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Prélogo: Variantoscopios
Andrés Burbano

Facultad de Arquitectura y Disefio
Universidad de Los Andes

Entre 2005 y 2011, Siegfried Zielinski se dedicé a la construccién de un
instrumento para estudiar el tiempo profundo de las artes, las tecnologias y
las ciencias. Ese instrumento bien podria llamarse variantoscopio, un juguete
filoséfico para observar la variacién de la presencia de los medios alo largo de la
historia; un instrumento que en algunas ocasiones esta calibrado para observar
detalles minudsculos, microscépicos y, en otros casos, estd configurado para
observar fenémenos macro, el multiverso. La versatilidad de dicho artefacto se
explica porque en realidad se trata de una mdquina conceptual y ante todo
metodolégica, que basa su funcionalidad en la interaccién colectiva de saberes,
se difunde a través de un extenso proyecto editorial y se pone en escena gracias
al trabajo expositivo experimental.

Después de proponer conceptos de notable influencia como el de arqueolo-
gia de los medios, y la nocién de tiempo profundo de los medios (Zielinski,
2006), el autor se embarcé en un viaje dentro del concepto de variantologia,
alejandose del rol de autor individual, trabajando de una manera muy diferente
a como lo habia hecho anteriormente. La variantologia puede ser entendida
como una rama de la arqueologia de los medios que se ocupa del estudio de la

Andrés Burbano es doctor en Artes, Medios y Tecnologia de la Universidad de California. Su
trabajo se ha concentrado en la exploracién de las relaciones en los campos de la ciencia, el arte
y la tecnologia. Se ha desempeiado en los &mbitos de la investigacién y la creacion artistica
individual y en equipos multidisciplinarios. Una de las labores del profesor Burbano se ha
concentrado en amplificar los potenciales comprensivos de la perspectiva arqueolégica de los
medios para dar cuenta de las realidades culturales de América Latina en franca conversacion
con otras latitudes.
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variacién de la presencia de los medios en la historia, ya no del origen de las
tecnologias mediales, reconociendo que estas han estado siempre ahi donde
estd la cultura humana (Zielinski & Wagnermaier, 2005).

En cuanto proyecto editorial, se trata de cinco volimenes en inglés y un
volumen en alemdn publicados por Walther Kénig, producto de multiples
seminarios realizados a lo largo de una década, los cuales articulan el trabajo de
diferentes investigadores y artistas. Cada uno de estos encuentros académicos
se recoge en un libro que conjuga conocimientos sobre diferentes épocas y
de diversas geografias. Una de las caracteristicas mas importantes de este
proyecto de seminarios reunidos en libros es la evolucién del contenido de los
volumenes. Los dos primeros se enfocaron en geografias y culturas europeas y
norteamericanas, pero con el paso del tiempo se han expandido ala exploracién
delas relaciones de tiempo profundo en China (vol. 3), el mundo arabe e isldmico
(vol. 4) y la cultura napolitana y mediterranea (vol. 5).

Asipues, uno de los rasgos distintivos mas radicales de este proyecto es que
Zielinski negocia su rol de autor individual para comprometerse de una manera
decidida con la metodologia del didlogo. Es justamente la naturaleza dialégica
de los seminarios y de los libros resultantes el componente fundamental de
este proyecto porque se puede ver al autor no solo proponiendo, sino ante
todo aprendiendo y, por supuesto, ejerciendo uno de sus roles mas fructiferos:
el de provocador intelectual y editor radical que no tiene reparos para vincular
contenidos de diferentes procedencias, de multiples perspectivas y énfasis
incluso incompatibles a primera vista (Zielinski & Fiirlus, 2008). Entre los
colegas de Zielinski en el complejo trabajo editorial de los cinco volimenes
encontramos a investigadores como Silvia Wagnermaier, David Link, Eckhard
Furlus, Nadine Minkwitz, Daniel Irrgang y Franziska Latell.

Hay otra serie de configuraciones de este proyecto intelectual que lo hacen
particular y que es importante sefialar. Por ejemplo, en los cinco volumenes se
destaca la nutrida participacién de autoras que son expertas en campos tan
variados como la historia dela ciencia, de la tecnologia o del arte: escritoras como
Mara Mills, Paola Bertucci, Claudia Schink, Elisabeth von Samsonow, Lioudmila
Voropai, Andrea Hacker, Oksana Bulgakowa, Alla Mitrofanova, Yasmin Haskell,
Francesca Bray, Mareile Flitsch, Dagmar Schifer, Almut Shulamit Bruckstein,
Irit Batsry, Laura U. Marks, Rosa Barba, sin excluir el trabajo de la traductora
Gloria Custance, entre muchas otras. Sin duda, esto representa una oportunidad
importante para leer autoras que tienen una perspectiva diferente a la
masculina. Un caso llamativo es el de Arianna Borrelli, historiadora y filésofa
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especialista en el campo de la filosofia natural y la ciencia moderna, quien
ha escrito una contribucién en cada uno de los cinco volimenes que constituyen la
serie, lo que muestra la diversidad y profundidad del trabajo realizado por esta
investigadora; sus ensayos abordan temas como la notacién matematica, la
neumdtica o la cristalogia en diversos contextos culturales.

Por si lo anterior no fuera una combinacién ya suficientemente rica y
compleja, es importante sefialar también la importancia dada a los artistas
en los seminarios y las publicaciones. Artistas de la talla de David Link, Ingo
Gunther y Rosa Barba han hecho importantes aportes que nutren el corpus
de la variantologia con ensayos escritos desde una perspectiva creativa. En
otros casos, como en el volumen 5, los pioneros de la animacién -y dos de
los cineastas experimentales mas apreciados del presente-, los hermanos
Quay, fueron los disefiadores del libro. Lo anterior muestra que la negociacién
propuesta con las artes es también operativa y no solo se refiere al contenido,
es decir, cumple un papel fundamental en la parte metodoldgica (Zielinski &
Fiirlus, 2011).

Es extrafio que la propuesta de una variantologia de los medios y, en general,
delarelacién entre artes, ciencias y tecnologias en su tiempo profundo no haya
tenido mas impacto en los medios intelectuales del sur; esto quizas obedece
a que, al no ser el trabajo de un autor individual sino de un editor de libros,
la figura de la autoridad queda eclipsada por la colectividad. En realidad, este
procedimiento colectivo hace resonar y convocar el trabajo de muchos gruposy
colectivos de las ciencias y las artes que han hecho contribuciones importantes,
como es el caso de Guerrilla Girls en el contexto estadounidense y, unas décadas
antes, el grupo de matematicos franceses Bourbaki.

Otra manera de ver el proyecto de variantologia es como una versién de
la arqueologia medial que orgdnicamente busca respuestas a las preguntas
poscoloniales y decoloniales. En varios de los eventos sobre historia de los
medios, desde hace algunos afios se viene planteando una pregunta de manera
recurrente: ;co6mo seria posible hacer una historia de los medios que no sea
eurocéntrica y que evite las extensiones generalizadoras de una cultura global
resultantes de la distincién entre desarrollo y subdesarrollo? En ese sentido,
el proyecto variantolégico es una manera de cuestionar el eurocentrismo y de
abrir las puertas a conocimientos y tradiciones tecnolégicas diversas, variadas,
extrafas e incluso inexplicables. A este respecto, el libro quinto cierra con un
interesante manifiesto para la creacién de un Instituto de las Modernidades
del Sur, es decir, de los multiples sures: del sur de Europa, el de la cultura
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mediterrdnea, pero también el de las culturas del Atldntico, del sur de las
Américas; en dicho texto se interroga la frase de Hegel “la historia del mundo
no es otra cosa que el progreso de la conciencia de la libertad” (Zielinski
& Fiirlus, 2011: 521).

El campo no esté del todo cerrado. En el contexto de ISEA 2010, en Rurh,
con Andreas Broeckmann como director general, un panel sobre Variantologia
Latina fue propuesto y llevado a cabo. Ponencias de investigadores como Karla
Jasso, sobre el imaginario novohispano, y de Domingo Ledezma sobre la historia
natural de Nieremberg, oficiaron como farmaco, antidoto y medicina para una
relectura critica de los escritos de Hegel sobre América. El panel no estuvo
exento de tensiones y de cuestionamientos; lastimosamente, esas discusiones
no han sido objeto de publicacién, aparte de las Memorias de ISEA 2010.

X X %

Eltitulo de este prélogo estd escrito en plural; sin embargo, hasta ahora solo he
hablado de un variantoscopio, en cuanto instrumento para estudiar los tiempos
profundos de las artes, las ciencias y las tecnologias. Es aqui donde es necesa-
rio presentar el segundo, el variantoscopio producto del trabajo de investigacién
de Mauricio Vasquez, profesor de la Universidad EAFIT en Medellin, Colombia.
Su pesquisa parte originalmente del proyecto Diserio transmedia para experiencias
de apropiacion de archivos culturales® el cual ha ido evolucionando a lo largo del
tiempo en una serie de iniciativas que el autor realiza entre América Latina
y Esparfia en torno a la época barroca y la época de la Independencia. Como
veremos, su propuesta esta vinculada de manera decidida con la variantologia
tanto en lo conceptual como en lo metodoldgico, agregando ademds un
componente importante, que es el aspecto pedagdgico.

El primer texto que Vasquez public6 sobre el tema, que le dio visibilidad
como autor en el campo, fue “Variantologia de lo transmedial entre Espafia
y Latinoamérica: espectdculos publicos e hibridacién mediatica en los si-
glos XVIII y XIX”, que fue incluido en 2018 en uno de los dos nameros especiales
dedicados a la arqueologia de los medios en la revista Artnodes editada por Pau
Alsina en la Universitat Oberta de Catalunya, en Barcelona. Es sintomético ver
la importancia de la recepcién de la arqueologia de los medios en el contexto

! El proyecto de investigacion Disefio transmedia para experiencias de apropiacion de archivos
culturales (codigo 828 - 000049), es financiado por la Vicerrectoria de Descubrimiento y Creacién
de la Universidad EAFIT y se desarrolla en el marco del Doctorado en Disefio y Creacion de la
Universidad de Caldas.
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latino, a tal punto que la revista recibi6 tantos envios de articulos de calidad
sobre el tema que los editores decidieron hacer no uno sino dos numeros es-
peciales dedicados a la arqueologia de los medios. En la introduccién de la
revista, Pau Alsina, Ana Rodriguez y Vanina Hofman describen la variantologia

en los siguientes términos:

Zielinski aborda la arqueologia de los medios como una “practica de
resistencia” contra aquello que percibe como una uniformizacién cre-
ciente de la cultura de los medios [...]. Esta aproximacion que indaga en
practicas no reconocidas -y no cooptadas— por el mainstream audiovisual/
artistico se conoce como la linea variantoldgica [...] o anarqueolégica,
dentro del campo de la arqueologia de los medios. En su proyecto de
investigacién Variantology/Archaeology of the Media y los talleres y pu-
blicaciones asociadas, Zielinski, su equipo y los participantes se centran
en proyectos que surgen en tiempos pasados, en zonas geopoliticas
despreciadas y, sobre todo, desconocidas en la historia del arte de los
medios. La variantologia se distancia de la mirada eurocentrista que
domina gran parte [de este campo de la arqueologia de los medios], y ha
calado con especial intensidad en la aportacién que desde Latinoamérica

se realiza a este terreno del conocimiento (2018: 5-6).

En el ensayo publicado en dicho nimero, Visquez se compromete con el
estudio amplio de lo que se podria denominar espectaculos transmediales y de
juguetes filos6ficos entre los afios 1794 y 1883, entre los que se pueden encontrar
teatros mecdnicos, estereoscopios, panoramas, fantasmagorias y publicaciones
experimentales realizados en paises como Argentina, Cuba, El Salvador, Espatfia
y Venezuela (Vasquez, 2018). Estos son vistos como una encarnacién temprana
de los conceptos de intermedia y de transmedia, mostrando la extensa presen-
cia de dichas ideas en la historia de los dos continentes. Su trabajo est4 guiado
por la interaccién con los profesores Isidro Moreno, en Espafia, y Felipe César
Londofio, en Colombia, quienes sin duda alguna han sido guias fundamentales
en el proceso de investigacion, justamente en el momento en que es preciso
articular los estudios del sur de Europa y de los del sur de las Américas.

En el tiempo reciente, Vasquez ha desarrollado, en conjunto con un
grupo activo de estudiantes de la Maestria en Comunicacién Transmedia del
Departamento de Comunicacién Social de la Universidad EAFIT, un proyecto
pedagdgico singular el cual consiste en hacer un retrato de la fiesta barroca
entre los siglos XV1y XIX. Esta celebracién de origen colonial estaba constituida

por una serie muy amplia de practicas escénicas, espaciales y artefactuales que
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resultan familiares a la variantologia de los medios puesto que, temdtica y
operativamente, hacen referencia a fenémenos mecanicos, 6pticos y escénicos
descritos por pensadores como el mallorquin Ramén Llull (1232-1315) o el
aleman Athanasius Kircher (1602-1680). Algunos de los tépicos expuestos en
los nueve capitulos del presente libro son: la curaduria del programa de la fiesta
barroca, los jeroglificos, la arquitectura temporal, los carros alegéricos, el teatro,
los gabinetes dépticos, los espectaculos de variedades, las fantasmagorias y las
sesiones de espiritismo. Este tipo de investigacién es completamente relevante
el dia de hoy porque Colombia y buena parte de América Latina fueron fundadas
como producto de la Contrarreforma, y este fue en buena medida un proceso
instrumental, un proceso profundamente mediatico que es necesario diseccionar
y discutir, para conocer y decolonizar (Mignolo, 2003).

Para concluir, quisiera manifestar el enorme respeto por la manera como fue
construido este libro, mediante un trabajo pedagdgico y un ejercicio dialdgico
con estudiantes; esto muestra que el modelo de seminarios que se traducen en
publicaciones es un método fértil en lo metodolégico, y calza como un guante
alos propésitos de investigacién de Vasquez, quien es también un dinamizador
de colectividades y de comunidades académicas situadas. En este punto quiero
reconocer el trabajo de las escritoras y los escritores del libro, quienes aportan
la sustancia y la energia a la publicacién, estos son: José Luis Acosta, Maria
Camila Borras, Manuela Gonzalez, Isabel Cristina Castafio, Alejandro Gémez,
Juan Felipe Mejia, Natalia Moreno, Angela Tobén, Angela Maria Salazar, Deicy
Johana Pareja, Juan Gabriel Jaramillo, Manuel Alejandro Valencia, Estefania
Jiménez, Nicolds Arbeldez, Alejandra Henao, Manuela Recio, Paula Andrea
Alvarez, Ana Maria Bolivar, Ximena Flérez, Kelly Marcela Velasquez, Sara Me-
lissa Gallego, Elizabeth Montoya, Jeniffer Ballestas, Valeria Zapata, Ana Isabel
Restrepo, Johny Galvis, Alejandro Agudelo, Johan Sebastidn Morales, Da-
niel Garciatoro, Andrés Naranjo y Juan Fernando Jaramillo.

Mi aporte ala publicacién ha sido tan solo el de facilitador, el de propiciar el
encuentro entre Zielinski y Vasquez con el objetivo de que los dos variantoscopios
se unan temporalmente en este libro, y asi se puedan visualizar los objetos en
estéreo, como cuando se puede ver un mismo fendémeno a través de dos lentes
simultdneamente. En dicha operacién, como en un microscopio bifocal, en un
estereoscopio, o en unos binoculares, la imagen gana en tridimensionalidad,
una visién estereoscdpica, del mismo modo en que un sonido estereofénico nos
permite apreciar las cosas en su verdadera profundidad (Burbano, 2007).

12 Imaginacién medidtica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

Referencias

Alsina, Pau, Ana Rodriguez y Vanina Y. Hofman (2018), “El devenir de la arqueologia
de los medios: derroteros, saberes y metodologias”, Artnodes, Barcelona, num. 21,
disponible en: https://doi.org/10.7238/a.v0i21.3251.

Burbano, Andrés (2007), Siegfried Zielinski: Genealogias, vision, escucha y comu-
nicacién, Bogotd, Ediciones Uniandes.

Mignolo, Walter D. (2003), The Darker Side of the Renaissance: Literacy, Territoriality,
& Colonization (2.2 ed.), Ann Arbor, University of Michigan Press.

Véasquez Arias, Mauricio (2018), “Variantologia de lo transmedial entre Espafia 'y
Latinoamérica: espectdculos publicos e hibridacién mediatica en los siglos XVIII
y XIX”, Artnodes, Barcelona, nam. 21, disponible en: https://doi.org/10.7238/a.
v0i21.3189.

Zielinski, Siegfried & David Link, eds. (2007), Variantology 2: On Deep Time Relations
of Arts, Sciences and Technologies, Colonia, Walther Konig.

Zielinski, Siegfried & Eckhard Fiirlus, eds. (2008), Variantology 3: On Deep Time -
Relations of Arts, Sciences and Technologies in China and Elsewhere, Colonia, Walther
Koénig.

Zielinski, Siegfried & Eckhard Firlus, eds. (2010), Variantology 4: On Deep Time
Relations of Arts, Sciences and Technologies In the Arabic-Islamic World and Beyond,
Colonia, Walther Kénig.

Zielinski, Siegfried & Eckhard Fiirlus, eds. (2011), Variantology V: Neapolitan Affairs,
Colonia, Walther Konig.

Zielinski, Siegfried & Silvia Wagnermaier, eds. (2005), Variantology 1: On Deep Time
Relations of Arts, Sciences and Technologies, Colonia, Walther Kénig.

Zielinski, Siegfried (2006). Deep Time of the Media: Toward an Archaeology of Hearing
and Seeing by Technical Means (trad. Gloria Custance), Cambridge, MA., MIT Press.

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 13






Imaginacion mediatica en Hispanoameérica

Variantologia de lo transmedial entre los siglos xvi y xix
Mauricio Vdsquez Arias
oe

En nuestras disertaciones, esfuerzos investigativos y proyectos, como
comunidad de practica vinculada a la Maestria en Comunicacién Transmedia
de la Universidad EAFIT, hemos venido insistiendo en la necesidad de ampliar
los marcos a partir de los cuales pensamos y hacemos, en clave de convergencia
de medios, las exploraciones en torno ala nocién de intermedialidad transmedia.

Buena parte de los referentes con los que se ha instalado una especie de
canon transmedial se han configurado a partir de culturas, 16gicas de produccién
y financiacién que no se corresponden con nuestras realidades, al igual que las
metodologias de disefio y los marcos interpretativos. No significa esto que deban
desconocerse o rechazarse, sino, por el contrario, que deben ser consideradas
en un marco mas amplio de investigacién y creacién que les den su valor relativo
y su peso en funcién de ciertas condiciones especificas de produccién cultural.

De alli que, en la admisién de que las teorias no surgen de la nada y de
que los contextos se convierten en una excelente oportunidad para pensar con
otras miradas, nos vimos en la obligacién de iniciar una expedicién arqueoldgica
por la historia de la imaginacién medidtica en Hispanoamérica o, para ser mas
precisos, emprender, en términos de Siegfried Zielinski (2005), una variantologia
delo transmedial que recorriera las historias de la convergencia y las relaciones
intermediales en los archivos de nuestra regién, entendida en el sentido
amplio de los entramados que permitieron diversidad de flujos entre América
Latinay Espafia, evitando caer en los extremos decolonialistas que afirman las
esencias étnicas como eje de cualquier actividad interpretativa, o enlas visiones
hegemonistas que se pliegan a las historias oficiales sin distancia alguna ni

perspectiva critica.
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De este modo, el presente volumen recoge dos afios de trabajo continuo
de un grupo de estudiantes y profesores atraidos por los descubrimientos
resultantes de un recorrido por los entresijos de la historia oficial de los
medios, evadiendo sus teleologias y trayectorias preconfiguradas, esas en
las que pareciera que todos los caminos condujeran a Hollywood y a Sillicon
Valley o, cuando mds, a la BBC o al sistema de creacién cultural del anime y el
manga japoneses, para optar por aventurarnos, mds bien, a la exploracién de
los margenes de dichas historias. Margenes poblados por encuentros entre
artes, tecnologias y entretenimiento popular y, sobre todo, por actos inéditos
de imaginacién mediatica gestada en las trayectorias culturales que conectaron
histéricamente a Espafia y América Latina durante el Barroco y la modernidad.

Pareciera, luego de esta aventura, que no es posible pensar del mismo modo
las1égicas y posibilidades de la convergencia y la intermedialidad; que es posible
hablar de muchas mas formas de encuentro y entrelazamiento de medios y, por
estavia, de muchas mds historias que necesitan contarse rigurosamente; que es
posible entender el lugar relativo, pero no dominante, de la revolucién digital en
relacién con una idea ampliada de convergencia; que tenemos claves sembradas
en nuestra memoria cultural que requieren nuevas visitas y reinterpretaciones
en clave inter- y transmedial. Es a este conjunto de cuestiones a las que responde
nuestro esfuerzo, primero arqueolégico y luego variantolégico de la imaginacién
medial en Hispanoamérica.

Este ejercicio es el resultado de evitar las corrientes dominantes de la
explicacién histérica de la comunicacién y sus tecnologias, que ha indagado
bien sea por los relevamientos entre oralidad y escritura o por las maneras en
las que los meandros de la historia de la visualidad se entretejen para dar lugar
a lo cinematografico y a lo audiovisual. Cabe aclarar que ninguna de esas dos
trayectorias fue pretendida en este esfuerzo.

Pero antes de dar paso a los sumarios que preludian nuestro ejercicio, es
necesario precisar los supuestos, perspectivas y conceptos que lo soportan. En
primer lugar, la perspectiva de la arqueologia de los medios y su concrecién en la
variantologia y, en segundo lugar, la nocién de imaginacién mediatica; para,
finalmente, mostrar cémo tales orientaciones nos condujeron al &mbito de la
fiesta barroca hispanoamericana y de los juguetes filoséficos, dispositivos y
espectaculos intermediales en el siglo XIX.
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De la arqueologia a la anarqueologia y la variantologia

Tres momentos tedricos delimitan el punto de vista arqueolégico en el abordaje
de la historia de los medios: el primero se deriva de las objeciones planteadas
por Nietzsche a la historia de la moral; el segundo se vincula a la interpretacién
de dicha perspectiva por parte de Michel Foucault; y el tercero es el resultado de
la apropiacién y elaboracién de estas nociones por Siegfried Zielinski en el
marco de una historia profunda de los medios, asi como de las derivas de esta
provocacién en el contexto latinoamericano. Abordemos brevemente lo central
de estos planteamientos para entender el talante propio de una perspectiva
arqueoldgica.

La pregunta por la procedencia de la moral vigente suscita en Nietzsche
(2005) la necesidad de intentar un camino distinto al de admitir sin cuestio-
namiento alguno los valores al uso de las religiones de su época o los a priori
filoséficos provenientes de diversas tradiciones (entre ellas la kantiana). La
visién genealdgica procura una interpretacién que cuestiona el caracter absoluto
de lo que se admite como principio (en términos conceptuales) y como origen
(en términos histdricos). Esto, indagando por el contexto y las interpretaciones
posibles de las condiciones de invencién de una cuestién humana dada. En palabras
de Nietzsche: “Esto fue suficiente para que, desde el momento en que se me
abrié tal perspectiva, yo buscase a mi alrededor camaradas doctos, audaces y
laboriosos (todavia hoy los busco). Se trata de recorrer con preguntas totalmente
nuevas y, por asi decirlo, con nuevos ojos, el inmenso, lejano y tan recéndito
pais de la moral” (2005: 28-29).

La extrapolacién del modo nietzscheano de abordar la cuestién moral
constituyé el punto de partida —con diferencias y criticas— de la arqueologia
del saber (Foucault, 1984). Esta tltima recoge el intento no teleolégico de
abordaje de los asuntos histéricos, es decir, la apuesta por evitar la fijacién
de puntos de llegada en la progresién hacia un fin determinado; sin embargo,
difiere respecto ala visién nietzscheana en que evita a toda costa la interpretacién
como mecanismo de elaboracién (Foucault, 1984: 227).

En su ensayo “Nietzsche, la genealogia, la historia”, Foucault (1980) resalta
el valor del esfuerzo genealégico por buscar en una cuestién histérica dada la
procedencia en lugar del origen, las emergencias en lugar de las continuidades,
y desmitificar la herencia como un proceso acumulativo y de posesién de un
lugar comin al que van y del que provienen las cosas, para afirmar, en cambio,
lo heterdclito de las formaciones discursivas y las discontinuidades vinculadas
aello:
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La genealogia no pretende remontar el tiempo para restablecer una gran
continuidad por encima de la dispersién del olvido. [...] Nada que se
asemeje a la evolucién de una especie, al destino de un pueblo. Seguir la
filial compleja de la procedencia, es al contrario mantener lo que pasé en
la dispersion que le es propia: es percibir los accidentes, las desviaciones
infimas -o al contrario los retornos completos—, los errores, los fallos de
apreciacién, los malos calculos que han producido aquello que existe y es

vélido para nosotros (Foucault, 1980: 13).

La arqueologia, por su parte, se centra en lo que los hombres han dicho
(Foucault, 1984: 233). A diferencia de la historia de las ideas, se concentra
en los discursos en cuanto préicticas que obedecen a unas reglas y como
manifestaciones especificas que eluden la progresién de las simples ideas de
las ciencias (Foucault, 1984: 233-234).

Siegfried Zielinski, Jussi Parikka y Erkki Huhtamo, apoyados en los
planteamientos de Foucault, asi como en las ideas de pensadores ya clasicos en
los estudios mediaticos, como Marshall McLuhan, Friederich Kittler y Tom
Gunning, instalan un modo de aproximarse a la historia de los medios que se
caracteriza por evitar los modelos universalizantes de progreso tecnoldgico
para explorar, en contraste, rutas poco visitadas por las corrientes principales
con las cuales se ha contado la historia de la tecnologia y de los medios; al
alternar las visiones del pasado con la construccién de futuros posibles, por
medio del reconocimiento de diversas culturas mediaticas, la via que inauguran
permite “[...] descubrir cosas nuevas, sorprendentes, en lo viejo” (Zielinski,
2011: 4).

Dichas trayectorias abren nuevos caminos para el estudio de las cuestiones
asociadas a tépicos como: a) las transformaciones de los esquemas perceptivos
y sensoriales a lo largo de la historia; b) la consideracién de las mutaciones de
las tecnologias de la memoria y el pensamiento; y ¢) lo que Zielinski denomina,
ya no solamente como una historia de lo audiovisual ni de lo cinematografico,
sino como una exploracién profunda de la audiovisién en sus multiples
manifestaciones (Zielinski, 1999).

A diferencia de la arqueologia foucaultiana, la arqueologia de los medios
se ocupa de las materialidades y las practicas, ya no solo discursivas, sino de
exteriorizacién y objetivacién del phylum técnico, mediante el cual se instituye
toda una multiplicidad de c6digos perceptivos y configuraciones sensoriales, asi
como formas de memoriay escenarios de socializacién, diversién y aprendizaje.

Este modo de asumir las culturas medidticas rompe con las distancias
supuestas entre la comunicacién arcaica, la industrial y la digital, y le confiere
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un lugar relativo al énfasis creciente por —y al intento de restringir- ideas como
las de convergencia, interaccién y virtualizacién de los fenémenos mediales
surgidos en el contexto de la era digital. De este modo: “No interesa idear
modelos universalizantes para el progreso tecnolégico, sino experimentar con al-
ternativas e ideas extravagantes; excavar nuevos caminos que se encuentran
fuera de la corriente principal” (Parikka, 2012: 1-2, mi traduccién).

Pero més que un modelo interpretativo o una metodologia, la arqueologia
de los medios es un campo de interseccién que conecta descubrimientos
procedentes de campos muy diversos —mds alld de una disciplina concreta-,
como la historia de la magia natural y el arte de la memoria (Bruno, 1973;
Yates, 2005), los estudios sobre los espectédculos publicos (Altick, 1978) y las
fiestas populares (Sanchez, 2002), la investigacién sobre los c6digos perceptivos
(Crary, 2008) —entre los que se encuentran categorias tedricas tan potentes y
controvertidas como la sinestesia (Herndndez, 2013)-, las trayectorias dibujadas
por los instrumentos (a medio camino entre la ciencia y el entretenimiento), o
losjuguetes filoséficos (Hankins y Silverman, 1999) y sulugar en la organizacién
de gabinetes de distinto tipo (de curiosidades, épticos, de fisica experimental).

Al mismo tiempo, el carcter indisciplinado de la arqueologia convierte
los archivos y anaqueles del desarrollo tecnolégico —constituidos tanto por su
materialidad, como por las huellas documentales que soportaron su disefio
y concepcién- en un repertorio disponible para la creacién de especticulos,
eventos y situaciones, y como un insumo para las artes mediales en su sentido
mas amplio.

En esta direccién, y para diferenciar la arqueologia foucaultiana del ejercicio
combinado de investigacién y creacién, Zielinski antepone el prefijo an para
hablar mas precisamente de una anarqueologia. En palabras del autor: “El mio
no es un estudio filoséfico —esta anarqueologia de los medios es una coleccién
de curiosidades”, a lo que agrega: “Llamo curiosidades a ciertos hallazgos en
la extensa historia de la vista, la escucha y de sus combinatorias a través de
medios técnicos [...]. Es en ese sentido que me refiero a ciertas atracciones,
sensaciones, eventos o fenémenos que causan agitaciéon y capturan nuestra
atencién” (Zielinski, 2007: 93).

Esta variacién, que se enfoca en las curiosidades, en cuanto ntcleo de las
indagaciones anarqueoldgicas, supone un sello particular que se concentra en
la fascinacién del descubrimiento —a veces logrado por la busqueda sistematica,
a veces fortuito—, guiado por la intuicién y motivado por la alegria de quien
abre a través de las puertas del pasado nuevas posibilidades de creacién para
el presente.
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Dicho en otros términos, la anarqueologia de los medios es el resultado
de la ampliacién de la arqueologia foucaultiana a otros dominios de la cultura
material signados por su funcién expresivo-comunicativa, que no renuncia ala
felicidad del descubrimiento y la fascinacién con el hallazgo de otras herencias
y otras procedencias en relacién con las culturas mediaticas actuales.

Es de este modo como el arquedlogo de los medios toma para su practica
los modos de proceder del anticuario, del coleccionista y, quiza también, del
curador,? que se sirven de hallazgos intencionados o fortuitos orientados a fines
no solo tedricos, vinculados con actividades de naturaleza especulativa, sino
ademds para propésitos conectados con las artes: la creatividad en el horizonte
de instituciones académicas, al igual que de aquellas cuya funcién es preservar
y dinamizar las memorias culturales, y que establecen vinculos estrechos entre
la funcién conservadora de las instituciones publicas de la memoria (museos,
bibliotecas) y las de experimentacién y dinamizacién de los laboratorios de
medios.

Este espiritu recrea, en un nuevo contexto, y con otras herramientas, lo
que, en la historia de la audiovisién, uno de los intérpretes de la obra de Wentzel
Jamitzer (gedmetra empefiado en dar forma escultérica alos sélidos platénicos)
identifica con una suerte de manierismo técnico o manierismo constructivista,
a saber, una actitud que si bien se remonta a los principios abstractos, es capaz
de “[...] hacer cantar las flores, atribuir colores a los sonidos, construir el jardin
laberintico, transformar el paisaje en personaje y, reciprocamente, construir la
maquina de leer, la maquina de dibujar [...]” (Flocon, 1993: 39).

O, de otro lado, lo que advierte José Maria Diaz de Bustamante como
el quiebre con la idea aparentemente homogénea del humanista erudito,
concentrado en el ejercicio puramente especulativo. En su comentario al Ars
Magna Lucis et Umbrae de Atanasio Kircher (2000 [1645]), Diaz afirma a este
respecto que: “El Humanismo que nosotros vemos hoy como algo homogéneo
y sin fisuras, abarcaba preocupaciones muy diferentes y era, en general, un
movimiento de lo que nosotros podriamos llamar ‘aficionados entusiastas’ en

lugar de investigadores o docentes profesionales” (Diaz, 2000: 21).

2 Respecto a esta coincidencia es bien conocido el caso de Erkki Huhtamo quien, en paralelo
con el desarrollo de su trabajo académico lllusions in Motion: Media Archaeology of the Moving
Panorama and Related Spectacles (2013), se empefid en constituir un archivo con imagenes y
documentos relativos a las tecnologias visuales, al igual que una amplia coleccion de dispositivos
de visionado que exhibe y explica en YouTube (https://bit.ly/2CHcVRn).
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En este sentido, la arqueologia de los medios bien podria servir de
Novum Organum, al mejor estilo de Bacon, para una progenie emergente
de humanistas, que nosotros denominamos intermediales,® a mitad de camino
entre las humanidades modernas y las digitales. Un tipo de humanidades que,
frente a la hiperespecializacién, mantiene una actitud asociada a cierto tipo de
diletantismo similar al

humanismo de raiz renacentista: éste era un fenémeno polifacético
que comprendjia los intereses de una notable variedad de personas de
muy diversa fortuna y con aficiones que iban del puro anticuariado y la
obsesién con coleccionar lo que fuera, hasta llegar a los que se movian
por obsesiones eruditas, predilecciones o fobias literarias que desea-

ban crear ciencia en el mejor estilo clasico (Diaz, 2000: 21).

Asi, en una légica que podriamos denominar retroprogresiva (Paniker,
2008), la arqueologia de los medios vincula el poder de los archivos con la potencia
delos laboratorios de experimentacién, entendiéndolos como una de las fuentes
y mecanismos institucionales mds propicios para el despliegue del programa
subyacente a la (an)arqueologia de los medios. Para Parikka:

Esto significa atraer la arqueologia de los medios a una zona proximal
con el archivo como sitio clave de la cultura de la programacién digital,
asi como, a través de dicha agenda, acercar las ideas de los estudios
medidticos y ponerlos en relacién con instituciones no académicas
fundamentales, involucradas en la construccién de la herencia cultural
en el marco de la era digital, asi como con el reciente interés por las
humanidades digitales (Parikka, 2012: 15; mi traduccién).

Segun indica Parikka, la arqueologia de los medios aparece como un modo
fundamental en la comprensién de la historia en cuanto construccién mul-
tiestratificada, divergente y plural, cuya “solucién es promover la heterogeneidad
delos entornos artisticos y mediaticos por medio del concepto de variantologia”
(Parikka, 2012: 12). Es claro hasta este punto el transito de la idea de genealo-
gia al de arqueologia y de este a la (an)arqueologia de los medios.

Sin embargo, hay un segundo énfasis en esta manera de abordar las culturas
medidticas que es conveniente comentar y es el que se refiere a la nocién de
variantologia. Veamos, en palabras de Zielinski, el planteamiento de esta
transicién o énfasis:

3 Véase revista Co-herencia, volumen 17, nimero 33, julio-diciembre de 2020.
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La an-arqueologia es la metodologia con la cual trabajo. Bajo el concepto
mds amplio de variantologia entiendo la suma imaginaria de todas las
posibles genealogias mediales. Tiene que ver también con una nueva
concepcién de los medios que puede ser resumida como relaciones entre

arte, ciencia y tecnologia (Moller, 2012, pérr. 5).

La idea de variantologia planteada como ampliacién del proyecto de
arqueologia de los medios propone, a grandes rasgos, la exploracién de la
diversidad de historias regionales, las practicas concretas y las transformaciones
tecnoldgicas y sus implicaciones en la configuracién de los dispositivos media-
les como variaciones genealdgicas que abren el registro de posibilidades en el
despliegue de las configuraciones socio-técnico-culturales que enmarcan a las
tecnologias y los medios.

Asi, Zielinski emprende un ambicioso ejercicio de edicién y publicacién de
cinco volimenes consecutivos, con académicos de las mas diversas procedencias,
bajo los titulos de Variantologia (1 a 5), dedicados a la indagacién sobre los
modos regionales especificos de la cultura medial en dmbitos tan disimi-
les como el drabe y el chino, o el italiano, entre otros. Desde esta perspectiva,
Barnaby Dicker plantea que: “La variantologia busca penetrar profundamente,
desentrafiar y mirar mas alld de las tradiciones de pensamiento occidenta-
les, asi como reconsiderar las nociones de tiempo y desarrollo cultural” (Dicker,
2013: 1096; mi traduccién).

Entrecruzando la historia del arte, los estudios de la comunicacién y el
disefio y la historia de las ciencias, la variantologia procura un horizonte de
exploracién diverso y rico en fuentes que llevaron en su momento a Zielinski, en
compaiiia de Andrés Burbano,* a plantear una variantologia latina en el marco
de ISEA (International Symposium of Electronic Art), como lo evidencian Alsina,
Rodriguez y Hofman (2018: 6). Este esfuerzo prolongado en la investigacién
doctoral de Burbano, titulada Invenciones en los bordes de la historia, se concentrd
en “[...] un ejercicio de mapeo de invenciones, artefactos, técnicas, tecnologias
audiovisuales y computacionales desarrolladas en América Latina o propuestas
por latinoamericanos”, que partié del supuesto variantolégico de que “[...]

no existe un limite respecto a los lugares, espacios, continentes, islas, donde

4 Artista e investigador en el campo de la arqueologia de los medios, profesor del Departamento
de Disefio de la Universidad de los Andes, ademas de colaborador y traductor al espafiol de
gran parte de la obra de Zielinski.
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se puede preguntar o investigar la historia de los medios y las tecnologias”
(Burbano, 2013: 57).

A partir de lo mencionado, Burbano estudia tres figuras latinoamericanas
vinculadas a diversas invenciones, por fuera de los circuitos centrales de las
tecnologias en Occidente: Hércules Florence (Sdo Paulo), quien parece advertir
a la prensa en 1839 sobre la invencién de una técnica de daguerrotipia varios
afos antes de los reportes hechos al respecto en Europa; Guillermo Gonzalez
Camarena (Ciudad de México), quien en 1941 inicia el proceso burocrético para
tramitar una patente de un dispositivo de generacién de imagenes televisivas
a color —esto en medio de las disputas sobre la invencién de esta tecnologia
entre rusos y norteamericanos—; y, por ultimo, José Vicente Asuar (Santiago
de Chile), quien en 1980 disefié un sistema de creacién musical mediante la
microcomputacién (Burbano, 2013: 58).

Esta insinuacién fue particularmente potente para nuestro posgrado y nos
permitié instalar una pregunta que recorrié durante dos cohortes de la Maestria
en Comunicacién Transmedia nuestros cursos inaugurales de ecologia de los
medios y los seminarios de investigacién en narrativas transmedia orientados
en conjunto con el profesor Diego Fernando Montoya, referidos a de qué manera
tuvo lugar en Hispanoameérica la historia y configuracién de un tipo particu-
lar de imaginacién mediatica, aquella vinculada no solamente a la fabricacién
de dispositivos mediales, sino a la combinacién de experiencias, espectaculos
y divertimentos publicos en ldgicas inter- y transmediales. Los atisbos de
respuesta a dicha pregunta recorren el conjunto de capitulos que componen el
presente volumen.

Ahora bien, la relacién entre arqueologia y transmedialidad tiene varios
antecedentes. Por ejemplo, en el trabajo de Scolari, Bertettiy Freeman titulado
Transmedia Archaeology (2014), quienes se ocupan del estudio de tres casos de
narracion sinérgica: Conan el Bdarbaro (Inglaterra), Supermdn (Estados Unidos) y
ElEternauta (Argentina). Para estos autores —aun cuando, desde su perspectiva,

podria extenderse mucho més atrds—:

Una arqueologia de lo transmedial debe comenzar con las producciones
creadas antes de la introduccién del concepto a principios de la década
de 2000 y retroceder, buscando practicas de narracién transmedia en
el pasado. Volver al pasado significa identificar redes textuales, buscar
“fosiles” textuales y reconstruir las practicas de produccién y consumo
(Scolari et al., 2014: 6; mi traduccién).
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El trabajo continuado de Freeman en diversas publicaciones académi-
cas (2014, 2015, 2016, 2018) en las que explora los universos ficcionales
en la naciente industria cultural del siglo XX coincide con la tarea de
mostrar los condicionantes histéricos y las l6gicas situadas de la narracién
transmedial, evitando una comprensién uniforme y homogénea de la misma
y proporcionando indicaciones sobre un conjunto de modelos inscritos en
el 4&mbito de la industrializacién de las comunicaciones en Estados Unidos e

Inglaterra. Freeman propone por lo menos tres modelos en su rastreo:

El primer modelo, que se produjo entre 1900y 1910, conformado gracias
a los principales desarrollos de la industrializacién, ofrecia aventuras
ficticias maravillosas para que el publico las siguiera a través de diversos
medios, pero fracasé comercialmente. El segundo modelo, que se produjo
durantelas décadas de 1920y 1930, fue impulsado por la creciente cultura
de consumo; a menudo este tuvo éxito comercial, aunque fragmentando
los mundos narrativos en versiones que competian entre si, y que no
lograron atraer al publico a consumirlas [...]. El tercer modelo, por su
parte, se produjo entre las décadas de 1940 y 1950, respaldado por las
politicas especificas de regulacién de medios entonces en boga; este
ofrecia tanto rentabilidad como historias transmedia que orientaban al
publico con diversos medios, pero que dependian de las contingencias
de la guerra o que operaban al margen de las industrias (2016: 8; mi

traduccién).

En un nuevo esfuerzo, Freeman, en compariia de Camilo Tamayo y Esteban
Morales, intenta una aproximacién arqueolégica de lo transmedial a la realidad
latinoamericana, para dar cuenta de formas identitarias y mestizas desplegadas
en varios proyectos de narracién transmedia, en los &mbitos tanto de la ficcién
como de la no ficcién, desde la segunda mitad del siglo XX (2018: 8). Estos
autores insisten en el valor politico y en la importancia de un abordaje con
contexto cultural —ya no solo econémico- de la narracién transmediatica.

Con esto en mente, e impelidos por la potencia de las historias de
combinaciones mediales en Hispanoameérica, intentamos abordar en un nuevo
embate las practicas, la documentacién y las referencias en un conjunto de
fenémenos de hibridacién de formas expresivas, artes mecdnicas y mediales,
considerando al menos tres variaciones posibles en relacién con los intentos
de historizacién de la narracién transmedia, contenidos en los esfuerzos
arqueoldgicos antes mencionados, y que pueden sintetizarse en los siguientes

aspectos:

24 Imaginacion mediatica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

1). Variacién ontolégica: referida a una definicién de transmedialidad en
la que el énfasis especificamente narrativo instalado por Henry Jenkins (2008)
-y reproducido por sus epigonos— es sustituido por una comprensién amplia
de transmediacion (Ellestrém, 2017), y no solo de narracion transmedidtica.

Planteado en estos términos, el fenémeno de la transmediacién se
considera asociado a la configuracién de un complejo sistema de referencias
cruzadas e intersecciones entre diversas formas expresivas y medios, bien
sea por via intertextual, como lo expuso de manera inaugural Marsha Kinder
(1991), o por via intermedial, es decir, considerando alguna de las modalidades
constitutivamente mediales en sus niveles material, sensorial, espaciotemporal
o semidtico, como lo plantea Lars Ellestrém (2010).

Esto implica considerar la transmediacién como un fenémeno amplio
de transferencia de caracteristicas disimiles, no solo de caracter semidtico-
narrativo, entre formas mediales diversas (Ellestrém, 2017: 667). Este cambio
de registro redefine de base aquello que entra en el 4&mbito de considera-
cién de lo transmedial, pues permite aproximarse a fendmenos cuyo énfasis no
estd en la diseminacion de historias (ficcionales o no), sino por ejemplo en el
despliegue de alegorias o en la expresién publica de sentimientos compartidos
(como en el caso de la fiesta barroca hispanoamericana) o en el encadenamiento
de experiencias sensorialmente fundadas y tecnolégicamente mediadas (como
en el caso de los espectaculos publicos de los siglos XVIII, XIX y comienzos
del XX).

2). Variacién temporal: buena parte de los ejercicios de arqueologia de lo
transmedial coinciden con la busqueda de referentes de narracién transmedial
adscritos al periodo de las industrias culturales de la segunda mitad del siglo XX
0, cuando mucho, a comienzos del siglo XX. Esta decisién determina en dichos
estudios un profundo énfasis en las conexiones con los sistemas comerciales y
econdémicos que sustentan el fenémeno de la narracién transmediética.

Para nuestro caso, decidimos extender ese periodo y preguntarnos
por manifestaciones intermediales y formas de transmediacién presentes
en dos grandes manifestaciones: la primera referida a la fiesta barroca his-
panoamericana (que se ubica generalmente entre los siglos XVI y XVIII, con
algunas extensiones al XIX), y otra correspondiente a la proliferacién de
espectaculos publicos y formas alternas de entretenimiento y educacidn,
soportadas en aparatos dpticos, juguetes filoséficos y otros instrumentos a
medio camino entre la cultura popular, las artes y las ciencias, al final del si-
glo XVIII, todo el XIX y una parte del inicio del siglo XX.

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 25



@O DOSTINTAS

3). Variacién de adscripcién cultural y geografica: ademas de lo anterior,
el presente esfuerzo se empefia en explorar las profundas conexiones histéricas
entre Espafia y lo que es hoy América Latina, que se dieron en los periodos
y a partir de los fenémenos antes mencionados, vinculadas a regimenes
identitarios en los que los procesos de transferencia de caracteristicas diver-
sas entre distintos medios se mueven en paralelo con aspectos de orden politico
(el caracter de colonia de buena parte de los territorios de lo que hoy constituye
América Latina) y cultural (la coexistencia de diversas manifestaciones y clases
sociales en experiencias compartidas de colaboracién -y competencia a la vez—
entre clases y paises). Estos aspectos son los méviles que alientan la convergencia
de artes y medios en un contexto distinto de aquel en el que hoy reconocemos
algo tan difuso como las identidades latinoamericanas. Es decir, se trata de
un espacio donde se daban relaciones de vinculacién politica a la vez que de
tension simbdlica entre Espafia y las que en su momento fueran sus colonias,

y que definian de una manera distinta las identidades locales.

En sintesis, en clave de las maultiples y posibles historias mediales que
favorece una visién variantoldgica, reconocimos los potenciales de una explo-
racién de la transmedialidad por fuera del circuito de comprensién semidtico-
narrativa; exploramos mads alla del periodo de conformacién de las industrias
culturales del siglo XX con sus implicaciones econémico-comerciales y su lugar
en la definicién de partida de transmedialidad y convergencia, al margen de las
recientes configuraciones identitarias latinoamericanas a las que se vincula
una comprensién cultural de lo transmedial, para optar, mds bien, por una
arqueologia del campo en América Latina, la cual resulta ser mucho compleja
y diversa seguin se la encuadre en términos espaciales y temporales.

La imaginacidon mediatica: una historia por contar acerca
de las tecnologias de memoria y pensamiento

El abordaje arqueoldgico y, mas especificamente, variantoldgico de las culturas
mediaticas hace caso omiso de las adscripciones y segmentaciones disciplina-
res que suelen efectuarse en ciertos objetos y fenémenos de estudio en cuanto
pertenecientes a lo que concebimos como arte, disefio y comunicacién, o como
historia de la ciencia y la tecnologia. Este aspecto permite que otras categorias
emerjan como clave para la exploracién y el descubrimiento de los modos

especificos de configuracién de nuestras culturas mediales.

26  Imaginacion mediatica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

De este modo, sobre el horizonte de este trabajo aparece dibujado un vector
conceptual: el de la imaginacién mediitica, el cual deja ver una posibilidad
transversal para entender las practicas analizadas en el presente volumen y que
resulta ademds provocativo y prometedor para el desarrollo de nuevos ejercicios
de investigacién.

Conviene mencionar que esta idea aparece timidamente mencionada por
Zielinski en un comentario sobre Atanasio Kircher en el que sefiala de qué
modo: “Sumundo de los medios es un vasto esfuerzo por conciliar los opuestos
bipolares a través de un tercero [...]. La desmesurada imaginacion medidtica del
jesuita se resistié simultdneamente a la limitante funcionalizacién por parte
de las instituciones de la Iglesia catélica” (Zielinski, 2011: 51; las cursivas
son mias).

Asi pues, la imaginacién mediatica se refiere a un tipo de gesto creativo
capaz de concebir, anticipar, fabular o materializar los potenciales expresivos
y los modos de composicién de dispositivos mediales adecuados para ser
dispuestos en un contexto determinado, considerando sus circunstancias y la
situacién perceptiva de cierto tipo de participantes o espectadores.

Dicho en otros términos, la imaginacién mediatica se refiere a una cierta
sensibilidad, a veces individual (como en el caso de algunos de los espectaculos
6pticos descritos en este volumen), a veces social (como en la fiesta barroca),
para el modelamiento de sistemas mediales simples o compuestos; es decir, para
la materializacién de artefactos singulares —o de complejos encadenamientos
de artefactos- en los que se adectian las condiciones materiales y tecnolégicas
para reforzar o ampliar los esquemas perceptivos de los sujetos. Ello, por
medio de diversas formas de afectacién sensorial que se traducen en conjuntos
de vivencias vinculadas al encuentro entre las tecnologias del pensamiento
y la memoria, por un lado, y la disposicién y la sensibilidad de los sujetos
pertenecientes a un contexto cultural e histéricamente situado, por el otro.

Del anterior planteamiento puede derivarse que laimaginacién medidtica se
refiera tanto a la capacidad de prever, proyectar y fabular dispositivos mediales
a través de bocetos, descripciones, relatos o narrativas, cuanto a la astucia e
ingenio para materializar, ejecutar o reinterpretar —a partir de las tecnologias
existentes en una época- elaboraciones propias, contemporaneas o provenientes
de otros sujetos y tiempos gracias a la habilidad humana de transmitir como
memoria no solo los objetos consolidados, sino también los gestos técnicos que

dan lugar a nuevas cadenas creativas.
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Otra dimensién de la imaginacién mediatica implica la habilidad de
orquestar conjuntos mediales existentes, ala manera de una arquitecténica dela
experiencia (Vasquez, 2015), para la provocacién y facilitacién de situaciones,
vivencias, recorridos y exploraciones tanto sensoriales como de sentido.
Esta forma especifica, aunque no de manera exclusiva, recoge las variaciones
histdricas posibles de las practicas de transmediacién, pero poniéndolas al lado
de experimentaciones sinestésicas y de configuraciones intermediales del mas
diverso tipo.

Estas dimensiones de la capacidad humana de distender y exteriorizar
formas diversas de memoria y pensamiento mediante tecnologias desplegadas
sobre el horizonte —bien sea de la palabra, del cuerpo o de las construcciones
mecéanicas, eléctricas, electrénicas o digitales— revelan la potencia ontolégica
de lo imaginario, la cual, valga decirlo, no puede resolverse en la dicotomia
simple entre lo factual y lo ficcional, y mucho menos en la de lo real y lo virtual
(Schaeffer, 2002). De igual manera, es claro desde este prisma que la imaginacién
medial abre un espacio para la produccién social de deseos en la que los medios
operan como catalizadores de valores, ideales y aspiraciones vinculados a una
red de practicas materiales que lo delimitan (Parikka, 2012: 45-49) y que
son dignas de estudiarse bien sea a partir de una variantologia de los medios
efectivamente existentes (Zielinski, 2015), de una arqueologia de los medios
imaginarios (Kluitenberg, 2011; Parikka, 2012) o de una variantologia de lo
inter- y lo transmedial, en la direccién hacia la que encaminamos los esfuerzos

investigativos reunidos en el presente volumen.

La maquina barroca: intermedialidad y convergencia de medios
en el arte festivo y efimero del barroco hispanoamericano

La maquina barroca, una maquina a la vez retérica y poética operada no solo
a partir de la palabra, sino también de la arquitectura, la pintura, el cuerpo
y otras expresiones populares, fue el eje articulador de complejos rituales
celebratorios, funerarios y de ostentacién y negociacién de poderes, en lo que
se denomina como “el sistema atlantico”, esto es, el complejo territorial de
intensos intercambios culturales, tecnoldgicos, politicos y comerciales entre
Espaiia y el por entonces denominado Nuevo Mundo (Minguez et al., 2012:
11), hoy asociado a América Latina.

Dichas méiquinas simbélicas compuestas por arcos, tamulos, catafalcos,
ornatos, estatuaria, entre otros constructos arquitecténicos, emblematicos,
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alegéricosy artisticos, se convirtieron en los ejes articuladores y en el centro del
disefio de complejos programas intermediales que acompariaron las festividades
y eventos de buena parte del mundo colonial en el contexto hispanoamericano,
durante varios siglos.

Segin lo refiere Miguel Zugasti:

La gama de entretenimientos era variada, e iba desde las simples lumi-
narias, fuegos artificiales, mascaradas, saraos, mojigangas, juegos
de sortija, toros y cafias, hasta otras manifestaciones artisticas mas
depuradas como el teatro, certdmenes poéticos o procesiones barro-
cas con profusién de gente engalanada, carros ricamente adornados con
alegorias y poemas alusivos escritos en tarjetas, sin faltar en ocasiones
tableaux vivants con animales o personas disfrazadas. Otras formas
artisticas propias de tales eventos eran las arquitecturas efimeras,
plasmadas en arcos triunfales, piras funerarias o timulos de exequias.
En estos magnos espectéculos se daban mano artes tan variadas como la
poesia, la musica, la pintura, la emblematica, la arquitectura..., aunadas
todas ellas de modo ocasional para expresar publicamente tanto la
alegria (coronaciones, natalicios, entradas de gobernantes...) como

la pesadumbre (muerte de un miembro de la realeza) (2005: 101).

Estas celebraciones y rituales funerarios llegaron hasta nuestros dias por
medio de crénicas y reconstrucciones escritas pobladas de la retdrica celebratoria
o de la lamentacién, pero ademads provistas de ricas descripciones y detalles de
los multiples elementos mediéticos puestos en relacién como también de los
espectaculos y rituales colectivos que incluian ilustraciones, planos y graba-
dos diseminados e intercambiados entre los continentes, como evidencia de la
capacidad intelectual y estética del mundo criollo.

Estas reconstrucciones documentan modos especificos de orquestacién
de oficios y operaciones intelectuales, en funcién de propésitos claramente
delimitados por la vida social y politica de la época, en la que se promovieron,
diseminaron -y también, entraron en crisis— modelos artisticos, literarios
y arquitecténicos merced a una praxis en la que intervinieron de manera
organizada, aunque a veces discrepante, actores de las mds diversas proce-
dencias: gremios, poder clerical y aristocratico, las universidades y los
académicos, poetas, cronistas, pintores, dramaturgos, artesanos, practicantes
de oficios, etcétera, que configuraron una intensa y dindmica actividad de campo
cultural en torno a extensos programas y proyectos creativos que transformaron
los espacios y tiempos de las ciudades del tejido hispanoamericano.
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Toda América, de norte a sur —-Nueva Espafia, Nueva Granada, Lima, Potosi,
solo para citar los espacios de incidencia espafiola mas emblematicos—, fue
atravesada por complejas articulaciones mediales entre arquitectura, pintura,
escultura, poesia y pirotecnia, asi como por olores, sabores y bailes, orquestados
mediante ricos dispositivos experienciales que el barroco instalé como modo

de encuentro colectivo. De este modo:

La fiesta barroca, en Europay en Ameérica, aglutinadora de todas las artes
y transformadora de los espacios urbanos durante el dia y la noche, fue
por definicién efimera, y si ha pervivido su memoria en la actualidad ha
sido esencialmente gracias a las relaciones festivas editadas —muchas

veces con ilustraciones—, en cada ocasién (Minguez et al., 2012: 21).

Para nuestro caso, intentamos penetrar de manera transversal en los
mecanismos, procedimientos y materializaciones creativas y de imaginacién
medidtica descrita en los procedimientos concretos que caracterizaron a la fiesta
barroca hispanoamericana, abordando los ejercicios de curaduria y comisariado
que dieron lugar a los programas simbdlicos en torno a los que giraban las
celebraciones, como lo reflejan en el presente volumen el texto de José Luis
Acosta, Camila Borras, Manuela Gonzalez y Andrés Naranjo. Esta exploracién
da paso al lugar de la emblematica, la elaboracién de jeroglificos y los modos de
diseminacién e hibridacién con otras pricticas contenidas en la contribucién
de Tsabel Castafio, Alejandro Gémez, Felipe Mejia, Natalia Moreno y Angela
Tobén.

Posteriormente se abordan manifestaciones concretas de caracter arqui-
tecténico (Angela Salazar, Deicy Pareja, Juan Gabriel Jaramillo y Manuel
Valencia), y los carros alegéricos (Estefania Jiménez, Nicolds Arbeldez, Alejandra
Henao y Manuela Recio), para llegar finalmente al &mbito del cuerpo y las
manifestaciones teatrales (Paula Alvarez, Ana Bolivar, Ximena Florez y Kelly
Velasquez).

Si bien estas exploraciones no agotan el dmbito de la fiesta barroca,
si alcanzan a delinear los tépicos mas importantes de su funcionamiento
como un complejo dispositivo intermedial y esbozan algunos mecanismos de
transmediacién que alumbran otras comprensiones de estos procesos para el

momento actual.
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Juguetes filoséficos: el entretenimiento y la experiencia como ejes
en la creacion y diseno de dispositivos®

Como se puede apreciar en la tabla 1 (tomada de Wade, 2004), el siglo XIX fue
prolifico en invenciones vinculadas ala éptica y ala indagacién acerca del color,
el movimiento, la visién y la percepcién, desarrolladas en un momento de no
separacién institucional entre fisica y filosofia. La aparicién de estos aparatos se
vincula con el posicionamiento de la ciencia experimental: un modo de conocer
que pasa de la contemplacién a la observacién sistematica y la manipulacién
de fuerzas fisicas.

Tabla 1. Cronologia de instrumentos y juguetes filosoficos del siglo xix

Instrumento/Juguete Inventor Ano Publicaciéon
Crondémetro Thomas Young 1802 1807
Caleidoscopio David Brewster 1816 1819
Taumatropo John Paris 1825 1827
Caleidéfono Charles Wheatstone 1827 1827
Anortoscopio Joseph Plateau 1829 1836
Fantasmascopio Peter Mark Roget 1831 1834
Estereoscopio Charles Wheatstone 1832 1838
Fenaquistiscopio Joseph Plateau 1833 1833
Disco estroboscépico Simon Stampfer 1833 1833
Dzdaleum/Zootropo William Horner 1834 1834
Cronoscopio Charles Wheatstone 1840 1845
Reloj eléctrico Alexander Bain 1840 1852
Pseudoscopio Charles Wheatstone 1852 1852
Telestereoscopio Hermann Helmholtz 1857 1857
Taquistoscopio Alfred Volkmann 1859 1859

Fuente: Nicholas J. Wade (2004), “Philosophical instruments and toys: Optical devices extending
the art of seeing’, Journal of the History of the Neurosciences, vol. 13, nim. 1, p. 110.

> Una primera version de este apartado fue publicada en la revista Artnodes (Vasquez, 2018). El
texto en su versién preliminar, con el contexto, las fuentes y el proceso de escritura, fueron el
punto de partida para la construccién de la segunda parte de este libro dedicada al siglo xix.
Por tal razén, y en congruencia con su origen y lugar en la investigacién, se reproduce con

variaciones y modificaciones respecto a su publicacién original.
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Como indica Wade (2004), Wheatstone, uno de los representantes mas
reconocidos y fecundos de esta corriente de ciencia experimental, creador del
pseudoscopio y el estereoscopio, entre otros inventos, es a quien se le atribuyen
los dos tipos de designacién entonces en boga: instrumentos y juguetes
filoséficos (2004: 107-108).

Tanto Wheatstone como sir David Brewster fueron enféticos al defender las
posibilidades de conectar bellas artes, artes ttiles, entretenimiento y ciencia,
por medio, tanto de sus juguetes filoséficos, como de tratados que reportaban
no solo los principios 6pticos que los animaban, sino que ademas ilustraban su
construccién y sefialaban las posibilidades de uso paralas artes, el espectaculoy
el entretenimiento popular. Asi, por ejemplo, Brewster (1858: 147) expone las
posibilidades del caleidoscopio como una herramienta que podria simplificar
lasactividades de disefio de patrones complejos enlos dmbitos delaarquitectura, la
decoracidn, la joyeria e, incluso, en la elaboracién de alfombras.

Igualmente, en un apartado posterior del mismo tratado, Brewster hace
sugerencias sobre la manera en la que este curioso dispositivo se convertird
en un recurso potente para el entretenimiento popular, que sirve al mismo
tiempo, en sus propias palabras, “para instruir a los jévenes y para sorprender
a los ignorantes” (Brewster, 1858: 154; mi traduccién).

Brewster no es ajeno a las provocaciones sugerentes de las combinaciones
posibles entre proyeccién, movimiento, sonido y efectos caleidoscépicos, de
tal manera que su interés por estas teorias y el espacio que le dedica en su
disertacién va a dar lugar a lo que imagina como “usos posibles del caleidoscopio
para fines de entretenimiento”(Brewster, 1858: 134-147; mi traduccién),
refiriéndose a que las combinaciones de formas y colores derivadas de la
visualizacién caleidoscépica podrian vincularse con piezas musicales concebidas
segun los patrones obtenidos de la visualizacién y, ademads, proyectarse por
medio de fuentes luminicas.

Asi mismo, para Wheatstone (1827) es evidente, en primera instancia, el
uso del término juguete filosé6fico y, en segundo lugar, la combinacién, por un
lado, de actstica y 6ptica® y, por el otro, de demostracién y entretenimiento,
como estrategias para generar curiosidad en los observadores, cuanto para
favorecer los procesos de recordacién. Wheatstone reseria la conexién nominal

5 Este tipo de mixtura mediatica tendra un desarrollo particular bastante sugerente para el
estudio de la intermedialidad, a través de lo que se va a conocer como colorofonia o colour
music (Jameson, 1844). Sin embargo, la exploracion de este lugar mediatico especifico excede
los alcances del presente trabajo.
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con el invento de Brewster indicando, sin embargo, la especificidad técnica de
su artilugio —el caleidéfono- en términos de composicién y funcionamiento.
De este modo, para dar cuerpo a la idea de juguete filos6fico, Wheatstone

plantea que:

La aplicacién de los principios de la ciencia con fines ornamentales y
divertidos contribuye, en alto grado, a hacerlos ampliamente populares;
porque la exhibicién de experiencias llamativas induce al observador a
investigar sus causas con interés adicional, y le permite rememorar sus

efectos de forma mas permanente (1827: 344; mi traduccién).

Estos dispositivos, los experimentos derivados de ellos y las posteriores
aplicaciones en diversos &mbitos —sus usos posibles- son, en la perspectiva de
Crary (2008: 35), la consecuencia de lo que la relacién entre la 6ptica fisiol6gica
y las postimagenes retinianas le legé a la sociedad decimondnica. Esto, a partir
de la exploracién de las posibilidades de la visién periférica, la binocularidad,
entre otros fenémenos, en un momento histérico en el que la cultura se
hacia consciente del papel del cuerpo en la percepcién del mundo sensible,
de la necesidad de establecer conceptos que permitieran dar cuenta de dichos
procesos —incluso medirlos— y de las potencialidades de la experimentacién
lidica con la percepcién.

En este sentido, los juguetes filos6ficos fueron, en cuanto dispositivos,
el resultado de complejos agenciamientos entre las dindmicas de la ciencia
experimental en boga, la imaginacién mediética y las diversas apropiaciones
culturales de los artistas, empresarios y publicos. Las mismas dieron lugar a una
interesante apertura al juego con los sentidos y sus posibilidades en términos
de conocimiento y, a la vez, de entretenimiento, que derivarian en formas de
subjetivacién inéditas hasta ese momento histérico.

Esto no era solo un punto de contacto y transferencia accidental, resultante
del préstamo de ciertos aspectos traidos de un campo a otro, sino mds bien
desarrollos y fabricaciones que tensaban vasos comunicantes entre saberes,
artes y técnicas. De este modo, los dispositivos se convirtieron en auténticas
“maquinas de hacer experiencias” con propdsitos distintos segin su contexto
de apropiacién.

Este transito —el de los juguetes filoséficos a los espectaculos— suponia
un paso de los objetos a sistemas articulados de acuerdo con las 1égicas de los
gabinetes de curiosidades, los gabinetes fisicos, 6pticos o de mdquinas, para

luego integrarse en estructuras mas complejas con actos taumaturgicos de
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artistas némadas que recorrieron toda América provenientes de Espafia y otras
latitudes, para divulgar sus maravillas y sorpresas.

Los diversos autores que se han ocupado de los especticulos 6pticos resaltan
el caracter hibrido de los dispositivos y espectdculos objeto de andlisis; en este
sentido, Varey (1972: 42), refiriéndose a la transformacién del tutilimundi en
el teatrito Gptico o teatrito pintoresco mecanico, advierte la dificultad de definir
estas practicas por situarse por fuera de toda delimitacién reconocible por los

campos académicos establecidos. Asi lo sugiere el autor cuando muestra cémo:

El tutilimundi o mundo nuevo era un entretenimiento analogo, aunque
mds bien callejero. Pero esta diversién rudimentaria se desarrolla conlos
anosy, gracias a expertos técnicos, se inventa el teatrito éptico, o teatrito
pintoresco mecénico, donde el efecto se deriva de escenas en perspectiva,
figuras recortadas y elaborada mise-en-scéne; no son representaciones
de titeres propiamente dichas, aunque a veces se combinaron con ellas
para formar una diversién hibrida, muy dificil a veces de definir (Varey,
1972: 42).

Por su parte, Gémez (2002) anuncia el caricter anémalo de estos espec-
taculos por no estar en clara relacién con los géneros discursivos vigentes y
mucho menos con los cdnones de época, en el caso particular de la comedia de
magia, una actividad performativa en la que se incorporaron con frecuencia
linternas magicas modificadas, fantasmagorias, dioramas, entre otras tec-

nologias escenogréficas propias de tramoyistas. Asi, Gémez sugiere que:

Si bien los efectos visuales y sonoros copardn la atencién del publico
hacia estas obras, por el contrario, la accién narrativa de didlogos pasa
a ocupar un segundo plano: es mas importante ver que oir (sobresalen
los rasgos visuales frente a los literarios). Por tanto, la comedia de magia
puede ser entendida como subliteratura: lo espectacular se antepone al
texto, con lo que las “maquinas” utilizadas interesan mads al espectador

que el didlogo y los propios personajes (2002: 96).

En una linea argumentativa anéloga, tanto Marta Dujovne y Ana Maria
Telesca (1995), como Graciela Montaldo (2016), se refieren a los salones
de vistas, un conjunto de espacios que agruparon juguetes 6pticos, teatros
mecdanicos, autématas y objetos de la mas diversa naturaleza en el contexto
argentino, indicando la manera en que constituyeron un escenario de recepcién
alternativo que no refiia con las formas aceptadas de lo culto, generalmente
asociadas con lo letrado y las formas artisticas canénicas. De este modo,

34 Imaginacion mediatica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

Lo particular de esos espectéculos era que alli, bajo el anuncio de alguna
novedad, habia de todo, objetos que requerian ser vistos y que eran
vistos en un contexto publico: pinturas, panoramas, linternas mégicas,
cuadros, vistas 6pticas y también cuadros de pelo y bordados; también
teatros mecanicos, con autématas, cuadros mecanicos y polioramas,
cuadros vivos e imitaciones de estatuas. En muchos de ellos, como en las
exposiciones de cera, las linternas magicas y panoramas, se destacaban
también las posibilidades educativas para dar a conocer figuras histéricas
y acontecimientos culturales. La novedad mds destacable entonces es
el modo en que se integran la exhibicién y la sociabilidad en la nueva
experiencia del espectaculo (Montaldo, 2016: 81-82).

De otro lado, Fernandez (2006) da cuenta del extrafio caracter de los
dispositivos 6pticos y los especticulos derivados de ellos, situdndolos en
los margenes que conectan el arte con la ciencia; el entretenimiento con la
demostracién; yla educacién con la curiosidad popular, dejandolos, nuevamente,
por fuera de su consideracién habitual como formas de lo precinematogréafico.

Asi, este autor plantea que:

[...] los dispositivos 6pticos [...] son ante todo el producto de un saber
racional acerca de la naturaleza y sus posibilidades, y de ahi una utilidad
que trasciende el mero divertimento, lo que explica que siempre aparezcan
en pie de igualdad con otras tecnologias cientificas en experimentos y
libros de divulgacién, al tiempo que participan del mismo cardcter

espectacular que éstos [...] (2006: 64).

El sefialamiento que sugiere desde varios autores la indeterminacién de un
conjunto de fenémenos mediales que no caben en los moldes de la clasificacién
cultural —usualmente amparados en la diferenciacién entre artes populares,
artes liberales y artes mecanicas—-, dibujaron para nosotros una oportunidad
expedita para intentar una aproximacién inter- y transmedial. De esta manera,
se abordaron cuatro tipos de espectaculo a fin de constatar nuestra intuicién:
los gabinetes dpticos, abordados por Sara Gallego y Elizabeth Montoya; el
espectaculo de variedades, explorado por Jennifer Ballestas, Valeria Zapata e
Isabel Restrepo; la fantasmagoria en su versién espafiola, descrita por Johny
Galvis, Alejandro Agudelo y Sebastidn Morales; y, finalmente, los dispositivos
mediamnicos surgidos en el contexto del espiritismo argentino, descritos por
Daniel Garciatoro y Juan Fernando Jaramillo.

Dejamos pues en manos del lector un ejercicio de despliegue dela curiosidad

por los fenémenos de laimaginacién mediatica en el circuito hispanoamericano,
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con el 4nimo de que sirva de pretexto y provocacién para nuevas indagaciones,
ampliaciones y discusiones sobre las variaciones posibles en las comprensiones
de lo inter- y lo transmedial, a partir de la singularidad de las genealo-
gias regionales y de las formas histéricas de convergencia de medios, artes,
técnicas y practicas expresivas.

36  Imaginacion mediatica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

Referencias

Alsina, Pau, Rodriguez, Ana y Vanina Y. Hofman (2018), “El devenir de la arqueolo-
gia de los medios: derroteros, saberes y metodologias”, Artnodes, Barcelona,
num. 21, disponible en: http://dx.doi.org/10.7238/a.v0i21.3251.

Altick, Richard D. (1978), The Shows of London, Cambridge, Massachusetts, Harvard
University Press.

Brewster, David (1858), The Kaleidoscope: Its History, Theory and Construction: with
Its Application to the Fine and Useful Arts, Londres, Inglaterra, J. Murray, disponible
en: https://goo.gl/hcqHe3.

Bruno, Giordano (1973), Mundo, magia, memoria, trad. Ignacio Gémez de Liafio,
Madrid, Espana, Taurus.

Burbano, Andrés (2013), “Informe del proyecto ‘Invenciones en los bordes de la
historia”, Artnodes, Barcelona, num. 13, disponible en: https://bit.ly/375Kg6r.

Crary, Jonathan (2008), Las técnicas del observador. Visién y modernidad en el si-
glo X1X, Murcia, Espafia, Cendeac.

Diaz de Bustamante, José Maria (2000), “El autor”, en: Atanasio Kircher (2000
[1645]), Ars Magna Lucis et Umbrae. Liber decimus Santiago de Compostela, Esparia,
Universidad Santiago de Compostela.

Dicker, Barnaby (2013), “Variantology”, Art History, Inglaterra, vol. 36, num. 5,
disponible en: https://bit.ly/2piC41t.

Dujovne, Marta y Ana Maria Telesca (1995), “Museos, salones y panoramas: La
formacién de espacios de representacién en el Buenos Aires del siglo XIX”, en: XIX
Cologuio Internacional de Historia del Arte. Arte y espacio, México, D. E., sitio web:
Unam, disponible en: https://bit.ly/2q2FMgh.

Ellestrém, Lars (2010), “The Modalities of Media: A Model for Understanding
Intermedial Relations”, en: Media Borders. Multimodality and Intermediality. Nueva
York, Estados Unidos, Palgrave Macmillan.

Ellestrom, Lars (2017), “Transfer of Media Characteristics Among Dissimilar Media”,
Palabra Clave, Bogotd, vol. 20, nam. 3, disponible en: https://bit.ly/373y4TE.

Fernandez, Luis Miguel (2006), Tecnologia, espectdculo, literatura. Dispositivos dpticos
en las letras espariolas de los siglos XVIII y XIX, Santiago de Compostela, Esparia,
Universidad Santiago de Compostela.

Flocon, Albert (1993), “Prefacio. Jamnitzer: orfebre del rigor sensible”, en: Wentzel
Jamnitzer [1568], Perspectiva corporum regularium, Madrid, Espafia, Siruela.

Imaginacion mediética en Hispanoamérica 37



@O DOSTINTAS

Foucault, Michel (1980), “Nietzsche, la genealogia, la historia”, en: Microfisica del
poder, Madrid, Esparia, La Piqueta.

Foucault, Michel (1984), La arqueologia del saber. México D. E,, Siglo XXI.

Freeman, Matthew (2014), “The Wonderful Game of Oz and Tarzan Jigsaws:
Commodifying Transmedia in Early Twentieth-Century Consumer Culture”.
Intensities: The Journal of Cult Media, Inglaterra, nam. 7, disponible en: https://
bit.ly/2Xplryl.

Freeman, Matthew (2015), “Up, up and across: Superman, the Second World War
and the Historical Development of Transmedia Storytelling”, Historical Journal
of Film, Radio and Television, Inglaterra, vol. 35, num. 2, disponible en: https://
bit.ly/32NvGgv.

Freeman, Matthew (2016), Historicising Transmedia Storytelling, Early Twentieth-
Century Transmedia Story Worlds, Nueva York, Estados Unidos, Routledge.

Freeman, Matthew, Camilo Tamayo y Esteban Morales, eds., (2018), Arqueologia
transmedia en América Latina: mestizajes, identidades y convergencias, Medellin,
Colombia, Editorial EAFIT.

Gomez, Rafael (2002), “La comedia de magia como precedente del espectaculo
filmico”, Historia y Comunicacién Social, Madrid, vol. 7, pp. 89-107.

Hankins, Thomas L. y Robert J. Silverman (1999), Instruments and the Imagination,

Princeton, New Jersey, Princeton University Press.

Hernéndez Barbosa, Sonsoles (2013), Sinestesias. Arte, literatura y musica en el Paris
fin de siglo (1880-1900), Madrid, Espatia, Abada Editores.

Huhtamo, Erkki (2013), Illusions in Motion: Media Archaeology of the Moving
Panorama and Related Spectacles, Cambridge, Massachusetts, MIT Press.

Jameson, D. D. (1844), Colour-Music, Londres, Inglaterra, Smith, Elder and
Company.
Jenkins, Henry (2008), Convergence Culture. La cultura de la convergencia de los medios

de comunicacién, Barcelona, Espafia, Paidés.

Kircher, Atanasio (2000 [1645]), Ars Magna Lucis et Umbrae. Liber decimus, Santiago

de Compostela, Esparia, Universidad Santiago de Compostela.

Kluitenberg, Eric (2011), “On the Archaeology of Imaginary Media”, en: Erkki
Huhtamo y Jussi Parikka, eds., Media Archaeology: Approaches, Applications, and

Implications, Berkeley, California, University of California Press.

38  Imaginacion mediatica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

Minguez, Victor et al. (2012), La fiesta barroca. Los virreinatos americanos (1560-
1808) triunfos barrocos: volumen segundo, Castell6 de la Plana, Espafia, Publicaciones
de la Universitad Jaime I, Las Palmas, Universidad de las Palmas de Gran Canaria.

Moller, Natalia (2012), “Entrevista con Siegfried Zielinski”, sitio web: La Fuga, 14,
disponible en: http://2016.lafuga.cl/entrevista-con-siegfried-zielinski/531.

Montaldo, Graciela (2016), Museo del consumo. Archivos de la cultura de masas en
Argentina, México, Fondo de Cultura Econdémica.

Nietzsche, Friedrich (2005), La genealogia de la moral. Un escrito polémico, intro-
duccién y notas de Andrés Sanchez Pascual, Madrid, Espana, Alianza.

Péaniker, S. (2008), Asimetrias: Apuntes para sobrevivir en la era de la incertidumbre,
Barcelona, Debate.

Parikka, Jussi (2012), What is Media Archaelogy? Cambridge, Massachusetts, Polity
Press.

Sanchez Menchero, Mauricio (2002), “Hacia una historia cultural de las diversiones
publicas. Estudios culturales sobre el juego, la risa y el sobrecogimiento”,
Estudio sobre las Culturas Contempordneas, vol. 13, nam. 26, diciembre, https://
bit.ly/2pphE7e.

Schaeffer, Jean Marie (2002), ; Por qué la ficcion?, Toledo, Espafia, Lengua de Trapo.

Scolari, Carlos, Paolo Bertetti y Matthew Freeman (2014), Transmedia archaeology:
storytelling in the borderlines of science fiction, comics and pulp magazines, Inglaterra,
Palgrave Macmillan.

Varey, John Earl (1972), Los titeres y otras diversiones populares de Madrid, 1758-
1840: Estudio y documentos, Londres, Inglaterra, Tamesis Books.

Véasquez, Mauricio (2015), “Arquitectura de experiencias inmersivas y sistemas
intermediales. Claves para el andlisis y el disefio”, en: Clemencia Ardila, Inke
Gunia y Sabine Schlickers, eds., Estéticas de la autenticidad. Literatura, arte, cine
y creacién intermedial en Hispanoamérica, Medellin, Universidad de Hamburgo y
Fondo Editorial EAFIT.

Vasquez, Mauricio (2018), “Variantologia de lo transmedial entre Espafia y
Latinoamérica: Espectdculos publicos e hibridacién mediética en los siglos XVIII
y XIX”, Artnodes, Barcelona, num. 21, http://dx.doi.org/10.7238/a.v0i21.3189.

Wade, Nicholas J. (2004), “Philosophical Instruments and Toys: Optical Devices
Extending The Art of Seeing”, Journal of the History of the Neurosciences, vol. 13,
num. 1, disponible en: https://bit.ly/2qVmFVc.

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 39



@O DOSTINTAS

Wheatstone, Charles (1827), “Description of the kaleidophone, or phonic
kaleidoscope: a new philosophical toy, for the illustration of several interesting
and amusing acoustical and optical phenomena”, The Quarterly Journal of Science,
Literature and Art, Londres, vol. 23, disponible en: https://goo.gl/z4hihk.

Yates, Frances Amelia (2005), El arte de la memoria, Madrid, Esparia, Siruela.

Zielinski, Siegfried (1999), Audiovisions: Cinema And Television as Entractes in
History, Amsterdam, Holanda, Amsterdam University Press.

Zielinski, Siegfried (2007), “En vez de busquedas en vano, hallazgos fortuitos:
préstamos metodoldgicos y afinidades para una arqueologia de la visién y la escucha
a través de medios técnicos”, en: Andrés Burbano, ed., Siegfried Zielinski: Genealogias,
visién, escucha y comunicacion, Bogota, Colombia, Universidad de los Andes.

Zielinski, Siegfried (2011), Arqueologia de los medios. Hacia el tiempo profundo de la
visién y la audicion técnica, Bogotd, Universidad de los Andes.

Zielinski, Siegfried (2015), “Why and How Anarchaeology and Variantology of
Arts and Media can Enrich Thinking about Film and Cinema. Nine Miniatures”,
en: Alberto Beltrame, Giuseppe Fidotta, y Andrea Mariani, eds., At The Borders of
(Film) History: Temporality, Archaeology, Theories. XXI Convegno Internazionale di Studi
Sul Cinema - XXI International Film Studies Conference, Udine, Italia, Universidad
de Udine.

Zielinski, Siegfried y Silvia Wagnermaier (eds.) (2005), Variantology I. On Deep
Time Relations of Arts, Sciences and Technologies, Colonia, Alemania, Buchhandlung
Walther Kénig.

Zugasti, Miguel (2005), La alegoria de América en el barroco hispdnico: del arte efimero
al teatro, Valencia, Espafia, Pre-Textos.

40  Imaginacién medidtica en Hispanoamérica



Variantologia:
Relaciones de tiempo profundo
entre artes, ciencias y tecnologias

Una entrevista (ficticia)
Siegfried Zielinski

Traduccidn a cargo de Andrés Burbano

DOIL: https://doi.org/10.17230/9789587206951ch1
oce

Observaciones preliminares

En esta entrevista figurada responderé a preguntas fundamentales sobre los
temas, los intereses epistémicos, los métodos y los aspectos teéricos de mis
estudios. Mis interlocutores en esta conversacién son bdsicamente ficticios.
Se trata de un académico de la Universidad de Teheran, otro de la Universidad
de Nueva York en Abu Dabi y de un joven colega chino que trabaja para una
famosa universidad de Shanghai. Los tres investigan y ensefian en el campo
de los medios y los estudios sobre la comunicacién. Su formacién se concentra
fundamentalmente en los métodos de las ciencias sociales y los estudios
empiricos. Ambos comparten un profundo escepticismo con respecto al campo
de la arqueologia de los medios o, incluso, sobre la (an)arqueologia de los
medios, el cual resulta nuevo para ellos y, sobre todo, oscuro. Tendré entonces
que explicar mi trabajo a esos intelectuales a quienes pertenece el futuro, no
necesariamente para justificarme a mi mismo. (Incluso si llegara a tomar un
poco mas de tiempo en el caso del mundo musulman, pues estoy convencido de
que, como tendencia histérica, nuestro mundo se estd aproximando nuevamente
a Oriente).
La entrevista comienza con una pregunta que suele llegar al final:

¢Podria, por favor, presentarse brevemente hablando sobre sus intereses recientes
y prioridades de investigacién para el futuro cercano?
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Actualmente trabajo en paralelo en cuatro temas diferentes y varios

formatos para la presentacién de problemas o fenémenos complejos:

1. En el proyecto Mecanicas Sacerdotales (Priest Mechanics) intento inves-
tigar una dimension especifica de las genealogias de la medicién y del control
del tiempo, en resumen, del trabajo de relojeria como la maquinaria maestra
de las diversas modernidades. En mis investigaciones sobre las mdquinas
inteligentes, por un lado, y las tradiciones de las llamadas “bachelor machines”,
por el otro, cai en cuenta de la interdependencia especifica existente entre
précticas religiosas y trabajo tecnolégico. Varios monjes, sacerdotes, telogos de
diferentes tradiciones (budismo, cristianismo, confucianismo, mahometismo,
judaismo, etcétera) también fueron ingenieros y mecdnicos de gran talento
y precision (el filésofo catalan Ramon Llull dijo que todo buen fil6sofo es
también un buen mecénico; del mismo modo Masahiro Moriimaginaba a Buda
en su libro de 1974, The Buddha in the Robot: A Robot Engineer’s Thoughts on
Science and Religion). Y tenian mucho tiempo para desarrollar ideas mecanicas
muy complejas para alabar a su Dios y la creacién divina. Esta investigacién
comprende, en este momento, un periodo de aproximadamente mil afios, entre
la China del siglo VIII y los siglos XVIII y XIX de la [lustracién europea. Me
gustaria profundizarla con estudios de las primeras tradiciones del pensamiento
persa sobre la mecdnica. Pero hay muy pocos documentos accesibles para mi,

por ejemplo, de la Academia de Gundeshapur de los siglos VIy viI d. C.

2. Bajo el titulo Materiologia y variantologia (Matériologie & Variantology)
trato de resumir de manera puntual los pensamientos tedricos y metodoldgicos
bésicos para mis actividades de investigacién y docencia de las tltimas décadas.
En capitulos como “M4s alld de la(s) disciplina(s)”; “Pensar en estilo libre y
sin pasamanos”; “Sobre la dialéctica de la verticalidad y la horizontalidad o
mondialité”; “El conocimiento nunca es provincial ni nacional”; “Pensamien-
to oceanico vs. territorial”; “Clinamen: materialismo de los encuentros”;
o en “Paleofuturismo”, intento esbozar las principales ideas que unen mi
investigacion sobre el tiempo profundo y las arqueologias de los medios y las

artes.

3. Desde hace unos afios vengo desarrollando una academia/universidad
imaginaria del futuro, especialmente al nivel de educacién superior (pregrado
y posgrado). Pienso y disefio las nuevas facultades que necesitamos con
urgencia para afrontar los complejos retos a los que ya nos enfrentamos y que

enfrentaremos atin mas en el futuro. Las disciplinas académicas tradicionales
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ya no son suficientes para esto. Presenté este proyecto en diciembre de 2019
en el FutureLab del West Bund Art Center en Shanghdi. Entre las facultades
que me gustaria ver en el futuro hay una que se centra en la capacidad de leer e
interpretar los vientos, y en la que se ensefiaria la navegacién como una nueva
técnica cultural.

4. El cuarto proyecto sigue siendo casi un secreto. Desde hace aproxi-
madamente treinta afios trabajo en una especie de arqueologia materialista de
las gradas y las escaleras; las escaleras pertenecen a las formas y motivos mas
arcaicos de la historia de la civilizacién humana para comprender el mundo y
escenificarlo. Mecerse hacia adentro y hacia afuera es el titulo provisional de este
proyecto (o, para decirlo de manera mas filoséfica, con el titulo de la disertacién
de Gilles Deleuze: Repeticion y diferencia). Scala rerum, scala idearum: bajo esta
perspectiva trato de discutir acerca de las interconexiones entre el orden de las
cosas y el orden de los pensamientos. Y, por supuesto, mi problema es enorme...
Reuni tanto material que ahora necesito mucho tiempo para poder escribir este
libro: investigar es recopilar; y escribir es tirar la mayor parte de lo que se ha
recopilado.

Mas alla de los diversos temas y campos energéticos de mi investigacién,
llevo varios afios experimentando con formatos distintos a los que resultan
familiares para las instituciones académicas y culturales convencionales.
Entre ellos se encuentran principalmente exposiciones de gran formato,
como es el caso de “Parcours del pensamiento”™ que estoy desarrollando junto
con Peter Weibel; se trata de realizaciones cinematograficas de mis arqueolo-
gias mediaticas, como las que comencé hace casi treinta afios,? o mis mas
recientes experimentos arqueoacusticos. Actualmente estoy escribiendo textos
liricos, con musica del compositor E. M. Einheit, miembro fundador de la banda
de vanguardia berlinesa Einstiirzende Neubauten.?

' Gedanken-Parcours es también parte del proyecto Critical Zones que Bruno Latour y Peter
Weibel materializaron como una exposicion en 2020. Apoyé esta propuesta con un seminario
de investigacién y un proyecto de exposiciéon para Bruno Latour en la Universidad de Arte y
Disefo de Karlsruhe.

2 Este proyecto se denominé 100 - Twenty Short Films on the Archaeology of Audiovisions, se realizé
entre 1991y 1992 en la Universidad de Salzburgo en Austria, junto con Alois Pluschkowitz. Era
nuestra forma de responder a las Histoire(s) du cinéma que Jean-Luc Godard habia iniciado en
1989.

3 Por el momento, los catorce episodios son exhibidos en la plataforma web del compositor y
director Teodor Currentzis en San Petersburgo: MusicAeterna. Véase por ejemplo el episodio
sobre el océano y los vientos: https://musicaeterna.org/en/media/fm_11_ocean/.
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Usted es uno de los fundadores del campo de investigacién y ensefianza de la
arqueologia de los medios. Explicitamente, escribid sus primeros textos sobre este tema
a principios de la década de 1990. ;Hay algiin avance significativo en los estudios de

arqueologia de los medios?

En primer lugar, es significativo que la arqueologia de los medios haya
sido ampliamente aceptada en las facultades de Humanidades y que se haya es-
tablecido como un campo de investigacién y docencia en muchas universidades
y academias de arte. Hasta el momento he sido invitado por institutos de todo el
mundo para hablar sobre el tema. Se necesitaron unos treinta afios para lograr
este reconocimiento del campo, pero como sabemos, este no es mucho tiempo
dentro del mundo académico.

Lo que ha sido sorprendente en los dltimos afios es el intento de captar
aun mas radicalmente el concepto de tiempo profundo que he adaptado para
la investigacién sobre los medios. Esto implica cuestionamientos sobre los
fundamentos paleontolégicos materiales de nuestra cultura digital actual.
¢De dénde vienen las cosas con las que nos comunicamos? ;De qué material
geolégico/fisico se puede derivar directa e indirectamente? ;Cudl es la relaciéon
entre recursos y produccién, y cémo se puede desarrollar una arqueologia de
los medios y su ecologia para el futuro? Los estudiosos mds jévenes de los me-
dios de comunicacién, como Jussi Parikka de Finlandia, o el artista e investigador
canadiense Baruch Gottlieb (quien escribié con mi asesoria una disertacién
doctoral sobre Nanotecnologia: una economia politica de las cosas mds pequerias)
estan siguiendo esos rastros.

Y, desde una perspectiva cultural, la arqueologia de los medios se esta
haciendo cada vez mas horizontal. Eso significa que las preguntas sobre el
tiempo profundo de los medios de comunicacién se hacen cada vez mds no solo
en las culturas occidentales, sino también en India, Africa, América Latina,
Irdn, Rusia y, por supuesto, China. Mi proyecto Variantology: On Deep Time
Relations between Arts, Sciences and Technologies, que dirigi entre 2004 y 2011,
ciertamente hizo parte de este desarrollo. Produjimos cinco volimenes de libros
de esta serie en idioma inglés, que se ocupan de temas de todo el mundo. Fue

un ejercicio de busqueda de afinidades en las diferencias.
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Presentes PASADOS llustracién: Clemens Jahn.

En una de sus publicaciones recientes, afirmé que la potencialidad utépica de la
arqueologia de los medios y de sus prdcticas artisticas reside en relacionar dos ejes
temporales opuestos: uno que retrocede a la profundidad de la cultura que atin no
se ha explorado, y otro que apunta, en sentido inverso, hacia un futuro opaco. En el
contexto de China y también del Cercano Oriente, como es el caso de Irdn, sabemos
que la mayoria de las tecnologias de los medios se importaron originalmente de
Occidente, fruto del proceso de modernizacion occidental. En tal contexto, ;cémo
relacionaria usted a través de presentes pasados a las culturas locales con el futuro?
¢ Qué tipo de sorpresas se podrian encontrar en este proceso? ;Y como podriamos
beneficiarnos tedrica o metodolégicamente al hacerlo?

Bertolt Brecht describié en la introduccién a sus Teorias de la radio, el que
entonces era un nuevo medio, una pardbola ttil para nuestra discusién. Resumo
rapidamente el texto escrito alrededor de 1928: un joven europeo conoce a un
sabio anciano de China. El joven estad muy orgulloso de todos los inventos que
los europeos han hecho hasta ahora. El hombre de China le pregunta: “;Qué
tienen?”. El joven responde: “Ferrocarriles, automoéviles, teléfono”. “Siento
tener que [decirselo] —replicé el chino cortésmente—, que esto nosotros ya lo
hemos vuelto a olvidar” (Brecht, 2003: 5). Esta pardbola nos ayuda a cuestionar
y, al mismo tiempo, a desplegar dos conceptos: el concepto de tiempo profundo
(opuesto a las culturas e historias de tiempo plano) y la nocién de modernidad.

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 45



@O DOSTINTAS

Permitanme profundizar en ambos conceptos brevemente para responder a
sus preguntas.

1. Los medios e, incluso, los llamados nuevos medios se convirtieron en
productos, infraestructuras y mercancias durante los siglos XIX y XX, como
parte del fenémeno de establecimiento del capitalismo industrial occidental.
Pero esto no significa que las telecomunicaciones, la telematica, las maquinas
inteligentes, las imagenes técnicas o los sonidos se hayan inventado hace solo
uno o doscientos aflos. Simplemente significa que el capitalismo industrial ha
explotado el conocimiento del pasado, ha hecho mas eficientes los inventos
antiguos y ha acelerado su produccién como mercancias. Pero las ideas y
conceptos para comunicar por medios técnicos, incluso las redes, son mucho
mads antiguas. En una perspectiva de tiempo profundo, podemos encontrar, por
ejemplo: formas cinematograficas en el siglo XVI en Népoles; artefactos para
inteligencias maquinicas en el siglo XIII en Mallorca; complejos autématas téc-
nicos en el primer Renacimiento de las culturas irani y drabe (600-1200); o
complejas maquinas de relojeria en China en el siglo XI. (Por cierto, todos
los medios avanzados son maquinas del tiempo, mecanismos de relojeria
expandidos). El nacleo de todas las tecnoiméagenes contemporaneas, la cdmara
oscura, fue inventada casi en paralelo en el siglo XI, por Ibn al-Haytham, nacido
en Basora, y Shen Kuo de Qiantang, hoy Hangzhou, donde se encuentra la
Academia Nacional de Arte de China.

Cuando visité el seminario-taller en Teheran, en la primavera de 2019,
concentrado en el proyecto Reset Modernity de Bruno Latour, me sorprendieron
e impresionaron las presentaciones detalladas de los antiguos sistemas
de suministro de agua persas conocidos como Qanat, pero también los
extremadamente simples e ingeniosos sistemas de aire acondicionado anti-
guos, que funcionan bastante bien sin ningiin suministro de energia artificial:
el denominado captador de viento, conocido como badgir («1>3s_)* en persa.
De mis estudios sobre telecomunicaciones antiguas aprendi que en el si-
glova.C.elreino persa contaba con una conexién muy rapida entre las ciudades
de su enorme imperio. Esto incluia no solo la construccién de calles confia-
bles y puentes sofisticados, sino también de formas tempranas de telegrafia
Optica.

4 Supe por primera vez del Qanat / Kdris en una exposicion muy interesante en el Deutsches
Bergbau-Museum Bochum, realizada entre el 2004 y el 2005, con el titulo “Persiens antike Pracht
- Bergbau - Handwerk - Archdologie”. El catdlogo de dos volimenes de gran formato se publico
en Bochum 2004.
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Cuando invité al notable fisico, matematico e historiador de las ciencias
Dai Nianzu, de origen chino, a un taller en la Universidad de Colonia, hace unos
quince afios, nos mostré los bocetos de un juego de mesallamado “Presentacién
de combate entre piezas de ajedrez” descrito por Liu An, quien vivié en China
entre los aftos 179 y 122 a. C. De manera especifica, este juego del siglo II
a. C., era un autémata arcaico para jugar ajedrez. Estaba basado técnicamente
en principios del magnetismo, en el conocimiento de su funcionamiento y
materialidad. El colega Xu Fei de la Universidad de Hefei, un espléndido fisico,
arquedlogo y experto en acustica, trajo el modelo de una flauta de hueso con
siete agujeros (Gudi), que habia encontrado en unas tumbas de unos siete mil u
ocho mil afios de antigiiedad. El momento mds asombroso fue cuando el profesor
Xu Fei tocé la flauta e interpreté lo que hoy denominamos miisica moderna.

2. Lo anterior nos conduce a la gran pregunta: ;qué es la modernidad?,
:qué es lo moderno? Solo utilizo este término problemdtico en plural, pues ha
sido creado por pensadores europeos para establecer hegemonias epistémicas
sobre el resto del mundo. Parto de que no hay una sola “edad moderna”, sino
diferentes variantes de periodos o constelaciones modernas, como propone
Lisa Rofel en su libro Other Modernities (1999) sobre China. El antropélogo
Garcia Canclini, nacido en Argentina, propuso para su continente la realidad de
varias modernidades en su libro Culturas hibridas de 1990: “No llegamos a una
Modernidad, sino a varios procesos de modernizacién desiguales y combinados”
(citado por Larrain, 2004: 140). Los académicos més interesantes de América
del Sur que trabajan en el campo de la integracién de tecnologias digitales
en la arquitectura, la planificacién urbana, el arte y el disefio también son
investigadores del tiempo profundo, como José-Carlos Mariategui de Pert con
su proyecto ATA (Alta Tecnologia Andina) o Andrés Burbano conla coedicién del
numero especial de la revista Dearg, en la Universidad de los Andes en Bogota.®

Cuando hablo de constelaciones 1o hago en el sentido de que, cuando estdn en
un proceso de permanente transformacién, pueden denominarse modernas, han
evolucionado en varios periodos de tiempo, en diferentes regiones del mundo,
y probablemente continuaran haciéndolo en el futuro. Desde la perspectiva de
las relaciones temporales profundas entre artes, ciencias y tecnologias, entiendo
cierta actitud hacia el mundo como moderna. Esta actitud se caracteriza por
una relacién experimental con aquello que rodea al individuo y con el lugar en

5 Otras computaciones (2020), nim. 27, disponible en: https://
revistas.uniandes.edu.co/toc/dearq//27, consulta: 8 de agosto de 2020.
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el que vive. Este tipo de conexién no se distingue precisamente por ser una
relacién caracterizada por el ensayo, la apropiacién o la explotacién. Desde este
punto de vista, el mundo es entendido como algo que se puede cambiar, de la
misma manera que el individuo es entendido como el conjunto de lo “otro” que
lo rodea, como aquello que puede ser cambiado. Idealmente, ambos cambian
para beneficio mutuo: el mundo, la atmdsfera en la que vivimos y nosotros
mismos.

Mi criterio mds importante de excelencia para el abordaje de la historia,
en el presente y en el futuro, es la variedad, la multiplicidad, el maximo de
diversidad que podemos alcanzar (estos tres conceptos pertenecen a un
mismo campo semdantico). Puede resultar trivial afirmar que cada minuto
estamos perdiendo muchas especies biolégicas tnicas. La variedad se ha
reducido enormemente en el pasado reciente. La estandarizacién mundial de
la tecnologia para el mercado global puede proporcionar ventajas econémicas
para las empresas individuales o corporaciones. Pero también ha dado lugar a
un enorme aumento de la estandarizacién, basicamente un empobrecimiento
dela cultura tecnolégica. Alalarga, la estandarizacién supone hacer superfluos
el pensamiento y la actuacién culturales. Por supuesto, esto también es muy
importante para las ciudades y la planificacién urbana del futuro. Las grandes
ciudades, las metrépolis, desarrollan sus identidades especificas por medio de
choques culturales y heterogeneidades. El formato multimedia de Varieté se
ha inventado precisamente en las grandes ciudades. En un sentido especifico,
las metrépolis son plataformas/escenarios para una multiplicidad de identida-
des diversas. Ahora, por ejemplo, asesoro a un joven arquitecto de Teheran en
una tesis doctoral que trata sobre este tipo de interdependencias en la historia
de la capital irani.

La dimensién utépica de la maquina del tiempo que he propuesto a partir
delainvestigacién sobre el tiempo profundo de los medios o la (an)arqueologia de
los medios, consiste en permitir que los dos ejes/flechas del tiempo (que ustedes
mencionan en su pregunta) choquen de una forma productiva. Espero crear
un generador de sorpresa (concepto acufiado por el biblogo Mahlon Hoagland)
al volver a explorar la rica heterogeneidad y variedad de presencias pasadas y
dejar que colisionen con nuestras experiencias reales y nuestras expectativas
sobre el futuro. Lo nuevo que encuentro en lo viejo es la multiplicidad de ideas,
soluciones, conceptos, modelos y la posibilidad de activar esta cualidad para

los tiempos venideros. Lo viejo que encuentro en el ahora son las tendencias
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agresivas hacia un mercado, una verdad, una religién, una cultura... Para mila
“cosmotécnica” (Hui, 2016) es una contradiccién interna. Mi interés epistémico
contrarresta cualquier estrategia de universalizacién.

Permitanme darles otro ejemplo: no solo desde que internet se establecié
como un medio masivo existe una enorme necesidad de comunicaciones
privadas protegidas, o incluso secretas; ya a finales de la Edad Media y principios
del Renacimiento europeo se habia desarrollado una gran variedad de tacticasy
estrategias en criptologia y esteganografia. La gente habia sido extremadamente
inventiva para proteger sus mensajes. Podemos aprender mucho de eso hoy.
Tengo mucha curiosidad por aprender mas sobre las tacticas criptoldgicas en
el mundo arabe, chino e irani.

Y permitanme una dltima observacién que es importante en este contexto:
la investigacién del tiempo profundo deberia ensefiarnos modestia a nosotros
los terricolas. La Tierra definitivamente no fue creada por manos humanas. Los
seres humanos/la humanidad en su conjunto han existido en una fraccién de
segundo dentro dellargo desarrollo del universo en el que vivimos. Necesitamos
el planeta Tierra para nuestra existencia. ; Pero nos necesita el planeta? ; Hemos
sido buenos con nuestro anfitrién? Lo dudo mucho. Instalamos tecnologias
cuyos efectos desastrosos se verdn en el futuro incluso dentro de miles de
afnos. Aun mas: si miramos el mundo de las comunicaciones en un sentido més
especifico, no debemos olvidar que ha existido comunicacién mucho antes de
que los humanos comenzaran su civilizacién, y que habrd una gran variedad
de formas de comunicacién después de que los humanos hayan abandonado
la escena. “Time without end: Physics and biology in an open universe”: este es un
maravilloso articulo de Freeman J. Dyson (1979) que tuvo una gran influencia
en mi. Se refiere a la dimensién césmica de la investigacién sobre los medios
de comunicacién en el tiempo profundo, la mas compleja y la mas desafiante.
Michel Serres ha escrito sobre ideas similares, menos matematicas, mas

filoséficas, en su libro El contrato natural de 1990.

Al aplicar el concepto de “arqueologia prospectiva” al estudio de la comunicacién
urbana en las megaciudades de Oriente, Oriente Medio y Occidente, encontramos
numerosos ejemplos en los que los edificios patrimoniales del pasado se hibridan
suave o torpemente con las técnicas y tecnologias actuales, incluidas las tecnologias
de los medios. Proyectan sombras del futuro sobre el presente, por asi decirlo.
¢ Como podemos revelar mds posibilidades alternativas para nuestro futuro colectivo
basdndonos en los conocimientos de la arqueologia de los medios en tales casos? ; Hay
ejemplos similares en Berlin que pueda compartir con nosotros?
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No soy un experto en urbanismo, pero lo que dije antes en términos mas
generales también se aplica a las condiciones urbanas y a la convivencia en
las grandes ciudades. La heterogeneidad y la diversidad deben ser los crite-
rios decisivos para el desarrollo de la excelencia en nuestras relaciones culturales
y sociales. No necesitamos constantemente mas y mds de lo mismo, pero un
poco si de algo mds alto, mas rapido o mas grande; necesitamos el desarrollo de
una diversidad emocionante y habitable: en el teatro, el cine, en las librerias, en
los restaurantes, en los edificios, parques, en la naturaleza cultivada y también
en la internet. Solo observen la recreacién del disefio de ropa tradicional china
para el desarrollo de nuevos conceptos estéticos en la moda actual o el disefio
de productos: ello ha catapultado ala cima del mundo de la moda a disefiadores
como Uma Wang, y a talentos mds jévenes de Shanghai o Shenzhen. Aquellas
culturas que son planas en términos de tiempo (culturas de tiempo plano como
Estados Unidos, por ejemplo) no tienen tanta experiencia estética. En 2006, la
artista y disefiadora irani Nina Ghafari me sorprendi6 con maravillosas ideas
de moda y artefactos para integrar el cédigo de vestimenta requerido por los
principios isldmicos con hermosos materiales, e incluso con apariencias eréticas,
para ambos géneros, femenino y masculino. En su famosa serie de fotografias
(Stripped, 1995), Shirin Neshat utiliz6 una interfaz visual casi arcaica, como
es el caso de los tatuajes, para hacer declaraciones criticas sobre el papel de las
mujeres en el ahora.

Para un futuro que estard altamente influenciado por formas de vida
artificiales y maquinas inteligentes, por decir lo menos, la apropiacién y el
trabajo por medio de técnicas culturales tradicionales es de enorme importancia.
Los grandes saltos hacia el futuro tienden, por regla general, a tomar un des-
vio prudente y productivo por el pasado. Esta idea ha llegado incluso al mundo
analitico y empirico de las ciencias en el mundo angloamericano. Adrian Currie
publicé el afio anterior su ensayo Scientific Knowledge and the Deep Past en la
famosa serie de filosofia de la ciencia Cambridge Elements. El ensayo es un
llamado a favor del pensamiento histérico radical como un eficaz instrumento
para analizar el presente y el futuro (Currie, 2019).

Los acontecimientos y protagonistas del cambio de paradigma contem-
pordneo hacia el biodisefio y las exteligencias artificiales, caminan por una
delgadalinea entre la investigacién de lo fisico y lo metafisico, entre el comando
algoritmico preciso y la magia indistinta, entre res extensae (cosas extendidas) y
res cogitans (pensamiento, cosas no extendidas), como René Descartes concibié
la distincién.
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Henry Corbin (1903-1978), experto en misticismo irani-islamico, lo des-
cribe con el término “mundus imaginalis”, esto es, un mundo intermedio de
conocimiento extremadamente atractivo al que pertenecen las “imégenes
flotantes” de la imaginacién cognitiva y activa (Einbildungskraft). Entiende el
ser de los propios cuerpos insustanciales del mundo intermedio, que también
concibe como no-lugar (que, como se sabe, es una palabra mas para utopia),
como un “estar en equilibrio”. Se hace “situacional” y se constituye de nuevo
una y otra vez. Corbin complementa el imaginario de la imaginacién con un
“mundo imaginario”, que actia como embajador “entre el mundo sensual y el
inteligible” (1979: 1-19).

La civilizacién china, por ejemplo, no tenia necesidad de cambios de
paradigma dramaticos como los que llevaron al desarrollo de la modernidad
europea. Tanto con el I Ching como con la teoria procesual de los cinco elementos
tiene a la mano una historia compacta de ideas y una hermenéutica universal
que comprende y describe el mundo en un constante estado de cambio. Incluso
incorporalaidea del c6digo binario como instrumento analitico, como lo observé
Leibniz ya en el siglo XVII. Mientras tanto, la modernidad europea nos ha
enseflado a separar estrictamente las realidades heterogéneas de lo material,
porunlado, ylas intelectuales o espirituales, por el otro, a pesar de que algunos
de sus exponentes mds destacados incursionaron felizmente en los tratados de
magia y en los laboratorios de aprendices de brujo, con los curanderos y los
primeros manipuladores de genes. No cometamos el mismo error de separar
aquello que solo se puede pensar en conjunto; encontremos las nuevas realidades
hibridas entre sistemas de control calculables y la materia nerviosa y sensible
deloreal, con una nueva hermenéutica ampliada que yo denomino materiologia

expandida.

¢Puede explicar con mds detalle cémo estos proyectos impulsan su pensamiento
tedrico sobre el complejo entrelazamiento entre la fisica y la metafisica, los comandos
algoritmicos precisos y la magia incierta? De manera mds general, s cudl es la relacion

entre el arte y la teorizacién propia de la arqueologia de los medios?

En primer lugar, cuando hablo de arte me refiero a una teoria y una praxis
que, por principio, se ve afectada por la ciencia y la tecnologia. Y cuando
hablo de ciencias vislumbro un concepto que es poroso y exhibe una marcada
curiosidad por las artes. Si no se dan estos requisitos previos, no tiene sentido
reflexionar sobre la importancia dela investigacién paralas artes (y las ciencias).

Ademas, sinuestro enfoque estd en las artes, entonces no necesitamos cualquier
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tipo de ciencia. Necesitamos una ciencia poética y con capacidad de pensar
poéticamente; necesitamos una ciencia que sea capaz de imaginar el arte, una
ciencia que pueda incluso adoptar formas experimentales que podrian calificarse
de poéticas.

El trabajo en un estudio o laboratorio consiste en desarrollar, investigar,
probar, descartar y lograr resultados. Estas actividades involucran una
particularidad de praxis artistica que el arte comparte con la ciencia y, en
ocasiones, incluso con la industria. Sin embargo, esta particularidad es de mayor
importancia en el arte. De hecho, para muchas personas es la caracteristica
distintiva del arte: la intuicién. Esta estrechamente relacionado con la fuente
de energia mas importante para la praxis artistica, Einbildungskraft, el poder de
la imaginacién activa y la proyeccién.

Pero, si esto no es demasiado para ustedes, también podemos discutir
este tema desde el principio y mas desde un punto de vista epistemolégico.
Mi arqueologia de los medios especifica trata sobre el proyecto de llevar las
matemadticas y la imaginacién y, quizas a un nivel mds general, a la razén cal-
culadora y al pensamiento, mds alld en una simbiosis friccional. El término
matemdticas debe entenderse aqui en su sentido original. Como disciplina
especifica de la teoria de los nimeros, cuyo significado apenas ha sido definido
en nuestros circulos culturales occidentales hasta el siglo XV. Originalmente,
el término mathema era portador de un significado mas amplio. Derivado del
griego manthanein (aprender, experimentar, comprender), el ars mathematica
engloba todo lo aprendido, el conocimiento adquirido y disponible, la ciencia en
su conjunto. La imaginacion, la fantasia, el poder imaginativo, tiene contornos
mucho mads vagos en su definicién. Sin embargo, se pueden identificar dos
principios importantes por su ubicacién en el pensamiento: la imaginacién
describe una actividad mental que es tanto opuesta como complementaria ala
mente racional; alos tedricos de laIAles gusta hablar aqui de aquellas actividades
mentales que no pueden ser algoritmicas, o cuyos algoritmos pueden ser tan
complejos que todavia no los conocemos y por lo tanto no podemos calcularlos.
Y en su modo pictorial tiene una afinidad més fuerte con la percepcién sensual
que con la razén o la memoria. Lo que para mi estd absolutamente contenido,
de manera incuestionable, tanto en conceptos como en paradigmas, es que, sin
la imaginacién, todo lo sistemdtico, todo lo que sigue leyes estrictas, seria frio
y vacio; incluso, las matematicas son una pélida apariencia si no se remiten a
su contraparte en el pensamiento: la imaginacién; del mismo modo en el que

la transgresién de tabues es impensable sin los tabues.
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O, para decirlo sintéticamente: mi trabajo es una defensa constante de la
interaccién productiva de la racionalidad analitica, descriptiva y la experiencia

sensual, tanto como de la especulacién.

La infiltracién de los medios digitales en la vida cotidiana ha transformado
significativamente la estructura temporal de las sociedades y comunidades
contempordneas. La aceleracion se ha convertido en una légica dominante para la
mayoria de los procesos sociales en la era digital. En este caso, jnuestra capacidad
e imaginacién para relacionarnos con el tiempo profundo y ver la galaxia de
civilizaciones tecnoldgicas del pasado se han visto afectadas? ; Es inevitable la distopia
tecnolégica? ;Cémo podrian estos cambios afectar nuestra capacidad de innovacion tec-

noldgica? ; Qué pueden hacer los intelectuales?

La aceleracion es un término problematico si se usa sin ninguna salvedad.
En 2019 tardé entre quince y diecisiete horas para volar de Berlin a Shanghi.
En 2020, en cambio, por la pandemia, no he podido viajar a ningin destino
hasta ahora, ni siquiera en tren (lo que equivaldria a una semana), dado que es
completamente imposible. Si quiero viajar dentro de Londres desde, digamos,
Piccadilly Circus al mercado de Brixton, necesitaria una hora en automévil, el
mismo tiempo quelagente tardaba en 1900 conlas formas de transporte que tenian
en ese momento. Algunas experiencias en nuestra vida se han acelerado mucho
(como el mercado devalores), otras no, todolo contrario, se han ralentizado o inclu-
so se han detenido por completo. El planeta tierra no solo se esta calentando,
estd envejeciendo. Ya no estd en su estadio juvenil (Lovelock, 2020).

Pero, por supuesto, todos los medios avanzados son mdquinas del tiem-
po. Podemos interferir con ellas en determinadas estructuras de tiempo. El
tiempo se ha convertido en un objeto técnico. Entonces, podemos acelerar
el tiempo, podemos aumentar el tiempo, podemos ralentizarlo, podemos
componer ritmicamente el tiempo, podemos congelarlo, si queremos. Cada
cdmara, cada teléfono (smartphone) hace este trabajo. Los smartphones son
maquinas para actualizar el tiempo. Al actualizar constantemente el tiempo
con las presencias conectadas a la internet, perdemos la oportunidad de vivir
y disfrutar el presente. He discutido esto en varias publicaciones hace muchos
afos y he abogado por lo siguiente: para evitar una existencia tan preocupada
por el tiempo y, por lo tanto, que se torna paranoica, es util cultivar una
escisién consciente para evitar esa sensacién de un tiempo que se percibe de
manera similar a como si se estuviera sumido en la melancolia y la amargura

de habitar enlos anillos de Saturno. Nos organizamos, aprendemos, debatimos
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y nos divertimos con las redes tecnolégicas. Nos entusiasmamos, pensamos,
disfrutamos, creemosy confiamos en situaciones auténomas y separadas, cada
uno por su cuenta y, a veces, con otras personas. Esto equivale a un acto de
equilibrio: en una sola vida tenemos que aprender a existir en linea y estar fuera
de linea. Sino lo logramos, nos convertiremos en meros apéndices del mundo
que hemos creado, esto es, en una de sus funciones técnicas (cfr. Zielinski, 2013).

Por supuesto, hay un trasfondo filoséfico para pensar en esta divisioén.
Elements of the Philosophy of Right de Hegel (2019) es uno de los textos més
fructiferos para la definicién rigurosa de conceptos filoséficos que ha producido
Alemania. En un apartado del capitulo sobre el Estado (§ 270), Hegel hace
una diferenciacién que he adaptado para este manifiesto: la diferenciacién es
entre “existir” y “ser”. Dicha diferencia no solo tiene un papel fundamental en
la filosofia de Heidegger, sino también en la diferenciacién entre existencia
y esencia, entre lo meramente existente y el ser incondicionado. Este
emparejamiento entre las diferentes nociones de lo esencial recorre a caballo

la historia del pensamiento occidental.

Refirié que un modo idéneo para reconstruir o reprocesar tecnologias de medios
antiguos es exhibirlas. Es la inexistencia expuesta o la incompletitud de estos
dispositivos antiguos lo que promueve las innovaciones actuales. ;Podria explicar
en qué se diferencian en esencia estas innovaciones tecnolégicas de las innovaciones
impulsadas principalmente por el gran capital o el poder? ; Ha implementado algtin
proyecto para llevar a cabo lo primero?

El mejor ejemplo de nuestra prictica de investigacion y exhibicién reciente
podria ser nuestro proyecto sobre las maquinas inteligentes de Ramon Llull de
finales del siglo XIIT y principios del XIV.® Este proyecto se adentra en el corazén
de lo que hoy se denomina inteligencia artificial, y lo que yo llamo exteligencia
artificial. Mientras los programas inteligentes con algoritmos de aprendizaje se
ejecuten en maquinas externas, este término es menos irritante y engafioso.

El foco de nuestro proyecto Dia-Logos: Ramon Llull y el arte de la combina-
cién es el filésofo, l6gico y mistico mallorquin Ramon Llull (c. 1233-1316),
cuya vida y obra siguen fascinando a muchos pensadores, artistas y eruditos

¢ Véase nuestro libro Dia-Logos: Ramon Llull's Method of Thought and Artistic Practice (2019,
University of Minnesota Press), editado y escrito con Amador Vegay Peter Weibel. Parte de este
proyecto ha sido una gran exposicién que se ha mostrado, en diferentes versiones, en el ZKM
Karlsruhe, el CCCB de Barcelona y el Museo de la Universidad EPFL en Lausana (Suiza).
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en la actualidad. La influencia que ejercen sus conceptos e ideas universales se
encuentra en los campos de la literatura, las artes visuales, la musica, la filoso-
fia,lalégica, lareligién yla politica, y sus efectos se extienden hasta la teoria de
la informacién, la informética y la tecnologia de medios. La importancia de la
combinatoria de Llull para los principios generativos y algoritmicos utilizados
para desarrollar tecnologias de medios avanzados es de gran relevancia en la
historia delasideas. En particular, el principio del didlogo absoluto, en el que se
basa la obra de Llull, es de gran actualidad ante las urgentes cuestiones que en
necesario abordar en materia de transferencia de conocimientos y valores,
condicién para la convivencia en el reconocimiento mutuo.

Permitanme darles un ejemplo, que conecta nuestro proyecto también
con la cultura del conocimiento del tiempo profundo en el mundo oriental.
Para Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716), uno de los mdas influyentes
fundadores delalégica matemadtica, cuyo enfoque y conceptos para el desarrollo
de dispositivos como la calculadora revolucionaron los campos de la filosofia y
la tecnologia, los escritos de Llull fueron una importante fuente de inspiracién.
Asi como los principios de la combinatoria de Llull vinculan el conocimiento de
diferentes culturas, por ejemplo, el misticismo cabalistico y la astronomia 4rabe,
los estudios combinatorios de Leibniz también documentan su conocimiento
de culturas muy diferentes. En el contexto de sus propios estudios sobre
combinatoria, lal6gica basada en hexagramas del antiguo texto de adivinacién
chino I Ching (o Libro de las mutaciones: £%) le interes6 particularmente.
En un famoso manuscrito, Leibniz afladi6 ntmeros arabigos a su diagrama
de los hexagramas del I Ching para analizar su operatividad. Ademads de este
manuscrito, nuestra exposicién también conté con una reconstruccién de
la calculadora de Leibniz que, junto con los artefactos de Llull, evidencian la
ascendencia de la l6gica matematica reciente y los principios algoritmicos que
solo son concebibles como la interaccién entre conocimientos derivados de
diferentes culturas.

Lo que hace que el proyecto de Llull sea tan tnico desde la perspectiva
actual es la profunda conexién entre la ética y las tecnologias de la comunicacién
que desarrollé con sus maquinas légicas. Su mensaje mas importante fue: jno
hay entendimiento entre diferentes culturas sin un didlogo intensivo! {No hay
didlogo sin un lenguaje comun! Estos principios se aplican especialmente cuando
se trata de dispositivos de fe y religién que escuchan la palabra y se basan en
textos, como las poderosas religiones monoteistas y sus libros sagrados. Ramon

Llull lo entendi6 con radical claridad al final de la Edad Media europea. En una
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época de amargos conflictos y ocupaciones en la regién entre Oriente Medio,
Norte de Africa y Europa, ide6 su Ars Magna como un ingenioso método de
comunicacién entre las diferentes religiones y culturas. Esta fue su principal
motivacién para inventar sus pequefias (jy hermosas!) maquinas de lenguaje
que podrian usarse para la comunicacién. Estos eran medios en el sentido
original de la palabra. También se podria nombrar a estos primeros artefactos

algoritmicos como computadoras arcaicas.

Imagen 2

Méquinas de pensamien-
to en papel de Ramon Llull
de principios del siglo Xiv.
Tomado de: Nicholas of
Cusa (1401-1464), Ramundus
Lullus Opera (s. . 1428)
Cusa-nusstift, BernkasteKues,
Cod. Cus. 83.

Hoy en dia, la investigacién en el campo de la inteligencia artificial estd
haciendo exactamente lo contrario. Las personas desarrollan diligentemente
programas y mdquinas para la ejecuciéon de operaciones légicas avanzadas, y

solo entonces piensan en las consecuencias éticas de sus inventos.

¢ Qué oportunidades para la construccién de teorias ofrece el desarrollo reciente

de la inteligencia artificial?

Creo que la idea mds importante de los tltimos afios es, o deberia ser,
que tenemos que pensar de forma mads holistica sobre la tecnologia y las in-
teligencias potenciales de los medios técnicos. Las maquinas y programas
que controlan el mundo exterior y los instrumentos que utilizamos para
comunicarnos forman con nosotros un conjunto como entidades bioldgicas e
inteligentes, seres humanos, plantas, animales, clima y atmésfera. Homo ludens:
el terricola inteligente debe aprender a jugar de nuevo, a encontrar su papel
especifico dentro de este conjunto, que solo puede ser el papel de un involucrado,
alguien que se preocupa y asume una responsabilidad. La cooperacién entre
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humanos y méquinas ain no ha llegado a su fin, apenas estd comenzando. En
las nuevas composiciones de la historia, los conceptos de intersubjetividad
se complementan con conceptos y realidades de interobjetividad, un término
que el filésofo de Hong Kong, Yuk Hui, retomé en uno de mis seminarios en la
Universidad de las Artes de Berlin hace unos afios.

En este contexto, permitanme abordar un importante principio meto-
dolégico y tedrico de mi pensamiento acerca de los medios. En lo que se refiere
alas complejas interdependencias de la tecnologia y la cultura, no creo nien un
a priori técnico (como la escuela de Friedrich Kittler) ni en un a priori cultural o
politico-econémico (como muchos de los que trabajan en la tradicién de la teoria
critica). En cambio, asumo interacciones dindmicas entre los dos. La tecnolo-
gia siempre ha sido y sigue siendo cultural, y la cultura siempre ha implicado
y sigue implicando diversas técnicas y tecnologias. Esto significa, entre
otras cosas, que existen condiciones de convivencia humana en las que las
intervenciones de programas y maquinas inteligentes tienen sentido, y otras
en las que la intervencién algoritmica seria una especie de sobreorganizacién
cibernética. El trafico por carretera en Teheran o Shanghai, por ejemplo, exige
al menos el control coordinado de maquinas inteligentes, mientras que el trafico
en Abu-Dabi, Barcelona, Milan o Berlin no (jespero que este tultimo siga asil).

Pero también creo que resolver los problemas ecolégicos de forma
tecnoldgica no es una de las maximas prioridades en el desarrollo de las metré-
polis posmodernas. Por supuesto, necesitamos tecnologias sofisticadas para
ampliar nuestras posibilidades de vivir en nuestro planeta anfitrién. Pero
no creo en el planeta Marte como una posible segunda Tierra para nosotros
los humanos. Lo que las metrépolis y las grandes ciudades necesitan con
urgencia —de urbanistas y arquitectos, pero también de todos nosotros como
sus habitantes— es adoptar un contrato natural con el medio ambiente. Esto
significa que debemos pensar intensamente en las condiciones en las que
nuestros hijos y las generaciones futuras naceran en este mundo. El mundo dela
naturaleza ya no nos pertenece. Se ha convertido en nuestro simbionte (término
de Michel Serres). Y eso nos desafia a pensar en el futuro tanto tecnoldgica
como fisiolégicamente.

Suponga que nos ubicamos mds adelante en el futuro y miramos hacia los cam-
bios de las tecnologias de los medios de hoy: ;hay algo distintivo en lo que las
tecnologias de los medios de comunicacién del presente puedan contribuir en el futuro?

Algunas personas dicen que las redes de comunicacién se han agotado

y que son contraproducentes, debido a las muchas estupideces y abusos que
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hoy podemos observar —en Alemania, por ejemplo, los movimientos politicos
de derecha y populistas tienen una fuerte presencia en la internet que ya no
se puede supervisar—. Pero creo profundamente en el didlogo. No tenemos
otra alternativa. La conectividad es un logro al que no debemos renunciar. La
creacién de redes es una técnica cultural arcaica desde que los seres humanos
comenzaron a construir comunidades mas complejas que sus propias familias.
Fueron desarrolladas tecnoldgicamente para muchas personas, y solo alcanzaron
su plena funcionalidad al comienzo del siglo XX y el XXI. Las generaciones futuras
mirardn con alegria esta innovacién en el sistema de medios. Estamos apenas
en el principio del desarrollo de las redes y de la conectividad como técnicas
culturales planetarias.

Hemos aprendido muchas cosas del proyecto sobre la reconstruccién de
autématas musicales de la cultura drabe-isldmica entre los afios 800 y 1200
que, a mi juicio, es el primer Renacimiento en la historia cultural reciente.”
Entre otras cosas, es interesante que los complejos aparatos de ese tiem-
po por lo general se exhibian publicamente. Formaban parte del paisaje urbano
o pertenecian a las cohortes de las clases privilegiadas. Pero la exhibicién
publica de las representaciones del pensamiento cientifico y tecnolégico fue un
contexto importante. Esto es especialmente cierto en el caso de los mecanismos
de relojeria o de las instalaciones para las mediciones y observaciones
astrondmicas, ya que fueron desarrollados y construidos en ese momento tanto
en Oriente Medio como en India y China.

El mecanismo astronémico de Su Song, construido en la ciudad de Kaifeng
en la China del siglo XI, es un excelente ejemplo. Su Song (1020-1101) fue un
erudito e ingeniero que estudié astronomia, cronometria y fisica mecanica,
asi como mineralogia, biologia, farmacéutica y botdnica —en otras palabras,
se interesé tanto en la materia seca y dura como en el wetware—. Ademads
de sus actividades cientificas, también asumi6 altas responsabilidades en la
administracién politica. Su esfera armilar impulsada por agua y su torre para
simular los movimientos de los cuerpos celestes constituian un espectaculo
basado en las ciencias naturales, en el elogio de lo que es mas grande que
nosotros mismos, pero también, por supuesto, en la celebracién de las
habilidades intelectuales y técnicas del hombre. La mdquina de precisién de Su

Song, de unos ocho metros de altura, merece ser reactivada en el sentido de una

7 Véase nuestro libro y catdlogo de exposicién Allah’s Automata: Artifacts of the Arab-Islamic
Renaissance (800-1200) (2015, Hatje Cantz), editado con Peter Weibel.
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arqueologia prospectiva para los espacios publicos. Lo anterior también aplica
para el autémata impulsado por agua que Hang Su-Hsiin habia disefiado varias
décadas antes. Esto es ciencia en accién —accesible al publico, transparente,
atractiva— hace mil afios.

Permitanme una breve observacién sobre el origen del término algoritmo.
El autémata musical universal de Bagdad (c. 850), que reconstrui y reactivé
con mis alumnos en Berlin, fue disefiado por tres jévenes hermanos conocidos
en la historia de la ingenieria mecanica como Banu Musa, hijos de Musa bin
Shakir, quien era amigo del califa abasi Al-Mamun (813-833). El Museo de
Historia de la Ciencia y la Tecnologia de Teheran también los celebra como
los primeros genios de la tecnocivilizacién del mundo musulman.? Uno de sus
contemporaneos en la Casa de la Sabiduria en Bagdad fue el gran matematico
y erudito universal de Persia, Muhammad ibn Musa al-Khwarizmi, arabizado
como Al-Juarismi. La palabra algoritmo se deriva de su nombre. La historia
de los dispositivos algoritmicos es mucho mas profunda que, simplemente, la
historia de las computadoras.

Lainteligencia artificial ha provocado un profundo reentendimiento de la relacion
entre el discurso critico y la prdctica de la comunicacién en la red. El aprendizaje
automdtico (como redes neuronales, algoritmos de aprendizaje de mdquinas, etcétera),
como método analitico clave, se utiliza ampliamente. ;Cémo entiende los cambios,
sesgos o limitaciones en la investigacion de la comunicacion, que estd liderada por
un discurso tecnolégico impulsado por innovaciones en inteligencia artificial? ; Qué

avances técnicos y oportunidades traerd esto?

En el mundo en el cual pienso y actio, es decir, el mundo académico,
cientifico y artistico, es importante hacerse practico a tiempo. Reaccionar solo
cuando las cosas estdn muy avanzadas no es satisfactorio. Cuando fundé la
Academia de Artes Mediales en Colonia, creé una citedra de redes digitales
a mediados de la década de 1990 e hice que se ocupara de ella un cientifico
computacional. Desde el principio, estuvo fuertemente involucrado en el
desarrollo de nuestra propia y potente red, pero sobre todo en el desarrollo de
proyectos artisticos. Lo cual tuvo como resultado una interaccién emocionante

entre desafio tecnolégico y creatividad artistica. Los artistas aprendieron a

8 Véase en farsi: Atilla Bir (1990 [14101), The Book “Kitab Al-hiyal” of Band Mdsa bin Shakir: Interpreted
in Sense of Modern System and Control Engineering, Estambul, Research Centre for Islamic History,
Art and Culture.

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 59



@O DOSTINTAS

pensar en categorias de conectividad, y los ingenieros a desarrollar progra-
mas para necesidades artisticas especificas, mas alla de las soluciones de software
industrial. Desde muy pronto desarrollamos proyectos para lo que denominé en
1993 software colaborativo, que permitié a arquitectos y urbanistas de Tokio y
S&o Paulo, por ejemplo, desarrollar conceptos urbanisticos en linea con nuestros
artistasy programadores de Colonia. Los diversos proyectos del grupo Knowbotic
Research también fueron presentados y premiados en la Bienal de Venecia.

Cuando me pidieron en 2016 que dirigiera el Centro de Arte y Medios
Tecnolégicos de Karlsruhe (Zentrum fiir Kunst und Medien, ZKM), creé la citedra
de inteligencia artificial como primera catedra teérica y la puse a cargo de un
joven filédsofo de los medios, el italiano Matteo Pasquinelli, quien desarroll4
este campo experimental en un maravilloso departamento que oscila entre
dos polos: por un lado, la implementacién experimental de redes neuronales
en procesos artisticos como la composicién musical y el disefio y, por otro
lado, el examen critico y filos6fico de programas y maquinas inteligentes,
que yo denomino exteligencia artificial, dado que siguen operando afuera de
nuestro hardware bioldégico, es decir, conectados como aparatos externos. Al
implantar un marcapasos artificial, una vélvula cardiaca, una rodilla o cadera
mecénica en nuestro cuerpo, debemos tener mucho cuidado. Quisiera ver
la misma precaucién cuando se trata de la implementacién de inteligencia a
largo plazo, en construcciones hibridas, que tendran los humanos en el futuro,
entre lo biolégico y tecnoldgico. Las cuestiones filoséficas y éticas no pueden
subestimarse en este contexto.

Enlo que respecta al futuro de los programas de aprendizaje y las maquinas,
supongo que las computadoras digitales son solo una etapa preliminar para las
construcciones que funcionaran combinando tecnologias digitales y analégi-
cas, o es posible que, a largo plazo, sean principalmente analégicas (electrénicas,
quimicas, biolégicas). La tecnologia digital, tan potente como es ahora, sigue
siendo esencialmente tecnologia mecanicista. La computadora digital es una
maquina para todo uso, como afirmé alguna vez John von Neumann. Es
competente en lo que respecta a la estadistica y la aritmética, asi como a la
ejecucién de comandos precisos. Es débil donde esta en juego la especificidad
y la resiliencia de lo singular, de un hecho o fenémeno en particular. Esto hace
referencia, entre otras cosas, al mundo de las artes que es el que mas me interesa.

¢Podria explicar por qué esta es su prediccion a largo plazo sobre el futuro de las
tecnologias de los medios? ;Se puede digitalizar, con el paso del tiempo, el modo de
resiliencia de lo singular, de los acontecimientos y de los fendmenos particulares?
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La inteligencia no solo es abstracta, también es concreta, o no lo es en
absoluto, al menos no para nosotros. No creo que las tecnologias digitales sean la
panacea para la solucién de todos los posibles problemas futuros. (Es interesante
que en los ultimos seis o siete meses de la pandemia casi no escuchamos
nada de la élite de especialistas en inteligencia artificial, aunque los discursos
internacionales se han llenado de estadisticas y calculos probabilisticos).
Lo particular, lo singular, la resiliencia de lo material probablemente pueda
desarrollarse mejor con otras formas de inteligencia. En este momento
me atraen mucho los proyectos de Embodied Intelligence (EI), ya que estan
adquiriendo un papel cada vez mdas importante en la robdtica, por ejemplo.
La EI asume que existe una diversidad de inteligencias —incluso sabiduria- en
las cosas, en los materiales; tanto las flores, los arboles como las raices son
inteligentes. No existe la inteligencia que esté separada del cuerpo, o al menos
esta sigue siendo muy limitada.

Con medios como el bioscope (una de las primeras cdmaras de cine y
proyectores del siglo XIX), los humanos habian podido mostrar la vida en la
pantalla, celebrar lo biolégico en forma de imagenes técnicas y pantallas. Los
biomedios futuros serdn en si mismos criaturas simbidticas al mismo tiempo
tecnoldgicas y biolégicas. Los medios bioldgicos interpretaran la vida y sera
extremadamente dificil diferenciar entre ambos. La maquina inteligente no

estard frente a nosotros, sino que estara dentro de nosotros.

Al abordar la relacién co-constitutiva entre el pensamiento medidtico y la
prdctica medidtica, afirmé que, por si misma, la operacion de escribir o pensar en
una tecnologia podria cambiar el objeto (y las prdcticas desplegadas por medio de
dicha tecnologia). Con esto en mente, jcomo cambian las tecnologias digitales la
forma en que la gente piensa, escribe y archiva ahora? Para construir un futuro en
el que los seres humanos puedan vivir en armonia constructiva con las tecnologias,
2qué podrian hacer los estudiosos de los medios para experimentar con la capacidad
de los archivos de los medios digitales en la actualidad?

Elfilésofoy escritor Friedrich Nietzsche dijo que laherramienta/instrumento
que usamos para escribir estd coescribiendo nuestros pensamientos. Todavia
hago este sencillo experimento casi a diario. Cuando escribo con una pluma
estilografica, estructuro de una manera muy diferente a la que lo hago con una
mdquina de escribir mecanica o una computadora digital. Actualmente estoy
escribiendo varios textos liricos muy breves, que finalmente se interpretan
acdsticamente, para un nuevo formato de pensamiento mediatico. Escribo
estos textos liricos primero con una Lettera 22 de Olivetti, que fue una de las
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primeras miquinas de escribir mecénicas moviles. El ritmo, el latido de la ma-
quina, su sonido, su mecanica desafiante, todo contribuye a mis pensamientos
y al texto final.

Este es el tipo de interaccién interna entre técnica y expresion, tecnologia 'y
produccién de sentido que siempre me ha preocupado, y que también se expresa
en mi defensa de una hermenéutica ampliada en el marco de mi materiologia
expandida. Debemos involucrarnos profundamente con la particularidad de la
técnicay sumaterialidad, explorarlay comprenderla de tal manera que podamos
jugar con ella y hacer algo mas que simplemente trabajar como funciona-
rios de la tecnologia. ;s Qué tipo de técnicas necesito para este y aquel proyecto
de Gestaltung? ;Una pelicula de 35 mm o video digital, una cdmara Super-8
o mi iPhone, aplicaciones de animacién 3D o realidad aumentada; un violin
real o una simulacién? Estas son preguntas decisivas para los creadores.

Enlos medios digitales, ya han surgido dos clases de productores y usuarios
a este respecto. Los del primer tipo, y son relativamente pocos, tienen acceso al
funcionamiento més profundo de las mdquinas y su software. Pueden intervenir
en sus estructuras y operar de manera critica y creativa con ellas. Los demads
bailan sobre las superficies de las maquinas y no tienen acceso a los sistemas
operativos, cédigos fuente y aplicaciones de software. Simplemente los usan.
Mi preocupacién es que estas dos clases de usuarios se estin apartando entre
si cada vez mds, estableciendo y consolidando relaciones hegeménicas a las que
realmente no deberiamos apuntar en el futuro.

Aun no se ha realizado una investigacién sistemadtica al respecto: pero
me atrevo a formular la hipétesis de que, por un lado, los textos académicos
actuales se caracterizan por el hecho de que han pasado intensamente por las
correlaciones del conocimiento en red y por un nmero infinito de publicaciones,
y que contienen en si mismos conocimientos en red fuertemente correlacio-
nados. Por otro lado, a menudo echo de menos —por ejemplo, en las disertaciones
de tesis que leo— una posicién fuerte y discernible del autor, una perspectiva
particular de (re)presentacién, un argumento decisivo para un contexto o
hecho originalmente elaborado, y extrafio especialmente un pensamiento de
horizonte amplio (Horizontdenken), una especie de ensuefio prospectivo. Esta no
es una valoracién culturalmente pesimista, sino una observacién que también
tiene que ver con los efectos especificos de lo digital como técnica cultural
general. A menudo olvidamos que los medios de comunicacién no son eternos
en la historia. Los medios técnicos son interludios en la historia. Esto significa
necesariamente que lo digital también es un pasaje solamente. Por tanto,

hariamos bien en no dotar de valores eternos a las tecnologias culturales de lo
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digital. Algunas de las variantes mds avanzadas de las exteligencias artificiales ya
funcionan como hermafroditas provistas de componentes electrénicos digitales
y analdgicos, como, por ejemplo, la computadora neuromérfica BrainScaleS,
que Karlheinz Meier desarrollé con su equipo de investigacién en el Instituto
Kirchhoff de Fisica de la Universidad de Heidelberg.

Como arquedlogo de los medios, la cuestién de los archivos es muy compleja
parami. Me gustaria tomar una posicién aqui solo en la medida en que considere
absolutamente necesaria una revisién del concepto de archivo en las condiciones
de las tecnologias avanzadas de almacenamiento y distribucién electrénicas.
Inventé un neologismo en mi propio campo de trabajo, que esta fuertemente
influenciado por las artes y los artistas. Se llama (an)archivo y asume que los
sistemas estructurales y de ordenamiento que necesitamos para el futuro son
diferentes a los del pasado. Son y tienen que ser mds abiertos, mas accesibles,

mas horizontales que el archivo clasico.

¢Podriaprofundizar mds en el significado y la importancia del (an)archivo? ; Qué
papel deberian desemperiar la educacion superior, los gobiernos, los urbanistas, las
academias de arte y los académicos independientes respecto a un (an)archivo de las

tecnologias digitales?

El filésofo e historiador estructuralista francés Michel Foucault lo ha
explicado de manera brillante y completa con su archivo colectivo-singular:
el archivo tradicional es la suma total de las formulaciones de las condiciones
de nuestra existencia. Existe para organizar las regulaciones elaboradas y
ejecutadas en forma de estructuras adecuadas, y para preservar la memoria
de las regulaciones pasadas con el mayor esfuerzo. El archivo cldsico es la
exteriorizacién de la conciencia histérica y, en este sentido, es un documento
para la conciencia sobre el poder.

La misién del museo hoy no es tan solo la memoria, es también la
presencia y la agencia del futuro. Lo que se exhibe hoy en muchos museos es
tan prometedor para el futuro que no es necesario que se convierta en el pasado.
Y los museos, sus depdsitos y archivos ya no sirven principalmente para ver y
reelaborar interpretaciones del pasado. Més bien se han convertido en miquinas
energéticas para la produccién del futuro.

Este es el foco del cambio de rol y funcién de los archivos. Cada vez mas, ya
no se trata de los circulos cerrados de usuarios de élite y de unos pocos expertos,
sino que se estdn transformando en contenedores abiertos de conocimien-

tosy culturas. El acceso abierto a archivos y contenedores de patrimonio cultural
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se ha convertido en uno de los paradigmas mds relevantes. Franziska Latell,
una de mis estudiantes de doctorado en Berlin, que trabaja para el archivo de
la Cinémathéque, esta escribiendo su disertacion de tesis sobre este tema.
Entiendo los (an)archivos como una alternativa y un complemento eficaz del
archivo. Utilizo deliberadamente la forma plural de la palabra. Los (an)archivos
se desarrollan dentro de una légica de multiplicidad y rica variedad y, por lo
tanto, se adaptan a eventos y movimientos, es decir, sensaciones basadas en
el tiempo. Los (an)archivos no pretenden fijar una direccién. No exigen saber
la verdad acerca de dénde vienen las cosas y hacia dénde pueden ir. El origen
es y sigue siendo una trampa. Los (an)archivos no siguen, en principio, una
direccién fijada desde el exterior; son lujosos, se permiten la exuberancia y
hacen regalos. Los artistas y los investigadores requieren archivos en los que,
desde la perspectiva de un dispositivo completo, se lleve a cabo la coleccion,
la seleccidn, la conservacién, la restauraciéon y la clasificacién. También
requieren de autonomia, autosuficiencia, resistencia, el (an)archivo se reactiva
continuamente. Los (an)archivos son desafios y provocaciones necesarias para el
archivo; delo contrario, no tienen sentido. La provisién de (an)archivos puede,
por tanto, ayudar a evitar que toda coleccién, de orientacién idiosincratica
y organizada de manera Unica, sufra una transmutacién dentro del aparato

administrativo.

¢ Qué pueden hacer los programas de comunicacion y periodismo con su
curriculum para promover este pensamiento de horizonte amplio en la era digital?
¢Como anticipa el futuro de los programas de medios y periodismo en la educacién
superior?

Cuando desarrollé el primer plan curricular para el estudio de medios en la
década de 1970 en la Universidad Técnica de Berlin, los seminarios de proyecto
fueron un instrumento muy importante para la educacién de los jévenes,
quienes deberian ser competentes en los medios de comunicacién en ambos
sentidos: teérico y prictico. Por lo general, esos proyectos se habian disefiado
de forma bastante interdisciplinaria. Los estudiantes creativos y criticos del
campo de los medios tenian que aprender en cooperacién con fabricantes
de méaquinas, fisicos, historiadores del arte, filésofos de las ciencias y las
tecnologias, semiélogos, etcétera.

Los medios son fenémenos/eventos en interfaces (Schnittstellen). Los

medios acontecen donde los discursos se superponen y se cruzan, son asun-
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tos interdiscursivos. Esta deberia ser la perspectiva basica que impulse los
disefios curriculares en comunicacién y periodismo. Pero, ain mas importante
y directamente relacionado con el primer punto, los medios no deben ser un fin
en si mismos. La educacién en medios no deberia ser un asunto autorreferencial.
Abogo de manera enérgica por la combinacién de temas. Cualquiera que quiera
estudiar los medios de comunicacién de forma apasionada y decisiva debe
cualificarse en otras dreas de conocimiento o del disefio, en tecnologia y ciencias
naturales, asi como en disciplinas filoséficas y estéticas como el arte.

Para finalizar nuestra entrevista, permitanme por favor resumir un poco:
tanto China como Irdn y América del Sur tienen unas de las culturas mas
profundas de nuestro planeta, en muchos sentidos probablemente las més in-
sondables. La historia del tiempo profundo contiene una inmensa riqueza de
ideas, conceptos y materializaciones de ese tercero que las personas estdn usando
para comunicarse entre si, para intercambiar entre si, y que todavia llamamos
medios. Lo anterior concierne tanto a la musica y sus instrumentos como al
lenguaje y a la escritura; a las diversas artes visuales, al igual que a la electrici-
dad, la éptica, la ingenieria de precisién y mucho més. Las universidades y
escuelas de arte deberian ver como un privilegio desarrollar esta riqueza, como
una gran oportunidad para un futuro posible. Visitar los presentes pasados con
los conocimientos, talentos y habilidades que tenemos hoy y producir algo nuevo
apartir de ellos, descubrir atractivos atin no descubiertos, antes desapercibidos
o marginados, y desarrollarlos como sensaciones para el presente y el futuro,
no es solo un maravilloso desafio. También ocupard generaciones de cientificos
y artistas, incluidos arquitectos, que de todos modos se encuentran situados
entre estas dos culturas.

Estoy profundamente en deuda con Pan Jiy Li Lingyan por sus ideas.
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Introduccion

La fiesta barroca es el reflejo de una sociedad dirigida por una monarquia
hedonista plena de poder; es un entramado de relaciones, sucesos y experiencias
que no esta Unicamente al servicio del regocijo y el disfrute, sino que se convierte
en un poderoso vehiculo de significacién (Kennedy, 1996). Una muestra de
ello se da en Hispanoameérica durante los siglos XVI y XVIII cuando hombres
designados por el poder, con la figura de comisarios, intervienen como artifi-
ces de diversas creaciones escenogréficas en el marco de las manifestaciones
culturales festivas de la época que atn hoy causan asombro a los ojos de la
memoria debido a su elaboracién y fastuosidad.

Estas festividades de caracter tanto luctuoso como jubiloso eran objeto de
predileccién para los grupos del poder factico y para el pueblo, de tal manera que
todo podia ser visto como motivo celebratorio (Miralles, 2004). La celebracién
se convertia en la oportunidad para festejar un hecho importante y en un espacio
para que la monarquia se mostrara ante su audiencia como un poder perenne
(Arellano, 2013). En este contexto el comisario y el programa simbdlico son
dos de las figuras mds preponderantes de la fiesta barroca, de las cuales nos
interesa explorar el modo en que configuran un escenario comunicacional en

Hispanoameérica con un gran poder de afeccién sobre la audiencia de la época.
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El objetivo principal de este articulo consiste entonces en presentar y
analizar la figura del comisario y sus funciones en la invencién y elaboracién del
programa simbélico en la fiesta barroca hispanoamericana, haciendo énfasis en
surol de orquestador y articulador de las diferentes expresiones artisticas, per-
formativas y festivas. Ello, con el fin de responder la pregunta por el tipo de
relaciones intermediales que se configuraron en la organizacién e invencién
del programa simbélico en las fiestas barrocas entre los siglos XVI y XVIII en
Hispanoamérica.

Para este propdsito, presentamos un contexto del significado y la
configuracién de la fiesta barroca desde una perspectiva comunicacional, ba-
sandonos en un registro histdrico y de investigacién académica, utiles para
profundizar en el cardcter fastuoso de la fiesta y su impacto en diferentes
dimensiones sociales, politicas y culturales. En esta linea, partimos de la
exploracién bibliografica realizada en fuentes primarias y secundarias para,
posteriormente, abordar la funcién del comisario a nivel individual y colectivo,
lo cual dio pie a la organizacién e invencién del programa simbdlico en las
manifestaciones celebratorias pertenecientes a la fiesta barroca.

En primer lugar, hacemos un anélisis del contexto de la fiesta barroca para
explicar la configuracién y creacién de la figura del comisario en Europa, la
importancia de dicho rol para el poder politico, su funcién transversal para
la audiencia en términos de adoctrinamiento, y sullegada a América. En segun-
do lugar, en términos del estudio de la comunicacién, explicamos cémo el
comisario es un configurador de un mensaje y un articulador de diferentes
sectores de la sociedad; seguidamente, en el programa simbélico indagamos en
la intencién que esta detras de cada acto o elemento de la fiesta y que guarda
en siun poder de afeccién que logré suscitar una experiencia tnica en el pablico
de los siglos XVI a XVIII y dejar unos dispositivos de memoria de dichos actos,
con un poder de recordacién que aun hoy permanece vigente.

Por dltimo, describimos el modo de organizacién del sistema de relaciones
entre los diferentes actores que intervenian y que eran transversales a la
festividad barroca, a partir de los trabajos investigativos de Navarro (1986),
Garcia (1995), Kennedy (1996), Mulcahy (2010), Iniesta (2010), Campos y
Ferndndez (2018), y Arellano (2013).
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Fiesta barroca: la fastuosidad como recurso de transformacion
social

La fiesta barroca en Hispanoamérica representa un vehiculo para configurar un
orden deseado mediante simbolos y actos, asi como para instalar un imaginario
ideado por la monarquia y apropiado por el pueblo. Esta tesis se sustenta en
casos documentados como los de la fiesta barroca en Quito, donde la poblacién
indigena se involucré de diversas maneras en las celebraciones religiosas del
Corpus Christi (Kennedy, 1996). Estas manifestaciones eran ejecutadas gracias
a la coincidencia entre el clero, los indigenas, mestizos y criollos, en la que
coexistian tanto las creencias indigenas como el credo de la iglesia.

Estas festividades de la época colonial hispanoamericana toman, poco a
poco, mas protagonismo que las de los pueblos indigenas con sus rituales y
creencias, como lo atestigua no solo el trabajo de Kennedy, antes mencionado,
sino el de Costilla (2010), quien estudia el caso de la transformacién de uno de
los santuarios mas emblematicos de la civilizacién inca en el Perti con la llega-
da dela colonia espafiola y los procesos de adoctrinamiento de la cultura catélica
durante la época en la que se infunde la fe en las campanas de los hermanos
Pizarro hacia el Collasuyo (1538), los descubrimientos de yacimientos de
oro, plata y estafio (Porco en 1538 y Potosi en 1545), la pacificacién de Peru
por parte del presidente La Gasea (1548), y las reformas a cargo del virrey
Toledo en 1569. Dicho santuario, ubicado en la peninsula de Copacabana
—considerado por la cosmovisién inca como el centro del mundo y el lugar de
origen del universo (Espinoza, citado en Costilla, 2010)- fue reemplazado por
un centro de adoracién a la emblemadtica Virgen de Copacabana mediante un
proceso de transformacién y fusién en el cual, con la llegada de enviados de la
Corona espatiola —entre ellos sacerdotes—, los indigenas que habitaban en Co-
pacabana fueron entregados en encomienda y enviados a trabajar en las minas
de Carabaya y Potosi, donde finalmente el adoctrinamiento terminé en ma-
nos de los clérigos.

Debido a la resignificacién dada por ambas culturas al convivir en un
mismo espacio, que en primera instancia habia sido un lugar sagrado inca, la
peninsula de Copacabana se convirtié en un lugar de confluencia de tradiciones
prehispénicas y tradiciones cristianas americanizadas (Costilla, 2010), adorando
ambas la imagen de la Virgen de Copacabana. A modo de ilustracién, cabe
mencionar la historia del indigena entallador don Francisco Tito Yupanqui

quien, segun el cronista Fray Antonio de la Calancha (1653), después de varios
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intentos para cincelar una talla para la Virgen de su devocién (por los que
habia recibido toda clase de burlas a causa de su imperfeccién), experimentd
el milagro dela transfiguracién de las burdas imagenes iniciales en otra de “tan
extrafia belleza que se arrebat6 los ojos de todos, llevandoles las almas con tanta
dulzura, que la mostraban en los gozos y en la reverencia” (Calancha y Claros,
2011 [1653]: 148), a partir del cual se desencadené la adoracién a la Virgen de
Copacabana en el santuario del mismo nombre.

Este es el origen de uno de los casos de fiestas barrocas objeto del presente
estudio: la celebracién a la Virgen de Copacabana, cuya tradicién fue reconocida
oficialmente en 1655, segin consta en los registros histéricos de la época: “[...]
el Consejo de Indias decidié hacer oraciones publicas a la Virgen pidiendo su
auxilio y proteccién. E1 8 de noviembre solicité licencia a su Majestad para crear
una memoria anual en accién de gracias a la Virgen de Copacabana” (Campos
y Fernandez, 2018: 532).

De forma paralela, se puede observar como una caracteristica general
de las fiestas barrocas la expansién del imaginario festivo y teatral de estas
celebraciones en todos los 6rdenes de la existencia. Es decir, se da un proceso
de acrecentamiento desde el momento en que este imaginario, que surge en
las fiestas cortesanas, pasa a ser proyectado en el teatro y, a su vez, pasa a la
vida cotidiana. Como lo explica Ana Sudrez: “El teatro fue una prolongacién de
la vida y los festejos, la religiosidad y los actos publicos se confundian con las
creaciones literarias y la escenografia teatral” (2015: 349).

Paralograr lo anterior, las fiestas barrocas se desarrollan con una intencién
politica o religiosa: por el lado politico, actian como instrumentos generadores
de participacién social con la doble finalidad de darle gozo al pueblo mien-
tras exaltan suntuosamente a la Corona; por el religioso, actan como
instrumentos de difusién de la fe catélica (Miralles, 2004). Dicha intencién
religiosa, se puede ejemplificar a partir de la obra de Carvajal y Robles (1950)
Fiestas de Lima por el nacimiento del principe Baltasar Carlos:

El Virrey reparte entre los gremios de la ciudad el orden y provisién de
las fiestas, y llega un mensajero del Rey con letras de la Corte, que se leen
solemnemente en el Cabildo, yluego sellevan al Virrey [...]. El arzobispo
de Lima prepara las fiestas religiosas (1950 [1632]: XIX).

Traemos a colacién la obra de Carvajal y Robles debido a que representa un
panegirico —discurso enfocado a resaltar y alabar un acontecimiento, una per-
sona o momento- donde el poeta presenta las caracteristicas de las festividades
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de tipo barroco. En el marco de sus descripciones exalta las hazafas, dotes
y virtudes de los caballeros y personajes importantes de la época. Esta obra
permite entender la dimensidén de la celebracién y, a partir de alli, construir
una visién clara de por qué en la fiesta se necesitaba la figura de un comisario
organizador (Iniesta, 2010).

La fiesta barroca se inscribe en dos escenarios de especial relevancia para
la época: el celebratorio y el homenaje péstumo. En el desarrollo de estos dos
tipos de experiencias (la vida y la muerte) se configuran diferentes formas de
expresién dadas por los contextos y las culturas. Precisamente, en un registro
sobre las fiestas barrocas en la regién brasilefia de Minas Gerais, De Mello (2001)
indica en su andlisis que estas no coinciden en sus motivos de celebracién,
los cuales en ocasiones fueron jubilosos y en otras luctuosos; sin embargo, si
coinciden en su propdsito: exaltar al poder. Se trata de un caso representativo
que da cuenta de la diversidad de formas de expresién que tienen lugar en la

fiesta barroca:

Unas fueron de exaltacién y alegres, ligadas a la practica religiosay ala
institucién eclesidstica; otras, de luto y tristes, celebradas en memoria de
principes y monarcas muertos. Son ellas la fiesta del Triunfo Eucaristico
(1733), las exequias de Don Jo4o del Rei (1750-51), las exequias de Don
Jodo V. en Vila Rica (1751) (De Mello, 2001: 151).

Ademas, toda celebracién propia del Barroco cuenta con un nucleo central
que le otorga su connotacién a este tipo de fiestas: una ideacién y materializacién
en el programa simbdlico en el cual nos detendremos més adelante, y que, a
modo contextual, se puede anticipar brevemente como el conjunto de actos y ma-
nifestaciones establecidos para cumplir con los propédsitos que el comisario, bajo
el mandato de la monarquia y la Iglesia, pretende alcanzar con la celebracién
de las fiestas.

Para aclarar el sentido y alcance del contenido de las fiestas barrocas, el
cual forma parte del programa simbélico, haremos una descripcién de cémo es
ideado y qué intenciones comunicativas, politicas, estéticas y sociales participan
en la toma de decisiones del comisario.

Este tipo de celebraciones son pensadas desde diferentes perspectivas que
se enmarcan en intencionalidades distintas; la primera, desde la tradicién ba-
rroca del espectaculo publico y festivo: un estilo lleno de ornamentacién,
opulencia y fantasia que busca estimular los sentidos para lograr una afeccién
de carécter estético; la segunda, como un recurso didactico y pedagégico que
se consolida como una unidad cultural que ensefa la fe al pueblo (como se
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vivié en Espafia); la tercera, se da en Latinoamérica donde el Barroco toma un
protagonismo social y cultural en el que coexisten las raices europeas, en especial
la espafiola, y la esencia indigena (Garcia, 1995; Costilla, 2010). Es decir, el sello
europeo es innegable en las celebraciones barrocas en América por la solemnidad
e importancia que toman para la monarquia; sin embargo, se destacan bailes,
actos y rituales indigenas que hacen parte de un elemento diferenciador frente
a las fiestas barrocas europeas. Es alli donde la figura del comisario toma
importancia al fusionar y jerarquizar lo mejor de los dos mundos.

Con el fin de ejemplificar -mediante un caso especifico de celebracién
barroca- las dos primeras intencionalidades provenientes de la tradicién es-
pafiola ya mencionadas, es oportuno citar el trabajo de la historiadora del arte
Rosemarie Mulcahy (2010), quien en su investigacién sobre las fiestas en honor
a la canonizacién del rey Fernando III, en Sevilla, sostiene cémo el mensaje
transmitido en ellas cuenta con una complejidad tanto en lo politico como
en lo religioso, ademds de ser dado de una manera didictica y entretenida.
También, resalta el caricter fugaz e imponente a la vez de las fiestas, donde se
realiza el despliegue oficial de su contenido a lo largo de cinco dias. “El mensaje
transmitido, con cientos de imdgenes y textos, es el rol militar de la monarquia
en la defensa de la fe cristiana y la dependencia de la monarquia en Dios y la
Iglesia para su legitimidad y poder” (Mulcahy, 2010: 404; traduccién nuestra).
La fiesta se convierte en un mecanismo con una capacidad de influencia social
que se vale de diferentes estimulos para cautivar alos espectadores y que permite
establecer un sistema de relaciones, escenarios y momentos privilegiados en
los que cada uno de los participantes dispone un ambiente y un estado en el
cual las emociones —en el sentido ceremonial- favorecian la recepcién de un
mensaje o idea determinada para lograr la estima hacia un sujeto, una entidad
(como la Iglesia, por ejemplo) o una forma de actuar. Todo ello, a partir de unas
instituciones o condiciones instauradas con el fin de estimular los sentidos para
convencer o persuadir a las masas desde la forma y el contenido disefiados por
el poder imperante (Iniesta, 2010).

Evolucion de la figura del comisario: de las cortes francesas a las fiestas
religiosas

Para presentar la figura del comisario como ente individual o colectivo, y el
comisariado como la prictica que estos individuos realizan, es necesario remon-
tarnos a la monarquia francesa entre los siglos XVI y XVIII, en la cual aparece
la figura del mayordomo de la corte.
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Aqui cobra relevancia una figura como la de Francois Vatel (1631-1671), un
hombre que, como lo explica DeJean, “orquesté algunas de las mayores fiestas
de una época que senté las bases del disfrute a gran escala” (2009: 117), y que
fue el encargado de darle un orden a las fiestas cortesanas en la Francia del
marqués de Fouquet, personaje afin a Luis XIV, mas conocido como “el Rey Sol”.*
En este contexto el mayordomo tenia como funcién la planeacién minuciosa
de los banquetes, en todas las instancias, como maestro de ceremonias, con el
doble objetivo de preparar un escenario de ostentacién de poder y el deleite para
sus asistentes. De hecho, DeJean (2009) relata cémo durante los encuentros
reales se requeria la organizacién de complejos banquetes (elaboradisi-
mas preparaciones y cantidades exageradas) que constituian todo un aconte-
cimiento debido a la perfeccién en la organizacién. Precisamente, y debido a
que se trataba de eventos que exigian un alto grado de logistica, el éxito de la
ejecucion del programa preparado por Vatel despert6 en Luis XIV un sentimiento
de celos quelollevo a encarcelar a Fouquet por “malversacién de fondos”. No en
vano Vatel es una figura exaltada y reconocida por los criticos de la Guia Gault-
Millau debido a las experiencias que fue capaz de crear a partir de los placeres
gustativos y visuales (DeJean, 2009). La forma en la que Vatel se desenvolvia a
partir del acatamiento de una compleja serie de normas de etiqueta y su éxito
en tal empresa, llevé a que Espafia adoptara y adaptara este tipo de protocolo
para ser empleado durante la planeacién de sus festejos. En pocas palabras,
surge la “etiqueta borgofiona”.

La existencia de esa etiqueta en Espafia evidencia una planeacién y
regulacién de las dindmicas para el comportamiento cortesano; cémo actuar
en sociedad, cémo vestir, recibir visitas, organizar cenas, e inclusive la forma
de atender un nacimiento tenian un procedimiento o una serie de reglas de
riguroso cumplimiento. En su componente simbdlico, laimplementacién de este

protocolo buscaba presentar a la monarquia como seres superiores alejados de

' En el aflo 2000 se estrend una pelicula basada en la figura de este maitre d’hétel con Gerard
Depardieau en el papel protagénico, y dirigida por Roland Joffé (Vatel, producida por Alain
Goldman y Roland Joffé; Gaumont Film Company & Sherlock Media). La cinta recrea la visita
de la corte de Versalles al castillo del principe de Condé en Chantilly. Ademas de la tension que
suponia atender al Rey Sol en persona, el guion muestra las distintas facetas que entrafiaba la
organizacion de un banquete real, las cuales desbordaban los aspectos meramente culinarios
hasta abarcar asuntos como los de la escenografia, los juegos pirotécnicos y de roles, el disefio
de vestuario, y un largo etcétera que explican el comentario de Madame Sevigné sobre Vatel:
“era un hombre tan genial que fue capaz de dirigir un pequefo pais” (como se cita en DeJean,
2009: 120; sin énfasis en el original).
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lo comun (Noel, 2004; Lépez, 2017), que estaban conectados con la divinidad
y con la estabilidad del orden social:

Desde tiempos medievales, el principal objetivo politico de la etiqueta
cortesana habia sido el de reforzar la autoridad y el poder reales para
demostrar la superioridad de los reyes y otros gobernantes, para esta-
blecer y reiterar la naturaleza sacrosanta de la monarquia y para confirmar
la esencia jerarquica de la sociedad (Noel, 2004: 157-158).

Cada vez que la etiqueta y las celebraciones festivas eran exitosas, en los
participantes y espectadores se reafirmaba un sentimiento de afecto, respeto
y admiracién. De esta forma, la celebracién adopta una postura protocolaria
cuyo desarrollo no se da inicamente al engalanar a la ciudad en una suerte de
ficcién urbana, sino que da cuenta ante todo de una planeacién exhaustiva.

En dichas fiestas, a pesar de ser impulsadas por diferentes organizacio-
nesy personas asociadas, se decoraban las fachadas de las casas, establecimientos
y sitios publicos con estructuras que requerian una completa elaboracién y
dedicacién pues se salian de lo que las personas estaban acostumbradas a
ver corrientemente en sus calles; ademds, para la celebracién se construian
tablados en las plazas mayores o plazas de armas en las que el comisario
dirigia su organizacién mediante el seguimiento de unas pautas establecidas.
Este protocolo es un eslab6n que sirve para entender el devenir histérico de la
etiqueta borgorfia, luego de su consolidacién en la organizacién de la corte es-
pariola, hastallegar a instaurar un protocolo ceremonial en funcién de persuadir
y adoctrinar alos sibditos tanto en la metrépoli como en las tierras de ultramar.

Con la colonizacién espafiola en América, la etiqueta borgofiona tam-
bién se trasladd y se le dio uso en diferentes ocasiones. Demetrio Brisset
Martin (1984) menciona la manera en la que los organizadores atendian al
protocolo para ordenar las fiestas: “Sus instrucciones eran aplicadas por los
cabildos o ayuntamientos, mediante licencias y ordenanzas municipales, y el
nombramiento de comisarios o mayordomos encargados de hacerlas cumplir”
(1984: 5). En algunas oportunidades las posturas que tomaban eran diferentes
alas de las politicas mondrquicas y eclesidsticas y la preocupacién se centraba
en el interés comunitario, pero no tardaban en adoptar las normas emanadas
por las figuras del poder.

Por otra parte, para reconocer la figura del comisario y su evolucién es
necesario identificar cémo se establece, quién o quiénes la encarnaban, qué
momentos y contextos la determinaban, cuéles eran sus intenciones, qué nece-

sidades buscaban cubrir y cudles eran los productos estéticos con los que hacia
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visible su labor. Con esto en mente, a continuacién haremos una descripcién
y un andlisis del comisario tomando en cuenta el interrogante planteado al
comienzo sobre el tipo de relaciones intermediales que se articularon en la
organizacién e invencién del programa simbélico en las fiestas barrocas.

Lasintencionalidades comunicativas en el desarrollo de las fiestas barrocas
en Hispanoamérica dan cuenta de la necesidad de una figura organizadora.
Fue asi como apareci6 la figura del comisario quien —con su conocimiento- le
da orden a todo un plan de entretenimiento y simbolismo fastuoso con el fin
de agradar y desarrollar un entramado de estimulos que conducen a generar una
percepcién determinada como respuesta a un deseo particular de la monarquia
(Garcia, 1995). Ahora bien, el comisario no tenia una funcién de servidumbre;
estaba llamado a dar érdenes explicitas sobre el desarrollo de la festividad.
Con la adaptacién, el desarrollo y la consolidacién de las fiestas barrocas, esta
figura podia tener alguna de estas condiciones: individual, con la direccién de
una sola persona (letrada); grupal, encabezada por un grupo de hombres con
diferentes destrezas artistico-estéticas, o gremial, que integraba varios circulos
de influencia.

Entre las principales caracteristicas de un comisario, ademas de ser un
hombre letrado y con aptitudes e influencias tanto en el mundo artistico como
en los circulos de la alta sociedad, era alguien que debia ser capaz de afectar al
publico de una forma transversal por medio de la invencién de un repertorio
variado y atractivo. Esto se puede evidenciar con mayor detalle en la descripcién
de cémo erarealizado un programa simbdlico que incluia a toda la poblacién. A
continuacién, mostraremos estas caracteristicas con algunos ejemplos tomados
de diferentes celebraciones en Hispanoamérica.

Un ejemplo de comisario individual corresponde a Don Diego de Cérdoba:
un criollo de alta jerarquia, nombrado desde Espafia con la bendicién del
arzobispo y encargado de jerarquizar los actos de recreo y distribucién de los
encargos a los diferentes gremios y sectores de la sociedad neogranadina,
durante los diecinueve dias de la celebracién por el nacimiento del principe de
Asturias (Navarro, 1986). El es conocido como el “maestro de urbanidades”, pues
propone numerosos actos de recreo y realiza la distribucién de los encargos;
ademads de sus dotes morales y su apostura fisica, hacia gala de una excelente
disposicién para cumplir los encargos solicitados por el rey (Navarro, 1986:
202). Una de las acciones més pintorescas de este comisario consistié en lanzar
dinero desde el balcén del palacio virreinal durante las fiestas de Bogotd en 1708
por el nacimiento del principe de Asturias.
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Por otro lado, Mulcahy (2010) hace descripciones detalladas de la figura
del comisario en sus tres diferentes tipos de conformacién -individual, grupal
y gremial-. El escritor y poeta Torre Farfdn, uno de los cuatro integrantes
principales del comisario grupal, ademds de estar involucrado activamente
en el proceso de organizacién actuando como comisario individual en prime-
ra instancia, dejé escrita una relacién de estas fiestas que a su vez fue ilustrada
por sus contemporaneos en grabados que dieron cuenta de las manifestaciones
de arquitectura efimera y sus elementos escenograficos y decorativos. El he-
cho de contar con la relacién escrita directamente por el comisario Torre Farfan
es un aspecto para resaltar sobre este caso, ya que es en estos documentos en
los que se basa la autora (Mulcahy, 2010).

En las celebraciones se incluyeron, entre otros, a religiosos que se encar-
garon de velar por la doctrina; como es el caso del peruano fray Alonso Ramosy
el Padre Miguel de Aguirre (Campos y Fernandez, 2018) o los cuatro canénigos
que actuaron como comisario grupal en Espafa durante las fiestas para
Fernando IIl en 1671 (Mulcahy, 2010: 396); entre quienes —gracias a su notable
entrenamiento, dialéctica y obra transversal en las artes- se destacé el escritor
y poeta mencionado anteriormente: Fernando de la Torre Farfan, propuesto
inclusive como el autor del programa iconogréfico de la misma celebracién para
Fernando III (Bonet Correa, 1984, citado en Mulcahy, 2010). La autora comparte
la idea de cémo, durante el periodo en el cual dichas fiestas tomaron lugar, la
catedral era un centro donde las culturas cldsica y humanista se fusionaban sin
dificultad con la reforma catélica, de manera que hubo un amplio y propicio
espacio para que Torre Farfan, el arzobispo Spinola, y los canénigos Justino de
Neve y Juan de Loaysa ejercieran como responsables en la organizacién de las
fiestas, siendo un claro ejemplo de figura de comisario grupal.

Finalmente, y continuando con la figura del comisario en las fiestas para
Fernando III, vale la pena mencionar cémo tomé forma el gremio cuando
se convocaron artistas considerados como los mejores talentos de Sevilla
en la época para ejecutar la transformacién y decoracién de la catedral de la
ciudad para celebrar al nuevo rey canonizado. En este acto de trabajo conjunto
participaron los artistas Juan de Valdés Leal, Bernardo Simén de Pineda, Pe-
dro Roldédn, Matias de Arteaga, Francisco de Ribas, Bartolomé Murillo y Pedro
de Medina, pintor y dorador que colaboraba con Murillo, ademds de otros
cientos de involucrados que trabajaron dia y noche hasta completar la obra
en cuarenta dias (Mulcahy, 2010: 393). Existe un grabado referenciado por
Mulcahy (2010: 408) en el que aparece la imagen de un artista, posiblemente
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Valdés Leal, mostrando un disefio a algunos canénigos, probablemente Neve y
Loaysa; la autora menciona que puede también sencillamente tratarse de una
ilustracién que representa la colaboracién entre artistas y canénigos en general
durante esta celebracién (ver imagen 1). Como se puede observar, los canénigos
trabajaron en conjunto con artistas reconocidos y con grupos de colaboradores,
hecho que ofrece una clara descripcién de la composicién de un comisariado
gremial, tanto organizativo como creativo, al contar con distintos personajes que
realizaban actividades complementarias, jerarquizados todos con un mismo fin.

Imagen 1. Detalle del Interior de la entrada de la fachada
de la Catedral de Sevilla (Juan de Valdés Leal, 1672)

QVESALEA
NTE DEL T RIVN

! £

Fuente: Rosemarie Mulcahy (2010), “Celebrating Sainthood, Government, and Seville: The Fiestas
for the Canonization of King Ferdinand III, Hispanic Research Journal, vol. 11, nim. 5, p. 408.

A partir de lo estudiado, esta figura gremial puede considerarse repre-
sentativa de las fiestas barrocas en Hispanoamérica, pues existen otros casos
de trabajo colaborativo con fines de fastuosidad en festejos barrocos. Para
complementar, se considera pertinente mencionar que uno de los artistas,
reconocido por su entendimiento iconografico y su arte religioso —sobre todo de
capillasy de santos—, Bartolomé Murillo, crea con algunos de sus compaiieros una
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academia artistica en la década de 1660 (Mulcahy, 2010; Garcia L6pez, 2013);
y que Neve, uno de los cuatro canénigos, quien actia como superior de Murillo,
le encarga la renovacién de la decoracién de la Sala Capitular, trabajo que el
artista realiza con el arquitecto Bernardo Simén de Pineda y el pintor Pedro
de Medina; a partir de ahi, les son designados otros proyectos a estos tres
artistas, incluyendo la colaboracién en las fiestas barrocas (Quiles, citado en
Mulcahy, 2010), es decir, quedan oficialmente consolidados como integrantes

del comisario gremial.

Uno no puede menos que intimidarse por la imaginacién y la habilidad
de aquellos que idearon y crearon estas celebraciones extraordinarias.
Este fue un notable esfuerzo colectivo, ejecutado por los mejores artistas
dela épocay algunos de sus mecenas mds ilustrados. [...] La descripcién
magistral de Torre Farfdn es un monumento perdurable a estas creaciones
efimeras de la maravillosamente inventiva imaginacién barroca (Mulcahy,
2010: 412; nuestra traduccién).

De esta forma, diferentes agremiaciones cercanas y afines a la monarquia
hacen parte de la organizacién de las fiestas barrocas. Otro ejemplo de comisario
gremial se puede encontrar en las celebraciones de 1708 en Bogotd, donde
participan, con alto esfuerzo, el clero, el Cabildo secular, el comercio, los cole-
gios Real y Mayor, los tres principales sastres, tratantes y plateros, y otros
gremios menores que realizan la preparacién del acto en corto tiempo y con el
menor grado de improvisacién (Navarro, 1986).

Como se ha venido dilucidando, los sujetos e instituciones encargadas de
la organizacién e invencién del programa simbélico son varios y presentan una
evolucién transversal alo largo de las esferas sociales. En primera instancia, son
personas que hacen parte dela sociedad media y alta, directamente relacionadas
con la monarquia espafiola y la institucién eclesidstica. En segundo lugar, con
la expansién por Latinoamérica, se trata de personajes destacados dentro de
los d&mbitos cultural, politico, religioso y pedagdgico, quienes en ocasiones son

criollos, y en otras indigenas. Sobre esto Brisset (1984) indica:

Se ha visto el entusiasmo digno de mejor causa con el que monarcas y
jerarquias eclesidsticas ordenaban las fiestas. Sus instrucciones eran
aplicadas por los cabildos o ayuntamientos, mediante licencias y orde-
nanzas municipales, y el nombramiento de comisarios o mayordomos

encargados de hacerlas cumplir (1984: 5).
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Comisariado: planeacién, organizacion y ejecucion de las fiestas

El comisariado comprende el conjunto de las funciones organizacionales, de
construccién y direccionamiento de mensaje, desarrollos escénicos, creacién
de dispositivos de memorias y de impacto social y cultural para lograr una
afeccién transversal en una sociedad en transformacion.

La figura del comisariado se vale de lo desconocido y lo ignorado por
parte de lo que serian los publicos de las celebraciones para crear la imagen, la
percepcién o la idea de lo que para ellos no existe (Iniesta, 2010). Alli se puede
ver reflejada la intencionalidad del comisariado para entregar conocimiento e
informacién con el fin de crear una visién hispanizada del mundo enlos lugares
donde se llevaban a cabo este tipo de celebraciones. Es decir, el objetivo directo
del comisariado es entregar los mensajes e influir en la sociedad y en aquellos
que no contaban con criterio suficiente o formacién educativa para, de ese
modo, imponer ideologias, creencias y culturas.

Asi como se menciona anteriormente, el comisario es el encargado de
planear y organizar estos eventos. No obstante, también tiene el importante
rol de asociar diferentes sectores. Por ejemplo, en 1708, en la celebracién del
nacimiento del principe de Asturias en Bogota, participan el Consulado espafiol
y el Colegio San Bartolomé y el Colegio del Rosario. También se idean corridas de
toros, marchas de infanteria y se unen gremios como muestra de fidelidad al rey
(Navarro, 1986). El responsable de articular a estos actores e instituciones es el
comisario don Diego de Cérdoba, quien cuenta con el respaldo de la monarquia.
Ademas, una de sus funciones es inmortalizar al monarca en la mente del
pueblo; y esto es posible al dejar memoria de las fiestas. Para ello, recurre a los
poetas y escritores, a quienes les encomienda la labor de redactar, de manera
rimbombante y descriptiva, cada uno de los actos realizados en la celebracién,
los cuales se difunden en forma de material impreso que se entrega entre la
poblacién. Mediante la obra de Carvajal y Robles, las personas de la clase baja
rinden pleitesia a la Corona esparfiola. Por ejemplo, en Lima lo hacen en honor
al principe Baltasar Carlos, hijo de Felipe IV (Iniesta, 2010).

En algunas oportunidades, lalabor del registro memorial no se les designaba
exclusivamente a los poetas. Escritores, dramaturgos y letrados de la época, que
incluso en ocasiones hacen parte de los mismos integrantes del comisario, como
lo es Torre Farfan (Mulcahy, 2010), escriben crénicas memoriales. Sobre ello ci-
tamos a continuacién una explicacién de Campos y Fernandez (2018), quien
también habla sobre el registro memorial en su estudio acerca de la relacién e
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influencias entre la orden de los agustinos y Calderén de la Barca, con su obra
La Aurora en Copacabana:

[...] fue bastante frecuente y es sobradamente conocido que las Ordenes
religiosas —también otras instituciones civiles—, encargaban a personas
amigas destacadas en el mundo académico y de las letras que escribiesen
la “crénica o relacién” de las celebraciones de beatificacién y canonizacién
de sus respectivos miembros elevados a los altares, hasta llegar a crear
un subgénero de este tipo de literatura barroca dedicada a las fiestas
(Campos y Fernandez, 2018: 549).

Para dar a conocer c6mo se realiza el registro memorial de la celebracién
de la Virgen de Copacabana y c6mo este da cuenta del periodo de tiempo en el
que nace la tradicién (una centuria aproximadamente: entre 1583 hasta 1683),
incluyendo el caso de una fiesta barroca realizada en honor a la Virgen de
Copacabana en 1614, se toman referencias de cuatro personalidades que actian
como responsables de tareas relacionadas con la expansién de la devocién ala
Virgen a través de diferentes ceremonias y celebraciones.

Las personalidades referidas son: el indigena y tallador, mencionado
anteriormente, Tito Yupanqui; y los cronistas Alonso Ramos Gavildn, Fray An-
tonio de la Calancha y el Padre Miguel de Aguirre. Se agrega aqui un fragmento
del estudio de Campos y Fernandez (2018) que da cuenta de la presencia de

Ramos Gavilan al interior de una festividad barroca:

Aunque el texto es muy breve tenemos un esquema de fiesta barroca
completa, incluida representacion teatral —coloquio—, y corrida de toros;
todo esto en el corazén del altiplano de los Andes Centrales y teniendo
como protagonista a la Virgen de Copacabana. Cronista y testigo de la
fiesta fue el P. Ramos Gavildn, y tuvo lugar los dias 6, 7 y 8 —sabado,

domingo y lunes— de 1614 (Campos y Fernandez, 2018: 531).

El padre Miguel de Aguirre, procurador de la Provincia de Nuestra Sefiora
de Gracia del Perq, es la persona designada para asistir a Roma al capitulo
general de la Orden, donde aprovecha su estancia para difundir la devocién
americana. Este mismo personaje se convierte en propagador de su culto en
Madrid, donde instaura imagenes, congrega a las cofradias y graba estampas
de la Sefiora milagrosa de Copacabana para ensalzarla junto a sus devotos en
Espafia. Asimismo, este hombre motiva a otros fieles agustinos para que escriban
la historia dela Sefiora de Titicaca y Chucuito —Virgen de Copacabana- (Campos
y Ferndndez, 2018: 526).
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El autor menciona otros casos de difusién de la fe y de actos de adoracién
que tienen a la Virgen de Copacabana como su tema central: “Asi tenemos
testimonio de veneracién y culto ala Virgen de Copacabana en Alcala de Henares,
Orgaz, Toledo, Pamplona, Ndjera y en La Mancha conquense. El culto también
lleg6 a Valencia y Barcelona [...]” (Campos y Fernandez, 2018: 527). Inclusive,
vale la pena resaltar que las mismas crénicas de celebraciones a la Virgen de

Copacabana inspiraron nuevos relatos:

Continuando con este ambiente de fervor ala Sefiora de Copacabana hay
que inscribir las historias de los agustinos en Espafia donde el mode-
lo que los inspira es la obra del padre Calancha y sus fuentes, como son
las obras de los PP. Gabriel de Le6n y Andrés de San Nicolds; escritas y
publicadas simultdneamente [...] (Campos y Fernidndez, 2018: 532).

Cabe resaltar, frente al asunto de la difusién escrita, que no solo las crénicas
generan un impacto y expansion de las fiestas barrocas, sino que aparecen,
ademds, textos dramaticos. De hecho, el tema central del ejemplo aqui citado es
la correlacién entre la expansién de la fiesta y la obra La Aurora en Copacabana,
texto alegdrico escrito por Calderdén de la Barca, muy posiblemente inspirado

en esta celebracién, el cual se convierte después en una obra teatral:

[...] puede ser verosimil que los agustinos o alguno de ellos, contacta-
ray encargara a don Pedro Calderdn de la Barca la creacién de una obra
dramatica sobre la Virgen de Copacabana, que, ademas del valor del texto,

pudiese ser representada (Campos y Fernandez, 2018: 551).

Se puede observar que Calderén de la Barca también escribe una pieza
llamada EI Santo Rey San Fernando para celebrar la canonizacién de Fernan-
do III. La historiadora Mulcahy (2010) no menciona detalles acerca de si la
creacién de la obra fue por causa de algin encargo especifico por parte del
comisario de la fiesta, que en este caso es el Cabildo catedralicio. Esta figura,
dentro de la coyuntura cultural y econémica del momento, redne y unifica
grandes esfuerzos en el ambicioso proyecto celebratorio, con el fin de demostrar
laimportancia de surol enlavida cultural y espiritual de la ciudad, y de realizar
un ejercicio masivo con fines de propaganda y prestigio para la Iglesia y la
monarquia, todo con la exaltacién del triunfo de un rey quien habia usado su
espada al servicio de la fe (Mulcahy, 2010).

Las celebraciones se convirtieron en actos rigurosos que no solo eran
la manifestacién de una situacién determinada; representaban eventos cu-

ya ejecucién comprendia un rigor en el que (desde la orden mondarquica) se
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desplegaba toda una cadena a seguir en un protocolo comunicacional. Esa
clase de protocolo de tipo organizacional y comunicativo se ve reflejado en el
establecimiento de “instituciones como el Virreinato, la Audiencia y el Cabildo
que configuran una ciudad letrada, la cual se apoya en la columna vertebral de
la Iglesia. Colonia y Evangelio, reglas y sacramentos, letra escrita y versiculo
elaboran y disefian un nuevo mundo sobre el antiguo” (Iniesta, 2010: 120).
Todo este proceso lineal donde aparecen de uno en uno los diversos sujetos
y entidades del gobierno colonial en diferente orden, desde lo monarquico
hasta lo civil y lo eclesidstico, permiten comprender cémo emerge la figura del
comisariado y evidenciar con ellos la necesidad de organizacién regida por las
6rdenes reales. Esto permite que emerja la figura del comisariado.

Enlos siguientes graficos se presenta, primero, el origen del nombramiento
de la figura del comisariado (imagen 2); y segundo, se definen los términos
comisario y comisariado, ademads de la explicacién de sus labores (imagen 3).

Imagen 2. Nombramiento del comisario

Fuente: Elaboracion propia. Imagenes tomadas de Felipe Guaman Poma de Ayala (1616), Nueva
crénica y buen gobierno, Caracas, Biblioteca Ayacucho; y de Marina Alfonso (2000), “Proclamacién
de Felipe V en América”, en XIV Coloquio de Historia Canario Americana.
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Imagen 3. Definicién de términos y funciones del comisariado

Fuente: Elaboracion propia. Imagenes tomadas de Felipe Guaman Poma de Ayala (1616), Nueva
crénicay buen gobierno, Caracas, Biblioteca Ayacucho; y de Marina Alfonso (2000), “Proclamacion
de Felipe V en América’, en XIV Coloquio de Historia Canario Americana.

Finalmente, para el comisario es cardinal el concepto creativo y persuasi-
vo, con el cual lograba una empatia del pueblo hacia la monarquia y que debia
contener gran creatividad. Un ejemplo de ello es:

La pira de Carlos IT el altimo rey fallecido antes de Luis I- en la catedral
de México exhibié uno de los mas densos programas solares del barroco
efimero, y el propio catafalco de Luis I en la misma catedral novohispana
desarroll6 asimismo un programa basado en las constelaciones celestes.
Por lo demas, la propia dedicatoria que los miembros de la Real Audiencia
dedican a Felipe V en el inicio del manuscrito no escatima en referencias
solares, que ya eran habituales en la América de los Habsburgo desde el
emperador Carlos V (Rodriguez y Minguez, 2012: 132).

A continuacién, se ve cémo, mediante el programa simbdlico, el comisario
integra los elementos anteriormente mencionados para cumplir con sus
funciones, es decir, el comisariado.
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El programa simbolico: materializacién y recurso afectivo
del comisariado

El programa simbdlico de la fiesta barroca es una configuracién en la cual la
celebracién yla memoria se convierten en un anhelo de trascendencia instaurado
por la monarquia. La fiesta, en su objetivo de impactar con un mensaje carga-
do de emociones, sensaciones y momentos que se guardan en la memoria
colectiva de la audiencia, se apropia del arte barroco que —a su vez- se “dirige
siempre y en primer lugar a los sentidos del observador: su patetismo teatral,
su ilusionismo y la dindmica de sus formas pretenden ilusionar, convencer,
incitar a la contemplacién y la vida interior” (Grupp, 2007: 150).

Asimismo, el programa simbdlico se entiende desde la representacién que
necesita ser puesta en escena: planeacién y ejecucién de momentos, actividades
donde la condicién simbélica cubre cada uno de los actos y requerimientos que
buscaban estimular los sentidos, procurando un especial estado de dnimo para
la recepcién del mensaje. En este sentido, “[l]as artes plasticas desempefiaron
durante la época barroca una doble funcién, servian para sensibilizar, despertar
devocién, impresionar y deslumbrar al pueblo, y ala vez para la transmisién de
contenidos ideolégicos” (Grupp, 2007: 148).

El programa tiene lugar en plazas, calles, atrios, fachadas, ventanas,
balcones, tejados y hasta pulpitos. Palacios, ayuntamiento, templos, parques
y todo espacio publico se convierten en canal para el mensaje. Tal como lo
muestra Carvajal y Robles (1950), la fiesta tiene una programacién y transita

por diferentes segmentos:

El dia del comienzo de las fiestas se forma en la plaza de la ciudad una
escuadra de soldados, a cuyo frente se sitta el Virrey, rodeado de las auto-
ridades de Justicia, Tribunal de Cuentas, Alcaldes y Cabildo [...]. Todos
ellos marchan ala Catedral entre salvas y musicas [...]. E1 Arzobispo, con
el Cabildo eclesiastico, acude a recibirlos, y entran todos en el templo,
donde se celebra el Oficio santo (1950: XIX).

El programa con el cual se organiz6 la fiesta del nacimiento del principe
de Asturias en Bogota en 1708 tuvo como organizador a Don Diego de Cérdoba.
En estas fiestas de Bogotd no estuvieron presentes algunos de los elementos
formales que suelen encontrarse en las fiestas barrocas: bailes o danzantes, ar-
cos triunfales y altares —y con ellos los emblemas, jeroglificos, pinturas—. Una

posible explicacién sugerida por Navarro es la escasez del tiempo disponible,
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el alto costo de estas instalaciones y la falta de artistas que pudieran disefarlas
y ejecutarlas (1986: 203).

Por otro lado, de acuerdo con lo investigado sobre esta celebracién,
el Colegio de San Bartolomé construye un escenario para el desarrollo de
representaciones teatrales y torneos de ingenio. Los otros actos festivos —apar-
te de los del culto, que incluyen sermones y procesiones— consisten en musicas,
luminarias y fuegos artificiales; mascaradas, corridas de toros, desfile militar,
exhibicién de cuadrillas a caballo; mojigangas y hasta una comedia representada
por la gente del foro (Navarro, 1986: 213).

La plaza mayor es, casi siempre, el escenario de desfiles, procesiones,
simulacros, corridas y representaciones, contempladas por la gente mds dis-
tinguida desde los balcones adornados, en los que se sirve la merienda. Se
observa, desde luego, que las horas preferidas para estos actos son las dela tarde
y la noche, lo que hacia que las actividades usuales de la ciudad no se vieran
excesivamente afectadas por esta sucesién de entretenimientos (Navarro, 1986).

Puede evidenciarse cémo, para la época, se realiza un esfuerzo por parte
de diferentes agremiaciones fieles al rey para hacer de esta celebracién todo un
evento histérico y sensorial, el cual sorprende al publico. Es posible afirmar
que la atencién y la empatia de la audiencia se ganan con la participacién en
el espectaculo, la inclusién de diferentes sectores de la sociedad por medio de
la indumentaria, los adornos y los instrumentos musicales. En este orden, la
celebracién se puede evidenciar como un dispositivo de afeccién, reconfigura
el pasado en una nueva representacion, la cual se establece a partir de las
relaciones de solemnidad y diversién, conmemoracién y devocién, en instancias
civiles y religiosas.

Como acontecimiento social, la fiesta retine una serie de sujetos, momentos,
acciones, objetos y simbolos que, en su diversidad, establecen un conjunto de
relaciones que expresan un orden social y que exigen la necesidad de comunicar
en los diferentes niveles de participacién de cada uno de los actores que la
integran y que buscan la legitimacién de la monarquia. El programa disefiado
para la expansién de los sentidos es una creacién de atmdsferas en las que
la grandiosidad genera una disposicién hacia el acto persuasivo. Desfiles,
conciertos, bailes, juegos, procesiones, eucaristias, entre otros, despliegan un
universo sensorial que hace uso de diferentes medios y canales para llegar a la
contemplacién, el asombro yla incorporacién de una forma de pensar o actuar
(Garcia, 1995). Se planea qué se debe ver, oir, oler, palpar y gustar. Todo, en
suma, es una experiencia colectiva que procura dejar una huella imborrable
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en la mente, la cual hace que se establezca una relacién entre lo vivido y lo
imaginado en la que se actia conforme a lo establecido en la ley monarquica
(Alfonso, 2000) y sus componentes de autoridad civil.

Como evento social, el programa simbdlico se convierte en un mecanismo
integrador. Da cabida a una multiplicidad de sujetos, momentos, intervenciones
y medios para los cuales celebrar consiste en inscribirse en un proceso de
transmisién. De este modo, se direcciona la incorporacién del gesto simbdlico
y el acatamiento a unas reglas estrictas, presentando el poder de un Esta-
do monaérquico divinizado (Grupp, 2007) en el que los artifices y espectadores
hacian parte de una comunidad civil y eclesidstica en una celebracién que
durante varios dias sumerge a su publico en un espectaculo planeado; una
reunién de multiples expresiones performativas de la época, que desde el acto
vinculan a las sociedades de Esparfia y América:

[...] como ya sefialamos, la mentalidad barroca es incorporativa pero
no necesariamente sincretista a pesar de los esfuerzos de algunas
congregaciones como los agustinos [...] y no se borra, por ejemplo, la
desarmonia entre la textura de la ropa occidental y la del Inca que, en
su esplendor, no deja de mostrar las marcas de su “salvajismo” pre-
colombino como la de su desnudez. Igual en la fiesta, los indios como
los espafioles, como los criollos, estdn todos integrados bajo el palio cris-
tiano, pero no se puede dejar de ver la “extrafieza” de los indios (Garcia,
1995: 495).

Una ocasién en la que se vio reflejada la oportunidad para la creacién de
un mecanismo integrador y una configuracién social para celebrar una fiesta
barroca esla fiesta de Bogotd en 1708 por el nacimiento del principe de Asturias,
Luis I, el primer hijo de Felipe V con su primera esposa, Maria Luisa de Saboya.
En este entonces, la monarquia espafiola atravesaba tiempos dificiles por la
Guerra Civil de Sucesidn, entre el candidato borbénico Felipe V y el candidato
austriaco, Carlos Francisco de Habsburgo. Justo meses antes del nacimien-
to del primogénito, los felipistas obtendrian la victoria en la batalla de Almansa
logrando asi la dominacién sobre las importantes provincias espaiiolas. Dicha
victoria y, posteriormente, la noticia del nacimiento del principe de Asturias
originé un ambiente de confianza en la poblacién, lo que dio la apertura perfecta
para la creacién de la fiesta con todo un orden de celebracién (Navarro, 1986).

Como orden que establece un mensaje simbdlico, la fiesta se vale del
Barrocoy toda surepresentacién estilistica para componer el sentido que desea
transmitir al incorporar el boato y la fastuosidad como elementos que dan forma
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a ese momento que busca la exaltacién de los sentidos, la construccién de una
atmoésfera persuasiva en medio de un entramado con un sentido solemne y
de entretenimiento. En la fiesta, organizada por las acciones de comisariado,
se procura la construccién de una atmdsfera rica en sensaciones, en la que el
asombro generado por lo novedoso, expresado con la gran inventiva de los
realizadores y el esplendor dado por una decoracién fastuosa, engalanaba
diferentes actividades, y lograba contraponer la seriedad del evento al placer
dado por el Barroco (Grupp, 2007).

La fiesta suscitaba un estado de d4nimo que buscaba la adhesién de la
audiencia a la monarquia, y establecia conexiones ideolégicas por medio de
la ceremoniay delas representaciones alegdricas; dispositivos de adoctrinamiento
que se unificaban en la celebracién para validar el poder absolutista que
hacia posible la existencia de la monarquia (Garcia, 1995). De esta forma, la
celebracién adopta una postura protocolaria cuyo desarrollo da cuenta de una
planeacién exhaustiva. El programa simbdlico —en la fiesta barroca- se configura
como la columna vertebral de la ceremonia, una practica estratégica que pro-
cura la autoridad mondrquica y, ademas, el establecimiento de un protocolo
(Morales, 1992).

Conclusiones

En el presente andlisis se pueden observar tres componentes principales que
conforman la totalidad de una celebracién barroca, mirada desde el punto de
vista del comisariado, la organizacién y la invencién del programa simbélico:
en primer lugar, un régimen de produccidn, referido al comisario y los sujetos
o entidades encargados de ordenar la fiesta; en segundo lugar, un sistema de
mediacién que se establece por diferentes actores y se despliega por medio de ac-
tos y manifestaciones que actian como medios para desarrollar un programa
simbdlico, es decir, la funcién del comisariado; finalmente, un circuito de
afeccién que actia como el componente estético que configura una nueva
perspectiva social, politica y cultural.

A partir de dichos componentes principales se derivan las siguientes
conclusiones.

En cuanto al fenémeno festivo —y a su vez, manifestacién cultural de la fiesta
barroca alolargo de Hispanoameérica-, se observa c6mo este va tomando forma
como una nueva manera de ver la vida y el poder. Gracias a la puesta en accién
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del comisariado, la poblacién hacia de las festividades parte de su cotidianidad
y se involucraba en las actividades pertenecientes al programa simbélico, claro
estd, permitido y fomentado por las autoridades de la época.

Se evidencia cémo el comisario se encarga de crear, organizar, dejar espa-
cio y conectar diferentes manifestaciones culturales. Elementos tales como
los desfiles, las carrozas y todos los demds actos conforman la puesta en esce-
na del programa simbdlico y también se desempefian como medios de afeccién
desde y hacia el pueblo. A su vez, es importante resaltar que la intencién del
contenido de las fiestas barrocas es multidireccional. Es decir, las celebraciones
trascienden una calle, plaza, ciudad, regién o pais y son direccionadas en més
de un solo orden y sentido. Con la expansién de la fe catélica y de la cultura
hispanica, estas celebraciones inspiran o dan nacimiento a otras, con las mismas
tematicas, pero en nuevos lugares; algunas toman un caracter diferente, con una
mayor difusién y extension, la cual fluye en varias direcciones entre Europa 'y
América, con lo cual se abre paso un mayor cauce de intercambio y produccién
cultural en la época.

De acuerdo con lo anterior, la fiesta barroca es un modelo de celebracién
empleado en diferentes escenarios y culturas —propio no solo de las grandes
ciudades, sino también de los pueblos- para lo cual se valié de diferentes
sistemas (medios) que se conectaron y cruzaron en diversas dimensiones. Un
ejemplo de ello es la celebracién del Corpus Christi en paises como Perd,
Colombia o México; o la celebracién de Semana Santa atn vigente en las
poblaciones hispanoamericanas.

La fiesta barroca se convierte en un conjunto de elementos de significacién,
en el cual el programa simbélico le permitia a la monarquia satisfacer esa
necesidad de persuasién actuando como un dispositivo encargado de, ante todo,
generar una atmdsfera de filiacién, una experiencia por medio de la creacién
de un universo sensorial en el que la audiencia participaba de manera activa,
lo que generaba procesos de significacién en cada uno de ellos y permitia que
el mensaje se instaurara en el imaginario o la memoria colectivos. Se establecia
un orden que permitia designar los sujetos encargados de instaurar el programa
simbélico, el cual contaba con una tematica especifica conforme al tipo de
celebracién y que se llevaba a cabo mediante una serie de actividades, tanto
solemnes cuanto ludicas.

Este tipo de orden jerdrquico permite vincular diferentes instituciones y
sujetos que, regidos por un conjunto de normas y procedimientos, establecen

y regulan el funcionamiento de la fiesta. Esta situacién permite que emerja la
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figura del comisariado como organizacién y en su interior el comisario como
sujeto individual, grupal o gremial, quien dispone de los elementos para llevar
a cabo su labor.

Es posible validar que el impacto que tiene la puesta en escena del programa
simbdlico junto a todas sus posibles manifestaciones, que surgen a partir de la
interaccién en los espacios desde lo ladico y simbdlico, hace que la experien-
cia trascienda de manera indefinida en tiempo y espacio, lo que trae consigo
una expansion del imaginario barroco y del cambio cultural.

Finalmente, la organizacién de la fiesta barroca se puede entender
como una estrategia realizada para actuar en un medio en el que se esta-
blecieron multiples relaciones, en diferentes niveles y entre varios escenarios.
La confluencia de varios elementos se articula en el programa para permitir que
todo sucediera de la manera correcta en un espacio y tiempo determinados, y
ademds para que se diera la existencia del simbolo como elemento de transmisién

cultural e ideoldgica.
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Introduccion

La arqueologia de medios, como campo interdisciplinario, permite analizar
medios o teorias de la comunicacién actuales desde el foco de estrategias,
practicas, usos o expresiones estéticas del pasado, tal como ocurre en la
presente investigacién, que tiene como objeto estudiar el papel del jeroglifico
en el desarrollo de la fiesta barroca en Hispanoamérica, entre los siglos XVI 'y
XIX.

La fiesta barroca es un universo de estrategias de comunicacién de ideas,
de anuncios oficiales, de adoctrinamiento y apropiacién cultural; y en ese
universo, el presente trabajo estd dedicado a mostrar el jeroglifico como obra
seminal de las celebraciones, a partir del cual se construia todo su material
estético e ideoldgico.

En la primera parte del documento se define el jeroglifico en el contexto
de la fiesta, no solamente a partir de sus antecedentes, también desde la
diferenciacién con otras construcciones graficas, tales como los emblemas ylas
empresas. En esa definicién se establecen los elementos que lo componen y

los aspectos a través delos cuales se configurd surelevancia enlas celebraciones.
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Como ejemplo del papel seminal del mensaje del jeroglifico, mostramos la
relacién que existia entre este y los ejercicios ludicos. M4s precisamente, en las
justas poéticas, contiendas en el terreno de las letras, convocadas por medio
de carteles que invitaban al desafio literario. Los jeroglificos solian contener
las claves parala creacién de las composiciones y, al mismo tiempo, sobresalian
en esas competencias como producto estético, conformado por un poema, una
imagen y un epigrama.

Para mostrar la conexién entre el jeroglifico y otros medios de comu-
nicacién, en este caso la oralidad, acudimos al ejemplo de dos arcos triunfales
construidos en México en el siglo XVII. Estas construcciones efimeras
se edificaron para dar la bienvenida a un nuevo virrey en la regién, y sus
disefiadores idearon, a la par del concepto estético, obras poéticas que explica-
ban y hacian mas potente el mensaje que pretendian transmitir. Esas obras
eran declamadas al lado de los arcos, durante el paso de las autoridades a las
que les hacian honor.

La incidencia del jeroglifico en la arquitectura efimera también cobra
importancia en el analisis de la celebracién llevada a cabo en la Villa de San
Bartolomé de Honda, en el afio 1808. La ciudad entera se volcé a la calle a
participar de la jura a Fernando VII, y los espacios de la urbe fueron adecuados
para ello. Las estructuras levantadas para esta ocasién se erigieron con
el propésito de enaltecer al monarca y el jeroglifico fue clave para dotar de
sentido y lograr transmitir el contenido del homenaje a los pobladores.

Con la presentacién de otra celebracidn, la Fiesta Guadalupana de Potosi
del afio 1601, para honrar a la Virgen, se presenta un ejemplo del papel cen-
tral deljeroglifico en actividades sociales como el juego de la sortija, en el que se
incluia un componente teatral. En esos casos, el dia del certamen, el jeroglifico
se instalaba en la estructura efimera que se levantaba en el centro de la plaza.
Su funcién era comunicar la clave temética a partir de la cual debian crearse las

invenciones que participarian en el juego de la sortija.

El enigma en las composiciones graficas emblematicas
La emblemadtica fue un género que reunié el pensamiento, la imagen y la

palabra, en composiciones cuyo contenido poseia una gran carga simboli-

cay, en ocasiones, enigmadtica. Este género no es original del Barroco. Utiliza
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elementos heraldicos como los escudos de armas elaborados para las ciudades,
linajes o personas; elementos mitolégicos medievales en los que aparecen
figuras heroicas, caballeros y divinidades griegas; y también elementos clasicos
como las interpretaciones biblicas, que ya habian sido explorados en el Rena-
cimiento. En el Barroco, la emblemdtica fue utilizada para la divulgacién del
conocimiento por via visual o auditiva, y como una de las formas ideales de
ensefar valores y mensajes morales para un publico poco erudito (Pedraza,
1978). La primera obra de este tipo se extendié rdpidamente por Europa,

como lo sefiala Maravall:

Desde que aparece la primera obra lograda de esta clase, los Emblemata,
del italiano Alciato, en 1541 —constantemente reeditada durante todo
el tiempo que permanecié6 el gusto barroco—, hasta los tltimos afios del
siglo XVII en que se extingue la vigencia de ese gusto, se produce en
toda Europa una gran cantidad de obras, en las que, de unas a otras,
se transmite el repertorio de emblemas utilizados, lo que demuestra la
universalidad del Barroco en toda Europa y denuncia lo comun de las

circunstancias sociales que en sus diversos paises se dan (1990: 95).

En la emblematica se reconocian varios subgéneros, tales como los jero-
glificos, los emblemas, las empresas, entre otros (Pedraza, 1978). Esta clase
de jeroglifico es definido por Ferrer-Ventosa como “un tipo de imagen que
se inspiraba en lo que los intelectuales y artistas crefan que habia en los
ideogramas egipcios. La imagen jeroglifica muchas veces tenia caricter de
ludibrium, enigma renacentista, en ocasiones de caracter intelectual” (2018:
314). El origen de este tipo de emblema esta relacionado con el descubrimiento
arqueoldgico de los antiguos jeroglificos egipcios, a finales del siglo XV, que
fueron difundidos en el siglo XVI. Cuando los jeroglificos eran muy elaborados
y dificiles de descifrar, se distribuian folletos explicativos entre la poblacién
(Périssat, 2000). Se componian de un titulo, lema o mote, alusivo a la temadtica
de la obra; una imagen ilustrada o grabado que daba indicios de su contenido
moral, y una prosa o epigrama en la parte inferior de la pieza, que reforzaba
textualmente la moralidad o leccién aplicable a la vida del Hombre (Sebastian,

1985), como se evidencia en la imagen 1.
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Imagen 1. El Sol en Valencia: jeroglifico inmaculista, 1665
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Fuente: Inmaculada Rodriguez y Victor Minguez (2016), Visiones de un imperio en fiesta, Espaia,
Fundacién Carlos de Amberes, p. 37; las subdivisiones son nuestras.

Los jeroglificos eran de ficil comprensién para la poblacién, mientras que
los emblemas eran para un publico erudito. Los primeros también poseian mas
claridad en su contenido, para evitar errores de interpretacién (Pérez, 2018).
Por su parte, las empresas eran piezas que se elaboraban con el fin de delimitar
y restringir el significado de lo que se queria comunicar, y estaban constitui-
das por un titulo de maximo tres palabras —que era su seccién méas importante—
y por una imagen descriptiva. En la pdgina siguiente, presentamos una imagen
en la que se aprecian los diferentes componentes de estos tres tipos de piezas
(imagen 2).

Con esta distincién entre emblema, jeroglifico y empresa, nos enfocamos
ahora en nuestro objeto de estudio: el jeroglifico. Su papel en la fiesta barroca
consistia en apoyar conceptualmente las demostraciones de poder de la
realeza espariola y la Iglesia catdlica. Asi mismo, tenia un lugar en rituales
matrimoniales, bautizos y nombramientos de nuevos representantes de la
realeza, convirtiéndose en una de las composiciones de transmisién ideoldgica
fundamentales de la época. En ese sentido, dotaba de caricter simbdlico la

celebracién, como lo afirma Pérez:

Los jeroglificos son conocidos gracias a las Relaciones que solian des-
cribir, de forma ampulosa e hiperbélica y con todo lujo de detalles, lo
que acontecia en la ciudad los dias festivos, explicando también los
preparativos en los dias previos. Gracias a estos escritos, muchos de
ellos impresos —aunque también han quedado algunos manuscritos—
podemos reconstruir el ambiente que se vivi6 durante esos dias y, sobre
todo, conocer los artilugios simbélicos que se disponian en los espacios
publicos y sagrados (2018: 1).
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Debido a estos registros, se ha evidenciado que, en la ornamentacién de
las festividades, los jeroglificos eran usados en diferentes espacios y de modo
muy extendido, pues se producian “miles de jeroglificos urbanos disefiados
por eruditos y poetas locales como adorno de los carros, altares, arcos y demés
artefactos festivos que llenaban las plazas y calles de la urbe en cada uno
de los centenares de celebraciones que cada afio vivia la misma” (Revenga,
2017: 211). Los jeroglificos tenian un importante papel dentro del disefio
de las fiestas, ya que se podian combinar entre si para componer objetos de
gran tamarfio en el programa de cada evento; estaban presentes en variedad
de lugares y llegaban a ocupar completamente espacios sagrados de la época,
ayudando a generar una experiencia inmersiva para todo el publico.

Campos (1996) presenta dos ejemplos en los que aparecen estas piezas.
Se trata de dos fiestas barrocas escurialenses del siglo XVII, que revistieron
gran importancia para la época. La primera de ellas fue la visita de Felipe IV
y la reina Marina de Austria en 1649, para la que se “forrd” el presbiterio de
la Capilla Mayor con vistosos adornos, y se usaron cuadros-jeroglificos para
adornar la alfombra del refectorio el dia de la comida de Felipe IV. La segunda
fuela fiesta del Primer Centenario, en la que se cre6 un jeroglifico “compuesto”
que incluia a dos personas disfrazadas de leén y 4guila, montadas en dos
caballos atados a un yugo plateado, tirado por lacayos que portaban dos car-
telas que representaban el Monasterio: una, con un leén coronado y la otra,
con un 4guila coronada mirando al sol que sale por oriente (1996: 397). Toda
esta abundancia y simbologia en la programacién de los eventos que describe
Campos permite inferir que a través de los jeroglificos también se transmitia
el afecto que la comunidad tenia hacia la realeza.

Los jeroglificos cumplian una doble funcién: decorativa y didéctica; y en
la fiesta barroca fueron altamente apreciados por parte del publico. Campos
(1996) expresa que, en algunas ocasiones, estas piezas provocaron tanto
entusiasmo entre la poblacién que se organizaron exhibiciones abiertas
para permitir su contemplacién, y resultaba frecuente la desaparicién de los
jeroglificos de estos lugares en manos de personas poco respetuosas.

Ademads, la conservacién de estas piezas incluia la recopilacién y publi-
cacién de grabados en diferentes libros y manuscritos, asi como de las
composiciones que acompafaban la arquitectura de los arcos triunfales.

Minguez cuenta que reconocidos artistas de la plateria en Ciudad de México
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se encargaron de la decoracién para la exaltacién del trono de Carlos IV, que
consistid en “siete jeroglificos planetarios que mostraban los atributos de los
dioses que dan nombre a estos cuerpos celestes y referencias a los metales y
piedras preciosas que les corresponden” (2017: 62). Al respecto, se evidencia
cémo estas composiciones resultaban ser encargos muy valorados, que
exigian destreza, creatividad, innovacién y recursos econémicos altos en el
gremio elegido, garantizando asi que la experiencia fuera inolvidable para los
representantes del poder y para el publico asistente.

Concurso de jeroglificos: la cultura emblematica puesta en accion

A continuacién, procederemos con la exposicién del tema a partir de la relacién
que guardan los jeroglificos con los aspectos ludicos, teatrales y arquitecténi-
cos de la fiesta barroca (siglos XVI y XIX). Para ello, se propondran algunos
casos de estudio en los que se evidencia la forma en la que este tipo de mensajes
“participaba” en la festividad.

La historia del arte permite afirmar que sus diferentes producciones
corresponden a elaboraciones discursivas potentes, capaces de construir co-
munidad en contextos diferentes a aquellos en donde surgen. Es decir, el
arte sirve como un discurso simbélico que reconfigura conceptos complejos,
los cuales una sociedad debe comprender para asumir posturas ideolégicas,
politicas, religiosas, etcétera. Esos discursos simbélicos definen culturalmente
a la sociedad, siendo el arte el medio representativo y comunicativo por
excelencia.

En ese sentido, los emblemas, empresas y jeroglificos propios de la
fiesta barroca se convirtieron en “instrumentos” didacticos que pretendian
comunicar al pueblo, simbdélicamente, ciertos mensajes que no debian ser
expresados de manera pomposa y, mucho menos, con evidentes fines mondr-
quicos o catélicos.

Al respecto, Jean Jacquot y Elie Kénigson expresan que en “las fiestas
publicas en la Francia Renacentista, [...] el arte se pone al servicio de una
propaganda ideolégica que condiciona su misma celebracién” (1960: 51-69).
Siendo asi, este tipo de arte “sirvié” como estrategia de congregacion, y de ella
surgieron diversas actividades artisticas y ludicas, como las llamadas justas
poéticas, creaciones en las que se evidenciaba la relacién directa entre los je-

roglificos y el juego.
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El nombre de las justas poéticas alude a los torneos o lides medievales, de
modo que durante la fiesta barroca se llevaban a cabo diversas competiciones
en el marco de una contienda que se habia trasladado al campo de las letras.
Las justas comenzaban con un desfile acompariiado por un grupo de musicos
que amenizaban el trayecto de los caballeros retadores. Se llevaba al frente
un cartel que publicitaba el encuentro y el desafio poético a realizar. El grupo
recorria las principales calles hasta llegar a la plaza, catedral o salén donde se
llevaria a cabo la justa (Egido, 1978-80).

En un tablado disefiado exclusivamente para el evento literario se hacia
lectura de las bases del combate. Las composiciones literarias por excelencia
eran prosas, canciones con temadticas sobre la realeza, liras, coplas, sonetos,
quintillas, octavas, entre otras. Y sobresalian los jeroglificos y las empresas,
productos artisticos compuestos por un poema, una imagen y un epigrama.

Durante las justas, los literatos o poetas competian por presentar la
mejor declamacién o composicién ante los jurados, los cuales debian determi-
nar quiénes se llevaban los premios; “una copa de plata, guantes de 4ambar, o
elementos de seda, eran solo algunas de las recompensas” (Revenga, 2017:
213). Varios escritores del Siglo de Oro participaron como organizadores,
redactores de temadticas, traductores de jeroglificos y jurados de las justas;
entre estos, se destacaron los poetas Calderén de la Barca y Lope de Vega. En
las justas, el concurso de jeroglificos fue una actividad que complementé la
construccién de la emblematica sociocultural de la época.

En el concurso poético, la configuracién del emblema partia de elementos
que eran conocidos por los asistentes a la celebracién y presentaban un
significado como unidad, pero puestos en otro contexto o al lado de otros
simbolos configuraban un discurso que se debia descifrar. Los jeroglifi-
cos eran explicados por eruditos o poetas ante la comunidad participante, a
través de la oralidad, descifrando conceptos complejos para la comprensiéon
de los asistentes. En algunas ocasiones, los jeroglificos antecedian una
ceremonia triunfal que conmemoraba la llegada de un monarca o un clérigo:
eran incrustados sobre una construccién efimera; por ejemplo, en un arco por
el que el homenajeado debia cruzar, y a esta entrada triunfal la precedia un

discurso o proclamacién poética (ver imagen 3).
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Imagen 3. Arco triunfal para el recibimiento del Marqués
de las Amarillas, en la Catedral de Puebla de los Angeles (México).
Andénimo (c. 1756)

Fuente: Juan Chiva (2012), “Arcos efimeros mexicanos. De la herencia hispana al nacionalismo
artistico’, Sémata: Ciencias Sociais e Humanidades, Espafa, nim. 24, p. 201.

Por otra parte, entre las construcciones religiosas y culturales maés
potentes de la época se encuentra el macro jeroglifico (1659) construido para
festejar la canonizacién del arzobispo valenciano Tomads Villanueva. Para este
evento se disefi6 un arco triunfal del que colgaban retratos de diversos clérigos
y una pieza central, elaborada por José Vicente Olmo, ganador del concurso

durante la festividad. Gonzalez et al. (2014) lo describen asi:

El macro jeroglifico tomasino consistié en un circulo mayor, que con-
tenia siete circulos menores. Cada uno de estos pequetios circulos era
el cuerpo a su vez de un jeroglifico, y estos aparecian acompafiados
de los respectivos lemas y letras, excepto el circulo central que care-
cia de letra. Por su parte, el circulo mayor se acompariaba de su propio
lema y la respectiva letra, que resumian el significado de la compleja
composicién [...]. Cada uno de los pequenios circulos hacia alusién a una
virtud, cualidad o grandeza de Tomas de Villanueva [...]. Asi, siete ojos
aluden a la vigilancia que ejercié Villanueva sobre sus feligreses; una
lira de siete cuerdas a su elocuencia; el libro apocaliptico de los siete
sellos a su virtud; etcétera [...]. Asimismo, el circulo pone de relieve que
Tomas es uno, y que sus virtudes destacan todas por igual, como iguales
(102).
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Imagen 4. Jeroglifico de Vicente del Olmo (1659)

Fuente: Estampa de Francisco Quesadez, Biblioteca Histérica de la Universidad de Valencia.

Este jeroglifico representé magnificamente las cualidades que a las auto-
ridades religiosas les interesaba destacar para el homenaje al arzobispo Villa-
nueva, tanto asi que el disefio sirvié6 como parte del sermén de fray José
Sanchis durante su visita al Convento de Nuestra Sefiora del Socorro (1659),
afirmando, una vez mds, la estrecha relacién que comenzaba a fortalecerse
entre el arte de los emblemas y el discurso religioso.

Indudablemente, estamos ante una construccién simbdlica compleja
que invita a una deconstruccién minuciosa de cada uno de los elementos que
componen el macro jeroglifico. Un mensaje dentro de un mensaje, lo cual con-
minaba a los espectadores a comprender desde lo simple a lo complejo, como
una gran unidad, partiendo de una fraccién de la composicién y entendiendo
la palabra como parte de la oracién.

Si pudiéramos crear una semejanza entre el macro jeroglifico y una frase
escrita, diriamos que aquel es como la construccién de una oracién, y cada parte
del jeroglifico seria considerada como una palabra con un significado propio.
Dichas palabras, al ser puestas en conjunto con otras, construyen un discurso
absolutamente contundente, es decir, una frase cargada de significado, como

lo es el macro jeroglifico.

A este primer jeroglifico le siguieron, que sepamos, otros tres. En 1665
[se cred otro] con motivo de las fiestas inmaculistas convocadas por

el virrey de Valencia (el marqués de Astorga); José Vicente del Olmo
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presentd a concurso [este] jeroglifico en el que se mostraba cémo los
rayos solares (lapurezaylagraciade Maria), al reflejarse en el mar, se pro-
yectaban sobre un murciélago que lo sobrevolaba y representaba a la
ciudad de Valencia (Gonzélez, 2014: 93-117).

Este jeroglifico junto a otro producido por Juan Bautista Soler en el mismo
afio conservaban rasgos comunes (simbolos): por un lado, la representacién
del murciélago sobrevolando la ciudad y los rayos del sol ilumindndola; por
el otro, la recurrencia de elementos que rodeaban el circulo mayor (ambos
contenian imdgenes diversas) y el uso de la prosa. A continuacién, se muestran
las producciones aludidas, en las que se pueden observar los simbolos
comunes y sus cambios de posicién. Es de destacar que las explicaciones sobre
el significado de estos simbolos y la repeticién de lo que podriamos llamar un
arquetipo eran transmitidas al pueblo a través de la oralidad.

Imagen 5. Jeroglifico de Imagen 6. Jeroglifico de
Vicente del Olmo (1665) Juan Bautista Soler (1665)

‘Mo no veo de

&' de Valengya 1080
" Conleruado t:;; .

Son ya mi Objeto confidte,
‘t}brfmmrl‘t‘ ewvninftante.

)

Fuente: Biblioteca Histérica de la Universidad de Valencia.

Estas producciones constituian un primer sistema de significacién que
aportaba una clave temdtica a la fiesta, la cual era expandida a través de otros
medios, comolos sermones en teatros efimerosy enlugares donde “la capacidad

oratoria del predicador construia oralmente auténticos emblemas” (Minguez,
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Rodriguez, Gonzalez y Chiva, 2012: 114). El jeroglifico servia como un punto
de partida simbdlico de la fiesta: a través de su composicién gréfica, daba a
entender a los espectadores qué temadtica o enfoque seria tratado durante la
festividad. Este simbolo revestia cada rincén de la ciudad y resignificaba los

valores religiosos o mondrquicos que pretendia reproducir la fiesta barroca.

Interdependencia entre imagen y oralidad

En las sociedades de los siglos XVI y XVII de la Nueva Espaiia, el aprendizaje
de la lectura era un privilegio al que podia acceder solo un grupo pequerio de
personas. Esa situacién aporté a la relevancia que adquirieron los jeroglificos,
las fiestas, los arcos triunfales, el teatro, los sermones y la oralidad en la
transmisién de mensajes (Gonzalez, 1999: 90). En este contexto, una de las
formas en las que se presentaba la relacién entre la oralidad y los jeroglificos
era la de los arcos triunfales que se levantaban en la fiesta barroca para la
celebracién de acontecimientos politicos.

Con los arcos, la imagen fue el vehiculo elegido por los personajes home-
najeados para difundir sus hazafas entre las comunidades iletradas. Sin
embargo, advirtiendo que tal vez el mensaje no llegaba a ser completamente
claro, se acudié al uso de un lenguaje que, ademas de comunicar, conmoviera.
Sobre el caracter didactico, la construccién de la obra y el tono de la decla-
macién, Portugal explica que “estas imagenes solian ser explicadas por una

»

declamacién dirigida a los homenajeados justo antes de pasar por [el arco]
(2013: 6).

Leer o recitar versos ante los arcos, a manera de explicacién de la obra, era
parte del ritual politico que en la Nueva Espafia se vivia en esas fiestas barrocas
que daban la bienvenida a las autoridades (Gonzalez, 1999: 104). Asi también
ocurrié en Ciudad de México, cuando se celebrd, el 30 de noviembre de 1680,
la entrada de Tomds Antonio de la Cerda como vigésimo octavo virrey.

Para esa fiesta se decidié la construccién de dos arcos triunfales con
materiales perecederos (madera, estuco, cartén, entre otros) que, pintados,
semejaban al marmol y al bronce. Uno se ubic6é en Santo Domingo, sede
del Santo Oficio, y el otro, en la puerta occidental de la Catedral. Ademas
de lienzos pintados, los arcos incluian motes, lemas y poemas explicativos.
Los programas para la creacién de estos arcos, incluyendo los textos que los

explicaban, fueron comisionados a Carlos de Sigiienza y Géngora, y a sor Juana
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Inés de la Cruz, respectivamente (Lépez, 2003: 242). Acerca de la necesidad de
acompanar estas obras con la palabra, Octavio Paz, en uno de los textos que
dedicé ala obra de sor Juana Inés, expuso que, al igual que el resto de las artes
en el periodo Barroco, los arcos triunfales se convirtieron en enigmas mo-
numentales en los que cada espacio se cubria de emblemas, medallas, relieves
e inscripciones, lo que los convertia en textos con sentidos que, para ser des-
cifrados, se acompafnaban de explicaciones y elucubraciones (Paz, 1982: 203).

Segin Octavio Paz, la importancia de esa interdependencia entre imagen
y oralidad se destaca al considerar la fiesta barroca como una representacién
llena de lujos, sensualidad y movimiento, que culminaba en un mausoleo, “en
un monumento —sea de piedra o de palabras—" (1982: 203).

El uso de los jeroglificos en los arcos es justificado por sor Juana Inés de
la Cruz en la seccién en prosa que elaboré para explicar el que le comisionaron
-hizo otra en verso-, al decir que asi como los antiguos egipcios utiliza-
ron los jeroglificos para representar a sus dioses y todo lo invisible, “por la
misma razén, y también por ‘reverencia y respeto’, no ha sido descabella-
do ‘buscar ideas y jeroglificos que simbdlicamente expliquen algunas de las
innumerables prerrogativas que resplandecen en el conde Paredes” (Paz,
1982: 217).

Sor Juana Inés encontré la oportunidad de crear un retrato alegori-
co del nuevo virrey, acudiendo a la genealogia y a los acontecimientos del
mito de Neptuno para hacer un paralelo con la vida del marqués. En ese
trabajo demostré sus conocimientos en lengua latina, poética, retdrica y
oratoria (Lopez, 2003: 262). También ejercité sus habilidades como cortesana
aduladora, al representar en el arco al dios y, al lado, a su esposa Anfitrite,
ambos desnudos, sobre una concha marina; imagen que, acompariada de
un texto, servia de motivo para admirar la belleza de la esposa del virrey. Al
respecto, cabe citar a Paz: “en los rostros de las dos marinas deidades, hurté
el pincel las perfecciones de los de Sus Excelencias, haciendo (especialmente
a la Excelentisima Sefiora Marquesa) agravios en su copia, aunque siem-
pre hermosos” (Paz, 1982: 213).

La diferencia entre los dos arcos comisionados para la misma celebracién
refuerza la importancia de la palabra en estos festejos, porque asi como la
religiosa eligi6 a Neptuno para hacer un retrato alegérico del nuevo virrey,
Carlos de Sigtienza, intelectual que tuvo diversas ocupaciones y tareas en la

Nueva Espafia, hizo una construccién textual cargada de sentido politico,
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al sugerir como modelos de sabiduria politica a antiguos soberanos mexicanos,
a saber, Itzdatl, Tizoc, Moctezuma IlThuicanima y el dios tribal Huitzilopochtli.

Esas creaciones literarias también conservaban el caricter fugaz de la
fiesta barroca. Elementos como la poesia también compartian su ca-
racter “perecedero”, pues el sentido que tenia recaia en arquitecturas
efimeras y su referente desaparecia cuando se desmontaban los arcos
triunfales y con estos los lienzos, los emblemas, los jeroglificos (Lépez,
2003: 248).

El jeroglifico y la arquitectura

El caso de la jura de Fernando VIl en la Villa de San Bartolomé de Honda

Leer o recitar los versos consignados en los jeroglificos era solo una de las
formas usadas en las celebraciones para propagar y potenciar asertivamente
el contenido que los organizadores querian expresar mediante emblemas. El
jeroglifico mismo se circunscribia en un entorno material, que delimitaba su
forma de comunicarse con la audiencia. Asi, encontraba en los carros alegé-
ricos, la arquitectura efimera, las puestas en escena y las justas poéticas, por
mencionar algunos de los eventos de los que se componia la fiesta barroca,
vehiculos aptos para su potenciacién y delimitacién, acordes con su necesidad
expresiva.

Convergiendo en lo que podriamos definir como “un proceso multidi-
mensional, con dimensiones tecnoldgicas, econémicas, sociales y politicas”
(Von Rimscha et al., 2018: 252), la ideacién y el desarrollo de cada una de las
actividades de una fiesta barroca formaban parte de una amalgama en la que
el jeroglifico modificaba su luz de acuerdo con el prisma bajo el que estuviera
reluciendo.

La naturaleza y cualidades de cada una de estas manifestaciones o
actividades brindaban informacién adicional al lector, en calidad de paratexto,
segun la definicién funcional de Mirenayat y Soofastaei: “el paratexto marca
los componentes en el limite del texto para encausar la aceptacién de ese
texto por los lectores” (2015: 534). Segun esto, se infiere que un escena-
rio construido para soportar un emblema podia garantizar la transmisién de
la cualidad de solidez y perennidad al mensaje, a la vez que le otorgaba validez
oficial, ya que no cualquier persona podia tener una vitrina de ese calibre para

comunicar.
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Ahora bien, pasando a otro escenario, encontramos que en lo que es hoy
el municipio de Honda, en el departamento del Tolima, Colombia, en el mes
de diciembre de 1808, para honrar a Fernando VII se llevé a cabo un ritual
de jura, acostumbrado en las proclamaciones americanas de la monarquia
espafiola de la época. En esas fechas, el pueblo se volcé a las calles en romeria,
experimentando y viviendo lo que las autoridades habian preparado para tan
fausto momento.

Anunciado unos dias antes mediante bando, adecentamiento de calles,
salvas de artilleria, luminarias por tres dias y una liicida procesién civi-
ca donde participé toda la ciudadania. A lo largo de la procesién se
adorné la carrera con emblemas ingeniosos alusivos a la festividad y un
arco triunfal. Se levantaron tres tablados: en la plaza de San Francisco,
en la Plaza Mayor y en la Casa del Alférez Real Don José Diego. En ellos
se realizaron las solemnes juras, arrojando a continuacién las auto-
ridades medallas acufiadas para la ocasién y hasta dulces secos (Ro-
driguez y Minguez, 2012: 137).

Sobre el mencionado evento, los archivos estatales esparioles guardan
una relacién en donde el autor relata cémo los asistentes vitoreaban al Alférez
Real, cuando este se asomaba por el balcdn de su hogar, en la plaza principal,
para develar el retrato del soberano, empotrado en la estructura para que todos
lo admirasen. Los stubditos, segin la relacién, llegaron a derramar ligrimas de
felicidad ante aquella efigie y lanzaron, a su vez, injurias contra Napoledn,
el enemigo del reino, que tenia preso a Fernando (Junta Central Suprema
Gubernativa del Reino, 1809). El manuscrito, rimbombante en su prosa,
narra con detalle el inicio de las fiestas, pero mas importante atn, detalla las
estructuras construidas alrededor de la celebracién y cémo cada una de ellas
portaba jeroglificos que las adornaban.

El despliegue de lujo y ostentacién que suponia levantar estas estruc-
turas, en palabras de Bonet, podia acarrear inconvenientes: “varios son los
problemas que plantean las obras efimeras. Mdquinas provisionales, con
caracter escenografico, de decoracién ficticia, como las bambalinas teatrales,
su duracién era muy breve para lo costosa que resultaba su fabricacién” (1990:
16). Y, sin embargo, los patrones que auspiciaban estas celebraciones hacian
gran énfasis en estas estructuras.

La imagen 8 da cuenta de una representacién del esfuerzo que realizaba
el organizador de las celebraciones para destacar. Galas y banquetes fastuosos
precedian el inicio de las fiestas y solamente los prohombres de la villa estaban
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invitados (Junta Central Suprema Gubernativa del Reino, 1809). En el balcén,
el retrato del monarca era acompafado por estatuas de dioses del Olimpo,
lamparas, espejos y mazas de plata. La comitiva la cerraban un par de musicos
y tres soldados que hacian guardia. El repecho y los pedestales cargaban con
representaciones mitoldgicas, que servian para establecer analogias con las
virtudes del monarca (Rodriguez y Minguez, 2012). De igual forma, el pequefio
balcén de la derecha fue embellecido y adornado para la ocasién, haciendo

alusién directa a los valores otorgados al soberano, con su escudo de armas.

Imagen 7. Vista del balcén de la casa de Don Joseph Diago, alcalde
ordinario de segundo voto y diputado para la Jura de Fernando VI
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Fuente: Junta Central Suprema Gubernativa del Reino (1808-1815), “Jura de Fernando VII",
en: Portal de Archivos Espaioles, América. Impresos de América, imagen 257.

Por otro lado, el mismo despliegue de lujo y ostentacién que suponia
levantar estas estructuras era vital e iba de la mano con la llamada teoria del
decoro, postulado que manifestaba que todo lo que rodeaba al monarca debia
rozar la perfeccién: “la belleza y la noble apariencia fisica son una forma de
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imperio y su exacta representacion, el retrato, se constituye en un asunto
de estado” (Checa y Moran, 2001: 198). En este caso, la representacién de
Fernando VII y cada una de las figuras emblematicas que lo acompafiaban

debia utilizar formatos adecuados para enaltecer al soberano.

Imagen 8. Vista del tablado que se puso en la Plaza Mayor
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Fuente: Junta Central Suprema Gubernativa del Reino (1808-1815), “Jura de Fernando VII', en:
Portal de Archivos Espaioles, América. Impresos de América, imagen 316.

La imagen 8 ilustra un retrato del monarca sostenido por las columnas
del Non plus ultra y rodeado por cuatro estatuas, rotuladas con los nombres de
continentes. Y “otro frontal alojaba a la diosa Ceres sobre un campo de mieses,
sosteniendo una maceta con un clavel, rodeado de corazoncillos con alas y ojos
como si fueran abejas” (Rodriguez y Minguez, 2012: 138). Asi, el poderio del
reino y, por supuesto, de su regente se materializaba en las ilustraciones que
rodeaban el tablado: un leén con un gallo entre las fauces, torres coronadas
con almenas, cafiones y tiendas de camparia, entre otras.

Como estd consignado en la relacién, los jeroglificos que acompariaban
la tarima y que hacian referencia a las estatuas rezaban: “Europa: Europa fiel

Imaginacién mediatica en Hispanoamérica 113



@O DOSTINTAS

y leal, sus triunfos ya los publica, y a tu amor se sacrifica. América: América
esta obediente, nuestro sol amado, este es el Rey Fernando. Africa: El Africa
a sus algares, haria que al Rey Fernando, vivan siempre proclamando. Asia:
Asia gloria oriental, observa la justa ley, dar la vida por su rey” (Junta Central
Suprema Gubernativa del Reino, 1809).

En la tarima, habia imponentes columnas que dominaban la plaza, ricos
acabados e ilustraciones. Los versos recitados eran “ignifugos” y patridticos. Y,
finalmente, todo estaba permeado por referentes a culturas clasicas y a valores
profundamente catdlicos, trazando un puente que servia como herramienta
para que las fuentes de expresién pudieran ser interpretadas y asi el pueblo
lograra descifrar el sentidoylos preceptos morales quelos emblemas plasmados
en estas construcciones encarnaban (Fajardo, 1999). Ese es el sentido real de
fusionar arquitectura y jeroglificos.

El poder de la comunién entre letra e imagen encontraba un escenario
natural de amplificacién en la arquitectura efimera. El contenido vestia
una villa entera y el ntcleo del discurso encontraba en el jeroglifico y en la
emblemadtica un formato ideal para ser el receptaculo ideoldgico y eje tematico
de toda la fiesta barroca. La piel con la que la Villa de San Bartolomé de Honda
se vistid la invitaba a cambiar su esencia durante unos pocos dias. Y asi como
el pueblo cambiaba de rostro y entraba en unas lidicas especificas, también lo
hacian todos aquellos que habitaban la villa, quienes compartian experiencias

y significantes, a través de diversas vivencias.

El jeroglifico en el arte performativo

El arte performativo se manifestaba en la fiesta barroca como elemento ladico,
con el deber de encarnar los valores especificos asignados a cada celebracién
(Diez, 1985). Segun Alvarado, se “buscaba transmitir lo ideoldgico a través
de lo simbélico, bajo una forma sensorial” (2011: 279). En este apartado,
entonces, revisaremos el elemento lidico como dador de vida, que agregaba
informacién y significado a los contenidos ideoldgicos implicitos en los jero-

glificos. Al respecto, Martinez de Bustos, citado por Alvarez, sefiala que:

Lalectura delos poemas en su sitio, enlazados con imégenes, jeroglificos
y alegorias [...] habia de producir un efecto complejo, teatral, cual si
nos hablase todo ello directamente. Los versos eran, en cierto modo,
como el texto dramdtico en el teatro, en el sentido de que, igual que

en la comunicacién teatral, escuchamos las palabras al mismo tiempo
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que, visualmente, nos estdn impresionando todos los elementos esce-
nogréaficos (1997: 22).

Como ejemplo tomaremos la Fiesta Guadalupana de Potosi, celebrada en
honor a la virgen y su nacimiento. La versién de 1601 fue registrada por fray
Diego de Ocafia, partiendo de la descripcién del arte performativo existente
en el juego religioso de la sortija, en el cual “los caballeros participantes,
encarnan roles, llevan vestuarios y accesorios espléndidos, defienden un
pensamiento y guian sus acciones por el contenido de un cartel de desafio
publicado quince dias antes del torneo” (Ocafia, citado en Pefia, 2016: 716). El
evento es, pues, resultado de un complejo proceso de intermediacién entre la
imagen, el texto, el teatro y el juego; por un lado, buscando el adoctrinamiento
religioso de las comunidades indigenas americanas y, por otro, dando paso a
la “afirmacién de una identidad propia... desde una sociedad emergente que
lenta pero imparablemente, buscaba su propia simbologia” (Minguez, 2017:
64). Asi, esta plataforma festiva se convirtié en un escenario dialégico, donde

convergieron imposiciones ideolégicas con medios de expresién y liberacién.

El caso de la Fiesta Guadalupana de Potosi

Las celebraciones iniciaron el 8 de septiembre de 1601 y desde el primer dia
se publicé el cartel de la convocatoria al juego o invencién de la sortija, que
incluia poemas y jeroglificos (Campos, 2014; Pefia, 2016).

La funcién del cartel la describe Campos, en su texto “El monje Jer6nimo

fray Diego de Ocana y la crénica de su viaje por el Virreinato del Perd”, asi:

El cartel se reservaba para el anuncio de los certdmenes poéticos donde
habia que publicar las bases, indicando el tema y el tipo de las compo-
siciones a las que habian de ajustarse los participantes, junto a los

premios que llevarian los ganadores (2014: 93).

Segin puede leerse en “El Inca abraza la predicacién: el juego de la sorti-
ja y la conquista espiritual en la fiesta barroca en honor a la Santa Maria
de Guadalupe en Potosi, 1601” (Pefia, 2016), llegado el dia del certamen,
selevantaba una estructura efimera en el centro de la plaza, donde se instalaba

un jeroglifico, descrito por Ocafia de la siguiente manera:

Estaba pintada la imagen de Guadalupe, en un campo azul a manera
de cielo, la mitad, y la otra mitad, a manera de un mar, y fijada en el

campo azul que parecia cielo, una estrella, y por letra, abajo, en el mar,
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Stela maris, y alrededor del escudo, por orla, una letra que decia Regina

omnium, quae culmina coeli tenet (Ocafia, citado en Pefia, 2016: 723).

En este caso, el jeroglifico era el encargado de comunicar la clave temati-
ca del evento, de caricter religioso y que conmemoraba el nacimiento de la
Virgen Maria, por lo cual todas las invenciones presentadas durante el juego
de la sortija derivaban de esta imagen, cuyo mensaje era a su vez reforzado
por el personaje conocido como el mantenedor, quien cumplia el rol de activar
la contienda, presentando una premisa que todos los concursantes debian
defender con sus invenciones. Por ejemplo, Fray Diego de Ocafia presentd
esta invencién: “que la Virgen Santisima era la dama mas bella, mas hermosa,
mads linda y la criatura mds perfecta, fuera de su Hijo, y la que caus6é mayo-
res efectos de todas cuantas habia en los cielos y tierra” (citado en Peria,
2016: 722).

El juego de la sortija

Este juego consistia “en ensartar en la punta de la lanza, y corriendo a caballo,
una sortija o aro de metal pendiente de una cinta” (Elizalde, 1982: 943). Cada
caballero concursante presentaba una idea concordante con la propuesta del
mantenedor. En el caso de Potosi, masalla del ejercicio ecuestre, el juego cobraba
valor por las invenciones que acompafnaban la entrada de cada caballero en la
plaza, ademds de comparsas, musica, alegorias, carros triunfales, entre otros
elementos que, en conjunto, se encargaban de reforzar y ampliar el contenido
enunciado desde la presentacién del jeroglifico.

Es, entonces, en estas invenciones donde se evidencia lo performativo
de la Fiesta Guadalupana de Potosi, ya que cada caballero retador hacia su
entrada triunfal acompafiado de los elementos descritos y personificando un
determinado rol para representar la divisa que cada uno defendia. En este caso,
fray Diego de Ocafia, citado por Alvarado (2011), relat6 cuatro propuestas de
los retadores que se presentaron en aquella ocasién. A continuacién, vemos

una de ellas:

Entraron en la plaza “més de dos docenas de salvajes” llevando una
pefia encantada donde iba un caballero, que iba a correr lanzas, detras
iba una multitud de indios [...] seguidos de una dama de traje espariol
que representaba la Fe. Se acercé la dama a la pefia en socorro de aquel
caballero [...]. La Fe eché fuego al sol que llevaban los indios en su

estandarte y el Inca se arrodillé ante ella, pero se acercé una sierpe y
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se lo comi6. La Fe anuncié que no bastaba creer en Dios, que habia que

creer en la Virgen (283).

En el fragmento anterior se evidencia que la invencién profundiza el
tema publicado en el jeroglifico, pues, mds alla de representarlo, se encarga de
expandirlo. Lo lleva a una situacién ficcional, cargada de un fuerte contenido
simbélico que solo hasta el final revela su intencién inicial, mediante el
parlamento recitado por el personaje que representa el concepto de la fe. Esta
mujer, al mencionar la Virgen y la importancia de creer en ella, integra la
invencién en el marco temdtico consignado en el cartel desde el primer dia de

las celebraciones.

Conclusiones

Desde la perspectiva de la ecologia de medios, cada uno de los elementos
presentes en la fiesta barroca (el jeroglifico, los concursos, el arte performativo,
la oralidad y la arquitectura) constituyeron un medio independiente que
era, a su vez, un sistema de relaciones para la generacién de experiencias.
Adicionalmente y estudiada en conjunto, cada celebracién barroca fue el
resultado de un proceso complejo de intermediacién formal, en el cual cada
medio ampliaba el mensaje propuesto por la clave temética, desde su potencial
expresivo.

Por su parte, el jeroglifico —un tipo de imagen enigmatica que incentivaba
la participacién del publico, para la lectura de su contenido- se convertia en
un eje articulador para las diferentes experiencias de la fiesta barroca, por
ser un elemento con caracteristicas interdisciplinares, que se moldeaba y com-
binaba de diversas formas, dependiendo de la divulgacién requerida para los
programas iconograficos.

El jeroglifico tenia una funcién doble: decorativa y didactica, y fue
altamente apreciado por parte del publico; de alli que se documentaran las
pérdidas de los jeroglificos durante las exhibiciones de la fiesta, y también,
la alta inversién econémica que implicaban algunos de ellos. Su plasticidad
inherente, su capacidad de tomar referencias de practicamente cualquier
universo de significado, lo hacian una herramienta poderosa y efectiva. La
mezcla entre la prosa y la imagen para retratar ficciones y no ficciones lo
dotaban de una caracteristica convergente, que se podia ampliar en la medida
en que este formato cambiaba de superficies de contacto.
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Adicional a esto, la configuracién del emblema, construido dentro de las
justas poéticas, proporcionaba a la comunidad un concepto grifico que se
debia descifrar, para comprender asi su significado y, de este modo, apropiar-
se de un discurso determinado en medio de la inmersién en la fiesta barroca.
Las justas poéticas abrieron paso a una relacién entre palabra e imagen,
expandiendo el discurso a otros medios, que podian comunicar un mensaje de
forma independiente y conjunta a la vez. Primero, se podia entender el texto
oralizado; luego, escrito y, finalmente, resignificarlo desde lo grifico, dan-
do asi cabida a una metodologia comunicacional complejay didactica al mismo
tiempo.

Asimismo, la oralidad tuvo una relacién explicita con los jeroglificos. En
varios episodios dela fiesta barroca en Hispanoamérica se utiliz6 para expandir
el mensaje que contenian las imagenes, tanto para el publico erudito como para
los iletrados. Ocurria asi en los casos en que los autores de los arcos triunfales
disefiaban los referentes graficos de sus creaciones y a la par componian tex-
tos que los explicaban y proyectaban. Esas obras literarias solian leerse al lado
de los arcos, mientras eran atravesados por los homenajeados.

Lo que mads llama la atencién de todo este recorrido es la potencia
adquirida por la lidica dentro de la implementacién de un discurso. El con-
curso de jeroglificos complementaba la construccién de la palabra, puesto
que configuraba una resignificacién del texto en la imagen, expandien-
do una plataforma escrita a lo gréfico y lo ludico. Dicha metodologia tenia un
efecto positivo en los espectadores, quienes se apropiaron de manera efectiva
de dichos discursos. Y eran estos mismos jeroglificos, construidos durante
las justas poéticas, los que adornaban los carros alegéricos, arcos triunfales,
performance teatrales y tamulos de la fiesta, dando como resultado un sistema
de medios, con un tema en comun, que se expandia en diversas platafor-
mas de la festividad.

Finalmente, el caso de la Fiesta Guadalupana de Potosi permite evidenciar
la relacién intermedial entre el jeroglifico de la Virgen y la invencién del juego
de la sortija que, a partir de elementos como la representacién y el discurso,
reforzaba, expandia y aclaraba la intencién del contenido de la imagen y el
texto que componian la pieza grafica.
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Introduccion

Entre los siglos XVI y XVIII, las ciudades novohispanicas desarrollaron
celebraciones religiosas, monarquicas y militares en el marco de la fiesta ba-
rroca, que incluyeron: Corpus Christi, bodas, bautizos, exequias, procesiones,
canonizaciones, coronaciones, la llegada de las tropas reales, los cumplearios
del rey, triunfos y conquistas. En los eventos fueron utilizadas estructuras
fisicas temporales como arcos de triunfo, atrios méviles, pabellones, edificios
rodantes, timulos, ediculos y estructuras de ornamentacién para transformar la
arquitectura permanente, contribuir a darle lustro, majestuosidad, y a generar
experiencias multisensoriales en el pueblo. Tales estructuras las acogemos en
este andlisis bajo el concepto de arquitectura efimera.*

La arquitectura efimera, temporal o provisional, segin Maria Adelaida
Allo (1989), fue una manifestacién que tuvo especial relevancia durante la
fiesta barroca, por las condiciones politicas en Europa y América, que requerian
herramientas poderosas de dominacién y que encontraron en este un medio

' Valelapena poner de presente la vision de Isabel Cruz de Amendbar sobre la contradiccién que
supone hacer uso del concepto moderno de arquitectura efimera para leer las construcciones
temporales usadas durante la fiesta barroca, en un contexto premoderno en el que la definicion
de lo efimero no tenia una concepcién por fuera de la esfera de la salud (Cruz de Amenabar,
1997).
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de comunicacién ideal para incorporar y mantener los paradigmas religiosos
y politicos en las ciudades novohispanicas (Chabrowe, 1974: 386). Al mismo
tiempo, este canal hizo parte de la estrategia comunicativa global de la fiesta
barroca, articulindose con maquinarias como los emblemas, iconografias, jero-
glificos, musica, pintura, carros alegdricos y teatralidad.

El presente articulo contiene una descripcién del fenémeno a la luz de
evidencias documentales existentes en la literatura sobre fiestas emblematicas,
que otorgaron a las estructuras temporales un rol relevante para el desarro-
llo de las celebraciones. Luego, y con el dnimo de facilitar el entendimiento de los
marcos relacionales en los que se desenvolvieron las estructuras efimeras,
se propone una organizacién en categorias, sin una pretensién distinta a la
de identificar patrones de produccién de la arquitectura efimera y ejemplificar
con casos registrados. Las siguientes son las categorias propuestas:

+ Funciones expresivas y mediales de la arquitectura efimera.

« Lamagquinaria creativa, muy sofisticada, puesta al servicio de la necesidad
politica.

« El aparato sensorial de la arquitectura efimera.

El aporte de la arquitectura efimera a la espectacularidad
de la fiesta barroca

Para consolidar la comprensién sobre lo que se denomina arquitectura efimera
en el marco de la fiesta barroca entre los siglos XVI y XVIII, se podrian plantear
dos caminos: uno corto e instrumentalista, basado enla definicién del fenémeno
a la luz de sus raices profundamente mondrquicas, colonialistas y religiosas,
que se apropia de oficios, saberes y desarrollos técnicos para ponerlos al servi-
cio de una determinada conmemoracién; y otro camino mds largo y complejo,
que se construye a través del intrincado universo simbélico, metaférico, cultural,
social, politico y econémico, que se desprende de la transformacién dela ciudad,
al entender que el acontecimiento festivo en la Nueva Espafa del Barroco
“propicié la transformacién temporal de algunos espacios publicos de la ciu-
dad” (Teran, 2011: 315).

En este capitulo, el analisis adopta la primera postura, mas descriptiva
y detallada, para ofrecer una visién histérica que ilumine las generalidades
de las funciones que cumplié la arquitectura efimera en la fiesta barroca.

Antonio Bonet Correa (1993) describe las obras arquitecténicas tempora-
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les como “construcciones efimeras realizadas en materiales maleables y de poca
consistencia” y que, ademas, tenian un fin directo ligado exclusivamente a las
“fiestas publicas y celebraciones solemnes de caracter colectivo” (1993: 23).
Su funcién era crear escenarios magnificos y temporales que albergaran las
celebraciones para las que fueron disefiadas, inicamente durante el tiempo en
que estas fiestas tuvieran lugar.

En esta linea, la arquitectura efimera consiste en la creacién de edificios
decorativos construidos como el marco fisico para las celebraciones y lutos
publicos; con andamiajes de madera y recubiertos con lienzos pintados para
simular metales preciosos y ostentosos ornamentos en madera tallada. Una
vez terminaba la fiesta, también finalizaba el propésito de las estructuras tem-
porales y eran desmanteladas casi inmediatamente, aunque en algunos casos
y debido a su espectacularidad, terminaron siendo estructuras permanentes.
Tiempo después de la celebracién, y para ofrecer una ayuda para la memoria,
la comisién organizadora repartia panfletos en donde, ademds de otros relatos,
eran recreadas las estructuras efimeras con gran esplendor, como lo demuestran
algunas reproducciones actuales (Chabrowe, 1974).

Carme Lépez, Maria de los Angeles Fernandez y Maria Inmaculada Ro-
driguez, al referirse alos mobiliarios temporales, coinciden en que “la finalidad
ultima de los adornos y estructuras de la fiesta era la de trocar la ciudad real”,
logrando “curar las heridas de la edad en su arquitectura para transformarla
en un contexto adecuado para la fiesta” (2013: 36). Y es precisamente en la
ciudad donde tuvo lugar la aparicién de la arquitectura efimera como medio
de expresiéon y comunicacién; asilo dejan sentado Victor Minguez y Juan Chiva
en el texto recopilatorio de Emilio Callado Estela:

La fiesta barroca y sus variaciones ocuparon amplios espacios en las
ciudades europeas y americanas: arquitecturas y decorados erigidos en
solemnidades publicas cambiaron el aspecto de las ciudades durante los
constantes episodios celebratorios en los que, habitualmente, el escenario
de la fiesta no era otro que el espacio publico, las propias calles de la
ciudad (2017: 221).

La fiesta barroca exploté la capacidad disruptiva de la arquitectura efimera,
por cuanto la usé como medio para generar rupturas sensoriales y de sentido
abruptas y en periodos cortos de tiempo. Yendo mds alld y, de acuerdo con el
andlisis de Minguez y Chiva (2018), esta arquitectura podia llegar al punto
de anular la permanente, rompiendo las légicas establecidas para construir

estructuras significantes y crear una nueva manera de concebir y relacionarse

Imaginacion mediética en Hispanoamérica 125



@O DOSTINTAS

con estructuras monumentales. También descubri6 su potencia metamoérfica
al lograr transformar edificios, calles y casi cualquier espacio publico de las
ciudades, usando materiales y sentidos que transgredian la naturaleza original
dellugar ornamentado, lo que le otorgé un caracter inmersivo y ficcional, tema
que sera desarrollado con mayor detalle en un apartado posterior.

Entre las construcciones efimeras mas llamativas estaban los arcos triun-
fales, realizados generalmente con materiales transitorios, como cartones y
barro; en ellas, mediante lienzos, emblemas y grabados, se comunicaba a los
asistentes el programa ideado por los organizadores, ensalzando el motivo
o el personaje celebrado. Habia dos tipos de arcos: los extensos, que esta-
ban decorados por ambos lados, y los que solo se arreglaban como fachada, es
decir, en su cara visible. Los primeros eran situados en el centro de las calles
de acceso a la Plaza Mayor y los segundos, en entradas principales de edificios
emblematicos (Chiva, 2012a).

Dentro del programa iconografico,’ resaltan los arcos extensos, que tenian
dos y tres cuerpos que se distribuian en diferentes calles. En los espacios de
los arcos se ponian emblemas, rimas, poemas, jeroglificos, asi como discursos
civicos que representaban las virtudes, la familia y los éxitos militares
del personaje recibido, generalmente, un virrey (Chiva, 2012b). Los arcos
tuvieron una utilidad marcada en Puebla, especialmente para la llegada del
virrey Agustin de Ahumada y Villalén, II marqués de las Amarillas, en 1755.
El registro histdrico detalla un arco efimero al frente de la Catedral de Puebla,
con inscripciones ylaimagen del virrey ejecutando acciones militares heroicas,
delineado con trazos comparables alos usados para representar a los dioses del
Olimpo (Checa, 2016). La estructura esgrime una ciudad sin tensién, con lineas
perfectamente trazadas, formas geométricas y un personaje heroico. Y en este
sentido, la arquitectura efimera es también un medio para simular una ciudad
ideal, ornamentada y siempre festiva. En el fondo, “la ciudad virtual, fingida e
imaginada ocultaba una realidad no deseada” (Bonet, 1993: 25).

Literatura, iconografia, pintura, escultura, teatro y musica se configura-
ron como los vehiculos expresivos del programa simbdlico y alegérico en la
arquitectura efimera. La pintura y la literatura trabajaron de la mano para
la construccién de los emblemas situados en los escenarios protagénicos de las

2 Lasestructuras conceptuales que englobaban las representaciones producidas para cada fiesta.
Su principal utilidad era dar sentido y consistencia al despliegue de las celebraciones. Cada
fiesta podia tener su propio programa, creado por el comité organizador.
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estructuras temporales construidas para las celebraciones: las capulas de las
catedrales, los altares y los arcos de triunfo. La escultura aportd representaciones
de los personajes objeto de las fiestas para fortalecer su imagen y exaltar-
los para la admiracién del pueblo. El teatro sirvi6 para darle vida a los espacios
temporales, a través de puestas en escena que tradujeron, en comportamien-
tos y enseflanzas, las ideas de los paradigmas que motivaron las celebraciones.
La musica, por su parte, potencié la capacidad de afeccién de las estructuras
efimeras y convirtié en melodias los mensajes para convencer al pueblo sobre
las ideas del modelo imperante.

En el caso de las honras funebres de la reina Margarita de Austria, cele-
bradas en Pert en 1612, se evidencia la complementariedad que prestd, por
ejemplo, la arquitectura efimera al programa iconogréfico de la fiesta. Para la
conmemoracion, fue presentado el primer timulo ornamentado con grabados
producidos en una imprenta de Lima, lo que le otorgé ala estructura una calidad
tipogréifica hasta el momento desconocida y resalté el aparato artistico completo
que fue disefiado para la celebracién (Allo, 1989).

El timulo fue construido por arquitectos y el proceso, supervisado por
comisarios; los materiales incluyeron madera y lienzos pintados para simular
el marmol. Se componia por dos alas o cuerpos arquitecténicos a manera de
calles, y se sostenia con doce columnas, que a su vez representaron las virtudes
delareina. La escultura hizo su aparicién en el escenario con dieciséis figuras de
mujeres del Antiguo Testamento, que también se comparaban con los valores
de Margarita de Austria. Como soporte memorial, ademas, se sumé la impre-
si6n de un libro y de ldminas grabadas que demostraron la riqueza grifica 'y
simbdlica de la fiesta (Allo, 1989).

El desarrollo dela arquitectura efimera era una labor realmente desafiante.
La cantidad de personas requeridas para los montajes (en celebraciones de
ciudades como Sevilla y Valencia se registraron centenares de colaboradores),
los materiales para su construccién (que iban desde el oro, la plata y pie-
dras preciosas, hasta la madera barra de humo del Caribe colombiano), los
tiempos limitados de produccién, la cantidad de componentes y el desarrollo de
una logistica rigurosa para generar el efecto deslumbrante deseado, resultaban
costosos y exigian escultores, arquitectos, pintores y poetas del mds alto ni-
vel, de manera que los mensajes programaticos definidos por la tematica
especifica de cada celebracién impactaran del modo esperado.

En las celebraciones funebres de Carlos V, que tuvieron lugar en Pert
desde el 12 de noviembre de 1559, mds de un afio después de la muerte del
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monarca, es posible identificar las complejidades productivas de las estructuras
temporales. Durante esta fiesta fue erigido el primer tamulo del que se tenga
registro en el pais inca y tal vez uno de los mas grandes; contaba con dos cuerpos,
de una altura superior a los veinte metros; tenia pasarela y una barandilla que
lo rodeaba; lo soportaban cuatro pilares, cada uno con un pedestal en el
que se recostaban los arcos que conformaban el segundo piso y que enmarcaron
el altar al que la congregacién debia adorar. Detras de la primera estructura,
habia una pasarela con partes ocultas que conducia a unas escaleras ascendentes
en cuya cipula estaba ubicado el ataid; la pasarela rodeaba el ataud y estaba
cercada con candelabros en donde los feligreses podian ubicar velas que habian
recogido camino al altar (Pouncey, 1985).

El esfuerzo por generar la implicacién sensorial a través de las estructuras
temporales en las exequias de Carlos V se complejiz6 con las variables adicionadas:
los grabados que cubrieron la estructura y que obligaron al arquitecto a edificar
el tamulo y convertirse en un experto grabador; la planeacién estratégica de la
iluminacién para lograr un efecto dramatico alrededor del atatid; la compren-
sién del programa iconografico para ubicar sus elementos de manera tal que el
orden de disposicién respetara y mantuviera el protocolo monarquico —escudos
y banderas del reino, abajo, y representaciones del protagonista, en los cuerpos
superiores—, y la inclusién de los feligreses como parte de la teatralidad del
evento.

La complejidad aumenté en la medida en que la evolucién tecnolégica
incrementd las necesidades y exigencias de las celebraciones, que cada vez fueron
mds espectaculares y lograron mayor capacidad para transformar la realidad, con
ambientes artificiales creados para ocultar las tensiones y presentar ciudades
ideales, segin la ocasién. Creci la capacidad de crear entornos envolventes,
en los cuales las experiencias transitorias se transformaron en memorias per-
manentes. No se trataba solo de fabricar e instalar estructuras exuberantes,
mads bien era un ejercicio comunicativo para lograr una sensacién de admiracién,
alegria y orgullo; al final, un esfuerzo de consolidacién de identidad colectiva.

En este contexto se entiende la arquitectura efimera en si misma como
un medio global al servicio de la fiesta barroca. Y al mismo tiempo, como un
universo de sentido en el que convivieron multiples medios que —conectados,
transformados y mediados por el poder eclesidstico, monarquico, por los pue-
blos y por las condiciones naturales propias de las ciudades hispanicas— dieron
vida a estructuras temporales que, pese a su caracter transitorio, transforma-
ron las ciudades, las artes y las fiestas, sin limitaciones estacionales o estéticas.
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Funciones expresivas y mediales de la arquitectura efimera

En el disefio, produccién y puesta en escena de las estructuras temporales,
es posible identificar la coexistencia de esquemas de produccién de significa-
do similares a los usados en la elaboracién mediitica contemporanea. Por
ejemplo, para Javier Campos, la fiesta barroca es “una fiesta total para los sen-
tidos” (2013:11), lo que implica una referencia directa al objetivo de implicacién
sensorial de este artefacto comunicativo. Ademas, la fiesta cobraba significa-
cién en la medida en que contenia una idea central, dirigida a un publico en
particular que experimentaba, redimensionaba, interpretaba y expandia sus
alcances, al interactuar e integrarse al mismo tiempo como parte del programa
simbdlico del evento, convirtiéndose en el epicentro generador de sensaciones
0, incluso, de nuevos sentidos.

Es interesante el caso de las fiestas de canonizacién de Santo Tomds de
Villanueva — anunciadas en 1658-, que se celebraron en Toledo, Madrid, Zara-
goza, Sevilla, Barcelona, Granada, Osuna, Mallorca y Cartagena. En ellas es
claro el uso de la arquitectura efimera como un canal de comunicacién con
capacidad para demostrar el “esplendor eclesiastico” (Campos, 2013: 3), con lo
cual manifestaron la riqueza comunicacional de esta maquina de sentido. En el
mismo periodo de tiempo, cada una de estas ciudades desarroll6 el contenido de
la canonizacién (que provino de una sola fuente eclesiastica), usando estructuras
efimeras que, si bien variaron dependiendo de las condiciones locales de cada
ciudad, sirvieron al mismo fin: deleitar fugazmente a las congregaciones, con
la ayuda de esquemas de iluminacién que simularon el dia durante la noche,
que provocaron la participacién de poetas, la interaccién de los pueblos, y que
ayudaron a difundir las virtudes que convirtieron a Tomds de Villanueva en
santo.

Aun siendo temporales, las estructuras efimeras contuvieron de manera
premeditada, con plena conciencia e intencién de sus patrocinadores y
comisionados, la cantidad de informacién necesaria para generar memoria desde
la afeccién y la ejemplificacién de los comportamientos: “pura espontaneidad
sin desgarro espiritual ni violencia de la conciencia” (Campos, 2013: 11). Sin
duda, la arquitectura efimera se convirtié en una evidencia de la transicién que
estaban viviendo las ciudades novohispanas; era un esfuerzo consciente por
generar una experiencia inmersiva que eliminaba las tensiones e imperfecciones
entre la arquitectura permanente y las estructuras sofiadas; y entre la Iglesia

y la monarquia como agentes dominantes, y los pueblos como el agente
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dominado, pero cada vez mas dificil de convencer por las vias de la razén y el
adoctrinamiento. Las construcciones efimeras se convirtieron en un medio
util para entretener la conciencia, simular temporalmente la calma y presentar
la perfeccién perseguida por el poder.

Los intentos por eliminar tensiones a través de las estructuras temporales
en la fiesta barroca tuvieron un rol relevante en las celebraciones por el arribo
de las tropas reales en Quito, desarrolladas en 1766. La llegada de las tropas a
la hoy capital ecuatoriana estuvo motivada por conatos revolucionarios en los
asentamientos periféricos de la ciudad, en donde habitaban la mayoria de
los mestizos, en ese entonces, la plebe. El pueblo estaba inconforme con el manejo
real dela crisis econémica que viviala ciudad y por el rumor de introduccién de la
tributacién personal, y se manifesté con turbas que derivaron en estragos
a la propiedad privada y en la desacreditacién de la autoridad virreinal.

Para restituir el poder y detener los ataques, una de las medidas fue
la preparacién de las fiestas para la llegada de las tropas del rey: la ciudad
decoré sus balcones y construyé cuatro arcos triunfales por los que pasaron
los integrantes de la tropa. El desfile estuvo acompafiado por miembros de la
plebe, quienes vistieron de gala, y ayudaron a cargar las armas y el equipaje.
Disfrutaron, ademads, de tres dias de corridas de toros y corralejas en el marco
de la celebracién, sellando con un claro gesto comunicativo la sumisién de los
habitantes de los barrios ante la monarquia (Cruz de Amenébar, 1997).

Sobre las corralejas, vale la pena hacer una mencién aparte, pues en ellas
es posible identificar otro matiz de la fiesta barroca, lejos de las ceremonias
litargicas y las exaltaciones mondrquicas y militares: el exclusivo disfrute
popular, el gozo pagano. Las corralejas cobraron tal relevancia en la dindmica
festiva de las ciudades novohispénicas, que a las instancias politicas y religiosas
no les qued6 méas remedio que aceptarlas y abrirles espacio dentro del programa
festivo.

En Buenos Aires, Argentina, la primera fiesta taurina de la que se tiene
registro fue desarrollada en 1609. La plaza principal fue dispuesta especialmen-
te para este evento, los habitantes fueron los encargados de la produccién
de la estructura que hacia las veces de arena de toreo y, al mismo tiempo,
participaron enfrentando al animal durante el evento, pues para ese entonces
no habia toreros entrenados. Lo importante en la faena no era matar al animal,
se trataba mds bien de una demostracién de habilidad y valentia; sin mas
premio que los aplausos y reconocimiento de los asistentes, los participan-
tes enfrentaron novillos, toros y caballos sin amaestramiento y, con piruetas y
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movimientos espectaculares, lograron representar un vistoso espectaculo que
sento los referentes para las actuales y vigentes corridas de toros y corralejas.

La toma de Oran y las proclamaciones reales, como las de Fernando VIy
Carlos III, fueron ocasiones en las que quedaron marcadas las integraciones de
las corralejas en los actos celebratorios mondarquicos. Estas fiestas engalana-
ron las plazas con figuras de animales, utilizaron telas colgantes de damasco,
banderines circundando el espectaculo y arcos recubiertos con plantas verdes
para llenar el espacio de color. Las autoridades y demds ciudadanos ayudaban
a repartir la comida y los refrescos a los espectadores.

Enelfondo, la arquitectura efimera fungié como un artefacto comunicacional
de la fiesta barroca, que tuvo entre sus funciones las de entretener al pueblo y
forjar su fidelidad segtn las maneras, ideas, creencias y esperanzas del reino.
Ademads, hizo parte de un andamiaje complejo que le dio sentido al momen-
to histérico que vivian Esparia y las ciudades novohispanicas; y, en el proceso,
debié abrirle espacios a las necesidades y gustos populares e integrarlos al
aparato celebratorio, con manifestaciones que terminaron por amalgamarse

con la oficialidad. Fue un medio expresivo de las ciudades y de la época.

Las utilidades de la arquitectura efimera

El despliegue de la arquitectura efimera respondia a las necesidades estilisticas
y expresivas del Barroco, alli radicaba su utilidad. Ella fue usada como un medio
performativo del periodo histérico y cultural del Barroco; como una evidencia
del sentir pos-renacentista en Espafia y América; una imagen proyectada de la
profunda transformacién identitaria, religiosa, social, politica y econémica que
atravesaban las sociedades novohispanas.

Para los lutos publicos se construian estructuras como timulos, catafalcos
y altares al interior de las catedrales. Cuando se trataba de celebraciones no
asociadas a la muerte, las construcciones temporales predilectas eran los arcos
de triunfo, la decoracién festiva en las calles, las maquinas de juegos artificiales,
la iluminacién, las corralejas y los jardines vivos (Chabrowe, 1974).

La muerte se entendia en el contexto de la fiesta barroca como un evento
dual, hablando particularmente de los lideres de las monarquias existentes: por
un lado, estaba presente el dolor por la pérdida del rey; por el otro, el gozo del
inicio de una nueva era de reinado (Page, 2009). En el centro del espectaculo

funebre estaba el timulo, que debia soportar toda la carga metaférica,
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simbolica e iconografica del mensaje prefigurado para el deleite del espectador
(Carneiro, 2014).

En el anélisis de Sarissa Carneiro (2014) sobre las exequias celebradas en la
catedral de Bahia en 1707, con ocasién de la muerte del rey Pedro II de Portugal,
se hace especial énfasis en la esencia doctrinante inscrita en el montaje del
edificio, en el que se fusionaron diferentes elementos que configuraron todo
el aparato comunicacional de la estructura efimera, con el fin de acompanar el
tiempo del dolor y reafirmar el acuerdo de dominacién y sumisién entre la
monarquia y el pueblo (Carneiro, 2014).

El tdimulo como elemento arquitecténico temporal se convierte, entonces,
en el depésito elegido por la monarquia y la Iglesia para la perpetuacién de la
doctrina del poder proveniente de Dios. La muerte es el mensaje que, con el
complemento del ornato efimero, se transforma en la metafora que transmite,
cifrada, la idea configuradora del poder de la Corona sobre el pueblo y de la
Iglesia como la representacién de Dios que designa al gobernante.

Dentro delas tipologias arquitecténicas temporales, el timulo, en el caso de
la América hispana, se podria entender como una de las manifestaciones artis-
ticas mas relevantes enla época de la fiesta barroca (Page, 2009). En general, era
concebido como laréplica o simulacién de una tumba y, en un sentido simbélico,
tenia la funcién de remitir a atributos que, se podria pensar, no son propios de
la muerte: las hazafias, proezas, logros y caracteristicas del difunto. Con él, se
ponia la muerte como el fin natural y 16gico de una vida llena de victorias.

En el caso de las exequias de Pedro II de Portugal, se disefié todo un aparato
fanebre —compuesto por un minucioso programa simboélico— que enmasca-
16 la tensidn politica natural ante el deceso del rey, la cual podia significar, por
un breve espacio de tiempo, incertidumbre en el pueblo. Ante este riesgo, se
consider6 que la solucién era el efecto unificador y de subordinacién transmitido
como mensaje desde la magnificencia del espectaculo funebre.

Existe, también, una relacién utilitaria estrecha entre la arquitectura
efimerayla arquitectura instalada en las ciudades novohispanas, las cuales, para
los siglos XVI, XVII y XVIII, estaban cargadas con un amplio contenido simbdlico,
propio del estilo renacentista. La dindmica cronolégica de las estructuras
urbanas consiste en la superposicién de elementos fisicos que subsisten méas alla
de su origen estilistico (Nicolini, 2005). Para el caso aqui estudiado, esto implica
una relacién funcional ambivalente: la arquitectura efimera usada en el marco
de la fiesta barroca en Hispanoamérica nace y se nutre de la tensién espacial y

simbolica con la arquitectura permanente; mas adn, surge de la necesidad del
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Barroco de desafiar, con propuestas disruptivas, los esquemas renacentistas,
ocultdndolos o transformdandolos; como un complemento y una negacién de
las construcciones permanentes.

Incluso desde el proceso constructivo se registra la tensién entre lo
permanente y lo efimero: las estructuras temporales fueron edificadas por
pintores, poetas, escultores y carpinteros, mas que por arquitectos (Nicolini,
2005). Su naturaleza temporal no exigia visién de largo plazo en el calculo
y dimensionamiento estructural, por lo cual la espectacularidad visual y los
apremiantes periodos constructivos terminaron por relegar a un segundo plano
el rol de los arquitectos de la época, al menos para las celebraciones.

Las estructuras efimeras son espontaneas, finitas y, por tanto, Gnicas; pero
ademas de satisfacer un instante concreto de ejecucién —que generalmente
variaba entre una y cinco semanas—, en sus sucesiones, ayudaban a generar
esquemas de pensamiento oficiales y permanentes (Campos, 2013). Y este
propésito lo cumplian los arcos triunfales, una de las construcciones efimeras
mas llamativas de la fiesta barroca y cuya funcién era celebrar el éxito de los
militares y la llegada de personajes que merecian ser recibidos en las ciuda-
des con las mejores venias. La estrategia de la oficialidad consistia en exacerbar
la grandeza y el éxito a través de los arcos, como vehiculos propagandisticos del
poder politico (Chiva, 2012b).

Sinimportar el costo de los materiales, los poemas, las pinturas, los colores,
las flores, los caminos, la pélvora y las luces, los resultados pagaban con cre-
ces los esfuerzos; enaltecer un momento, una persona y, sobre todo, emular
en obras de teatro, pinturas, procesiones y discursos los comportamientos
que esperaba el reino y que eran el simbolo de la aceptacién de la sumisién,

eran estimulo suficiente.

Una maquinaria creativa refinada por la necesidad politica

Lo efimero de la arquitectura festiva en la fiesta barroca se impulsé a partir de
enfrentamientos conceptuales de dualidad entre lo militar/eclesial ylo profano, la
monarquia y el pueblo, la historia y la disrupcién, el viejo y el nuevo mundo.
La fiesta fomentaba el respeto por el poder, el cumplimiento de las normas,
la consolidacién de la identidad y el aseguramiento de lealtades, objetivos
importantes que motivaban a las autoridades a patrocinar los gastos. Ademas,

era un momento ideal de exhibicién social y prestigio (Gonzalbo, 1993), y, en
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este sentido, las edificaciones religiosas también aportaron una alta cuota de
lucimiento fugaz durante las celebraciones: se vestian con telas de colores llenas
de detalles, dibujos, escritos y brillo. Los catafalcos eran construidos con dos o
tres cuerpos y una presencia deslumbrante e inspiradora; los timulos emula-
ban los marmoles y eran ornamentados con calaveras coronadas. Incluso el
orden natural de los elementos al interior de las catedrales cambiaba durante
las celebraciones para dar lugar a la grandilocuente maquina efimera.

El éxito y la proliferacién de las estructuras efimeras durante la fiesta
barroca se debe esencialmente a su potencia como vehiculo de propaganda. Y es
posible encontrar un ejemplo concreto de ello durante las fiestas de canonizacién
del rey Fernando III, en Sevilla, a través de la transformacién de La Giralda,
erigida en el mismo sitio donde los moros hacian sus alabanzas yla cual durante
las celebraciones se convirtié en un simbolo todavia més poderoso del triunfo
militar, politico y eclesidstico de la monarquia espafiola sobre un pueblo profa-
no y barbaro (Mulcahy, 2010).

En este contexto, es posible identificar en la estructura temporal construida
para la ornamentacién de La Giralda evidencias sobre c6mo, desde 1671 y
de manera premeditada, las comitivas organizadoras de las fiestas aplicaron
patrones de produccién para materializar estas relaciones de poder. La
narrativa de la arquitectura efimera fue un vehiculo privilegiado por la Iglesia
y la monarquia espafiolas para persuadir a las ciudades novohispanas sobre las
bondades de sus protagonistas y sobre las ventajas de las visiones politicas e
ideolégicas que defendian (Checa, 2016).

En este sentido, las estructuras presentaban un ecosistema de mensajes
que individualmente tenian sentido y la capacidad de contar historias, a
través de los programas iconogréficos, las pinturas, escudos, jardines vivos y
ornamentos, que unidos concatenaban historias completas sobre el universo
global de sentido definido por las comitivas organizadoras de las festividades.
La autoria cooperativa® y la comprension aditiva* (Jenkins, 2008), si bien

son conceptualizaciones modernas, tienen una similitud notable con los ins-

3 Practica en laque se utilizan fuentes de creacién adicionales y distintas a los autores originales de
las obras, con el objetivo de expandir los relatos. Es comun identificar la exploracion de distintas
formas creativas para motivar la participacion de las audiencias en el proceso de cocreacion.

4 Son los elementos, pistas o instrumentos que utilizan los autores para orientar la manera
en que las audiencias entienden sus obras; son herramientas para asegurar una interpreta-
cién cercana a la de la intencién autoral.
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trumentos usados para plasmar la situacién de dominacién en estructuras
temporales. La participacién de religiosos, poetas, pintores, escultores y otros
artistas relevantes, servia para ampliar la capacidad de afectar los sentidos del
pueblo; y la adicién de informacién se usaba para asegurar una interpretacién
cercana a los propésitos festivos y profundizar el entendimiento del piblico
sobre el paradigma dominante.

Un vestigio de la autoria cooperativa se expres6 también en la implicacién
de las audiencias en los actos performativos y de construccién propios de la
fiesta barroca. El pueblo se convirti6 en un agente activo que simultdneamen-
te recibia y construiala maquina de sentido de las celebraciones. El surgimiento
de las corralejas en el Caribe colombiano es un ejemplo concreto de la capa-
cidad de cocreacién que aport6 la arquitectura efimera, al ofrecer una estruc-
tura circular, némada, construida a partir de piezas de madera propias de la
region; ademds de que potenciaba la capacidad de inmersién del puablico en
las celebraciones para generar exaltaciones emocionales que pudieran ser
recordadas (Leserri, Chaverra, Rossi y Guzman, 2018).

El acompafamiento musical y poético, las liturgias y discursos, los carros
alegdricos y el ecosistema completo de la fiesta barroca adicionaron infor-
macion a los relatos globales para esculpir una interpretacién cercana al deseo
programético de las estructuras de poder. Mecanismos visiblemente simila-
res a la comprensién aditiva fueron fundamentales para el desarrollo de las
estructuras temporales, pues antes, durante y después de las celebraciones, se
utilizaron medios complementarios que ayudaron a afianzar el entendimiento:
panfletos, obras de teatro, composiciones musicales, grabados e, incluso, algunas
estructuras que sobrevivieron a su propia naturaleza efimera, sirvieron para
acercar la comprensién deseada por los comités organizadores y la desarro-
llada por los pueblos.

Al mismo tiempo y como otro elemento con un profundo significado
simbdlico, el orden publico era vigilado y controlado por las autoridades. Quien
no cumpliera las normas debia pagar con multas o reclusién. En la fiesta era
prohibido llevar armas, palos o latigos, vestir prendas que pudieran servir de
camuflaje, hacer bailes en las calles o en las casas y promover algarabias. Tam-
poco podian circular coches y caballerias en los recorridos de las procesiones;
con ello, las autoridades garantizaban el orden de las manifestaciones y evitaban
movilizaciones populares. Controlaban la economia y hacian respetar sus

précticas sociales (Monteagudo, 1995).
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El aparato sensorial de la arquitectura efimera

La sublimacién de lo eclesiastico y lo mondarquico era la principal razén, o al
menos la oficial, para la construccién del aparato festivo, que, sobre todo y aun
cumpliendo una funcién ornamental al servicio de lo simbélico y figurativo, era
un artificio dirigido a los sentidos, disefiado y elaborado premeditadamente
para la estimulacién sensorial, para el lucimiento del reino y de la Iglesia;
incluso, para la competencia entre los mas ilustres asistentes a las celebraciones
(Martinez, 2009). La arquitectura efimera, con su espectacularidad, sirvi6 para
despertar lealtades, poner de manifiesto formas de expresién adicionadas desde
las Américas y mantener la fidelidad del pueblo; fue un vehiculo superdotado
de simbologia, de obras de arte, de mensajes, detalles e instruccién. El uso de
multiples estructuras, formas de iluminacién, y el acompasamiento con las
puestas en escena y expresiones artisticas complementarias, la enriquecie-
ron como manifestacién cultural y dejaron la huella de la exuberancia barroca
en las celebraciones.

Las configuraciones sorpresivas, asombrosas y deslumbrantes, convertidas
en estructuras temporales, fueron el medio predilecto para otorgarle legiti-
midad alas estructuras politicas y sociales (Martinez, 2009), y para la expresion
publica de los deseos y preferencias del pueblo a través del entretenimiento.
En la fiesta de canonizacién de San Ignacio de Loyola, celebrada en Bilbao en
1622, es posible identificar el desarrollo del sistema sensorial disefiado para
estimular a los participantes de la fiesta, y mds teniendo en cuenta la necesidad
de fortalecer la reputacién de la comunidad jesuita en esta ciudad espariola.
Para la ocasidn, Bilbao se convirti6 en un teatro urbano en el que se pusieron
en escena cuadrillas de caballos conducidos por personajes caracterizados para
representar a Europa, Asia, Africa y América; a su llegada a la plaza, fueron
recibidos con salvas de artilleria, musica y un escenario transformado para dar
la serial de partida de la fiesta (Montero, 1994).

Ademais de las estructuras temporales que sirvieron para enmarcar y en-
salzar al protagonista del festejo, resaltaron los colores y las plumas con que
estaban disfrazados los participantes en los desfiles y el carro triunfal que re-
corri6 las calles de la ciudad, que representé la luz que San Ignacio y San
Franco traian para iluminar y unir el mundo. En el desarrollo de la celebra-
cién, se prepararon otros escenarios de entretenimiento temporal del pue-
blo, especialmente asociados con el despliegue de habilidades equinas
(Montero, 1994).
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Las estructuras efimeras abrieron las puertas de nuevos mundos, posibles
solamente en la imaginacién estimulada por la transformacién de los espacios y
larecreacién de idealeslibres de tensiones e imperfecciones. Los roles otorgados
a los ciudadanos en el marco de la fiesta habilitaron también la posibilidad de
hacer desaparecer temporalmente las brechas sociales entre quienes compartian
ese espacio y solo se mezclaban en torno a la celebracién (Farré, 2009). Para el
caso delos timulos y su desarrollo grafico y experiencial, no habia distinciones
para el consumidor del programa festivo; en lo gréfico, la estructura desarro-
llaba multiplicidad de técnicas, simbologias y mensajes dirigidos a una
comunidad amplia, general, mas alld de las jerarquias. La experiencia era
enriquecida con recorridos al interior de la estructura en la que, por igual,
nobles y ciudadanos participaban encendiendo luces, recorriendo los pasillos,
sorprendiéndose con las simulaciones, siguiendo los cantos y las campanas,
y déndole vida y sentido a la construccién temporal. El uso de las mis-
mas tipologias y decoraciones en las estructuras garantizaba el entendimiento
del publico, asombrado ante la magnificencia y la espectacularidad. Aunque
muchas veces, por analfabetismo, los asistentes no entendieran el simbolismo
de la construccién completa, si comprendian el poder del personaje al que se
vinculaba y, con él, el de la institucién que representaba (Portugal, 2013).

Se destaca el taimulo erigido en honor al padre Eugenio Gonzélez Moreno,
en 1748, en la Iglesia del Colegio San Basilio Magno de Sevilla. En el mis-
mo, los jeroglificos y los simbolos populares explotaron todo su potencial
narrativo para aportar una robusta experiencia en torno a la historia del
religioso. Esta estructura de un solo cuerpo, y con forma de baldaquino,
fue desarrollada con jeroglificos en las caras externas del basamento y un
epitafio en su cara principal ~la que quedaba de frente al coro de la iglesia—; el
interior de la cipula también contuvo un jeroglifico con la forma de una calavera
que representaba el paso del tiempo. Los pilares estaban decorados con hojas
de laurel, simbolo de la gloria; con varas de roble, en sefial de fortaleza; y la
representacién del sol y una cruz, que hacian alusién a la presencia de Cristo. E1
tamulo us6 cortinas para ornamentar los laterales del baldaquino que contenia
al féretro en el centro, lo que le daba un caracter teatral a la estructura (Cuesta,
2014).

Los jeroglificos fueron una herramienta poderosa para potenciar la capa-
cidad de contar historias que tuvo la arquitectura efimera, a través del esplendor
visual. En las estructuras de varios cuerpos, como la de José Davila Tello de
Guzman (Cuesta, 2014), se disefiaron para dar jerarquias a las ideas, para narrar
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triunfos, para ilustrar simbologias que acercaban al personaje ala santidad o ala
realeza, aunque siempre con el sello de la muerte, que triunfaba sobre cualquier
victoria militar o logro del personaje ensalzado, reafirmando el predominio
de las ideas religiosas sobre toda capacidad militar o politica. Los jeroglificos
estaban llenos de detalles; se convirtieron en literatura hecha imagen para
convencer al pueblo; finalmente, crénicas de héroes enriquecidas con mensajes
y alusiones que usaban simbolos ya suscritos en la memoria colectiva.

El artificio, el espectdculo y los juegos disefiados para las celebraciones
alcanzaron su cenit en magnificas arquitecturas efimeras que se erigieron
con materiales perecederos como el papel, la madera o la tela; en forma de
arcos triunfales, catafalcos, obeliscos, ingenios pirotécnicos, castillos, carros
procesionales, timulos, galerias y pirdmides; que servian de espacio expositivo
para tapicerias, lienzos, esculturas, plantas y juegos de agua. Toda esta tramoya

sensorial contribuy6 a transformar por completo los espacios en escenarios.

Conclusiones

La arquitectura efimera se sustent6 en la espectacularidad y la necesidad de
generar asombro, y fue explotada en la fiesta barroca en las ciudades novohis-
panas para expresar los sentimientos publicos de celebracién, luto, adoracién 'y
regocijo. Los artificios, la magnificencia y la exageraciéon fueron los mecanismos
alternativos a la fuerza de los poderes regios y eclesiales, en su esfuerzo de
fortalecer su influencia y adoctrinar a los pueblos a través de la afeccién y el
entretenimiento.

La arquitectura provisional hizo parte de la maquinaria simbélica y creativa
dela propagandaideolégica, artistica y educativa; y, en esa medida, se configurd
como un canal que, ademds de hacer parte de la estrategia comunicacional
robusta y compleja de la fiesta y del Barroco novohispano, contuvo en si misma
un sistema propio de mensajes y canales que le otorgaron capacidad comu-
nicante y que la desarrollaron como méaquina comunicativa.

El siguiente grafico recoge el conjunto de elementos que le dieron forma 'y
sentido a las estructuras temporales y que terminaron por configurarlas como

un canal del sistema mediatico de la fiesta barroca:
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Grafico 1. Elementos de la arquitectura efimera

Arquitectura efimera: un medio de
comunicacion al servicio de la fiesta barroca

Aparato sensorial

Necesidad: propaganda ideoldgica,
artistica y educativa

Fuente: Elaboracion propia.

Las estructuras temporales sirvieron de soporte para explicar los contenidos
desarrollados enlos relatos que destacé la fiesta barroca y para contar historias
en si mismas; eran herramientas utiles para explicar los simbolos y conte-
nidos de los textos que componian el programa definido por los comisionados;
también desarrollaban los relatos, teniendo en cuenta su capacidad para narrary
brindar lugares relevantes de expansién de las historias, exponiendo el caracter
de los personajes a través de hipérboles mitolégicas. Su construccién requeria
un esfuerzo de planeacién de contenidos, desarrollo de patrones productivos a
gran escala, guias comunicacionales para asegurar el despliegue de los mensajesy
establecimiento de sistemas mas amplios, a partir de la conjugacién colaborativa
con otros canales y narrativas, pricticas comunes en la produccién media-
tica contemporanea y un punto de partida relevante para préximas investiga-
ciones sobre las pricticas medidticas de la fiesta barroca.

Las construcciones efimeras contuvieron simbolos que se representaron en
otros soportes de las celebraciones y que terminaron por configurar sistemas

comunicacionales consistentes y coherentes, con un sentido global, pero
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también con elementos que tenian capacidad de significacién individualmente.
La elaboracién de pistas para expandir la comunicacién es una tictica usada
asimismo en los sistemas mediales contemporaneos y se configura como otro
hallazgo relevante de este andlisis.

En el mismo sentido, se revela la arquitectura efimera como un canal de
comunicacién y la fiesta barroca, como un sistema mediatico, articulado, pla-
neado, producido y ejecutado estratégicamente. Este canal —la arquitectura
efimera— hizo parte de la estrategia comunicativa global de la fiesta barroca,
articuldndose con maquinarias como los emblemas, iconografias, jeroglificos,
musica, pintura, carros alegéricos y teatralidad.

Se identifica, ademds, una semejanza entre la estrategia definida para el
consumidor de contenidos de la arquitectura efimera en la fiesta barroca y el rol
que le otorgan los sistemas de produccién de contenidos contemporaneos a sus
audiencias. En la fiesta barroca el usuario tenia una experiencia inmersiva que
le permitia, a la vez, consumir los contenidos y hacer parte de la construccién
de significado; por ejemplo, prendiendo las luminarias de los timulos o
participando activamente en las puestas en escena. Un anélisis que profundice
en esta tictica comunicacional podria revelar hallazgos importantes frente a

conceptos modernos como el de prosumidor.
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Introducciéon

El carro alegérico como elemento de representacion se inspir6 en la presencia
de imagenes en las celebraciones religiosas que tenian lugar en el Imperio
Romano. Estas imagenes eran talladas sobre diferentes materiales, como
madera y piedra, y para ser transportadas en las ciudades y pueblos del Impe-
rio fue necesario crear un medio que las dignificara. En un primer momento, este
medio se denominé anda: tablero de forma cuadrada, al cual se le ponian cuatro
mastiles para cargar. Este tipo de artefactos se empez6 a utilizar en diferentes
actividades culturales de la época y en adelante, hasta hacer su aparicién en la
fiesta barroca (Teran, 2011).

Los elementos que conformaban las actividades principales de la fiesta
barroca eran las demostraciones de danza, teatro, decoracién de los edificios
y altares erigidos en algunas partes de la ciudad, asi como carros alegéricos
(Pagan, 2001). Estos tltimos llegaron a la fiesta a cumplir la misma funcién que
las andas dentro de las procesiones civicas que se realizaban en las ciudades.

La fiesta barroca, como especticulo y celebracién, era ostentosa y buscaba
liberar al individuo de sus actividades cotidianas (Hidalgo, 2018). Para llevarla
a cabo, la poblacién utilizaba la ciudad como un proscenio. El carro alegérico
se convertia en un escenario itinerante dotado de valor, en donde los gremios
exhibian su poder, asociado a la riqueza y la influencia que tenian sobre la
poblacién que los observaba; por su parte, las multitudes esperaban ver un

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 145



@O DOSTINTAS

espectaculo lleno de expresiones simbdlicas orientadas a sugerir el mundo delo
divino y su relacién con el hombre (Garcia, 1995). Por tanto, lideres carpinteros,
plateros, constructores y demds se esforzaban por montar y adornar de la
mejor manera sus carros; mientras que el pueblo sentia gran admiracién por
la construccién elaborada de los mismos y por las imdgenes que exponian,
tanto que los carros podian dar vueltas a la plaza principal por horas sin perder
espectadores (Valero, 2017).

Los carros alegdricos y su funcién dentro de la fiesta barroca

Para entender la fiesta barroca dentro de la sociedad cortesana es importante
referir las motivaciones de dicha celebracién en ese contexto especifico.
Una de ellas fue la intencién de mantener “ocupada” a la poblacién, es decir,
“sugerirle” qué actividades realizar conforme a lo que deseaba la monarquia.
Lo anterior se hacia de una manera sutil, por ejemplo, a través de rituales con
tintes religiosos que reforzaban la cultura popular predominante de la época,
ayudando a proteger y fortalecer la imagen inmaculada del rey. De esta forma, la
subordinacién y obediencia del pueblo se garantizaba a través, entre otras cosas,
de la fiesta barroca, usada como un instrumento que educaba y cuya principal
herramienta fue la procesién (Orozco, 1985). La sociedad del momento estaba,
entonces, “concebida como un divertimento que aturde a los que mandan y a
los que obedecen, a los de abajo les hace creer y alos de arriba les crea la ilusién
de que aun les queda riqueza y poder” (Maravall, citado en Aguil6, 1994: 295).

La otra motivacién de la fiesta barroca tiene que ver con el deseo de
reflejar los sentimientos del pueblo. Todos los participantes ayudaban a que
las celebraciones estuvieran a la altura del programa simbélico disefiado
especialmente para la fiesta, utilizando elementos festivos para la decoracién
de las calles, casas e iglesias, ademas de la confeccién de ropas alegdricas para
completar la escenografia del lugar (Gonzalbo, 1993). Asi mismo, este tipo
de festividades ayudaba a los gremios a crear un mundo utépico donde todos
disfrutaban de las danzas, de las representaciones teatrales, de las pinturas,
etcétera. La fiesta, entonces, le otorgaba a la poblacién la posibilidad de “salir”
de ese mundo lleno de reglas donde habitaba de manera cotidiana (Bajtin, 2003).

Uno de los dmbitos de la vida social que se vio mas marcado e influenciado
por este tipo de celebraciones alegéricas fue el religioso. Después del Concilio

de Trento, entre los afios 1545 y 1563, que buscaba responder a la Reforma

146 Imaginaciéon medidtica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

Protestante propuesta por Martin Lutero, se realizaron varios ajustes a los
dogmas delalglesiay, en si, ala forma como esta seria definida de ese momento

en adelante. A este periodo histérico también se le ha llamado contrarreforma.

La iglesia postridentina en América, en los Andes, intent6 construir
con una gran dosis de imaginacién y con la ayuda de una intrincada
parafernalia festiva, un imaginario colectivo que sent6 las bases de una
sociedad en plena construccién, una sociedad en la que la presencia del
otro impuso el reto de la resignificacién de los mismos, una sociedad en
la que ese otro como sujeto histérico activo, se apropi6 de lo impuesto
buscando, consciente o inconscientemente, las rupturas y grietas del
sistema de dominacién (Kennedy, 1996: 137).

De esta manera, el carro alegérico funcionaba en el marco de la fiesta
barroca como un elemento distractor para la poblacién, que lo separaba de los
quehaceres diarios; por otra parte, servia a la monarquia como instrumento
que dirigia el comportamiento y las celebraciones del pueblo.

Uno de los momentos caracteristicos de la fiesta barroca era la procesién o
carrera: un recorrido con fines religiosos o recreativos, cuyo propdsito principal
era exaltar y exhibir las creencias de la cultura dominante. Dicha procesién
tenia como punto de partida uno de los sitios mas importantes de la sociedad
de aquel entonces: la Iglesia principal.! Y era acompaifiada por danzantes,
gigantes, enanos, comparsas, fuegos artificiales y carros triunfales. Motivos
de regocijo como diablillos y otros personajes burlescos se mezclaban con las
celebraciones callejeras y religiosas, tanto asi que el pueblo no encontraba alli
diferencia entre lo sacro y lo profano (Orozco, 1985). Ester Alba Pagan (2001)
resalta la importancia de las procesiones en la Espafia de principios del si-
glo XIX, al indicar que, pese a la débil situacién econdmica de la poblacién y de
las casas consistoriales presentes en Espafia, la proclamacién de la Constituciéon
de 1812y del Riego en 1820 fueron motivos de festejo, por lo que se adelantaron
procesiones civicas en las que participaron carros triunfales, representaciones
teatrales, danzas, entre otros.

La tarasca era otro elemento de las carreras y lo que buscaba era representar

a un animal fantastico: una mezcla entre dragén y serpiente (Sigaut, 2011),

' Esimportante destacar que, aparte de laIglesia, en el Antiguo Régimen, la noblezay los gremios
desempenaban un papel fundamental y primario.
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Imagen 1.Tarasca en la procesion del Corpus de 1672,
Madrid. Autor: Leonardo Alegre
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Fuente: Nelly Sigaut (2011), “La fiesta de Corpus Christi y la formacion de los sistemas visuales’,
en: La fiesta. Memoria del IV Encuentro Internacional sobre Barroco, Pamplona, Fundacién Vision
Cultural, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Navarra, p. 125.

El nombre de tarasca se registra por primera vez en Sevilla en el afio 1580.
En esta época se invitaba a:

Armar la tarasca, reparandola de cuanto necesitara, poniéndole una
lengua de la misma hechura de la vieja, y un petral de cascabeles y dos
nisperos que sonasen bien, colgados de las orejas, paseandola por las
calles la vispera de la fiesta (Varey, 1957: 68).

Segun Orozco (1985), esta tenia un valor especial gracias a las criticas
culturales que sugeria, principalmente en temas como el dominio del cuerpoola
represion sexual, y las ideologias que el ministerio religioso o politico pretendian
instaurar en la poblacién. Entre 1591 y 1599, el lienzo era el material principal
para realizar estas gigantescas estructuras que desfilarian en las procesiones
y fiestas (Varey, 1957). En 1680, en Madrid, se describié por primera vez una
tarasca:
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Ha de tener el cuerpo de la tarasca cuatro varas, sin la cola ni el pescuezo
cubierta de anjeo, la armadura de aros y madera con las alas de hilo de
hierro cubiertas de anjeo, con la cara de papelin y el mofio de cerdas y
con sus arracadas de madera torneadas y plateadas, el remate de arriba
ha de hacer una rueda a modo de grua de estas de lanza de dos varas de
didmetro con tres figuras de monos vestidos de frisa colorada y pellejos
y sus mascaras de monos. Abajo su vara de madera cubierta de anjeo ha
de llevar seis armellas de hierro para meter los palos que han de llevarla
(Latorre y Badillo, citado en Varey, 1957: 65).

Imagen 2. La tarasca de Madrid de 1667

Fuente: John E.Varey (1957), Historia de los titeres en Espafia, Madrid, Revista de Occidente, ldmina 14.

La fiesta y la aparicién de los carros alegéricos estaban antecedidas por
una ceremonia religiosa o por un acto civil, para luego dar paso al festejo
popular. Es el caso, por ejemplo, de la Nueva Esparia; alli, segiin Teran (2011), se
celebrabalallegada al trono del monarca de la Corona esparfiola o del virrey que
comenzaria a gobernar el virreinato de la Nueva Espafia o del obispo que estaria
a partir de la fecha al frente de una didcesis. Durante el tiempo de celebracién
se presentaban diferentes espectaculos, tales como representaciones teatrales,
peleas de animales, corridas de toros, luminarias, venta de golosinas y desfiles

de carros, momentos que alimentaban y enriquecian el festejo.
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Es preciso puntualizar que el origen de los carros alegéricos se remonta
a las civilizaciones egipcias, chinas y mesopotdmicas. En este primer momen-
to, los carros, a diferencia de los de la fiesta barroca, no contaban con grandes
lujosy, principalmente, se utilizaban para transportar mercancias. Atendiendo
alas necesidades de la celebracién barroca, por ejemplo, transportar gente, las
mdquinas se dotaron con comodidades y detalles que las hacian ostentosas:
herraduras de plata, bafios de oro, las mejores sedas, costosas bridas y piedras
preciosas. Asi, este artilugio también servia como muestra de poderio y
superioridad (Recio, 2011). A este punto, los coches empezaron a ser parte de
los festejos cortesanos, no con el fin de movilizar personas o mercancias, sino
como un medio dotado de significacién, lleno de musica, rituales propios de la
época, lujos que expresaban la solemnidad de la fe cristiana y la demostracién
de autoridad de Espana y del virreinato (Iniesta, 2010).

Cabe precisar que dentro de las fiestas se encontraban desde los carros més
lujosos hastalos mas sencillos, como el que describe Jorge Bernales Ballesteros,

dedicado al apéstol Santiago:

Carro triunfal del Apéstol Santiago, pionero de entre los santos con culto
en Cuzco y a quien se debia, segun tradicién, el que la ciudad no volviese
alaidolatria en 1536. El carro es de los mds sencillos y va precedido por
un cacique con atributos de la realeza incaica; lleva cortejo y manguilla
parroquial. E]1 Apéstol viste de blanco y est4 de pie sobre peana dorada, sin
caballo como fue posteriormente representado en el siglo xviiI. Delante
del Santo hay una figura, a menor escala, que es un personaje seden-
te, barbado y en actitud de escribir en un libro sobre una mesa; podria
ser San Jerénimo, aunque no se distingue bien. En el frontal del carro, en
una especie de proa, esta figurado el becerro de oro, en posible alusién a
las antiguas idolatrias extirpadas por la espada —que porta Santiago—y
la Fe de Cristo que con el Apéstol llegé a estas tierras (1981: 284).

Para entender cémo se llevaba a cabo la construccién de estas maquinas,
es necesario explicar que quienes se encargaban de su fabricacién eran
generalmente escultores, pintores y ensambladores (Ramos, 1997), y que las
personas involucradas en la elaboracién de una carroza pertenecian al mismo
gremio. De acuerdo con Betancourt (2008), por ejemplo, los gremios designados
para la construccién de las maquinas del desfile popular de la Mojiganga
comprendian: carpinteros, abasteros, maestros de hojalateria, zapateros,
herreros, petaqueros, curtidores, entre otros. La Mojiganga tiene origenes
ancestrales en los desfiles paganos que se celebraban desde la antigiiedad en el
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continente europeo, en festivales asociados a la cosecha o a asuntos religiosos.
Por otro lado, se relacionaba, también, con festejos publicos caracteristicos de
diferentes épocas del afio (carnavales, navidades, fiestas de santos, etcétera). En
la fiesta barroca, la Mojiganga aparecié como un género teatral que incluia una
primera parte ceremonial y una segunda parte recreativa (De Miguel, 2016).
Los gremios anteriormente referidos, a través de la construccién de los
carros, hacian gala del prestigio del que cada uno se preciaba. De acuerdo con
el oficio de cada gremio, pero siempre teniendo en cuenta el tema de la fiesta,
se escogian los materiales a usar y se definia cémo cada uno seria dotado
de sentido. Ahora, es importante aclarar que los lideres del gremio eran los
encargados de construir los carros; por ejemplo, el lider de los plateros hacia
los mejores carros para las fiestas cortesanas, debido a su gran riqueza, la
cual estaba asentada en las minas de Potosi (Iniesta, 2010). Cada comunidad
construia su carroza triunfal segin sus necesidades y el evento en el cual iba a
participar, que podia estar motivado por intereses politicos de la monarquia,
por la exhibicién de expresiones culturales, la apertura de lugares publicos o
acontecimientos religiosos (Arzéns, citado en Cajias de la Vega, 2011).

Imagen 3. Agustin Moreno bajo la invencién de Domingo Martinez.
“Carro primero jocoso”. Cobre y talla dulce. llustracion de la Relacién
de Aplauso real (1742)

Fuente: Francisco Ollero (2013), “Mascaradas, fiesta barroca en Sevilla’, Potestas,
Espafia, num. 6, p. 148.
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Otro ejemplo, en 1650, segun Terdn (2011), es el encontrado en el Cabildo
de Puebla, donde se decidi6 realizar un carro triunfal para el recibimien-
to del virrey Conde de Alba de Liste. El carro llevaba musica, instrumentos y la
representacién de una Loa (discurso que se realiza para alabar los méritos de
una persona), con mucho ornato y aderezo. Estas muestras escenograficas se
realizaban, como afirma Pedro Montero, para “la busqueda de la notoriedad, y el
prestigio social que supone ir en carrozas, ante el resto que va a pie” (Montero,
2013:151).

Dentro de las funciones que cumplia el carro, también estaba la de llevar
los restos mortales de los reyes o lideres gremiales, en un tipo de ceremonia
que se caracterizaba por ser silenciosa y que reiteraba la importancia politica
o histoérica del difunto. Dicho acto era segin Kennedy (1996) el eslabén que
abria espacio a un nuevo ritmo de vida y que, a su vez, permitia continuar con
la propagacién de un soporte ideolégico. La apariencia del carro en los cortejos
funebres era diferente ala que tenia para otros actos: con el fin de generar dolor
por la pérdida del fallecido, la carroza era muy sencilla, sin brillo o accesorios
en oro, plata y otras excentricidades. El carro, en dicho evento, no admitia
exageraciones ni ostentacion, solo unidad y simplicidad. Adicional a lo anterior,
se entiende que las exequias se podian realizar después de varios meses de se-
pultado el monarca, con el fin de preparar adecuadamente los actos artisticos
y escenograficos para su despedida. Un ejemplo de la procesién funebre es la
del rey Fernando referida por Allo y Esteban:

Iba el rey Fernando sentado en el trono, detrds sobre un 4rbol los
despojos de los reinos conquistados: Granada, Napoles y Jerusalén y
10 banderas de los ejércitos moriscos vencidos; el carro iba tirado por
cuatro unicornios blancos (con simbolismo de virtud y de someter al
yugo al animal invencible) que eran montados y guiados por indigenas
(los de América descubierta y conquistada). Este carro fue un verdadero

“pegma”, un teatro simbélico procesional (2004: 81-82).

El proceso mediante el cual los carros alegéricos fueron adquiriendo
diferentes usos no fue inmediato y tuvo relacién con la participacién de figuras
de autoridad que se vinculaban a los desfiles, gozando de distincién entre el
publico. Por otro lado, es importante recordar que quienes disfrutaban de las
festividades fueron los mismos encargados de convertir un coche en un elemento

de adoracién al interior de la fe cristiana.
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Imagen 4.“Carro Cuarto Serio”, 1742

Fuente: Reyes Pérez (2011), “La fiesta barroca como portavoz de la emblematica:
el caso de Sevilla’, en: Rafael Zafra y José Azanza (coords.), Emblemadtica trascendente,
Navarra, Universidad de Navarra, p. 276.

El carro alegdrico procesional en la fiesta barroca de Potosi

Potosi fue una villa que, luego de su fundacién, en 1545, se consagré al Santisimo
Sacramento, ala Purisima Concepciény a Santiago Apéstol, por medio de actos
solemnes. Y desde 1555 se llevaron a cabo diferentes fiestas y celebraciones
en su conmemoracién. Estos rituales siempre incluian misas, novenarios y
procesiones como parte central del acto solemne, segin lo afirma Cajias de
la Vega (2011), quien describe una de estas procesiones: relata que luego de
la misa de juramento a los patronos, salié una procesién donde participaron
todos los grupos sociales de la época, desfilando por las calles de la villa de
Potosi. Primero iban los grupos de indigenas con algunas imitaciones de los
monarcas incas, a quienes daban paso; mas tarde, aparecian en escena las
representaciones de algunas naciones que conformaban América del Sur; y luego,
mads indigenas danzando en cuadrillas. Después se presentaron alrededor de
cincuenta espafoles y otros tres mil indigenas, para acompafiar la imagen de
Santiago Apoéstol, que iba antecedida por la infanteria espariola, por indigenas

interpretando sus instrumentos, mineros de origen espafiol que llevaban
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puestas joyas creadas con los minerales que extraian y, también, los duefios de
las minas. Tras todo lo anterior apareci6 el carro triunfal de aquella celebracién,
halado por veinte indigenas jévenes; y a sus espaldas, algunas 6rdenes religiosas,
el clero y la representacién de Cristo Sacramentado. Por dltimo, caminé el
cabildo, los miembros de la colonia, algunos soldados espafioles y dos compariias
de indigenas.

Victor Minguez (2009) destaca caracteristicas de los carros triunfales que

aparecian en estas celebraciones barrocas. El autor recuerda que:

Los carros procesionales y otras formas de estructuras y artefactos
provisionales invaden calles, plazas, puentes, murallas, tejados e inte-
riores de edificios transformando la apariencia cotidiana de la urbe.
Ademis, todas estas maquinas son pintadas fingiendo materiales
de calidad como bronces y marmoles, y luego son engalanadas con
cortinajes, ldmparas, luminarias, banderas, escudos y otros ornamentos,
produciendo un efecto deslumbrante basado en la grandiosidad, la sor-
presa y la ostentacién. Sin embargo, todos estos ilusionismos barrocos

serian simplemente un decorado mudo si no se les dotara de significado
(2009: 83).

Las fiestas permitian identificar las diferencias existentes entre los esparioles
y los americanos. Estos ultimos utilizaban, principalmente, representacio-
nes artisticas y efimeras como los carros alegdricos que desfilaban en las
procesiones, los cuales, aparte de evidenciar el poder del gremio que los
construia, aportaban un sentido propio: por medio de simbolos ayudaban
a expresar los diferentes sentimientos de cada grupo social. Por ejemplo,
los indigenas mostraban su situacién histérica y los criollos americanos, su
incomodidad existencial —ser y no ser pertenecientes a la cultura espafiola-,
con carros alegéricos y otras representaciones (Garcia, 1995).

Lo anterior da a entender que, por medio de los elementos que componian
las procesiones, y en gran medida con el carro triunfal que alli desfilaba, se
buscaba la representacién de la sociedad del momento; los gremios, pequetias
sociedadesy clases que la formaban (espaiioles, criollos e indigenas) encontraban
en este espectdculo publico y festivo una forma de expresién: “como hemos visto
los criollos se auto-representan con base en alegorias que reflejan, por una parte,
su alcurnia esparfiola y, por otra, su importancia presente y el reconocimien-
to social al que aspiran” (Garcia, 1995: 431). Este tipo de representaciones no

solo respondia a razones religiosas o ideolégicas, pues la constante necesidad
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de manifestar y mostrar la grandiosidad de la villa de Potosi fue también motivo
para que la fiesta barroca tuviera cabida; incluso, en ocasiones, estas razones

terrenales tenian mas peso que las otras.

Las carrozas se fusionan con la teatralidad

Uno de los escenarios que mds se usé para presentar los carros alegéricos de la
fiesta barroca fue el cerro de Potosi, en donde la poblacién los podia contemplar
y admirar. Esto, por ser el estandarte del origen y soporte del pueblo potosino.
Estos carros iban acompaiiados de figuras del sol, la luna y algunos planetas,
ademds de actuaciones que hacian alusién a diferentes culturas, como la etiope.
Tal despliegue se daba en las procesiones por medio de los desfiles teatrales
(Cajias de la Vega, 2011).

Los carros alegéricos usados como escenarios itinerantes tienen sus raices
en el teatro, pues son, en esencia, maquinas cargadas de narracién. Encima del
carro, los actores representaban fragmentos de obras de teatro, pasajes de la
Biblia, pequefias obras basadas en el tema central de la fiesta, o solo estaban
alli inméviles, haciendo parte de una escenografia estética o representando un
cuadro alegdrico mediante sus cuerpos inméviles. Con varios de estos carros
se podian producir pequerias acciones que, en conjunto, lograban plasmar
una historia (Rubio, 1999); y es alli, en lo narrativo, donde radica su valor
escenografico y teatral.

La relacién de los carros alegéricos con el teatro favorecia que ningin
elemento de su composicién pasara desapercibido. Nilas pinturas extravagantes
ni los visos ostentosos, ni los disfraces de los actores que los acompariaban ni
los jeroglificos y los escudos que se utilizaban para engalanarlos eran fortuitos
o escogidos al azar por los especialistas de cada gremio participante en los
desfiles (Zugasti, 2006). Estos hacian del carro el elemento mds espectacular
y atractivo de las procesiones, todo con el fin de ganarle a los demads gre-
mios y obtener el reconocimiento a la mejor maquina. Como indica Garcia
(1995), toda expresién simbdlica proveniente del Barroco viene cargada de
teatralidad.

También, como parte de las alegorias que se encontraban en estos escenarios
teatrales, se identifican las mdscaras, que formaban parte no solo de los disfraces
de los actores, sino que a su vez eran parte del decorado de las carrozas. Uno de
los fines de este invento era agregarle dramatismo al espectaculo, debido a quela

teatralidad era llevada, segin Garcia (1995), a los extremos de la artificialidad.
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El transporte de lo simbdlico

Los primeros treinta afios del siglo XV representan un periodo de censura,
dentro del cual surgieron los carros navales, que luego se transformaron en
carros triunfales eucaristicos, los cuales portaban representaciones biblicas
y sacramentales, ademds de ser hechos para elogiar y halagar a la Iglesia,
institucién que los mandaba a fabricar (Orozco, 1985). En ese entonces, los
carros alegéricos religiosos se consideraban un medio para transportar y adorar

las imagenes de la fe cristiana.

Figurose un monte, y en la cima del monte un rosal, el cual se abria,
y salia de él una blanca paloma, que figuraba al Espiritu Santo, y se
ponia, sobre la Virgen, que en el trono donde estaba se movia, tirada
de los cuatro animales, que vio el Profeta Ezequiel, y figuran los sagra-
dos cuatro Evangelistas; de dentro del carro salian cuatro nifios
licidamente vestidos, en forma de dngeles, que en las partes de mds
concurso, representaban de uno en uno estas coplas (Valda, citado en
Varey, 1957: 53-54).

Los carros eucaristicos eran los mas costosos en su fabricacién; como indica
Recio (2013), en ellos no faltaban ni la plata ni el oro, ni las piedras preciosas
ni las sedas o pafios traidos de tierras lejanas. Incluso, para enriquecer més su
procesiéon y dotarla de mas sentido, a los caballos que tiraban de los carros se
les engalanaba con telas de lujo, bridas y herraduras de plata.

Lavilla de Potosi fue escenario de varias festividades con motivo religioso,
entre estas, la llevada a cabo en 1601, en el primer aniversario de la entro-
nizacién del retrato de Santa Maria de Guadalupe de Caceres, celebrado en la
Iglesia Franciscana de la Villa. Junto al carro estaban los personajes alegéricos
y los fuegos artificiales. Al publico, segiin relata Pefia (2016), se le hacia entrega
de motes o frases célebres afines al evento. Ademds de usar los carros para
llevar las representaciones de los santos, en ocasiones las eucaristias también se
oficiaban desde los mismos, accién que da cuenta del prestigio que los artefactos
alcanzaron durante el Antiguo Régimen. “Al ser empleados para llevar a Su
Divina Majestad, los coches se convirtieron en retablos rodantes, tabernaculos
moviles o sagrarios itinerantes” (Recio, 2013: 269).

El transporte de imagenes religiosas en los carros no fue, en principio,
bien recibido por los creyentes, quienes lo consideraban de mal gusto, como
un irrespeto a sus creencias e, incluso, como un pecado. Sin embargo, poco a

poco se fue aceptando el hecho de que las imédgenes de los santos y los objetos

156 Imaginacién medidtica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

sagrados fueran transportados en estas mdquinas, en parte, gracias al disefio
exclusivo de las carrozas, haciendo del carro un elemento enlazado a lo divino

e indispensable para las procesiones religiosas.

El transporte de la Eucaristia en coche se hizo habitual, como prueba
Gemelli Careri en su viaje ala Nueva Esparia cuando, sin extrafieza, relata
que el dia de San José de 1697 oy6 misa en la Merced de México y al salir
“encontré a la Santisima Eucaristia, que salia del arzobispado, para ser
llevada a un enfermo. La llevaba un sacerdote en una carroza tirada
por cuatro mulas, mantenidas por las rentas de la hermandad” (Recio,
2013: 271).

Dentro de los carros alegéricos religiosos se inclufa todo lo que pudiese
transportarse y cargarse de significado. Entre lo dispuesto, se encontraban
sillas portaviaticos: vehiculos con forma de caja para un ocupante, que contaban
con dos varales, para que sendos criados los cargaran. Estas sillas surgieron a
mediados del siglo Xv, y las empleaban las damas y eclesiasticos (Recio, 2013:
278), y poco a poco fueron ocupando un papel importante en las procesiones
religiosas. Aunque censuradas por muchos, se siguen usando hasta el dia de
hoy en las procesiones religiosas para cargar al Santisimo, la Virgen y demas
santos.

Didlogo entre el ayer y el hoy, y la transformacioén del carro
alegorico

Después de conocer el papel que desempené el carro alegérico al interior de la
celebracion de la fiesta barroca, en este apartado se analiza por qué es posible
ver en las carrozas, ademds de un componente y medio de expresién fortuito
de una festividad, un objeto de andlisis interesante que se puede leer en clave
tedrica. En esta medida, debe tenerse presente que los carros constituian un
medio y un escenario en el que se asociaban diferentes expresiones y que se
acoplaban a distintos motivos u objetivos de la fiesta.

Hay algunos conceptos contemporaneos que pueden servir como marco
de referencia para la comprensién del fenémeno de las fiestas barrocas en
general y de los carros alegéricos en particular. Autores como Jay Bolter y
Peter Grusin (2010) analizan la 16gica de la hipermediacién, la cual reconoce
multiples acciones de representacién, todas visibles, y en uno o varios espacios.

La creacién de espacios multimedia se puede dar, de acuerdo con estos autores,
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a partir de la animacién de calles u otros lugares, con musica, actuaciones,
etcétera. En esta medida, la teoria de la hipermediacién destaca un elemento
que estd presente en nuestro caso de estudio, que es la integracién o remezcla
de diferentes expresiones.

Lo anterior, segin Bolter y Grusin (2011), confronta constantemente a
los usuarios y a los mismos creadores ante la necesidad de definir por cual
medio se puede obtener una representacién idénea. Esta confrontacién se
evidencia en el fenémeno del carro alegdrico, en el que se incorporan y confluyen
representaciones como el teatro, la pintura y su integracién en la construccién
efimera, en el marco de la fiesta barroca.

Que el carro alegdrico sea ese medio en el que se encuentran diferentes
elementos como el teatro, las danzas, las construcciones efimeras, los juegos
pirotécnicos, la pintura, entre otros, no lo hace solo un espacio fisico ocupado,
sino también una ventana de oportunidad para generar contacto o estimulo en el
publico observador. Esto, en términos actuales, tiene que ver con la interaccién
entre el medio y los usuarios, que se sitiia en el fenémeno de la hipermedialidad.
En este caso, como lo sefiala Zorita (2016), el espectador identifica el medio,
producto de ese reconocimiento y de la solemnidad de las celebraciones. Ademas,
toma cierta distancia entre el contenido y su rol como observador. Es decir, el
sujeto mira a través de.

Como se ha sefialado, otras corrientes de arte presentes en la fiesta barroca
podian habitar el carro alegérico y lo ayudaban a reconfigurarse. Alli, la carroza
empez6 a apropiarse de la pintura o de la teatralidad, entre otras expresiones
artisticas. Esto no quiere decir que se borre su esencia completamente: la de ser
una mdaquina disefiada para el transporte, pues las expresiones artisticas que
se adaptan siguen dependiendo del elemento inicial (Bolter y Grusin, 2011).

Por otro lado, se debe también aludir a la definicién de intermedialidad,
pues puede poner en evidencia una nueva valoracién de la fiesta y de los carros
alegéricos. De acuerdo con Irina Rajewsky (2005), la intermedialidad implica
que la correlacién entre dos o mas medios no significa que uno prevalezca por
encima del otro, sino que los dos, en conjunto, pueden resignificarse, creando asi
nuevas formas de percepcién. Cubillo explica bien esa idea de intermedialidad
como combinacién de medios:

Se combinan medios como la épera, el cine, el teatro, los performances,
las instalaciones de arte, los c6mics y otros, es decir, practicas “tra-
dicionales” se mezclan con los multimedia o medios asociados a las

nuevas tecnologias; cada medio aporta su propia materialidad y ambos
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contribuyen a constituir y a significar el nuevo producto. Se pasa de
la mera contigiiidad de dos o mas manifestaciones materiales a una
“verdadera” integracién (2013: 174).

Ahora bien, se hace interesante pensar la evolucién del fenémeno. Con
base en los conceptos que se han expuesto, es posible explorar el recorrido de
los carros alegéricos desde el siglo XvI hasta la actualidad, y los cambios en la
relacién entre el objeto y el espectador de acuerdo con las transformaciones
sociales.

El carro alegérico es un medio que ha estado presente en las celebraciones
y homenajes alrededor del mundo durante siglos: esta tecnologia fue creada
desde hace més de quinientos afios y tiene un espacio notable en la sociedad
actual, donde sigue plenamente vigente, pues se puede encontrar en cientos de
festivales que se realizan en todo el mundo. Sibien el medio se ha reestructura-
doy ajustado alas necesidades del presente, las carrozas de hoy no distan mucho
de las que circulaban en la fiesta barroca.

Ahora son tiradas por camiones y se utilizan en eventos como la Navidad,
las fiestas regionales o religiosas, de modo que no se usan exclusivamente para
fines religiosos o politicos, sino que se han abierto un espacio importante en
celebraciones y actos con propésitos recreativos y comerciales, lo cual es visible,
por ejemplo, en las carrozas de Walt Disney World o de las fabricas de bebidas
y licores, que, en sus recorridos, exhiben y regalan sus productos:

También puede verse una serie de gigantescas carrozas con personajes
emblematicos del mundo infantil de los cuentos de ayer y de hoy, tanto
dela Literatura, el Cine y la Television, como Caperucita Roja, Blancanie-
ves, la Cenicienta, Alicia en el Pais de las Maravillas, la Sirenita, Pinocho, el
Rey Ledn, El Gato con Botas, 101 Dalmatas, El oso Yogui, Los Picapiedras,
Tintin, Astérix y Obelix, Spiderman, Batman Pocoyé, Bob Esponja, entre
otros (Montero, 2013: 154).

Entrelos siglos XVI y XXI, el carro ha sufrido una serie de transformaciones
que van desde los materiales implementados para su construccién, pasando
por los mecanismos de movilizacién, hasta el significado que se les atribuye
en los eventos en que son utilizados. Hoy, para la construccién del carro se
utilizan elementos como el yeso para moldear las figuras, los metales para pisos
y barandales, luces y telas de colores para la decoracién, y amplificadores de
sonido; insumos como la madera, las telas y el metal también fueron utiliza-
dos hace quinientos afios para la creacién de estas miquinas en el contexto de
la fiesta barroca.

Imaginacion mediética en Hispanoamérica 159



@O DOSTINTAS

Un elemento que ha variado con el pasar del tiempo es el sistema de
traccién. Antes, los carros eran halados por animales o por personas; ahora,
se acostumbra a utilizar vehiculos motorizados. Otra de las diferencias que
mds se destaca entre el carro de ayer y el de hoy son los propésitos y el significado
queportan en cada tipo de evento. En el siglo XVI el carro era empleado tinicamente
en celebraciones religiosas, por ejemplo, para festejar la llegada de un obispo
a una didcesis o el nacimiento, matrimonio o muerte de algin miembro de la
realeza; actualmente, el carro se abre a un marco mas amplio de celebraciones,
motivo por el que se le dan varios significados y un valor que prevalece: la
exaltacién y el reconocimiento de un suceso.

El caso de la carroza del Orgullo Gay se puede considerar un ejemplo
de la resignificacién que ha sufrido el carro alegérico; alli, lo que antes era
censurado y castigado, ocupa un espacio de reconocimiento y visibilizacién.
Estas celebraciones, que pasan a ser propias de lo popular, buscan darle un
lugar a la libre expresién y celebrarla.

Imagen 5. Carro alegérico del Carnaval de Negros y Blancos, de Pasto

Fuente: Noticias RCN (2018, enero 6), “Asi se vivio el Desfile Magno
en el Carnaval de Negros y Blancos de Pasto”.

Otro ejemplo seria el Carnaval de Negros y Blancos, fiesta que desde 2009
hace parte del Patrimonio Cultural de la Humanidad de la Unesco. Se celebra en
Narifio, Colombia, y se destaca por los carros alegéricos con figuras gigantes que
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son elaboradas por artesanos locales y recorren las calles de la ciudad (ver ima-
gen 5). Las carrozas antes descritas presentan similitudes con el carro alegérico
del siglo XVI, dado que ambos han sido utilizados para transportar elementos
culturales de una regién, construidos por artesanos locales y utilizados en el
marco de una celebracién.

Queda claro, entonces, que el objeto de estudio de esta investigacién no es
solo una maquina puesta a andar, sino un elemento que dentro de si congrega
otras expresiones, las remezcla y entrega una nueva representacién, que permite

una conexién interactiva entre los espectadores y la maquina.
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Introduccidon

El Barroco fue un movimiento cultural, literario y artistico que tuvo su origen en
las postrimerias del Renacimiento, a finales del siglo XV, extendiéndose hasta
fines del XVIII. Durante esta época, en el continente americano tuvieron lugar
una serie de interacciones lingtisticas y culturales que trajeron consigo, entre
muchos otros fenémenos, la reinvencién de celebraciones propias de la sociedad
europea, entre ellas, la fiesta barroca. Por medio de estas festividades, se
comenzaron a perfilar los diferentes grupos sociales que conformaron el Nuevo
Mundo: encontraron en la teatralidad una forma de reflejar su idiosincrasia,
con actos y espectaculos donde confluian gran cantidad de elementos, cuyo
resultado fue la convergencia entre lo politico, lo religioso y lo pagano.

En el vasto conjunto de rituales celebratorios que se inscribieron en la fiesta
barroca, los componentes estilisticos e ideolégicos se combinaban, adoptando
como principal escenario las calles, balcones, casas, iglesias, plazas y teatros,
adornados y engalanados para las distintas ocasiones de celebracién, con
arcos, tablados, columnas, decoraciones suntuosas y luminotecnia, ademds de
servir como escenario para el lucimiento de los carros alegéricos, las méscaras
y las personas disfrazadas. Las manifestaciones escénicas que se dieron en

estos espacios son las que nos ocupan y las que pretendemos ilustrar desde la

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 165



@O DOSTINTAS

teatralidad y la estética performativa de las celebraciones y conmemoraciones
convertidas en espectaculo.

Dadas las circunstancias histdricas del periodo investigado, en su mayoria
las acciones escénicas que se realizaron tuvieron como propésito persuadir,
evangelizar, y exhibir la soberania y la hegemonia de la monarquia y la Iglesia
catolica. Es por esto por lo que al momento de estudiar la fiesta barroca en
Hispanoamérica es imprescindible resaltar la funcionalidad del teatro como
recurso para transmitir ideologias y creencias, ademds de su valor como es-
pectaculo integrador de elementos artisticos.

Para analizar la teatralidad y la estética performativa ala que nos referimos,
partimos de algunos conceptos del libro Estética de lo performativo (2011), de
Erika Fischer-Lichte, referidos al performance como “representacién” o “acto
performativo”, explorando no solo la representacién de una obra, sino lo que
sucede en la puesta en escenay, a su vez, lo que pasa con el espectador. A partir
de esta relacién entre cuerpo y espacio, abordaremos las representaciones y
los actos performativos como una forma de expresién social que, a través de la
escenificacién, deriva en la resignificacién de lo ritual, al incluir recursos como
la improvisacion, la reiteracién del discurso y la interaccién con escenografia,
objetos y vestuario.

A lo largo de este texto mostraremos que en la produccién de las cele-
braciones dadas en el marco de la fiesta barroca confluyeron fenémenos de
representacién en los que lo llamativo de los elementos teatrales, parateatrales
y las elaboradas puestas en escena cumplieron, ademas de propésitos de indole
politica y religiosa, el objetivo de atraer a un publico mas amplio. Con ello se
logr6, mediante la democratizacién de la participacién, invisibilizar las barreras
de la comunicacién y el conocimiento.

Como aproximacién ala funcionalidad de la fiesta barroca, nos detendremos
en unos ejemplos de su ejecucién, resaltando los aspectos artisticos y cultura-
les delas representaciones —con y sin argumento—, y destacando los fenémenos
estéticos que vincularon alos indigenas y criollos en las festividades y los ritua-
les escenificados; con ello podemos constatar la interaccién de los grupos que
coexistieron en la mestiza sociedad novohispana. Esta convergencia de saberes,
creencias y practicas sociales colmadas de significados son el precedente del
crecimiento exponencial del patrimonio cultural de Hispanoamérica, ala vez que

una fértil via de investigacién en el campo de los estudios de la comunicacién.
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Espectaculos teatrales, representaciones con y sin argumento

En el marco de los diversos acontecimientos (festividades religiosas, bautizos,
matrimonios, nombramientos reales, conmemoraciones, entre otros) que
sirvieron de motivo para las fiestas, hubo un espacio ladico, recreativo y
educativo con diversas manifestaciones artisticas y escénicas. Musica, teatro,
danza y todo lo que contribuia a la puesta en escena formaban parte de la
exhibicién que acomparfiaba cada festejo.

Como lo muestra Arellano (2013: 102), en las celebraciones hagiograficas
del Barroco habia elementos parateatrales y teatrales, usados con intencién
pedagdgica por parte de las comunidades religiosas —especialmente en las
fiestas jesuitas—, e incluso sainetes, bailes y comedias sin fines didacticos o
piadosos, pero que hacian parte de la diversién general en las beatificaciones
y canonizaciones. La funcién de adoctrinamiento encontraba en el teatro y
en los elementos parateatrales un hilo conductor, por cuanto se daba una
participacién activa de los espectadores, que no solo observaban, sino que
eran parte del espectaculo, al acudir a los lugares de representacién de las
procesiones, de las ceremonias y los rituales que acompariaban las celebraciones
y conmemoraciones. Estas interacciones entre sujetos y espectaculo, y la
coexistencia de sincretismos culturales y religiosos, también reforzaron
la imagen de la jerarquia y del creciente mestizaje social.

Los primeros indicios de expresiones teatrales que se dieron en la época
de la colonizacién fueron los autos sacramentales, que mezclaron lo sacro y
lo profano, y eran considerados piezas escénicas alegdricas que ocupaban un
lugar preponderante en las fiestas. Estos dramas litirgicos tenian como eje
argumentativo central la eucaristia, pero también incluian representaciones de
la vida delos santos, de pasajes biblicos, de sucesos mitolégicos e histéricos. Un
ejemplo lo constituye el Auto del triunfo de la Virgen Maria y gozo mexicano,
que hizo parte del libro Los sirgueros de la Virgen sin original pecado, de Francisco
Bradmoén.

De otrolado, segiin lo plantea Teresa Ferrer (1993: 33-36), los espectaculos
teatrales como torneos’ y mascaradas, y los breves cuadros teatrales y musica-

les exaltaron lo aristocrético, lo cortesano, lo religioso y popular. El papel de

' Los torneos entendidos como juegos de competiciéon que pueden incluir representacion
dramatica de acontecimientos caballerescos.
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los caballeros se hizo visible en los torneos, en los bailes de salén de las damas
de palacio se exhibieron sofisticadas mascaras, en conjunto con actores y
musicos disfrazados que aparecian en el espacio del festejo privado, asi como
en el festejo publico.

El entorno de la fiesta, cuyos escenarios pasaron del recinto privado a las
calles y plazas publicas, se transformé con la necesidad creciente de mostrar
grandeza mediante la escenografia, la cual buscaba sorprender y alcanzar un
esplendor que se movia entre la solemnidad y el carnaval, el entretenimiento
y el ritual. Para tal fin, se llegé a la concepcién de una escenografia urbana
diferente ala del teatro en sala y que llené el espectaculo de elementos alegéricos:
banderas, telas, colores, vestuarios, escudos, asi como de dispositivos técnicos
y efectos de iluminacién que engrandecieron la manifestacién artistica.

Fue de este modo como el especticulo teatral formé parte del florecimiento
de la fiesta barroca. Tal y como lo describe Gonzalbo:

En la Nueva Espana de los siglos XVI y XVII, las formas externas de
expresion festiva incluian, segin lo que la ocasién demandase, proce-
siones y mascaradas, lidia de toros y juegos de carias, certdmenes poéticos,
arcos triunfales, decoracién en fachadas, golosinas apropiadas a cada
ocasién, representaciones teatrales, musicas y bailes, desfile de gigantes
y cabezudos y danzas de moros y cristianos (1993: 19).

Estos tipos de espectdculos teatrales organizados, cuyo argumento y
desarrollo dramatico estuvieron mas ligados ala improvisacién, convivieron con
las obras teatrales por encargo, las cuales aparecian llenas de descripciones que,
en ocasiones, pasaban por la adulacién y la exageracién de los acontecimientos;
y estas, a su vez, convivieron con las obras de grandes literatos de la época.

Hay que decir que el componente de improvisacién partia de los elementos
predeterminados de la escenificacién, los cuales, al entrar en el terreno de la
interaccién entre los participantes y los espectadores, creaban una atmés-
fera de experiencia diferenciada y equiparable, hasta cierto punto, con lo
que hoy concebimos como juegos de roles. Quien fungia como anfitrién
o patrocinador dela fiesta tenia su forma de actuar y quienes eran sus invitados o
participantes se desenvolvian sin tener una guia especifica, mas alld de la
que les brindaba la dindmica social. Sin embargo, el paso del tiempo y el gran
abanico de celebraciones y consiguientes conmemoraciones, con evidente
necesidad de perdurar en el recuerdo colectivo, hicieron que la representacién

adquiriera mayor complejidad, a la par que los cronistas fueron registrando
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los acontecimientos, poniendo en escena didlogos con marcada elaboracién
dramatica.

Escribir para el acontecimiento y narrarlo posteriormente aseguraba, en
cierta forma, su perdurabilidad. Y esta permitia, incluyendo el horizonte politico
junto con las expresiones artisticas efimeras y no efimeras, la legitimacién de
poderes y de la institucionalidad.

Las mascaradas: festejo y entretenimiento

Las mascaradas como festejos de connotacién carnavalesca fueron empre-
sas en las que confluyé un sistema de produccién ingenioso, que mezcl6
pequerias piezas dramdticas, musica y danza, junto con disfraces y escenografias
espectaculares. Para ilustrarlas, nos apoyamos en la descripcién que realiza
Ollero:

Las mascaradas consistian fundamentalmente en un cortejo festivo, que
celebraba un acontecimiento feliz vinculado al trono o al altar, donde,
a pie o a caballo, participaban diferentes personajes caracterizados, y
en donde se declamaban textos, liricos o dramaéticos, se oia musica o se
presenciaban danzas y mimica. Los principales hitos del significado de
la mascarada eran los carros, adornados y compuestos por figurantes
o actores, que representaban contenidos de caracter serio o jocoso
(2013: 144).

En Sevilla, segin Ollero (2013: 146), este estilo festivo tuvo dos expre-
siones: la mdscara-paseo, de caricter nobiliario; y la mdscara jocosa, unida
indisolublemente al disfraz. La primera, perteneciente a las celebraciones de
la nobleza, de la aristocracia, contrasta con el caricter popular de la segunda,
aunque en la mayoria de las ocasiones formaron parte de un mismo espectaculo.

Mientras que la aristocracia exhibia sus lujosas vestimentas, desfilando
a caballo al lado de carros adornados, en la fiesta popular predominaban las
danzas callejeras. Actores aficionados disfrazados interpretaban textos breves
con tono cémico burlesco, acompafiados de intervenciones musicales de estilo
alegre y estrepitoso. Cada uno tenia su funcién: acompanar la entrada o salida
de un visitante a caballo; engalanar con las habilidades ecuestres los juegos
caballerescos (los cuales implicaban destrezas en el manejo del caballo, que
eran prerrogativa de cierta clase social); o escoltar el traslado de imagenes
religiosas y reliquias (un honor al que solo algunos elegidos podian acceder,
por su caracter solemne y ceremonial). Las representaciones teatrales, por su

Imaginacion mediética en Hispanoamérica 169



@O DOSTINTAS

parte, eran encomendadas a actores profesionales y, finalmente, la inclusién
de danza y musica fue el aporte espontaneo de otra clase menos privilegiada
al entretenimiento de las fiestas.

Estas funciones, con su alternancia entre lo inculto y lo erudito, sumadas al
caracter jocoso y festivo, que buscaba generar atraccién, implicaban un esfuerzo
para los organizadores del especticulo en cuanto al equilibrio exigido por el
tipo de homenaje o conmemoracién. Como lo expone Ollero, los patrocina-
dores de cada evento —entre los cuales se destacaban las instituciones religiosas,
los conventos, los gremios, las corporaciones aristocraticas, los claustros
docentes o, incluso, poblaciones como las gitanas- fueron los responsables de
la grandeza y despliegue de la mascarada (2013: 158). Este tipo de festividad,
cuya principal funcién era la de divertir, solia tener una duracién de varios
dias; en el primero de ellos, a manera de difusién se anunciaba el motivo del
festejo, usualmente a través de un desfile con pregones; durante el segundo,
se desarrollaba la mascarada propiamente dicha, donde el eje giraba en torno
a los carros alegdricos y a la representacién de la conmemoracién, para lue-
go terminar con una cabalgata como homenaje al personaje a quien se le dedicaba
la mascarada, que en ocasiones incluia, a modo de regalo, la donacién del carro
o de la escenografia.

Con todo lo anterior, se visualiza una convivencia entre la diversién y el
caricter de adoctrinamiento y exhibicién, por cuanto las mascaradas entraron
en el contexto del fasto religioso, de los honores a la monarquia y a los héroes

de las victorias en las grandes batallas.

El teatro en la fiesta barroca como medio evangelizador

En la comunidad americana, los principales territorios coloniales que incor-
poraron el especticulo teatral en la fiesta barroca fueron México, Ecuador y
Peru. El catolicismo fue permeado por una simbologia indigena que propicié
una amalgama dentro de la produccién de obras para estos eventos sagrados;
de manera que la inmersién de elementos indigenas en las representacio-
nes escénicas de indole cristiana las enriquecid, con la creacién y desarrollo
de un estilo escénico que se ajustaba a las necesidades de la doctrina religiosa,
como una forma de expresién evangelizadora.

De este modo, en la sociedad colonial existié una relacién sinérgica entre
las acciones performaéticas y el teatro; como sefiala Iniesta: “la ciudad colonial

es ella misma un marco escenografico” (2010: 121) que gira en torno al eje
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religioso. Esta correlacién se puede percibir en muchas de las participaciones
indigenas que tuvieron lugar durante la fiesta barroca. Leyes como la decretada
en el afio 1525, en la que se impidi6 que los nativos fueran despojados de su
libertad, lograron que los aborigenes se vincularan, apropiaran e integraran
de forma activa en la ejecucién de estos eventos. Por ejemplo, en la celebra-
cién del Corpus Christi en 1611, en Cuzco, de acuerdo con la siguiente
descripcién de Garcilaso de la Vega, se advierte que los incas exhibieron susritos,
evocaron su pasado, y reconocieron y reafirmaron el respeto que desarrollaron

hacia las fiestas del Corpus y la religion catdlica:

Unos venian (como pintan a Hércules) vestidos con la piel de ledn, y sus
cabezas encajadas en las del animal, porque se preciaban descender de
un leén. Otros traian las alas de un ave muy grande que llaman cuntur,
puestas a las espaldas, como las que pintan a los dngeles [...]. Yasi venian
otros con otras divisas pintadas, como fuentes, rios, lagos, sierras,
montes, cuevas [...], otros venian hechos monstruos, con méascaras
feisimas, y en las manos pellejinas de diversos animales, como que los
hubiesen cazado, haciendo grandes ademanes, fingiéndose locos y tontos,
para agradar a sus reyes [...]. Con las cosas dichas, y otras muchas que
se pueden imaginar, que ya no acierto a escribirlas, solemnizaban aquellos
indios las fiestas de sus reyes. Con las mismas (aumentandolas todo lo
mas que podian) celebraban en mis tiempos las fiestas del Santisimo
Sacramento [...]. Y hacianlo con grandisimo contento, como gente ya
desengafiada de la vanidad de su gentilidad pasada (2009: 692-693).

Lasnuevas creencias catélicas no impidieron, pues, quelos incas persistieran
ensus practicas, tributosyveneraciones alanaturaleza, ya que, paraellos, esta esta-
ba conformada por un conjunto de deidades que les concedian propiedades
especiales a quienes las adoraban y las respetaban. Con la personificacién de
seres fantdsticos —los indigenas llevaban sobre sus cuerpos las pieles y cabezas
de los animales que ellos mismos cazaban-, ademas de exhibir su experticia
como guerreros, se adjudicaban las destrezas de los animales que representaban;
por ejemplo, con las alas del cantur,” se atribuian conocimientos y poderes
espirituales. Como un acto de metamorfosis, la pintura en sus cuerpos les
(o]

conferia resistencia, agilidad, f a, fles v precisién; cada simbolism

2 Cuntur: vocablo quechua que es el origen etimoldgico de condor (Pérez y Gardey, 2016),
emblematica ave de rapifa cuyo habitat se encuentra en la regién andina.
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estaba ligado a la potenciacién de sus habilidades fisicas y mentales. Con
la exhibicién de tal tipo de elementos simbdlicos incaicos integrados a las
fiestas, dentro del marco cultural y religioso establecido, podemos evidenciar
los numerosos propésitos de estos eventos, como lo fueron la evocacién de
emociones, el estimulo de los sentidos, y la transmisién de dogmas, creencias
y ritos.

Por otra parte, como lo indica Iniesta (2010: 115), a partir de la descripcién
que el poeta Rodrigo Carvajal y Robles hizo de las fiestas limefias de 1632, por
el nacimiento del principe Baltasar Carlos, la participacién de mercaderes,
gremios, negros, mulatos y universitarios también era uno de los rasgos ca-
racteristicos de las fiestas; asi como el hecho de que los eventos naturales no
contemplados en el programa festivo se incorporaban a su desarrollo, en una
suerte de efecto orgdnico. Asi sucedié en aquella fiesta, cuando los asistentes
fueron sorprendidos por un terremoto, el cual fue contemplado como un
acontecimiento teatral. A consecuencia del fenémeno natural, los espectadores
se asumieron como parte de un milagro y el lugar del caos fue transformado en

escenario:

Se trata de una conmocién de caricter colectivo de que participan
tanto quienes estaban actuando en la fiesta como quienes oficiaban de
espectadores en ese momento, de modo que todos ellos se transforman,
confusamente, en actores del movimiento sismico. Inmediatamente, una
secuencia —nuevamente de caricter teatral- esta constituida por el hecho
religioso de la misa y acude en ayuda del pueblo limefio, la Virgen en su
aparicién, quien realiza el milagro —tal como lo narra el poeta histérico—-
de detener el caos (Iniesta, 2010: 116).

Al tener un lugar y tiempo determinado, el suceso se transformaba en una
obra efimera, en un acto performativo, en el que actores y publico se reunian
en una comunidad social cimentada en la fe. Es dificil desconocer a estos
espectadoresy sus cuerpos afectados por lo que ocurrié en esos espacios, donde
los elementos artificiosos y los de la naturaleza aludian a la soberania celestial
y, a su vez, los involucraban en una representacién sobrenatural.

Fue asi como de manera gradual, los pobladores indigenas empezaron a
modificar tanto las tradiciones como su pensamiento colectivo; de este modo,
surgié un progresivo fervor y se intensificaron los tributos y veneraciones
a las representaciones cristianas, dando pie a la transformacién de toda su

cosmovisién.
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Latinoamérica, entre lo performatico y lo teatral. Fenédmenos
estéticos y de produccion teatral en la participaciéon indigena

Las fiestas politicas y militares, y las celebraciones conmemorativas de batallas
se constituyeron en una estrategia para reforzar el control sobre la poblacién,
involucrando al pueblo en la realizacién de estas festividades, con el fin de
menguar larivalidad entre las castas y los estamentos sociales, uniendo a todos
en un festejo, a modo de un tipo de tregua. Con la intervencién indigena se pu-
so en evidencia cémo la simbologia pagana se ajustaba al estructurado protocolo
de la fiesta barroca europea, con la produccién de elementos teatrales en bailes,
letras de canciones, decorados, mdscaras, arquitecturas efimeras y la mezcla
de la lengua castellana con los dialectos indigenas. Esta participacién fue un
reconocimiento de identidad que aportoé al enriquecimiento de un sistema de
memoria colectiva.

Lasvariables estéticas en la produccién de festejos —en desfiles y decorados—
mezclaron detalles de vestuario y disposicién de personajes con formas de
produccién mas elaboradas, que acogian elementos simbdlicos indigenas los
cuales enriquecian, con alegorias, la puesta en escena de las fiestas, como lo ex-
pondremos mds adelante.

En este sincretismo se yuxtaponian los rituales de los calendarios agricolas
precolombinos con las conmemoraciones del calendario catélico, como sucedia
con las celebraciones de los milagros de la Virgen Maria y los festejos indigenas
en Potosi. Asi mismo, el sincretismo se revela en las representaciones pictéricas
donde se integraban imagenes de la tradicién espafiola con personajes indigenas,
como ocurre en La Ascension de la Virgen (Garcia, 1995: 435).

La hibridacién de la simbologia incaica en las representaciones festivas
potosinas jugaba un papel muy importante tanto para los indigenas —en
los rituales— como para los criollos, para quienes esas escenificaciones que
terminaban en actos teatrales de la historia incaica los sorprendian al punto
de hacerlos participes de la historia indigena (Garcia, 1995: 430). En efecto,
las fiestas de Potosi incluian motivos histéricos y estéticos que involucraban,
entre sus protagonistas, a emperadores incas —cuyo epitome fue Atahualpa-
representados con su traje cubierto en oro, detalles de plumas y tocados.

Por medio de la infografia de la pagina siguiente (imagen 1), presentamos
una descripcién de la organizacién de un festejo potosino que, aunque data de

1555, adn perdura, como lo expresa Cajias (2011):
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Las fiestas publicas en el Potosi colonial estan estrechamente relacionadas
con el Barroco mestizo [...] todavia sobrevive en las Fiestas Patronales de
la Bolivia actual. Por el lujo, el derroche, la participacién de multitudes
es barroca. Por mantener la memoria de los incas, y por lograr para los
indios un lugar de diversién, de dignidad y olvido de sus penas, significa

otra cara de la historia potosina (Cajias, 2011: 84).

Imagen 1. Organizacién de una procesion de 1555 en la villa de Potosi,
descrita por Arzans

Ejemplo de la organizacién en una procesién
de los primeros patronos de la Villa (Potosi)

1555 descrito por Arzans:

Arzdns citade
por (Garcia
Pabén, 1995,
p.428).

"15 compafiias de

indios con sus capi- 1 O
tanes ricamente
vestidos a su
usanza” y con toda
la variedad de las

armas indianas.

1

La nobleza indiana
de la Villa imitando
la corte del Inca.
Se llevan las insig—
nias reales de los
incas, como el
"llautu” y la borla.

En parejas desfilan
todos los monarcas
incas, desde Manco
Cedpac [sic] hasta
Atahuallpa.

Indios de diferentes
"naciones,” de
América Meridional
con sus trajes
distintivos y caras y
cuerpos pintados a
su "usanza.”

Indios bailando
en cuadrillas
(mds de 3000
sefiala Arzéns).

Espafioles en dos
hileras, y al final
los caballeros del
hébito de Santiago.

La imagen de
Santiago Apéastol
llevada en andas.

N O v W

[...]

Indios tocando
sus instrumen-—
tos nativos y
también algunos
de Espafia.

"Indios de su
majestad,” es
decir, mitayos
asignados al

s\ e

J 1 4 Carro triunfal dorado
i con el cerro de Potosi
\"‘“

cerro.

¥ la imagen de Maria
en el momento de la
Francisco, Santo

concepcidn.
Domingo y de la

Merced.
1 6 contornos de
la Villa.

17
[..]
21

"Gran nimero de
indios infieles”
que venian a ser
bautizados.

Las comunidades
religiosas de San

Clerecia y
curas de los

La Santa
Custodia.

Fuente: Elaboracion propia a partir de: Leonardo Garcia Pabdn (1995), “Indios criollos
y fiesta barroca en la Historia de Potosi de Bartolomé Arzéns’, Revista iberoamericana,
Pennsylvania, vol. 61, nim. 172/173, p. 429.
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En algunas procesiones se resaltaba la presencia indigena, asi como la
mezcla de manifestaciones que confluian en un mismo escenario; en ocasiones,
las compariias espafiolas y las indigenas se presentaban en igual proporcién
numérica; ademds, los indigenas desfilaban de acuerdo con su clasifica-
cién social de los sujetos en el sistema politico: nobleza indiana, monarcas
indios, indios de sumajestad —mitayos—, indios alabarderos y piqueros, indios in-
fieles e indios de diferentes “naciones” de América meridional.

Se traslucen, entonces, a lo largo de este texto, elementos que se refieren
a actos performativos que implicaron experiencias sensoriales en los rituales
religiosos y en las representaciones sin argumentos, ligadas a los espectdculos
de feria en el teatro de la fiesta barroca. Asi, el siglo XVI fue un momento en
que el teatro se fortalecié con el uso de elementos efectistas como los juegos de
luces, los fuegos artificiales, los teatros acondicionados con layouts para efectos
de perspectiva, las poleas que hacian volar alos actores por el escenario y demads
elementos de produccién para la puesta en escena. Se fue pasando de una
representacion teatral a una dimensién de lo sensorial, donde se interpretaban
una serie de acciones, bailes, desfiles y mascaradas para cada momento del
festejo, oscilando entre el ritual y el espectaculo.

Los criollos y la fiesta como expresién social

Una de las clases sociales predominantes en el Nuevo Mundo fue la de los crio-
llos, debido a su supremacia econémica y fuerza politica. Dicho estamento social
también participaba de manera activa en el disefio y ejecucion de los festejos;
muestra de ello es la fiesta realizada en la Villa Imperial de Potosi en 1608 -la
ciudad minera mds importante en el Nuevo Mundo durante el siglo XVII-,
la cual fue narrada por Arzans. Un rasgo comun a estas celebraciones es que,
tanto para los criollos como para los indigenas, hacer uso de lo teatral y de
la accién performadtica para expresar y dar a conocer su cultura les permitia
acercarse a los asistentes y espectadores, impresionandolos con sus dotes
artisticas y maravillindolos con sus historias:

Asimismo los gallardos criollos hicieron seis mascaras, las dos de dia y
las cuatro que lucieron de noche, con tantos gastos, riqueza y vistosas
invenciones, tantas galas, joyas, preciosas perlas y piedras de sumo valor,
que dieron mucho que mirar y mucho mds que notar a los forasteros
(Arzans, citado en Garcia, 1995: 427).
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Esta fiesta solia iniciar el dia de la celebracién del Corpus Christiy su duracién
se extendia de tres a cuatro semanas. En aquella época, asi como durante toda
la vigencia del Barroco espariol y latinoamericano, el arte y la vida componian
un solo espectaculo, en el que sus protagonistas eran las personas del comun,
no actores ni artistas consagrados.

Por lo general, las fiestas como esta terminaban de una forma ladica,
con juegos de cafias y sortijas, una tradicién medieval espafiola que consistia
en exhibiciones ecuestres en las que los jinetes se lanzaban entre si jabalinas
hechas de cafia y también apuntaban con ellas al galope, para introducirlas
en un aro suspendido de una cuerda (Ferndndez y Fernidndez, 2005: 19). Al
realizar estas practicas de caracter ladico y deportivo, los criollos encontraban
la oportunidad de exhibirse y hacer uso de lo performativo para representar las
tradiciones heredadas de sus ancestros espafioles y, por esta via, reafirmar su
condicién social; esto se evidencia en los vistosos detalles artisticos plasmados
en los atavios que usaban, los cuales representaban su descendencia europea y
el apego a la Corona.

Asi describe Arzans, por ejemplo, la aparicién de don Nicolas Esteban de
Luna, uno delos notables de la villa de Potosi, por una de las calles de la ciudad,
en la fiesta de 1608:

Venia el gallardo mancebo en un caballo negro, y el caballero armado y
sobre las armas un vestido de brocado encarnado, guarnecido todo é1
con cadenas y lazos de perlas. Sobre el acerado casco traia una sierpe de
oro, los ojos y lengua de muy vivos rubies; volabanle por encima muchos
penachos de plumas verdes, blancas y amarillas [...]. Enla mano derecha
la lanza y en la siniestra un escudo estaban pintadas sus armas y una
luna (formada de cristal) llena y hermosa. El mote decia “Nunca la ha
eclipsado el sol” (Arzéns, citado en Garcia, 1995: 427, 428).

Los trajes confeccionados especialmente para este tipo de celebraciones,
combinados con los motes alegdricos que se grababan en los escudos de los
criollos, reflejaban su idiosincrasia y daban cuenta, asi mismo, de su elegancia
y su estirpe, reforzando la idea de que eran una poblacién con ascenden-
cia europea, de gustos refinados, mayor nivel cultural, nobleza e ingenio.

Con respecto al vestido, José Maria Diez Borque indica que “en él se hacen
visibles valores de ritualizacién y ostentacién” (1986: 20), a partir de un disefio
y un estilo particulares, alejados de lo convencional y cotidiano, y con visos

creativos préximos a las artes escénicas. En este sentido, el vestuario que
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utilizaban los criollos para la fiesta no era usado para crear nuevos personajes
(Diez, 1986: 20), sino para dramatizar aspectos de la jerarquia social o esta-

mental a la que ellos pertenecian.

El vestuario y el espectaculo decorado

Tanto en la representacién teatral como en las fiestas, el vestido estd cargado
de maltiples significados y propésitos, es el medio que define al individuo. A
través del vestuario, se puede representar el sexo, la edad, la posicién social
0 jerdrquica, la nacionalidad o la religién, como lo explica Rivera, citando a
Kowzan (2007: 476). Para Diez, en la fiesta el vestuario también permitia
sumar otras funciones, como “indicar el lugar de la accién, crear tensiones [...],
crear personajes fabulosos, engafiar a los ojos (disfraz)” (1986: 24), sin dejar
de lado el engalanamiento personal para asistir a la celebracién siguiendo un
protocolo. El vestuario de los actores y el de los participantes se diferencia-
ban y se complementaban, como parte de un proceso de interpretacién para el
actor y de identificacién para el espectador.

Por ejemplo, las celebraciones en tierras mexicanas resaltaban la impor-
tanciay funcionalidad del vestuario, como lo ilustra Rodriguez (2013), citando a
Gabriel de Mendieta Revollo, quien describe de esta forma el vestuario utilizado
por los integrantes del Cabildo de la Ciudad de México en la celebracién del

juramento de Felipe V:

Sabemos qué tipo de tejidos emplearon los miembros del Cabildo que
participaron en la festividad: lama de Napoles encarnada, damasco
carmesi de Italia para el pendén, terciopelo carmesi para los reyes de
armas, tafetdn carmesi para los vestidos, raso de Valencia para los
vestidos de los reyes de armas, damasco carmesi para el dosel, corbatas
y encajes finos de Puebla, rasos de seda de China para los calzones de
los clarineros y atabaleros, y para los armadores de los reyes de armas y
de los porteros, medias de seda, botones negros y encajes negros para
las mangas de los reyes de armas, acompafiados de sombreros, zapatos
y bordados (Mendieta Revollo, citado en Rodriguez, 2013: 60).

De esta forma se describen puntualmente los atuendos utilizados por cada
participante y cémo eran elementos diferenciadores en la jerarquia del Cabildo.
Aquino existian los limites en el gasto para la consecucién de telas, hilos, joyas o
insignias parala celebracién, pues se trataba de un festejo en honor ala realeza,
que demandaba las mejores galas para la ocasién. El color solia ser utilizado

Imaginacion mediética en Hispanoamérica 177



@O DOSTINTAS

para transmitir todo tipo de sensaciones, pues con su uso podia transformar y
resignificar un espacio o vestimenta. En particular, el color carmesi —un rojo vivo
con rasgos purpura-, presente en muchas de las prendas y elementos decorativos
de la fiesta, para la época era considerado el mds preciado en Europa. La seda,
otro de los elementos presentes en los vestidos, era una tela de lujo debido a su
brillo y textura, su suavidad y caida, ideal para ser usada tanto en trajes como

en elementos de tapiceria y cortinas.

Conclusiones

De acuerdo con los antecedentes histdricos examinados, la fiesta barroca
como espectaculo tuvo, dentro de sus objetivos, un designio evangelizador,
encontrando en las representaciones teatrales un recurso estratégico eficaz.
El funcionamiento de la fiesta facilité la reunién, y fortalecié el vinculo y la
integracién de todas las clases, aunque en algunas ocasiones, como en los
homenajes alos reyes o las celebraciones a cargo de los criollos, primaban las pre-
rrogativas de clase. No obstante, la participacién popular y el despliegue
escenografico lograron en el publico una conexién mdas profunda, que dejaba
de lado las discrepancias culturales.

Las multiples facetas de las representaciones, desde lo conmemorativo
y lo ritual, adquirieron un alto nivel de elaboracién y desarrollo por medio
de la conjuncién de esfuerzos, no solo de las diferentes clases sociales, con
sus caracteristicas particulares de participacién, sino también de diversas
expresiones artisticas visuales y escénicas.

El sincretismo cultural fue consecuencia de la participacién indigena
y criolla en este constructo europeo, en el que la simbologia de los nativos
americanos encontré lugar y tuvo un espacio legitimo. El teatro en la fiesta
barroca, ademas, fue herramienta 1til en la construccién de memoria, en la
medida en que escenificé gestas y costumbres de la época.

Desde la observacién de lo simbdlico puesto en escena en este momento
histérico, resaltamos, al margen de las escenografias, la importancia del
vestuario como elemento capital en la verosimilitud de la representacidn, lo
cual marcé el lugar social del representado y definié su personalidad e identidad,
constituyéndose de esta forma en un signo paralingiiistico. Para los criollos,
particularmente, el uso de elementos propios de la sociedad europea de entonces

—armaduras, escudos, caballos— debid reflejar el espiritu de gallardia y nobleza
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necesario para ganarse el respeto de la comunidad; metaféricamente, los acercé
al conquistador y les dio un lugar de poder ante los indigenas y los esclavos,
mas all4 de la representacién.

Para finalizar, la exposicién de algunos casos donde se evidencié la amplitud
de la puesta en escena dentro de los espectaculos que acompafaron la fiesta
se convierte en una invitacién a continuar el anélisis desde otras perspectivas
estéticas y performadticas, que permitan resaltar las diferencias y encontrar
las similitudes entre las celebraciones de la época. En particular, revisar las
transformaciones en las formas de participacién en los eventos, debidas a los
cambios en la vida politica y religiosa, constituye un nuevo reto de andlisis para

una futura investigacién.
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Introduccidon

Durante el siglo XIX, una serie de aproximaciones cientificas al estudio fisiol6gico
a partir dela fisica, como los estudios de la vision periférica, la visién binocular,
las postimagenes retinianas, el estudio de laluz y la éptica, contribuyeron a que
emergiera un nuevo modelo de representacién visual (Crary, 2007: 18). Ya desde
el siglo XVII, gracias al surgimiento de nuevas tecnologias, se conocian diver-
sos dispositivos dpticos para el entretenimiento y los espectaculos publicos.
Dichas tecnologias acercaron el conocimiento cientifico a la poblacién —por
ejemplo, con las investigaciones del fisico Ferdinand Plateau y sus estudios
de fisiologia 6ptica, que definieron el principio de la persistencia de la visién
y propiciaron la creacién del fenaquistiscopio; o las de Charles Wheatstone,
inventor del estereoscopio, sobre la perspectiva y la convergencia de los ejes
6pticos (1879)-, y, a su vez, brindaron puntos de referencia para el anlisis de
las relaciones entre los nuevos postulados de las ciencias y las artes visuales con
el objeto dellevar al espacio de la cotidianidad diversos desarrollos tecnoldgicos.

Autores como Crary (2007, 2008) y Fernandez (2006) se han ocupado de
estudiar las relaciones entre el sujeto y los dispositivos 6pticos y las tensiones
generadas entre el observador y las imagenes a partir de la percepcidn, asi
como el auge en la oferta de dichos dispositivos para el entretenimiento publico
y el cambio en la manera de percibirlos. Sin embargo, atin no se ha estudiado
a profundidad el proceso de divulgacién de las ciencias mediante este tipo de
estrategias ludicas, y menos aun el caso del gabinete del sefior Dalmau quien,

“como constructor de instrumentos de fisica, quimica, 6ptica [...], telégrafos
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eléctricos, e inventor de bifocales” tenia en su establecimiento “un extenso
catlogo, asi como los disefios de multitud de instrumentos de su fabricacién”
(Empresa y Comisién Central de Anuncios, 1855: 1). Esta ludificacién de las
ciencias, que se hizo extensiva a otras propuestas afines, propicié no solo la pro-
pagacién de dispositivos, sino también el modo de comprender la imagen
para adentrarse en las maneras de relacionarse con el tiempo, conocer los
avances de los campos de la fisica y de la 6ptica, y a partir de alli, comprender
el funcionamiento del aparato ocular.

Gracias a la recuperacién de revistas, posteres y anuncios de la época en la
hemeroteca digital de la Biblioteca Nacional de Espania, es posible abordar un
contexto histérico que se proyecta en el presente y que, por ende, permite revisar,
reconstruir y resignificar practicas que permean los modos de relacionamiento
entre el conocimiento, los contextos y los sujetos. Concretamente, el sujeto que
dispone su cuerpoy su percepcién a partir de lo que ve: un observador corpéreo,
con nuevas formas de percibir el conocimiento gracias alalidica delos gabinetes
Opticos. En ellos, se encuentra con escenas de lo no conocido, y es invitado a
situarse en el lugar del curioso que busca nuevas imagenes, lugares y sensaciones
que constituyen su propio imaginario, y que propician el desarrollo de nuevas
maneras de ver el mundo, hasta encontrar nuevos modos de relacionarse con
las imédgenes, la ciencia y su contexto.

En ese orden de ideas, en este articulo se analizan las relaciones entre
los espectaculos de éptica y la divulgacién cientifica durante el siglo XIX en
Espafia. En primer lugar, se presenta un contexto histérico sobre los nuevos
descubrimientos de aquel entonces acerca de los fenémenos de la luz, la
visién y la persistencia retiniana, los cuales dieron pie a la fabricacién de los
dispositivos 6pticos. En segundo lugar, se analiza el gabinete éptico del sefior
Dalmau, a partir de la revisién bibliografica de publicaciones de la época sobre los
dispositivos de su propiedad, sus origenes, el desarrollo de su taller y surol como
inventor. En tercer lugar, se identifican las relaciones ludicas y recreativas en el
contexto del gabinete éptico, las relaciones del observador con quienes asisten
simultdneamente al espectéculo, y las del sujeto con el dispositivo éptico. Por
ultimo, a modo de conclusién, se presenta el anélisis de los gabinetes 6pticos

como convergencia de medios y disciplinas.
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La visién y la percepcién: una cronologia de los hallazgos de la
optica en el siglo XIX

Numerosos estudios contribuyeron al conocimiento de un nuevo observador.
Las aptitudes y facultades del individuo cambiaron durante el siglo XIX, gracias,
en parte, a las investigaciones sobre el cuerpo humano, la quimica, la fisica y
el conocimiento de la éptica y de los fendmenos luminosos. La luz empezé a
ser percibida como un fenémeno electromagnético, lo que dio paso a nuevas
investigaciones que coincidieron con el interés de la fisiologia por entender y
analizar la visién.

En 1818, el fisico francés Augustin Fresnel explicé la difraccién de la luz
a partir de la teoria ondulatoria, aboliendo la teoria de la éptica clasica de
la propagacién rectilinea de los rayos de luz. Por su parte, Johannes Miiller,
anatomista y fisi6logo aleman, realiz6 grandes hallazgos enla 6ptica, sefialando
laimportancia del conocimiento de lasleyes de la refraccién de laluz enla teoria
delavisién. En su obra Compendio de Fisiologia, de 1847, se encuentra toda una
seccién dedicada al 6rgano de la vista, donde laluz y el color son sensaciones del
nervio 6ptico. Miiller estudié los efectos de la retina, los nervios y el sensorio
en la visién, asi como los efectos consecutivos de las impresiones visuales. El
analizé la duracién de las impresiones en la retina, que es mas prolongada que
la accién de la luz; posteriormente, este estudio dio pie a algunos dispositi-
vos Opticos. Por ejemplo, describié que las sensaciones visuales “nacen en
la oscuridad de la retina [cuando] las partes alicuotas son excitadas por
un estimulo cualquiera, interno (sangre, etc.) o externo (presion, electricidad,
etc.)” (Miller, 1847: 268).

En el Compendio de Fisiologia Muller plantea que las imdgenes luminosas
se dan en la retina, expone que los nervios de diferentes sentidos son fisiolé-
gicamente distintos, y demuestra que causas diferentes generan la misma
sensacion en un nervio sensorial especifico, llegando a lo que Crary llama una
correspondencia arbitraria entre estimulo y sensacién (2007: 124).

Los estudios de las postimagenes retinianas se dan en la primera mitad
del siglo XIX, cuando los fenémenos visuales empiezan a ser cuantificados. Se
examina cémo el ser humano retiene las imagenes una fraccién de segundo,
por ejemplo, cuando al mover un carbén o vara encendida, el observador ve
un circulo de fuego, y no los puntos por separado. Miiller analizé las imdgenes
consecutivas coloridas y su relacién con “las imagenes objetivas incoloras” (1847:
282), como cuando se ve al sol o una fuente de luz y se percibe una mancha
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negra sobre una pared blanca, o una mancha blanca en un espacio oscuro; en su
investigacion describe cémo se perciben varios colores en la retina hasta que la
membrana vuelve a las condiciones ordinarias, y afirma que “estos fenémenos
son un nuevo dato de que los colores tienen su causa interior en los estados de
la misma retina” (1847: 283).

Investigaciones como la Dissertation sur quelques propriétés des impressions,
escrita por el fisico belga Joseph-Antoine Plateau, sugerian que existe una
mezcla o fusién cuando se percibe una sucesién de imagenes en forma rapida.
Bajo este concepto nace el taumatropo, inventado por John Paris en 1824. Se
trata de un disco de cartén con dos imagenes complementarias en cada cara;
por ejemplo, en un lado una jaula y en la otra un péjaro: al girar, la imagen se
recibe en la retina y no desaparece antes de que la otra imagen se muestre al
0jo, lo que genera la imagen compuesta —observando el pdjaro entre la jaula-y
la impresién de verlas al mismo tiempo.

Joseph-Antoine Ferdinand Plateau definié en 1829 una delas formulaciones
del principio de la persistencia de la visién. Estudié “los estimulos luminosos en
la retina y determiné que su duracién es de una décima de segundo” (Noguera,
2003); debido a ello, las imdgenes fijas sucesivas son percibidas con movimiento.
Plateau invent6 en 1832 el fenaquistiscopio, siendo este uno de los primeros
dispositivos 6pticos que proporcionaba la ilusién de una imagen en movimiento;
este dispositivo consiste en un disco con una secuencia de imagenes fijas y unas
pequerias aberturas por las cuales el espectador puede mirar y, al moverlo, ver la
ilusién de movimiento. Este objeto, que en principio fue creado para facilitar
la explicacion del estudio de la persistencia de la visién, terminé en manos de una
poblacién que, ante la novedad, hizo posible una ludificacién del conocimiento.

Otro tanto ocurri6 con un nuevo dispositivo, resultado de la medicién del
paralaje binocular por Charles Wheatstone en 1838, en una investigacién de
la experiencia visual en la que confluyeron estudios sobre los ejes 6pticos, la
perspectiva y la distancia de los objetos (Wheatstone, 1879), y que dio como
resultado el estereoscopio, que permitié mostrar y generar la ilusién téctil de
un objeto fisico.

El taquistoscopio, por su parte, fue inventado primero por A. W. Volkaman
en 1859, en tanto que el taquistoscopio de espejo, disefiado por Wirth
(un discipulo de Wundt), fue creado como un instrumento para medir las
modalidades de la percepcién. En la segunda mitad del siglo XIX, el interés por
los estimulos es esencial, al igual que su cuantificacién. En 1860, Gustav Fechner

formulé una ecuacién para medir la correspondencia entre un estimulo fisicoy
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la reaccién neuronal que este produce. La psicofisica surge como unarama dela
psicologia en la que los estimulos y las sensaciones son medibles, comenzando
primero por un interés en la visién que ripidamente se expandi6 a los demas
sentidos.

Wilhelm Wundt, fisiélogo, psicélogo y filésofo alemdn, desarroll6 en 1879 el
primer laboratorio de psicologia experimental y estudid la experiencia sensorial
y el método de introspeccién. Detallé la intensidad, la duracién, la cualidad y la
extensioén como las cuatro caracteristicas de las sensaciones mas elementales;
ademds, realiz6 estudios sobre las ilusiones visuales y la memoria de imége-
nes (Wundt, 1874). Junto con Ernst Weber, estudié las sensaciones tactiles;
a su vez, realizaron estudios cuantitativos del ojo, mediciones de tiempo de
reaccién, fatiga, estimulacién y atencidén visual en el contexto de un siglo en
el que el sujeto era requerido para efectuar tareas y actividades productivas,
acciones en ocasiones repetitivas, para lo cual los estudios de las facultades
fisiolégicas en el &mbito de lo sensorial, la percepcién y la atencién resultaron
clave (Crary, 2008: 30).

Dentro de los estudios de la psicofisica, Gonzélez Alvarez comenta que:

La psicofisica se habia preocupado de medir la conexién entre dos
mundos aparentemente irreconciliables, el mundo fisico y el mundo
psiquico de las sensaciones. La relacién entre el estimulo fisico y la sen-
sacién que produce en un organismo sensitivo seria motivo de pruebas
experimentales y profundas discusiones filoséficas. Y el particular interés
se centraria en averiguar el modo en que la intensidad de la sensacién
varia con la intensidad del estimulo (2014: 38).

Las condiciones psicoldgicas y fisicas eran analizadas con el fin de buscar
respuestas a los interrogantes sobre los mecanismos que rigen la atencién y
la percepcién. En dicho contexto, los dispositivos 6pticos fueron creados en
el desarrollo de investigaciones que permitieron experimentar y explicar las
ciencias; de este modo, lo que en un principio fue autoobservacién pasé luego
a convertirse en una forma de entretenimiento publico.

Es nuestro interés ahondar en el caso del gabinete éptico como unlugar en el
que se agruparon los dispositivos épticos, como es el gabinete del doctor Dalmau,
sitio donde el ingenio, la creatividad, la fisica, la quimica, la éptica y la pintura se
unieron bajo un mismo techo en pro de la divulgacién cientifica, las novedades
y los espectaculos. Antes de entrar en materia, es pertinente sintetizar, a
modo de recuento histérico, los diversos dispositivos 6pticos desarrollados en
las investigaciones sobre la percepcién y la atencién en el siglo XIX (tabla 1).
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Tabla 1. Dispositivos Opticos

Dispositivo optico | Aho Inventor Caracteristicas
Caleidoscopio 1816 | David Brewster Un tubo en cuyo interior se en-
G’:“h-u cuentran trozos de vidrio de
s

I

P s\.

distintos colores que, al reflejarse
en tres espejos planos, pueden
llegar a formar infinitas com-
binaciones de dibujos a medida
que lo vamos girando.

Taumatropo

e
\,t'ig’* \"j R

B

1824

John Ayrton Paris

Un disco de cartén con dos ima-
genes complementarias en cada
cara y una tira de hilo en cada
lado; al halarlas, se produce
un movimiento en el disco que
genera la ilusién de ver las dos
imagenes al mismo tiempo.

Fenaquitiscopio

1832

Joseph-Antoine
Ferdinand Plateau

Un disco con una secuencia de
imdgenes fijas y unas peque-
fias aberturas por las cuales el
espectador puede mirar y, al
moverlo, ver la ilusién del mo-
vimiento.

1834

William George
Horner

Es un dispositivo compuesto por
un tambor circular con cortes,
a través de los cuales mira el
espectador para que los dibujos
dispuestos en tiras sobre el
tambor, al girar, den la ilusién
del movimiento.

1838

Charles Wheatstone

Consta de un chasis con bino-
culares y espejos que reflejan
dos iméagenes (una para cada
0jo) creando una ficcién de
profundidad. Permite, ademads,
gracias a un eje, alterar el grado de
separacién con el fin de ajustarse
a diferentes tamafios de dibujos.

1859

A. W. Volkaman

El dispositivo esta compuesto por
una pantalla negra, sostenida en
unas ranuras sobre un tablero
negro vertical de dos metros de
alto aproximadamente; esta cae
cuando se libera el fuelle. En la
pantalla hay un cuadro abierto
por medio del cual se pueden
percibir los objetos.
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Dispositivo optico | Ano Inventor Caracteristicas

Praxinoscopio 1877 | Emile Reynaud Consiste en un tambor que gira
con un anillo de espejos ubicado
en el centro y con una tira de
dibujos que se encuentra situada
en la pared interior del tambor.
o Al hacer girar de forma manual

g ‘% el tambor, los dibujos crean la
=" sensacién de una imagen en

movimiento (animacién).

k’\‘J‘L‘)“

Zoopraxiscopio 1879 | Eadweard Muybridge |Es un dispositivo que utiliza
una luz potente para proyectar
iméigenes secuenciales de un
disco de cristal, lo que crea la
ilusién éptica de movimiento
al reproducir las imédgenes. Los
discos contienen varias iméagenes,
la mayoria con silueta negra y
algunos pequetios detalles.

Fuente: Elaboracion propia.

El gabinete 6ptico del doctor Dalmau

En este apartado hacemos un recorrido por la disposicién de un espacio creado
para la comercializacién de aparatos de vision, en el que los dispositivos épticos
desempefian un papel fundamental para la socializacién de experiencias
cientificas propias del contexto de las investigaciones cientificas sobre la
percepcién en el siglo XIX.

Es posible afirmar que el gabinete 6ptico es un lugar de convergencia
donde ciencia y arte encuentran, en la experimentacién propia de su disciplina,
un escenario para la socializacién de los hallazgos cientificos llevados a los
dispositivos 6pticos por medio de expresiones artisticas como la pintura, el
grabadoy, posteriormente, la fotografia; técnicas que permitian la reproduccién
de iméagenes fieles a la realidad que, al estar dispuestas en el dispositivo,
permitian la confirmacién de las teorias de la vision. El gabinete fue el espacio
donde convergian los dispositivos para posibilitar el espectaculo experiencial. Es
el caso del gabinete 6ptico del doctor Dalmau, quien “fue seguramente el primer
6ptico moderno de la ciudad y dio cabida en su establecimiento, ademds de a
gafas y espectaculos pre-cinematograficos, a instrumentos diversos” (Sanchez
y Lusa, 2009: 88).
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El gabinete de 6ptica del doctor Dalmau es justamente un espacio que los
periédicos de la época recomendaban visitar, y donde los asistentes podian
maravillarse y encontrar, por medio de los dispositivos épticos, la recreacién de
escenarios lejanos sin tener que desplazarse hasta ellos espacialmente, como

se observa en la siguiente nota del periédico El Ancora del 13 de febrero de 1853:

Gabinete éptico del Sr. Dalmau.

Esta de manifiesto todos los dias hasta las nueve de la noche el diorama
polidptico con preciosas vistas a doble efecto de luz; distinguiéndose entre
ellas las de Barcelona celebrando el natalicio de la princesa de Asturias, la
plaza del Capitolio en Roma yla tan celebrada iluminacién del Vaticano.

Rambla del centro, enfrente al Liceo, depésito de anteojos (1853: 704).

Los visitantes encontraron alli un espacio que les posibilité conocer lugares
distantes, gracias a que los cientificos de la época, con el fin de comprobar
los nuevos hallazgos de la fisica y de la dptica, propiciaron la comprensién
del sistema de la visién humana. Al analizarla con los dispositivos épticos,
atrajeron al publico y terminaron por alfabetizar a una poblacién que, en busca
de entretenimiento, encontré la posibilidad de conocer de manera experiencial
el funcionamiento del ojo humano y la convergencia de instrumentos 6pticos
con sus diversas construcciones de la imagen.

La aparicién de este espacio, creado con el objetivo de comercializar anteojos
para aclarar la visién, y que amplié su oferta con novedades y curiosidades hasta
llegar a un publico diverso, se remonta a la década del cuarenta del siglo XIX:
“Las primeras noticias de Dalmau son de la guia de 1842, que lo incluye en el
epigrafe ‘Anteojos (fabricantes y depésitos de)” (Sdnchez, 2006: 161). En 1849
pasé a la calle Fernando VII -hoy Ferran n.° 51-, donde instalé su gabinete,

como lo registra la Guia de Barcelona de Sauriy Matas:

Dalmau, Francisco, Fernando VII, inmediato 4 la plaza dela Constitucién,
n.° 51 —Gran establecimiento éptico en el que se fabrican y se recomponen
toda clase de anteojos y demds instrumentos dpticos.

Este establecimiento primero de Catalufia contiene tres puertas iguales
bronceadas con adornos dorados y el pavimento de mosaico. En la primera
inmediata d la plaza se halla el taller dptico en el cual se elaboran toda clase
de cristales al agua y de roca para anteojos y otros objetos. En la segunda
se halla el despacho de los productos de la fdbrica con un abundante surtido
de toda clase de anteojos de superior calidad y otros articulos pertenecientes
al estenso ramo de la dptica de utilidad y de lujo. En la tercera se halla un

gabinete dptico el cual contiene un hermoso panorama con ocho vistas de
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grande efecto y de mérito particular por cuyo motivo es visitado por nacionales
y estranjeros y estd de manifiesto todas las noches d real de vellon la entrada

(Sauri'y Matas, 1849: 268; cursivas en el original).

El doctor Dalmau no fue el inico que dispuso este tipo de espacios para el
entretenimiento y la divulgacién cientifica. Al respecto, el periédico EI Correo,
ya en 1832, incluye en su publicacién la referencia al gabinete 6ptico, haciendo

mencién al cosmorama:

Cddiz: Tenemos aqui (dice el diario de aquella ciudad) de algun tiempo
4 esta parte un hermoso gabinete 6ptico (el cosmorama), que llama
la atencién de todos los inteligentes, y escita la natural curiosidad
del puablico. En efecto, las vistas que se representan en él son de una
hermosisima variedad y todas dignas de ser admiradas, tanto por el
mérito de la pintura como por la exacta semejanza con los parajes y
ciudades. Es una diversién muy grata el poder viajar sin salir de una
pequena sala desde el célebre Vaticano de Roma hasta el pintoresco
pabellén del Gran Sultan, desde Népoles por Venecia 4 Londres, y desde
el nuevo volcan hasta la muy amena ciudad de Trieste, admirando de
paso un horroroso naufragio. En este gracioso gabinete se recrea el
dnimo tanto como la vista, y al volver el espectador a su casa tiene su
imaginacién ocupada con la pintoresca variedad de los objetos que ha
visto (El Correo, 1832: 1).

Lo anterior muestra que la denominacién de gabinete dptico corresponde en
ese caso a la caja o el dispositivo en el que se encuentran las vistas de escenas
o lugares, y no a la agrupacién de instrumentos de visién. En contraste, como
lo evidenciamos en nuestro caso de estudio, en el gabinete de la Rambla del
sefior Dalmau y, posteriormente, en el del sefior Corrons, en la misma zona,
el gabinete de éptica es un lugar que retine varios dispositivos, instrumentos o

artefactos dela visién para el entretenimiento publico y la divulgacién cientifica:

Gabinete dptico del Sr. Corrons. Establecido en la Rambla, frente el Teatro
Principal, detrds la fuente n.° 3, inmediato al correo.

Este gabinete que siempre se 4 distinguido por la superioridad de sus
vistas, acaba de ser adornado con las magnificas y grandiosas de S. Pedro
en Roma, esterior é interior, como también San Marcos en Venecia. El
director ha procurado dar a tan interesante especticulo, todo el realce
y magnificencia posible: produciendo el magico efecto de la realidad.
Asimismo, ha puesto de manifiesto una nueva coleccién de vistas si

cabe mejor a las que ha habido hasta el dia, y no hay duda de que dicho
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espectéiculo sera visitado con todo interés por toda clase de personas,
atraidas por el conjunto de preciosidades que el mismo encierra. — En-
trada 6 cuartos (El Ancora, 1852: 392).

El gabinete de dptica es un escenario en el cual el atractivo de las vistas
Opticas se convierte en un espacio para la diversién y la experiencia compartida,
y donde la imagen es el medio con el que el espectador es permeado por
viajes a través de pinturas, motivado a efectuar un recorrido por espacios
distantes desde su lugar de observador, y transportado frente a sus ojos en una
experiencia estética, de entretenimiento y novedosa, que propici6 la ampliacién
de su panorama de conocimiento geogréfico gracias al incremento de una
“oferta visual destinada a unos espectadores siempre agradecidos que acuden
masivamente a cualquier tipo de reclamo de novedades 6pticas” (Fernandez,
2006: 16).

Tales vistas no suponen unicamente la observacién de paisajes del
escenario de lo real; los dispositivos de los gabinetes implican también una
observacién que pone en juego la imaginacién de un sujeto observador que
articula en su experiencia visual la sucesién de imagenes que se desplazan
en el tiempo y en el espacio. Asi, a la sorpresa de la velocidad que acoge el siglo
XIX con los desarrollos tecnolégicos de la Revolucién Industrial, se le suma
una nueva relacién espaciotemporal a través del fenaquitiscopio, el zootropo,
el taumatropo, el praxinoscopio, el estereoscopio, la caja éptica, el diorama, las
vistas, y el anaformismo, entre otros dispositivos que son considerados hoy en
dia como precinematograficos.

La capacidad inventiva del doctor Dalmau, su conocimiento sobre 6ptica
y fisica, asi como su comprensién del funcionamiento de los dispositivos, y
la reciente novedad fotografica del daguerrotipo de Luis Daguerre, aunado al
estereoscopio de Sir Charles Wheatstone (el dispositivo con el que dos imédgenes
de un mismo objeto, tomadas desde dos puntos focales poco separados entre
si, puestas una al lado de otra y miradas a través de los lentes del instrumento,
danla sensacién del relieve), llevan a Dalmau a proponer un nuevo instrumen-
to al que designé con el nombre de poliestereoscopio. Este consistia en una
adaptacién del estereoscopio en el que las imégenes se presentaban en pinturas,
proponiendo aqui una amalgama entre el dispositivo fotografico y el artefacto
Optico para proporcionarle al publico una visién de la realidad de mds impac-
to, dadaslas capacidades del daguerrotipo para reproducir —por medio de laluz

sobre el sustrato fotosensible— la realidad de lo visible:
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Y a partir de este nuevo dispositivo, surge pronto el espectaculo [...], entre
las diversiones publicas [se] habla ahora del poli-estereoscopio de Dalmau
que se exhibe en la Rambla, como una adaptacién del “estereoscopio
ordinario”, al que él “por medio de un sencillo mecanismo ha consegui-
do dar a sus bellisimos cuadros la animacién de colorido de que carecen
los monétonos cuadros sacados con el daguerrotipo” produciendo “varios
efectos de luz, imitando las diferentes variaciones atmosféricas del dia
y la noche” (Cantos, 2013: 118).

Asi pues, el doctor Dalmau, curioso y conocedor de los aparatos, aprove-
chala novedad para reinventar y darle un nuevo uso a los dispositivos 6pticos
con los recientes hallazgos de la fotografia. A su vez, hizo importantes apor-
tes al desarrollo de aparatos eléctricos para la Esparia decimonénica, y ofrecié
en su gabinete uno de los espacios con mayor diversidad de dispositivos:

Funciones de éptica en el establecimiento del Sr. Dalmau, calle de la
ciudad nim. 8.

Espectaculo de Cosmorama, Fantasmagoria, Poliorama, Apariciones,
Metamoérfosis, Escenas Fantasticas, Cuadros de Magia, etc. Estas fun-
ciones empezaran hoy & las cinco y media de la tarde y su duracién sera
de una hora y media poco mas 6 menos cada una hasta las diez de la
noche. El orden de dichas funciones sera el mismo del afio pasado con
variedad de vistas, figuras, paises y otros objetos nuevos agradables y
sorprendentes que no es ficil enumerar y que no duda el director serdn
bien recibidos del publico. Entrada de banco 1 real y medio, idem de silla
2 reales (El Barcelonés, 1846: 4).

Esta diversidad de aparatos evidenciala necesidad de novedad permanente
del publico, la variedad de posibilidades de configuracién de la imagen, y la
atencién a la demanda de este dptico que logra satisfacer las necesidades de
los espectadores. Lo que alimenta a su vez las necesidades propagandisticas
de los avances cientificos, de las que bien sabe servirse el doctor Dalmau en
su gabinete al abarcar la solucién a los defectos visuales, la produccién de
lentes e instrumentos 6pticos, el entretenimiento, y la divulgacién de los
descubrimientos de la fisica y de la 6ptica.

Lo recreativo a través de los dispositivos opticos

En el siglo XIX convergen la energia eléctrica y el tren, invenciones que se

convirtieron en cotidianas para un mundo en permanente reconfiguracién. El
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pensamiento cientifico desarrollé durante los siglos XVII y XVIII diversidad
de inventos e instrumentos que propiciaron un cambio en la percepcién del
tiempo y en la relacién del sujeto con él; el tren cambié el ritmo y la velocidad
del desplazamiento en el espacio; la llegada de la luz eléctrica permitié
la ampliacién de lugares nocturnos para el entretenimiento, y la energia
eléctrica desencadend el desarrollo de aparatos con el fin de agilizar las labores
cotidianasylas de laindustria. En este contexto, la relacién visual del sujeto con
los dispositivos épticos, como especticulo, se manifiesta en la configura-
cién de individuos que, marcados por la llegada de la industria, ya no pueden
relacionarse con el espacio que habitan, con sus congéneres y con el tiempo de la
misma manera. La noche se convierte en un nuevo horario para la socializacién,
el espacio de encuentro ya no es solo el religioso, el politico o la plaza publica.
Lanaciente industria marca nuevos ritmos, desplazamientos, encuentros entre
sujetos sociales y posiciones en las que estos movilizan su cuerpo espacial e
ideolégicamente. Ya no basta saber que el tren puede llevar a algian lugar; la
vista de curiosidades no se queda solo en lo visual. Ahora el observador se sitia
en el lugar del curioso, que necesita desatar la imaginacién provocada, crear
nuevas imagenes, ser turista para confirmar lo visto, y constituir nuevas formas
de relacionamiento en la configuracién del imaginario social, conla consiguien-
te construccién de mundo propia de una cultura en el contexto histérico que
ocupa. Como afirma Fernindez:

Esos aparatos no sélo fueron capaces de descubrir nuevos mundos a
unas gentes que, alolargo de toda Europa, no conocian otros horizontes
que los que constituian su paisaje cotidiano, sino que ademds cambia-
ron sumanera de contemplarlos, pues ahora las mismas imagenes podian
ser vistas en lugares distintos y distantes entre si, contribuyendo de
ese modo a un mayor grado de homogeneizacién cultural que se estaba
produciendo igualmente mediante los avances cientificos, a la vez que
articulaban a través de su tecnologia un tipo de visién cambiante en el

tiempo en cuanto a sus funciones y capacidades discursivas (2006: 17).

En el proceso de transmisién que supone la visita de un espectador a
la sala de aparatos 6pticos del gabinete, este se ve permeado por una nueva
configuracién de su pensamiento en cuanto a las funciones del uso de la
imagen y del conocimiento cientifico. En este sentido, es posible identificar
dos modos en que los espectadores se relacionaban con los dispositivos: como
experiencia individual y como interaccién colectiva. En el primero estdn los

aparatos de visién con los que el observador se encuentra como individuo,
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es decir, debe disponer su cuerpo y acercar el objeto a sus ojos para ver a tra-
vés de éllanovedad revelada: la sensacién de profundidad a partir del encuentro
de dos imagenes dispares que conforman una sola, como sucede con el
estereoscopio y el poliestereoscopio; la sensacién de movimiento para los casos
del taumatropo, el fenaquitiscopio y el caleidoscopio; y los que entregan una
imagen construida como novedad que le ensefia la naturaleza del mundo, en
los casos del microscopio y la caja 6ptica.

Ahora bien, en todos esos dispositivos se encuentra la sorpresa que los
espectadores podran compartir después con los demads. Pero existen otros
dispositivos con los que el individuo encuentra un relacionamiento mucho
mas directo con sus semejantes. Estos son el zootropo, el praxinoscopio, los
dibujos y pinturas del anaformismo, el diorama, la linterna mdégica, la cdmara
oscura y el vistascopio, donde la imagen que alli se configura se comparte al
mismo tiempo entre el grupo de asistentes al espectdculo. Aqui, la relacién que
se establece entre ellos es la de la comprobacién social de lo que se ve.

Tanto los dispositivos para ver individualmente como los colectivos en-
cuentran su lugar, en gran medida, en el gabinete. Este lugar se constituye
en un espacio donde, como menciona Ferndndez, “unos y otros gustan de una
ciencia amena abierta a las maravillas del mundo, a las que pueden acceder por
medio de una tecnologia convertida en espectaculo” (2006: 57), y que, ademds
de proporcionar divertimento, sirve a los fines de la ciencia, configurdndose
como un espacio de divulgacién y circulaciéon de los avances y descubrimientos
cientificos dela fisica y la éptica que venian desarrollandose desde siglos atras, y
que ubican al espectador en el lugar de un estudiante, con el fin de propiciar un
mayor desarrollo del espiritu cientifico que alentaba a la Europa decimonénica.

Asi pues, estos dispositivos no se presentan ante los espectadores como
un resultado de la magia, sino que promulgan una explicacién cientifica de los
fenémenos naturales. De este modo, expanden el pensamiento ilustrado, el
afdn por la alfabetizacién que tendra su maximo desarrollo en el siglo XX, para
alejar al individuo de la comprensién teoldgica y mégica del mundo, y situarlo
en el lugar del sujeto que puede constatar los hechos mediante la observacién,
la participacién, el debate sobre lo que se ve, y la comprobacién de lo sucedido
como una afirmacién del pensamiento positivista.

El encuentro colectivo alberga aqui, en primera instancia, un disfrute
social con miras al placer estético que colisiona con el interés por la realidad y
laverdad que genera el debate con las imagenes que el espectador encuentra. Es,

precisamente, la busqueda de la verdad, de entretenimiento, su curiosidad, yla
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experiencia estética en el encuentro con lo que ve, los que llevan a este individuo
a preguntarse por lo que encuentra a través de los dispositivos 6pticos. A este

respecto, Cantos (2013) sefiala que:

En realidad, todos ellos no son sino una sucesién de nuevos modos de
intermediacién entre el mundo real y el espectador, que van surgiendo a
medida que se produce el desgaste de lanovedad del sistema técnico usado
hasta el momento o del objeto representado y, por tanto, su efectivi-
dad paraproducir en el espectadorlailusién derealidad [...], su capacidad de

provocar asombro y admiracién (2013: 112).

Con los desarrollos de los dispositivos épticos durante los siglos XVII y
XVIII, derivados de los estudios fisiolégicos y fisicos que desembocaron en las
teorias sobre la visién, la ciencia y el arte encontraron una relacién para llegarle
a un publico diverso, heterogéneo, deseoso de novedad. La mirada abierta al
mundo tuvo asi la posibilidad de expandirse, con la consiguiente consolidacién
de espacios de divulgacién y convergencia como los de los gabinetes 6pticos
con su publico expectante frente a las diversiones y las novedades de tales
manifestaciones. Sibien podrian considerarse espacios para el entretenimiento,
estos gabinetes propiciaron unos modos de relacionamiento de los individuos
con los dispositivos 6pticos que, a su vez, se vieron reflejados en la colectividad.
De esta forma, los sujetos reconfiguraron el encuentro individual con las
imdagenes percibidas, asi como las construcciones de mundo originadas por

aquello que observaban.

Conclusiones

Las investigaciones desarrolladas en el siglo XIX en diferentes campos del
conocimiento -la fisica, la fisiologia y la psicologia— se conectaron para dar
respuesta a un interés por comprender y analizar las sensaciones humanas y
el funcionamiento del cuerpo. Por medio de la autoobservacién y de diferen-
tes experimentos, estos estudios crearon objetos que, en cuanto base de las
explicaciones cientificas, fueron novedosos, de gran asombro y que, en tal
virtud, se popularizaron muy pronto entre el pablico. A su vez, el proceso de
divulgacién de las ciencias se torné ludico y fue acogido por personajes como
el Sr. Dalmau, quien, como constructor de instrumentos de fisica, quimica,

Optica, de telégrafos eléctricos, e inventor de bifocales, tenia en su gabinete
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un extenso catdlogo, asi como “los disefios de multitud de instrumentos de su
fabricacién” (Empresa y Comisiéon Central de Anuncios, 1855).

Larelacién del gabinete éptico con el observador se encuentra entonces en
la esfera publica y social, al compartir esos objetos de asombro y novedades
en las plazas publicas, en las calles de la ciudad, e incluso en el &mbito privado
del hogar. Se trata de artefactos que movilizan el cuerpo y que permiten
disfrutar de la integracién de los sentidos en el relacionamiento con dichos
dispositivos, como, por ejemplo, la percepcién tictil en el caso del estereoscopio,
o la sensacién de movimiento en los casos del fenaquitiscopio o la linterna
magica —también llamada megalografica, pues magnificaba “monstruosamente”
las figuras (El Instructor, 1839: 26)-. De este modo, los instrumentos 6pticos
instaban al sujeto a entablar una relacién distinta con las imagenes, diferente
a lo que anteriormente habia sido su relacién con el arte y la pintura.

En lo expuesto en este articulo a partir de los hallazgos en los periédicos
de la época, podemos evidenciar una relacién entre diferentes medios. El
arte, con la representacién pictérica y fotografica, sumado a los estudios de la
percepcién visual, configuran al dispositivo éptico que, mas que un artefacto
llamativo o un simple divertimento, es una tecnologia de la visién al servicio de
la comunicacién cientifica. Por otro lado, en el contexto posterior ala Revolucién
Industrial, con la campafia en favor de la velocidad, la proliferacién de objetos
tecnolégicos yla produccién a gran escala, la variedad de posibilidades resultante
de la unién de estos factores trajo consigo un cambio en las percepciones del
tiempo y del movimiento. En este marco, el dispositivo éptico dispuesto en
el gabinete reconfigura a su vez el espacio pictdrico, mas alld de la sala de
exposicion o del gabinete de curiosidades, y acerca el medio técnico al publi-
co, rompiendo la barrera entre el cuadro y el observador para disponer no tanto
una contemplacién estética, sino el conocimiento de una realidad virtual. Es-
to es posible gracias a la experiencia del observador que es permeado por las
imdagenes —con el placer estético que estas conllevan-y por el conocimiento de
los lugares lejanos en las escenas que observa.

El gabinete 6ptico busca crear una aproximacién entre el observador y la
imagen. En la intencién de romper la barrera entre el espectador y el dispositi-
vo, este deja de ser un artefacto tecnolégico para convertirse en un instrumento
al servicio de la interaccién entre el observador y laimagen, creando un sentido
de presencia en el que la realidad virtual se imbrica con la experiencia visual
(Bolter y Grusin, 2010: 2). En otras palabras, se produce una experiencia
mediada por el dispositivo entre el espectador y la imagen.
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El gabinete 6ptico es el lugar de convergencia de multiples dispositivos que,
gracias alos descubrimientos de la fisica y de la 6ptica, le permiten al espectador
situarse ante un tipo de artefactos que multiplican las sefiales emitidas como si
fuesen ventanas abiertas a otras imagenes. Al manipular el dispositivo para abrir
esas sefiales, el usuario encuentra en el gabinete una diversidad de posibilidades
de interaccién en las que la activacién del dispositivo propicia una experiencia
ludica.

Enlarealizacién de esta investigacién evidenciamos la escasa atencién que
sele ha prestado a estos temas de estudio. Existen pocas fuentes para el anélisis
de las incidencias de los gabinetes y los dispositivos épticos en la mirada del
sujeto; la mayoria de los estudios se ocupan de los antecedentes del cine y
de la fotografia, dejando de lado a los dispositivos y los gabinetes de 6ptica.

Dado que el sujeto desarrolla maneras diferentes de relacionarse con su
visién del mundo, este tema merece un andlisis de mayor profundidad desde
la psicologia y la sociologia, para adentrarnos en las maneras en que el sujeto
se transformé individual y colectivamente en su relacién con la imagen, el
espacio y el tiempo, a partir de la convergencia de medios en el gabinete
de optica.

La investigacién académica sobre estos casos se ha enfocado en el giro
visual a partir de las relaciones con la obra pictdrica expuesta en galerias y salas,
y en las implicaciones de la fotografia en la transformacién de la mirada en
dicho contexto, pero se han centrado poco en las implicaciones sociales de los
dispositivos y gabinetes de 6ptica que, alaluz de nuestras reflexiones, tuvieron
una marcada incidencia en el desarrollo y la divulgacién de las ciencias.

Loslenguajes propios de los hallazgos cientificos de la época, representados
en los instrumentos que buscaban explicarlos y difundir esos descubrimien-
tos, configuraron en el dispositivo éptico un nuevo medio de representacién
del mundo. El gabinete de éptica es, en suma, el lugar que acoge, agrupa
y socializa estos nuevos medios que llevaron en si mismos una forma de
explicacién cientifica, como resultado de la hibridacién entre la ciencia, laludica
y la tecnologia. Encontramos aqui la remediacién del discurso cientifico en el
conjunto de sefiales expresadas en los dispositivos; y que se expandird a finales
del siglo XIX hasta el comienzo del XX con nuevas tecnologias, narrativas y

estéticas en correspondencia con su respectivo momento histérico.
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Introduccion

Los estudios sobre el especticulo de variedades en el siglo XIX han aportado
diferentes miradas en lo que se refiere a su definicién: en muchos casos se ha
circunscrito a otros géneros como una modalidad teatral, del circo, e incluso
del teatro de revista; de alli que varios autores se refieran a él como “teatro de
variedades” (Duefias, 1994; Huertas, 2016; Maturana, 2009).

Sin embargo, es insuficiente encasillar el espectdculo de variedades al
interior del género teatral, pues las variedades transitan por diversos formatos
y dindmicas culturales de entretenimiento, como el ilusionismo, el baile, la
musica, las acrobacias, las proyecciones épticas y la actuacién.

Sus inicios se remontan a la Francia del siglo XIX con los llamados café-
concert y en el mismo siglo llegaron a paises de Iberoamérica como Espaiia,
Brasil, Chile, Colombia, Cuba y México. El caracter especial que diferencia a las
variedades de otros géneros lo expone Graciela Montaldo (2016) al hablar de
las formas de entretenimiento y la cultura de masas en los siglos XIX y XX en
Argentina, apoyada en otros autores: “Las ‘variedades’ —conocidas vulgarmente
como uno de los géneros del espectéculo teatral- constituyen en realidad una
nueva orientacién espiritual de la humanidad” (Gache, citado por Montaldo,
2016: 16).
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Lo anterior, en el sentido en que este tipo de entretenimiento introduce
factores novedosos como la espontaneidad y la falta de linealidad, al constituirse
como un collage en escena donde sus actos consecutivos no mantienen un vinculo
narrativo, pero si guardan el propdsito comun de maravillar alos espectadores.

Otro elemento enriquecedor que se inserta en los espectdculos de
variedades a mediados del siglo XIX y principios del XX son los “juguetes filo-
séficos”, dispositivos 6pticos como la linterna magica, el caleidoscopio y el
megascopio.

El circo o el music-hall hablan el lenguaje universal y moderno del
espectaculo visual: movimiento, sonido, color, impacto. Estos rasgos fueron
parte constitutiva de los espectdculos de variedades, pero, en el cambio de siglo,
se convierten en su modernidad, en su novedad, a partir de las experiencias de
las nuevas tecnologias (Montaldo, 2016: 17).

Aunque fueron un tipo de entretenimiento de gran acogida durante los
siglos XIX y XX, las variedades son un género pendiente de estudio y clasificacién,
como lo expresa Mauricio Sdnchez Menchero, quien se dedica al estudio de las

diversiones publicas en la Espatia del siglo XIX:

Por lo que se refiere al &mbito hispanoamericano del espectaculo, esta
claro que contamos con un acercamiento tradicional muy fragmentario.
Quiza fragmentario no sélo por el escaso interés puesto en la conser-
vacién de documentos referidos a las diversiones publicas, sino también
en la medida en que la exigua informacién puesta a disposicién de los
investigadores sigue siendo muy confusa porque se ha aplicado poco o

nulo interés a la hora de fijar los criterios organizativos (2007: 34).

Lo anterior se sefiala en cuanto al déficit de evidencia que existe sobre las
diversiones publicas de la época, entre ellas las variedades.

Este articulo se ocupa de describir los especticulos de variedades en el
contexto iberoamericano del siglo XIX y principios del XX y de analizar casos
concretos en paises como Argentina, México, Chile, Colombia, Espafia y Brasil.

La construccién del texto se ha configurado en dos etapas: primero,
la bisqueda y recopilacién de informacién documentada en revistas, tesis
doctorales, libros y archivos de prensa; y una segunda en la que, partiendo del
andlisis de los elementos anteriores, se establece una recopilacién histérica
del especticulo de variedades en Iberoamérica, describiendo los hallazgos
que se consideran mds relevantes en cuanto a su estructura, caracteristicas y

modalidades.
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Origenes y caracteristicas del espectaculo de variedades

Los origenes del espectaculo de variedades se remontan, segin Sanz (2011), ala
segunda mitad del siglo XIX en Francia durante la época del Segundo Imperio
de Napoleén I, con los llamados café-concert, salas donde el publico presenciaba
espectdculos musicales o teatrales y que se originaron “en las improvisaciones
que tras las fiestas, integrantes de la clase alta realizaban, demostrando algunas
de sus habilidades; cantar, bailar, o llevar adelante las cosas mas zafadas debido
al grado de alcoholismo en que se encontraban” (2011: 45).

En Francia se destacaron varios de ellos, también conocidos como “teatros

de variedades”:

Les Ambassadeurs y Parisiana, Alcazar, Bata-clan y otros como el legen-
dario Moulin Rouge y el Foiles Bergére, donde, a diferencia de otros
teatros “serios” que representaban 6peras o comedias, en éstos se podia
fumar con tranquilidad, platicar o entrar y salir a la hora que mejor sele
antojara (Duefas, 1994: 35).

Imagen 1. Afiches de Toulouse-Lautrec para el anuncio
de espectaculos de café conciertos

NCERT

1 ‘.—'-;'BAI.

TOUS Les SOIRS

Moulin Rouge - La Goulue (1891) y Jane Avril dans les Jardins de Paris (1893),
litografias. Fuente: Wikimedia Commons.
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El especticulo de variedades puede definirse como un tipo de entrete-
nimiento que consta de diferentes nimeros como bailes, prestidigitacién,
ilusionismo, circo, acrobacias, actos cémicos y proyecciones épticas sin un orden
narrativo lineal. De acuerdo con Huertas (2016), es precisamente la mezcla
de elementos dispares en estos espectdculos lo que logra cautivar al publico y
brindarle una experiencia novedosa.

Trusz (2008) y Canales (1999) coinciden en que las variedades fueron ini-
cialmente constituidas por ilusionistas que buscaban preservar su arte frente a
las nuevas formas de diversién y exigencias del publico —cada vez mds orientadas
por la actualidad- y para ello integraron a la puesta en escena nimeros de
musica, efectos visuales y situaciones cdmicas cantadas.

Una de las caracteristicas del espectidculo de variedades es su condicién
de teatro ligero (Duetias, 1994), razén por la cual este tipo de espectaculo era
rechazado y desvalorizado por muchos intelectuales de la época al considerarlo
poco serio.

A diferencia del teatro tradicional, las variedades no tuvieron un orden
lineal en sus presentaciones; su desarrollo escénico se dividia en varios nimeros
caracterizados por un humor directo y pintoresco, cargados de frivolidad y
glamur para generar entusiasmo en el publico, que era invitado a participar de
manera activa. Con sus diversas actuaciones, el especticulo de variedades
demostraba su preocupacién por introducir elementos que lograran cautivar a
la audiencia, como lo afirma Trusz (2008), quien sefiala que las compafiias de
variedades incluian diferentes nimeros circenses y acrobacias practicados sin
proteccién contra accidentes, poniendo en riesgo la vida de los artistas y a la
vez agregando suspenso a la puesta en escena. En ese sentido, el publico asistia
con la expectativa de encontrar algo novedoso en este tipo de espectaculo: “[L]o
imprevisto se vuelve novedoso, en cualquier momento el leén puede desobedecer
al domador, los caballos abandonar su galopar ritmico o los acrébatas caer a la
arena” (Montaldo, 2016: 12).

Otra caracteristica de los espectaculos de variedades es su caracter popular,
ya que llegaron a un puiblico que no tenia la posibilidad de presenciar funciones
teatrales en las ciudades capitales. Como lo explica Montijano (2009), las
variedades viajaron a lugares donde las grandes compariias no podian ofrecer
su espectéculo y recorrieron durante muchos afios las ferias y fiestas de todos
los pueblos de Espartia. Esto explica por qué este tipo de especticulo se extendié

rapidamente hacia otros territorios del mundo, como Latinoamérica.
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Los espectaculos de variedades llegaron en diferentes formatos y deno-
minaciones, de acuerdo con el pais donde tuvieron lugar. En Inglaterra, por
ejemplo, se presentaron en el formato de music-hall que segiin Canales (1999),
se populariz6 en Londres durante la segunda mitad del siglo XIX. Por otro lado,
en Estados Unidos fueron conocidos como vaudevilles y alli se caracterizaron por
la sétira, la picardia y la parodia para hablar de temas cotidianos enfocandose
en un publico adulto, teniendo en cuenta que los nifios y nifias acompafiaban a
los padres a ese tipo de espectaculos (Trusz, 2008). De acuerdo con Montaldo
(2016), su rapida expansién también ocurrié gracias a que estos hablaban el
lenguaje universal del espectaculo visual, ya que estaban destinados a que todos
los tipos de publico pudieran entender y acceder a ellos a través de sus actos de
ilusiones épticas, magia, bailes y acrobacias.

Los especticulos de variedades que tuvieron lugar en Iberoamérica
mantuvieron las caracteristicas mencionadas anteriormente. Sin embargo, de
acuerdo con la descripcién de casos puntuales en los apartados siguientes, se
observa cdmo sus manifestaciones se adaptaron y se transformaron segun el

contexto donde se presentaron.

Expresiones en Iberoamérica durante el siglo xix

Desde Europa, los espectaculos de variedades llegaron a Iberoamérica en
formatos como el circo, el ilusionismo, la prestidigitacién, los espectdculos
ecuestres y las comedias de magia, de los que tomaron componentes para
presentar al publico espectaculos diversos, que innovaron de forma continua.

Aungque este tipo de especticulo se popularizé especialmente en el limite
entre el siglo XIX y XX, en el transcurso del siglo XIX se desarrollaron diferentes
manifestaciones en paises como Chile, Cuba, Colombia y Esparia. Maturana
(2009) expone una definicién més clara de los especticulos de variedades en el
contexto hispanoamericano, que también podria extenderse al iberoamericano:
“Se utiliza en Hispanoameérica para designar un espectaculo teatral ligero, en el
que se alternan nimeros de diverso cardcter como zancos, acrobacias, mufiecos
autdématas, sombras, musica y otra serie de lenguajes escénicos mostrados de
manera combinada” (2009: 83).

A partir delo anterior, vemos que se mantiene la naturaleza de este tipo de es-
pectdculos originados en Francia, al desarrollarse en otros contextos como un
espectaculo ligero en el que se alternan varios nimeros de entretenimiento que
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buscan cautivar a sus espectadores. A continuacién, abordamos cé6mo se

manifestaron estos espectaculos en algunos paises de Iberoamérica.

Chile

De acuerdo con Maturana (2009), en este pais se presento en las ciudades de
Valparaiso y Santiago en 1862 un especticulo que combinaba actos de ejercicios
aéreos, bailes pantomimicos y saltos mortales con un tGltimo nimero dramatico
de comedia de magia llamado EI Monstruo Verde. Asi lo coment6 un diario de
la época: “Se abri6 la escena con el Monstruo Verde, pieza de muchos cuadros,
de continuas mutaciones y juegos divertidos y chistosos. Estuvo bien jugada
la pantomima y también la escena en los repetidos y stubitos cambios que hay
que hacer” (EI Mercurio, citado en Maturana, 2009: 92).

La referencia anterior da cuenta del papel que jugé la prensa en la época,
al anunciar el espectaculo previo a su presentacién y luego al documentar c6mo
era su desarrollo y recepcién. También vemos que este especticulo no solo
mantiene la naturaleza de las variedades de integrar varios actos en escena
sin narrativa lineal, sino que introduce un nimero dramdtico, en este caso El
Monstruo Verde, que si posee un hilo narrativo y usa recursos caracteristicos de

la comedia de magia.

Espana

En este pais, la ciudad mas importante era Madrid en lo que a innovaciones
teatrales se refiere, desde donde se difundieron al resto del pais (Cortés, 1991).
Segun Montijano (2009), el origen de las compariias de variedades en Espafia
tuvo lugar en 1893, en un espectaculo del Teatro Barbieri donde actuaba una
cancionista alemana llamada Augusta Bergés, quien cantaba una polca subi-
da de tono conocida como “La pulga”. Esta puesta en escena consté de “una
compania mixta de ilusionistas, malabaristas, domadores de animales, en la
que se encuentra también una cancioncita titulada La Pulga, acompanando-
la de una especie de strip-tease” (Versteeg, 2000: 61).

Conlo anterior, vemos cdmo las salas de teatro fueron uno de los escenarios
para llevar a cabo espectaculos de variedades, aun cuando en principio —como
se expuso en el primer apartado- estos no fueran considerados como un tipo de

“teatro serio” por la integracién de varios elementos de diversién en la escena.
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Cuba

Otra manifestacion del especticulo de variedades aparece en las islas del Cari-
be, especificamente en Cuba, donde las variedades llegaron en forma de circo
hacia el afio 1872. Sin embargo, este tipo de diversién comienza a mezclarse
con elementos de otros géneros como la magiay el ilusionismo, como da cuenta
este anuncio de El Curioso Americano, periédico de La Habana:

Para el sdbado 4 del presente dara el Turan en la Casa de Comedias una
gran diversién de muchos juegos distintos a los que ya se han hecho;
hara desaparecer dela faldriquera de uno de los presentes un reloj, y hara
salir de dentro de un sombrero muchas cosas distintas y animales; ha-
ra prodigiosos bolteos (sic) muy gustosos: saltard por encima de cuatro o
cinco hombres con velas encendidas, dara el gran salto del Tigre, y muchos
equilibrios muy especiales; bailara en la cuerda floxa, saltara para atras
y adelante, y por ultimo dara el gran salto del Ledn (citado en Aguirre,
1968: 14).

Este anuncio, aunque no afirma de manera explicita que se trata de un
espectaculo de variedades, da cuenta de ser uno de ellos por su composicién
escénica, al constar de varios nimeros de entretenimiento como actos de magia,
acrobacias y bailes, y no presentar un vinculo narrativo entre la sucesién de

actos.

Colombia

En este pais se incentivé lallegada de agrupaciones dramdticas y espectaculos de
variedades gracias a la inclusién de Panama al circuito comercial en la segunda
mitad del siglo XIX (Rico, 2016). Un ejemplo de estas fue la compania ecuestre y
equilibrista del norteamericano Orrin, que llegé a la ciudad de Medellin en 1869:

La compania Orrin se componia de él, sus dos hijos, trapecistas de primera
fuerza llamados los Hermanos del Aire, de su hija Elisabeth y su esposo
Turner, equitadores; dos nifios, también sus hijos de ocho a nueve afios,
que trabajaban en tierra y con sus hermanos en el trapecio; de Hamlin,
el famoso saltarin y de Manuel Gonzalez, joven venezolano, que hacia
de payaso y tenia gracia por veinte graciosos. También sacaban al Circo
una chiquitina de los Sres. Turner con la que sus padres, cuando corrian
en sus caballos, jugueteaban como si fuera una pelota de caucho, ya

tirandola uno & otro, ya subiéndola al hombro, nuca o cabeza (Génima,
1909: 185).
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Conrespecto alo anterior, ademads de ser un elenco conformado por artistas
con habilidades distintas, se alude a la expectativa y novedad que buscaban
generar estos especticulos al recurrir incluso a actuaciones peligrosas, que
en algunos casos merecian el desprecio del publico, como se observa en la
reaccién de una “sefiora vieja” al ver los ejercicios que ejecutaban con
la “chiquitina” durante el espectaculo: “~No vuelvo nunca 4 ver esto. —Pero
ipor qué?, le preguntaron. —Porque estos son unos herejes: jno ven cuantas
autonomias hacen con la muchachita?” (Génima, 1909: 185).

Como se observa en los casos descritos, el espectdculo de variedades
mantuvo sus caracteristicas originales en sus distintas manifestaciones en
Iberoamérica, entre las que se destaca el cruce y yuxtaposicién de medios y
formas de entretenimiento preexistentes para formar con ellas un especticulo

nuevo.

Los juguetes filos6ficos como elemento innovador
de las variedades

En el siglo XIX, los juguetes filosdficos se insertan a los espectdculos de va-
riedades en Iberoamérica como un complemento a sus presentaciones. Estos
se entienden como los artefactos 6pticos que poblaron aquel siglo con fines
cientificos y ludicos, los cuales acompariaron “el desarrollo de los estudios sobre
el movimiento, oscilando entre una mera curiosidad a propésito de los efectos
6pticos y una argumentacion fisiolégica sobre el funcionamiento de la vista”
(Oubifia, 2009: 39). Los juguetes filoséficos aparecieron con nombres novedosos
como linterna maégica, el caleidoscopio, el megascopio, el estereoscopio, el
zootropo, entre otros.

En la escena de los espectaculos de variedades, estos dispositivos
contribuyeron a su éxito ya que enriquecieron su lenguaje visual a través de
sus proyecciones y de ese modo propiciaron la experiencia de viajar a través
de imdgenes por las principales capitales del mundo, asombrarse con jue-
gos de colores, luces y sombras, y hasta revivir seres en la sala del espectaculo
por medio de vistas de espectros.

Chile

De acuerdo con Maturana (2009), a mediados del siglo XIX, en este pais
comenzaron a presentarse espectaculos de variedades traidos por extranjeros

210 Imaginacion mediatica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

que integraban efectos visuales en sus nimeros. Uno de los espectaculos
documentados por la autora ocurrié en 1835 con la llegada del sefior y la sefiora
Robert, quienes se anunciaban como provenientes de Paris, y presentaron en
Santiago y Valparaiso un especticulo con ntimeros de fisica, ilusiones magicas
y ntumeros de nigromancia, que consistia en la invocacién de espiritus para
adivinar el futuro. Segiin Maturana, “se realizaban por medio de espejos que
reflejaban la imagen del actor sobre una pantalla o sobre otro espejo. Las visiones
eran difusas, lo que aumentaba la sensacién fantasmagdrica de los persona-
jes presentados” (2009: 86).

En el caso anterior, la incorporacién de espejos a la puesta en escena del
sefor y la sefiora Robert resignificala funcionalidad de dichos objetos; pasan de
servir en otros contextos para reflejar lo que tienen delante de ellos, a convertirse
al interior del nimero de nigromancia en un medio para recrear fenémenos
paranormales y causar asombro, terror y diversién en los asistentes. Con
respecto a la recepcién de publico, Maturana considera que “fueron vilipendia-
dos en general por la élite, pero contaron con el aprecio y gusto del publico”
(2009: 84).

Entre otros dispositivos que fueron presentados al interior de los
especticulos de variedades en Chile se encuentra el poliorama, con el que se
proyectaban vistas de paises europeos como Francia, Suiza, Escocia e Italia, en
las diferentes estaciones del afio (Maturana, 2009). Estos efectos se lograban
por medio de linternas mégicas, las cuales fueron uno de los principales aparatos
6pticos utilizados en el siglo XIX y con las que se podian proyectar imagenes a

mas de ciento cincuenta metros. Armell y Ezquerro explican su mecanismo:

Consiste en una caja o linterna que contiene un elemento productor de
luz —originalmente, una vela o bujia de aceite, luego de gas, y mas tar-
de una bombilla eléctrica—, y un espejo céncavo. Un tubo con una lente a
cada extremo se ajusta en el lado abierto de lalinterna, de suerte que una
ranura en medio del tubo permite colocar una pequefia placa de cristal,
en la que se pinta la imagen a proyectar. Asi, por medio de dichas lentes
aparecen proyectados y ampliados sobre un lienzo los objetos pintados
sobre el vidrio transversal (2003: 282).
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Imagen 2. Linterna magica

Fuente: Alex Maness (2014, marzo 14). Exposicion fotogréfica de la coleccién de juegos 6pticos de
la Escuela de Ciencias y Mateméticas de Carolina del Norte, sitio web: Flickr.

Imagen 3. Linterna magica biunal

Fuente: Alice Dubina Trusz (2008), “Entre lanternas magicas e conematdgrafos as origens do
espetaculo cinematografico em Porto Alegre. 1861-1908" [tesis de doctorado, Programa de
Posgrado en Historia, Universidad de Rio Grande do Sul), Porto Alegre, p. 85.

Brasil

Apartir delalinterna magica surgen otros juguetes filoséficos que tuvieron gran

acogida en los nimeros de variedades. Trusz (2008) afirma que en la ciudad
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de Porto Alegre, Brasil, hombres y mujeres de todas las edades comenzaron a
asistir desde 1861 a lugares publicos y de pago —el mas popular era el Theatro
Séo Pedro— en busca de espectaculos de entretenimiento donde se proyectaran
imagenes del mundo real o imaginario. A los nimeros de variedades se
sumaron las proyecciones de linterna magica, especialmente durante la década
de 1880, como atraccién complementaria a los espectaculos de ilusionismo,
prestidigitacién y de variedades. Para la época era poco comin que aquellas
proyecciones se presentaran de forma auténoma, quizd porque era mayor su
efecto en el publico al cruzarse y mezclarse con otros tipos de diversiones en
un mismo espectaculo, que al exhibirse de manera aislada.

Uno delos casos a resaltar en Brasil es el del prestidigitador Conde Patrizio,
quien realizé tres temporadas en Porto Alegre en los afios 1880, 1883 y 1887
junto a la Compafiia de las Maravillas y en afios posteriores con su nueva
compaiiia Patrizio’s Ilusionist Company. Sus espectaculos anunciaban la apari-
cién de un aparato para maravilla del publico: el Caleidoscopio Gigante (Trusz,

2008).

Imagen 4. Anuncios de los espectaculos del Conde Patrizio (1883 'y 1887)

Fuente: Alice Dubina Trusz (2008), “Entre lanternas magicas e conematdgrafos as origens do
espetaculo cinematografico em Porto Alegre. 1861-1908" [tesis de doctorado, Programa de
Posgrado en Historia, Universidad de Rio Grande do Sul), Porto Alegre, p. 86.
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Siguiendo a Trusz (2008), los espectaculos del Conde Patrizio fueron
presentados en el Teatro Sdo Pedro y en ocasiones en el Variedades —en este
ultimo con precios y atracciones reducidas—y constaban de cuatro partes: las tres
primeras incluian trucos de prestidigitacién, equilibrio, sombras, y acrobacias;
y la cuarta terminaba con la exhibicién del caleidoscopio gigante, anunciado
como: “Caleidoscdpio ou viagens artisticas nas principais cidades do mundo / Ao reino
das cores” por medio del cual se proyectaban panoramas de ciudades de Europa
y sus lugares turisticos, asi como imdgenes ampliadas coloridas con efectos de
movimiento semejantes a los caleidoscopios portatiles.

Este tipo de proyecciones eran una posibilidad para que las personas
pudieran “viajar sem sair do lugar” (Trusz, 2008: 17), y lograban, més que la
proyecciéon de imdgenes en si misma, la configuracién de nuevas experiencias
en los usuarios: para comenzar a transportarse alrededor del mundo solo de-
bian llegar a la sala de espectédculos.

En 1887, Patrizio regres6 a Porto Alegre para una tercera temporada,
anunciando un aparato novedoso en su espectaculo, el poliorama. El cual
consistia en el mismo caleidoscopio gigante que ya habia exhibido en temporadas
anteriores, rebautizado con un nuevo nombre fantasioso. Lo mismo sucedié con
otros dispositivos 6pticos incorporados a los espectaculos de variedades, como
el silforama entre 1872y 1888; el megascopio egipcio en 1878, y el poliorama
universal en 1896 (Trusz, 2008); los cuales eran anunciados con nombres
llamativos y novedosos para atraer al publico y resultaban siendo variaciones
delalinterna mdgica. La introduccién de nuevos nombres y dispositivos dpticos
refleja una sociedad avida de formas de entretenimiento que superaran las
preexistentes, asi como el afdn de los empresarios y duefios de los espectaculos

de ser precursores de diversiones nunca vistas.

Colombia

Mientras tanto, en Colombia el vitascopio llegé en el afio 1897 como antesala a
las proyecciones de cine (Rico, 2016). Sin embargo, el funcionamiento de este
aparato, el cual emitia sucesiones de imagenes sin intermitencias, comenzé
haciendo parte de los numeros de variedades que también incluian musica,
danza, prestidigitacién y adivinacién. Como lo vemos, antes del declive de los
espectaculos de variedades y otros formatos de entretenimiento a mediados del

siglo XX por la expansién de tecnologias como el cine, estos espectdculos fueron
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su vehiculo de entrada y de aceptacién en el publico al insertar las primeras

manifestaciones de la pantalla grande entre sus nimeros.

Llegada del siglo xx: continua el auge de las variedades

Elesplendor del espectaculo de variedades en Iberoamérica se extiende hastala
primera mitad del siglo XX. En casos como Espaiia y México, este se percibe como
una variacién o género del espectaculo teatral, definiéndolo como “variedades
arrevistadas” o como una variacién del “teatro de revista”. Sin embargo, las
particularidades y dindmicas que establecen las variedades dentro y fuera de
la sala del espectaculo las liberan por completo de los estandares lineales del

teatro convencional, como se hace visible en los siguientes casos.

Espana

En los primeros afios del siglo XX, las variedades se manifestaron al interior de
la revista esparfiola, subgénero dramdtico que combinaba musica, baile, name-
ros dramadticos, y en sus puestas en escena llamaba la atencién “el atractivo
erético de las coristas y la satira politica” (Huertas, 2016: 4). En ese pais, los
espectéculos de variedades fueron conocidos como “variedades arrevistadas” y
alcanzaron su apogeo en los primeros afios de la década de 1920. A diferencia

del teatro de revista, Montijano describe que las variedades:

poseian una morfologia mixta que incluia no sélo el cante y el baile
con canciones mas o menos dramatizadas, sino, ademas, toda una
pléyade de humoristas, ventrilocuos, magos, titeres, maquetistas y no
pocas actuaciones de indole circense (equilibristas, contorsionistas,
malabaristas...) que componian un espectdculo verdaderamente singular
y heterogéneo (2009: 821).

El éxito del especticulo de variedades radicé precisamente en su hetero-
geneidad; al estar encasillado al interior de géneros y formatos mas sélidos
como el teatro, la comedia y el circo, tomé lo mejor de cada uno sin pertenecer
estrictamente a ninguno de ellos, lo que le permitié contar con diversos medios
escenograficos.

Lo anterior lo confirma Montijano (2009) al enunciar cinco caracteristicas
de las variedades arrevistadas en Espafia: primero, ofrecian actuaciones de
artistas de talla nacional e internacional; segundo, tenian un aparato escénico
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grandioso como fuentes de colores y pistas de hielo; tercero, incluian toda clase
de artistas como ilusionistas, malabaristas, domadores, cantantes, bailarinas,
acrébatas, musicos, parodistas; cuarto, tenian grandiosas orquestas y bailes
con coreografias impresionantes; por ultimo, prevalecia la ausencia de libreto.

El mismo autor afirma que “con el paso del tiempo y el cambio en los gustos
del publico, incluirian ndmeros de strip-tease y pequefios sketches cdmicos
salpicados de ‘dobles intenciones’ que harian las delicias de los espectadores”
(Montijano, 2009: 180). Ello nos lleva a considerar que los espectdculos fueron
todo menos inmutables y, como lo sefialamos en casos anteriores, su repertorio
estuvo fundamentalmente al servicio de la complacencia y la demanda de los
espectadores, por lo que se renovaron de manera constante segin el contexto

donde tenian lugar.
México

De acuerdo con Martinez (2005), en Guadalajara, México, los espectaculos de
variedades se manifestaron especialmente entre 1920 y 1940 en el formato
de “carpas de variedades”, en los que dichas puestas en escena se consideran
como una variacién del género teatral de la revista, y se caracterizan por sus
“bailes populares con bellas y sensuales mujeres que llevan poca ropa” (Duetias,
Flores y Escalante, citados por Martinez, 2005: 65).

En las carpas de variedades, que tenian un precio de entrada asequible
a todos los bolsillos, participaron artistas de barrio que llevaban a la escena
situaciones sociales y politicas a través de la satira y el humor; y también se
presentaban, por tandas de treinta minutos hasta una hora y media, nameros
cémicos, cantantes, declamadores, magos, y la exhibicién de “mujeres sensuales”
(Martinez, 2005: 66).

Con este caso, se confirma que el contexto tuvo un papel fundamental para
la definicién del repertorio, el uso de medios y la intencién comunicativa de los
espectéiculos de variedades. Mientras las carpas de variedades cobraron un papel
significativo enla vida de los mexicanos para suavizar la tensién provocada por
la Revolucién mexicana (1910-1920 aprox.) y la Guerra Cristera (1926-1929),
en otros lugares de Iberoameérica fueron un espacio legitimado para introducir
componentes erdticos, y en otros para maravillar al publico con proyecciones
fantasmagdricas o de viajes por el mundo.

En el caso de México, Martinez (2005) afirma que el éxito de las carpas

fue tal que algunos empresarios dejaron de invertir en diversiones circenses
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y las cambiaron por las carpas de variedades, y para el afio 1929 ocuparon el
segundo lugar de las diversiones publicas en Guadalajara, solo superadas por
las funciones de cine: en ese afio se presentaron 423 especticulos de variedades
en ellas.

Discusién y conclusiones

Después de aproximarnos ala descripcién de las manifestaciones del espectaculo
de variedades en Iberoamérica en los siglos XIX y principios del XX, podemos
concluir que este tipo de entretenimiento no se puede encasillar al interior de
géneros mas documentados a lo largo de la historia como el teatro, ya que sus
naturalezas son distintas. En el teatro se representan principalmente obras
literarias en escena, mientras las variedades, desde sus origenes en Francia,
son una manifestacién mas espontanea que refleja los gustos y las necesidades
del contexto donde se representan.

Através delos casos presentados, vemos cémo los especticulos de variedades
se adaptaron al contexto donde tuvieron lugar, es decir, a los gustos y peticio-
nes de los espectadores, asi como a las tendencias y situaciones sociales de cada
territorio. En México se ocuparon de poner en escena la situacién politica del
pais en las primeras décadas del siglo XX y de suavizar la tensién social, mientras
en paises como Brasil y Chile fueron los escenarios indicados para introducir
las novedades de los juguetes filoséficos, y en otros, como Espaiia, sirvieron
como espacios para legitimar entretenimientos “prohibidos” como los actos
erdticos. Lo anterior refleja su naturaleza de estar al servicio de las necesidades
del publico y que los elementos —con sus intenciones comunicativas— que se
entrecruzan para configurar la experiencia del espectaculo, varien segun el
ambiente donde se relacionan.

Por otro lado, es insuficiente abordar los especticulos de variedades como
una simple antesala del cine, ya que afirmar esto seria asumir que no existian
tipos de entretenimiento con unas dindmicas propias, como si la llegada
del cinematdgrafo hubiera marcado un hito en las diversiones publicas sin
precedentes valiosos. Como se expuso en el presente articulo, es un hecho que
los pobladores del siglo XIX tenian una oferta variada de diversiones, que las
primeras proyecciones de cine se insertaron al interior de los nimeros de los es-
pectaculos de variedades, y que en la medida en que la tecnologia evoluciond,

el cine gané un terreno mas amplio.
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Conrespecto ala estructuray caracteristicas del especticulo de variedades,
vemos su condicién heterogénea al tomar elementos del circo, la danza, la
magia y la comedia, lo cual le permitié alejarse de una clasificacién de género
estricta, otorgarse licencias que ninguno de ellos se atrevia, y con ello, configurar
un nuevo especticulo con una intencién y un efecto distinto en el publico.
El circo, las ilusiones y las acrobacias ya no son ellas en si mismas, sino que
se entremezclan para configurar un nuevo tipo de diversién conocido como
espectaculo de variedades.

La idea anterior se refuerza al observar cdmo en los especticulos de
variedades las formas de diversién, dispositivos y objetos se redefinen y
adquieren nuevos significados al insertarse en la puesta en escena. Como se
puede ver en los casos expuestos, un espejo se convierte en un proyector
de fantasmas o una ldmpara magica que proyecta paisajes de ciudades se
convierte en un medio para viajar.

Por ultimo, la delimitacién de la definicién de “especticulo de variedades”
es una de las dificultades con las que nos encontramos en esta indagacién, en
especial, debido a que este tipo de diversién popular se infiltré al interior de otros
géneros como el circo, el teatro y la revista. Sin embargo, a partir de la acepcién
académica, podemos afirmar que son varios los elementos caracteristicos que
convergen en los espectdculos de variedades, en mayor o menor grado. De esta
forma el espectaculo de variedades se configura con estas particularidades: i) es
un tipo de espectdculo con fines de entretenimiento y diversion, ii) es ligero y
no sigue una narrativa lineal, iii) se compone de distintos nimeros que incluyen
el baile, la musica, el ilusionismo, el circo y los juguetes filoséficos, entre otros,
iv) su éxito radica en la introduccién de elementos novedosos y la generacién de
expectativa en el publico, y v) tiene un caricter plural y popular, sin segregacién
de publico.

Con esta investigacién fue posible lograr una aproximacién a la definicién
y caracteristicas de los espectdculos de variedades, asi como un acercamiento
general a sus manifestaciones en el contexto iberoamericano de los siglos XIX
y principios del XX.
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Introduccion

El espectdculo estd por comenzar. Se ha preparado

el escenario para dar inicio a la sesién que dard vida a lo irreal.

Juan Mieg, “Noticias curiosas sobre el espectidculo de Mr. Robertson”.

La destreza de representar figuras tétricas y fantasmales, por medio de las
ilusiones 6pticas en movimiento, permitié materializar y traer a la vida a es-
pectros, alucinaciones y pesadillas de los europeos en el siglo XIX. Diferentes
cientificos reconocidos de la época construian, en sesiones asombrosamente
elaboradas, un espectéiculo en el que las imagenes emergian solas para dar
lugar al desplazamiento de seres imaginarios —relacionados con la magia, la
supersticién y la religién— en el espacio fisico.

En este articulo se identifica cémo la fantasmagoria era una apuesta
tecnoldgica y artistica en una sociedad que, marcada por los conflictos politicos
y sociales, renacia junto a la transformacién del oficio teatral, el cual estable-
cié la manera de abordar lo cientifico con el entretenimiento, revolucionando
la forma de apreciar y concebir la realidad de la cultura emergente. Las
grandes presentaciones de Francisco Bienvenu o Bernardino de Rueda, o
las manifestaciones creativas de Robertson y Mantilla, descritas en el texto,
ubicarén al lector en el pasaje de una préctica en la que se destacan los medios
tecnoldgicos de la época ylas técnicas teatrales mas importantes que viabilizan
la aparicién del cine y la interaccién del publico.
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De otro lado, se abordan los aportes de Juan Mieg (1821), quien, como
si se tratase de una pelicula de terror, presenta algunas caracteristicas de este
espectaculo ilusionista en el que, a través de trucos, herramientas y narrativas,
se materializaba un mundo fantasmal en el plano de lo real.

La fantasmagoria no tardé en recuperar la creencia en el mas alla y, tras
las consecuencias de la Revolucién Francesa, permitié transformar las image-
nes estaticas de la linterna magica en figuras méviles por medio de proyectores
ocultos. Era evidente que se entretejia el comienzo de la Europa fantasmagérica
que coexistia en la quimera de las nuevas experiencias y tecnologias, dando
lugar a un escenario prometedor donde el espectador interactuaba de multiples
formas.

De hecho, la técnica de hacer aparecer a los muertos o a los espiritus
por diversos medios se consideraba una practica prodigiosa y admirable
que recurria a hacer visible las imédgenes introducidas en los suerios, las
pesadillas o las alucinaciones de los asistentes. Era Fisica recreativa, como lo
afirma el investigador naturalista Juan Mieg, quien esclareci6 este fenémeno
describiendo sus origenes: “[...] es una de las mas bellas experiencias de la Fisica
recreativa, cuando se ejecuta con todas las ilusiones que pueden suministrar la
Optica, la mecanica, la electricidad, la actstica y la quimica” (1821: 54).

Con todo, se pretende entender cémo estas experiencias descritas brindan
las herramientas para analizar y comprender mejor la configuracién de la cultura
moderna y su capacidad de confluir en espacios de inmersién, que tienen que
ver especificamente con la relacién entre el sujeto y el objeto demarcados por
los nuevos medios de comunicacién, los cuales facilitan la comprensién de la
morfologia del espectaculo.

El contexto madrilefio y los inicios de la fantasmagoria

A comienzos de siglo XVIII, el rey Felipe V comenzé a promover en Espaiia la
idea de progreso, pensamiento que también se venia desarrollando en gran
parte del continente europeo. Durante esta época se reconocié la importancia
del conocimiento y la creatividad, y se reconfiguraron los saberes basados en
la filosofia, definiendo su objeto de estudio en el conocimiento de la verdad
de la naturaleza, ligado a temas como las artes y las ciencias, dando como
resultado la filosofia fisica (Vega, 2010: 24).

En este contexto, la Fisica permiti6 la evolucién de disciplinas como la

Optica y la quimica, las cuales llevaron a la creacién de inventos y procesos de
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innovacién basados en la experimentacién. La quimica yla fisica se concentraron
mads en el entretenimiento y menos en los procesos cientificos, permitiendo, de
acuerdo con Vega, “espectaculos al aire libre y de publicos que se convirtieron en
verdaderos sujetos de espectéculo, de fiestas y de integracién de los espectédculos
6pticos [...]” (2010: 27).

Luego de la renovacién de saberes y conocimientos que se dio en el si-
glo XVIIIL, Esparia se convirti6 en un importante ntcleo financiero de Europa en el
siglo XIX, propiciando lallegada de nuevos pobladores e inmigrantes que encon-
traron, en las calles de Madrid, la oportunidad de crear e innovar en espectéculos
para la diversién de los habitantes de la ciudad. De esta manera, “fue
(Esparfia) un nucleo importante de poblacién y un foco receptor de numerosos
inmigrantes, visitantes extranjeros, algunos de los cuales exhibian espectacu-
los precinematograficos” (Gémez, 1999: 100). Entonces, las calles y teatros se
convirtieron en escenarios atestados de publicos que se asombraron con las
nuevas formas de entretenimiento.

Es asi como llega Francisco Bienvend, profesor francés de Fisica, a Esparia
en 1797, luego de realizar un recorrido por gran parte de Europa. En Madrid
exhibié espectaculos de experimentacién, utilizé la fisica y la quimica para
atrapar la atencién de los espectadores que se concentraron alrededor de las
presentaciones.

El Diario de Madrid, con fecha del 21 de abril de 1797, hace un primer
registro de la llegada de Bienvent a la ciudad para la presentacién de su

espectéculo:

[...] executard Don Francisco Bienvend, Catedrético de Fisica la quinta
diversion de sus demostraciones, dividida en tres partes, & saber: en
la parte primera demostrard el como la electricidad de la atmosfera se
comunica al cuerpo humano [...]. En la parte segunda hara ver el modo
con que se pueden hallar las aguas minerales; conocer como se falsifican
los vinos, y distinguir la mezcla de dos liquidos, sin unirse el uno con
el otro: en la parte tercera se verd una nueva miquina catoptrica, que
representa los mas hermosos edificios antiguos y modernos de varias
partes del mundo, en que se imitan las piedras preciosas de diversos
colores: hara ver la fundicién del acero sin fuego, que producird una

brillante luz, la qual iluminara el Teatro® (citado en Carrete, 2014: 1).

' Ortografia original del texto citado.
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Su espectaculo era un deleite. Nuevamente el Diario de Madrid registra, el 23 'y
24 de mayo de 1797, el espectaculo del profesor de Fisica, Bienvent, y menciona

el éxito de su presentacion:

Don Francisco Bienvent, profesor de Fisica, deseando corresponder 4 la
buena acogida con que el publico de Madrid ha recibido sus funciones en
el Teatro de los Cafios del Peral, mostrando su gusto y aficién por esta
ciencia, anuncia su séptima y tltima funcién: ésta serd la mas interesante,
por la eleccién que ha hecho de experiencias, todas nuevas, de la mayor
instruccién y recreo en los diferentes ramos de la Fisica: las que dard en
el orden siguiente mafiana 24 del corriente & las ocho en punto de la
noche (citado en Carrete, 2014: 2).

En 1797, mientras recorria las calles y teatros de Madrid, el profesor
Francisco Bienvenu desarrolld algunos objetos que usaba para sus espectacu-
los. La Gazeta de Madrid lo registra de la siguiente manera: “Noviembre 3.
D. Francisco Bienvent, profesor de Fisica, habiéndose empefiado en perfeccionar
el microscopio solar, ha logrado darle un grado de perfeccién hasta ahora no
conocido” (citado en Carrete, 2014: 6).

Cuando Madrid se movia en las festividades litargicas —en las que las
personas participaban de procesiones, celebraciones familiares, carnavales y
fiestas populares (Gémez, 1999: 100)-, los especticulos eran un escape a la
rutina y los teatros, calles y parques se convertian en los puntos de encuentro
alrededor de las presentaciones reuniendo a las clases sociales, que disfrutaban
de las diversiones publicas entre las que se encontraba la fantasmagoria, que
consistia en el “Arte de representar fantasmas por medio de una ilusién” (Frutos
y Lépez, 2010: 2).

Las proyecciones de fantasmagoria se realizaban por medio de un fantos-
copio, desarrollado a partir de la linterna magica, al que se le agregaron
accesorios como ruedas —que permitian mover el proyector haciendo que
las imagenes aumentaran o disminuyeran su tamafio- y placas de linterna
—que pasaron de estar pintadas a ser fotografiadas— “generando una ilusién
de realidad mayor a la concebida hasta el momento” (Gémez, 1999: 100). Y,
ademds, se incluy6 un novedoso sistema similar al obturador, que hacia que las
sombras aparecieran y desaparecieran.

Pero la fantasmagoria no solo dependia del proyector, también contaba
con otros elementos, como los tapizados negros dentro de los teatros —que
camuflaban el fantoscopio-, sombras —que, en algunos casos, eran generadas
por el publico- grabados, narradores y sonidos. Estos dltimos funcionaban
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como efectos descriptivos y daban fuerza a las narrativas fantasmagéricas que
tenian como temdtica principal la mitologia griega, el Antiguo Testamento, la
literatura inglesa y la politica.

El primer espectaculo de fantasmagoria en Espafia se atribuye a Bienvenu
y, en 1798, anuncié que contaria con diversas figuras que representan estatuas
hechas segiin las antiguas pinturas de Herculano en el reino de Népoles:

Esta estatua aparece grande, pequenia, de grandeza natural, y se multipli-
cay mueve. Este es un nuevo método de hacer aparecer las figuras nunca
vistas en Europa, siendo de la invencién del profesor Bienvent. A pesar
de esta afirmacion, la diversién de Bienvenu parece ser una copia de la
fantasmagoria de Robertson, aunque carece del dramatismo de la puesta

en escena de éste (citado en Carrete, 2014: 6).

Para sus demostraciones publicas, Francisco Bienvent llevaba consigo un
gabinete que contenia un conjunto variado de maquinas y que, posiblemente,
fueron inventadas por él mismo. Cada miquina era usada en los espectaculos
para impactar a los asistentes con trucos basados en la experimentacién y la

proyeccién de imdagenes terrorificas.

Fantoscopio

Uno de los exponentes mas representativos de la técnica fantasmagoérica,
e influyente desarrollador de esta, fue el francés Etienne—Gaspard Robert,
conocido artisticamente como Robertson, quien, con audacia, brindé a su
publico sorprendentes experiencias visuales y sensoriales. Su obra y destreza
se encuentran ampliamente reconocidas porque fueron apreciadas por muchos
desde sus inicios. De hecho, se encuentran registrados recuerdos cientificos y
anecddticos de sus experiencias fantasmagdricas, en las cuales recrea la puesta
en escena y las caracteristicas propias de las sesiones realizadas en el viejo
continente.?

La fantasmagoria fue uno de los espectaculos que utilizaba los medios
Opticos y las imagenes con movimiento para provocar sensaciones de temor

y conmocién a su publico, valiéndose de lo que, en su época, era un avance

2 Estas memorias se escribieron entre 1831y 1833 con el titulo Mémoires récréatifs, scientifiques et
anecdotiquesy abordan las diferentes piezas y observaciones relacionadas con el espectaculo.
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tecnolégico y una maravilla cientifica, al combinar diferentes artefactos que
aterraban a la audiencia. De hecho, su componente principal era la proyeccién
de espiritus o fantasmas ambientados con efectos luminicos para aumentar la
impresién sobrenatural.

El especticulo ganaba interés para el publico en la medida en que este
compartiala creencia de que los seres fantasmagéricos y tétricos se desplazaban
delaimaginacién al mundo fisico, lo que llevaba a determinar que esta instancia
material de algo inmaterial se hallaba en lo que se percibe como encantamiento
a través de diferentes objetos medidticos utilizados para este propédsito, y que
siempre han estado presentes en la religién y la tecnologia. De ahi que las
técnicas artisticas y culturales, con los medios emergentes tecnoldgicos en la
corriente fantasmagorica, eran producidas a través de procesos mecanicos y
magnéticos. Era un espectdculo que se enriquecia con diversos elementos tea-
trales que mezclaba puestas en escena, imagenes proyectadas en movimiento,
recitacién de textos, melodiasy efectos inteligentemente recreados. Todo en un
lenguaje significativo que convergia al unisono mediante formas de expresion,
participacién e interaccién del publico, tematica que serd desarrollada, mas
adelante, cuando se aborde la construccién narrativa de la fantasmagoria.

Esta combinacién dindmica, particular del evento, fue principalmente
concebida a través del fantoscopio empleado por Robertson. Tal dispositivo
permitia transformar la imagen, escaldndola, de tal forma que quedaba enfocada
mientras se escuchaban ruidos misteriosos de un gong chino. Este elemento se
construy6 en torno a la linterna magica y, normalmente, se ubicaba en la par-
te posterior de la pantalla (Frutos, 2010: 31).

Dicha linterna magica modificada se utilizd, entre otras cosas, como soporte
para pruebas y experimentos de ciencia de la época. Dentro de la descripcién
de algunas utilidades de lalinterna magica se encuentran las que Frutos (2010)
considera mas relevantes y aquellas que evolucionaron para dar paso a las que
se usaron en la fantasmagoria. Por ejemplo, se empleaban diversas linternas
que tenian funciones diferentes (educativas, cientificas o de entretenimiento)
al valerse de varios tipos de mecanismos de proyeccién —como un microscopio,
una lente particular y otro dispositivo de época— para poder proyectar las
transparencias plasmadas en placas traslicidas que eran caracteristicas del
mecanismo.

La proyeccién de estas transparencias no hubiera sido posible sin el
espejo reflector concavo, que era ajustable, y la respectiva lampara de aceite
con varias mechas, que se empleaba para expandir el potencial de la luz.
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Igualmente, esta lampara poseia en su estructura un cuerpo hexagonal de
madera, que giraba sobre un tablero, lo que permitia maniobrarla para generar
la proyeccién dependiendo de cada caso. Otras utilizaban formas cilindricas y
materiales metélicos sujetados y anclados a la superficie redonda para facilitar
su demostracién y giro (Frutos, 2010: 47).

Imagen 1. Fantoscopio

Fuente: Elaboracién propia a partir de: Francisco Javier Frutos (2010), Los ecos de una
Idmpara maravillosa: la linterna mdgica en su contexto medidtico, Madrid,
Ediciones Universidad de Salamanca.

El fantoscopio se caracterizaba por tener cuatro ruedas que eran recubiertas
de franela, las cuales permitian jugar con el tamafio de la proyeccién. Este
instrumento poseia una luz interna que daba vida a las imdgenes introducidas
para luego proyectarlas en paredes o en telas. Frutos aclara que habia otros
medios que se unian al fantoscopio para complementar el evento fantasmagoé-
rico de la época y que tenian un significado especificamente cultural ya que,
en conjunto, representaban la idea de la muerte. Por ejemplo, se empleaban
complejos sistemas de espejos, niebla y hasta sombras para potenciar la
atmosfera inmaterial del espectdculo. Respecto a esta practica, y en concordancia
con lo descrito, Frutos finalmente reconoce que los elementos narrativos,
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visuales y sonoros que Robertson configuraba eran parte de un modo
de expresidn especifico entre la linterna mégica y la fantasmagoria (Frutos,
2010: 33).

Construccién del relato fantasmagorico

Lafantasmagoria de Robertson se convierte en un ejemplo claro de la finalidad
de este tipo de espectaculos, que toman el terror, el suspenso y el horror como
ejes para el entretenimiento de la sociedad europea del siglo XIX y que, en
palabras del mismo autor, eran pilares para el desarrollo de los mismos: “[...]
para emocionar y sorprender en cualquier arte, pero de manera particular en
aquellas que solo se dirigen a la imaginacién, es necesario conocer hasta las
emociones mas secretas” (Robert, 1831-1840: 134).

Precisamente, a partir del reconocimiento de las emociones humanas,
aparece, en el contexto francés, el espectiaculo de horror conocido como
fantasmagoria, el cual usaba elementos que hacian referencia al momento his-
térico que atravesaba el pais y que —valiéndose de las imdgenes fundadas en
los imaginarios colectivos, a través de los resultados bélicos y sanguinarios de
la Revolucién Francesa— cobraban vida por medio de la evolucién de aparatos
tecnolégicos como la linterna magica.

Evidentemente, la ficcién también tuvo lugar —no todo fue basado en
hechos y personajes reales— propiciando, por ejemplo, la materializacién de his-
torias basadas en brujas y aquelarres, en mitologia de la antigua Grecia, hadas
y bosques encantados, entre otras situaciones propias de un mundo magico;
basta con hacer un recorrido por las obras de Robertson? para constatarlo.

Robertson, conocido como el inventor de la fantasmagoria, en Memorias
recreativas, cientificasy anecddticas de un fisico-aeronauta (1831-1840), explicala
finalidad de esta desde la cercania que se genera entre el espectador ylos objetos/
situaciones extraordinarios, indicando, ademads, que parte de su éxito se debe
no solo a la proyeccién de espectros, sino de fantasmas conocidos, tomando
como referentes personajes histéricos y propios de la literatura universal.

Ahora bien, establecida la finalidad, es necesario detenerse en el porqué de

suacogiday éxito. ; Por qué un ser humano puede verse atraido por espectaculos

m

3 Véanse obras como:“El suefio o la pesadilla’, “Preparativos del ‘Sabbat
San Nicolds” que ilustran personajes y situaciones descritas.

0 "La Peregrinacion de
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de terror? ; Por qué algo que asusta puede ser considerado divertido? El mismo
Robertson, quien evadié multiples inconvenientes por los posibles efectos que
su espectéculo podia generar, explica que el terror, que puede presentarse a
audiencias jévenes o vulnerables, nunca representé un verdadero peligro, pues la
certeza de estar frente a un acto de ficcién, seguida de la presencia de un grupo
significativo de personas (publico), disminuia todo riesgo que el verdadero sentir
de terror pudiese ocasionar, como puede entenderse en Memorias recreativas,
cientificas y anecddticas de un fisico-aeronauta (1831-1840).

Para que este tipo de emociones se convirtieran en entretenimiento y no
solo en una sensacién de liberacién emocional —para este caso, el temor- era
necesario acomparfiar las proyecciones con un conjunto de elementos visibles
y otros que, ante el ojo de un simple espectador, podrian parecer irrelevantes:
“[...] no podia haber elegido un lugar mas adecuado que el de una vasta capilla
abandonada en medio de un convento [...], parecian salir, de algin modo, de
sepulcros reales y querer revolotear alrededor de los restos mortales que habian
animado” (1831-1840: 131), explica Robertson, recalcando la importancia del
rol del espacio mismo en el que se ejecutaba el espectaculo, el cual mejoro,
en narrativa y efectos sobre la audiencia, una vez migré de un viejo hotel a
un antiguo convento de monjes capuchinos, con mitos e historias fantasmales
a su alrededor.

De esta manera, el relato aclara los numerosos formatos que precisan el
disefio de experiencias, a través de elementos de ficcién y entretenimiento, en
las que el usuario se hacia participe del espectaculo y respondia asombrosamente
de acuerdo con las declaraciones de algunos autores que describian los actos
fantasmagdricos de la época. En una de estas descripciones, Juan Mieg relata:
“[...]laimaginacién exaltada y la credulidad completan la ilusién [...]. Se excité
un fuerte ruido e inmediatamente salieron todos de la casa, a excepcién de uno
solo, asegurando undnimes que habian visto el diablo” (1821: 51).

Es claro que estas narraciones se refieren al comportamiento y alas acciones
delos asistentes, mediante su incorporacién y participacién en esta experiencia,
“como principal valor de estos nuevos lenguajes y comportamientos artisticos”
(Gémez, 2008: 51). Esto permiti6 que la fantasmagoria lograra convertirse en
un verdadero espectaculo, que terminé esparciéndose por Europa hastallegara
la Espaiia del siglo XIX, donde, particularmente, Robertson adecué sus montajes
originales, realizando una adaptacién de los personajes politicos que hacian

parte de la cotidianidad maderilena.
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Imagen 2. Montaje escénico fantasmagoria

.

Fuente: Elaboracion propia.

Fantasmagoricos espafoles

Los fantasmagoéricos espafioles aprovecharon la llegada de tecnologia de
proyeccién y de técnicas basadas en la fisica para crear entretenimiento para
los publicos de Madrid. La innovacién en las narrativas, la modificacién de los
espacios y las maquinas de proyeccién fueron necesarias para que los fantas-
magdricos de la época lograran conservar el espectaculo por varios afios. Cada
uno ofreci6é demostraciones de ilusiones e interacciones con el publico y fantas-
magorias que proyectaban imagenes mitoldgicas, fantasmas e, inclusive, retratos
de personajes importantes de la vida politica espariola.

Bernardino de Rueda hizo su primera presentacién en la capital espafiola
—en la Fonda del Angel, en 1807-. En este lugar se presenté, como lo escribe
el Diario de Madrid del mismo afio, “un espectéculo extraordinario y divertido
de juegos de Fisica, Metafisica y Aritmética [...] dando principio a varias y
divertidas suertes de destreza, combinacién y sorpresa” (citado en Carrete,
2014: 10). El publico disfrutaba con actos como el arca infernal y la columna
simpatica. El final de la funcién consistia en la proyeccién de fantasmagoria.
Espectros, esqueletos, fantasmas y retratos de hombres célebres hicieron parte
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del espectaculo al que se le unieron, en algunos casos, la musica interpretada
por una orquesta.

Las exhibiciones de De Rueda, que se presentaban antes de las proyeccio-
nes de fantasmagoria, quedaron registradas en la prensa que describié algunos
de los actos llevados a cabo entre los afios 1807 y 1809. Esta hizo referencia
a espectaculos como el de la fuente que se movia cuando los espectadores lo
decidian, el acto del anteojo encantado —que consistia en la ubicacién de dos
mesas, con cajones cerrados y con cartas diferentes en su interior, donde solo
los espectadores tenian las llaves y los asistentes observaban el cambio de lugar
de las cartas, sin ser abiertos los cajones- y, por ultimo, la presentacién en la
que los asistentes realizaban una pregunta por escrito en un papel que luego
se quemaba y cuyas cenizas eran introducidas en una pistola que, al dispararse,
expulsaba el papel completo con la pregunta, la respuesta y la misma letra de
quien lo habia escrito.

La fantasmagoria era el cierre magistral de las funciones. Las figuras que
proyectaba De Rueda realizaban una danza de movimientos naturales en las
que se estiraban, giraban, movian y daban la sensacién de acercamiento a quie-
nes asistian a las salas de proyeccién. Los espectadores se convirtieron en un
elemento fundamental de los actos y cada construccién narrativa de Bernardino
de Rueda procuré involucrar al ptblico para sorprenderlo, tal como lo hizo con
“lamano de un fantasma invisible, que responde por escrito 4 lo que pregunten
los espectadores” (citado en Carrete, 2014: 13).

El 30 de noviembre de 1809, el sefior Bernardino de Rueda entregé la
mdquina con la que hizo sus proyecciones de fantasmagoria a Josefa Bafiobles y
aJuan Gonzalez Mantilla, dos espafioles que iniciaron lalabor de fantasmagéricos
y que se tomaron los teatros y calles de Madrid por varios afios.

Josefa es la inica mujer fantasmagoérica que aparece en los registros de los
diarios de Madrid, asilo escribe Rafael Gémez: “También presenté funciones de
fantasmagoria una mujer llamada Josefa Bariobles, y es interesante constatar
que quiza sea la tnica mujer que se dedicara a la exhibicién de fantasmagorias
en el &mbito espariol” (1999: 102).

Los espectaculos de Bariobles se caracterizaron por su nivel de innovacién,
tal cual lo evidencia su proyeccién de fantasmagoria, en la que incluyé una
muestra de la cabeza de Confucio, que registré el Diario de Madrid, en noviembre
de 1809, de la siguiente manera: “Las ilusiones de fantasmagoria, en las que

apareceran espectros, esqueletos, fantasmas, retratos de hombres célebres, y
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la cabeza del gran Confucio, la que hace todas las gesticulaciones y movimiento
que una natural” (citado en Carrete, 2014: 22).

Allado de Josefa Bafiobles, también inicié como fantasmagoérico el madri-
lefio Juan Gonzélez Mantilla, quien trabajé como acomodador en el teatro Cafios
del Peral, en 1804 (G6mez, 1999: 102). Mantilla present6 una gran variedad de
espectaculos. Sus funciones comenzaban con las muestras de juegos de fisica
y aritmética, temdticas que siempre hicieron parte de sus presentaciones. En
enero de 1810, el Diario de Madrid hizo alusién al siguiente espectaculo: “La del
autémata polaco, que tocara el tambor, y mirara con mucha gravedad a todo
el auditorio quando el publico se lo mande” (citado en Carrete, 2014: 25). Otro
espectaculo de Mantilla que plasmé en sus péginas el Diario de Madrid hace
referencia a la introduccién de una carta dentro de un huevo de gallina, que
podria tener cualquiera de los espectadores.

El repertorio de Mantilla fue amplio y variado, proponiendo espectaculos
que aprovecharon las herramientas y los espacios en los que se desarrollaron
las funciones. Dentro de sus presentaciones exhibié juguetes como la estrella
o girasol de la China, dirigida a un publico mas académico. Los especticulos
variaron a medida que pasaron los afios. Los aparatos se modificaban segin la
necesidad de cada proyeccién; “por ejemplo en 1821, se incrementan nuevas
escenas como la titulada ‘Noche lagubre de Cadalso’ con connotaciones
literarias, apariciones terrorificas como Los fantasmas ambulantes” (Gémez,
1999:103).

Las caracteristicas de las proyecciones de Mantilla fascinaban y, a la vez,
atemorizaban a los espectadores. Las salas totalmente oscuras, la percepcién
de lasimdagenes —que variaban de tamario constantemente- y los movimientos
generados por el operario hacian de la fantasmagoria un espectaculo novedoso
que llamaba la atencién de quienes lo disfrutaban, entre ellos, Francisco de
Goya, a quien su “sordera no le impediria asistir a disfrutar de la fantasmagoria”
(Vega, 2010: 478).

La conexién entre la fantasmagoria de Mantilla y el artista espafiol
Francisco de Goya estaria presente en el grabado de Las resultas, el cual mues-
tra a una persona extenuada en el piso mientras un vampiro la ataca y otros
vuelan a su alrededor. La obra es una “critica en forma de fibula al poder
corrupto que acaba con la libertad” (Matilla, 2008: 341). Este grabado estaria
influenciado por la proyeccién de las aves nocturnas que describe Mantilla en
un anuncio en el Diario de Madrid, el 20 de mayo de 1810:
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[...] Las ilusiones de fantasmagoria, y la primorosa y nueva escena de las
aves nocturnas, en la que los espectadores advertirdn que dichas aves
se les acercan & la vista, y creyendo que verdaderamente lo son, irdn 4
separarlas con la mano, y desaparecerdn de un lugar & otro (citado en
Carrete, 2014: 29).

Mantilla fue el fantasmagérico espafiol con mayor numero de apariciones
enlos medios escritos de la capital esparfiola. Sus espectdculos y relatos quedaron
registrados desde 1809 hasta 1837, tiempo en el cual fue un gran referente de

la fantasmagoria espaiiola.

Conclusiones

Efectivamente, la importancia social y econémica que vivia Esparia, a finales
del siglo XVIII y comienzos del siglo XIX, influenciaron el desarrollo de los
especticulos publicos que se tomaron las calles de Madrid, entre ellos, la
fantasmagoria, una ilusién éptica que proyectaba fantasmas, espectros,
monstruos e imdgenes relacionadas con la muerte y religién. Para el caso espatiol
se documentaron proyecciones en las que se incluyeron personajes de la vida
politica espafiola.

La llegada de inmigrantes a Madrid en busca de mejores oportunidades
permitié el ingreso de nuevo conocimiento y maneras de interpretar el mundo,
tal como sucedié con la fisica, que dej6 de ser solo una ciencia con fines
académicos para convertirse en una posibilidad de entretenimiento, que hacia
que lo irreal, lo mitico y lo religioso tomara “vida”. Ademads, se desarrollaron
procesos de innovacién y transformacién en aparatos como la linterna méagica,
que evolucionaria al fantoscopio, un proyector capaz de crear ilusiones épticas
y de dar la sensacién de movimiento a las imagenes.

La fantasmagoria era una ilusién éptica que se desarrollaba en lugares
donde la oscuridad era protagonista. El teatro o la habitacién se tapizaban con
telas negras y se dividian en secciones en las que se ubicaba el fantoscopio y,
en algunos casos, se agregaban linternas magicas. Cuervos, esqueletos, angeles,
monstruos y cabezas comenzaban a volar por la habitacién, mientras que un
publico maravillado, pero, ala vez, atemorizado, observaba cémo las imédgenes
se movian alrededor de sus cuerpos.

Etienne-Gaspard Robert —-mas conocido como Robertson, el creador de la

fantasmagoria—- tomé imagenes de pasajes biblicos y de la mitologia griega con
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el fin de recuperar el respeto del ser humano por la muerte y lo divino, para que
los espectadores sintieran como “real” aquello que nunca habian visto en sus
vidas.

Los registros de la prensa de Madrid permiten constatar que la fantasma-
goria hacia parte de un especticulo en el que se realizaban otros actos de
entretenimiento, basados en la quimica y la fisica. De esta manera, las pro-
yecciones de fantasmagoria ya no solo buscaban ese sentido religioso con el
que esta fue creada, sino que se convirtieron en un espectaculo que generaba
asombro, entretenimiento y que se usaba también para propaganda politica.

La fantasmagoria, a través de una representacién en vivo, combiné medios
visuales y musicales, valiéndose del uso de dispositivos luminicos, sombras,
instrumentos sonoros y artilugios, los cuales facilitaron el desenvolvimiento
del espectador y la forma en que este interviene durante el espectaculo. Asi
mismo, cabe resaltar que la fantasmagoria favorece la estimulacién consciente
y artistica del espectador cuando interacttia con diversas propuestas culturales.
Puede decirse que este juego metaléptico desdibuja toda ilusién de la realidad
y, de esta forma, el publico puede ser consciente al ingresar en la obra cuando
los recursos y demas intervenciones teatrales toman posesién de la realidad
ficticia.

A manera de énfasis, al comparar la fantasmagoria con las propuestas
culturales actuales, se entiende que toda obra, disefio de experiencia o pro-
duccién ficcional aborda estratégicamente un salto de un mundo a otro, que,
en este caso y entre otras cosas, eran los seres fantasmagoéricos y apariciones
que se desplazaban de la fantasia al mundo real. Se daba entonces un salto
de nivel en “un mismo tipo de medio y que era sustituido por transitos entre
actividades interpretativas y de interaccién diversas entre distintos medios”
(Vasquez, 2015: 218).

En el panorama actual, diferentes companias escenifican espectaculos
influenciados por la fantasmagoria, con experiencias temdticas en parques
y espectaculos en vivo que agrupan medios sensoriales y componentes de
proyeccion, los cuales permiten sentir que el usuario es capaz de interactuar
con lo espiritual y lo ilusorio. Esto también ha venido teniendo fuerza en
el dmbito tecnoldgico contempordneo segin los planteamientos de Emilio
Carrilero (2016), quien realiza un andlisis sobre el espacio doméstico y los
objetos tecnolégicos manejados en la actualidad, que darian lugar a ese punto
intermedio encargado dela interaccién entre estos dos ambientes y que el autor
presenta como interfaz.
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Esta fusién entre dos mundos es posible al relacionar los dispositivos
mediaticos, que permiten interactuar con lo espectral, con el término de la
domesticidad telematica y lo fantasmagdrico. Este planteamiento propone
un paralelo entre el surgimiento de la informatica, cuando incursioné en los
hogares, yla fantasmagoria, al fusionar el entorno doméstico con los espectros
electromagnéticos y el juego telemdtico que, cada vez més, hace parte de nuestro

entorno.
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Introduccidon

A finales del siglo X1X, cada vez aparecian mds hombres que afirmaban haberse
contactado con el mds all4, convocando seguidores e inaugurando centros y
publicaciones especializados en la provincia Buenos Aires, Argentina (Corbetta
y Moreno, 2015: 3). Todos parecian hablar del espiritismo y nadie se negaba
a hacer parte de una sesién. Ni siquiera las prohibiciones de la Iglesia catdlica
ni los detractores o criticos lograban evitar el crecimiento exponencial de los
practicantes. Estaban de moda los cuartos oscuros, con una mesa al centro, una
velay un médium dirigiendo la sesién; los asistentes esperaban horas para lograr
sentir la conexién prometida con el “mds alla” (Tymn, 2009: 226).

En 1857 salieron a la luz los planteamientos espiritistas de Allan Kardec,
seudénimo del pedagogo francés Hippolyte Léon Denizard Rivail, enlos que se
sintetizaba una “filosofia de los espiritus”, una doctrina que, afirmaba, era
dictada por los espectros del mas alld (Tymn, 2009: 227). Defendiendo la
inmortalidad del alma, las ideas de Kardec nacieron como una respuesta al po-
sitivismo de la época (Corbetta y Moreno, 2015: 2) y pretendieron entregar
pruebas de la presencia de los espiritus (Tymn, 2009: 229).

Siguiendo los planteamientos de Kardec, los seguidores y espiritistas
argentinos afirmaban que la fe no necesita de la Iglesia, sino que debe ser

practicada enlo intimo; Dios se encuentra sobre todas las cosas y el hombre debe
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llevar un vida arménica, justa, libre, con perfeccién moral, apuntando siempre
a la reproduccién y conservacién. Una de las leyes del espiritismo se referia al
concepto de destruccién, que apunta al ciclo natural de la vida y de la muerte,
cuyo objetivo es el perfeccionamiento de la vida en la tierra. De esta manera,
los adeptos al culto comprendian la muerte como un asunto trascendente,
fundamental y necesario, y a los espiritus, como entes reales con quienes
era posible establecer un contacto a través de un mediador con habilidades
mediumnicas (Corbetta y Moreno, 2015: 2). Esto provocé gran revuelo en
la élite cultural y cientifica del pais, y, como afirma Roberto Di Stefano, “los
espiritistas argentinos, como Leén Denis, se consideran cultores de una ciencia
experimental, una filosofia y una moral que proporciona ‘un concepto general
del mundo ylavidabasado enlarazény en el estudio de los hechos ylas causas™
(2008: 19).

Juan Bubello considera que el pulpito fue un arma, nada efectiva, contra la
naciente pseudociencia con pretensiones sectarias. Seguia vigente la excitacién
y el fulgor general. Don Leén Federico Aneiros, arzobispo de Buenos Aires,
condend la practica y comenzé una suerte de cruzada contra los espiritistas
por medio de publicaciones en La Voz de la Iglesia, el diario catélico de la ar-
quididcesis (2016: 61). Cosme Marifio, espiritista de la época, hizo referencia

alas advertencias que nacian en las iglesias y sefial6 que:

A mediados de 1881 empieza a llamar la atencién del sacerdocio y de
algunos hombres de ciencia, esta “masoneria espiritista”, como entonces
apodaban a la gran doctrina. Los primeros por la invulnerabilidad del
dogma y también por espiritu de propia conservacién, y los segundos,
porque se crefan en el deber de combatir y poner de preclaro todo error
o falsedad que la ignorancia quisiera hacer preponderar en el mundo...;
todos, en fin, se creyeron en el deber de salir a la palestra para dar la voz
de jalerta! al pueblo sencillo y crédulo que se viera tentado de aceptar
tantas “patrafias” (citado en Bubello, 2016: 61).

Pero ninguna advertencia fue suficiente para terminar con la practica. Los
rumores hablaban de mesas parlantes, sillas que volaban, espiritus que escribian
desde el mas alla, chasquidos y voces de ultratumba, apariciones de muertos
contra las paredes, posesiones, y de espiritus que abandonaban sus cuerpos
terrenales por la nariz en forma de humo (Di Stefano, 2008: 19).

El escritor espariol Justo de Espada, promotor del espiritismo en Argentina

y fundador del primer grupo de experimentacién paranormal del pais, defendia
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la autenticidad de los acontecimientos y aseguré en el periédico La Fraterni-

dad que:

Las lecciones que recibas de los espiritus puros no solo te conducen al
bien, sino que te retraen del mal. No juzgues de lijero [sic] al oir [sic] que
se presentan los espiritus al tripode. La prueba es facil. jCuantos son los
que han conocido el fenémeno! “{Muchos!” Pero como no 4 [sic] todos ha
dado el mismo resultado favorable, de ahi el negar la posibilidad (citado
en Corbetta y Moreno, 2015: 15).

Solo hace falta imaginar sillas que se levantan del suelo, familiares falleci-
dos escribiendo desde la tumba, respuestas a preguntas que quedaron
inconclusas después de una muerte inesperada, mesas haciendo predicciones
sobre la vida amorosa de los asistentes o al médium poseido por una fuerza
supranormal. El espiritualismo, como movimiento filoséfico, se hallaba pues
presente en el Rio de la Plata antes de los sucesos de Hydesville y delallegada del
propio Espada, y continuaria con fuerza hasta 1890. Entre los afios 1880 hasta
1920, aproximadamente, el positivismo inundar4 el pensamiento intelectual y
cientifico portefio, motorizando las polémicas que caracterizaron la relacion del
espiritismo con lallamada “generacién del 80” (Corbetta y Moreno, 2015: 4). Lo
anterior evidencia la fuerza que cobré el movimiento espiritista en Argentina.

A lo largo de los afios, personajes como Houdini (1924), Washington
Irving (1880) y William E. Robinson (1918) se ocuparon de desmentir y
explicar, desde la légica y la mecanica, las practicas espiritistas. Con la ayuda
de artefactos complejos disefiados para ser invisibles al publico, los médiums
simulaban una conexién extrasensorial con el mas alla; se convertian, durante
la sesién mistica, en un puente entre el espectador y un universo paranormal.
Esto configuraba una experiencia sensorial altamente vinculante, en la cual el
asistente experimentaba la sensacién de comunicacién con el més alla.

Cada medio presente en la sesién cumplia un papel fundamental, pero no
como ente aislado, sino como parte de un todo més grande que apuntaba a la
experiencia paranormal. De esta manera, conviene preguntar: ;cémo se puede
entender la puesta en escena del especticulo espiritista a partir de la relacién
entre medios convergentes? La convergencia presente en el perfeccionamiento
de artefactos y técnicas que colaboraban a la experiencia espiritista fueron la
clave de la creacién del conjunto de experiencias vinculadas a lo “paranormal”

que se desarrollé en Buenos Aires durante la segunda mitad del siglo XIX.
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Mesas parlantes: el espiritismo en Buenos Aires

La practica del espiritismo lleg6 a Buenos Aires entre 1869 y 1870 (cuando ya
contaba con un amplio nimero de seguidores en Europa y Estados Unidos) con
el arribo a la ciudad de don Justo de Espada, un caballero espafiol que “trajo
consigo la nueva aparicién del espiritismo, cuya doctrina preocupaba entonces
al elemento liberal y progresista que mediante la revolucién del ‘68 se habia
extendido en Espafia entre los intelectuales mas avanzados” (Marifio, citado en
Bubello, 2016: 56). De Espada y Cosme Marifio —escritor, periodista y politico
hijo de inmigrantes espafioles— fueron los encargados de introducir y desarrollar
la doctrina espiritista en la sociedad argentina en la segunda mitad del siglo XIX.

Ambos estudiosos y seguidores de la filosofia kardeciana expandieron esta
préctica por toda la ciudad, cautivando inicialmente a intelectuales, sectores
altos dela sociedad y clases medias profesionales (Santamaria y Bianchi, citados
en Bubello, 2016: 58), quienes creian que, después de la muerte, las almas
habitaban un plano espiritual superior al de los humanos (Corbetta y Moreno,
2015: 3) y, desde esta frontera paralela entre el mundo de los espiritus y el
material, existia la posibilidad de entablar un contacto, una comunicacién con
el mas alla.

Los espiritistas afirmaban que, a través del “evolucionismo espiritual”, era
posible explicar diferencias (raciales, econémicas) de la sociedad. Pretendian
entender las cosas en forma de conocimientos no accesibles por la via sensorial.
Afirmaban la existencia de un “mundo del mas alld poblado por ‘entidades’
capaces de influir en la humanidad y se apropiaban del discurso cientifico,
especialmente de los avances de las ciencias fisicas y biolégicas de la época,
para ‘demostrar’ sus ideas” (Bubello, 2016: 58).

También, aseveraban que encontraban soluciones a sus necesidades;
resolvian conflictos existenciales y espirituales; hallaban las respuestas a
fenémenos usualmente imposibles de explicar por la ciencia tradicional; e,
incluso, con la intervencién de un médium, lograban finalizar obras musicales
y literarias inconclusas por la repentina muerte de sus autores.

En 1870, Justo de Espada y Cosme Marifio, junto a Carlos Guerrero
—empresario de buques de cabotaje—, Henri de Llano —tenedor de libros-,
Francisco Casares, G. Arizdbalo —farmaceuta- y Torcuato Zubiria —barbero-
“constituirian la primera Sociedad de Experimentacion, en los altos de la far-
macia Arizabalo, ubicada frente a la iglesia de San Nicélas” (Corbetta y Moreno,

2015: 8). Alli comenz6 la expansién e institucionalizacién del movimiento
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espiritista por toda la Republica Argentina que, para el afio 1885, “ya contaba
con ocho centros espiritistas en la ciudad de Buenos Aires, cinco mas ubicados
en la provincia de Buenos Aires y otros ocho en el resto del pais” (Marifio, citado
en Bubello, 2016: 57).

Las revistas espiritistas Constancia, La Unién y La Fraternidad fueron las
principales plataformas de promocién y expansién de este tipo de pensamien-
to. En ellas se plasmé la base ideolégica, teérica y discursiva del espiritismo.
Asimismo, libros, periédicos y folletos sirvieron para documentar el paso a paso
de las primeras sesiones espiritistas y para mostrar una préctica alternativa al
dominante catolicismo de la época. Rdpidamente, esta gand simpatizantes en
una sociedad 4dvida y curiosa de conocer su futuro, necesitada de una respuesta
ante la posibilidad de establecer un encuentro con un ser querido ya fallecido
o de encontrar la cura al padecimiento de una enfermedad.

No obstante, a medida que crecia la practica del ocultismo en Argentina,
un movimiento de oposicién a esta, liderado por la Iglesia catélica, comenzé
una camparia de desprestigio al considerarla una practica que carecia de soporte
cientifico y asociando a los espiritistas con ideas politicas, sefialdndolos como
promotores de doctrinas progresistas y militantes de grupos de izquierda de

la época.

Desde el diario catélico “La Voz de la Iglesia”, comenzaron su ataque al
espiritismo en 1882. En 1883, uno de los principales eruditos catédlicos,
el escritor Pedro Goyena (1843-1892), criticé al espiritismo en el
periédico catélico “La Unién”. En 1887, el padre Federico Grote (1853-
1940) inici6 una campana antiespiritista desde el pulpito de la Iglesia
de las Victorias por orden del arzobispo de Buenos Aires Le6n Federico
Aneiros (1826-1894) [...]. Marifio (1963) relata que, en 1897, el padre
Maumus, de Curuzu Cuatid, difundi6 un folleto antiespiritista [...]. En
1896, “La Voz de la Iglesia” asoci6 al espiritismo con el “liberalismo
satanico” [...] (Marifio, citado en Bubello, 2016: 61).

Pese a la presion de las fuerzas oficiales, el movimiento espiritista siguié
cobrando fuerza y perfeccionando las técnicas de comunicacién. Desde las
mesas giratorias hasta las fotografias de espiritus, las sesiones de espiritismo
practicadas en Buenos Aires durante la segunda mitad del siglo XIX pueden
ser entendidas hoy como una continua relacién de medios que propiciaba el

desarrollo técnico en pro del especticulo a ofrecer.

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 243



@O DOSTINTAS

El lenguaje de los espiritus: el espacio y el performance
en las sesiones de espiritismo

Las sesiones de espiritismo pueden ser entendidas como un conjunto de
elementos teatrales, efectos sonoros y mecdnicos que ofrecian al participante
una experiencia que le mantenia, al mismo tiempo, absorto y fascinado, aterrado
y comprometido en su contacto conlo que los espiritistas prometian era el “mas
alla”. Esa confluencia de medios era la encargada de dar paso a un todo més gran-
de: la sesién misma y creaban la ilusién de comunicacién extrasensorial.

Por siglos, los fantasmas se vieron como una atraccién divertida (Clery,
1999: 16) y adquirieron valor comercial y gran presencia mediética. En el si-
glo XIX, con la aparicién del espiritismo, lo sobrenatural se establecié como un
servicio que pudo ser vendido e intercambiado, al que se accedia como cliente
y con el que habia un lucro como vendedor. Ya no se trataba solo de relatos de
terror, que se vendian en cordeles, o de pequenias tertulias, como fueron las
experiencias géticas del siglo XVIII. Los médiums perfeccionaban las técni-
casy ofrecian grandes experiencias convincentes, aterradoras, pero fascinantes.

Los fantasmas y los espiritus, asi como su nueva posicién econémica, dieron
paso a un mercado competitivo —con hombres y mujeres que aseguraban ser
médiums- y sesiones cada vez mds complejas.

Las preguntas dejaban de girar en torno a la existencia de los espiritus y se
centraban ahora enlos médiumsy enlos contactos que podian (o no) establecer:
“Liberado del servicio de la prueba doctrinal, el fantasma debia ser atrapado en
la méquina de la economia; estaba disponible para ser procesado, reproducido,
empaquetado, comercializado y distribuido por los motores de produccién
cultural” (Clery, 1999: 16; traduccién nuestra). Es posible entender el fenémeno,
siguiendo a Clery, como una “produccién de fantasmas como entretenimiento”
(1999: 17), lo que incentivaba el perfeccionamiento de técnicas y provocaba
una mejor experiencia.

El montaje preparado era una suerte de narracién que involucraba a la
presencia espectral, pues el intento de construir una narrativa era la herramienta
que usaban los médiums para probar la existencia de espiritus y fantasmas.
La historia entonces era el vehiculo de persuasién que se usaba contra el ateismo
y que, aplicado al mundo paranormal, demostraba veracidad en las “teorias”: “si
el ‘supuesto espiritu’ daba sefiales de su presencia en un momento y en un lugar

acordado, se establecia su realidad. En el caso de que la induccién prometida
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fuese espontdnea, la ‘existencia o veracidad’ del fantasma era insostenible y el
valor de la narrativa en si, vacio” (Clery, 1999: 19; traduccién nuestra).

Ese despliegue publicitario fue fundamental para la propagacién del
fenémeno espiritista. En este sentido, Marifio y Ugarte desarrollaron juntos
una agresiva labor de propaganda y difusién. Para esto, editaban miles de li-
brosy folletos, muchos de los cuales se enviaban por correspondencia a personas
desconocidas, utilizando las direcciones de la guia telefénica, “[...] desde enton-
ces enla ciudad se podia asistir a conferencias semanales, lo mismo que a veladas
musicales o teatrales protagonizadas por los mismos espiritistas” (Gimeno,
Corbetta y Savall, 2013: 98).

Sin embargo, la supuesta comunicacién que establecian los médiums
se puso en duda a lo largo de los afios; muchos de los espiritistas ingleses
y norteamericanos fueron descubiertos en medio de fraudes, dando paso a
multiples publicaciones sobre las técnicas y los mecanismos utilizados en las
sesiones.

William Carpenter, miembro del Instituto de Francia y registrador de la
Universidad de Londres, se encargd de desprestigiar a médiums, psiquicos,
hipnotistas y magos, exponiendo las razones por las que, a los ojos del publico,
los fenémenos paranormales tenian la apariencia de ser veridicos. Afirmaba que
es fundamental realizar distincién entre la idea de sense (sentido) y la de senses.
Este tltimo concepto alude a los sentidos de una forma mas amplia: la visién, la
escuchay el tacto, facilmente engafiables. El primero, en cambio, es un sentido
que refiere a la razén y le permite al usuario discernir entre lo verdadero y
lo falso (Carpenter, 1877: 113): “El origen de tales aberraciones se ha estableci-
do uniformemente en la preferencia dada a los sentimientos sobre el juicio, en
la indulgencia desmesurada de la excitacién emocional sin un control adecuado
por parte de la voluntad racional” (115; traduccién nuestra). Es por ello por
lo que, desde la perspectiva de Carpenter, los fenémenos paranormales y las
sesiones espiritistas tienen su fundamento en la expectativa del usuario y en

los estimulos a los que ha estado expuesto:

Una poderosa fuente de este autoengafio, la encuentro en el estado
de expectativa que resulta de las sesiones prolongadas y repetidas; en
la cual, por mera monotonia, la mente tiende a un estado en el que la
voluntad y la discriminacién se suspendeny el fenémeno esperado (como
el levantamiento de una mesa en el aire) tiene lugar subjetivamente, es
decir, enla creencia de la persona o personas que lo testifican, sin ninguna
realidad objetiva (1877: 112; traduccién nuestra).
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Es esa conviccién del usuario la que mantiene viva la experiencia espiritista.
Y, aunque existe una frontera entre especticulo y engafio, no se pretende aqui
discutir la veracidad del movimiento, sino comprender que el pacto de verdad
que el usuario realiza con el médium, al hacer parte de una sesién, es un factor
determinante para que la confluencia de medios se ponga en marcha.

Los médiums aseguraban tener el don de conocer el lenguaje de los espiritus
y traducirlo. Eran el puente entre el mundo real y el mds all4; aquellos que
suspendian la nocién de la realidad fundando una experiencia sensorial con
el espectador. Por ejemplo, se suponia que algunos creaban una pieza artistica
cuando un espiritu, que en vida habia sido un artista plastico destacado,
tomaba posesién suya, logrando obras de alto valor artistico en tiempo muy
breve (Gimeno et al., 2013: 124). Los médiums se encargaban de no dejar
nada a la suerte. En los montajes de las sesiones espiritistas trataban de
recrear, de la manera mds realista posible, lo que era considerado el més all4.
Cada uno “pensaba sus sesiones ‘mediumnimicas’ como canal de vinculo con
‘seres espirituales’, buscando desarrollar técnicas fotograficas para plasmar
los ‘contactos’; asi como también magnetismo e hipnotismo” (Bianchi, citado
en Bubello, 2016: 58). Empleaban cuartos completamente oscuros, artefactos
de sonidos creados exclusivamente para los encuentros, iluminacién, humo,
fluidos, monedas, sillas y, el elemento principal ubicado en el centro, una mesa.
Los médiums de efectos fisicos eran los que lograban un contacto con espiritus
que influian sobre los objetos del mundo real, con movimientos, sonidos y
apariciones (Corbetta y Moreno, 2015: 17).

En los inicios del espiritismo, solo existia una forma de comunicacién con
el mds alld y era a través de los raps o lenguaje de los golpes. Los raps permi-
tian establecer una comunicacién entre los dos mundos: un golpe significaba
“si”, dos golpes, “no”. Este sistema fue desarrollado por las hermanas Leah,
Margaret y Catherin Fox —en Hydesville, Estados Unidos- luego de asegurar
haber escuchado vibraciones que afectaban varios objetos de la casa. Estos
fenémenos fueron recurrentes durante un tiempo, lo que permitié que las
hermanas desarrollaran la técnica de interaccién con los espiritus, ordendndo-
les imitar los golpes y responder preguntas sobre su estancia en el mundo de los
vivos. Durante las sesiones de espiritismo, las hermanas Fox entraban en
contacto con espiritus y fantasmas, y los asistentes podian escuchar esos
chasquidos que portaban los mensajes de los muertos. Un lenguaje que solo
ellas podian entender y que traducian a los asistentes.
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Las mesas giratorias y danzantes, como una técnica evolucionada del
sistema de golpes inaugurado por las hermanas Fox (Corbetta y Moreno,
2015: 2), eran la novedad entre los practicantes del espiritismo; los raps, el
lenguaje monosilabico, habia quedado atrds. En Argentina eran llamadas mesas
magnéticas. Estos espacios de socializacién permitian una articulacién entre
los asistentes y el lugar. Artificios, ilusionismos de la representacién, eran
excusas para convocar catarsis emocionales. Asi mismo, el factor ladico guiado
por un médium activaba los sentidos generando una experiencia completa.
Montajes de atracciones, diferentes elementos dispuestos que permitian
generar una sinergia entre si y liberar una energia que llevaba, fisicamente, a
una experiencia de choque.

En Buenos Aires, varios periddicos registraron sesiones espiritistas. El
diario La Tribuna titulé unos de estos encuentros “Furor magnético” y asi lo
presentd a sus lectores:

Todo lo hace la moda en este mundo, y sin embargo, hay novelerias su-
periores 4 la moda. El magnetismo hace furor, como dicen los italianos;
nadie se ocupa hoy de los figurines, ni de modas, ni de noviazgos, ni de
chismes; las mesas que se mueven, los sombreros que bailan, los taburetes
que caminan, las monedas que se incrustan; hé aqui los tépicos de todas las
conversaciones [...]. Pero, silencio! ya se mueve, dice el juglar que dirige
la cadena magnética; ya levanta un pié... Aqui empieza la admiracién y
el sobresalto. ;Quién pregunta? Yo! dice una bellisima criatura que hace
apenas dos meses se casd, Dime; me quiere mucho mi esposo? La mesa
se estremece... No se mueve... Si; alza una pata y da un golpecito trémulo,

y casi imperceptible (Corbetta y Moreno, 2015: 4).

Con descripciones como esta se presentaba en Buenos Aires el nuevo arte
del espiritismo, mientras, en todo el mundo, aparecian académicos que se
encargaban de encontrar los movimientos fraudulentos de los médiums. Uno
delos principales detractores del espiritismo fue el mago austrohtingaro Harry
Houdini, quien, ademas de perseguir y desprestigiar a las personalidades del
movimiento, ofrecié 10.000 délares a quien pudiera demostrar verdaderas
habilidades meditimnicas. El public, en 1924, A Magician Among the Spirits, un
trabajo de investigacién sobre los medios usados en las sesiones de espiritismo
en el que recred las técnicas mas usadas. Se concentrd en los raps de las hermanas
Fox, demostrando que se trataban de una serie de pistones que se disparaban
desde el zapato del médium y que golpeaban la mesa segun la respuesta que
quisieran entregar (ver imagen 1).
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Imagen 1. Zapato de médium

WIRE TO PUSK BUTTON [
—

RAPPING MECHANISM IN MEEL |
MEDIUM'S SHOE,

Fuente: Harry Houdini (1924), A Magician among the Spirits, New York, Harper & Brothers, p. 111.

Las casas donde se realizaban las sesiones eran modificadas para preparar
pasajes especiales que permitian realizar los trucos con éxito (ver imagen 2).
Houdini sefiala, incluso, el espacio donde se mantenia a los espectadores. Asi,
los médiums preparaban, de antemano, una serie de detalles y especificaciones

que garantizaban la experiencia.

Imagen 2. Disposicion de la sala para una actuacién de Houdini

PiSTOomN

PISTON
TUBE

TUBE AND FISTON ARRANGEMENT FOR
MAKING RAPS.

Fuente: Harry Houdini (1924), A Magician among the Spirits, New York, Harper & Brothers, p. 47.
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El cuidado minucioso de los detalles fue la clave del éxito de los espectaculos,
asi como el trabajo en equipo del médium y un ayudante (al que nunca veian
los asistentes). Las mesas flotantes, tan populares en Buenos Aires, fueron

explicadas asi en A Magician Among the Spirits:

La levitacién de la mesa se logra facilmente en la oscuridad, con la
ayuda de un cémplice, por varios métodos diferentes. Si el médium y su
asistente estan sentados en lados opuestos, levantando las rodillas ante
una sefial pueden levantar la mesa del piso sin dificultad. Balanceando o
inclinando levemente la mesa el médium y el ayudante pueden deslizar
simultdneamente un pie debajo de las patas de la mesa diagonalmente
opuestas, levantar la mesa y mantenerla equilibrada por la presién de
las manos en su parte superior. Estos y muchos métodos similares son
perfectamente préicticos en las sesiones oscuras, pero no para las ma-
nifestaciones donde existe el peligro de que los asistentes puedan ver
artilugios mecénicos. La forma mds antigua es simplemente una ligera,
aunque poderosamente fuerte, barra de acero azul remachada a una
correa resistente de cuero. Cuando no estd en uso todo esté oculto en la
manga del médium. Algunas veces tanto el médium como el asistente

estan asi equipados (Houdini, 1924: 112; traduccién nuestra).

El desarrollo técnico y mecanico obedecia a la veracidad del espectaculo
y se integraba con medios reconocidos para lograr entrar a los imaginarios y
convencer al publico. En Buenos Aires, las fotografias cumplieron un papel
fundamental ala hora de comprender el fenémeno espiritista decimonénico (ver
imagen 3). Marifio hace referencia explicita a fotografias de seres espectrales,
asegurando que “se trata de fantasmas fotografiados con las maquinasllevadas
ex profeso por los Sres. Luos E. y Benjamin Odell” (citado por Bubello, 2016:
57). Estas fotografias se encuentran estrechamente relacionadas con las
fantasmagorias y las linternas magicas, pues fueron estas tltimas las encarga-
das dellenar la cabeza del pueblo, y preparar el terreno parala introduccién del
espiritismo (Bennet, 2007: 21).
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Imagen 3. Houdini en compafia de “espiritus extras”

Fuente: Harry Houdini (1924), A Magician among the Spirits, New York, Harper & Brothers, p. 111,
fotografia de Alexander Martin [Denver, Colorado, mayo 10 de 1923].

Las fotografias se hacian en los cuartos oscuros, con largas exposiciones.
Los soportes eran alterados previamente para que, al momento del revelado, el
sujeto fotografiado se viera a si mismo junto a un espectro. Al respecto, Houdini

asegura que:

Con la fotografia del Espiritu como con todas las otras supuestas
maravillas psiquicas, nunca ha habido, ni habr4, ninguna prueba de
autenticidad mas all4 de la afirmacién hecha por el médium. En todos
y cada uno de los casos se trata de una simple cuestién de veracidad, y
cuando los mas sinceros creyentes del Espiritismo admiten sin vacilacién,
como lo hacen, que todos los médiums a veces recurren al fraude y a la
mentira, ;qué credibilidad puede colocarse en cualquier declaracién que
hagan? (1924: 136; traduccién nuestra).

Estos medios cumplian una funcién especifica dentro de las sesiones
espiritistas y cada uno aportaba su mejor lenguaje al “de los muertos”. Este
encuentro de medios es denominado por Malkmus como “polyphony of voices
together” (2009: 236), pues cada uno aporta al todo, al objetivo final.

Elfenémeno espiritista se puede entender, entonces, como una experiencia
que involucraba al asistente y le hacia parte de una “comunicacién con el otro
mundo”, que no era més que una puesta en escena que creaba una relacién de
medios, en el que cada uno no se entendia por separado (los chasquidos no
eran distintos a las mesas giratorias), sino que se integraban para dar vida a un
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todo mds grande: la sesién espiritista. Es posible, de esta manera, comprender
el resultado de los desarrollos técnicos presentes en las “manifestaciones”
un especticulo de entretenimiento, con fines econémicos, que convertia al
espectador en parte de la experiencia. El asistente tenia la posibilidad de
interactuar con el “fantasma”, hacer preguntas y recibir respuestas, poniendo

en marcha el sistema intermedial.

Conclusiones

Las sesiones, con sus presentaciones extravagantes y sus montajes complejos,
se convirtieron en referente en Buenos Aires, lo que influy6, también, en la
produccién artistica, literaria y cultural de la época. Los autores encontra-
ron en ese “contacto con el mds alld” motivos para el ejercicio creativo y
permearon sus obras con el pensamiento paranormal que cobraba fuerza en
el pais. Ya el espiritismo pasé de ser el juego habil que creaba fascinacién a
convertirse en una experiencia que vivia el “espectador”. Esas posibilidades
intertextuales crearon conexiones entre la cultura y el movimiento, y dieron
paso a una serie de textos que, de una u otra manera, convirtieron al espiritismo
en motivo recurrente y ampliamente explorado, como resultado de una prolifica
produccién artistica.

Las publicaciones periédicas sirvieron al movimiento para llegar al pueblo
y expandir su ideologia, pues, como afirma Bubello, “los espiritistas argentinos
difundieron sus actividades con revistas, periédicos, libros y manuales” (2016:
57). Cosme Marifio, primer director del diario La Prensa en Buenos Aires, fue
pionero en la produccién textual alrededor del espiritismo; publicé articulos y
comentarios en diarios y revistas defendiendo el movimiento y sistematizando
experiencias de las sesiones. El hizo referencia al contacto que efectuaban los
médiums con los entes del mas alld y al interés editorial que despertaban

los temas paranormales:

En la ciudad de La Plata, la Sociedad Espiritista “La Luz del Porvenir”,
inicia una serie de estudios con el médium Fidanza, tendiente a obtener
fenémenos de efectos fisicos... La Comisién nombrada por “Constancia”
[publicacién de la época] para trasladarse a La Plata, y dirigir y llevar el
control riguroso de los fenémenos notables que... se estan produciendo...

empiezan a publicar en la Revista, los detalles de dichos fenémenos.
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Se trata de fantasmas fotografiados con las miquinas llevadas ex-
profeso por los Sres. Luos E. y Benjamin Odell (Marifio, citado en Bubello,
2016: 57).

Los diarios apostaban por los textos relacionados con el mundo delos espiri-
tus. La publicacién a la que Marifio hace referencia funcioné como mecanismo
de denuncia, pues, para 1892, los seguidores del movimiento espiritista usaron
las paginas de Constancia para responder a las persecuciones de la Iglesia e
intentaron “derogar el articulo 2.° de la Constitucién Nacional de 1853, que
establecia el sostén estatal del culto catélico” (Bubello, 2016: 62).

Los criticos y detractores del movimiento también generaron una
produccién constante de textos en los que denunciaban pablicamente las men-
tiras de los médiums y las sesiones. Desde el diario catélico La Voz de la Iglesia,
los sacerdotes de Buenos Aires comenzaron su ataque al espiritismo en 1882,
asociando al espiritismo con précticas satanistas (Bubello, 2016).

Pese a toda la empresa contra las expresiones espiritistas, el tema tomé
fuerza en las creaciones literarias de Argentina. La escritora rosarina Juana
Manuela Gorriti plasmé en su obra gran parte de la experiencia espiritista,
convirtiendo a sus personajes en parte activa de un “universo paranormal’,
donde lo esotérico y lo fantasmagérico (herencia, sin duda, del espiritismo
kardeciano) confluyen, con una suerte de cotidianidad, para configurar el
espacio de la narracién. Los textos de Gorriti son testimonio de la incursién
del espiritismo en la vida cotidiana argentina en el siglo XIX. Dolores Lépez

Martin afirma sobre la obra de la autora que:

El mesmerismo hipnético, la transmisién telepatica del pensamiento y
otros fenémenos parapsicoldgicos, la curiosidad hacia lo prohibido que
induce al pecado y acaba en desgracia o locura, el presagio que se hace
evidencia, la percepcién extrasensorial, la excentricidad de dominacién de
un sujeto sobre otro y los sortilegios de la brujeria que incluyen p6cimas
y vudd ensombrecen una atmdsfera costumbrista en la que las potencias
del mas alld confunden a los protagonistas hasta el desequilibrio,
atormentados por la perplejidad “visible” de lo fantastico inciertamente
encasillable entre la “coincidencia” o los poderes subrepticios del
esoterismo (2007: 40).

Ahora bien, los artefactos presentes en las sesiones espiritistas parecen
volver a confluir para y dar paso a un todo: la experiencia paranormal. En
“Una visita infernal”, relato que hace parte de la coleccién Panoramas de la vida,
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Gorriti hace un vinculo entre el mundo de los espiritus yla locura. La novia del
relato no requiere de la intervencién de un médium para experimentar sucesos
paranormales, sino que, desde su trajin diario, logra penetrar en un mundo

espeluznante:

De stbito éyense pasos en el dormitorio. La novia cree que es su esposo, y
se levanta sonriendo para salir a su encuentro; pero al llegar ala puerta se
detiene y exhala un grito. En el umbral, aparecié un hombre alto, moreno,
cejijunto vestido de negro, y los ojos brillantes de siniestro resplandor,

que, avanzando hacia ella, la arrebaté en sus brazos (1876: 261).

Los textos de Leopoldo Lugones, autor cercano al modernismo argentino,
hacen referencia continua a las ideas kardecianas, realizando intertextos con los
pensamientos de Helena Petrovna Blavatsky, la médium rusa cofundadora de
la Sociedad Teoséfica, quien afirmaba que, segtin el contacto con los espiritus
y “opuestamente a lo que afirman los naturalistas modernos, el hombre
no desciende del mono o de algin antropoide de la presente especie animal,
sino que el mono es un hombre degenerado” (Barcia, citado en Banga, 2002:
40). Lugones retoma esos principios en su cuento “Yzur” y narra la historia de
un hombre que compra un mono en el remate de un circo, luego reflexiona en
torno al animal y asegura que “los monos fueron hombres que por una u otra
razén dejaron de hablar. El hecho produjo la atrofia de sus érganos de fonacién
y de los centros cerebrales del lenguaje [...], y el humano primitivo descendié
a ser animal” (2009: 115). La inclusién de una “explicacién cientifica” en la na-
rracién de Lugones evidencia el afan del movimiento por convertirse en ciencia,
con principios establecidos y una teoria clara.

Sin embargo, no todos los intertextos de Lugones con el espiritismo buscan
una explicacién a los fenémenos paranormales. Con “El Origen del Diluvio”,
Lugones hace énfasis en “el poder de la voz del difunto que se comunica con los
vivos mientras que éstos toman nota de los mensajes de ultratumba” (Banga,
2002: 40). La voz enunciativa es ahora la del espiritu mismo que se encuentra
en contacto con los vivos y reflexiona sobre sus herramientas de contacto, los
medios disponibles. Una médium conecta con una entidad en una sesién de
espiritismo y recibe informacién sobre los datos cientificos del diluvio. Los
“datos frios” que entrega el espiritu (“El litio se triplicé en potasio, rubidio y
cesio; el fésforo en arsénico, antimonio y bismuto” [Lugones, 2009: 89]) son
contrastados con lo inexplicable de la experiencia humana en medio de un su-

ceso paranormal:
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De su costado izquierdo desprendiase rdpidamente una masa tenebrosa,
asaz perceptible en la penumbra. Crecié como un globo, proyecté de su
seno largos tentaculos, y acab6 por desprenderse a modo de una arafia
gigantesca. Siguié dilatdndose hasta llenar el aposento, envolviéndonos
como un mucilago y jadeando con un rumor de queja. No tenia forma
definida en la oscuridad espesada por su presencia; pero si el horror se
objetiva de algiin modo, aquello era el horror [...].

Tuve fuerzas para saltar hasta la llave de la luz eléctrica; y junto con
su rayo, la masa de sombra estallé sin ruido, en una especie de suspiro
enorme.

Mirdmonos en silencio.

Algo como un lodo heladisimo nos cubria enteramente; y aquello habria
bastado para prodigio, si al acudir a su lavatorio, Skinner no realiza un
hallazgo mas asombroso.

En el fondo de la palangana, yacia no més grande que un ratén, pero
acabada de formas y de hermosura, irradiando mortalmente su blancor,
una pequefia sirena muerta (Lugones, 2009: 91-92).

La aparicién de la sirena hace referencia, al mismo tiempo, a la idea de la
involucién blavatskiana y a la confesién del espiritu sobre el origen de la hu-
manidad. Todo esto, sin embargo, parece ser un elemento fantdstico que rompe
un discurso “légico” y “racional”.

Se entiende, entonces, que “movimientos como el espiritismo y la teosofia,
presentes en la obra de Lugones, eran fruto de la gran crisis reinante a fines del
siglo XIX; eran estos movimientos cientifico-religiosos grupos que intentaban
responder a preguntas existenciales de la época” (Banga, 2002: 42), y que
obtuvieron eco de la produccién literaria, no solo de Lugones y Gorriti, sino
también de autores como Eduardo Wilde (en textos como “Alma Callejera”,
donde los espiritus divagan por las calles) y del nicaragiiense Rubén Dario (en
cuentos como “Thanathopia” y “Verénica”, donde el contacto con cadaveres y
espiritus construyen la atmésfera ligubre).

La intertextualidad de las obras de la época con las ideas y las practicas
espiritistas son evidencia de la profunda influencia que el movimiento tuvo en
la sociedad argentina del siglo XIX. Asi, se crearon conexiones entre la cultura
y el pensamiento parapsicolégico, demostrando el poder de la literatura para

retomar y recrear sucesos y experiencias.
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universitario de contenidos e-learning en las dreas de la expresién digital, ges-
tién de marcay transmedia. Actualmente explora la alfabetizacién transmedia con
estudiantes de disefio grafico mediante diferentes tecnologias del aprendizaje y
el conocimiento, la cual facilita una experiencia de instruccién mediética para los
aprendices que han pasado por métodos tradicionales de ensefianza y aprendizaje
en la academia.

Alejandro Gomez Valencia

Periodista de la Universidad de Antioquia y magister en Comunicacién Transmedia
de la Universidad EAFIT. Se desempefié como periodista durante nueve afios en el
periddico EI Colombiano y actualmente labora como comunicador de informacién
externa en la Universidad EAFIT. Su 4rea de interés es la gestién y la producciéon
de contenidos.

Ana Isabel Restrepo Patifio

Comunicadora social con énfasis en educacién de la Universidad Catélica Luis
Amigé, magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Se ha
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desempetiado como lider de relaciones publicas y prensa en Ruta N, y actualmente

trabaja como jefe de comunicaciones en Contex Constructora.

Ana Maria Bolivar Norena

Licenciada en Educacién Musical, especialista en Artes de la Universidad de
Antioquia y magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT.
Alterna el oficio de la docencia con actividades artisticas y responsabilidades
administrativas: se ha desempefiado como jefe del Departamento de Artes y
Humanidades del ITM, jefe del Departamento de Musica y coordinadora de la
Licenciatura en Musica de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia y
vicedecana de la misma Facultad. Desde estos cargos ha liderado distintos equipos
interdisciplinarios y ha participado en el disefio y gestién de modelos académicos y
culturales. Ha sido par académico para el Ministerio de Educacién Nacional y asesora
en procesos culturales y educativos en distintas entidades. Le apasionan los retos
y desafios que le dan sentido a su participacién como ciudadana y profesional para

el bien de la sociedad que compartimos.

Andrés Naranjo Ortiz

Publicista de la Universidad Pontificia Bolivariana, magister en Comunica-
cién Transmedia de la Universidad EAFIT y docente del programa de Disefio
Griéfico de la Universidad Catélica Luis Amigé. Creativo competente en la
conceptualizacién y la realizacién de proyectos de comunicacién grafica y
de imagen. Artista visual, creador de productos grificos mediante la técnica del
collage de tipo objetual y digital.

Angela Maria Salazar Restrepo

Comunicadora social y periodista de la Universidad Pontificia Bolivariana,
especialista en Estudios Politicos y magister en Comunicacién Transmedia de la
Universidad EAFIT. Estudié inglés en el Manhattanville College en Nueva York.
Durante su experiencia laboral ha trabajado en los diferentes canales regionales
de la ciudad, en programas pensados para generar un impacto positivo en los

ciudadanos, por lo que tiene experiencia en investigacién sobre ciudad y actualidad.

Angela Tobon Ospina

Comunicadora en Lenguajes Audiovisuales de la Universidad de Medellin y magister
en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Directora creativa en
Maquina Espia Ficcién y profesora de Cine argumental, Guion y del Médulo de
Direccién en la Universidad de Medellin. Dirigié y escribi6 el guion del cortometraje
La nueva nifia (2008), proyecto seleccionado en varios festivales nacionales y

258 Imaginacion mediatica en Hispanoamérica



DOSTINTAS O®

latinoamericanos en los que obtuvo premios y menciones especiales del jurado.
Directora y guionista del cortometraje Benjamin en tecnicolor, ganador de la Beca
a la Creacién de la Alcaldia de Medellin 2010 en la categoria de realizacién de
cortometraje. Fue seleccionada como joven talento en el Talent Campus Buenos
Aires — Argentina 2012, en el marco del Festival BAFICI 2012. Actualmente de-
sarrolla su 6pera prima El pabellon de los aburridos, proyecto seleccionado en
el Laboratorio Internacional de Guion de Cinefilia 2015, beca del Diplomado
Internacional de Guion y Escritura Cinematografica (FDC) de la Universidad
Santiago de Cali, BAM PROJECT 2017 y ganador del premio bienal de Guion Doc
Comparato. Directora de los cortometrajes S.O.S. y Rio de caracoles, proyectos
ganadores del FDC 2017.

Daniel Garciatoro

Comunicador social-periodista y magister en Comunicacién Transmedia de la
Universidad EAFIT. Ha trabajado en estrategias enfocadas en comunicacién para
el cambio, en investigacién social con comunidades victimas del conflicto armado
y con excombatientes en proceso de reincorporacién, y en narrativas enfocadas en
la memoria histérica del conflicto en Colombia. En el afio 2014 recibié distincién
especial del jurado del Circulo de Periodistas de Antioquia (CPA) por la investiga-
cién realizada para el programa Infrarrojo de Teleantioquia, titulada “Vejez ingrata:
;qué hicieron ellos?“. En la actualidad es periodista digital de la revista Generacion
Paz e investigador de la movilizacién social y la participacién ciudadana enla esfera
publica digital.

Deicy Johana Pareja Montoya

Magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Trabaja en
el drea de comunicacién organizacional en Comfenalco Antioquia. Fue edito-
ra digital de la empresa de tecnologia Pragma y coordinadora de redaccién del diario
ElTiempo, en Medellin, medio en el que también fue reportera de derechos humanos
y conflicto durante cuatro afios. También trabajé en el periédico El Mundo en el area
de derechos humanos, y en el diario Q” Hubo, cubriendo los temas de orden publico.
Estas experiencias le han aportado valor para la creacién de contenido valioso y
creativo, al igual que una gran sensibilidad para contar historias en diferentes
formatos y su posicionamiento en la web.

Elizabeth Montoya Vélez

Especialista en Intervencién Creativa, maestra en Artes Plasticas y técnica
profesional en Fotografia; y magister en Comunicacién Transmedia de la
Universidad EAFIT. Es decana de los Programas en Practicas Visuales de la Es-
cuela Superior Tecnolégica de Artes Débora Arango, donde ha liderado los
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procesos de autoevaluacién y disefio curricular. A su vez, tiene a su cargo las dreas de
fotografia, imagen digital, pensamiento creativo, disefio y elaboraciéon de propuestas
y proyectos artisticos, y los procesos de investigacién-creacién. También dicta cursos
en la Colegiatura Colombiana en las dreas de estética, andlisis visual e historias del
diserio. Es profesora de citedra en la Universidad EAFIT. Como docente y creadora
se caracteriza por vincular las reflexiones personales a la construcciéon de imdgenes
que propicien un ejercicio de comunicacién asertiva entre creador y espectador.

Estefania Jiménez Tamayo

Comunicadora social y magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad
EAFIT. Enlos tltimos afios ha participado en el semillero de Narrativas Periodisticas
dela Universidad EAFIT, en la reconstruccién de la memoria histérica del conflicto
armado en el municipio de Alejandria, en el Oriente Antioquefio (proyecto Memoria
y Esperanza). Fue panelista del programa radial Cambio de Frente, emitido por
Acustica, la emisora de la Universidad EAFIT. Entre sus intereses académicos
se encuentra el mercadeo, la experiencia de usuario y las narrativas transmedia.
Actualmente trabaja en el Centro para la Excelencia en el Aprendizaje (EXA) de la
Universidad EAFIT.

Isabel Cristina Castano Preciado

Disefnladora grifica y magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad
EAFIT. Ha participado en proyectos multidisciplinares de creacién de contenidos
digitales con ilustracién, animacién y disefio web. Le apasiona la ilustracién y su
aplicacién en diferentes medios, impresos y digitales. Ha expuesto sus ilustraciones
en Imagen Palabra (Bogota y Medellin), en el Sal6n de Ilustracién de Bello Letras
ilustradas y en la exposicién colectiva de arte visual Creativos colombianos, de la
Alianza Colombo Francesa en Pereira. Actualmente es disefiadora gréfica en el

Departamento de Comunicacién de la Universidad EAFIT.

Jennifer Ballestas Avilez

Comunicadora social y magister en Comunicacién Transmedia. Actualmente trabaja
como social media manager del Instituto de Patrimonio y Cultura de Cartagena
(IPCC). En 2016 cred El Parche Cultural, un proyecto que se dedica a difundir
informacién de los eventos culturales y a promocionar el talento joven en la ciudad
de Cartagena (Colombia). Ha trabajado gestionando las redes sociales del Centro
de Fe y Culturas de Medellin y la Fundacién Gabo. Le apasiona ensefiar, las nuevas
narrativas y contar historias en Instagram. En ese camino, ha formado y asesorado
a mas de cien emprendedores que desean mejorar sus habilidades comunicativas

en esta red social.
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Johan Sebastian Morales

Comunicador social-periodista y especialista en Gerencia de Proyectos de la Cor-
poracién Universitaria Minuto de Dios; magister en Comunicacién Transmedia de
la Universidad EAFIT. Trabaja en el drea de la comunicacién organizacional en el
sector educativo y en la docencia universitaria. Ha liderado procesos de diagnéstico,
ejecucién y evaluacién de planes estratégicos de comunicacién y mercadeo en
admbitos organizacionales, educativos y de gestién de la calidad. Director del
Departamento de Comunicaciones de Uniminuto para Antioquia y Chocé.

Johny Galvis Mejia

Comunicador audiovisual del Politécnico Colombiano Jaime Isaza Cadavid y
magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Trabaja en
la realizacién y produccién de audiovisuales para la televisién, enfocados ha-
cia la visibilizacién de los procesos sociales e histéricos de las comunidades.
Enla actualidad explora nuevos procesos de produccién que permitan la innovacién
en la manera de construir el relato audiovisual para multiples pantallas y sus
consumidores.

José Luis Acosta Saenz

Comunicador social de la Universidad Catélica de Oriente y magister en Co-
municacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Se ha desempefiado como asesor
de comunicaciones para la Didcesis de Sonsén. Ha sido docente de citedra del
Instituto de Formaci6n para el Trabajo y el Desarrollo Humano (CETASDI) en temas
orientados a las técnicas de la comunicacién. Fue coordinador de comunicaciones
del Tecnolégico Coredi, enfocandose en el disefio, la ejecucién y la evaluacion de
acciones para la promocién y el posicionamiento de marca.

Juan Felipe Mejia Garcia

Comunicador en lenguajes audiovisuales de la Universidad de Medellin, espe-
cialista en intervencién Creativa de la Colegiatura Colombiana y magister en
Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Ha trabajado como creador de
contenidos en diversos formatos y para multiples plataformas en proyectos para
el sector financiero, el educativo y el de entretenimiento. También ha gestionado
y dinamizado comunidades en entornos digitales, haciendo investigacién de
competencia y mercado, para generar nuevos productos y servicios.

Juan Fernando Jaramillo Montoya

Profesional en Estudios Literarios de la Universidad Pontificia Bolivariana y
maestrando en Literatura de la Universidad de Medellin. Profesor en las areas de
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literaturas digitales y literatura infantil de la Universidad Pontificia Bolivariana,
y profesor investigador de literatura hispanoamericana y filosofia del arte en la
Escuela Superior Tecnolégica de Artes Débora Arango. Autor de las novelas Summer
Wine (Premio Barco de Vapor Biblioteca Luis Angel Arango, 2015) y La ciudad de
los nidos (2019), y de la antologia de cuentos Los afortunados (Premio de Literatura
de Envigado, 2018). Ha sido jurado en concursos nacionales de cuento infantil y
ponente internacional en seminarios de literatura.

Juan Gabiriel Jaramillo Vasquez

Comunicador audiovisual del Politécnico Colombiano Jaime Isaza Cadavid y
magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Trabaja en
la produccién y realizacién de contenidos audiovisuales, y lidera procesos de
gestion, planeacién, conceptualizacién y produccién de contenidos para la
comunicacién publica. En el afio 2016 fue productor ejecutivo y supervisor
del proyecto Elemental, miniserie de televisién que realizé en coproduccién con el
canal regional Teleantioquia y el apoyo financiero de la ANTV. Es el coordinador
del Centro de Produccién y Medios del Tecnoldgico de Antioquia Institucién
Universitaria y participa como investigador en la linea de industrias creativas,
difusién y apropiacion social del conocimiento con el grupo Observatorio Publico.

Kelly Marcela Veldsquez Amaya

Maestra en artes pldsticas y magister en Comunicacién Transmedia. Su pasién
es la creacién y la produccién artistica en entornos de gestién cultural, disefio,
comunicacién e investigacion. El ejercicio de observar, analizar e indagar le emociona
e incentiva a producir, crear y materializar conocimientos. Tiene experiencia laboral
en el desarrollo de contenidos en ecosistemas digitales, eb produccién audiovisual
y en proyectos artisticos, vinculada a planes de trabajo colectivo en divulgacién
y apropiacién del conocimiento, ademds de la visualizacién de datos en el campo
ambiental, cientifico y de las humanidades. Ha trabajado para entidades como
el Area Metropolitana del Valle de Aburrd, el SIATA, la Universidad Nacional de
Colombia, la Universidad EAFIT, Amazon Conservation Team, GLOT, entre otras.

Manuel Alejandro Valencia Zapata

Comunicador social, candidato a magister en Comunicacién Transmedia de la
Universidad EAFIT. Director de Comunicaciones del Grupo Argos. Es un profesional
comprometido, con experiencia en el disefio y desarrollo de estrategias transmedia,
de ecosistemas digitales, transformacién cultural y cambio. Una de sus pasiones es
escribir y compartir historias. Ha trabajado en medios impresos y digitales dirigidos
a diferentes publicos de interés en sectores como el retail, las comunicaciones, la
industria, y los sectores de energia e inversiones.
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Manuela Gonzéalez Cabrera

Administradora de empresas del CESA y magister en Comunicacién Transmedia de
la Universidad EAFIT. Ha trabajado en el 4rea de las comunicaciones, las relaciones
publicas, el mercadeo y la publicidad, al igual que en la investigacién académica,
la traduccién y la ensefianza de idiomas. Hace parte del Grupo de investigacién
en Comunicacién y Estudios Culturales de la Universidad EAFIT, en el proyecto
Mujeres en los Salones Nacionales de Artistas, Colombia 1940-2016. Profesora de
catedra del Centro de Idiomas de la Universidad EAFIT desde el 2017. Su interés
en la comunicacién transmedia nace a partir de un impulso por crear y desarrollar
estrategias innovadoras para la educacién y el intercambio cultural.

Manuela Recio Goémez

Ingeniera en Disefio de Entretenimiento Digital de la Universidad Pontificia
Bolivariana y magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Tiene
conocimientos en tecnologia y se ha desempefiado como programadora y disefia-
dora de juegos. Actualmente trabaja como project manager en Wizard Fun Factory.

Maria Camila Borras Santiago

Comunicadora social y periodista de la Universidad de La Sabana, con especializacién
en Mercadeo. Trabaja en empresas del sector industrial y de las comunicaciones en
Estados Unidos y Colombia, con responsabilidad regional/global en las 4reas de
ventas y comunicaciones, donde desarrolla estrategias de comunicacién, eventos,
actividades de motivacidén, contenidos y reportajes, con impacto en la fuerza de
ventas y consumidores.

Natalia Moreno Londofo

Comunicadora en lenguajes audiovisuales de la Universidad de Medellin y magister
en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Ha trabajado en proyectos
de transformacién social en el campo de la educacién, la salud publica y la conserva-
cién del medio ambiente. Durante 2018 y 2019 fue asistente de investigacién en
el proyecto Diserio transmedia para la apropiacion de archivos culturales: La Fanfarria
Farragosa, el caso de Leén de Greiff de la Universidad EAFIT, con el cual tuvo la
oportunidad de participar en el proceso de disefio y desarrollo del Salén de Nuevas
Lecturas de la Fiesta del Libro y la Cultura de Medellin en su versién 13.

Nicolas Arbeldez Rivera

Comunicador social y magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad
EAFIT. Trabaja en comunicacién corporativa y es profesor de Media Técnica en
Comunicacién Social en la Institucién Educativa y Cultural Jesis Amigo del ba-
rrio 12 de Octubre, en la Comuna 6 de Medellin.
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Paula Andrea Alvarez Patifio

Comunicadora audiovisual y multimedial de la Universidad de Antioquia y magister
en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Se ha desempefiado como
coordinadora digital y consultora de contenidos web y experiencia de usuario para
la Universidad Pontificia Bolivariana, fue asistente de investigacién y comunicadora
de informacién interna en la Universidad EAFIT y actualmente se desempefia como
comunicadora digital en la Alcaldia de Medellin.

Sara Melissa Gallego Quiroz

Artista visual y profesora universitaria. Disefiadora de modas de la Colegiatura
Colombiana y magister en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Es
confundadora del grupo The Forest experimental, el cual ha participado en diversos
eventos artisticos en la ciudad y en el exterior, entre ellos Exquisite Horse en Los
Angeles (California) y el Festival de Arte, Nuevas Musicas y Experimentaciéon
Sonora de Puerto Rico. Desde hace varios afios desarrolla su trabajo en el campo
del arte audiovisual con procesos analogos y digitales, exploracién con filmadoras
intervenidas, arte genérico y animacién 3D, e instalaciones. Hizo parte del proyecto
Diserio transmedia para la apropiacién de archivos culturales: La Fanfarria Farragosa, el
caso de Leén de Greiff de la Universidad EAFIT. Ha trabajado con el Cirgue du Soleil
en el drea de vestuario enlos espectaculos Quidam, Corteo 'y Varekai. En el afio 2017
presentd su obra Interno-Externo enla galeria Eastern Bloc en la ciudad de Montreal,
Canad4, como beneficiaria de las becas de estimulos del Ministerio de Cultura. En
el 2019, su obra INDORA fue premiada con la Beca de creacién de Videoarte para
domo de Idartes, cuya proyeccién tuvo lugar en el Planetario de Bogotd en el marco
del Festival Domo Lleno 2019 (www.wonderlandmystic.com).

Valeria Zapata Giraldo

Comunicadora social con énfasis en Periodismo Digital, magister en Comunicacién
Transmedia de EAFIT y directora de Educacién e Innovacién Social en Esfera Viva.
Particip6 como asistente de investigacién en el proyecto “Desarrollo de un gestor
de inteligencia colectiva y un marco de trabajo para el aprendizaje a través de
la resolucién colaborativa de problemas en entornos educativos transmediales”
financiado por MinCiencias y la Gobernacién de Antioquia.

Yuliola Ximena Flérez Castrillon

Comunicadora social y periodista de la Universidad Pontificia Bolivariana y magister
en Comunicacién Transmedia de la Universidad EAFIT. Integrante del proyecto
“S. 0. S., un llamado a despertar”, ganador de la convocatoria Crea Digital 2019.
Desde 2019 hasta la fecha trabaja en el desarrollo del proyecto “Lengua de sefias
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colombianas (LSC)”, un diccionario de vocabulario LSC-Espatiol en linea, que tiene
como objetivo disminuir la brecha idiomética que hay entre la poblacién sorda y
los oyentes. Actualmente trabaja en la creacién y la recopilacién de contenido para
el artista Ron English, considerado en el panorama mundial como el padrino del
arte callejero.

Imaginacion medidtica en Hispanoamérica 265



Fditorial

EAFIT

Este libro se termind de imprimir
en Artes y letras s.A.s
para la Editorial EAFIT
en el mes de diciembre de 2020

La cardtula se imprimié en Earth Fact 297 gramos,
las pdginas interiores en propalbeige 70 gramos.

La fuente tipogrdfica empleada es Schneidler Bt.



