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Resumen: El articulo propone una revision critica del modo en el que se mani-
pularon las imagenes de la serie de «tipos mayas» que ilustran la edicién prin-
ceps de México a través de los siglos (1884-1889). Para ello, se demuestra
como la estampa en cuestién fue basada en una fotografia que se convirtié en
xilografia. En dicho proceso, se produjeron modificaciones formales y simbali-
cas que buscaron exotizar la imagen al alterar el contexto original. La hipétesis
es que estos cambios fueron intencionales y respondieron a un cruce de las
féormulas de representacion de diversos individuos en el entramado editorial,
propiciado por la cultura visual e impresa de finales del siglo xix. Estas modifi-
caciones evidencian una interesante tensién entre las decisiones de los escri-
tores, en México, y las de los editores, en Barcelona, que despiertan dudas so-
bre las implicaciones de encargar la edicion ilustrada de una historia nacional
a una casa extranjera.
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1. Introduccién. Un contexto propicio para editar
la gran historia nacional

Cuando el 17 de octubre de 1882 Santiago Ballesca Farrols y Pablo Espasa i
Anguera acordaron la coediciéon de México a través de los siglos (MATS, en ade-

* suarez.carlosfelipe@gmail.com | https://orcid.org/0000-0002-8309-1053

Boletin Americanista, afio LXxIv.1, n.° 88, Barcelona, 2024, pags. 181-203, ISSN: 0520-4100, DOI: 10.1344/BA2024.88.1052 1 81



lante), en Barcelona,’ ambos pensaron que al firmar este convenio unirian a am-
bas casas editoriales de cara al futuro; lo que no sospecharon es que rubrica-
ban, en si mismo, un pleito que iba a trascender sus propias vidas, y la disolucién
de casi todas las sociedades que rodearon dicha empresa.? Pero al margen de
las contrariedades econdmicas que supuso el proyecto, la férmula Ballesca-
Espasa marco un antes y un después en la historia de la edicion mexicana, no
solo por el trabajo historiografico de sus seis autores, adusto, novedoso y pa-
negirico, o por el lujo y volumen de su edicion (cinco tomos en folio mayor con
mas de setenta y cinco cromos y dos mil estampas),® sino también por la valio-
sa leccion que, con el paso del tiempo, traeria el haber delegado el peso de la
ilustracién e impresioén a editores extranjeros.

Para resumir el contexto en el que se consolidé MATS, este articulo propo-
ne una somera revision de las circunstancias y relaciones que se tejieron a su
alrededor, haciendo particular énfasis en las condiciones que llevaron a los pro-
tagonistas a encontrarse en el vasto panorama editorial de ultramar, si bien omi-
tiendo muchos de los detalles, que escapan a esta revision.*

En primer lugar, cabe sefialar que MATS nace a principios de la década de
1880 como un proyecto oficial del gobierno de Manuel Gonzalez. El entonces
presidente encarga, por iniciativa de Porfirio Diaz,’ la escritura de la historia de
la guerra contra la Intervencion y el Imperio al general Vicente Riva Palacio,?
como estrategia para mantenerlo ocupado y alejado de la arena politica.” Esta
empresa se transmutd paulatinamente en la anhelada historia general de Mé-
xico que Riva habia querido escribir, tal como revela el prospecto que se en-
cuentra en el archivo del general que resguarda la Universidad de Texas en

1. Convenio de Edicién entre Espasa y Ballesca, 17/10/1882 (Arxiu Histéric de Protocols de
Barcelona [AHPB] 1374/65, Ignasi Gallisa i Reynés [1864-1901], folios 3875-3885). Este documento
fue proporcionado, en primera instancia, por la investigadora Irene Gras Valero, y después contras-
tado personalmente. A Irene se lo agradezco profundamente.

2. Las malas condiciones de venta y la constante disminucién de suscriptores, tratdndose de
un tiraje de cinco mil ejemplares, promovieron grandes padecimientos econémicos para Santiago
Ballesca. La deuda del editor mexicano con la casa barcelonesa fue heredada por su hijo, José Ba-
llesca y Palacios, quien se negé a pagar a los herederos de Manuel Salvat Xixivel, el socio de Es-
pasa que se quedd con los derechos de la obra tras la disolucién de la casa editorial. El falleci-
miento de Manuel Salvat en 1901 y el de Santiago Ballesca en 1913 dejaron a los herederos el
control de los negocios, lo que desencadend un conflicto de derechos de autor de caracter inter-
nacional, uno de los primeros en el mundo de habla hispana de los que se tenga conocimiento.
Castellano, 2004: 35-44.

3. La primera cuantificacion de las imagenes, aunque de forma inexacta e indiscriminada, pro-
cede de la tesis de licenciatura de Diaz Maldonado, 2014: 153-165.

4. Este articulo es un fragmento de la tesis doctoral que realiza el autor, en la cual se dedica un
capitulo a la historia editorial de México a través de los siglos. En él se revelan novedosos datos so-
bre el truculento proceso de edicién entre ambas casas editoras.

5. Ortiz Monasterio, 2004: 188.

6. Don Vicente Riva Palacio fue un prolifico escritor y militar. Poligrafo, destacé como novelista,
poeta, historiador y estadista. Nieto de Vicente Guerrero e hijo de Mariano Riva Palacio, fue uno de
los grandes personajes politicos e intelectuales del periodo y un rival politico para el presidente
Gonzélez. Sobre su vida y obra véase: Ortiz Monasterio, 1999; 2004.

7. Ortiz Monasterio, 2004: 188-189.
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Austin.? En el transcurso de dicha metamorfosis, la relacién entre Riva Palacio
y el presidente Gonzalez llegd a un punto de ruptura tal, que el militar y poligra-
fo termind en la carcel.® El proyecto editorial, no obstante, tomd otro rumbo, gra-
cias a la amistad que Riva guardaba con Santiago Ballesca, viejo conocido edi-
tor de origen catalan, pero radicado en México desde su juventud. Asi, se
ofrecieron todas las circunstancias para que el otrora propésito de una breve
historia de la Intervencion se convirtiese en la mas ambiciosa empresa historio-
grafica del siglo xix en México.

Riva Palacio encontré a los cémplices idoneos para su plan en diversas per-
sonalidades militares, politicas y literarias del periodo que, ademas, se alinea-
ban con el metarrelato liberal y oficialista que estaba en ciernes. Asi, los otros
autores de MATS fueron Alfredo Chavero,'® Julio Zarate," Juan de Dios Arias,?
Enrique Olavarria y Ferrari’® y José Maria Vigil Escalera.'* El otro socio fue pro-
puesto por Ballescd, a saber, los encargados de la edicion: la casa Espasa y
Compaiiia, radicada en Barcelona.

Los motivos para ello consistian en la incapacidad técnica-material de las
imprentas locales para alcanzar el lujo que perseguian los autores intelectuales

8. Prospecto de la Historia general de México (Archivo Riva Palacio de la Universidad de
Texas en Austin (Utx-AVRP), [G-604], folios 6-7). Este documento fue provisto por la investigadora
Helia Bonilla, a quien agradezco su generosidad.

9. Cosio Villegas, 1955-1973: 769.

10. Alfredo Chavero fue un abogado, politico y prominente poligrafo mexicano que ocup6 di-
versos puestos politicos, que incluyen diputaduras, magistraturas y una gobernacién, entre 1862 y
1887. Su obra literaria destaca inicialmente por su extensa produccién dramatica; posteriormente
se dedic6 al estudio del periodo prehispanico, Torre Villar, 1998: 555, razdn por la cual Riva Palacio
lo contempld para la escritura del primer tomo. Ortiz Monasterio, 2005: 225.

11. Julio Zarate, el mas joven de los integrantes, fue un abogado y politico, que tuvo a su cargo
la escritura del tercer tomo, el correspondiente al periodo de guerra de independencia. Ballesca y
Riva encontraron en él a un escritor adecuado, aun sin muchas obras literarias en su haber, pues su
fama como orador le precedia, y consideraron que lo que precisaba la narrativa independentista era
la grandilocuencia de un buen narrador y no la distancia de un cronista. Ortiz Monasterio, 2004: 244.

12. El cuarto tomo de MATS fue escrito a cuatro manos, no por un arranque de democratiza-
cion del editor, sino por la intempestiva muerte del primero de los autores que acometié la empresa:
Juan de Dios Arias. Como otros autores de MATS, fue un notorio politico y poligrafo, que también
sirvié a su patria en el campo de batalla. En su historial destacan algunas de sus funciones: consti-
tuyente de 1856, encargado del despacho del Ministerio de Relaciones Exteriores en 1860, redactor
del Diario Oficial, secretario de la legacion en Washington..., es decir, que fue uno de los mas impor-
tantes liberales de su época. Ortiz Monasterio, 2005: 251-257.

13. Ante la ausencia de Arias, Riva recomendé a Ballesca el prolijo trabajo del madrilefio Enri-
que de Olavarria y Ferrari para que se ocupara de la parte restante del cuarto tomo, si bien antes
habia buscado a Justo Sierra O’Really, quien rechazé la encomienda, Sierra, 1889: 186. De cual-
quier modo, Olavarria, quien llegé a México como abogado y empleado del Banco Espafia, fue un
prolifico escritor que se dedicé a la escritura y resefia del género dramatico, produciendo ademas
una de las mas completas obras histéricas sobre teatro en México y Espafa. Ortiz Monasterio,
2004: 258.

14. José Maria Vigil era un reconocido politico de origen jalisciense que ademas ejercié como
director del Archivo General de la Nacién, como diputado de la Suprema Corte y como director de
la Biblioteca Nacional. A su prominente carrera como funcionario publico debe sumarse una con-
sumada labor como periodista, cuya trayectoria trazé en mas de diez diarios. Ortiz Monasterio,
2004: 272. A él se debe la narrativa del quinto tomo dedicado a la guerra de reforma y contra la In-
tervencion francesa.
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del proyecto. Notese que, para finales del siglo XiX, en Barcelona la mayoria de
las imprentas ya disponian de potencia motriz provista por maquinas de vapor,
como en el particular caso de Espasa,’® que usaba dos motores a vapor siste-
ma Vapter con fuerza de cuatro caballos cada uno;'® y existian ademas enormes
establecimientos de encuadernado industrial de lujo, como el de Hermenegildo
Miralles, que contaba con mas de 300 operarios.'” Miralles fue quien, a la pos-
tre, realizé las planchas para MATS. En México, en cambio, algunos estableci-
mientos auln trabajaban con sistemas de impresiéon manual, por lo que prolife-
raban las encuadernaciones rusticas en pergamino, o algunas en piel de
borrego, pero carecian de la pompa que ostentaban las publicaciones catalanas
o francesas.®

Con todo, la diferencia sustancial entre la industria editorial mexicanay la ca-
talana no venia determinada Unicamente por la ausencia de maquinaria de
aquella o por su imposibilidad para conseguir impresiones de determinadas
técnicas,' sino que se correspondia también con la capacidad productiva que
tenian las casas editoriales, es decir, al volumen de produccién, los sistemas de
distribucion y la capacidad de importar y adaptar los avances técnicos de im-
presion y encuadernacion que se desarrollaban en las capitales editoriales?® de
Paris, Berlin y Londres. Es en este escenario tan particular, que entre 1883 y
1889, MATS fue impreso en Barcelona, y profusamente ilustrado a través de la
mano de mas de 22 dibujantes, 21 xilografos, tres casas de fotograbadores y
algunos otros litégrafos.?!

Los dos convenios que rigen el acuerdo entre Ballesca y Espasa reglamen-
taban el sistema de publicacién, costos, tiraje y periodicidad de las entregas, asi
como los derechos de propiedad artistica y literaria.?? El primero de los contra-
tos establecia un sistema de entregas semanales para la edicion de la obra, tal
y como les habia dado réditos a las dos compafias contratantes por su propia
cuenta. Los originales literarios bajo autoria de los escritores antes menciona-
dos y las imagenes (litografias, grabados, fotografias o material impreso de

15. Castellano, 2000: 229.

16. La lista completa se encuentra valorada en la condiciéon tercera. Convenio de Fundacion de
la Sociedad Espasa y Compania, 17/2/1881 (AHPB, 1374/55, Ignasi Gallisa y Reynés [1864-1901],
folio 522).

17. Quiney, 2005: 21-22.

18. Romero de Terreros, 1943: 3.

19. Helia Bonilla y Marie Lecouvey, 2015: 119, han demostrado que, a finales de siglo, en Mé-
xico se contaba ya con diversas combinaciones técnicas entre xilografia, litografia, cromolitografia
y sistemas de fotograbado directo.

20. Bonillay Lecouvey, 2015: 119-125.

21. La identidad de los ilustradores, xilégrafos, fotograbadores y litografos se ha averiguado
después de una exhaustiva investigacion en archivos como el AHPB, el Archivo General de la Na-
ciéon de México de México (AGN) y el Arxiu de la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant
Jordi (RACBSJ), asi como en hemerotecas como la Hemeroteca Nacional de México, la Hemerote-
ca Nacional de Espafa y la Hemeroteca de la Biblioteca de Catalunya, entre otras. La gran mayoria
de ellos eran trabajadores al servicio de la industria editorial catalana, no de una casa editorial en
particular.

22. Castellano, 2004: n. 1.
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otras fuentes bibliograficas) debian ser entregados por Ballesca y Cia. a Espasa
y Cia. con una regularidad semanal para garantizar que la impresién y entrega
de cuadernos no se interrumpiera.?® Una vez reunidas, las imagenes se envia-
ban a Espasa para su adecuacion técnica, es decir, para la preparacion de plan-
chas de xilografia, piedras litograficas o clichés fototipograficos. Este proceso
no se describe con exactitud en el convenio, pero es facilmente deducible da-
das las condiciones materiales de las impresiones de MATS, y de los artistas
graficos que la hicieron posible.

En este complejo sistema editorial internacional, y en cuanto a la produccién
de la imagen se refieren, Ramén Pablo Canto (de origen valenciano pero radica-
do en México desde la década de 1870)* era el engranaje principal. El ilustrador
era amigo intimo de Santiago Ballesca y muy cercano a Vicente Riva Palacio,
como revela la correspondencia de aquella época.?® Su vital aportacién redunda
en dos cuestiones esenciales: por un lado, era el encargado de conjuntar o pro-
ducir el material grafico que los escritores solicitaban para acompanar sus tex-
tos y, por otro, al ser el Unico de los ilustradores radicado en México, era sobre
quien simbdlicamente recaia la responsabilidad de mantener una cierta identidad
mexicana de las estampas y cromos. No obstante, las desiguales condiciones
en que se realizaron los trabajos finales de edicion, y quiza también su educacion
catalana,?® inclinaron la balanza, de manera definitiva, hacia un gusto catalan in-
negable en los cinco tomos y las imagenes que componen MATS.? Por lo tanto,
el discurso visual y el cuidado de la edicion son fruto de una prolifica generacion
de artistas graficos peninsulares, pese a que se trataba de un proyecto que bus-
caba exaltar y consolidar una imagen histérica de la nacién mexicana.

Pasando por alto otros importantes detalles del convenio, que en esta oca-
sion no pueden ser abordados, es fundamental notar que Ballesca y Riva Pala-
cio vigilaron de cerca el trabajo que Ramon Canto realizd para la produccion y
adquisicion de material grafico.?® Ambos tuvieron cierto control de la forma en
la que las estampas complementaban las narrativas cuidadosamente construi-
das desde México; sin embargo, lo que sucedié con algunas laminas pudo es-
capar a sus decisiones.

Este articulo busca demostrar, con un ejemplo concreto, uno de los tipos
de modificaciones visuales de orden simbdlico que tuvieron lugar en el proce-

23. Convenio de Edicién entre Espasa y Ballesca, 17/10/1882 (AHPB, 1374/65, Ignasi Gallisa i
Reynés [1864-1901], folios 3876-3877).

24. Gras Valero, 2017: 93-106.

25. Carta de Ramén Canté a Vicente Riva Palacio, Barcelona, 26/5/1889 (Archivo Vicente Riva
Palacio de la Universidad de Austin, Texas [en adelante, Utx-AVRP], vol. 15).

26. Gras Valero, 2017: 94.

27. Esto puede decirse porque las caracteristicas de la edicién en cuanto a las condiciones fi-
sicas y materiales (la impresion en folio mayor, el papel glaseado, el encuadernado «bradel» en me-
dia piel holandesa, los tipos elzevirianos variantes de Didot —probablemente fundidos por Antonio
Lépez—, etc.), asi como la diagramacioén y decoracién, responden a las tendencias del llibre esteti-
cista del periodo «modernista» catalan del ultimo cuarto del siglo xix. Trenc, 2008: 103-124; 2020:
21-27.

28. Carta de Ramén Canté a Vicente Riva Palacio, s. I., 18 de julio de 1884 (Utx-AVRP, vol. 14,
folder 188).
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so de adecuacion de las estampas. A lo largo del mismo se pretende demostrar
que dichos cambios obedecieron a una intencién modeladora del discurso que
consistio en reforzar estereotipos sobre los individuos y costumbres americanas
que dominaban el espectro visual del viejo y del nuevo continente. Para tal efec-
to, primero se presenta una serie de ilustraciones basadas en fuentes fotografi-
cas, y posteriormente se hace énfasis en el analisis de una de las laminas que
permite evidenciar, de mejor manera, las implicaciones técnicas y simbdlicas de
dichos cambios. Finalmente se ofrece una reflexién sobre los diferentes actores
involucrados en el proceso, todo ello a la luz de un estado de la cuestion y de
diversas teorias que esclarecen el modus operandi de este tipo de estrategias,
comunes en el contexto editorial decimondnico.

2. Del registro al estereotipo: tensiones visuales de ultramar

Una vez elegidos los autores para cada periodo, Riva Palacio se dedicé a la es-
critura del segundo tomo,? aquel que se ocupé del Virreinato o, como lo titulé:
Historia de la dominacion Espariola en México desde 1521 a 1808. Su libro es
el segundo volumen con mas grabados intercalados en el texto.®® En él se in-
tenta construir una historia plausible sobre el periodo colonial, una que debia
servir como vehiculo conciliador entre el ancestral pasado prehispanico, fuen-
te primigenia de la identidad nacional, y las tendencias positivistas y antihispa-
nicas en boga entre los historiadores liberales desde mediados de siglo. Para
ello, las laminas que emplea incluyen desde retratistica de los grandes nom-
bres de la conquista y la colonia, hasta ruinas y templos prehispanicos y cato-
licos, monumentos civiles, pinturas de paisajes, grabados antiguos y pintura de
historia, facsimiles, monedas, medallas, cddices, documentos, mapas, firmas,
pasando por diversos grabados de tipos raciales, entre muchos otros. No obs-
tante, hay que aclarar que este es el Unico tomo donde se describieron los gru-
pos humanos que tradicionalmente habian habitado el territorio mexicano, pues
con ello se buscaba remarcar el mestizaje y la cultura de los pueblos originarios
como parte fundamental de la identidad colonial. Pero lo verdaderamente curio-
so ocurre cuando se contraponen los grabados impresos con las imagenes que
sirvieron como modelo para los artistas espafoles.

En principio, es importante notar que el tomo de Riva Palacio ilustra dos se-
ries de tipos raciales, que a su vez provienen de diferentes fuentes visuales, y
que se encuentran en dos capitulos distintos. La primera serie de tipos se im-
primié en el capitulo Iv¥' e ilustra un conjunto de grupos humanos propios de
Oaxaca. Su fuente visual consiste, mayoritariamente, en los grabados de «tipos
étnicos» publicados por Antonio Garcia Cubas, en su modélico ensayo México

29. Ortiz Monasterio, 1999: 71-72.

30. Un total de 438 imagenes entre xilografias, fotograbados, litografias y cromos a pagina
completa. Diaz Maldonado, 2014: 162.

31. Riva Palacio, 1884, I1: 42-56.
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en 1876.% Estos disefios se basaron a su vez en una serie de fotografias de Cru-
ces y Campas,*® y en algunas otras provenientes del album fotografico Ruines
du Mexique et types mexicains con fotografias de Desiré Charnay, publicado por
Jules Michaud en 1862-1863.3* Todo ello bajo un sistema de composicion que
ya se habia empleado para construir algunas imagenes sobre México, como
aquellas publicadas en Les anciennes villes (1885), del mismo Charnay.*® Los
modelos empleados en MATS también fueron replicados en cromolitografia por
el mencionado Garcia Cubas para la «Carta etnografica» del Atlas pintoresco e
histdrico de los Estados Unidos Mexicanos, impreso por Victor Debray en 1885.
Desde luego, es preciso notar que la reutilizacién y la recomposicién eran unas
practicas habituales en las que «el uso de algunas fotografias obedecia a dina-
micas editoriales que buscaban conformar relatos y escenarios ficticios para
orientar un determinado discurso».%®

La segunda serie con la que se ilustra el capitulo XXXl retrata, en nueve xilo-
grafias, a un grupo de tipos mayas en su «estado actual» (figura 1). A diferencia
del caso anterior, en el que la serie se basaba en modelos fotograficos previa-
mente modificados, para este conjunto de imagenes las ocho fuentes visuales
identificadas son positivos fotograficos sin alteraciones que pertenecen al estu-
dio Huertas y Cia., y que fueron realizados alrededor de 1880.%" Las xilografias
en cuestion son Sirviente de campo (pag. 320), Vendedor de zacate (pag. 321),
Vendedora de dulces (pag. 324), Molendera de maiz en el campo (pag. 325), Tor-
teadora de pan de maiz (pag. 328), India del campo (pag. 329), Pordiosera (pag.
330) y Mestiza (pag. 318).

Al contrastar los grabados con la fuente visual, es notorio el hecho de que en
ellos hay alteraciones de la composicion original que incurren en una modifica-
cién de orden simbdlico, lo que constituye una manipulacion consciente del es-
tereotipo frente a la fuente visual fotografica y ofrece un ejemplo paradigmatico
del modo en el que dichas alteraciones tuvieron lugar en el marco concreto del
proyecto editorial de MATS. La xilografia denominada Mestiza (figura 2) y su co-
rrespondiente fuente fotografica (figura 3) se contrastan con el propésito de
aclarar el modus operandi de las alteraciones que aqui se han enunciado.

La estampa en cuestion reproduce un disefio del artista navarro Inocencio
Garcia Asarta (1861-1921), llevado al boj por Balafa y Crespo. En ella una joven
posa al lado de una silla de estera, rodeada por vegetacioén autéctona, entre la
que se distingue una musa platanera y un maguey. Al fondo se divisa lo que pa-
rece una palapa o quiosco rustico, culminado en su punta por un elemento en
forma de cruz que no resulta distinguible del todo. El cielo se ve dividido entre

32. Garcia Cubas, 1876.

33. Carrera, 2011: 165-183.

34. Library of Congress, Jay |. Kislak Collection, disponible en: http://hdl.loc.gov/loc.rbc/kis-
lak.00054.1 (consulta: 3/9/2023).

35. Salas Angeles, 2019: 212-227.

36. Ibidem: 220.

37. El trabajo de Julieta Martinez (2019: 88-94) se ha usado como referencia para inferir la au-
toria y fecha de las fotografias.
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Figura 1. Serie de tipos mayas en México a través de los siglos.

Fuente: Riva Palacio, 1884, 11: 318, 319, 320, 321, 324, 325, 328, 329 y 330.

una trama de mediana densidad que representa el azul y una mas disuelta que
hace perceptible el blanco de un cumulonimbo con tendencia ascendente.

La joven fija su mirada en el espectador, mostrando algunos rasgos particu-
lares, como los grandes labios, la nariz fina, los ojos pequefios que iluminan
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Figura 2. Yacatan. Mestiza (Tipo actual).

Fuente: Incencio Garcia Asarta (dib.), Balafia y Crespo (grab.). ca. 1884.
Riva Palacio, 1884, 11: 318.

desde adentro las profundas cuencas oculares, y cabello liso con linea al medio
y recogido, debajo del cual se asoman unas orejas muy bajas. El curioso gesto
de parquedad domina la composicion e interpela al espectador sugiriendo inco-
modidad o extrema seriedad. Pende de su cuello un largo rosario de oro con un
dije circular, el cual complementa los largos aretes que cuelgan de sus orejas.
El vestido, apelando a las convenciones de los tipos yucatecos, es un largo ter-
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no finamente bordado con motivos fitomorfos, compuesto por jubén, fustan y
huipil, que la cubren casi por completo, y su faldon se extiende hasta llegar al
suelo; se trata del vestido de gala de las mestizas yucatecas.®® En la mano la jo-
ven lleva algunas flores que, es de suponer, son propias de la regién. La vege-
tacién circundante esta precariamente resuelta con tramas diagonales que ge-
neran variaciones al enfrentarse el sentido de las mismas, apenas insinuando
hojas, follaje o algun tipo de hierba. En resumen, salvo las particularidades del
gesto de la modelo, podria tratarse de una tipica estampa sobre tipos america-
nos en la que se exaltan las condiciones raciales, las convenciones del vestua-
rio autéctono vy la flora local o endémica.

Pero si se presta la atencién debida a los detalles de la imagen, ya el gesto,
ya las facciones tan detalladas, estos tienden a individualizar a la modelo en lu-
gar de estandarizarla. Todo ello permite inferir que no se trata de una copia de
un grabado o una litografia pretérita de tipos populares, puesto que en aquellas
se solian homogeneizar los rasgos y gestos para reforzar la condicion estereo-
tipica del tipo en cuestién.®® En contraste, la xilografia sugiere, como indica la
leyenda de la imagen, que se trata de un tipo actual, es decir, de un individuo
que ha posado frente a quien realiza la imagen o captura el momento. De inme-
diato salta la duda al respecto de la forma en la que se obtuvo dicho disefio.

Figura 3. Serie de tipos mayas.

YA S

Fuente: «<Maya Indians». José Ignacio Huertas y Francisco Oliveras, Huertas y Cia. (atrib.), ca.
1880 (Peabody Museum of Archaeology and Ethnology).

38. Fernandez y Medina, 2019: 243.
39. Velazquez, 2018: 260.
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La fuente fotografica contrasta en muchos sentidos con el grabado, pero de
forma particular en la intenciéon que animo el registro fotografico, por un lado, y
la representacion xilografia, por otro. La captura fotografica, realizada alrededor
del afio 1880, es obra de dos fotdgrafos espafioles: José Ignacio Huertas y Fran-
cisco Oliveras. Ambos se asentaron en Mérida, Yucatan, y formaron uno de los
primeros estudios fotograficos de la ciudad, el denominado Fotografia Artistica
de Huertas y Cia.*® El negocio adquirié una mediana fama local, debido a que
empez6 a retratar a la burguesia regional y a fotografiar las ruinas y monumen-
tos, asi como a los tipos caracteristicos del estado.*' Esta fotografia, que hoy se
halla junto a las demas de la serie en la coleccion etnografica del Museo Peabo-
dy de Arqueologia y Etnologia (Peabody Museum of Archaeology and Ethnolo-
gy), puede identificarse en la figura 3, en el tablero de la derecha, en la primera
fila en segunda posicién de derecha izquierda. En ella se retrata a una joven
maya, con un lujoso attrezzo destinado a recrear los gustos burgueses. Pero, a
decir verdad, la fotografia responde a una féormula comun empleada por el foto-
grafo Manuel Espinosa Rendén que Huertas pudo haber replicado. Espinoza fue
un fotégrafo local de dicho periodo que se consolidé como uno de los retratistas
de mayor aceptacion en la sociedad meridefa, convirtiendo su estudio en una de
las mas predilectas salas de retrato.*? Los sefiores Huertas y Cia., al no poder
competir con él, cerraron el establecimiento tras solo dos afios, y le traspasaron
el estudio a Pedro Guerra Jordan.* Esta fotografia, y la serie que la contiene, es
uno de los trabajos de mayor circulacion que dejo6 el efimero estudio fotografico.

En dicho contexto, como bien sefiala Gustavo Amézaga, «el éxito de un re-
trato decimondnico también dependia de la utileria o attrezzo, que era el con-
junto de mobiliario y objetos que se utilizaban para retratar a las personas y
constituian el “puente” entre el modelo y el teldn»**y, por qué no, el vehiculo ex-
presivo de las condiciones socioeconémicas del retratado, una posibilidad,
pues, de producir una perfecta mascarada.*® No obstante, el caso de la fotogra-
fia en cuestion (figura 4) no parece responder al ejercicio voluntario de un retra-
to contratado para demostrar alcurnia o abolengo alguno, pero tampoco res-
ponde de forma ortodoxa a lo que se ha considerado tradicionalmente una
fotografia de tipos, es decir, un registro con propésitos clasificatorios.*® En la

40. Entre 1857 y 1882, se establecieron once fotégrafos en la ciudad de Mérida, entre los que
se deben contar los establecimientos de José Goméz (1857), Andrés Ibarra (1859), Manuel Espino-
sa Rendén (1860), José Nogueras (1861), José Otén y Cia. (1862), Juan B. Villanueva (1870), Anto-
nio Parés (1874), José Ignacio Huerta, Ignacio Huertas y Francisco Oliveras (1876), Emilio Herbruger
(1877), José L. Pichardo (1881) y José Sanchez Leén (1882). Véase: Concha Vargas, 2017: 13.

41. Amézaga, 2017: 193-197.

42. Es importante notar que en Mérida la fotografia se practic6 mayoritariamente en los estu-
dios, usando el proceso de placa himeda, todo ello debido, quiza, a las complicaciones de llevar
consigo un laboratorio a cuestas. En palabras de Waldemaro Concha Vargas,2017: 14, «el sefior
Espinosa fue el primer fotégrafo que realizd este género de vistas durante ese periodo, surgiendo
asi el interés para hacer un album pintoresco de Mérida».

43. Concha Vargas, 2017: 13-15.

44. Amézaga, 2012: 69.

45. Freund, 1993: 62.

46. Leysinger, 2010: 87-88.
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imagen analizada convive una tensidon compositiva que se disputa entre la volun-
tad del fotégrafo y la libertad de la modelo. Al respecto de este tema, Deborah
Dorotinsky ha demostrado que, a partir de los ejercicios etnograficos de Francoi-
se Aubert* (que inauguran la segunda mitad de siglo xix en México), la fotografia
de tipos étnicos y populares se ejecutaron de forma casi unilateral, predominan-
do la direccién del retratista, que creaba estampas para un creciente mercado de
estampas con cierto grado de exotismo.*® Si bien esta descripcién opera en esta
primera etapa, no necesariamente continué funcionando asi. Claudine Leysinger
ha reflexionado sobre las relaciones y libertades que se establecen entre fotégra-
fo y modelo, tomando como marco de andlisis las series sobre tehuanas que rea-
lizé Teobert Maler entre 1874 y 1877.% En ellas, dice la autora, se confrontan las
férmulas primigenias de interaccion, pues las fotografias de Maler revelan una li-
bertad inusitada de las modelos, quienes, incluso en condiciones de desnudo, su-
peran la barrera del individuo-objeto que supone el registro antropométrico del
otro. En su lugar, se observa una cierta complicidad de las mujeres fotografiadas,
desmintiendo esa anquilosada visiéon colonialista y unilateral del fotégrafo deci-
mononico europeo y generando nuevos cuestionamientos sobre la condicion del
retrato o registro antropoldgico de los grupos humanos mexicanos.°

En esta escena en particular (figura 4), al ya descrito terno yucateco, se le
suma, a la izquierda, una silla de lectura regency con brazos semicirculares, pro-
fusa tapiceria floral, boleros y patas torneadas, que sirve a la modelo a manera
de columna, puesto que posa sobre ella la mano derecha. Acompana la esce-
na, a la derecha de la composicién, una mesa auxiliar circular de tres patas con
fuste torneado, ataviada con un mantel bordado y caida de pompones. Sobre
ella se exhibe un florero neoclasico cuya decoracién no se puede adivinar con
tino, pero que contiene un arreglo floral con especies locales. Este suntuoso
mobiliario es circundado por una habitacién que ostenta una alfombra, una pa-
red oscura y una densa cortina con tela tupida con lazos y pompones.

De tal modo, en la fotografia hay una constante dialéctica entre la construc-
cioén arquetipica de los attrezzos burgueses que pulularon en los estudios de la

47. Frangoise Michel Aubert fue un fotégrafo de origen francés que se radicé en la Ciudad de
México alrededor de 1864. Aprovechando el auge y demanda del retrato fotografico de aquel perio-
do, se gano el favor de los emperadores (Maximiliano y Carlota), no solo por sus destacados traba-
jos retratisticos, en los que registré a un amplio grueso de la sociedad capitalina, sino también por-
que a él se deben algunas de las primeras series de tipos populares capturados en estudio, un con-
junto de interesantes registros cuasiantropométricos que cimentaron el modo de aproximarse a di-
chos individuos. Aguilar, 2017: 7-13.

48. Dorotinsky, 2017: 14-26.

49. Teobert Maler fue un fotégrafo de origen aleman que llegé a territorio mexicano como vo-
luntario del ejército austrobelga, que particip6 en diversas campafias de la Intervencién francesa en
México. Tras el declive del segundo imperio, Maler se refugié en Texcoco y Tulancingo, donde dio
rienda suelta a una pasion que no habia podido cosechar: la fotografia. A partir de dicho momento
recorrié un extenso territorio del sur del pais fotografiando diferentes grupos humanos en estudio,
primero, y después en campo abierto, demostrando particular interés por la mujer indigena, parti-
cularmente la tehuana. Leisinyer, 2010: 86-92.

50. Leisinyer, 2010: 71-102.
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Figura 4. India, Yucatan.

Fuente: «Studio portrait of Maya woman», José Ignacio Huertas y Francisco Oliveras,
Huertas y Cia. (atrib.), ca. 1880 (Peabody Museum of Archaeology and Ethnology.
Cat. 2004.29.8397). Disponible en: http://collections.peabody.harvard.edu/objects/
details/654522 (consulta: 3/9/2023).
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capital a partir de 1860 con la llegada de las carte de visite francesas,®" el ele-
gante traje de la mestiza, y los rasgos fisionémicos que pretenden clasificar el
tipo yucateco. Sin embargo, al contrastar la fotografia con la xilografia, es noto-
rio que solo la joven perviva en el disefio que se llevé al boj. El escenario se
transmutoé con facilidad de galante recibidor, o estancia burguesa, a un paraje
tropical. Estas modificaciones podrian atribuirse comodamente a las convencio-
nes estereotipicas que rigieron el panorama editorial en Barcelona, pero ¢ es Uni-
camente debido a ello?

3. De lo veraz a lo verosimil en la estampa finisecular

En efecto, lo primero que hay que sefialar es que el gusto de Inocencio Garcia
Asarta, el ilustrador de la xilografia de la «mestiza» (figura 2), jugd un importan-
te rol aqui, pues quiza movido por su habitus visual,’? o por las imagenes cos-
tumbristas o tipicas que solia producir para la industria editorial catalana, le pa-
recié apropiado recontextualizarla, en procura de hacer adecuadamente exético
el ambiente que circundaba a la modelo que debia copiar. Pero no podia pasar
por alto las intenciones de los editores catalanes. El afectado gusto europeizan-
te se revela, por ejemplo, en la anarquica distribucion de la vegetacion, pues se
disponen en un mismo espacio magueyes, platanos y palmaceas (todos, este-
reotipos de la flora americana que dificilmente coinciden en un mismo piso tér-
mico o regién). Por supuesto, no se puede obviar que existe un proceso de pre-
paracion de la imagen que obedece a cuestiones meramente técnicas, es decir,
el paso de la fotografia a una plancha xilografica que permitia su posterior repro-
ducciéon mecanica. No obstante, es evidente que cambios tan drasticos como
este no obedecen a cuestiones meramente practicas o estilisticas, sino que re-
percuten en el aspecto simbdlico y conllevan decisiones intencionales que plan-
tean, a la vez, diversos problemas de la imagen.

Si se parte de la dimension técnica es preciso notar que, aunque la xilografia
a contrafibra seguia suponiendo la principal alternativa para la impresién icono-
textual de las casas editoriales catalanas del periodo finisecular decimonénico,>®
esto no suponia una limitacién para reproducir una fotografia, puesto que para di-
cho periodo se empleaban diversos sistemas de fotograbado directo,** los mis-

51. Amézaga, 2012: 60.

52. Pierre Bourdieu, 1998: 54, asume que en la construccién del gusto participan tres elemen-
tos importantes: el campo, donde toman lugar los acontecimientos sociales, el habitus, que es «el
elemento generador de la practica, como el factor primordial de la reproduccion cultural o simbdli-
ca», y la distincion, que es el ejercicio mismo de la identidad. Con todo, un habitus visual constituia
una practica visual determinada, no solo por sus labores como ilustradores y grabadores, sino tam-
bién por la cultura visual que los rodea, propia del campo de dicha practica.

53. Fontbona, 1992: 127-224; Bonilla y Lecouvey, 2015: 117-186.

54. Entre ellos quiza el mas conveniente para la multirreproduccion fotografica era el sistema
que patenté Georg Meisenbach en 1882. Este consiste en el refinamiento de la trama diagonal que
cruzaba el cristal empleado por el fotograbado directo. El resultado se reproducia sobre una placa
de zinc para crear una matriz zincografica que estampaba la imagen por via fototipografica (impre-

194 Boletin Americanista, afio LxxIv.1, n.° 88, Barcelona, 2024, pags. 181-203, ISSN: 0520-4100, DOI: 10.1344/BA2024.88.1052



mos que ilustran otras paginas de MATS. Por ello la eleccion de la xilografia im-
plica una decisién consciente, toda vez que ello permitia la modificacién formal
de los elementos. De esta manera en la transcodificacién técnica de esta ima-
gen coexiste una dicotomia ontolégica, la misma que Vilém Flusser ha expues-
to al contrastar las diferentes propiedades de lo que ha denominado «imagen
tradicional» e «imagen técnica», adjudicando a la primera una cualidad repre-
sentativa-idealizadora y a la segunda una condicion ultramimética propia del re-
gistro.% Un dejo de lo que durante mucho tiempo se considero la incapacidad
de la fotografia para mentir.5

Desde luego, el abuso de la fotografia como fuente fidedigna de informacién,
incluso bajo la materialidad multirreproductiva del fotograbado, ignoraba por
completo que «detrds de ese aparente acto mecanico de la impresién de una
placa estaba oculta la conciencia de quien producia las imagenes».%” Esta es-
tampa constituye uno de los muchos ejemplos de transformacién de la imagen
técnica en una imagen tradicional apelando a la capacidad de idealizacién que
esta Ultima posee. En otras palabras: era comun la renuncia al nivel de veraci-
dad de la imagen en favor de la verosimilitud de la misma.

Visto asi, es preciso notar la diferencia que existe entre lo veraz (aquello que
responde a los acontecimientos palpables de la realidad) y lo verosimil (un deter-
minado grado de semejanza con aquello que parece verdad).5® Para que algo re-
sulte verosimil (reconocible), su grado de semejanza no debe guardarse con as-
pectos de la realidad necesariamente, sino con aquello que es socialmente
conocido.® Asi pues, con los tipos mayas de MATS, se asiste a una modificacion
del orden técnico y simbdlico que apela a formulas reconocidas para construir
un discurso verosimil, sin que en ello quede rastro de su renuncia a la veracidad.

En este entramado semiético, la imagen fotografica es contemplada, exclu-
sivamente, como fotografia-documento,® apelando a su capacidad de registro
para difundir un espectro visual que configura la verdad por convencion social
y técnica. Segun André Rouillé, esta concepcion de la fotografia-documento, o
muestra de veracidad, se sustenta fundamentalmente en tres creencias. En pri-

sién en relieve). En el método de Meisenbach, la mayor presencia de puntos permitia desfragmentar
la imagen fotografica en partes menores, reproduciéndose con mayor fidelidad. Véanse: Sougez,
2007: 183-214; Trenc, 2008: 101-122; Ruiz, 1998: 183-184.

55. Segun expone Vilém Flusser, 1990: 17, «las imagenes tradicionales son abstracciones de
primer grado, ya que fueron abstraidas del mundo concreto», y las imagenes técnicas son abstrac-
ciones de tercer grado, puesto que son imagenes producidas por aparatos, y los aparatos, a su vez,
son fruto de la praxis humana.

56. Desde luego, esta afirmacion ha sido ampliamente criticada y comentada, pues, como bien
ha problematizado Georges Didi-Huberman, 2003: 59-65, aquello que muchos consideraban evi-
dencia, también podria tratarse de «creencia», y aun cuando es un hecho que se requiere de un re-
ferente factual frente a la lente, ello no implica, necesariamente, exactitud. Todo ello plantea, pues,
preguntas sobre la posibilidad de «mentir» a través de la fotografia.

57. Rodriguez, 2008: 27.

58. Monroy, 2008: 185-191.

59. Gubern, 1987: 62-63.

60. De este modo se deja de lado su condicién de fotografia-expresion, fotografia-materia o
fotografia-arte, que seria relativa a la calidad. Rouillé, 2017: 84.
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mer lugar, en el fortalecimiento que el acto fotografico realizd, durante el siglo XiX,
del paradigma de la perspectiva y la camera obscura como mecanismo para la
representacion mimética.’ En segundo término, en el hecho de que:

[...] la fotografia asocia la mecanizacién de la mimesis con otro catalizador de exactitud y de
verdad: el registro quimico de las apariencias. La verosimilitud l6gica de la huella (considerada
mas «verdadera» que «similar») viene asi a combinarse con la verosimilitud estética del icono
(mas «simil» y «probable» que «verdadero»): las propiedades quimicas de la huella se suman a
las propiedades fisicas de la maquina para renovar la creencia en la imitacion.®?

En tercer lugar, en la difundida creencia de que «la verdad aumenta en la me-
dida en la que disminuye la participacién del hombre en la imagen». Asi, la ma-
quina-fotografia exalta su producto en condicion de indice, registro o huella. Por
todo ello puede considerarse, pues, que la fotografia, o el documento, «tiene
menos necesidad de parecido o exactitud que de creencia».%® De tal modo, la
imagen fotografica, incluso desde su mera expresion verbal-iconica al pie de las
estampas, paulatinamente fue dejando de ser fuente fidedigna y se fue convir-
tiendo en un vehiculo propicio para mentir, por cuanto su estatuto de veracidad
no era cuestionado. De alli que las imagenes d’apres une photgraphie hayan ad-
quirido un alto grado de popularidad en el siglo xiX, pese a su hoy consabido
grado de manipulacion visual.®

José Antonio Rodriguez expone numerosos ejemplos en los que individuos
de diversas etnias de ultramar se extrajeron de fuentes fotograficas y se trasla-
daron a disefios xilograficos que alteraban la composicién original, ya fuese a
través de censuras, de modificaciones en las vestimentas, de la omisién de
otros individuos, o desplegando una leyenda que recontextualizaba la escena al
antojo de los escritores o editores.?® Esto revela una practica tan convencional
que, como afirma el autor, «hablar de fotografia y manipulaciéon se nos vuelve
asi una tautologia».%® En todos los casos que documenta, sin embargo, puede
observarse una caracteristica comun: las obras citadas son proyectos editoria-
les europeos, o estadounidenses, producidos exprofeso para la recepcion o lec-
tura en dichas latitudes,®” lo que explica en gran medida las alteraciones sufri-
das a manos de los «imaginistas».®

Pero a diferencia de dichos casos, MATS se concibié en un rango temporal
en el que se favoreci6 la objetividad narrativa de mano de la fotografia y su re-

61. Rouillé, 2017: 84.

62. Ibidem: 86.

63. Ibidem: 85.

64. Rodriguez, 2008: 201-214.

65. Ibidem: 205.

66. Ibidem: 202.

67. Los casos que cita son Merveilles de la nature (ca. 1890), Travels in Mexico and life among
the Mexicans (1887), Cités et ruines américaines (1863), Le races humaines (1873), The countries of the
world (ca. 1870), Tropenphotographie (1912), Las razas humanas (1927), Géographie universelle (1928),
Overland Montly (1910) y The wind that swept Mexico (1910). Véase: Rodriguez, 2008: 191-214.

68. Rodriguez, 2008: 207, los define como los grabadores, editores y antropdélogos que perpe-
traban las alteraciones visuales o contextuales sin miramientos.
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produccién fotomecanica,® por lo que se apoyaba en la imagen como herra-
mienta para evidenciar y ratificar su narrativa (tal como sugiere Rouillé que se
hizo comun con el advenimiento de la fotografia y el positivismo de Comte).”
Eso si, el proyecto estuvo dirigido por igual a lectores de México y a los de otros
rincones «civilizados» del mundo.” Bajo estas premisas, la irrupcién exégena
de los editores catalanes es vital para comprender las alteraciones escenogra-
ficas de las imagenes, puesto que es mas facil deducir que fueron ellos los res-
ponsables de alterar la discursividad y visualidad construida y seleccionada cui-
dadosamente desde México. En otras palabras, si Ballesca confié en Espasa
para la adecuada promocion de MATS en otras latitudes (cosa que no sucedio),”
arriesgdé con ello la integridad del relato histérico y sociolégico que deseaban
comunicar. De acuerdo con Philippe Castellano:

[...] en esta obra se combinan la reivindicacién de una independencia cultural por parte de la
antigua colonia en lo que afecta al contenido, y la dependencia tecnoldgica frente a la antigua
metrépoli respecto a las artes gréficas. Este aspecto le permite en particular a [Espasa] y Cia.
controlar la dimension iconografica, tan importante en este tipo de libro ilustrado que transmi-
te, mas o menos conscientemente, los valores europeocentristas acerca del mundo indigena.”

Si tal control iconografico ocurrio, se tratdé entonces un tipo particular de do-
minio intelectual, propiciado por un control técnico visual; en esta ocasién, fruto
de un dominio de las técnicas de reproduccion grafica que, supuestamente, aun
no se conocian en México. Pero lo irdnico en todo esto es que aquellas conven-
ciones visuales europeizantes que pudieron llevar a la modificacion del escena-
rio en la xilografia también pueden explicar la presencia del fastuoso attrezzo en
la captura fotografica; es decir, podria tratarse de una convencién iconografica
que estuviese en boga también en América. Si, como sefialé en su momento
John Berger, las fotografias son registros de cosas vistas,”* y como afiade John
Tag, «el fotografo o la fotografa enfoca su camara sobre un mundo de objetos
ya construido como mundo de usos, valores y significados»,”® puede entender-
se entonces que la disposicion de la modelo frente a la lente es un hecho inob-
jetable; pero el determinado conjunto de elementos que la circunda, o atavia, se
dispusieron cuidadosamente, respondiendo asi a las intenciones del fotégrafo
o la modelo. Por tanto, la disposicion de la joven de la fotografia analizada, con

69. Véase: Rodriguez, 2013: 27-28.

70. Rouillé, 2017: 87.

71. Esta expresion se uso en el convenio de 1883 entre Espasa y Ballesca en el que se estable-
cen las normas de distribucion de MATS.

72. Espasa no publicité la obra en Espafia; los Unicos anuncios hallados se dispusieron por la
editorial Salvat en las paginas de su revista Hojas Selectas, entre 1903 y 1915. Las quejas de Riva
al respecto son diversas y concluye: «Estoy verdaderamente desilusionado con la tal Espasa por-
que la obra no la ha hecho conocer, no digo en Europa, o en las otras Américas, fuera de México,
pero ni aun siquiera en Espafia mismo [...]. Es una lastima que Ballescéa se haya metido con esa gen-
te tan cursi y tan mezquina». Leal, 2017: 113.

73. Castellano, 2004: 43.

74. Cit. por Tag, 2005: 240.

75. Tag, 2005: 241.
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el pomposo mobiliario, no es una excentricidad, es mas bien un ejercicio que
responde a la fuerza de la tradicion o a las tendencias del momento.

Aqui, nuevamente, «detras del supuesto acto mecanicista del registro de una
imagen se encuentra, a pesar de todo, un acto de direccién».”® De tal modo se
puede entender que «la fotografia no es “contingencia pura”, [puesto que] tam-
poco capta solamente lo que encuentra en el mundo».”” Entonces, si bien con
el surgimiento de la fotografia se creyd que las posibilidades exploratorias de la
composicion en las imagenes eran mayusculas, en la practica hubo, y hay, re-
miniscencias pictorialistas o formulas otrora empleadas por los pintores.” Di-
chas estrategias se mantenian en uso por dos razones principales: en el ejerci-
cio del retrato se debia al habitus del fotégrafo o de los retratados, pero en el
caso de la fotografia de tipos respondia a una demanda factible de imagenes
atractivas a los ojos de los extranjeros. Como bien observa Fernando Aguayo,
«en estos casos, el fotdégrafo busca dominar la construccion de la imagen, pues
tiene una intencion y objetivos, incluso tiene, en términos generales, un merca-
do preciso para la circulacion de las imagenes que crea».”

Esta afirmacién juega un doble papel en el caso de las fotografias de Huerta
y Cia., y de las xilografias que ilustran MATS. Por una parte, la disposicion de
los tipos en los estudios tenia también una clara intencion exotizante que res-
pondia a las imagenes conocidas; pero, por otra, las modificaciones sufridas a
manos de los artistas espafoles también pudieron haber respondido a las con-
venciones visuales y el gusto de los escritores o editores, pues no hay nada que
confirme lo contrario. Todo ello supone una tension singular entre los estereoti-
pos, o férmulas de representacién de una y otra parte, algo presente, de forma
implicita, en todo el discurso visual de los cinco tomos que conforman la obra
editorial. En MATS las convenciones europeizantes no necesariamente fueron
impuestas desde Europa.

4. Conclusiones

Ante la imposibilidad de ratificar de dénde proviene la intencién de las modifi-
caciones expuestas, lo Unico que se puede concluir al respecto es que la alte-
racion del escenario de la imagen en cuestion no es un error técnico y debid de
obedecer, como sea, a la voluntad de alguno de los individuos que hicieron par-
te de la cadena de produccién editorial. Bajo un marco de trabajo convencional,
resulta légico pensar que las transformaciones menores (de orden técnico o
plastico) corrieron por cuenta de los artistas graficos, mientras que las decisio-
nes de orden simbdlico, retérico o semantico fueron asunto de los autores inte-
lectuales. Esto sugiere entonces que la recontextualizacién debié de contar con
su consentimiento; de lo contrario, aqui se asiste a un claro ejercicio de imposi-

76. Rodriguez, 2013: 27.
77. Belting, 2012: 263.
78. Esparza, 2005: 101.
79. Aguayo, 2019: 10.
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cion discursiva por parte de los editores al otro lado del Atlantico (nada que cau-
se particular extrafeza).

Este caso funciona como un singular ejemplo de alteracién del sentido de un
retrato a través de la modificacién de elementos secundarios. Si bien la base de
la composicién podria considerarse la joven yucateca, la mayor parte del peso
de la representacion, al contrastar las fuentes, recae en la escenificacion y la le-
yenda que acompafa la imagen, no en el sujeto. La reflexion que aqui se ha rea-
lizado ha redundado sobre los componentes del contexto y nunca sobre la per-
soneidad® de la modelo retratada; y valga recalcar que esto es asi no solo por
la ausencia de un archivo que permita conocer la identidad de la persona, sino
también porque su presencia, en esta comparativa, ha servido como mero pre-
texto para disponer diferentes escenarios. Visto asi, no puede decirse que la fo-
tografia y, consecuentemente, la xilografia sean retratos. Esto supone una ver-
dadera paradoja: el sujeto sirviendo de elemento relacional para el attrezzo.

En el marco de todas de estas tensiones y recontextualizaciones, se pone de
manifiesto también una persistencia del imperialismo cultural: si en siglos pasa-
dos la imagen tradicional (la representacién manual y artistica) del salvaje con-
figurd una errénea impresion del continente americano y sus habitantes, con la
invencion de la fotografia y sus consecuentes sistemas de reproductibilidad me-
canica la situacién no cambid para el caso mexicano, pues solo se renovaron
los instrumentos que les permitieron configurar material y visualmente su inten-
cion representativa del otro, puesto que:

[...] ese poder de crear artificios (por medio de una camara, por medio de un libro [...]) se dio,
en principio, entre los europeos y norteamericanos que llegaron a México, ellos serian los edi-
ficadores de esa compleja construccion que desde la fotografia se comenzo a conocer/recono-
cer como México.®'

En mas de un sentido, MATS sucumbid inevitablemente ante la visién euro-
peizante que pretendio confrontar. Mas precisamente, en términos de la imagen,
subsiste una relacién inextricable entre la intencion que alenté su creacion/ade-
cuacion/reproduccion y la que animé su eventual consumo; asi pues, quien con-
trole los medios de reproduccion de la imagen controlara en gran medida el ins-
tante definitivo de su percepcion/recepcion.® Esto también es asi por cuanto los
imaginistas que idearon las alteraciones de los modelos fotograficos estaban al
tanto de la enorme credibilidad que tenia en el publico la imagen (la fotografica
0, en su defecto, la estampa d’apres une photgraphie). Pero en cualquier caso

80. Berger, 1994: 87-120, hace referencia al concepto de personeidad, como una construc-
cién simbdlica individualizante que identifica a una persona a partir de distintos elementos.

81. Rodriguez, 2013: 29.

82. Nétese, por ejemplo, a lo largo del siglo XIX, «la apariencia y el contenido de las imagenes
que se produjeron para justificar la existencia de republicas independientes estuvieron notablemen-
te marcados por los lugares donde se imprimieron. Es decir, los criollos expatriados y sus aliados
en el exterior fueron los mas interesados en producir imagenes de la Republica, pero estos depen-
dian de las impresoras extranjeras para llevarlas a cabo». De tal modo, «los intereses diplomaticos
del lugar de impresion jugaron un papel importante en el mensaje que se transmitia a través de es-
tas primeras imagenes nacionales». Castillo, 2010: 126.
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no ha de perderse de vista que, como ha sefialado con precision Hans Belting,
«las imagenes son nomadas de los medios [...]. Seria un error confundir las ima-
genes con esos medios».8® Entonces el «engafio» que supone dicha manipula-
cién solo es considerado tal porque, al encontrar la evidencia de las modificacio-
nes, se viola la macula positivista que popularmente reviste el acto fotografico.
No obstante, la fotografia, como un medio de la imagen, simboliza tanto como
las imagenes mismas y representa, del mismo modo que las imagenes mentales,
nuestra percepcion y recuerdo del mundo.®* Como cualquier otro acto de la ima-
ginacion humana, la imagen fotografica es sustancialmente representacion.
Finalmente, vale la pena notar que el hallazgo de fuentes visuales sigue sien-
do una interesante via de estudio para la compresion de la imagen impresa,
puesto que casos como el que aqui se ha revelado permiten el cuestionamien-
to de las relaciones transatlanticas sobre la transmisién de la cultura visual fini-
secular decimonénica. Este articulo ha buscado no solo reivindicar el papel de
las artes graficas ibéricas en la produccion de la identidad nacional mexicana,
sino también exaltar la fotografia como una fuente habitual para las composi-
ciones que constituyeron el imaginario social en (y sobre) México.8® En conso-
nancia, se ha detectado que una importante cantidad de imagenes en MATS®®
provienen de matrices fotograficas, ya sean reinterpretadas, como en el caso de
los tipos mayas, o impresas directamente, como en los cuantiosos fotograba-
dos que lo ilustran. El estudio de sus fuentes podria revelar muchas otras sor-
presas, en las que, por qué no, también se suplante un estereotipo por otro.
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Llums, attrezzo i estereotips. Una reflexié sobre les formes
de representacié d’un tipus iucatec a Méxic a través dels segles

Resum: L'article proposa una revisio critica de la manera en qué es van mani-
pular les imatges de la série de «tipus maies» que il-lustren I'edicié princeps de
Meéxico a través de los siglos (1884-1889). Es demostra que aquesta estampa es
basava en una matriu fotografica que es va convertir en xilografia. En aquest
procés es van dur a terme modificacions formals i simboliques per fer més exo-
tica la imatge alterant-ne el context original. La hipotesi és que aquests canvis
van ser intencionats i responien a un creuament de les férmules de representa-
ci6 de diversos individus en I’entramat editorial, propiciat per la cultura visual i
impresa de finals del segle xiIX. Aquestes modificacions evidencien una interes-
sant tensié entre les decisions dels escriptors, a Mexic, i els editors, a Barce-
lona, i desperten dubtes sobre les implicacions d’encarregar I’edicio il-lustrada
d’una historia nacional a una casa estrangera.

Paraules clau: fotografia, attrezzo, estereotips, escenari, historia, Méxic, Barcelona.

Lights, scenery, and stereotypes. A reflection on the modes of represen-
tation of a Yucatecan type in México a través de los siglos

Abstract: The article proposes a critical revision of the way in which the images
of the “Mayan types” series illustrating the first edition of Mexico a través de los
siglos (1884-1889) were manipulated. To do so, it demonstrates how the print in
question was based on a photographic matrix that was transformed into a wood-
cut. Formal and symbolic modifications were made to exoticize the image by al-
tering the original context during this process. The hypothesis is that these
changes were intentional and resulted from a blending of representation formu-
las from various individuals within the editorial framework, fostered by the visual
and print culture of the late 19th century. These modifications reveal an intrigu-
ing tension between the decisions made by the writers in Mexico and the editors
in Barcelona, raising questions about the implications of entrusting the illustrat-
ed edition of a national history to a foreign publishing house.

Keywords: photography, attrezzo, stereotypes, scenery, history, Mexico, Barcelona.
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