en nichos, frisos y columnas, con
motivos romboidales, circulares, de rehilete
y roleos; ademas de los otros colores, en esta
parte se incorpora el color rojo.

Flanquean la portada principal dos torres
campanario que exhiben sus materiales
y sistema constructivo, ya que sélo estan
aplanadasen una franja cerca de la parte media.
El campanario E estd reconstruido. En tanto
que el cubo principal de la torre campanario
O esta subdividido horizontalmente en dos
partes por una cornisa, cuenta con arcos
de medio punto que dan lugar a estrechos
vanos flanqueados por pilastras. En la seccion
superior estatuas pilastras parecen sostener
con la cabeza el entablamento del cubo que
remata con pinaculos en las cuatro esquinas
(Fig. 6). La techumbre de la torre campanario es
una cuUpula de media naranja, sobre la cual se

3De la misma manera en que estaban en el retablo neoclasico que sucumbid a un incendio en la década de 1990.
4AHNO, Luis de Ybarra, 1730, libro 264, f. 31v.




(fig. 6). Campanario O de la iglesia de Yatzachi el Bajo,
Oaxaca. Sin fecha. | Victor Esperon Calleja

encuentra un elemento a manera de linternilla
decorado en la parte superior con formas
ligeramente triangulares.

Por lo acotado de este articulo, nos hemos
limitado a la descripcidon de la parte exterior
de los inmuebles, sin hacer referencia a las
portadas laterales de ambos templos, las cuales
son muy sobrias, ni a los elementos en el interior.
De manera general podemos decir que las
plantas de los templos son parecidas y quiza al
inicio ambas tuvieron techo de dos aguas con
estructura de par y nudillo. En la portada de
Yatzachi el Alto fue dificil definir si tenia uno o
dos cuerpos, algo parecido ocurrié en Yatzachi
el Bajo, donde la duda fue si debian contarse dos
o tres cuerpos. Esto ocurre porque en ambos
casos estos posibles cuerpos no estan cerrados
por una cornisa, quedando inscritas al remate, el
cual esamplio, lo cual podria deberse a cambios
en el mismo en buUsqueda de mayor altura.

Por otra parte, aunque ambas portadas
podrian clasificarse como tipo retablo, la
diferencia estriba en una mayor verticalidad de
la Iglesia de Yatzachi el Bajo, lograda por una
menor altura del segundo cuerpo, el grosor de
sus columnas, la distribucion de los tres nichos
en el eje central del remate, su forma mixtilinea
y los pinaculos que lo decoran. A lo largo de

SAHNO, Diego Dias Romero, 1697, libro 195, f. 54.
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su historia estos edificios fueron modificados,
buscando mayor altura y monumentalidad, lo
cual es mas marcado en la iglesia de la faccion
gue se separd, es decir Yatzachi el Bajo, quiza
como una manera de competencia con la otra
parcialidad, ya que la iglesia es también mas
larga. En otro sentido, la proporcién de la iglesia
de Yatzachi el Alto debidé cambiar mucho con
respecto ala que hoy tieney verse menosancha,
ya que las torres fueron mas altas. No obstante,
en este caso se buscod y cuidd su integracion
visual al contorno del cerro, referente simbdlico
del paisaje.

HISTORIA ORAL Y FUENTES HISTORICAS

Por otro lado, a partir de la historia oral, pero
principalmente de la documentacion del
periodo colonial se sabe que, hasta la década
de los treinta del siglo XVIII Yatzachi era un
solopueblo,sibiendesde 1697 yacontabacon
algunos elementos que permiten suponer
gue estaba formado por dos parcialidades o
barrios, cada uno de los cuales contaba con
unregidorquelorepresentabaen el cabildo.®
Con el tiempo, los barrios de San Pedro y
Santa Rosa se fueron diferenciando al grado
gue para 1725 y 1730 ambos parecian contar
con iglesias, aunque en diferentes estados
de construccion o de conservacion (Lama
2019).5 Es asi como encontramos que en el
ano de 1710 Joseph de la Cueva, de Yatzachi,
alencontrarse en sulecho de muerte, hizo su
descargo de conciencia y confesé diversos
actos, considerados idolatricos, en los que
participd. Entre sus confesiones dijo que,
junto con otras personas, habia realizado
sacrificios en el lugar llamado Guiaxinato,
para que la iglesia que estaba siendo
edificada fuera permanente y no recibiera
dano.” Por otra parte, las justicias del pueblo
de Yatzachi, tanto las del barrio de Santa
Rosa como a las del barrio de San Pedro,
fueron instruidas en 1730 para reedificar la
iglesia que tenian abandonada.®

Es decir, en 1710 se estaba construyendo
una iglesia en Yatzachi y en 1730 se habla
de una, la misma u otra, que se tenia
abandonada. Lo anterior plantea algunas
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problematicas que se pretenden dilucidar a
partir de una investigacion interdisciplinaria
gue estd en curso. Los objetivos de dicha
investigacién son, por una parte corroborar
sicomo lo menciona la historia oral, el barrio
de Santa Rosa es el que corresponde al
actual Yatzachi el Bajo y por consiguiente el
barrio de San Pedro a Yatzachi el Alto; por
otra parte, determinar cudl de las dos es |la
iglesia que se estaba edificando alrededor
de 1710 y si es la misma que requeria ser
reparada en 1730; asimismo se pretenden
documentar los procesos relacionados a
la construccion y modificacion de estas
dos obras arquitecténicas y su relacion
con la dindmica social en el inicio del
siglo XVIIl, como son la persecucion de
practicas consideradas idolatricas, derivado
los acontecimientos que tuvieron lugar en
San Francisco Cajonos, tras la denuncia de
un acto idolatrico colectivo y la muerte de
los fiscales que lo reportaron; asi como las
disputas entre el clero regular y secular en la
zona, reavivadas por estos acontecimientos,
lo que produjo la creacién de nuevos curatos
(Oudijk 2021: 173-197; Tavarez 2012: 394-402).

DIRECCIONES FUTURAS: HACIA UNA
ARQUEOLOGIA DE LA ARQUITECTURA

El camino mediante el que se pretende
resolver estas preguntas es, ademas de la
busqueda documental en diferentes archivos
y el establecimiento de las relaciones entre los
documentos, la metodologia de laarqueologia
de la arquitectura.

La arqueologia de la arquitectura también
lamada arqueologia de los edificios, se refiere
al analisis de las modificaciones que pueden
verse reflejadas en las construcciones.
Tiene sentados parte de sus principios en la
estratigrafia vertical o muraria, por medio de la
cual se busca distinguir cambios a lo largo de
la vida de los edificios como superposiciones,
adosamientos, extracciones, rellenos, etc.
Esta metodologia ha sido ampliamente
desarrollada en paises europeos como ltalia,
Alemania y Espana (Azkarate et al. 2022).

eAHJO, Villa Alta, Penal, Leg.19, Exp.8-8. ff. 1-4
7AHJO, Villa Alta, Penal, Leg. 19, Exp.8-8, f. 3v.
AHIJO, Villa Alta, Civil, Leg. ®, Exp. 3, ff. 1-3,

En México, entre los trabajos en que se ha
aplicado este enfoque podemos citar el de
Laura Ledesma Gallegos y sus colegas (2005)
en el ex convento de Tepoztlan, Morelos; otros
ejemplos son las investigaciones de lvonne
Pérez Alcantara (2014) en el complejo religioso
de Chalcatzingo, Morelos y la realizada
por Mdnica Monsserat Godina (2023), en la
capilla del Cristo de los Guerreros, la cual
fue la capilla de la hacienda de San Antonio,
situada en Guadalupe, Zacatecas. En Oaxaca,
en el ano 2024, Franziska Neff del Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM, llevd a
cabo en colaboracién con sus colegas de |a
Universidad de Augsburg, Alemania, el registro
de dos conventos femeninos (Neff et al. 2024,
Neff 2025). Con un método que incluyd el uso
de estacién total para los levantamientos,
fotogrametria con dron y rectificacion de los
planos de manera manual, asi como el apoyo
en fotografias histdricas, las investigadoras
lograron registrar modificaciones en los
edificios, que en el caso del convento de
Regina Coeli fueron tan drasticas como la
desaparicion de la iglesia.

En la investigacién que nos encontramos
realizando, en las dos iglesias de Yatzachi, se
espera documentar mas modificaciones y
plasmarlas en ortofotos obtenidas mediante
el uso de fotogrametria digital terrestre y
aérea; asi mismo, esperamos que la busqueda
en archivos histéricos y técnicos, asi como en
acervos fotograficos ayuden a completar la
biografia de los edificios y su contexto histdrico
y social.

Por dltimo,comoesdenotarse, el estudiode
los edificios religiosos y civiles bajo el enfoque
de la arqueologia de la arquitectura en lo que
fue el Obispado de Oaxaca, representa una
fuerte veta para la investigacion, asi también
una oportunidad para descubrir las iniciativas
e intereses de los pueblos de indios en la
construccion de edificios que los dotaron de
identidad y la participaciéon de los alarifes
indigenas en el disefio de estos.
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LA ICONOGRAFIA DEL DIABLO EN LA

DOCTRINA CRISTIANA EN

LENGUA MIXTECA,
PATRIMONIO BIBLIOGRAFICO
DE OAXACA

Denise Fallena Montafio

erge Gruzinski interesado en las
politicas de la imagen en una sociedad
pluriétnica a partir de la colonizacién y
evangelizacién en América profundizd sobre
los traslados y confrontacion de las imagenes
cristianas frente a la denuncia de las practicas
idolatricas de los naturales desde la vision
europea:
La Ameérica hispanica se volvio asi, la tierra
de todos los sincretismos, el continente
de lo hibrido y de lo improvisado. Indios
y blancos, esclavos negros, mulatos
y mestizos coexistian en un clima de

enfrentamientos y de intercambios
en que sin dificultad podriamos
reconocernos. América, “conflicto de

dobles” (Gruzinski 1994,15).

En efecto, a partir de la llegada de los
primeros europeos en el siglo XVI se inicia
la instauracion de nuevos imaginarios que
provenian del otro lado del océano. Si bien
en los primeros afios las imagenes cristianas
adquirieron principalmente una funcién
combativa contra las idolatrias, segun la
concepcidon del mundo hispanico con un
propdsito apostdlico y doctrinario, no se tratd
solamente de una cuestiéon de sustitucion
de las figuras de los dioses prehispanicos. El
proceso de evangelizaciéon fue por demas
complejo y de largo aliento e implicd
imposiciones, negociaciones, yuxtaposiciones
y reelaboraciones. Todo ello conformd una
nueva miraday el surgimiento de un riquisimo

repertorio de artefactos e imagenes en la vasta
y diversa territorialidad de la Nueva Espafia.

Ademas de los religiosos encargados de
la empresa evangelizadora, exploradores,
conquistadores 'y  sucesivos  pobladores
originarios del Viejo Continente trajeron consigo
imagenes de devocidén que incluian pinturas,
esculturasy grabados de Cristo, la Virgen, santos
y angeles que formaban parte de sus practicas
religiosas cotidianas. Dentro de esta pléyade de
figuras ajenas a la cosmovision prehispanica, un
caso por demas paradigmatico y digno de todo
estudio es la iconografia del diablo, enemigo y
adversario de Dios.

Se sabe que autores en el contexto
novohispano escribieron textos de corte
histérico doctrinal que intentaron dar
continuidad a los discursos tradicionales sobre
fendmenos magicos descritos en los tratados
europeos contra la hechiceria y la supersticion
donde Satan y sus secuaces demoniacos son
los responsables de la maldad del mundo y
de inducir al pecado de la idolatria. En estos
discursos los ‘“idolos” o “falsos dioses” se
identificaron como el vehiculo del engafo
del diablo, verdadero causante de las
“abominaciones” de los naturales en las Indias
Occidentales (Ortiz 2012, 11-12).

Tal como lo ha estudiado Michael Camille
el diablo y la idolatria fue un tema recurrente
en la Europa de la Baja Edad Media y sirvid
para personificar en un sentido generalizador
“al otro”, a los enemigos de la fe de Cristo, por

Desde 2024 investigadora de tiempo completo en el Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, Unidad Oaxaca. Sus lineas de investigacion
abordan imagenes en el arte tardomedieval y de los virreinatos. Se especializa en la funcion y usos de las imagenes con relacion a los
artefactos que las contiene dentro de los sistemas de valores y creencias desde las metodologias de estudios culturales, antropologia del
arte y estudios de cultura visual. En los Ultimos afios se ha especializado en el estudio de las imagenes en los manuscritos iluminados y
primeros libros impresos religiosos en Europa y Ameérica, asi como sus traslados y procesos de intermedialidad. Se ha interesado en la
eficacia de las imagenes en contextos religiosos respecto a las experiencias sensoriales y los rituales performativos asociados.




ejemplo, a los paganos, judios, musulmanes y
herejes; inclusive, a los traidores y apdstatas, tal
comoseobservaen losrelievesde lascatedrales
goéticas o en los manuscritos iluminados.
Asimismo, la figura del idolo y las practicas
idolatricas fueron sinénimo de la barbarie y la
violencia (Camille 2000,18). Ademas, en la vida
cotidiana se creia que los demonios causaban
enfermedades, entorpecian las buenas
acciones, inducian a conductas pecaminosas
y alejaban a los seres humanos del amor del
Creador (Russell 1988, 72).

Es asicomo de la tradicién tardomedieval
se introdujeron las concepciones y
la iconografia del diablo en tierras
novohispanas principalmente mediante
estampas y grabados. Es el caso del libro
Doctrina cristiana en Jlengua mixteca
escrito por fray Benito Hernandez, publicado
por Pedro de Ocharte en 1567 en la ciudad
de México. Actualmente se conserva en la
Biblioteca Francisco de Burgoa en Oaxaca
un ejemplar que representa una valiosa
muestra del patrimonio bibliografico
virreinal de nuestro pais.

La Doctrina christiana en lengua
mixteca fue uno de los mas importantes
resultados de la necesidad de la Orden de
Santo Domingo por contar con canales de
comunicacion mas directa con la poblacion
indigena, para mejorar la eficacia en la
instruccion religiosa. Si bien los primeros
acercamientos se habian realizado
mediante el uso del ndhuatl como lingua
franca con la ayuda de traductores, fue
necesario elaborar gramaticas o “artes” en
diferentes lenguas indigenas, ese fue el
caso de la Mixteca cuando los dominicos se
establecieron en Yanhuitlan, Teposcolula y
Coixtlahuaca. Dado que esta regidn no es
lingUisticamente homogénea fue necesario
seleccionar las variantes dominantes del
mixteco a ojos de los predicadores. Primero
se elaboraron “cartillas” que eran breves
cuadernillos impresos con un propdsito
didactico para la ensefianza elemental de la
lectura o conceptos basicos de la doctrina
y principales oraciones (Van Doesburg y
Swanton 2008, 82).

En el capitulo provincial de la orden de
1561 se comisiond a fray Benito Hernandez
revisar la cartilla en lengua mixteca. Fray
Benito, en lugar de solamente cumplir con
esa encomienda, para 1567 tenia terminada
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Yy €n prensa su obra completa que contenia
mas de 200 folios y con numerosos
grabados xilograficos. Hernandez fue
asignado a Tlaxiaco y Achiutla desde 1552
donde aprendid la variante del mixteco de
esa region. Mas tarde en 1562 fue vicario
de Cuilapan donde se familiarizé con otra
variante del mixteco afin a la regién de
Yanhuitlan. Esto le permitié hacer dos
versiones de su doctrina, la primera esta
redactada en mixteco de Achiutla y la
segunda, en la variante de Teposcolula. El
libro que actualmente se conserva en la
Biblioteca Francisco de Burgoa pertenece
a la version de Achiutla (Van Doesburg y
Swanton 2008, 84-89).

Ante la heterogeneidad linguistica y la
diversidad cultural del amplio territorio
bajo la observancia dominica fue necesario
echar mano de diversos recursos para la
instruccion y cristianizacion de los naturales
y las doctrinas impresas fueron una valiosa
herramienta pensada para facilitar la labor
evangelizadoradelosfrailes.Enestecontexto
lasimagenesjugaron un papel fundamental.
En la obra de fray Benito, ademas de los
textos escritos en mixteco, los grabados no
solamente tuvieron una funcidon meramente
ilustrativa, sino que con un propdsito
didactico sirvieron para explicar y transmitir
conceptos de enorme complejidad de la
teologia cristiana, dificilmente de traducir
en lenguas autdoctonas. Por supuesto,
esto no quiere decir que necesariamente
la recepcion de parte de la poblacion
indigena fuera equivalente a la intencién
y sentido de los religiosos, sin duda, hubo
reinterpretaciones, sesgos y toda clase de
distorsiones y ambiguedades, no olvidemos
gue las imagenes son polisémicas, es decir,
una misma figura puede tener distintas
lecturas y significados. Los dominicos
debieron tener especial cuidado de usarlas
en el adoctrinamiento. Recordemos que
esta orden mendicante se distinguid por la
eficacia de sus métodos persuasivos en la
predicacion principalmente para combatir
las herejias.

Fray Francisco de Burgoa en su magna
obra Geogrdfica descripcion de la parte
septentrional publicada en 1674 menciona
gue fray Benito compuso su doctrina con los
principales misterios de la fe, empezando
por la creacion del mundo, encarnacién y
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resurreccion de Cristo. También especifica que
contiene explicacion de las oraciones, eficacia
de los sacramentos, oraciones jaculatorias a
Dios y a la Virgen. Burgoa reconoce y elogia el
estilo, la propiedad de términos y la fuerza en
los discursos en lengua mixteca de su autor.
Sin embargo, no menciona nada sobre las
imagenes que acompanan al texto, tampoco
explica la forma que se usaban para adoctrinar a
los indigenas. No obstante, si refiere que el libro
fue un valioso recurso para los ministros que
estudian y predican y también para “los indios
ladinos que la leen para hacer oficio de fiscales
de doctrina” (Burgoa 1674, 156v).

Ademas, Burgoa hace hincapié en el celo y
la ardua labor que emprendié fray Benito en
la Mixteca para erradicar la idolatria y liberar a
sus habitantes del engafio de Satanas. Segun
sus palabras, el autor de la Doctrina con su
humildad e inquebrantable fe tenia tal poder
de persuasidn en sus palabras que lograba
incluso que los indios le entregaran los idolos
y aceptaran a Cristo. En su discurso el infierno

adquiere un sentido protagodnico:
“El mas pequeno de todos los que sirven al
SeRor Jesucristo, en cuyo nombre sacratisimo,
0s mando que desamparéis este lugar, y os vais
al que os tiene sefalado, para padecer ardiendo
en los calabozos del infierno”; quedaron los
indios asombrados y confusos viendo aquel
estrago de sus dioses y la torpeza que tenian
en su defensa, y se iban desengafando de sus
locas y vanas persuasiones y a esta luz guiados
trataron de descubrir el idolo llamado Corazéon

del Pueblo (Burgoa 1674, 157v).

Esto hace suponer que, con el propdsito de
combatir la idolatria, en la obra de fray Benito
debia estar contemplado el asunto de Satanas
y los demonios como origen del pecado. Dentro
del cristianismo el mal y su personificacion
en la figura del diablo ha sido un tépico por
demas complejo. A lo largo de la historia la
demonologia ha sido centro de profundas
controversias, debatida por los padres de la
Iglesia y grandes tedlogos. Es de suponer que la
elaboracién de la obra de fray Benito se basé en
las ideas de su orden religiosa, especialmente en
el pensamiento escolastico de Tomas de Aquino
y Alberto Magno.

En una de sus paginas estd un grabado
delJuicio Final. En el plano celestial, ubicado
en el centro se observa a Cristo resurrecto

en majestad bendiciendo, ocupa el trono
eterno y el orbis mundi estd a sus pies a
manera de escabel. Con la mano izquierda
sostiene la espada de la justicia y en el lado
opuesto se observa la vara de azucenas
gue simboliza la misericordia divina. A su
lado izquierdo multitud de angeles estan
en alabanza, y a su diestra, la Virgen Maria,
también entronizada y luciendo corona,
funge como intermediaria ante el juez
celestial. Debajo de ella los santos imploran
piedad y detras de innumerables almas
esperan la sentencia divina.

En primer plano, en la esquina inferior
izquierda,justodebajodeloscorosangélicos,
estd Satanas de pie, amenazante con los
brazos extendidos hacia lo alto. El grabado
fue rasgadoysolamente se conserva la parte
original superior, no obstante, el segmento
faltante fue completado en un afan de
restitucién visual y para ello se tomd como
modelo la imagen de otros ejemplares de
la misma edicién que aun se conservan en
otros repositorios (Fig. 1).

El tipo iconografico de este grabado
corresponde a una larga tradicion de
imagenes que ilustran el Juicio Universal
descrito en el libro del Apocalipsis (cap. 20)
y que comenzé a popularizarse entre los
siglos VIl y X en diferentes manifestaciones

artisticas. Es una imagen escatoldgica
triunfalista de la Iglesia y del plan de
salvacién, representa la expulsion de

todos los enemigos externos de la Iglesia
al final de los tiempos y la salvacion de los
justos o condena eterna de los pecadores
irredentos. A partir del siglo XV la imagen
del Juicio Final se difundié ampliamente
en sus diferentes versiones mediante las
técnicas del grabado.

En la imagen de la Doctrina christiana el
diablo tiene caracteristicas antropomorfas,
pero también muestra garras de ave de
rapifa, rabo, membranas en los brazos,
orejas puntiagudas y cuernos de toro. Lleva
el cuerpo desnudo, se distingue su nariz
prominente, su gesto es grotesco y muestra
actitud atemorizante. Sin duda, todos estos
elementos corresponden a la configuracion del
diablo muy difundida en la Europa del siglo XV
y principios del XVI. Un ejemplo es la imponente

En algunos repositorios y menciones aparece como Benito Fernandez. También en la obra de Francisco de Burgoa en ocasiones esta
escrito con Fy en otras con H, equivalencia de esas grafias como era costumbre en el castellano de entonces.




(fig. 1). Benito Hernandez (autor), Pedro de Ocharte
(impreor), Doctrina christiana en lengua mixteca, “Juicio
Final”, s/n, México. 1567 | Fondo antiguo, Biblioteca
Francisco de Burgoa, Universidad Auténoma Benito
Judrez de Oaxaca. h

figura de Satanas en el fresco del monasterio
Tor de' Specchi que usaban las religiosas para
sus practicas meditativas (Fig. 2).

Respecto a la iconografia del diablo, Luther
Link ha senalado que a lo largo de la historia
del cristianismo se ha distinguido por una
persistente discontinuidad porque no es
propiamente una persona, sino que es la
ausencia del bien, la representacion del mal.
Por lo tanto, ha asumido diferentes apariencias,
pero su esencia es una mascara sin rostro. La
figura del demonio desde el siglo IX al siglo XV
es usualmente banal: es un disfraz, una careta
sin personalidad que es erratico y cambiante,
adopta distintas caracterizaciones segun la
variabilidad de las narrativas visuales, inclusive
en ocasiones raya en el caprichoy en loridiculo
(Link 1995, 15).

¢Si la maldad y el diablo son meramente la
ausencia del bien,cémo esa vacuidad puede ser
pintada? ;Coémo la maldad fue figurada como
un personaje? El nombre de Satan proviene del
hebreo Shaytan y significa “adversario”, en el
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Antiguo Testamento a veces es personificado
por un ser humano y a veces es una entidad
celestial. Por ejemplo, en el libro de Job Satan
es un miembro del Consejo de Dios. En los
evangelios de Lucas y Mateo el adversario de
Dios es llamado diabolos, en griego significa
acusador o calumniador y derivé a diabolus en
latin. En cambio, daimon en griego designaba
a un espiritu intermedio entre los dioses y el
hombre, generalmente el espiritu de un héroe
muerto, o bien, se referia al genio del hombre.
También daimon y daimonion significaba
maldad y aludia al espiritu de la posesion, este
fue el significado que retomaron del paganismo
los primeros padres de la Iglesia. Asi pues, Satan,
diablo y demonio adoptaron caracteristicas en
su representacion de figuras pertenecientes a
culturas ajenas al cristianismo (Link 1995, 19-21).
Se ha propuesto que la mayoria de
los atributos iconograficos del diablo
tardomedieval proviene de los dioses
paganos, sobre todo, de los satiros o faunos,
por ejemplo, del dios lascivo Pan: orejas
puntiagudas, cuernos, pezufas O garras,
barba, cuerpo peludo, cola de cabray gestos
exagerados. También a veces se representa
como hombre salvaje cubierto de pelo con
mazo. Es negro como los dioses egipcios,
nubios y etiopes. También se representa
rojo como alusién al fuego destructor del
infierno. Esta desnudo como simbolo de
degradacidon,semejantealosdiosespaganos
e indica que esta fuera de la sociedad como
los locos o las bestias. En ocasiones usa un
faldellin que alude a lo primitivo y a veces
tiene trinche o gancho como instrumentos
de tortura. También suele tener cabello
flamigero que recuerda al dios protector
egipcio Bes. Puede ser obeso, escualido
o de musculatura apolinea. En ocasiones
se figura como ogro, serpiente, dragdén o
canido. Del siglo IX al Xl los diablos tienen
alas con plumas negras y cortas. A partir
del siglo XIV se les representa con alas de
murciélagos (Link 1995, 44-55).
EnelJuicioFinaldela Doctrina christiana
lama la atencidén que el diablo ostenta
mayores dimensiones en comparacion al
resto de las figuras. Si se mira con atencién,
estasituadoenelnivelmasbajodelaimagen
y en contraposicién de Maria. La Virgen
como Reina del cielo esta intercediendo
a favor de la salvacion de las almas y al
mismo tiempo sefala con el dedo indice al
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(fig. 2). Antoniazzo Romano, “Lujuria y avaricia”, (detalle),
fresco. Monasterio Tor de' Specchi (Torre de espejos) en
Roma. ca. 1500 | Bridgeman Images, dominio publico:
Imagen digitalizad.

“enemigo” como el culpable de todo mal;
y en sentido opuesto Satands actda como
el acusador y espiritu del mal que trata de
convencer a Cristo para que las almas sean
condenadas. Asi pues, en esta imagen la
justicia divina, a pesar del peso de la maldad
del mundo personificada por el demonio, es
atenuada por la intervencion de la Madre
de Dios apelando a su misericordia. En el
centro de este debate estd el juez universal
gue gobierna el mundo contendido entre
las fuerzas del bien y el mal.

En esta imagen no se representan las
fauces de Leviatadn o los tormentos infernales,
tampoco la resurreccién universal de las almas
gue emergen desde las tumbas, como sucede
en otros programas del Juicio Final. La narrativa
mMas bien se centra en el antagonismo entre el
bien y mal que es condicion permanente del
mundo. El diablo esta situado por debajo de
los angeles y alza las garras hacia el trono de
Dios en las alturas, como si quisiera arrebatarle
su sitio. Recordemos que también ha sido
identificado como el angel caido, Lucifer (Helel
en hebreo y Eosphoros en griego), segun la
interpretaciéon de las palabras de Isaias:

iComo caiste del cielo, oh Lucero, hijo de la

manfnana! Cortado fuiste por tierra, td que

debilitabas a las naciones. TU que decias en
tu corazoén: Subiré al cielo; en lo alto, junto

a las estrellas de Dios, levantaré mi trono,

y en el monte del testimonio me sentaré, a
los lados del norte; sobre las alturas de las
nubes subiré, y seré semejante al Altisimo

(Is. 14:12-14).

En la Cushing Memorial Library de Texas se
conserva otro ejemplar de la misma edicidn
de la Doctrina christiana. En este caso el
grabado del Juicio Final esta completo, y un
par de sorprendentes detalles respecto a las
huellas de uso nos aportan una valiosa clave
sobre la agencia y poder de esta imagen
(Rudy 2010, 1-2). En primer lugar, el rostro del
diablo esta parcialmente borrado, inclusive
alli el papel tiene una rotura y falta parte de la
cabeza. Esto indica que algun usuario del libro
frotaba el grabado con el fin de minimizar la
actividad diabdlica o para alejarlo. Esta practica
se ha encontrado en numerosos manuscritos
iluminados donde aparece pintada la figura
del maligno. En segundo lugar, junto al cuerpo
de Satanas hay una inscripcién manual y
espontdanea en donde se lee “El diablo eres”.
En este sentido la figura de Satan actua en una
suerte de “espejo” o vacuidad donde se revelan
los pecados y maldad de quien lo mira, lo que
invita a una exploracién introspectiva (Fig. 3).

A manera de conclusidn, se advierte que
la obra de fray Benito de Herndndez es una
valiosa fuente para el estudio de la historia
de la evangelizacion en Oaxaca donde
guedan patentes los esfuerzos y estrategias
de los dominicos en la evangelizacién
de los alejados territorios de la Mixteca
en la segunda mitad del siglo XVI. Pero
también es una muestra de la rigueza de
nuestro patrimonio bibliografico, uno de
los primeros libros ilustrados impresos en
Ameérica en lenguas originarias que en sus
imagenes contiene el germen de un nuevo
orden donde surgié unrico crisol de diversas
miradas.
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Burgoa, Francisco de. Geogrdfica descripcion de la

parte septentrional, del polo drtico de la América,
y nueva lIglesia de las Indias Occidentales, y sitio
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MEMORIA Y MODERNIDAD
EL MONUMENTO DE LA BATALLA
DE LA CARBONERA, 1909-1910

Selene del Carmen Garcia Jiménez

éxico celebrd el centenario de su

Independencia en 1910, para Ilo

gue se organizdé un programa que
incluyd la construccion de monumentos,
la inauguracién de edificios, la ediciéon
de publicaciones, entre un sinfin de
actividades a lo largo y ancho del pais.
En la ciudad de Oaxaca, se implementaron
varias transformaciones urbanas, como
la construcciéon del parque y monumento
dedicado a José Maria Morelos o lacolumna en
honor a Hermenegildo Galeana. Los pueblos
del estado sureno, por su parte, informaron
al Ejecutivo de la colocacion de esculturas, la
construccion de escuelas y la reparacion de
caminos!

En ese contexto, un afo antes el
gobernador del estado, Emilio Pimentel habia
ordenado la ereccién de un monumento
dedicado a la batalla de La Carbonera, librada
el 18 de octubre de 1866 en el cerro del mismo
nombre por Porfirio Diaz —entonces general
de la divisidon de oriente— contra el ejército
del Segundo Imperio. El obelisco dedicado
a los héroes de este enfrentamiento fue uno
de los primeros monumentos emplazados
a las afueras de la ciudad de Oaxaca, casi 40
km al noroeste, cerca de la poblacion de San
Francisco Telixtlahuaca, Etla.

Enelacuerdogubernamental correspondiente
se justificd la decision de emplazar la obra en
el Cerro de La Carbonera con el fin de concitar
la memoria del acontecimiento: “Siendo el sitio
donde se libré la batalla un paraje solitario y

distante de los centros de poblacion, facilmente
se perderia con el transcurso del tiempo, si la
gratitud del pueblo no acudiera a identificarlo,
fijando alli sefales que hagan perdurable la
memoria de esta batalla”? Para la ejecucion del
proyecto, el gobernador convocé al ingeniero
Rodolfo Franco, director de obras del estado,
a quien solicitd una piramide o una columna
de piedra que facilitara la talla de inscripciones
alusivas al enfrentamiento armado.

Ahora bien, la batalla de la Carbonera
habia tenido lugar durante el mandato de
Maximiliano de Habsburgo. Meses después
de que Oaxaca fue ocupada por un ejército
integrado por franceses y austriacos, la plaza
de armas de la ciudad fue recuperada por la
division de oriente y quedd bajo la vigilancia
de Félix Diaz. Mientras tanto, en la Hacienda
de Aguilera —la actual Facultad de Medicina
de la UABJO— se emplazaron los hombres
de Porfirio Diaz. Al percatarse este Ultimo de
qgue poco faltaba para recuperar la ciudad,
envié una carta al general Carlos Oronoz, quien
comandaba a las tropas opositoras, y otra a los
integrantes extranjeros de la guarnicién con
el fin de solicitar su rendicién. Ninguna de
las misivas obtuvo respuesta. Diaz se prepard
entoncesyrealizé unaseriedeaccionesconjuntas
con el general Luis Pérez. La madrugada del
18 de octubre, ambos dirigieron sus pasos
rumbo al pueblo cercano de Huitzo, pues
habian recibido informacién sobre una
columna de soldados proveniente de Puebla
gue se acercaba para apoyar a Oronoz. Ambos

Licenciada en Ciencias de la Educacion por la Universidad Auténoma Benito Juarez de Oaxaca (2000-2005). Realizd una especialidad en
Historia del Arte por la UNAM, UABJO y FAHH (2008-2010). Es maestra y doctora en Historia por el Centro de Estudios Histéricos de El Colegio
de México (Colmex). Realizé una estancia posdoctoral en el Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social CIESAS-
Pacifico Sur. En la actualidad, es Investigadora Asociada C, Tiempo Completo a contrato del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM-

Unidad Oaxaca.

. Agradezco a la doctora Marta Martin por compartir la referencia del siguiente expediente: Afio de 1909. Archivo General del Estado de Oaxaca
(en adelante AGEO), fondo Gobierno, seccion Fomento, serie Informes, expediente 03, caja 3217.
2 Acuerdo emitido por el Gobierno del Estado, 6 de marzo de 1909, AGEO, fondo Gobierno, seccion Obras publicas, expediente 02, caja 3472, s/f.



gjércitos se encontraron en el Cerro de La
Carbonera y se enfrentaron en una batalla de
la que resulté vencedor el general oaxaqueno.
Asi, el 1 de noviembre, Porfirio Diaz tomo el
mando politico de la ciudad (Tello 2017, 387-
392; Estrobel 2024, 239-261).

Asi, el objetivo de este ensayo es mostrar
los preparativos, celebraciones y decisiones
sobre el monumento, que dan cuenta de
la vida social en torno a su construccién.
Entre ellos, la recreacion o simulacro —como
le llaman las fuentes— de la batalla en la
ceremonia de inicio de la obra; el traslado de
los distintos tipos de piedra; los problemas
de caracter econémico;, o los refrigerios
preparados para la inauguracion. Nada de
ello se entiende sin la participacién de los
trabajadores del gobierno del estado, los
funcionarios, y los canteros e ingenieros que
colaboraron en la realizaciéon del monumento.
Me detendré también en los dispositivos
gue utilizdé el gobierno local para difundir
la construccion del obelisco, como revistas
ilustradas, folletos y registros fotograficos.

El texto se divide en cuatro apartados. El
primero aborda el inicio de la construccion del
monumento, anunciada en la revista Prosa y
Verso, mientras que el segundo se centra en
la carrera del ingeniero Rodolfo Franco, para
continuar en el siguiente con la ceremonia
de inauguracion. La ultima seccidon analiza
la difusion del evento por medio de una
variedad de recursos modernos.

LA REVISTA PROSA Y VERSO

La publicacién Prosa y Verso. Revista
ilustrada, propiedad de Francisco Salazar,
estuvo vigente entre octubre de 1908 y marzo
de 1910. En sus paginas se podia leer poesia,
textos sobre musica de José Alcal3, resenas
de corte histérico sobre distintos personajes
—como Carlos Maria de Bustamante—, o las
crénicas de la coronacién de la Virgen de la
Soledad y de la inauguracion del Teatro Luis
Mier y Teran. Entre sus novedades —ademas
de la tematica—, presento al lector una serie
de dibujos realizados por Alfredo Canseco
Feraud, uno de los pintores locales mas
prolificos de la época. Asimismo, acompand
los textos de fotograbados de poblados
como Guelatao o Tehuantepec, o de puentes,
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parques, casas y esculturas.

En el niUmero que vio la luz en agosto de
1909, se publicd la imagen de un obelisco de
cantera: el proyecto disefnado por el ingeniero
Rodolfo Franco, gue —como se verd— sufriria
ciertas modificaciones [Fig. 1]. En la segunda
pagina se explicaba:

(fig.1). Rodolfo Franco. Proyecto de monumento dedicado
a la batalla de La Carbonera, 1909. Fotograbado
| Prosa y Verso. Revista ilustrada, agosto de 1911.

EL PROYECTO DE MONUMENTO QUE
HOY PUBLICAMOS SERA ERIGIDO EN
EL HISTORICO LUGAR LLAMADO ‘LA
CARBONERA” PARA CONMEMORAR LA
DERROTA DECISIVA, QUE INFRINGIO EL
SENOR GENERAL PORFIRIO DIAZ, A LAS
FUERZAS AUSTRIACAS QUE SE DIRIGIAN
A LA CIUDAD DE OAXACA EN OCTUBRE
DE 1866. ESE MONUMENTO SE DEBERA A
LA INICIATIVA DEL SENOR GOBERNADOR
LICENCIADO EMILIO PIMENTEL VY EL
PROYECTO FUE IDEADO PORELINGENIERO
DEL ESTADO DON RODOLFO FRANCO
(Prosa y Verso agosto de 1971, 342-343).

Unos meses después, el 18 de octubre,
fue colocada la primera piedra del obelisco,
simbolo del inicio formal de la construccién,
con la asistencia de Pimentel, Franco,

funcionarios como el juez instructory el titular
del Ministerio Publico, asi como los jefes del
primer

regimiento y trigésimo batalldn,
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coronelesygenerales. Enelmesde noviembre,
Prosa y Verso publicd cinco fotograbados: el
del proyecto y cuatro mas de la colocacién de
la primera piedra y el simulacro de la batalla
realizado para tal ocasién. En la primera
imagen se ve al gobernador Emilio Pimentel
inclinado hacia un bloque de piedra donde
se lee la inscripcion “Octubre 18 1866-1909”,
en memoria de la fecha del enfrentamiento
y el afo de inicio de la construcciéon. La
segunda y tercera muestran, por su parte, la
representacion de la batalla con los militares
gue maniobran los cafones entre el humo
producido al dispararlos. En la dltima, un
grupo de asistentes observa una escena fuera
de cuadro [Figs. 2-5].

Cabe recalcar que estos fotograbados
son los Unicos registros visuales que de ese
evento se conservan. Fueron reproducidos el
mismo afno en un folleto titulado En honor
del C. General Porfirio Diaz y de los heroicos
vencedores de la carbonera. Documentos
relativos a la solemne ceremonia con que
se coloco la primera piedra del monumento
que se ha mandado erigir por el gobierno del
estado, obra escrita por el doctor Adalberto
Carriedo de la que se imprimieron 400
ejemplares, una cantidad nada menor para
la época. El autor recibid 100 de ellos por
la redaccion de la obra, mientras que los
restantes le fueron entregados al gobierno
para ser distribuidos.®

Aquivale la pena senalar laimportancia que
el gobierno de Emilio Pimentel dio a la difusién
de la construccién del obelisco, pues su inicio
no sélo se anuncié en una de las revistas mas
importantesy modernasde sutiempo,sinoque
también se tomaron fotografias y se imprimio
un folleto conmemorativo. Otro medio
incorporado a la ceremonia de inauguracion
fue el de las Vistas cinematogrdficas que
explicaré mas adelante.

EL INGENIERO RODOLFO FRANCO

Rodolfo Franco, avecindado en la ciudad
de Oaxaca desde finales del siglo XIX, es

reconocido principalmente porlaconstruccion
del Teatro Luis Mier y Teran. Realizé también
una tarea fundamental en la construccion de
monumentos conmemorativos, entre ellos el
pedestal para la escultura de Benito Juarez de
Adalberto Cencetti emplazada en el Cerro del
Fortin, el monumento a José Maria Morelos y
el obelisco de la batalla de La Carbonera.

Para la realizacion de este Uultimo, el
ingeniero presenté al gobernador Pimentel
un anteproyecto en abril de 1909. Este fue
aprobado y se le solicitd elaborar el proyecto
definitivo [véase Fig. 1]. A finales de ese mes,
Franco respondié que habia iniciado el
proyecto, pero que requeria trasladarse para
conocer el sitio elegido y —supongo— tomar
las medidas necesarias para su ejecucion.
Poco después, una comitiva formada por
el gobernador, el ingeniero y algunos
empleados estatales abordd el Ferrocarril
Mexicano del Sur en Oaxaca con destino a
la estacidon La Seda. Esa primera inspecciéon
mostré lo complejo del territorio, dado su
caracter agreste y la distancia que lo separaba
de cualquier poblado“

A ello sigui6 la realizacion del presupuesto,
y la entrega de las herramientas y la cantera.
El ingeniero recibié cuatro carretillas, seis
barretas, doce palas, una sardina, un serrucho,
una fragua portatil, un yunque, dos martillos
para hierro y dos tenazas. En cuanto a la
piedra, el senor Calixto Torres, duefo de una
cantera del pueblo de Suchilquitongo, ofrecié
la donacién del material necesario y envié
una muestra del mejor que poseia para que
se evaluara su calidad.® El gobierno acepté la
donacién, firmd un contrato con Torres y le
agradecio “tan patridtica” decision.? No se sabe
si este material finalmente llegd a utilizarse,
pues Franco sefald en el presupuesto otra
variedad de cantera.” Para el mes de octubre,
antes del inicio oficial de la obra, el ingeniero
habia terminado los cimientos sobre los que
se colocaria la primera piedra [véase Fig. 2].2

Cracias al expediente resguardado en el
AGEOQ, se conocen los materiales que fueron
proyectados para el monumento. Para los

3 Acuerdo del Gobierno del Estado, 4 de diciembre de 1909, AGEO, fondo Gobierno, seccion Obras publicas, expediente 02, caja 3472, s/f.
El tema se tratara en una version ampliada de este trabajo.
“ Acuerdo del ingeniero Rodolfo Franco con la Tesoreria del Estado, 30 de abril de 1909, AGEQ, fondo Gobierno, seccion Obras publicas,
expediente 02, caja 3472, s/f.




(fig. 2). Mendoza. La Carbonera, 18 de octubre de 1909
Fotograbado | Prosa y Verso. Revista ilustrada, agosto de
1911

cimientos, se utilizaria mamposteria, mientras
que el piso de la base seria de cemento y los
escalones, de cantera verde. En la base y sus
ménsulas se utilizaria cantera gris labrada.
En el primer cuerpo del obelisco, se harian
entrecalles y cornisas de cantera verde y, en
el segundo, entrecalles de cantera gris; con
chaflanes de union entre las cornisas de
ambos. El cuerpo del obelisco debia tener
dos palmas en bronce e inscripciones, mas un
escudo formado por una bandera y un aguila
realizado por el seflor José Contreras.®

Esta informacién permite hacer varias
observaciones. En primer lugar, es de notar
la introduccién de un nuevo material en la
escultura: el cemento, para la bandera y el
aguila. Por otra parte, la variedad utilizada
de cantera gris y verde resulta interesante
por si misma, lo que puede responder a la
resistencia de cada una, pero también a la
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intencién de generar un efecto cromatico. Es
seguro que la primera se obtuviera de algun
depdsito cercano a Etla, donde el llamado
onix de Oaxaca era muy valorado por los
constructores; mientras que la segunda pudo
haberse llevado en tren desde las canteras de
la capital del estado.

Sobre la llegada de los materiales hasta
el Cerro de la Carbonera, se sabe que las
herramientas fueron transportadas en tren
de la ciudad de Oaxaca a Etla, mientras que
la cantera viajé en carreta por lo menos una
parte del sinuoso trayecto —que se alcanza
a ver en las imagenes publicadas en Prosa y
Verso—. A ello habria que agregar el trabajo
de los arrieros que proveian, con sus mulas,
aguay arena para la obra.

Parece ser que la construccién se
realizdé por partes en los meses previos a la
inauguracion, prevista para el 18 de octubre
de 1910. Pese a las dificultades presentadas
por la topografia y la distancia, la obra se
concluyé conforme a lo planeado.”®

LA INAUGURACION

El programa de actividades para la ocasion
fue anunciado por medio de impresos
colocados en las paredes de algunas casas
de la ciudad y en el pueblo de Etla, cercano
al Cerro de La Carbonera. Llegado el dia, al
detenerse el ferrocarril en la estacidon La Seda,
desembarcaron los pasajeros de dos coches de
primera clase y dos de segunda. El gobernador
Pimentel, su secretario, el tesorero, el ingeniero
Franco, militares y musicos fueron recibidos
con el estruendo de cohetes. Posteriormente,
subieron a sendos caballos para dirigirse al
lugar del obelisco, donde eran esperados por
los habitantes de los pueblos cercanos. De
nuevo, los cohetes anunciaron su llegada.

El monumento se veia cubierto por una
manta, mientras que se habia dispuesto una
lona para dar sombra a la comitiva. La cortina
se descubrid y quedd a la vista la estructura

° Calixto Torres al gobernador Emilio Pimentel, 17 de junio de 1909, AGEO, fondo Gobierno, seccion Obras publicas, expediente 02, caja

3472, s/f.

& Acuerdo realizado entre Calixto Torres y el Gobierno del Estado, 21 de diciembre de 1909, AGEQ, fondo Gobierno, seccién Obras publi-

cas, expediente 02, caja 3472, s/f.
7 Acuerdo realizado entre Calixto Torres y el Gobierno del Estado, s/f.

& Rodolfo Franco a la Secretaria de Gobierno, 16 de octubre de 1909, AGEO, fondo Gobierno, seccion Obras publicas, expediente 02, caja

3472, s/f.
2 Rodolfo Franco a la Secretaria de Gobierno, s/f.

19 Oficio enviado por el ingeniero director Miguel Atristain a la Direccion de Obras Materiales del Estado, afio de 1909, AGEO, fondo Go-

bierno, seccién Obras publicas, expediente 02, caja 3472, s/f.
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sobre su pedestal de piedra y cemento. Sobre
una base cuadrangular con una escalinata,
se despliega un primer cuerpo de base
semicircular, realizado en cantera verde y
gris, con cuatro pinaculos en los angulos
y la inscripciéon “RECUERDO AL GENERAL
PORFIRIO DIAZ Y LOS DEFENSORES DE
LA PATRIA". El segundo cuerpo, de planta
trapezoidal y hechos en cantera gris, soporta
el cuerpo aguzado del obelisco, de cantera
verde, rematado en una piramide achatada
o piramidién. En sus cantos, ademas de las
palmas talladas en piedra, quedd grabada la
leyenda “18 OCTUBRE 1866". Las figuras del
aguila y la bandera no llegaron a colocarse, tal
vez debido a su costo o a que su finalizaciéon
excediera el plazo sefialado para la develacion.
Tras la ceremonia, los militares rompieron filas
para acampar y “tomar su rancho”, es decir,
reposar y comer algo. Para el resto de los
asistentes, se repartieron 200 sandwiches que
tuvieron un costo de 12 centavos, asi como dos
cajas de cerveza Xico, seis botellas de cerveza
alemana y 6 de cerveza Monterrey, 11%2 Kilos
de hielo, pan, y gelatinas de tres colores. Para
transportar los refrigerios, se habia contratado
una carreta, que también llevo sillas, mesas,
utensilios para servir y a dos sirvientes." A estos
gastos se agregaron los de los arreglos florales,
lonas, banderas, y la construccidon de una
plataforma para las autoridades, asi como los
pasajes para éstas, los musicos y los oradores.

(fig. 3). Mendoza. La Carbonera, 18 de octubre de 1909
Fotograbado | Prosa y Verso. Revista ilustrada, agosto de
1911

(fig. 4). Mendoza. La Carbonera, 18 de octubre de 1909
Fotograbado | Prosa y Verso. Revista ilustrada, agosto de
1911.

LAS VISTAS CINEMATOGRAFICAS Y LAS
FOTOGRAFIAS DEL MONUMENTO

asistentes  estuvo  José
Esperén, quién llevd consigo unas vistas
cinematograficas para ser exhibidas al
finalizar la ceremonia de inauguracién del
obelisco, por lo que se pagd una suma
considerable para ese momento: 170 pesos.”?
Como ha explicado Fernando Mino, éstas eran
breves peliculas documentales y es posible
gue hayan incluido las celebraciones del
centenario de la Independencia que habian
tenido lugar en la Ciudad de México durante
el mes de septiembre (Mino 2024, 111).

Estas cintas, ademas de acercar a los
distintos pueblos a la modernidad —como
en su momento la fotografia—, tuvieron una
funcion pedagdgica, pues buscaron formar
a los ciudadanos a lo largo y ancho del
territorio mexicano. Quiza por primera vez, los
habitantes de Etla pudieron ver a personas
que, en lugares remotos, participaban
como ellos mismos de la inauguraciéon
de monumentos y de las fiestas patrias.
Cabe preguntarse donde fue instalado el
aparato cinematografico y las soluciones
gue se encontraron para la proyeccién en
el espacio abierto de La Carbonera [véanse
Figs. 3-4], si se acondiciond un espacio o se
utilizé algun edificio en el pueblo cercano de
Suchilquitongo que contara con electricidad.

Entre los

11 Documento de José Ramos Ortigoza, 26 de octubre de 1910, AGEO, fondo Gobierno, seccion Obras publicas, expediente 2, caja 3472, s/f.
12 Tirso Jiménez, jefe politico del distrito del Centro, remite oficio al secretario general del Estado, 1 de noviembre de 1910, AGEO, fondo
Gobierno, seccion Obras publicas, expediente 2, caja 3472, f.
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(fig. 5). Mendoza. La Carbonera, 18 de octubre de 1909 Fotograbado | Prosa y Verso.

Revista ilustrada, agosto de 1911.

Sin duda, la proyeccion de este tipo
de vistas era una novedad para la época
y los ciudadanos de algunos pueblos
oaxaguenos, quienes se hicieron participes
de una cultura visual que implicaba ya no
una imagen estatica sino en movimiento.
Cabe mencionar que se trata de la primera
referencia que se conoce en Oaxaca sobre
este tipo de cintas y su proyeccion en la
inauguracion de un monumento publico.

Emilio Pimentel también se aseguré de
gue existiera un registro de la inauguracion,
para lo que se contrato al fotdgrafo Antonio
Esplugas, quien entregd doce negativos
(por 5 pesos cada uno), mas cinco fotografias
en tamafo grande (por 4 pesos cada una)
y 8 fotografias en tarjeta tamano mediano
(por 2 pesos cada una), a lo que se sumo el
costo de 50 centavos del timbre, para hacer

un total de 96 pesos. Gracias a los oficios
gue se remitieron para cubrir el costo de
estas imdagenes, se sabe que debieron ser
resguardadas por el secretario de gobierno
y que algunas de las fotografias de mayor
formato fueron remitidas al presidente de la
republica, Porfirio Diaz.®

No es un asunto menor que el obelisco
conmemorativo de la batalla de La
Carbonera se inaugurara precisamente
durante el Porfiriato y que uno de los
receptores de lasimagenes de la develaciéon
de la obra fuera el mismo Diaz. El gobierno
de Pimentel mostraba de esa forma su
capacidad para perpetuarlamemoriadeuna
importante victoria del general por medio
de la ereccién de un monumento, pero
también de los medios escritos y visuales
que permitieron su difusién. Se sumaba

13 José Renero Ortigoza, jefe de la seccion, remite oficio al secretario general del Estado, 11 de noviembre de 1910, AGEO, fondo Gobierno,
seccion Obras publicas, expediente 02, caja 3472, s/f.
14 Agradezco al Seminario Interinstitucional de Estudios Histdricos de Oaxaca (SIEHO) las observaciones de un primer borrador de este
texto
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asi a las celebraciones del centenario y al
avance de la modernidad enarbolado por el
régimen porfirista pero también, de manera
disimulada, celebraba posiblemente el
cumpleafos del presidente.™

A MODO DE CODA

Estas lineas constituyen el avance de una
investigacidon que espera convertirse en
un texto mas amplio. Queda pendiente
profundizar en varios temas, como la
recreacién de la batalla de La Carbonera, ya
gue el folleto de Adalberto Carriedo brinda un
sinfin de detalles sobre la estrategia militar
implementada por Porfirio Diaz. Asimismo,
falta analizar los discursos pronunciados en
ocasion de la colocacién de la primera piedra,
lo mismo que abordar el despliegue de
personas y recursos econémicos con motivo
de la inauguracion del obelisco, tanto en La
Carbonera como en la ciudad de Oaxaca.

A pesar de lo breve del texto, quisiera destacar
algunas ideas que considero relevantes: En
primer lugar, me detuve en los detalles previos
a la realizacion del monumento, pues son

pocos los expedientes en los que hasta ahora
he localizado referencias al material usado en
su construccién y a las soluciones encontradas
para su transporte, asi como sobre los refrigerios
ofrecidos a los asistentes a la ceremonia de
inauguracion, elementos todos que forman
parte de la historia social del monumento.

A la vez, he tratado de evidenciar que la obra
involucré no soélo al ingeniero Rodolfo Franco,
sino también a otros personajes que suelen
guedar en la sombra: el autor del aguila y la
bandera, el de las palmas, o los canteros que
tallarony pulieron la piedra.

Por ultimo, los dispositivos utilizados por el
gobierno de Emilio Pimentel para difundir la
obray lascelebracionesdel centenario muestran
una variedad de recursos escritos y visuales:
panfletos, revistas ilustradas, fotografias y vistas
cinematogréficas. En todos ellos —en especial
en las vistas— se hace patente la introduccion
de elementos modernos en las fiestas civicas,
incluso sin importar su elevado costo, como
una novedad para los asistentes que vieron
imagenes en movimiento por primera vez.
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LAS FACHADAS-RETABLO

DE LA CIUDAD DE OAXACA:
CREACION Y PROYECCION DE
SIGNIFICADOS

Franziska Neff

as fachadas de los edificios pueden
considerarse una bisagra entre el adentro
y el afuera, entre la esfera privada y la
publica, o la sagrada y profana en el caso de la
arquitectura religiosa. La ornamentacion sirve
para distinguir y sefalar el tipo de edificio.
Un caso particular es el de las denominadas
fachadas-retablo, que partiendo de la portada
de una iglesia despliegan un programa visual,
cuya légica de composiciéon se relaciona con la
de los retablos. Este texto propone reflexionar
acerca de este tipo de fachadas en el centro
historico de Oaxaca de Judrez, que cuenta con
siete de ellas, construidas entre los siglos XVII y
XVIII. Se perfilan como dispositivos que tejen una
red de significados, proyectando distintos tipos
de mensajes hacia el espacio urbano, el cual a
su vez influye en la percepcién de las fachadas.
Para iniciar conviene profundizar en
el concepto de fachada-retablo, muy
arraigado en la historiografia espanola y
menos usado en la mexicana, donde mas
bien se habla de frontispicios o portadas
religiosas, aunque si se constata la relacién
entre fachaday retablo (Gonzalez 1966, 26ss;
Vargas 1969; Fernandez 2011). El término
es Util para resaltar esta relacion, ya que
ha sido acufado para designar a fachadas
escultéricas que estan compuestas por
elementos arquitectdnicos que forman
calles y cuerpos como en los retablos
(Fig. 1), aungue las relaciones entre esta
arquitectura y el mueble litdrgico van
mas alla de lo formal. En el tesauro del
patrimonio espanol contiene la siguiente
anotacion cuando se define el retablo:

"Por otra parte, es destacable la relacion
del retablo con la arquitectura circundante,

legando a establecerse entre ambos
Mmutuos intercambios; si el retablo se
comporta estructuralmente como una

auténtica portada* de templo, las fachadas*
arquitectonicas llegan a evocar claramente
estructuras retablisticas. Algunos autores
afirman que durante el Renacimiento y el
Barroco el templo goza de dos fachadas; una
externa, de acceso, indicadora y de piedra, la
portada;y otra interna, aproximativa, refrendo
de la oratoria sagrada y dorada, el retablo.
Asi, mientras que la fachada atrae e invita a
entrar al fiel; el retablo, en el interior, le invita
igualmente a fijar la mirada en el lugar de la
celebracién litdrgica" (Tesauros, 2025).

Con ello se establece una relacién formal
y funcional, especialmente entre |la fachada
principal y el retablo del altar mayor.
Ambos dispositivos comunican a través de
imagenes y marcan el recorrido ritual del
fiel desde la entrada hasta el lugar mas
importante de culto —-aunque las ldgicas
gue rigen a las esculturas de las fachadas
son distintas a las del retablo, ya que este
dltimo contiene imagenes de culto-
En base a fuentes documentales, para
Espafa se ha constatado que en la fachada
importan mas la monumentalidad y el
significado de los érdenes arquitecténicos —
gue sirven para sefalar un espacio sagrado
y se distinguen a través del material
usado, la silleria de piedra-, mientras que
al retablo le corresponde dignificar el altar
mayor, asi como realzar el culto adornando

Franziska Neff es Magister Artium en Historia del Arte y Filologia Romanica (Universidad de Heidelberg, Alemania) y doctora en Historia
del Arte (UNAM). Desde 2017 es investigadora del Instituto de Investigaciones Estéticas, Unidad Oaxaca, en el area de arte virreinal,
estudiando principalmente retablos hispanoamericanos y la arquitectura de conventos femeninos. Los resultados los ha difundido en
conferencias, publicacionesy exposiciones. Imparte clases en el Posgrado en Historia del Arte, UNAM, sede Oaxaca.
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(fig. 1). Partes de una fachada-retablo, proyectadas sobre
la fachada de la Iglesia de San Agustin, Oaxaca 2025 | Foto
y elaboracion: Franziska Neff

y embelleciendo la iglesia (De la Pefa y
Hernandez 2016, 69-81). Podemos suponer
que parala Nueva Espana aplicabalo mismo.
Ademas, distintas fuentes documentales
resaltan la relacién entre fachada y retablo
al llamar “retablo en piedra de canteria” a
la fachada o designar estas fachadas como
“colaterales en la calle” (Fernandez 2011,
334). Un punto interesante consiste en la
relaciéon espacial entre fachada y retablo
mayor, pues estan ubicados uno en frente
del otro, es decir desde la puerta principal
se divisa el retablo mayor; entonces, el lugar
gue ocupa el sagrario en la composicion
de un retablo, corresponde en la portada
a la puerta principal, la entrada a lo mas
sagrado (Fig. 2). Con ello, la fachada-retablo
conecta lo interior con lo exterior, entra en
didlogo con el espacio y las edificaciones
circundantes, generalmente a través de
una espacio abierto, una plaza o un atrio,
gue se extiende frente a la iglesia y sirve
para lugar de transito, pero también para
manifestaciones religiosas; pues es el punto
de partida para aquellas procesiones que

parten desde la iglesia y recorren un tramo
de la ciudad. Incluso la fachada se puede
considerar el limite de este espacio abierto
(Zevi 1951, 28) y entonces verdadera bisagra.
Con base en lo anterior, podemos
considerar que las fachadas despliegan
discursos visuales dirigidos tanto hacia el
interior de la comunidad y del espacio como
hacia fuera. En este sentido pueden ser
cartas de presentacién de la congregacioén
respectiva con intencién de trasmitir cierto
tipo de mensajes, y dispositivos visuales que
establecen relaciones a diferentes niveles
con otros sitios de la ciudad y fuera de ella,
a nivel formal, iconografico y simbdlico.
En la historiografia mexicana las fachadas
se han analizado sobre todo en base a sus
caracteristicas formales para clasificarlos
con categorias estilisticas (Gonzalez,
1966; Vargas 1969). En este contexto se ha
lamado la atencién -distinguiéndolas de
fachadas onduladas de latitudes europeas-—
al esquema geométrico de las fachadas
de los siglos XVII y XVIIl, que requiere
que el espectador se ponga enfrente de
manera perpendicular para tener una visiéon
completa y poder “leer” la fachada.
Revisaremos ahora brevemente las
caracteristicas formales, los programas
visuales y contextos de elaboracidn de las

LAS FACHADAS RETABLO DE OAXACA DE
JUAREZ

fachadas en el orden cronoldégico en que se
integraron al discurso visual que se podia
percibir al recorrer la ciudad. En cuanto a
su forma podemos distinguir tres grupos:
por un lado, las de Santo Domingo (iglesia
abierta al culto en 1608, construccién
terminada en 1666), La Soledad (1679 o
1689), San Agustin (1698) y la Catedral (1740s)
(Mullen 1992, 90; Garcia 2024, 220; datada
mediante inscripcién; Mullen 1992, 21), que
tienen minimo dos cuerpos, presentan
columnas estriadas, algunas siguiendo el
modelo de dérdenes ascendentes y cuentan
con frisos de ornamentaciéon profusa; la
de la catedral con una mayor cantidad de
calles, mientras que la de La Soledad tiene
una forma céncava a manera de biombo
con funcién de contrafuerte. La Soledad,
San Agustin y la Catedral comparten
ademas los marcos de relieves con molduras




(fig. 3). Vista al retablo mayor desde la puerta principal.
Iglesia de San Agustin, Oaxaca 2025 | Foto: Franziska Neff

escalonadas y orejas de perro. Aunque el
soporte en boga en este momento era la
columna de tipo salomdnico, ninguna la
usa, tal vez por una referencia intencionada
hacia la antigUedad clasica. El segundo
grupo conforman las fachadas de San
Felipe Neri (antes de 1773) y la Compafia
(1750s) (Mullen 1992, 127; Cruz y Ramirez
1989, 104), que se distinguen por columnas
seccionadas y abalaustradas. La forma de
la fachada de la Compania es convexa, con
lo cual no corresponde al modelo comun
de las fachadas novohispanas. El dltimo
lo integraria la fachada principal de San
Francisco (h. 1766), que es la Unica con
pilastras estipites, aunque también las dos
anterioresfueron creadasenunaépocaenla
gue ya se estaba usando la pilastra estipite.
Solo para esta Ultima estd atestiguada la
autoria de un arquitecto foraneo, a saber
Felipe de Urena (Halcon 2012, 113). Es la
Unica fachada que - por lo menos hoy en
dia - esta solo parcialmente visible desde
la calle, ya que el atrio del convento esta
rodeado por un muro alto, por lo cual su voz
se escucha en menor medida en el discurso
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de las fachadas oaxaquenas. Es notorio, que
ninguna de las iglesias cuyo retablo mayor
es contemporaneo a la fachada de la iglesia
(San Agustin, San Felipe Neri, la Compahia)
establezca una relacién formal entre los
soportes arquitecténicos de ambos.

La mas temprana de las fachadas es la de
Santo Domingo (Fig. 3) en el limite norte de |a
traza urbana del momento. Se inserta entre los
dos campanarios y acusa una ornamentacion
fina con corte de piedra diferenciado. Su
configuracién recuerda la fachada de la iglesia
conventual de Santo Domingo Yanhuitlan y
su discurso visual se basa en una apologia de
la orden dominica relacionada con terciarias,
predicadores y tedlogos de la orden, asi como
los pilares del cristianismo: San Pedro y San
Pablo. El relieve central muestra al patrono
de la provincia dominicana de Antequera,
San Hipdlito martir, vestido a la romana, y a
Santo Domingo, sosteniendo entre ambos una
iglesia a la que baja el espiritu santo en forma
de paloma. En lo alto de la fachada el escudo
dominico emerge de un frontdn quebrado,
rodeado de las virtudes teologales. El mensaje
basado en la predicacién, inquisicion, teologiay
los fundamentos de la iglesia se podria resumir
como la ostentaciéon del papel y legitimacion
de la orden para la evangelizacién del territorio
antequerano (Mullen 1992, 49 y 94ss).

La fachada de La Soledad (1679 o 1689),
a su vez (Fig. 4), cumple una doble funcién;
por una parte funge como entrada al
santuario de la Virgen de la Soledad -una
escultura religiosa cuyo culto es promovido
por los candnigos catedralicios—-, que se
ubica en una parte alta de la ciudad, que
esta relacionada simbdlicamente con tierra
santa y las festividades de Semana Santa
(para profundizar en el santuario véase
Garcia 2024). Pero por la otra, es fachada
de una iglesia conventual — del convento
de agustinas recoletas de Santa Modnica
— aunqgque no se ajusta a la tipologia de
iglesias de conventos femeninos, cuyas dos
puertas suelen estar ubicados en la parte
lateral. En su fachada, las 6rdenes de los
capiteles aumentan en jerarquia, también
lo hacen las columnas en ornamentacion.
El programa visual refleja la complejidad
de significados y relaciones que encarna la
iglesia, ya que representa a algunos de los
primeros patronos de Antequera, a figuras
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(fig. 3). Esquema iconografico de la fachada de la Iglesia de Santo Domingo, Oaxaca.

2025 | Foto y elaboracion: Franziska Neff

claves de la historia de la salvacién asi como
alusiones a la vida conventual femenina y
agustina, siendo el eje articulador de todo
la iconografia mariana en la calle central.
El relieve principal remite a la Virgen de
la Soledad de los minimos de Madrid. El
escudo del patrocinador, el canénigo Pedro
de Otalora y Carvajar, se plasmo arriba de
la ventana del coro, mientras que el escudo
agustino funge como clave del arco de la
puerta (Garcia 2024, 219-255).

En fechas cercanas se realizé la fachada
de San Agustin (Fig. 4), ubicada a una
cuadra del zécalo. Por falta de campanarios,
la portada es lo Unico que resalta del
paramento rectangular del muro poniente
de la iglesia y antiguamente contaba con
un remate (Mullen 1992, 86). Nuevamente
presenta modelos de vida de una orden
religiosa a través de frailes, obisposy monjas,
pero también se hace presente la figura de
un donante, Manuel Ferndndez Fiallo, a
través de una inscripciéon en un medallén
en el primer cuerpo. Otra atestigua la

terminacién de la fachada el 15 de agosto de
1698. Las letras ocupan un lugar importante
en el diseno, ya que cada uno de los santos
presentes es designado por nombre en su
meénsula. Se caracterizan por un trabajo de
talla de una excelente calidad de ejecucion,
cuyo naturalismo originalmente estaba

reforzado por policromia; restos de ella adn
sepercibenendistintasareasdelasescultura
y el relieve (D'Rugama y Guzman 2007, 28).
El relieve central establece relaciones con la
iglesia de San Agustin de Ciudad de México
(Mullen 1992, 86) y su iconografia remite a
distintas fuentes, poniendo el énfasis en el
combate de la herejia a través de las cabezas
debajo de los pies de San Agustin.

La actual fachada de la Catedral (Fig. 5)
se termind en 1750, pues fue reelaborada
después del sismo de 1714 (Mullen 1992,
20-21). Es la fachada de mayor anchura,
en funcién de la planta basilical de Ia
iglesia, y se divide en tres cuerpos y cinco
calles, donde las calles de los extremos

estdn remetidos permitiendo que las
tres centrales resalten. La estructura
arquitecténica esta conformada por

columnas corintias con el tercio inferior
del fuste ornamentado con motivos que
en el primer cuerpo se extienden a toda
la superficie del muro. En cuanto a las
imagenes se observa una alternancia
entre calles con relieves y otras con
nichos con esculturas de bulto redondo.
Los relieves se caracterizan por el uso del
recursodel cortinaje, locualdaun caracter
teatral y de invitacién. El programa visual
se apoya en San Pedro y San Pablo como
pilares de la iglesia que flanquean la




ARQUITECTURA

(fig. 4). Esquemas iconograficos de las fachadas de las iglesias de La Soledad (arriba)
y de San Agustin (abajo), Oaxaca. 2025 | Foto y elaboracion: Franziska Neff

puerta del jubilo, para centrarse luego en
la Virgen de la Asuncién como patrona
de la catedral y simbolo de la civitas y
la conquista del territorio antequerano,
y en la exposiciéon del Santisimo, cuyo
cortinaje es recorrido por angelitos, y
Su presentacion acompahada de dos
clérigos orantes arrodillados, actualmente
decapitados; todo ello rodeado de
santos patronos del clero y de distintos
territorios de la monarquia hispanica.
Con ello, en palabras de Juan Manuel
Yanez “el contenido devocional parece
hacer exaltacion de una iglesia secular
consolidada y politicamente estable

frente a su sociedad cristiana en sus tres
planos: militante, purgante y triunfante
en el camino a la Jerusalén Celeste [..] es
el rostro de una iglesia triunfante sobre
los ideales afiejos de erradicacién de la

idolatria y secularizacién de las parroquias
en poder de los dominicos, y la lucha
contra el protestante” (Yanez 2016, 353).

La fachada de la iglesia de la Compania
de Jesus (1750s) tiene una inusual forma
convexa que incluye las torres, y cuenta
con partes de estética neoclasica (Fig.
5). Sus columnas adosadas, montadas
en basamentos altos, se conforman de
distintas secciones estriadas, abalaustradas
y con hojas de acanto. A falta de la mayoria
de las esculturas resulta complicado
reconstruir su programa visual donde los
anagramas de Maria y Joseph ocupan un
lugar preponderante en las calles laterales.
El anagrama de JesUs esta ubicado en el
paramento de la torre que senala hacia el
z6calo y es lo primero que se divisa desde
esta direccion.

La fachada de San Felipe Neri (Fig. 6) —
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(fig. 5). Esquemas iconograficos de las fachadas de la Catedral (arriba) y la iglesia de La
Compania (abajo), Oaxaca. 2025 | Foto y elaboracion: Franziska Neff.

cuya composicién y columnas muestran
unagran semejanza con lafachada principal
de la iglesia de Santo Tomas de Ixtlan en la
sierra norte— tiene que haberse terminado
antes de 1773, fecha en que se consagro la
iglesia (Mullen 1992, 127). Esta coronada por
losanagramas de Maria, JesUsy José, cuenta
con un relieve central del titular del templo
(en un marco escalonado y con orejas de
perro) y el escudo de los oratorianos en la
clave de la puerta, mientras que los nichos
estan desprovistos de esculturas.

La fachada de la iglesia de San Francisco
(Fig. 6) esta remetiday tiene forma céncava,
cuenta con un solo cuerpo con remate y su
repertorio formal y compositivo recuerda
obras del Bajio, ya que fue construida
por Felipe de Urefa, quien trabajé para
el convento desde 1766 (Halcdn 2012, 113
y 148). El programa iconografico se basa
en dos santos principales de la orden,

San Francisco y San Pedro de Alcantara,

quienes flanquean la puerta, mientras que
la portada esta coronada por la advocacion
mariana promovida por los franciscanos, la
Inmaculada Concepcion. La transicion hacia
el remate, donde la ventana de coro ocupa
un lugar primordial, se realiza a través de un
relieve del bautismo de Cristo, mientras que
los escudos de la orden se encuentran en
los medallones de los estipites del remate.

Este es el conjunto de fachadas que a

LA CREACION Y PROYECCION DE
SIGNIFICADOS

mediados del siglo XVIII podia entrar en
dialogo visual, a través de su aspecto
formal y de su iconografia con los distintos
mensajes de apologia, legitimacion vy
patronazgo. Su rigueza y sus cualidades
estéticas hablan de los deseos de
ostentacién, asi como de la importancia
de adornar el culto divino y del disfrute
derivado de ello. Si vemos la fachada como




(fig. ©). Esquemas iconograficos de las fachadas de las
iglesias de San Felipe Neri (arriba) y de San Francisco
(abajo), Oaxaca. 2025 | Foto y elaboracion: Franziska Neff.

simil de un edificio, se mostraba en qué piedras
se erigia la estabilidad de la congregacion en
cuestion, cudl era la morada “ideal” que reunia
a vidas ejemplares y modelos de santidad.
Asimismo, la estrategia comunicativa creada
a partir de las esculturas podria compararse
con la de un sermdn, donde se presentan
argumentos y citas de autoridad, se remite a
la tradicidn y se evoca el conocimiento acerca
de los personajes representados (en analogia
a Gonzalez 2001), ya que las esculturas de
bulto redondo no presentan una narracion; a
diferencia de pinturas, cuya forma escultérica
serian los relieves —incluso los relieves centrales
de las fachadas alusivos a su tema principal,
evocan mas bien el patronazgo, a pesar de
los elementos narrativos contenidos en los de
La Soledad y de la Catedral-. El coronamiento
de las fachadas es relevante al momento de
establecer relaciones entre ellas, y con ello
entre sus discursos visuales, pues es el punto
mas alto que cuenta con mayor visibilidad
desde la distancia. Tanto Santo Domingo
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como San Agustin ostentan el escudo de la
orden en el punto mas alto de la fachada,
San Felipe Neri los anagramas de la Sagrada
Familia, y la Catedral tenia el escudo de armas
de la monarquia hispéanica, en sefal del Real
Patronato sobre la Iglesia de las Indias.

Tambiénhayqueconsiderarquelasfachadas
eran parte del espacio publico virreinal, donde
las esferas sagradas y profanas se entretejian
en las manifestaciones al aire libre para otorgar
caracter sagrado al espacio urbanoy configurar
la civitas en tierras americanas, donde las
jerarquias se reafirmaban en las celebraciones
de la organizacién corporativa a través de
procesiones, juras y recibimientos (Gali 2013,
17). Al ser el fondo de estas festividades,
los programas visuales de las fachadas
participaban en los mensajes propagados
durante estos acontecimientos.

Las fachadas-retablo, aunque elaboradas
para cierto ambito histérico, trascienden a
este contexto por su pervivencia, por lo cual
en futuras investigaciones valdria la pena
profundizar en cobmo son (re)configuradas hasta
nuestros dias. Por lo pronto, podemos observar
que la preocupacion por distinguir entre
espacio sagrado y profano varia a lo largo de
los anos. Para ello el atrio es fundamental y no
necesariamente existe una evolucién de un atrio
cerrado a un espacio abierto. Esta (re)definicion
del espacio frente a las iglesias, que influye
en las relaciones entre lo civil y lo religioso, se
puede seguir a través de fotografias de distintos
momentos del siglo XX; por ejemplo en las
iglesias de San Felipe Neriy de San Agustin, pero
especialmente de la Catedral (Fig. 7), que pasé
por distintas conformaciones de atrio enfrente y
al lado de ella.

Ademas, es sintomatico que actualmente
la iglesia de Santo Domingo es considerada
la catedral por algunos Vvisitantes vy
promotores, de acuerdo a plataformas
digitales como flickr, travelreport o
dreamstime. Suponemos que esto se debe
a la monumentalidad y el emplazamiento
urbano de la iglesia, por lo cual esta
apreciacion hace eco del antiguo paragén
entreelcleroregularysecular,y muestraque
las fachadas ya no son leidas y entendidas
a manera de tarjeta de presentacion. Mas
bien sirven de telén de fondo para distintas
manifestaciones civicas (Fig. 8), desde
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(fig. 7). Atrio abierto de San Felipe Neri, 1907 (arriba), atrio
enrejado de la iglesia de San Agustin, sin fecha (centro
izg.) y misa en el atrio de la Catedral, oficiada por el Papa,
1979 (abajo), Oaxaca. | Foto: Fundacion Bustamante
Vasconcelos

reclamos politicos durante manifestaciones
hasta representaciones culturales como las
actividadesde la GuelaguetzaylasCalendas.
Esto llega hasta el grado en que distintos
proyectos de video mapping han usado las
fachadas de Santo Domingo y de |la Catedral
como fondo de proyeccién (ver Esquenazi
2011 y ViveOaxaca 2016) para realzar lo

gue se considera el centro de la identidad
oaxaquena: sus artesanias. Mientras que en
Santo Domingo ha servido también como
recurso didactico paraexplicar laiconografia
de |la fachada, en la Catedral mas bien se ha
centrado en una apologia de las artesanias.
Vale la pena senalar las distintas estrategias
de intervenir la fachada de esta manera,
gue en el peor de los casos sirve como
fondo de proyeccidny en el mejor establece
un didlogo con las formas y la configuracién
de la fachada. En todo lo anterior la fachada
es el muro que cierra el espacio de la plaza,
no el que abre hacia el espacio sacro. Por
tanto, lo mostrado en este texto se pueden
considerar ejemplos de cémo las fachadas-
retablo de Oaxaca de Juarez se perfilan
como dispositivos visuales que a través de
Su puesta en escena reflejan los intereses y

las agendas de cada momento histdrico.
Cruz Santos, Bertha y Carlos Ramirez Montes. 1989.
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UN ESBOZO0O SOBRE EL PANORAMA MUSICAL

EN OAXACA HACIA FINALES DEL
SIGLO XIX'Y PRINCIPIOS DEL XX

Gonzalo Sanchez Santiago
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(fig.1). Banda de viento acompafando a un sacerdote en Tilantongo, Oax. Siglo XIX
| Frederick Stark. Coleccion Toledo/INBA, Centro Fotografico Manuel Alvarez Bravo.

n la segunda mitad del siglo XIX Oaxaca

Vvivid un proceso de transformacion

profunda en el panorama musical,
derivado de cambios sociales, politicos y
econdmicos que redefinieron las practicas
sonoras. Este periodo fue testigo del transito de
las capillas musicales, surgidas en el dmbito de
la Iglesia y que fueron el gje de la vida musical
de la Nueva Espafia durante todo el periodo
virreinal, hacia bandasfilarmoénicasy orquestas
civiles; de la apropiacién por parte del Estado
de cierta mudsica como herramienta para la
difusion de los ideales de ciudadanizacién y de
la incorporaciéon de repertorios e instrumentos
musicales llegados desde Europa. Ademas
de las aspiraciones de renovacion reflejados,
por ejemplo, en la apropiacion de géneros de
salén.

El periodo comprendido entre la primera
mitad del siglo XIX y los inicios del XX estuvo
caracterizado por una diversidad musical en
donde la ciudad de Oaxaca y los pueblos del
interior del estado estuvieron a la vanguardia

<
g

del acontecer musical. A continuaciéon
comentaremos brevemente algunos de estos
aspectos con base en trabajos previos que
parten de una perspectiva historica, cultural y
musical, tomando en cuenta investigaciones
recientes en el Archivo General del Estado
de Oaxaca (AGEO) y otros acervos que
resguardan documentos fotograficos vy
archivos musicales (Fig. 1).

TRANSFORMACIONES HISTORICAS Y
CONTEXTUALES: DE LAS CAPILLAS DE
VIENTO A LAS BANDAS DE VIENTO

Para entender la configuracién de las
culturas musicales en Oaxaca es necesario
recurrirala historiay alos procesos que tuvieron
lugar en el final del virreinato de la Nueva
Espafna (Mendoza Garcia 2011, 43-98). El punto
de arranque son las Reformas Borbdnicas
de la segunda mitad del siglo XVIIl. Esta
serie de medidas de caracter administrativo,
econémico y politico se aplicaron tanto en la

Etnomusicélogo por la Facultad de Musica de la UNAM, maestro en Antropologia Social por el CIESAS y doctor en Historia del Arte por la
UNAM. Desde 2015 es investigador adscrito a la Unidad Oaxaca del IIE. Sus investigaciones abordan temas sobre la circulacion de musicas,
repertorio e instrumentos en el periodo moderno y las culturas musicales mesoamericanas; también ha incursionado en temas sobre el
patrimonio arqueoldgico.

Contacto: macuil’’@unam.mx



peninsula como en las provincias del nuevo
continente y tenian como objetivo retomar el
control por parte de la Corona con la intencién
de impulsar politicas de modernizacion vy
desarrollo econémico.

El resultado fue la reduccién de gastos e
inversiones en las festividades que incluia a
la musica y que se vio reflejado en un ritual
popular mucho mas austero que en épocas
previas (Menegus Borneman 1999, 89-123).
La respuesta de los pueblos y comunidades
indigenas ante tal situacién, llevdé a éstas
a canalizar sus recursos de las cajas de
comunidad a los fondos de cofradias bajo
la proteccién de la iglesia y luego de estas
ultimas al decoro de sus templos durante el
periodo de la Reforma liberal (Navarrete 2013,
304). Tal estrategia demuestra la capacidad
de los pueblos para adaptarse y protegerse
de las politicas econédmicas centralistas de la
Corona, primero, y mas tarde del liberalismo
de la naciente republica. No es gratuito que en
Oaxaca se conserve un considerable numero
de 6rganos histoéricos, principalmente de los
siglos XVIII y XIX que, por documentacién en
archivos, sabemos que estaban en uso a lo
largo del siglo XIX e incluso ya entrado el siglo
XX (Rodys y Moya Marcos 2014, 56-7) (Fig. 2).

Las Reformas Borbdnicas implementadas
en el siglo XVIII, junto con las leyes de Reforma
enelsigloXIX, propiciaron una reconfiguracién
en los ambitos econdmico, politico y religioso
y su influencia en la vida cotidiana. Este
proceso afectd directamente a la musica,
especialmente aquella del ambito religioso.
En Oaxaca, estas agrupaciones se fueron
transformando gradualmente en capillas de
vientoy, mas adelante, en bandas filarmoénicas
gue adquirieron una funcién social y politica
al integrarse en celebraciones civicas, fiestas
patronales y rituales comunitarios. La musica
pasd de ser un elemento de culto religioso
a constituirse en instrumento de identidad
civica y de educacién ciudadana.

Frente a las politicas de expropiacion
liberal, muchas comunidades canalizaron
SuUs recursos hacia la musica como estrategia
de resistencia y cohesion. Invirtieron en la
formacién de musicos, en la compra de
instrumentos y en la conservacién de templos
y 6rganos. La musica se convirtié en un campo
simbolico desde donde las comunidades
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(fig. 2). Organo del templo de San Jerénimo Tlacochahua-
ya, Oaxaca, Siglo XVIII | Gonzalo Sanchez

defendieron su autonomia y su identidad;
todo ello sustentado en buena medida en la
organizacion comunitaria de los pueblos y la
manera en que histéricamente se conformaron
como municipios (Navarrete 2013).

EL CONCEPTO DE CULTURA MUSICAL EN
OAXACA

La comprension del desarrollo musical
en Oaxaca se enriquece con el concepto de
“cultura musical” sugerido por el proyecto
Etnografia de las Culturas Musicales en
Oaxaca (ECMO). Segun esta propuesta, las
culturas musicales son:

CONJUNTOS DE HECHOS, OBIJETOS,
PRACTICAS, REPRESENTACIONES DE
RASGOS MUSICALES YV EXTRAMUSICALES,
DOMINANTES Y SUBALTERNOS
COMPARTIDOS E INTELIGIBLES ENTRE UNO O
VARIOS GRUPOS ETNICOS, CON AFINIDADES
DE AFILIACIONES LINGUISTICAS O NO. SON
SISTEMAS DE EXPRESION SONORA HUMANA
AL ESTAR CONFORMADOS DE MANERA
FUNDAMENTAL POR PARTICULARES

CODIGOS SONOROS Y PERFORMATIVOS
(NAVARRETE 2010, 14).
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ECMO identificé cinco grandes culturas
musicales: la cultura musical chilena, la del son
y jarabe, la del son istmefo, la de marimba-
arpa-jaranay la cultura de orquesta. Para fines
del presente texto nos enfocaremos en dos
de ellas: la del son y jarabe, con su eje en las
bandas de viento, y la de orquesta, centrada
en conjuntos de cuerdas. Ambas expresiones
musicales estuvieron intimamente ligadas
a la transformacién del espacio publico, al
surgimiento de nuevas formas de sociabilidad
y a la difusién de ideales modernos (Fig. 3).

LAS BANDAS DE VIENTO Y LA CULTURA
DE SON Y JARABE

Las bandas de viento, nudcleo sonoro
de la cultura del son y jarabe, fueron y son
parte esencial de la vida ritual y festiva de
pueblos zapotecos, mixes y chinantecos.
Su instrumentacién incluye instrumentos
de aliento de madera y metal, asi como
percusiones, lo que les da un caracter hibrido
y versatil. Estas bandas acompafaban
calendas, gozonas, jaripeos, velorios y retretas,
integrando un repertorioamplio que abarcaba
desde marchas funebres hasta danzones
y sones regionales; ademas de un amplio
repertorio de mdusica de saldén (Navarrete
2010, 25-6). El proceso de transicion desde las
bandas militares del virreinato a estas bandas
populares se consolidé en el siglo XIX, en
gran parte por la secularizaciéon del Estado
mexicano. La tradicién musical se reorganizd
en torno a nuevos centros de formacién
musical comunitarios, con fuerte presencia
municipal y con apoyo de instituciones civiles.

(fig. 3). Banda de viento en la Sierra Norte de Oaxaca. 1923
| Luis Marquez Romay. Archivo Fotografico Manuel Tous-
saint, Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM.

(fig. 4). Orquesta del maestro Marciano Gonzalez (origina-
rio de Amatengo, Ejutla, Oax.), 1930. | Archivo Fotografico
de Marisa Pertierra Altamirano.

LAS ORQUESTAS DE CUERDA Y LA
MODERNIDAD

La cultura musical de orquesta, por su parte,
tuvo una presencia marcada en la region norte
del estado, particularmente en los municipios
gue se conectaron a través del Ferrocarril
Mexicano del Sur (Navarrete 2010, 37). Estas
orquestas interpretaban repertorios de salén
como polkas, chotis, mazurcas, valses, asi
como piezas del repertorio europeo adaptadas
al contexto local. Conformadas principalmente
por instrumentos de cuerda y ocasionalmente
reforzadas con instrumentos de viento, estas
agrupaciones animaban tertulias, veladas
y celebraciones, tanto de la burguesia
oaxaquefa en proceso de consolidacion como
en los pueblos (Fig. 4).

El desarrollo urbano de Oaxaca entre 1876
y 1950 acompafid estos cambios musicales.
La llegada de teléfono, telégrafo, alumbrado
publico, agua potable y redes ferroviarias
permitié una circulacion mas eficiente de
personas, ideas y mercancias (Calderdn
Martinez 2022). Esto impactd directamente en
la vida musical al facilitar el contacto entre la
ciudadylos pueblos,lacirculaciéon de partituras,
génerosy la organizacion de conciertos.

INSTRUMENTOS EMBLEMATICOS DEL
PERIODO

Ademas de las bandas y orquestas,
instrumentos individuales como el piano y la
guitarra séptima marcaron la cultura musical
urbana y rural de Oaxaca. El piano, emblema
del romanticismo, se convirtid en signo de




distincién y educacién femenina en las
casas de la clase media y alta. En tanto que
la guitarra séptima, también conocida como
guitarra de espiga, fue un instrumento
popular de uso extendido en el siglo XIX,
con presencia en diversas regiones del
estado. Asimismo, el érgano tuvo un papel
preponderante, siendo parte de la herencia
virreinal. Muchos de los 6rganos histéricos
oaxaguenos continuaron en uso hasta bien
entrado el siglo XX, como muestra de la
persistencia de la tradicién musical sacra.

(fig. 5). Repertorio San Nicolas ubicado en el Portal de
Flores, Oaxaca. Sin fecha | Archivo Fotografico de la
Fundacion Cultural Bustamante Vasconcelos.
LA SECULARIZACION DEL ESPACIO
SONORO

La consolidacion del Estado liberal
mexicano impulsé una serie de cambios en el
uso del espacio publicoy en la organizacion de
las festividades. Las bandas de viento pasaron
a ocupar los quioscos y plazas principales para
ofrecer retretas dominicales y conciertos. Esta
musicalizacién del espacio urbano sirvié como
herramienta de educacién moral y patriética,
creando un ritual sonoro moderno que incluia
campanas, cohetes y musica instrumental.
El quiosco musical se volvid un simbolo de
modernidad y un escenario privilegiado para
la difusiéon de repertorios civicos y artisticos
(Navarrete 2013, 323-4). Tal espacio tiene
las cualidades acUsticas iddéneas para que
agrupaciones como las bandas puedan
escucharse en un amplio radio.

COMERCIALIZACION DE INSTRUMENTOS
Y REPERTORIOS

Un aspecto clave en la transformacion
musical oaxaquefia fue la proliferacion
de los repertorios y casas de musica que
generalmente se dedicaban a importar
instrumentos musicales de Europa. En
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este rubro es conveniente mencionar el
papel fundamental que desempefaron
los empresarios alemanes establecidos en
México. Establecimientos como la Casa
Wagner y Levien en ciudades como México,
Puebla y Guadalajara fueron de las mas
importantes. Mientras que para Oaxaca hubo
tiendas que se anunciaban como mercerias
y ferreterias, pero que dentro la amplia gama
de productos que ofrecian se encontraban
los instrumentos musicales y demas insumos
para la musica (papel pautado, cuerdas para
violin y guitarra, etc.). De los ejemplos mas
antiguosse encuentran la Ferreteriay Merceria
San Nicolds, establecida en la esquina norte
del Portal de Flores, en el centro de la ciudad
(Fig. 5).

Otra tienda que estuvo vigente hasta la
década de 1990 es la Ferreteria y Merceria
El Gallo, también de empresarios alemanes,
ubicada en la esquina de las calles Hidalgo
y Armenta y Loépez. Otros importantes
comercios fueron la tienda El Golfo de México
y Casa San German. Todos estas casas de
musica y repertorios abastecieron a las
agrupaciones musicales de regiones como
Valles Centrales,Sierra Norte, Sierra Sur e Istmo.
Estas casas jugaron un papel fundamental
en la estandarizacion de las agrupaciones
musicales y en la difusién de repertorios
civicos, religiosos y de saldn. Instrumentos
franceses de marcas como Couesnon & Cie,
reconocidos por la manufactura de saxhornsy
trombones, llegaron a Oaxaca como parte de
una red de comercio transatlantico facilitada
por la apertura econémica del porfiriato y el
desarrollo del ferrocarril. Esto permitid que
pueblos remotos accedieran a repertorios
modernos y a tecnologias musicales
contemporaneas (Fig. 6).

REPERTORIOS MUSICALES Y COMPOSI-
TORES LOCALES

El amplio espectro de géneros musicales
ejecutados en Oaxaca incluia desde sones
y jarabes hasta misas, pasos dobles, danzas,
marchas, fox trots, oberturas y obras de con-
cierto. Esta diversidad favorecié la aparicidén
de una red de compositores y arreglistas que
produjeron adaptaciones y obras originales
para bandas y orquestas. Figuras como Fla-
vio Ramirez, Cosme Velasquez y José Alcala
sobresalen en este panorama, representando
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una generacion que consolidd una identidad
musical oaxaquena. A nivel regional también
hubo notables compositores quienes reto-
maron los diferentes géneros de la época, un
caso notable es el del musico y compositor Is-
mael Carballido Gallardo de Ejutla de Crespo
(Pertierra Altamirano 2012, 278).

(fig. 6). Catalogo de la Casa Wagnery Levien de obras
transcritas para banda. | ACEO, fondo Gobierno, seccion,
Secretaria del Despacho, serie Actividades Culturales,
caja 4313, expediente 5, ano 1927.

LA BANDA DEL ESTADO DE OAXACAYLA
DINASTIA ALCALA

Una agrupaciéon que tiene una fuerte
presencia en el escenario musical en el siglo
XIX es sin duda la Banda del Estado de Oaxaca,
cuyos origenes se remontan a la segunda
mitad del mencionado siglo. Los primeros
directores de esta agrupacién estuvieron
en los batallones de Guerrero y Zaragoza de
la Guardia Nacional (Heath 2015, 35). Pablo
Vazquez del Batallobn de Zaragoza fungid
como director de enero a junio de 1868. Quien
lo sucedid fue Bernardino Alcala del Batallon
Guerrero, quien a su vez era hermano de
Macedonio, Bernabé, Manuel y Nabor, todos
ellos hijos del fundador del connotado linaje
musical, José Gabriel Alcala.

En 1876 Bernabé Alcalda (hermano de

Macedonio), asumid la direccidon de la Banda.

Para esas fechas Bernabé era presidente de
una agrupacion que adquirid renombre en
el gremio musical, la Sociedad Santa Cecilia
(Bueno Sanchez 2020, 15). A manera de
paréntesis, la Sociedad Filarmodnica Santa
Cecilia fue una agrupacién muy importante
gue llegd a reunir a unos 400 musicos. Este
gremio no sélo se encargaba de las fiestas
en honor a la santa patrona de los musicos,
sino que también llevaba a cabo acciones de
ayuda mutua (Rodys 2024, 21).

Bernabé sustituyd a uno de los musicos
extranjeros que habian llegado a México
tras el segundo imperio, el checo Francisco
Sackar. Bernabé duré poco tiempo al frente
de la banda ya que debido a una enfermedad
fallecié en febrero de 1880. Hubo un breve
interinato cubierto por José D. Castro, y en
abril de ese mismo afio, asumid la direccion de
la Banda, otro integrante de la familia Alcal3,
en este caso José, hijo de Macedonio (Bueno
Sanchez 2020, 15). Es importante subrayar que
los Alcala tuvieron una orquesta, importante
para ese momento que, junto con la de Cosme
Velazquez, daban vida a la escena musical de
Oaxaca (Fig. 7).

COMENTARIO FINAL

En suma, la musica en Oaxaca fue un
vehiculo de ciudadanizacién y construccion
nacional. A través de ella se difundieron valores
civicos, se formaron nuevos habitos sociales y
se construyeron imaginarios de modernidad.
Las bandas de viento y orquestas fueron clave
en este proceso, al articular lo local con lo
nacional, lo tradicional con lo moderno.

El panorama musical de Oaxaca durante
la segunda mitad del siglo XIX y principios
del XX nos ofrece un ejemplo complejo y
enriquecedor de cémo la musica puede
actuar como motor de transformacién social.
Desde las capillas musicales hasta las bandas
filarmoénicas y las orquestas de cuerda,
pasando por el comercio de instrumentos y la
formacién de compositores locales, la historia
musical oaxaquefa revela una densa red de
intercambios, resistencias y adaptaciones. Este
legado continua siendo una fuente valiosa para
comprender las culturas musicales en México
Yy su papel en los procesos de modernizacion y
construccién de identidad.
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(fig. 7). Banda de Mdusica del Estado, Siglo XIX. | Archivo de la Banda de MUsica del Estado de Oaxaca.
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UNA MIRADA AL TERRITORIO A TRAVES

DEL PAISAJE, LOS
DOCUMENTOS Y LA
TRADICION ORAL DEL
VALLE DE COIXTLAHUACA.

Mobnica Pacheco Silva
Fernando Juarez

| territorio se concibe de maneras

distintas no solo entre diversos grupos,

etniasy culturas, sino que su percepcion
se transforma a travésdel tiempo.Sinembargo
es claro que, desde tiempos inmemoriales,
éste ha tenido un papel fundamental en la
conformacion de la identidad cultural de
los pueblos. El vinculo de las poblaciones
con su entorno tiene raices muy antiguas,
las cuales seguramente se establecieron
desde los primeros asentamientos humanos
y continlan hasta nuestros dias. Primero
consideraremos brevemente lo que se conoce
sobre la arqueologia del Posclasico, parte de la
informacién etnohistdrica, lo que nos reflejan
los documentos del area de las primeras
décadas del \virreinato para finalmente
correlacionarlo con lo que se conserva hoy en
dia a través de la tradicién oral.

Durante el Poscldasico mesoamericano
(850-1521d.C.) con el abandono de los grandes
centros urbanos del Clasico, se comienza a
gestar unadesintegracion estataly numerosos
grupos humanos comienzan a migrar por

toda Mesoamérica. Se formaron unidades
politicas mas pequefas y locales, el conflicto
y la formacién de alianzas incrementd al igual
gueelcomercioregionaly menoscentralizado.
Disminuye la construccién monumental y se
extiende el culto a Quetzalcdatl, creando una
especie de identidad panmesoamericana
entre las élites. Mientras se regionalizaban
ciertos aspectos, se crea un cambio de estilos
artisticos y sistemas de escritura regionales a
estilos interregionales mas estandarizados. Se
observa una especie de internacionalizacidn
donde complejos estéticos -reflejados en tipos
ceramicos y documentos como los cédices-
atraviesan fronteras étnicas y politicas
(Pacheco Silva 2021,28; Lind 2000, 578; Marcus
y Flannery 1983,217-218).

Las migraciones crearon un desequilibrio
social que los grupos dominantes trataron de
solventar a través de alianzas matrimoniales
y comerciales. Poblaciones enteras se
desplazaron dejando sus asentamientos
originales para encontrar un nuevo hogar
en otras zonas, otros paisajes. No obstante,
estos nuevos paisajes, como todos aquellos
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donde se encuentran asentamientos
humanos, contaban con ciertas caracteristicas
topograficas“necesarias”.Esdecir,cumplianlos
requisitos no solo eco-ambientales necesarios
sino también cosmoldgicos. De manera que la
eleccién para un asentamiento no obedecia
a criterios arbitrarios, sino a diversos factores
gue como se menciona, ademdas de ser
econémicos y ecolégicos, también reflejaban
o materializaban en el paisaje, la cosmovisién
de ese grupo. La topografia personificaba o
recordaba historias de origen, recreando y
afirmando de esta manera los vinculos del
grupoy constituyendo al mismo tiempo lo que
se conoce como parentesco cultural (Castillo
Romero 2023).

El paisaje se convertia en un escenario
gue los grupos gobernantes utilizaban para
transmitir mensajes visuales que reforzaban la
memoria colectiva e identidad del grupo. Asi
cuando una poblacién de migrantes llegaba
y tomaba posesién de un paisaje o area,
recreaban su lugar de origen en este nuevo
paisaje, lo cual les permitia ligar su identidad
al territorio nuevo. También, esto nos dice
que los grupos migrantes que llegaban a
un espacio ya ocupado debian de compartir
cierta identidad cultural con los grupos
ya asentados. De manera que el paisaje
puede albergar distintos grupos étnicos que
comparten una misma cosmologia (Castillo
Romero 2003).

Este vinculo entre el paisaje y la poblaciéon
se va incrementando o reforzando a través
del tiempo, no solo mediante el uso de
lugares especificos para el ritual sino también
a través de las historias que se conservan
en documentos como codices, lienzos, y
actualmente en la tradicion oral.

Entonces, ¢cémo se organizaban las
sociedades del Posclasico mesoamericano
y cdmo concebian su territorio y qué nos
pueden decir los documentos coloniales
tempranos del valle de Coixtlahuaca sobre
estoy la relacién que tenian con el paisaje?

Después del 1200 d.C, durante el
Posclasico Tardio (1200-1521 d.C.), la Mixteca
Alta, zona de donde provienen un grupo
de documentos, alcanzd el mayor numero
de asentamientos y poblacion. Esta zona
contaba con una de las economias mas ricasy
grandes en Mesoamérica, donde el sefiorio de
Coixtlahuaca ocupaba un area de al menos 30

PATRIMONIO DOCUMENTAL

km? (Spores y Balkansky 2013, 91; Kowalewski
2009, 315). Lasociedad que sedesarrollaeneste
valle tiene una liga fuerte con el territorio, una
relacion que debe tener sus origenes desde
épocas muy tempranas cuando los primeros
pobladores llegaron el valle y comenzaron a
invertir en la creaciéon de terrazas y el manejo
del agua para la produccidén agricola a gran
escala, por lo que, el tipo de organizaciéon
social también se ve reflejada en la interaccién
gue tienen las poblaciones con el paisaje.

La sociedad posclasica del area estaba
organizada jerarquicamente en una clase
gobernante, un grupo de nobles principales,
la poblacion en general, y terrazgueros. Los
asentamientos eran los Auu, y las ciudades
mas grandes eran el lugar o “asiento de la
pareja sobre el petate” (Terraciano 2007,
102-132). Reconocer un ancestro comun
establece la base para que diversas etnias
se relacionen, ya que de esta manera se
identificaban con fundadores y ordenadores
del territorio (Castillo Romero 2003). En
el caso de los lienzos del drea, mas que un
ancestro comun, son lugares de origen
y ciertos sitios del paisaje, los que se ven
representados en lienzos y documentos del
area, uniendo a las diversas etnias asentadas
durante el Poscldsico y principios de la
colonia en el valle de Coixtlahuaca a estos
lugares: Chicomoztoc, Rio de Joyas y Plumas,
y la Montana de las Serpientes Entrelazadas
se ven representados en al menos tres
documentos del area (Fig.l).

Los documentos prehispanicos como
codices, y de la colonia temprana como los
lienzos, son fuentes de primera mano sobre
la sociedad indigena. Las pictografias que
los componen son estilizaciones extraidas de
convenciones plasticas complejas definidas.
Estas convenciones estan estrechamente
relacionadas con la lengua, la cultura y
cosmologia del grupo. Estos documentos
contienen informacién en diversos niveles,
ademas del territorial, uno histérico y mitico.

Observando las pictografias que
componen estos documentos, éstas se
refieren a historias fundacionales, conflictos,
conquistas, migraciones, pero ante todo

nos hablan del territorio, son historias que
se entretejen en lugares del paisaje local y
fuera de éste. Si bien, los cddicesy lienzos nos
cuentan historias desarrolladas en paisajes
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reales, los origenes miticos que presentan
también pueden ser lugares recreados
dentro del paisaje local, y que sirven para
reforzar el parentesco cultural de los pueblos
gue habitan esa area.

De esta forma, el Chicomoztoc, el Rio
de los Ancestros o de las Joyas y Plumas,
al igual que la Montafna de las Serpientes
Entrelazadas que se representan a la par
de lugares y eventos histéricos, podrian
referirse a lugares que se encuentran
dentro del paisaje local y al mismo tiempo
de otras areas, pues como se menciond
anteriormente, los pueblos al abandonar
un asentamiento buscaban otro que
reuniera caracteristicas topograficas que
personificaran esos lugares y esos lugares se
pueden escenificar o recrear en mas de una
region.

Actualmente, la importancia del territorio
y la identificaciéon de las poblaciones con
cierta topografia se ve reflejado en la tradicidén
oral. Fernando Judrez, liga la Leyenda del
Cerro Verde y la Pico de Orizaba al paraje
Piedra Ahumada o Pefia Rrunche. Al entrar
a este espacio, habiendo pedido permiso al
dueno del lugar a través de una oraciény una
pequena ofrenda a la tierra, nos relata que las
grandes piedras observadas en ese lugar son
parte del ajuar que trajo la Pico de Orizaba al
dejar el area cuando venia a casarse con el
Cerro Verde.

TRADICION ORAL: LA LEYENDA DEL
CERRO VERDE Y LA PICO DE ORIZABA

Cuenta la leyenda que hace muchisimo
tiempo, después de que se formaran los
volcanes, cerros, lomas, valles y cuando las
montanas hablaban en la comunidad, el
Cerro Verde, un cerro grande, fuerte, moreno,
representaba a un hombre que pretendid
a la Cerro Pico de Orizaba. Una mujer muy
hermosa, de pelos rubios, claros, como los
del elote. Una vez que se conocieron, se
comprendieron, decidieron casarse y vivir en
matrimonio. El Cerro Verde manda entonces
a sus enviados por la Pico de Orizaba, quien
decide venir para casarse cargando todas
sus pertenencias: plantas, animales, caballos

cargados con toda su riqueza, musicos,
toda la preparacidon para la boda. Venia
alegre, contenta, muy emocionada, pero
cuando pasaba por Pefia Rrunche, el paraje
mencionado anteriormente, salieron unos
nahualesyledijeron:*note casescon ese Cerro
Verde, por tu bien, es muy mujeriego y tiene
una mujer en la costa que esta esperando un

(fig.1). Chicomoztoc, Rio de Joyas y Plumas y Montafia de
las Serpientes Entrelazadas en el Lienzo de Tlapiltepec,
Lienzo Seler Il y el Rollo Selden (Tlapiltepec: Brownsto-
ne,2015; Selerll: Ethnologisches Museum, Staatliche Mu-
seen zu Berlin, | Foto: Obrocki; Selden: Bodleian Library,
University of Oxford).
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(fig. 2). El sitio de Pefa Rrunche dentro del Valle de Coixtlahuaca (Foto: Pacheco).

hijo de él". La Cerro Pico de Orizaba quedd
paralizada de tan cruel noticia, tomo la peor
decision de su vida pues rompid el acuerdo
de compromiso con el Cerro Verde. Se dio
la media vuelta y emprendié el camino de
regreso de manera apresurada, muy molesta,
saco todo su coraje ordenando que todas sus
pertenencias se convirtieran en piedra, sin
qguedar una sola con vida: plantas, animales,
manantiales, piedras preciosas. De manera
gue da la espalda al Cerro Verde y se regresa.
El Cerro Verde arrepentido de la situaciéon
demostrdé su amor a la Pico quedandose solo,
esperando que con el tiempo ella regresara,
aunque si tiene un hijo en la costa que lleva
SU mismo nombre. La Pico de Orizaba por
su parte, cuando se acuerda de la traicién
del Cerro Verde, se enoja y lanza su aire muy
frio con hielo blanco que cristaliza el agua y
ocasiona que se pierdan las cosechas.

Pena Rrunche (Fig. 2), tiene caracteristicas
topograficas peculiares, pues dentro de una
planicie se ven enormes piedras como si
hubiesen sido “tiradas”, de esto se desprende

la idea que la Pico de Orizaba las tiréd mientras
se iba, y cayeron encimadas. Desde Peha
Rrunche se observa al Cerro Verde o Nudo
Mixteco, montafa que hasta el dia de hoy liga
la identidad de diversos grupos étnicos como
el pueblo Ngigua (chochopopoloca) y el Nuu
Dzahui (mixteco).

Otras versiones de la leyenda explican que
la razén de la peculiar topografia de Pena
Rrunche, se debe a que cuando la Pico de
Orizaba regresd a su pueblo, todo su séquito
se “encantd” convirtiéndose en piedra, de
manera que estas pefas son los badles,
caballos y cargamento que traia para la boda.

Esta leyenda refiere aspectos geoldgicos
del area, nombrando al Cerro Verde como
un hombre “prieto” y que hace alusiéon
probablemente al componente principal
de este cerro, que es una piedra volcanica
lamada toba andesitica y que se caracteriza
por su textura porosa y su color gris a negro.
Por otro lado, la Pico de Orizaba “con pelos
claros como el elote”, puede referirse a la
capa de nieve caracteristica de este volcan,
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(fig. 3). Cerro Verde en los Lienzos de Coixtlahuaca |, Seler
Il'y el Lienzo de Tlapiltepec (Coixtlahuaca I: INAH; Seler I1:
Ethnologisches Museum, Staatliche Museen zu Berlin, |
Foto: Obrocki, Tlapiltepec: Brownstone, 2015).

personificandola como una mujer hermosa y
blanca. De la Pico de Orizaba se dice que echa
hielo blanco como escarcha que a diferencia
del hielo que lanza el Cerro Verde, el hielo de
la Pico no es tan ofensivo con la naturaleza y
el cultivo como el del Cerro Verde. Ademas,
algunas semillas que traia la Pico se quedaron
en la poblacion llamada Santa Maria Nativitas,
también en el valle, y como evidencia de ese
acontecimiento, actualmente se dan plantas
tropicales y llueve un poco mas, dando la
sensacion de tener un clima mas tropical.

El Cerro Verde es uno de los protagonistas
de la leyenda, pero también de la topografia,
con una altura de 2800 metros sobre el
nivel del mar, en primavera y verano logra
atraer mediante su vegetaciéon de bosque de
encinos, las nubesy la neblina que lo envuelve.
Esto es interpretado como sefial de lluvia para
los pobladores de la regién, pues es ahi donde
comienza la lluvia o donde Unicamente llueve.

De manera que esta leyenda nos da

informacién sobre la topografia, la razén de estas
formaciones, la influencia de estos cerros sobre
la ecologia del area y ademas, nos muestra la
estrecha relacion que sigue existiendo entre
el paisaje y las poblaciones que lo habitan,
reflejando la importancia de ciertos lugares
especificos de la topografia local.

Este Cerro Verde ademas, como el
gran hombre fuerte, recio, de la leyenda,
esta representado en los tres lienzos de
Coixtlahuaca, ademas del Rollo Selden y el
Lienzo de Tequixtepec (Fig. 3) .

CONSIDERACION FINAL

Hemos visto como el paisaje juega un rol
fundamental dentro de la vida, economia,
identidad e historia de los pueblos, tanto en
tiempos remotos como hasta ahora. Esta
relacion entre las comunidades y el paisaje es
tan antigua como los mismos asentamientos
y a pesar de que la concepcidén del territorio
se ha transformado y ha sido influenciada
por conceptos coloniales en su momento y
modernosenotra,esinnegablesuimportancia
y que, a pesar de las fronteras territoriales
actuales entre comunidades, el paisaje une
al mismo tiempo las diversas etnias bajo un
parentesco cultural.

La topografia donde se desarrolla la
leyenda, ademas de que el Cerro Verde y la
Pico de Orizaba se presentan como lugares
de caracteristicas antropomorfas, son
lugares que podemos ver en las pictografias
de los documentos del area y encontrarlos
dentro del mismo paisaje. Formando de esta
manera parte de la identidad de los pueblos
desde tiempos inmemoriales, guardando la
memoria de los origenes y la historia de estas
poblaciones y que independientemente de
la etnia a la que pertenezcan, comparten un
espacio y una cosmologia que los une.
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CONVOCATORIA 2025

El Instituto del Patrimonio Cultural del Estado de Oaxaca a través del Departamento de Estudios Histéricos e Investigaciones
convoca a investigadores, académicos, profesionistas, estudiantes y puUblico en general a participar con articulos o ensayos
inéditos referentes al Patrimonio Cultural y su conservacion, para ser publicados en los numeros subsecuentes de la revista "La
Gaceta del Instituto del Patrimonio Cultural", publicacién cuatrimestral de circulacién local, nacional e internacional, misma
gue se encuentra indexada en el sistema Regional de Informacién en Linea para Revistas Cientificas de América Latina, El Ca-
ribe, Espana y Portugal (Latindex)www.latindex.unam.mx.

DEE INSTEIU TODE LALAFRIMONIO CUBIERA &

OBJETIVO

Difundir la riqueza cultural del Estado de Oaxaca, asi como transmitir conocimientos y experiencias que ha incidi-
do en la conservacién y difusion del patrimonio urbano, histérico, arquitecténico y artistico. Se darad prioridad a los
articulos enfocados en el analisis del Patrimonio Cultural del Estado de Oaxaca, teniendo cabida trabajos de otros
estados de la Republica, incluso de otros paises. Esta revista tiene un caracter académico, informativo, sin tenden-
cias de ninguna indole y serd una fuente confiable para estudiantes, catedraticos y publico en general.

BASES

Los articulos deben ser inéditos en cuatro cuartillas
como Minimo y un maximo de ocho. Anexando los da-
tos del autor (sintesis biografica) y contacto.
Estructura: Los textos deberan estar escritos en tama-
Ao carta (Word), letra Arial, 12 puntos, interlineado de
1.5, margenes libres de 2.5 cm de cada lado. Todos los
articulos deberan estar acompanados de una imagen
por cuartilla.

Imagenes: Los articulos Iran acompafiados de 8 image-
nes como maximo, inlcuyendo pie de foto y fuente de
procedencia. La gestidn de los permisos para el uso de
derechos de reproduccion de imagenes corre a cargo
del investigador. Las imagenes se entregan de en archi-
vos independientes del texto, en formato JPEG con una
resolucion de 300 px, tamano postal como minimo.
Referencias bibliograficas: se insertan en el texto si-
guiendo el sistema de citas del The Chicago Manual of
Style (Apellido, afio, paginas). Las fuentes documenta-
les se citan en notas al pie, si se repite una cita de ma-
nera inmediata, se puede usar ibid., se recomienda solo
repetir el nUmero de pagina.

TEMATICA

Itinerario. Informacién sobre las acciones en ma-
teria de conservacion del Patrimonio Cultural
que se estén llevando a cabo dentro del Instituto.

Restauracioén. Articulos o ensayos relativos a la teoria u
obra de esta disciplina, pudiéndose exponer en ejem-
plos reales de obras que se estén realizando en inmue-
bles histéricos y artisticos tanto del interior del Estado
como en el resto del pais.

Arquitectura. Articulos o ensayos referentes a las dife-
rentes manifestaciones de la arquitectura, ya sea por la
época de construccion, estilo arquitecténico y/o natura-
leza constructiva. En esta seccién encontramos la posi-
bilidad permanente de documentar lo que se ha hecho
o esté haciendo en materia de conservacion de la arqui-
tectura tradicional.

Urbanismo. Analisis de las diferentes ramas de la disci-
plina: estudios, historias urbanas, planes de desarrollo y
demas proyectos que inciden o han incidido en los cen-
tros urbanos patrimoniales.

Arqueologia. Articulos o ensayos relativos a la practica

de la arqueologia y sus diferentes ramas o especialida-
des de desarrollo. Se podran incluir trabajos historiogra-
ficos y biograficos de quienes han hecho arqueologia.

Patrimonio artistico (histérico y contemporaneo). Sec-
cion enfocada al andlisis critico de cualquier manifesta-
cién visual con valor estético, simbdlico o cultural y su
impacto dentro de ciertos contextos sociales.

Paisajes culturales. Articulos o ensayos relativos a la
conservacion y divulgacion de los paisajes culturales ur-
banos, rurales, arqueolégicos e industriales.

Patrimonio intangible. Seccion especializa-
da en el patrimonio inmaterial, principalmente
en las manifestaciones culturales como las cos-
tumbres, tradiciones, y expresiones sociales tan-
to del Estado de Oaxaca como del resto el pais.

Patrimonio documental. Seccidon especializada en el
SELECCION

Enviar al Departamento de Estudios Histoéricos e Inves-
tigaciones con la Lic. Erika Sanchez Aragén. Una vez
recibidos los textos con el formato arriba mencionado,
seradn revisados y seleccionados por los integrantes del
Comité Editorial de La Gaceta; en caso de ser acepta-
dos, el area de edicion de este Departamento se pondra
en contacto para trabajar detalles hasta_gue el articulo

ESCANEAR

Escanea la

convocatoria

Carretera Internacional Oaxaca-Istmo Km 11.5, Ciudad
Administrativa, Edificio 3, Tercer nivel, Tlalixtac de
Cabrera, Oaxaca, CP. 68270.

. Tel. 501 5000 ext. 11757

%4 estudioshistoricosinpac@gmail.com



Instituto de Investigaciones Esteticas de la UNAM, sede Oaxaca.
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